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В В Е Д Е Н И Е

В январе 1982 года исполнилось сто 
десять лет со дня рождения гениального 

русского композитора Александра Николаевича Скря
бина. Его творчество — одно из самых замечательных 
явлений музыки начала XX столетия. Смелый худож
ник-новатор, он создал целый мир новых, глубоко свое
образных образов. Для их воплощения он нашел ис
ключительно яркий, оригинальный музыкальный язык, 
расширивший выразительные возможности музы
кального искусства.

Музыка Скрябина властно увлекает и захватывает 
слушателя страстностью высказывания, героически- 
волевым пафосом, огромным накалом выражаемых 
ею чувств. Когда приходится говорить о некоторых 
особенно характерных для Скрябина музыкаль
ных образах, невольно напрашиваются такие опреде
ления, как «ослепительный», «лучезарный», «пла
менный».. . И не случайно одно из центральных его 
творений носит название «Прометей. Поэма огня». 
В античном мифе о титане Прометее, осмелившемся 
ради блага людей похитить у богов небесный огонь, 
воплотилась идея героического подвига-дерзания. 
С «прометеевским» началом Скрябин связывал пред
ставление о неустанном стремлении к активной дея
тельности, борьбе против косности, застоя, к преодо
лению препятствий. Стремлением этим была прони
зана вся его творческая жизнь.

Но есть еще и другая сторона творческого облика 
Скрябина, не менее для него характерная. Это область 
проникновенной лирики, чуткая передача тончайших 
оттенков душевных переживаний, часто связан
ных с впечатлениями природы. Сочетание предельно 
острых контрастов — титанических «прометеевских» 
дерзаний и утонченнейших лирико-психологических 
состояний — является неотъемлемой чертой художе
ственной индивидуальности композитора. Образам 
величаво монументальным в музыке Скрябина про
тивостоят образы нежные и хрупкие, порой изыскан
но причудливые.

В истории музыки Скрябин занимает в некоторых 
отношениях особое, в своем роде единственное место. 
Будучи гениальным музыкантом, он, однако, не
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удовлетворялся своим назначением быть только музы
кантом — композитором и пианистом. Скрябин стре
мился подчинить свое творчество осуществлению гран
диозных задач, выходящих за пределы музыкального 
искусства. Страстный мечтатель-романтик, он жил 
утопической идеей об обращении через музыку, не
разрывно слитую с другими искусствами, ко всему 
человечеству, с тем чтобы средствами художественно
го творчества способствовать наступлению некоего 
фантастического мирового переворота...

Художник, с огромной силой запечатлевший в 
своем искусстве некоторые стороны современной ему 
действительности, сочетался в Скрябине с ограничен
ным мыслителем-идеалистом. Свойственные ему идей
но-эстетические противоречия отражали сложность 
исторической обстановки эпохи первой русской рево
люции 1905 года и кануна Великого Октября. Атмо
сфера назревающей революции породила и тот пла
менный подъем, который восхищает нас до сих пор 
в лучших скрябинских произведениях, и мечту компо
зитора об искусстве, обращенном ко всем народам, 
и даже более того — к человечеству в целом. Вместе 
с тем он не избежал воздействия идеалистических фи
лософских идей, связанных с этой бурной эпохой 
ожесточенной политической и идеологической борьбы. 
Однако эти воздействия не сыграли определяющей 
роли для его творчества: художник оказался несрав
нимо выше ограниченного мыслителя. Искусство 
Скрябина продолжает жить и волновать пришедшие 
после него новые поколения. Непосредственный от
клик и посейчас вызывает тот мощный потенциал 
жизненной энергии, солнечной радости, мужественной 
воли и утверждения света, который несет в себе его 
музыка.

Как справедливо писал Г. В. Плеханов, «творче
ство Скрябина было его временем, выраженным в 
звуках. Но когда временное, преходящее находит свое 
выражение в творчестве большого художника, оно 
приобретает постоянное значение и делается непре
ходящим».

Чтобы лучше понять все действительно ценное 
в музыке Скрябина, необходимо знать основные фак
ты его жизни, творческой и идейной эволюции. Этому 
и посвящена настоящая книга.



ДЕТСТВО, ГОДЫ УЧЕНИЯ

Жизнь и творчество Скрябина были тес
ными узами связаны с Москвой. В этом 

городе он родился, провел все детство и юность, здесь 
протекли годы его учения, художественного созрева
ния и вступления в пору творческого расцвета. Здесь 
же безвременно оборвался жизненный путь компози
тора.

Семья Скрябина принадлежала к московской 
дворянской интеллигенции. Многие представители 
рода были военными: дед композитора служил в ар
тиллерии, прадед был лейтенантом флота, двое дя
дей (братьев отца) работали воспитателями в ка
детских корпусах. Однако отец композитора, Нико
лай Александрович Скрябин, не последовал семей
ной традиции. Он получил образование в Московском 
университете, на юридическом факультете. Еще бу
дучи студентом, Н. А. Скрябин женился на молодой 
пианистке Любови Петровне Щетининой, незадолго 
перед тем блестяще окончившей Петербургскую кон
серваторию. Ее дарование высоко ценили братья Ан
тон и Николай Рубинштейны. Помимо музыкальной 
одаренности, Любовь Петровна отличалась тонким 
чутьем к искусству и большой впечатлительностью. 
Обаятельный внешний облик матери Скрябина запе
чатлен на портрете, написанном ее братом, худож
ником Щетининым. Портрет этот висел всегда на 
видном месте в кабинете композитора, его можно 
видеть и теперь в Музее А. Н. Скрябина.

Родителям не довелось, впрочем, сыграть замет
ной роли в жизни и воспитании их гениального сына, 
родившегося 25 декабря 1871 года по старому стилю 
(6 января 1872 г. по новому).1 Буквально накануне

1 В дальнейшей все даты приводятся по новому стилю.
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его рождения Любовь Петровна приехала с мужем 6 
Москву из Саратова, где Н. А. Скрябин некоторое 
время работал как адвокат. В дороге она простуди
лась. Вскоре у нее обнаружился туберкулез. Пребы
вание по совету врачей в теплом южном климате не 
помогло. Весной 1873 года молодая женщина сконча
лась в австрийском горном курорте Арко.

После смерти жены отец завершил курс в уни
верситете, а затем уехал в Петербург. Здесь он окон
чил Институт восточных языков и получил назначе
ние на дипломатическую работу в Турцию. Начав с 
должности драгомана (переводчика) при русском по
сольстве в Константинополе (Стамбуле), он дослу
жился до звания генерального консула. Женившись 
позднее на молодой итальянке, обзаведясь новой 
семьей, Скрябин-отец лишь изредка, раз в несколько 
лет, приезжал ненадолго в отпуск в Россию и толь
ко эпизодически встречался с сыном.

Таким образом, ребенок уже на втором году жиз
ни оказался, по существу, без родителей. Все заботы
о нем взяли на себя две бабушки — мать отца Ели
завета Ивановна и ее сестра Мария Ивановна — и 
тетушка Любовь Александровна, сестра отца. Бли
жайшее, непосредственное участие в воспитании 
мальчика приняла Любовь Александровна, заменив
шая будущему композитору мать.

Окруженный тремя души в нем не чаявшими жен
щинами, маленький Саша, или Шуринька (как его 
звала тетушка), рос в несколько тепличной обстанов
ке. Это был тихий, ласковый, по-женственному мягкий 
ребенок, очень нервный и хрупкий. Однако в харак
тере его уже в детстве проявились черты настойчиво
сти. Мальчика не приходилось чем-нибудь занимать, 
развлекать: он всегда сам находил себе различные 
занятия — смотрел картинки, рисовал, клеил — все 
это со страстным увлечением. Общаться со сверст
никами, шалить, шуметь, подобно другим детям его 
возраста, он не стремился. Очень любознательный, 
обладавший прекрасной памятью, маленький Саша 
легко и незаметно научился грамоте. К семи годам 
он уже довольно хорошо моt  читать и писать.

Признаки незаурядной музыкальной одаренности 
проявились у Скрябина очень рано. Различные му
зыкальные впечатления, с которыми ему приходи-
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Л. П Щетинина, 
мать

А. Н. Скрябина

лось сталкиваться, вызывали у него повышенную от
зывчивость. Правда, впечатлений этих было поначалу 
не очень много. Особо выдающимися музыкальными 
способностями никто в семье (не считая матери) не 
обладал. Наиболее серьезно занималась музыкой 
Любовь Александровна, окончившая французский 
пансион, где она получила музыкальную подготовку. 
По воспоминаниям Любови Александровны, малень
кий трехлетний Саша нередко подходил к ней и 
просил: «Тетя, посади». Это значило — посадить его 
к роялю. «Когда я брала его на руки,— рассказыва
ла Любовь Александровна,— клала его ручки на 
свои и играла ему что-нибудь, личико его делалось 
радостным. Иногда я сажала его на подушку... он 
все что-то наигрывал одним пальчиком».

Музыкальный слух и память Саши поражали ок
ружающих. С ранних лет он по слуху легко воспро
изводил различную, услышанную один раз музыку, 
подбирая ее на рояле или на других попадавшихся 
под руку инструментах. С пяти лет мальчика стали
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А.Н. Скрябин 
в детстве

брать в оперный театр. Здесь его больше всего инте
ресовал оркестр. С горящими глазами следил он за 
дирижером и за игрой оркестрантов, в антрактах от
казывался уходить в фойе и все расспрашивал назва
ния инструментов. Однажды летом, на даче, Саша 
организовал «оркестр» из соседних ребятишек, играв
ших на разных игрушечных дудочках, свистульках, 
барабанах. Дети усердно дули, свистели, барабанили, 
подпевали, а Саша, стоя на ящике с палочкой в ру
ках, с увлечением «дирижировал» этим импровизи
рованным оркестром. Нельзя было доставить ему 
большего удовольствия, как подарить какой-нибудь 
игрушечный инструмент — дудочку, глиняного пе
тушка, шарманку.

Но самым любимым инструментом будущего ком
позитора был рояль. Еще не зная нот, он мог прово
дить за ним многие часы, до того что протирал пе
далями подошвы на обуви. «Так и горят, так и го
рят подошвы»,— сокрушалась тетушка. Очень любил, 
он прогулки в музыкальный магазин на Кузнецком 
мосту. Обычно в этих прогулках его сопровождал 
дед, отставной полковник, очень друживший с вну
ком. В магазине хорошо знали и любили мальчика.
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Он с интересом рассматривал инструменты, нередко 
садился и с увлечением импровизировал что-то.

Влечение ребенка к роялю проявлялось, между 
прочим, и в интересе к его механизму. Совсем еще 
маленьким, Саша залезал под рояль, когда играли, 
изучал его устройство внутри и снаружи, а позднее 
смастерил миниатюрную модель инструмента. Фор
тепиано было для него почти живым, нежно люби
мым существом, которое он даже целовал перед сном. 
Когда рояль выносили из квартиры при переезде ле
том на дачу, мальчик страшно волновался, убегал из 
комнаты и прятал голову под подушку, чтобы не 
слышать звуков, издаваемых инструментом при пе
реносе.

Скрябину было около семи лет, когда Любовь 
Александровна попыталась познакомить племянника 
с нотами. Однако к нотной грамоте он не проявил 
интереса, на занятиях скучал; гораздо больше нрави
лось ему запоминать музыку и играть по слуху или 
импровизировать. Родные решили показать мальчика 
А. Рубинштейну, который хорошо знал и помнил его 
мать. Проверив музыкальные данные Саши, великий 
пианист сказал: «Не троньте ребенка, дайте ему раз
виваться свободно, со временем все придет само 
собой».

Признаки глубоко творческой натуры будущего 
композитора сказывались не только в его музыкаль
ных интересах. Во все свои детские занятия он вносил 
инициативу, самостоятельность и страстную увлечен
ность. Под впечатлением посещений оперы он увлек
ся театром. Но когда родные подарили ему игрушеч
ный театр с декорациями, фигурами действующих лиц 
и текстом, он не захотел ничего делать по готовому 
образцу. Сам придумал сюжет, сделал декорации, 
смастерив с помощью лоскутков голубой материи и 
проволоки «волнующееся море». Иногда он инсцени
ровал какие-нибудь прочитанные им литературные 
произведения (например, «Нос» Гоголя). Но еще 
больше любил сочинять собственные «трагедии», не
пременно в пяти актах (по классическим правилам), 
в прозе или в стихах. Сочиняя их, мальчик, по воспо
минаниям родных, «страшно увлекался, вскакивал, 
начинал декламировать, размахивая руками, вновь 
садился и писал дальше». Иногда случалось, что уже
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к третьему акту никого из действующих лиц не оста
валось в живых и огорченный автор прибегал жало
ваться: «Тетя, больше некому играть». Обычными 
зрителями этих представлений были та же тетя и обе 
бабушки. К этому времени, примерно к семи-восьми
летнему возрасту, относится и первая попытка сочи
нения оперы. Известно только ее название — «Ли
за» — по имени девочки, с которой юный композитор 
познакомился однажды на детском вечере.

Незаметно подошло время подумать об общем об
разовании Саши. Отец хотел, чтобы он поступил в 
лицей. Однако родные уступили желанию всеобщего 
любимца обязательно поступить в кадетский корпус. 
Все та же Любовь Александровна подготовила пле
мянника к приемному испытанию. Все необходимые 
знания он усваивал с большой легкостью и блестяще 
сдал экзамен, оказавшись первым по успехам из по
ступавших 70 человек. И вот осенью 1882 года деся
тилетний Александр Скрябин был принят во 2-й Мос
ковский кадетский корпус, помещавшийся в Лефор
тове. Заботливая тетушка не без тревоги смотрела, 
как ее любимец («такой маленький и худенький») 
впервые надел кадетский мундир с синими погонами, 
хотя сам мальчик был им очень доволен.

Новоиспеченный кадет оказался в корпусе на 
привилегированном положении по сравнению, с други
ми воспитанниками. Жил он у одного из своих дя
дей, занимавшего в качестве воспитателя большую 
казенную квартиру, в которой был и рояль. В корпус 
Саша ходил только на занятия. На воскресенья и на 
праздничные дни его отпускали домой. От ряда спе
циальных военных дисциплин он был освобожден, но 
с увлечением занимался гимнастикой, сознавая свое 
недостаточное физическое развитие.

Первоначально товарищи по корпусу отнеслись к 
новичку недоверчиво и насмешливо, называя его 
«кадетом по случаю». Строевые занятия, особенно 
когда надо было маршировать, держа вертикально 
винтовку, весившую без малого 6 килограммов, были 
ему не под силу. В то же время по общеобразователь
ным предметам он занимался очень хорошо, бул в 
течение ряда лет первым учеником, получал награды.
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Постепенно отношение к Саше Скрябину измени
лось. Товарищи почувствовали, что он был какой-то 
«особенный», «не такой, как все». Основную роль в 
этом сыграл его музыкальный талант. Им заинтере
совалась дочь директора корпуса, пианистка А. Аль
бедиль. Она и привлекла его к участию в корпусных 
концертах. Уже на первом курсе Скрябин выступил 
впервые публично на вечере в корпусе. Он сыграл 
гавот Баха, как обычно еще в это время — не зная 
по-настоящему нот, больше по слуху. В конце пьесы 
юный пианист немного запнулся, однако благополуч
но -закончил ее, сымпровизировав заключительные 
такты. Несколькими годами позднее, когда Скрябин 
уже начал серьезно заниматься музыкой, он играл в 
четыре руки с Альбедиль на большом праздничном 
концерте, в котором участвовали многие известные 
артисты. Кадеты бурно приветствовали выступление 
своего товарища неистовыми аплодисментами, так



что воспитателю и самому директору пришлось их 
усмирять.

Так постепенно Скрябин завоевал в корпусе все
общие симпатии соучеников и начальства. Нередко в 
свободные вечера кадеты собирались около старин
ного прямострунного рояля и слушали Сашину игру; 
иногда ему заказывали какие-нибудь определенные 
импровизации. Бывало, что ему приходилось играть 
и для танцев. «Его хватали за руки, несли к роялю, и 
бедный композитор превращался в жалкого тапера. 
Никакие клятвы и уверения, что он не играет полек, 
вальсов и мазурок, не помогали. Его подталкивали 
под бока, щекотали (а он щекотки безумно боялся)... 
и заставляли играть... И он играл какие-то не
слыханные, но очаровательные мелодии танцев, 
под которые отплясывали кадеты», — рассказывает 
товарищ Скрябина. Иной раз, улучив подходя
щий момент, он выскакивал из-за рояля и спасался 
бегством.

Саша вызывал расположение не только своим 
музыкальным дарованием, но и мягкостью характера, 
общим умственным развитием и поэтическими спо
собностями, а также изобретательностью по части 
всяких веселых затей.

Учение в корпусе, таким образом, не мешало раз
витию дарования Скрябина. К этому времени отно
сится начало его страстного увлечения Шопеном. 
Рассказывают, что ноты с произведениями великого 
польского композитора он иногда даже клал на ночь 
под подушку. Это увлечение отразилось на его даль
нейшем творчестве. В бытность кадетом юный музы
кант создал уже довольно большое число произведе
ний. Самые ранние из сохранившихся (Канон и Нок
тюрн для рояля) были написаны, когда ему было 
около 11— 12 лет. Несмотря на естественный для 
этого возраста подражательный характер, в этих 
пьесах можно уже уловить отдельные скрытые наме
ки на будущий скрябинский стиль.

С лета 1883 года начались систематические заня
тия Скрябина игрой на фортепиано. Первым его пе
дагогом был известный впоследствии - музыковед и 
композитор Г. Конюс, в то время еще учившийся в 
консерватории. «Вид у мальчика был тщедушный, он 
был бледен, роста малого, казался моложе своих
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лет... слабыми, еле выдавливавшими звук пальчика
ми сыграл мне, что именно, не помню, но чисто и до
статочно бегло», — рассказывал много лет спустя Ко
нюс. Предварительная подготовка Скрябина была 
хорошей: одной из первых пьес, которую он прохо
дил с Конюсом, был технически довольно трудный 
финал одной из сонат Вебера, известный под назва
нием «Perpetuimi mobile» («Вечное движение»). Иг
рал он также несколько Песен без слов Мендельсо
на, небольшие пьесы Шопена.

Как-то само собой созрело решение Скрябина по
ступить в консерваторию. Продолжая учение в кор
пусе1, он стал заниматься сперва частным образом у 
видного московского педагога Н. Зверева. Зверев, 
ученик известного в свое время пианиста и компози
тора, профессора Московской консерватории А. Д ю 
бюка (у которого в юности брал уроки Балакирев), 
был колоритной фигурой. Строгость и требователь
ность к ученикам сочетались у него с чисто отеческим 
к ним отношением. Многие ученики Зверева жили в 
его доме на полном пансионе. Среди них в это время 
было несколько выдающихся музыкантов, как, преж
де всего, С. В. Рахманинов, известные также впослед
ствии пианисты Л. Максимов, М. Пресман и другие. 
По воскресеньям Зверев устраивал обеды, «долгие, 
обильные и вкусные», по воспоминаниям одного из 
современников. На них присутствовали многие пред
ставители музыкальной Москвы, иногда бывал и 
П. И. Чайковский. После обеда перед гостями вы
ступали ученики Зверева, в их числе и Скрябин. Зве
рев очень любил Скрябина, которого нежно называл 
Скрябушкой, но ценил в нем больше пианиста, чем 
композитора.

Параллельно с занятиями у Зверева Скрябин на
чал брать уроки по теории музыки сначала у Сергея 
Ивановича Танеева. Танеев сразу отметил превос
ходные музыкальные данные мальчика и познакомил 
его с основами музыкальной формы, контрапункта и 
гармонии. После года занятий с Танеевым Скрябин 
еще дополнительно прошел курс гармонии с тем же 
Конюсом. По существу, его не приходилось «учить»

1 Корпус Скрябин закончил в 1889 году, когда был уже на 
втором курсе консерватории,
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в прямом смысле слова, а, главным образом, знако
мить с основными музыкально-техническими терми
нами и их значением. Все необходимое он чувствовал 
природным, музыкальным инстинктом. Зачастую 
учитель мог не договаривать своих объяснений — 
ученик отгадывал уже по его первым словам, о чем 
идет речь, и сам за него досказывал.

В январе 1888 года в возрасте 16 лет Скрябин 
поступил в консерваторию. Он был принят без экза
мена прямо в класс контрапункта Танеева. По тра
диции, существовавшей в то время в Московской кон
серватории, те, кого Танеев считал возможным взять 
в свой класс, зачислялись без экзамена, настолько ве
лик был авторитет Сергея Ивановича — замечатель
ного педагога и ученого-теоретика, в те годы также 
и директора консерватории. Одновременно Скрябин 
был принят также в класс фортепиано. Здесь его пе
дагогом стал Василий Ильич Сафонов, крупный му
зыкальный деятель, пианист и дирижер. Выдающийся 
музыкант, Сафонов был человеком властным и воле
вым, подчас тяжелым в личном общении. Впрочем, к 
Скрябину он относился неизменно с какой-то особой, 
почти отеческой нежностью, поняв его исключитель
ную одаренность.

Под внимательным и опытным руководством Са
фонова исполнительское дарование Скрябина стало 
быстро развертываться. Сафонов чрезвычайно ценил 
Скрябина и гордился им как своим учеником, усвоив
шим многие его художественные заветы, но претво
рявшим их глубоко по-своему. Особенно выделял он 
у Скрябина певучесть и исключительное разнообра
зие звука, в большой мере связанное с необычайно 
тонким применением педали. Педализацию Скрябина 
Сафонов ставил в пример другим своим ученикам: 
«Что вы смотрите на его руки. Смотрите на его 
ноги»,— говаривал он. Выражение «Сашкина педаль» 
было в его устах высшей похвалой. По словам Сафо
нова, инструмент у Скрябина «дышал».

Очень скоро Скрябин наряду с Рахманиновым об
ратил на себя внимание педагогов и товарищей. Оба 
они заняли положение консерваторских «звезд», по
дававших наибольшие надежды. Выступления Скря
бина на ученических концертах и экзаменах стали в 
некотором роде событиями консерваторской музы-
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Н. С. Зверев со своими учениками.
С идят (слева направо): Д. С крябин, Н. Зверев, Н, Черняев, М. П ресм ан; 
стоят- (слева направо): С. С ам уэльсон, Л . М аксимов, С. Рахм ан ин ов,

Ф. К енеман

кальной жизни. При его выходе на эстраду среди 
профессоров возникало оживление. Бывало, что в 
проработанное с педагогом произведение он вносил 
при исполнении какие-то новые, неожиданные оттен
ки. Однажды на экзамене присутствовал в качестве 
члена комиссии знаменитый виолончелист К. Д авы
дов. Прослушав Скрябина, он записал в экзамена
ционной ведомости против его фамилии: «Гениаль
ные задатки».

Сафонов одним из первых сумел почувствовать 
также своеобразие и поэтическое обаяние раннего 
творчества Скрябина. Раз как-то Скрябин играл у 
Сафонова на дому, когда тот прилег отдохнуть и 
немного вздремнул. После Сафонов рассказывал: 
«Просыпаюсь при прелестных звуках чего-то. Не хо
телось даже двинуться, чтобы не нарушить волшебно
го очарования. Спрашиваю потом: „Что это?“ Ока
зался его Des-dur’ный прелюд. Это одно из лучших 
воспоминаний моей жизни».



В. И. Сафонов

Скрябин с большим упорством работал над овла
дением пианизмом. Известным стимулом к этому слу
жило соревнование с рядом ярко одаренных товари
щей — соучеников по классу Сафонова. Среди них 
особенно выделялся феноменальной виртуозностью 
талантливый пианист И. Левин. Года за полтора до 
окончания консерватории Скрябин так усердно за
нялся технически очень трудными произведениями — 
«Исламеем» Балакирева и фантазией Листа на темы 
оперы Моцарта «Дон-Жуан», что переиграл правую 
руку. Заболевание оказалось настолько серьезным, 
что знаменитый в то время врач Г. Захарьин резко 
заявил юноше, что дело непоправимо. Однако Скря
бин не захотел сдаваться. Для общего укрепления 
сил он поехал лечиться кумысом в Самарские сте
пи, потом начал делать специальные упражнения для 
руки и постепенно смог снова вернуться к пианисти
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ческой работе (впрочем, некоторая слабость правой 
руки осталась у него навсегда и порой давала себя 
знать в его концертной деятельности).

Этот эпизод — один из ранних примеров свойст
венной Скрябину настойчивости, упорства и глубокой 
убежденности в возможности достижения поставлен
ных перед собой целей. «Уже лет в 20 у меня 
было твердое убеждение, что я сделаю нечто 
большое. Смешно! Ведь я был тогда дерзкий маль
чик, который ни на что не мог бы сослаться, 
кроме веры в себя», — признавался он сам в зре
лые годы.

Слухи о Скрябине как о новом замечательном та
ланте стали постепенно проникать в более широкие 
круги музыкантов и любителей музыки. Живую за
рисовку внешнего облика 19-летнего композитора ос
тавил музыковед А. Оссовский, познакомившийся с 
ним на домашнем музыкальном вечере у одного 
московского адвоката. Во время исполнения трио 
Моцарта «появился стройный, щупленький, несколько 
ниже среднего роста юноша, блондин, с бледным ли
цом, чуть вздернутым, изящным по очертаниям но
сом, с пушком пробивающихся усов и бороды. Это 
был Скрябин... Движения юноши были нервны, по
рывисты, остры, повадка — скромная, обращение 
простое». В ответ на просьбу сыграть что-нибудь из 
своих сочинений он охотно сел за рояль. «Еще в те 
ранние годы Скрябин обладал сопутствовавшей ему 
всю жизнь способностью с первых же взятых им ак
кордов устанавливать психический контакт с аудито
рией, источать от себя некий нервный, гипнотизирую
щий ток, неотразимо покорявший ее»,— продолжает 
Оссовский. Пьесы Скрябина в авторском исполнении 
«казались импровизациями, как бы тут же рождав
шимися, еще носившими неостывший пыл творческо
го вдохновения: столько полетности, свободы и при
хотливости было в его игре... Пленителен был уже 
самый звук инструмента под магическими пальцами 
его красивых, холеных, небольших рук. На всем ис
полнении лежала печать индивидуальности и высоко
го изящества душевного строя...»

В классе Танеева Скрябин занимался два года. 
Танеев ценил талант своего ученика и относился
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с большой теплотой к нему лично. Скрябин отвечал 
учителю глубоким уважением и любовью. Добрые от
ношения между ними продолжали сохраняться и в 
позднейшие годы, несмотря на то, что творчество 
зрелого Скрябина и его идейно-художественные уст
ремления были Танееву внутренне чужды.

Иначе сложились взаимоотношения молодого 
Скрябина с другим его педагогом по композиции — 
А. Аренским, в класс которого он перешел в 1890 го
ду. Аренский был прекрасным музыкантом, одарен
ным композитором, проявившим себя главным 
образом как довольно тонкий, но не глубокий лирик. 
Однако ему не хватало достаточной широты художе
ственных взглядов. При этом он бывал нередко язви
телен и резок с учениками, которые его почему-либо 
не удовлетворяли.

Проявившиеся у Скрябина уже в годы учения 
независимость, склонность к творческой самостоя
тельности раздражали Аренского. Скрябин либо не 
выполнял всех заданий, либо вообще представлял 
вместо них что-то другое. «Задашь ему одно, а он 
приносит совсем не то... Сумасброд какой-то!» — 
возмущался Аренский. Однажды он задал Скрябину 
написать скерцо для оркестра, вместо этого тот по
дал партитуру вступления к задуманной им и частич
но уже написанной опере «Кейстут и Пейрута» (на 
литовский сюжет). В конце концов Скрябин вообще 
покинул класс Аренского и окончил консерваторию 
только по фортепианной специальности.

Выпускной акт состоялся в мае 1892 года. Одно
временно со Скрябиным кончили в тот год такие за
мечательные музыканты, как Рахманинов, пианисты 
Левин, Максимов. Программа Скрябина на акте 
включала сонату № 30 Бетховена, балладу № 2 Шо
пена и другие произведения. Ему была присуждена 
малая золотая медаль (большой медали удостаива
лись лишь выпускники, окончившие по двум специ
альностям, как это было с Рахманиновым, предста
вившим в качестве дипломной работы оперу «Але
ко»). Имя Скрябина было занесено на мраморную 
доску, находящуюся при входе в Малый зал Москов
ской консерватории, наряду с именами самых выдаю
щихся воспитанников консерватории.

18



И. С. Танеев

Созданные Скрябиным в период учения произве
дения написаны почти исключительно для его люби
мого инструмента. Сочинял он в эти годы много. 
В собственноручно составленном им списке своих со
чинений за 1885— 1889 годы названо более 50 раз
личных пьес. Большинство их не сохранилось или ос
талось в неотделанном виде. Некоторые юношеские 
произведения были изданы только сравнительно не
давно.

Появление новых замыслов сопровождалось у не
го обычно острым нервным возбуждением. По воспо
минаниям Любови Александровны, он «ни с кем не 
говорил, и когда его о чем-нибудь спрашивали, даже 
сразу не мог ответить». В такие дни он не мог оста
ваться один и по ночам доходил до галлюцинаций. 
«Тетя, слышишь шум, говор?» — спрашивал он. Кон
чалось дело горькими слезами, после чего он нако
нец утихал и засыпал, а на следующий день работал
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уже гораздо спокойнее. Когда он стал старше, эти 
явления прекратились, но общая повышенная при
поднятость настроения всегда была свойственна 
Скрябину в периоды активной вдохновенной твор
ческой работы.

Из большого количества ранних сочинений неко
торые были напечатаны известным московским изда
телем П. Юргенсоном. Эти первые изданные произве
дения Скрябина (Вальс соч. 1, Этюд соч. 2, № 1,
10 мазурок соч. 3) вышли в свет в 1893 году. Как 
начинающий композитор, он не только не получил за 
них гонорара, но еще должен был сам уплатить не
сколько десятков рублей Юргенсону «за комиссию».

Уже в самых ранних произведениях определяется 
одна из основополагающих общих черт музыки моло
дого Скрябина — лирический характер содержания, 
стремление к передаче разнообразных внутренних 
душевных переживаний. Подавляющее большинство 
этих произведений представляет собой малые формы, 
музыкальные миниатюры — прелюдии, этюды, экс
промты, ноктюрны, а также пьесы танцевального ха
рактера — вальсы, мазурки. Эти музыкальные жан
ры, характерные для творчества любимого Скряби
ным Шопена, издавна привлекали внимание русских 
композиторов: ноктюрны, вальсы, мазурки писал еще 
Глинка и многие другие. Наиболее близким предше
ственником Скрябина в отношении национального 
преломления некоторых черт шопеновского стиля 
был Лядов, особенно любовно культивировавший 
жанры прелюдии, этюда, мазурки. Лядов первым 
утвердил в русской фортепианной музыке форму 
прелюдии в шопеновском ее понимании как само
стоятельной лирической или лирико-драматической 
миниатюры. Этим он непосредственно подготовил 
прелюдии Скрябина, в зрелом творчестве которого 
эта форма заняла одно из важнейших мест.

Наряду с этим многие нити связывали молодого 
композитора с творчеством Чайковского. Эта связь 
была естественна. В Москве, где Скрябин сложился 
как музыкант, где он учился, обаяние творчества и 
личности Чайковского было особенно велико. «Под 
знаком Чайковского» сформировался в большой ме
ре и молодой Рахманинов, некоторыми чертами 
стиля родственный Скрябину, несмотря на отличавшие
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каждого из них индивидуальные особенности. С 
Чайковским Скрябина сближает тяготение к лири
ке и к передаче напряженно-драматических пережи
ваний. Ощутимы у юного Скрябина и некоторые свя
зи с музыкой Аренского, тоже испытавшего сильное 
влияние Чайковского. Кое-что воспринял он и от 
другого своего учителя — Танеева, что проявилось, 
впрочем, несколько позднее.

Понятно, что юношеские сочинения Скрябина не
равноценны, иногда чувствуется еще недостаток ма
стерства. Однако многие из них уже содержат само
стоятельные, характерно «скрябинские» черточки и 
обладают большой художественной ценностью. Таков 
прежде всего Этюд до-диез минор (соч. 2, № 1), на
писанный в возрасте около 15 лет. Это яркий образец 
нередкого у молодого Скрябина выражения проник
новенно-скорбного душевного состояния. Наоборот, 
следующая пьеса того же опуса — Прелюдия Си ма
жор (соч. 2, № 2) пронизана спокойным светом. Ее 
изящная, несколько причудливо-капризно извивающая
ся мелодическая линия с большими скачками пред
восхищает некоторые позднейшие скрябинские темы.

В 15-летнем возрасте Скрябин задумал фортепи
анную балладу. Она осталась незаконченной, но ее 
главная тема составила основу прелюдии ми минор, 
которую композитор включил позднее в цикл 24-х 
прелюдий соч. 11. Эта прелюдия принадлежит к из
вестнейшим скрябинским миниатюрам из числа про
никнутых задушевной печалью и томлением. Сохра
нился набросок программы баллады, который служит 
в известной мере словесным истолкованием настрое
ния прелюдии: «Призрачная страна! И жизнь здесь 
другая! Мне не место здесь! Но ведь мне слышатся 
голоса. Я вижу мир блаженных духов. Но не вижу 
ее!..» Этот набросок интересен как ранняя попытка 
Скрябина дать поэтически-образный словесный ком
ментарий к своей музыке. Очень показателен роман
тически приподнятый язык и весь тон этого наброска. 
Какими-то неуловимыми нитями он внутренне связан 
со специфическим характером образного содержания 
скрябинской музыки.

Среди ранних небольших пьес выделяется также 
Ноктюрн фа-диез минор (первый из двух ноктюрнов 
соч. 5). Крайние разделы его родственны своим ме
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ланхолическим настроением до-диез-минорному этю
ду. Зато средний раздел примечателен звучащим уже 
по-скрябински тревожным драматизмом.

Такие бурно драматические переживания запечат
лены в ряде более крупных произведений раннего 
периода. Среди них назовем Фантазию для форте
пиано с оркестром ля минор, написанную композито
ром, когда ему было 17— 18 л е т 1, и в особенности 
создавшуюся примерно тогда же Сонату ми-бемоль 
минор. Эта трехчастная соната осталась не вполне 
законченной: 1-я часть была немного позднее издана 
в переработанном виде в качестве самостоятельного 
произведения под названием «Allegro appassionato» 
(соч. 4), финал был напечатан только в советское 
время, средняя же часть осталась в рукописи. «Al
legro appassionato» («страстное», «возбужденное» 
аллегро)— наиболее примечательный из ранних 
опытов воплощения Скрябиным этого рода образов.

Несмотря на недостаточную зрелость юношеских 
произведений композитора, в них уже встречаются 
отдельные «приметы» его глубоко самобытной худо
жественной личности. Они сказываются и в общем 
образном строе, и в отдельных типичных для него 
настроениях, и в различных сторонах музыкального 
языка. Особенно интересны некоторые моменты в 
гармонии — той области, в которой наиболее замет
но проявятся впоследствии новаторские искания 
Скрябина. Так, уже в вальсе соч. 1, созданном в 
ранней юности и в целом не отличающемся ориги
нальностью, в среднем разделе неожиданно выделя
ется остро диссонирующая гармония, сообщающая 
этому месту особый, повышенно восторженный отте
нок. В драматической кульминации Ноктюрна (соч. 5, 
№ 1) и в  переходе к повторению начальной темы, 
проникнутом особым, несколько томным характером, 
тоже можно увидеть гармонические штрихи, предве
щающие позднейший скрябинский стиль.

Характерные черты индивидуальности Скрябина 
проявились еще отчетливее в ближайшие годы, ког
да его дарование развернулось со свойственными ему 
силой и блеском.

1 Рукопись Фантазии осталась неотделанной, партия орке
стра изложена для второго рояля. В таком виде произведение 
было напечатано в 1950 году.
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ВСТУПЛЕНИЕ В ЖИЗНЬ

Выход в свет нескольких тонких тетра
дей фортепианных пьес, помеченных но

вым, еще неизвестным огромному большинству инте
ресующихся музыкой именем «А. Скрябин», знамено
вало вступление молодого композитора в «большую» 
музыкальную жизнь. В этот трудный для всякого на
чинающего музыканта период для Скрябина условия 
сложились очень благоприятно.

В феврале 1894 года он впервые выступил в Пе
тербурге как пианист — исполнитель собственных 
произведений. Здесь он познакомился с известным 
музыкальным деятелем М. Беляевым. Это знакомство 
сыграло важную роль в начальном периоде творче
ского пути композитора.

М. Беляев, богатый лесопромышленник, был 
страстным любителем музыки, особенно русской. Зна
чительную часть своих огромных денежных средств 
он выделил на популяризацию отечественной музыки 
и на материальную поддержку русских композито
ров. С этой целью он создал собственное музыкаль
ное издательство, специальные концертные органи
зации — Русские симфонические концерты и Рус
ские камерные вечера, учредил ежегодные премии 
имени Глинки, присуждавшиеся за наиболее выдаю
щиеся сочинения русских композиторов, организовал 
конкурсы на создание камерных ансамблевых произ
ведений.

В продолжение многих лет Беляев еженедельно по 
пятницам устраивал у себя дома любительское квар
тетное музицирование, в котором сам принимал уча
стие. Беляевские «пятницы» посещали виднейшие 
композиторы и музыканты. Постепенно вокруг Беля
ева сложился кружок, ставший основным центром 
объединения петербургских композиторов. Деятель
ность Беляева имела большое значение для разви
тия русской музыки этого периода. Выдающийся 
художественный критик В. Стасов сравнивал заслуги 
Беляева с заслугами П. Третьякова, создателя знаме
нитой московской художественной галереи.

Дарование пианиста-композитора, никому еще в 
Петербурге неизвестного, было встречено музыкаль
ным миром отнюдь не единодушно.
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М. П. Беляев

Не все сумели сразу уловить в его музыке при
знаки своеобразной творческой личности под бросав
шимися в глаза внешними «шопенизмами». Ц. Кюи, 
старейший член Могучей кучки, писал: «Слушая мно
гие его произведения, можно, право, думать, что мы 
слушаем неизданные сочинения Шопена». В числе 
тех, кто с самого начала оценил самобытность Скря
бина, был Стасов, всегда чутко распознававший все 
подлинно творческое. «Как я был удивлен вчера ве
чером в концерте, увидав, сколько людей восстанов
лено против Скрябина!! — писал он Беляеву.— Во- 
первых, Кюи, который мне объявил, что Скрябин, да, 
недурно, но однообразно, и ничего особенного нет!I 
Задал же я ему за это гонку...»

Что касается самого Беляева, он сразу же пришел 
в восторг, услышав Скрябина в концерте. Решающее 
значение для дальнейшей судьбы композитора имело
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также очень сочувственное мнение о нем Лядова.
В тонкой поэтичности, романтической одухотворенно

сти музыки Скрябина он почувствовал родственные 
себе черты и поддержал Беляева в его решении стать 
издателем сочинений молодого композитора-москви
ча. С середины 90-х годов все произведения Скряби
на на протяжении многих лет выходили исключитель
но в беляевском издательстве.

Твердо уверовав в талант Скрябина, Беляев вы
делил его на особое место. Он оплачивал его сочине
ния самыми высокими гонорарами, выдавал щедрые 
авансы в счет будущих работ. Почти ежегодно на 
протяжении последующих лет Скрябину присужда
лись также Глинкинские премии (которые Беляев 
сам лично назначал, не раскрывая своего имени). 
Благодаря всему этому композитор был избавлен от 
материальных забот и получил возможность всецело 
отдаваться творчеству. Отношения между Скрябиным 
и Беляевым, сперва чисто деловые, очень скоро пере
шли в дружеские, несмотря на тридцатипятилетнюю 
разницу в возрасте.

Через Беляева завязались отношения Скрябина с 
Римским-Корсаковым, Глазуновым, Лядовым и дру
гими петербургскими композиторами. В свои п риез
ды в Петербург Скрябин встречался с представите
лями тамошнего музыкального мира на «пятницах», 
а также в доме Римского-Корсакова, куда его 
приводил обычно Лядов. Наибольшая близость сложи
лась у него с Лядовым. Их сближала общность не
которых художественных взглядов и вкусов, в том 
числе любовь к музыке Шопена. Оба придавали боль
шое значение тщательной, почти педантичной шли
фовке своих произведений. Так как Лядов очень тон
ко чувствовал стиль Скрябина, он обычно выполнял 
кропотливую работу по корректуре печатавшихся в 
беляевском издательстве сочинений Скрябина. С ним 
Скрябин иногда консультировался по поводу отдель
ных мест в своих композициях, и бывало иной раз, 
что эти места выходили из печати в предложенном 
Лядовым варианте.

Начиная с середины 90-х г годов развертывается 
исполнительская деятельность Скрябина. Он выступа
ет с концертами из своих сочинений в различных го
родах России — в Москве, Петербурге, Нижнем Нов-

26



В. И. и А. Н. Скрябины

городе, Одессе, а также за рубежом. Летом 1895 года 
состоялась первая заграничная поездка Скрябина. 
Композитор побывал во многих городах Германии, 
Швейцарии, Италии, Франции, Бельгии. В конце де
кабря того же года он снова выехал за границу, на 
этот раз в Париж, где дал два концерта в январе 
1896 года.

В Париж Скрябина сопровождал Беляев, который 
присутствовал на концертах, сидя на эстраде. По вос
поминаниям современников, крупный, массивный Бе
ляев рядом с невысоким стройным Скрябиным казался 
чем-то вроде огромного футляра, из которого вынули 
хрупкий инструмент. Отзывы французских кри
тиков о русском композиторе были в целом очень по
ложительны, некоторые даже восторженны. Отмеча
лись его индивидуальное своеобразие, исключитель
ная тонкость, особое, «чисто славянское» очарование. 
Один из рецензентов характеризовал Скрябина как 
«избранную натуру», как художника, «стоящего, по
добно философу, на большой интеллектуальной

27



высоте», который «весь — нерв и священное пламя». 
«Скрябин — запомните хорошенько это имя!» — 
проницательно восклицал другой.

Кроме Парижа Скрябин выступил тогда же в 
Брюсселе, в Амстердаме, Гааге. В последующие годы 
он тоже бывал неоднократно в Париже. В начале 
1898 года здесь состоялся большой концерт из произ
ведений Скрябина, в некотором отношении не совсем 
обычный: композитор выступил вместе со своей же
ной — пианисткой Верой Ивановной Скрябиной 
(урожденной Исакович), на которой женился неза
долго до этого. Из пяти отделений сам Скрябин иг
рал в трех, в двух остальных — Вера Ивановна, с ко
торой он чередовался. Концерт прошел с огромным 
успехом.

По мере увеличения семьи возрастали расходы. 
Средств, которые Скрябину давало его творчество, 
оказывалось недостаточно. Поэтому он принял сде
ланное ему Сафоновым (ставшим к тому времени 
директором консерватории) предложение взять на 
себя руководство классом фортепиано в консервато
рии и с осени 1898 года вступил в число ее профес
соров. В памяти учившихся в то время в консервато
рии сохранился облик «нового молодого профессора, 
всегда элегантно одетого, изящного... Постоянно вы
держанного, предупредительного, с несколько стран
ным, не то затуманенным, не то куда-то уходящим 
взглядом».

Скрябин не питал склонности к педагогической 
работе, которая отрывала его от самого для него 
драгоценного — от творчества. Он взялся за нее толь
ко из материальной необходимости. Особенно тягост
но было для него выслушивать чисто педагогическую 
литературу. По словам одной ученицы, «из глаз его 
смотрели такая тоска и уныние, что его становилось 
от души жаль». Однако при прохождении художест
венных произведений в Скрябине-педагоге раскры
вался тончайший вдохновенный музыкант, особенно 
когда ученики обнаруживали чуткость к его указа
ниям. На уроках Скрябина царила особая, подлинно 
творческая атмосфера. «Непроизвольно, в силу изу
мительного своего таланта и настоящего огня, кото
рым горел до последнего вздоха, Александр Никола
евич вносил какой-то отзвук своего мира в наши
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занятия», — вспоминала его ученица, пианистка М. Не
менова-Лунц.

От учеников Скрябин добивался прежде всего 
выразительного, осмысленного исполнения каждого 
момента произведения. «Пассажей нет! Все должно 
жить!» — говорил он. Огромное внимание уделял 
Скрябин-педагог звуку, указывая, что «клавиши надо 
ласкать, а не тыкать с отвращением». «Этот аккорд 
должен звучать радостно-победным кликом, а тут 
точно с размаху неуклюжий комод набок повали
ли»,— выразился он как-то по адресу одного «неис
тового» виртуоза. Скрябин стремился всячески про
буждать фантазию учеников, прибегая иногда к тонким 
поэтическим сравнениям — истолкованиям музыкаль
ных образов. Бывало, что он сам показывал за 
инструментом то, чего добивался от учеников. «Чрез
вычайно подвижный, нервный, в моменты подъема и 
увлечения весь точно сотканный из электрических 
токов, Александр Николаевич, сидя за фортепиано, 
всей своей фигурой, ему одному свойственным дви
жением головы и жестами рук умел как-то сразу пе
редать требуемое настроение»,— вспоминала та же 
Неменова-Лунц. Особенно боролся Скрябин с пош
лостью и прозаичностью, бескрылостью в исполнении. 
«Пусть лучше приподнятость, но не обыденщина,— 
говаривал он,— искусство должно преображать 
жизнь». Бывало, что на уроках завязывалась беседа
о самых различных вопросах музыки и искусства, пе
реходившая иногда в мечты «о новой, прекрасной 
жизни». Иной раз разговор продолжался на улице: 
«Помню — дождь, грязь, а мы не замечаем, шествуем 
через все бульвары и все беседуем»,— вспоминала 
другая ученица композитора.

На протяжении 90-х годов происходит духовное 
созревание Скрябина как художника. Постепенно 
складываются основы его эстетических взглядов и 
мировосприятия. Повышенная эмоциональность, ост
рота реакций на окружающие явления сочетались у 
него с живым пытливым умом, со стремлением к ос
мыслению сущности и задач художественного твор
чества, с поисками последовательной, стройной систе
мы мировоззрения.
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Интерес к философским вопросам проявился у 
Скрябина еще в юности. Одним из толчков к пробуж
дению этого интереса были тяжелые переживания, 
вызванные болезнью руки, о чем он писал сам: «Пер
вая серьезная неудача в жизни. Первое серьезное 
размышление: начало анализа... Первое размышле
ние о ценности жизни, о религии, о боге».

Для характеристики мировосприятия молодого 
Скрябина большой интерес представляют письма 
композитора к Н. Секериной — предмету его глубоко
го юношеского увлечения. С Наташей Секериной у 
него было связано много не только отрадных, но и 
тяжелых минут, так как ее родственники считали мо
лодого музыканта неподходящей партией. Переписка 
Скрябина с Секериной длилась несколько лет. 
В письмах к ней он делился своими переживаниями, 
размышлениями о жизни, впечатлениями от природы.

Скрябин с юных лет страстно любил природу, не
обычайно живо реагировал на ее красоты. Особенно 
восхищала его величественная морская стихия: «Вот 
где простор, и не говоря уже о бесконечности красок 
и форм»,— писал он. В письме из Гурзуфа летом 
1893 года Скрябин восторженно описывал «очерта
ния гор, иногда капризные, даже дикие, а иногда 
мягкие, ласкающие, исчезнувшие в объятиях мечта
тельных облаков» и «море, чудное южное море». Но 
больше всего привлекал его «наш простой, но заду
шевный, меланхолический русский пейзаж», которо
го нельзя не любить, как «нельзя не любить правду». 
Находясь за границей, он признавался: «Как ни хо
роша Европа, а русскому человеку русскую деревню 
ничто не может заменить; есть какая-то особенная, 
необъяснимая прелесть, в основе которой лежат ши
рина и полет...»

В многочисленных скрябинских описаниях приро
ды сказывается большая чуткость к многокрасочным 
зрительным восприятиям и наличие литературной, 
поэтической одаренности, задатки которой прояви
лись у композитора еще в детстве. Вот, например, он 
рисует картину солнечного восхода на море (во вре
мя поездки на пароходе из Кронштадта в Ригу): 
солнце «сначала ярко-багровым, потом розовым и, на
конец, серебряны м  блеском залило морскую поверх
ность... зеленый цвет морских вод переливался с го

30



лубым цветом отражавшегося в море неба, а солнце 
рассыпало золотые лучи по гребням поднявшихся 
волн. То была игра цветов и теней, картина торжест
ва света, торжества правды: сверкало море, светил
ся воздух, мир наполнился очарованием дня».

В последнем описании проявилась склонность ком
позитора к одухотворению явлений природы, сопо
ставлению их с внутренними человеческими пережи
ваниями. «Гигантский водоворот» водопада Иматра в 
Финляндии с его «постоянно клокочущими волнами» 
напоминает Скрябину «водоворот суетной человече
ской жизни»; в суровой северной красоте финской 
природы ему чудится «что-то безотрадное и мрач
ное». Вид одинокого облака, плывущего по небу, ро
зовеющего на восходе солнца и рассеиваемого под
нявшимся ветром, вызывает сравнение: «Так иногда 
зарождается мечта, и розовый луч надежды ласкает 
ее; но восстает зло и рассеивает ее в необъятном 
море жизни».

В письмах к Секериной уже встречаются в заро
дыше некоторые скрябинские философские мотивы. 
Это, прежде всего, идея единства человека с приро
дой, со всем мирозданием, органической частью кото
рого он является. Так, рассказывая о поездке по 
Волге, Скрябин пишет: «Вчера в природе было что-то 
особенное, неуловимое. На всем была печать какого- 
то чудного, неведомого настроения. Казалось, что 
каждая травка, каждый цветок начинает понимать 
всю важность бытия... Слышалось: созданья, вы 
одарены жизнью, но не думайте, что мир для вас или 
что вы для мира. Вас не было, а мир существовал; 
вас не будет, а мир будет существовать». «Уверяю 
вас,— писал он в другом письме,— что ни одна нау
ка не даст таких точных и простых ответов на многие 
вопросы, как сама природа, и человек не должен из
бегать общения с ней».

Кроме пантеистических настроений в те же годы 
намечается другой характерный для Скрябина впо
следствии идейный мотив — это вера в неограничен
ные возможности человеческой воли, разума, поко
ряющего себе мир, и гордость от сознания этой силы. 
Сайменский канал олицетворяет для него победу че
ловека в борьбе с природой. «И этот человек,— пи
шет он,— может гордо поднять голову и сказать:
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„Я победил тебя! Непроходимые дебри лесов и кру
тизны скал я обратил в парки... Я укротил тебя, гор
дый поток, и заставил служить мне; все, что меня 
окружает, я подчинил моей воле и моему разуму“». 
Общий тон приведенных высказываний молодого 
Скрябина в письмах предвосхищает стиль его позд
нейших записей, в которых философские мысли часто 
излагаются в своеобразной поэтически окрашенной 
форме. Тон этих высказываний, несколько патетиче
ский, экзальтированный, внутренне родствен общему 
строю скрябинской музыки с ее романтической при
поднятостью и обостренностью душевных пережива
ний. При этом склонность композитора к противопо
ставлению ярко контрастных образов и состояний 
отразила характерную для него подверженность рез
ким сменам настроений, о которых он сам писал 
Беляеву: «То вдруг покажется, что силы бездна, все 
побеждено, все мое; то вдруг сознание полного бес
силия... равновесия никогда не бывает».

Начиная с 1894 года появляются лучшие скрябин
ские фортепианные произведения первого периода его 
творчества. До самого конца 90-х годов он продол
жает создавать почти исключительно для любимого 
инструмента. Впрочем, рояль оставался для Скряби
на наиболее близким, интимным поверенным его 
вдохновений и после того, как им был уже создан 
ряд замечательных симфонических произведений. 
Исключительно большая роль фортепиано в творче
стве Скрябина сближает его с Шопеном. Этой близо
сти соответствовало наличие родственных черт ду
шевного и творческого склада русского и польского 
композиторов. Однако воспринятые Скрябиным эле
менты шопеновского стиля претворялись им глубоко 
самостоятельно.

Среди небольших произведений этих лет первое 
место занимают прелюдии, повышенное тяготение к 
которым Скрябина очень характерно для данного пе
риода. Ж анр прелюдии особенно подходил для во
площения в сжатой, лаконичной форме многообразных 
контрастирующих душевных переживаний. Насколь
ко композитор был увлечён этим - жанром, пока
зывает количество прелюдий, созданных им на про
тяжении двух лет (1895— 1896), доходящее без мало
го до 50-ти (при этом одновременно с сочинением
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различных других вещей, в том числе Второй сона
ты). Отталкиваясь от классического образца — цикла 
24-х прелюдий Шопена, охватывающих все тональ
ности, Скрябин задумал написать даже два таких 
цикла, потом, однако, ограничился лишь одним 
(соч. И ). Остальные прелюдии, сочиненные в связи 
с этим замыслом, были объединены при издании в 
отдельные сборники по нескольку номеров в каждом.

24 прелюдии соч. 11 по праву завоевали широкую 
известность. Это, так сказать, «энциклопедия» музы
кальных образов, типичных для первого периода 
творчества Скрябина, сомкнутых в цепь ярко конт
растирующих между собой миниатюр, каждая из ко
торых воплощает какое-либо одно настроение. Среди 
них обаятельные1 страницы тончайшей скрябинской 
лирики, то нежно-печальной (прелюдии № 2, 4, 22), 
то светлой, умиротворенной (№ 5, 9, 12, 15). В ряде 
прелюдий запечатлены состояния жизнерадостной 
возбужденности (№ 1, 3, 23), иногда с несколько ге
роически-горделивым оттенком (№ 7, 19), и зловеще
сумрачные (№ 16), и тревожные, драматические пе
реживания, столь характерные для молодого Скряби
на. Из относящихся сюда прелюдий особенно 
выделяются 10-я, 14-я и завершающая цикл 24-я — 
прекрасные образцы бурной, мятежной скрябинской 
патетики. К замечательнейшим миниатюрам относятся 
также еще патетическая прелюдия соч. 16, № 2, бур
но-драматическая соч. 17, № 5, задушевно-скорбные 
прелюдии соч. 15, № 5, соч. 16, № 4, соч. 17, № 4, 
волевые горделиво-приподнятые соч. 13, № 1, соч. 17, 
№ 2, спокойно-светлые соч. 13, № 3, соч. 16, № 1, 
соч. 17, № 3. Прелюдии замечательны сочетанием 
интимности, чуткости выражения тончайших нюансов 
душевных переживаний с романтической приподня
тостью, порывистостью, воплощенных с огромным ма
стерством в отточенной сжатой форме.

Рядом с прелюдиями ближайшее место по значе
нию занимают этюды Скрябина. Созданный им в 
1894— 1895 годах цикл из 12 этюдов соч. 8 включает 
замечательнейшие образцы этой формы в мировой 
фортепианной литературе. Подобно Шопену, Листу и 
другим композиторам, Скрябин сочетает в этюдах 
какое-либо определенное пианистически-техническое 
задание со значительным, глубоким музыкальным
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содержанием. Круг образов скрябинских этюдов в 
большой мере родствен кругу образов его же прелю
дий. Наиболее примечательны в этом цикле лирически 
взволнованный этюд № 2, тревожно мятущийся 
№ 7, сумрачно драматический № 9 (с обозначением 
«Alla ballata», то есть «в духе баллады»), блестя
щий виртуозный № 10, глубоко скорбный № 11 и в  
особенности заключительный № 12.

Последний этюд (ре-диез минор), именуемый 
иногда «патетическим» (по авторскому обозначению 
в начале — «Patetico»),— одно из самых вдохновен
ных мужественно-трагедийных произведений раннего 
Скрябина. На фоне взволнованных фигураций акком
панемента звучит мелодия, нервными порывами 
взлетающая вверх, насыщенная огромной волевой 
мощью.

При повторении эта тема звучит еще насыщеннее 
благодаря иному характеру сопровождения, данного 
теперь в виде повторяющихся массивных аккор
дов. Такого типа сопровождение часто встречает
ся у Скрябина в напряженных драматических мо
ментах, как- трагедийных, так и восторженно ли
кующих.

Много художественно-ценного, пленительного или 
волнующего содержится и в других небольших фор
тепианных пьесах Скрябина того же времени — экс
промтах, мазурках. Из экспромтов наиболее приме
чательны задушевно-элегический соч. 14, № 2 и сум-
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рачно-мятежный соч. 12, № 2, в котором слышатся 
как будто удары набатного колокола. Из двух цик
лов мазурок (соч. 3 и соч. 25) первый создан был еще 
в годы учения, второй Же завершает фортепианное 
творчество Скрябина 90-х годов. В отличие от Шопе
на, в мазурках которого велико значение народно
жанровых элементов, Скрябин трактует мазурку по
чти исключительно как лирическую миниатюру. 
В раннем цикле много привлекательных, большей 
частью меланхолически окрашенных лирических 
пьес, но местами еще чувствуется известная незре
лость. Среди мазурок соч. 25, отличающихся мастер
ством фортепианного письма, особенно выделяется 
чудесная скорбно-лирическая 3-я мазурка.

Кроме пьес малой формы Скрябин создал в 90-х 
годах также ряд крупных фортепианных произведе
ний. В отличие от миниатюр, обычно воплощающих 
какое-либо одно господствующее переживание, в его 
крупных композициях нашли выражение более слож
ные идейные замыслы. Главное значение имеют 
прежде всего три первые сонаты, а также Концерт 
для фортепиано с оркестром, единственный в насле
дии композитора.

Первую сонату Скрябин создал через год после 
окончания консерватории. Она занимает в его твор
честве рубежное положение, знаменуя завершение 
периода созревания и переход к началу зрелости. З а 
мысел сонаты носит трагедийный характер. В I ча
сти господствует напряженно-бурное состояние, лишь 
ненадолго разряжаемое застенчиво-робкой лирикой 
второй темы, переходящей в героически окрашенную 
заключительную тему. II часть проникнута скорбным 
созерцанием. Финал стремительно проносится как 
беспокойный вихревой порыв, в котором почти 
тонет светлый образ, родственный лирической теме
I части.

После отчаянного кульминационного взрыва (как 
будто свершилась какая-то катастрофа) следует за 
ключительный раздел (кода) в виде сумрачного тра
урного марша-шествия. Дважды прерывают его едва 
слышные аккорды, напоминающие похоронное пение 
хора, доносящееся откуда-то издалека (необычно ав
торское указание в этом месте: «quasi niente», т. e. 
«почти ничто»). Постепенно звуки шествия еще более
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мрачнеют и замирают... краткий патетический воз
глас завершает произведение.

В сонате отразились тяжелые личные пережива
ния композитора в связи с болезнью руки. На это 
указывает дневниковая запись, в которой упоминает
ся «сочинение 1-й сонаты с похоронным маршем». 
Скрябин пишет здесь о «судьбе», посылающей пре
пятствия в достижении желанной цели, и отмечает: 
«Ропот на судьбу и на бога».

Вторая соната носит подзаголовок «Соната-фан
тазия», указывающий на некоторые отступления от 
традиционной формы: в ней всего две части, причем
I заканчивается не в основной тональности. Это одно 
из поэтичнейших творений Скрябина. Есть сведе
ния, что композитор отразил в нем впечатления от 
любимой им морской стихии. Краткий начальный мо
тив носит характер волевого возгласа или призыва, 
сперва сдержанно-настойчивого, в дальнейшем же 
приобретающего драматический оттенок. Вторая тема 
вносит, как обычно, светлый контраст. Исключитель
но обаятельно повторное проведение этой темы в 
конце части, когда звучащую в среднем голосе мело
дию окутывают сверху и снизу прозрачные подголо
ски-орнаменты. Это один из великолепных примеров 
исключительно мастерского использования Скряби
ным фортепианного многоголосия. Если искать в со
нате отражения морских прообразов, то заключение
I части может быть воспринято скорей всего как му
зыкально-пейзажная зарисовка тихого ночного моря, 
мерцающего при лунном свете. Наоборот, весь финал 
проходит в стремительном тревожном движении. 
В непрерывно чередующихся кратких нарастаниях 
и спадах можно услышать ритм набегающего 
морского прибоя. Появляющаяся на этом беспокой
ном фоне проникновенная напевная мелодия пере
дает внутренние переживания человека перед лицом 
стихии.

Вторая соната пленяет сочетанием лирической 
мягкости и романтического порыва с элементами пей
зажности. Однако по глубине содержания она усту
пает Третьей сонате — вершине фортепианного твор
чества Скрябина 90-х годов.

Четырехчастная Третья соната наиболее крупная 
из скрябинских фортепианных сонат. Впрочем, все
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части сонаты относительно сжаты. Драматический 
характер I части определяется ее начальной темой. 
Активный волевой скачок в левой руке (напоминаю
щий начало Второй сонаты) очень типичен для скря
бинских тем подобного рода.

II часть в духе скерцо. Легкое оживленное движе
ние приобретает в ней героически-волевой оттенок. 
Средний раздел ярко контрастирует своей светлой 
безмятежной идилличностью, воспринимаемой как 
краткий отдых на лоне тихой, спокойной природы.

Медленная III часть (Andante) принадлежит к 
вдохновеннейшим страницам музыки Скрябина вооб
ще. Изумительная по красоте и необычайной широте 
дыхания кантилена полна возвышенного спокойствия 
и неги. Лишь ненадолго ее сменяет выражение трево
ги, жалобы, страдания. Но вскоре она возвращается, 
становясь при повторении еще более выразительной. 
Последнее, кульминационное проведение темы напо
минает заключение I части Второй сонаты: и здесь 
основная мелодия проходит в среднем регистре в ле
вой руке, обвиваемая роскошными «кружевными» фи
гурациями в нескольких «этажах» и в разных ритмах 
одновременно. В этой музыке как будто запечатлено 
благоговейное восхищение красотой природы, быть 
может, рожденное созерцанием величественной кар
тины ночного неба. К этому подлинно гениальному 
моменту относятся слова самого композитора: «Здесь 
звезды поют!»

В конце части в насыщенную тихим восторгом 
атмосферу мягко включается, как воспоминание, на
чало главной темы I части; она тоже звучит здесь 
светло, умиротворенно... Но внезапно.возникает но
вый, тревожный мотив: это предвосхищение главной 
темы финала, составляющее переход без перерыва 
к самому финалу.

В последней части, подобно финалам обеих пред
шествующих сонат, господствуют мятежные, грозовые 
состояния. Бурные фигурации в левой руке рождают 
представление о пенящихся морских валах, короткий 
хроматический мотив в правой руке ассоциируется с 
завыванием ветра. Нежная лирика второй темы не в 
силах противостоять бушующей стихии. Лишь в за 
ключении (коде) финала происходит перелом. Под
готовленная большим нарастанием — собиранием
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сил, вступает величаво-преображенная тема мед
ленной части. Лирический образ приобретает теперь 
торжественный гимнический характер. Кажется, что 
вот наконец цель достигнута, мрачные силы преодо
лены... Но нет — свет постепенно меркнет, снова по
является «воющий» мотив финала, волны вздымают
ся все выше и выше... Заключительный сурово-воле
вой возглас звучит как вызов стихиям.

Третья соната — важное звено в творческом раз
витии Скрябина. Здесь впервые четко воплощена 
идея, составившая в дальнейшем основу его симфони
ческих произведений — утверждение необходимости 
активной борьбы для достижения цели, основанное на 
непоколебимом убеждении в конечном торжестве 
света. Правда, в Третьей сонате окончательная побе
да еще не достигается. В написанном позднее автор
ском программном истолковании Третьей сонаты к 
коде финала относятся следующие слова: «Из глу
бин бытия поднимается грозный голос человека- 
творца, победное пение которого звучит торжествую
ще. Но слишком слабый еще, чтобы достичь вер
шины, он падает, временно пораженный, в бездну 
небытия». Однако итоговый вывод произведения вос
принимается все же как решимость не уступать враж 
дебным силам.

Восторженное проведение темы Andante в коде 
финала является первым столь ярким предвосхище
нием будущих экстатических скрябинских образов. 
Показательно при этом, что ликующе-гимническому 
преобразованию подвергается именно лирическая 
тема медленной части. То же мы встретим позднее и 
в одном из центральных произведений композитора — 
в Третьей симфонии. Подобное переосмысление ли
рической темы в финале встречается в эти годы в 
крупных произведениях Рахманинова, Танеева, Ка
линникова и других русских композиторов — совре
менников Скрябина. В этом — одно из проявлений 
его творческой связи с некоторыми общими идейно
художественными устремлениями в русской музыке 
его времени.

Фортепианный концерт — одно из обаятельнейших 
произведений Скрябина — вошел в число классиче
ских образцов этого жанра. В I части господствуют 
нежно меланхолические, взволнованные образы.
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II часть написана в форме темы с тремя вариациями. 
Тема — лучшее воплощение «тихого света» (по выра
жению Б. Асафьева) в музыке молодого Скрябина. 
В вариациях она приобретает то воздушный, скерцоз
ный, то сумрачно-сосредоточенный характер. Заклю 
чительное проведение темы напоминает своими 
«кружевными» орнаментами сходные моменты Вто
рой и Третьей сонат. Финал основан на двух темах — 
активно устремленной и лирико-патетической, приоб
ретающей в дальнейшем оттенок романтической вос
торженности.

Фортепианный стиль Скрябина достигает к сере
дине 90-х годов безукоризненного мастерства и ин
дивидуального своеобразия. Характерные черты его в 
этом периоде наиболее ярко сказываются в ритми
ческой стороне — в активных, энергичных (так на
зываемых пунктирных) ритмах, острых метрических 
перебоях, выразительных паузах, в полиритмии, од
новременных сочетаниях различных ритмических 
рисунков — четных и нечетных. Ряд особенностей 
скрябинской ритмики связан был с необычайно гиб
кой и прихотливой изменчивостью ритмического на
чала в его исполнении. Эта тонкая, чутко вырази
тельная изменчивость (так называемое рубато) со
ставляла одну из специфических особенностей его 
игры, придавала ей особое своеобразие, которому 
трудно подражать и которое, в сущности, невозмож
но точно обозначить в нотной записи. Характерно для 
фортепианного стиля Скрябина также сочетание 
огромной насыщенности звучания, максимального ис
пользования всего диапазона инструмента с пре
дельной прозрачностью и тонкостью, достигаемых 
широким применением полифонических возможно
стей рояля.

Произведения 90-х годов знаменуют первый этап 
творческой зрелости Скрябина. Художественная яр
кость, отточенное и самобытное мастерство делают 
их подлинно классическими явлениями русской и ми
ровой фортепианной музыки.. На протяжении этого 
десятилетия постепенно распространяется извест
ность композитора, растет признание силы и своеоб
разия его дарования. «В лице г. Скрябина мы имеем 
первого самобытного русского композитора, владею
щего фортепианным стилем, который так соответствует
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общему чисто лирическому настроению его му
зыки»,— писал один из чутких современников ком
позитора.

Скрябинские сочинения начинают входить в ре
пертуар виднейших пианистов — К. Игумнова, 
Ф. Блуменфельда, И. Гофмана и ряда других. Заме
чательным исполнением произведений Скрябина 
(особенно ре-диез-минорного этюда и Третьей сона
ты) выделялся В. Буюкли, которого сам Скрябин 
считал одним из величайших современных пиани
стов.

Конец 90-х годов ознаменовался для Скрябина 
началом существенных сдвигов в его творчестве. Хотя 
рояль и продолжал оставаться для него основным 
средством выражения, однако теперь он уже не удов
летворяется только им: Новые творческие задачи за
ставляют композитора обратиться к оркестру, ко
торому он и уделяет на время главное внима
ние. Ближайшие годы были годами большого 
творческого взлета. Они обнаружили таившиеся в 
его даровании еще не раскрытые великие воз
можности.

Возникновение новых замыслов отразило эволю
цию художественного мировоззрения Скрябина, в 
свою очередь связанного с окружавшей его идейной 
атмосферой и новыми веяниями в русской художест
венной жизни этого периода. Об этой эволюции будет 
сказано в следующей главе.

ИСКАНИЯ

Годы первого расцвета творчества Скря
бина были временем широкого общест

венного подъема — преддверия революции 1905 го
да — и большого оживления в области художествен
ной культуры. Приближение неизбежного крушения 
старого мира осознавалось всей художественной ин
теллигенцией. Однако осознание это принимало весь
ма различную форму. В ранних произведениях М ак
сима Горького, появившихся одновременное первыми 
зрелыми сочинениями молодого Скрябина, свобо
долюбивые устремления, вера в светлое будущее,
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ненависть к обывательскому прозябанию, утвержде
ние человеческого достоинства получали романтиче
ски приподнятую окраску. В творчестве Чехова, 
наряду с осуждением мрачных сторон российской 
действительности, духовного рабства, все сильнее зву
чала мечта о времени, когда жизнь станет осмыс
ленной, целеустремленной, заполненной радостным 
трудом на благо людей. Вместе с тем в эти же годы 
неудовлетворенность действительностью, отрицание 
ее приводит часть писателей, поэтов, художников к 
уходу в «чистое искусство», в эстетизм, в идеальный 
мир фантазии, к погружению в прошлое или к за 
мыканию в утонченные субъективные переживания.

Наиболее ярким выражением таких тенденций 
явилось направление символизма, возникшее в Рос
сии в середине последнего десятилетия XIX века.

Заметной чертой русского искусства 90-х годов 
было тяготение к лирике, к правдивому, искреннему 
воплощению внутреннего мира человека. Оно прояв
ляется в литературе, в драматургии — особенно у Че
хова, в живописи — в пейзажах Левитана; ярко вы
ступает лирическая направленность и в музыкальном 
искусстве. Показательно значительное влияние в эти 
годы творчества Чайковского, ощутимое почти у всех 
русских композиторов этого времени, и у молодых — 
Сергея Рахманинова, Василия Калинникова, и у 
сравнительно старш их— Глазунова, Аренского. Тяга 
к лирике захватила и Римского-Корсакова, создав
шего в конце 90-х годов свою «Царскую невесту» и 
многочисленные романсы. В усилении лирического 
начала по-своему отразилась борьба за раскрепоще
ние человеческой личности, утверждение гуманизма. 
При этом лирика зачастую перерастает в драматизм, 
в напряженно-конфликтные переживания.

Творчество раннего Скрябина было органически 
связано с устремлениями его времени. Это прояви
лось, в особенности, в напряженной взволнованности 
чувств и переживаний. Это качество, свойственное 
также Рахманинову, академик Б. Асафьев удачно 
назвал «повышенной эмоциональной температурой». 
Оба они с огромной силой выражали состояние про
тестующей мятежной возбужденности, звавшей к 
борьбе против застоя, косности. Все это внутренне 
роднит их творчество с пламенным гуманистическим
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пафосом Горького. Вместе с тем творчество Скряби
на в своем развитии отразило и некоторые другие 
веяния эпохи.

В конце 90-х — начале 1900-х годов завершается 
процесс формирования идейно-художественных и фи
лософских взглядов композитора, сыгравших опреде
ленную роль в его творчестве. Их исходной точкой 
явилось убеждение Скрябина в способности искус
ства оказывать огромное нравственное воздействие 
на людей и таким образом объединять их. Эта фи
лософско-эстетическая идея составила основу замыс
ла его Первой симфонии.

Симфонии предшествовало несколько более ран
них опытов сочинения для оркестра, оставшихся 
неизданными.

Первым законченным и исполненным оркестро
вым сочинением Скрябина была небольшая пьеса 
«Мечты», по содержанию близкая к его задушевно
печальным прелюдиям (первоначально и называв
шаяся «Прелюдия»), но несколько шире развитая. 
«Мечты» были исполнены сперва в Петербурге 
в конце 1898 года под управлением Римского-Корса
кова, а через несколько месяцев в Москве под управ
лением Сафонова. Летом 1899 года Скрябин присту
пил к сочинению Первой симфонии. В основном она 
была закончена в этом же году, кроме финала, за
вершение которого затянулось до следующей весны.

Композитор создавал свое первое крупное оркест
ровое произведение с огромным увлечением. Он с ж а
ром делился с окружающими только что сочиненны
ми кусками (что ему вообще было свойственно) и, 
еще не закончив всю музыку, начал оркестровать 
сочиненное. Рассказывают, что с партитурой симфо
нии он не расставался даже ночью, в постели.

Характер замысла произведения определил осо
бенности его формы. Традиционный четырехчастный 
цикл Скрябин расширяет до шести частей: обычное 
в классической симфонии медленное вступление пре
вратилось в самостоятельную первую часть, а после 
традиционного финала следует еще дополнительно 
как бы второй финал с участием двух певцов-солис
тов и хора.

Симфония начинается тихим колышущимся фоном 
у струнных инструментов. Возникающая на нем пре
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красная певучая мелодия полна неги и величавого 
спокойствия. Следующая за ней вторая, изысканно
томная, отличается характерными для Скрябина 
пряными гармониями. Выражение возвышенного спо
койствия сменяется взволнованной музыкой II части 
(Allegro dram atico). Тревожные взлеты и страстные 
подъемы чередуются с непродолжительными спадами 
напряжения. Основной эмоциональный строй этой 
части — бурный, мятежный, насыщенный борьбой.

III часть, снова медленная (Lento), наиболее вы
деляется заостренностью гармонического языка. Под
готовленная отчасти некоторыми более ранними 
страницами в творчестве Скрябина вроде Andante 
Третьей сонаты, она отличается вместе с тем особой 
утонченностью в передаче сладостного лирического 
томления и светлой восторженности. «Герой» симфо
нии отдается наслаждению красотой окружающего 
мира, в единении с природой черпая силы для 
борьбы.

В IV части (Vivace) появляются легковейные, 
радостно устремленные образы (эта часть по харак
теру соответствует скерцо в традиционном классиче
ском симфоническом цикле). В V части (Allegro) 
возвращаются взволнованно-драматические эмоции. 
После патетического завершения ее следует, наконец, 
заключительная, VI часть. Она начинается сладост
но-нежной музыкой начала I части. Вступают голоса 
солистов (контральто и тенора). Они воспевают Ис
кусство. Написанный самим композитором текст фи
нала не отличается оригинальностью и не свободен 
от идеалистических элементов (искусство как «див
ный образ божества»). Очень важно, однако, утверж
даемое в нем великое этическое, моральное значение 
искусства:

Царит всевластно на земле 
Твой дух, могучий и свободный,
Тобой поднятый человек 
Свершает подвиг благородный.

Первый раздел финала завершается призывом:
Придите, все народы мира,
Искусству славу воспоем!

Во втором разделе вступает хор со словами: 
«Слава искусству, вовеки слава!»
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Музыка симфонии захватывает и посейчас роман
тической взволнованностью, искренностью пережива
ний. В ее языке много нового для Скрябина. Слабее 
остальных частей финал, который по смыслу должен 
был явиться кульминацией симфонии. Наиболее блед
ны хоровые эпизоды (особенно весьма традиционное 
фугато), где стиль Скрябина моментами почти сов
сем обезличивается. По сравнению с последующими 
скрябинскими симфоническими произведениями му
зыка Первой симфонии кажется вообще несколько 
наивной и не достигает той грандиозности, к которой 
стремился автор.

Симфония была впервые исполнена (но без во
кального финала) в ноябре 1900 года в Петербурге 
под управлением Лядова. Слушателями, музыканта
ми и критикой она была встречена, в общем, сдер
жанно. Через несколько месяцев, в марте 1901 года, 
состоялась ее московская премьера. Здесь дирижером 
был Сафонов, который отнесся к произведению сво
его бывшего ученика с огромным энтузиазмом. Рас
сказывают, что на первую репетицию он - явился, 
держа партитуру обеими руками и, потрясая ею в воз
духе, обратился к оркестру с патетическим восклица
нием: «Вот новая библия!» В Москве симфония про
извела большее впечатление, одна из частей — Скер
цо — была даже повторена.

Вслед за Первой симфонией Скрябин сочинил в 
1901 году Вторую. Продолжая и развивая круг об
разов, намеченный в ее предшественнице, Вторая 
симфония содержит вместе с тем новые черты.

Во Второй симфонии пять частей. И здесь медлен
ная I часть выросла фактически из большого раз
вернутого вступления. Но часть, соответствующая по 
смыслу классическому скерцо, во Второй симфонии 
отсутствует. Взамен этого добавлена «лишняя» часть 
между медленной III и финалом.

В отличие от вступительной части Первой сим
фонии, Вторая открывается выражением сумрачной 
сосредоточенности. Возникающая и тут на трепетном 
фоне скорбная первая тема играет большую роль и 
в последующих частях. Сменяющая ее вторая тема 
солирующей скрипки звучит, наоборот, как светлая 
мечта или робкая надежда. Но внезапный трагиче
ский срыв резко обрывает эту едва начавшую рас
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цветать мечту. Несколько раз попытки подъема сме
няются скорбной первой темой.

Без перерыва вступает следующая часть (Alleg
ro) с порывистой, героически окрашенной главной 
темой. Активные, обостренно-нервные ритмы (как, 
например, резкие акценты в 4-м такте темы, вторга
ющиеся в основной размер —  6/8 ), скачки в мелодии,

острые гармонические звучания в большой мере 
новы для Скрябина. Вторая тема (побочная партия) 
родственна образу «мечты» из предыдущей части и 
сходным темам Первой симфонии, по сравнению с 
которой здесь, однако, все приобретает более заост
ренную форму. Местами повелительно врывается 
тема вступления, утратившая свой скорбный харак
тер и звучащая величаво-патетически. В целом
II часть воплощает идею подвига, рисует мужествен
ную борьбу с препятствиями, стоящими на пути к 
цели.

III часть (Andante) перекликается с соответст
вующей частью Первой симфонии, но выражает то 
же состояние еще ярче. С какой-то завораживающей, 
чарующей красотой поют скрипки первую тему. При
хотливый орнамент флейты в высоком регистре под
ражает соловьиному пению. Пассивное чувственное 
созерцание чередуется с радостным устремлением к 
активной деятельности и состоянием блаженного воз
вышенного покоя, знакомого нам уже по Первой 
симфонии и другим, более ранним произведениям 
Скрябина.

IV часть (обозначенная Tempestoso, т. е. бурно, 
«грозово») — последняя ожесточенная схватка перед 
окончательной победой. Весь оркестр пронизан рит
мом порывисто взлетающих и ниспадающих волн, 
время от времени прорезаемых, подобно сверканию 
молнии на темном небе, властными возгласами мед
ных инструментов. Возникающая посреди этого раз
гула стихий робкая лирическая тема полна глубокой 
печали. Наконец мрак постепенно рассеивается, и 
музыка IV части непосредственно переходит в нача
ло финала. Мрак окончательно побежден, герой тор
жествует!

Основная тема финала — не что иное, как скорб
ная тема начала симфонии, превратившаяся теперь
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в торжественный марш. В победное ликование вклю
чаются в преображенном виде и другие темы-образы 
из предыдущих частей: нежная тема солирующей 
скрипки из I части звучит здесь уверенно, активно; 
отзвуки героической II части приобретают радостно
полетный, как бы порхающий характер.

Вторая симфония явилась заметным шагом впе
ред по сравнению с Первой в смысле цельности и 
мастерства воплощения. Индивидуальная самостоя
тельность симфонического стиля Скрябина прояви
лась значительно ярче, хотя финал с его несколько 
внешней помпезностью и здесь получился слабее 
остальных частей. Первое исполнение симфонии со
стоялось снова в Петербурге под управлением Лядо
ва в январе 1902 года, в Москве же только в марте 
1903 года, опять-таки под управлением Сафонова.

На этот раз новая скрябинская симфония встре
тила преимущественно отрицательные оценки. Сей
час, слушая эту почти классически ясную музыку, 
с трудом верится, что она могла вызывать исключи
тельно резкие нарекания. Аренский язвительно писал 
Танееву, что вместо слова «симфония» на афише сле
довало написать слово «какофония», так как «в этом, 
с позволения сказать, „сочинении“ — консонансов, ка
жется, вовсе нет, а в течение 30—40 минут тишина 
нарушается нагроможденными друг на друга без 
всякого смысла диссонансами. Не понимаю, как 
Лядов решился дирижировать таким вздором». 
И другие музыканты находили в симфонии «необы
чайно дикие гармонии». Римский-Корсаков на ужине 
у Беляева через несколько дней после исполнения 
симфонии в присутствии Скрябина демонстративно 
произнес тост за здоровье «уважаемого музыкального 
деятеля — консонанса». Любопытно, что Лядов при 
первом ознакомлении с партитурой недоумевал и 
даже возмущался, полушутливо заметив, что «после 
Скрябина — Вагнер превратился в грудного младен
ца с сладким лепетом». Однако, ближе изучив му
зыку симфонии, он сумел оценить ее. В Москве пос
ле окончания симфонии, наряду с аплодисментами и 
вызовами автора, дважды., выходившего расклани
ваться, часть публики в знак протеста шикала.

В музыкальном языке первых двух симфоний 
Скрябина появляется ряд черт, свидетельствующих
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об эволюции его творчества. Окончательно порывают
ся связи с Шопеном (последнее «воспоминание» 
о нем можно усмотреть в начальной теме Второй 
симфонии, сходной по мелодическому рисунку с 
24-й шопеновской прелюдией). Примыкая по общему 
характеру симфонизма к Чайковскому, Скрябин в то 
же время отталкивается в процессе выработки само
стоятельного симфонического стиля и от других 
образцов и традиций. Это прежде всего Вагнер, кото
рым Скрябин особенно увлекался в то время. С Ваг
нером его связывает массивность оркестрового зву
чания, ораторски-приподнятый строй музыкальной 
речи, насыщенные хроматизмом лирические «томле
ния», напоминающие о вагнеровском «Тристане и 
Изольде». Можно обнаружить в этих симфониях и 
некоторые связи с Танеевым (замечательная до-ми
норная симфония которого появилась незадолго до 
Первой симфонии Скрябина), отчасти с Глазуновым. 
Вместе с тем в них все явственнее заявляет о себе 
яркая индивидуальность самого Скрябина. Каждая 
симфония является как бы новым, более совершен
ным вариантом того единого драматургического за 
мысла, который по-своему претворяет бетховенскую 
идею борьбы с враждебными силами и их преодоле
ние, путь «от мрака к свету». Не случайно в Первой 
симфонии имеются даже внешние, формальные связи 
с бетховенской Девятой: привлечение человеческих 
голосов в финале, сходный прием в начальных так
тах симфонии — зарождение главной темы из смут
ного трепещущего фона — прием, который остался 
типичным для всех симфонических произведений 
Скрябина за исключением Третьей симфонии.

В период сочинения первых двух симфоний Скря
бин задумал оперу на собственный сюжет. В ней 
должна была получить дальнейшее развитие идея, 
воплощенная в тексте финала Первой симфонии. 
Главный герой — юный «философ-музыкант-поэт» — 
мечтает о создании художественного произведения, 
которое должно преобразовать жизнь, превратить ее 
в великий праздник для всего человечества. Так в 
своеобразной, романтически-туманной форме претво
рилась у Скрябина носившаяся в воздухе мечта
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о наступлении новой эры свободы и счастья. Опера 
эта (не имевшая названия) не была написана, со
хранились только отдельные наброски стихотворного 
текста. Но мысль о ней вскоре переросла в другой 
творческий замысел, порожденный дальнейшим идей
но-художественным развитием композитора.

Около 1900 года Скрябин познакомился с круж
ком философов и стал членом московского Фило
софского общества. Наиболее близко сошелся он 
с философом-идеалистом С. Трубецким, чутким люби
телем музыки и ценителем творчества Скрябина. Вско
ре произошло также сближение с философом и жур
налистом Б. Шлецером, братом будущей второй 
жены Скрябина. Общение с ними, вместе с изуче
нием специальной философской литературы, опреде
лило общее направление его философских и эстети
ческих воззрений.

Скрябин утверждается на позициях субъективного 
идеализма, согласно которому окружающий мир су
ществует только в человеческом сознании. «Ничего, 
кроме моего сознания, нет и быть не может... 
Я есмь и ничего вне меня»,— отмечает он в своих 
записях этих лет. Это нелепое с точки зрения здра
вого смысла философское положение повлияло на 
художественные взгляды композитора. «Мир есть 
результат моей деятельности, моего творчества, моего 
хотения», — утверждает он. Художественное творче
ство является, по мысли Скрябина, не чем иным, как 
созданием мира, творящий художник — его творцом, 
воля которого «божественна».

Сквозь сложное переплетение различных идеали
стических философских и эстетических мотивов, рас
пространенных в ту эпоху среди довольно широких 
кругов художественной интеллигенции и усвоенных 
Скрябиным, звучит, однако, очень настойчиво столь 
близкий ему «прометеевский» мотив — горделивое 
утверждение свободной человеческой личности, пре
одолевающей своей могучей волей горе и страдания. 
«Иду сказать им,— записывает около этого времени 
Скрябин, обращаясь мысленно к людям,—чтобы они... 
ничего не ожидали от жизни кроме того, что сами 
могут себе создать... Иду сказать им, что горевать 
не о чем, что утраты нет. Чтобы они не боялись от
чаяния, которое одно может породить настоящее тор-
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жество. Силен и могуч тот, кто испытал отчаяние и 
победил его».

Эти настроения, слившись с непоколебимой убеж
денностью Скрябина в великой, преобразующей 
жизнь силе искусства, привели его к замыслу, кото
рый явился дальнейшим развитием идей финала 
Первой симфонии и неосуществленной оперы. Это 
был замысел «Мистерии», ставший для него отныне 
центральным делом его жизни. «Мистерия» предста
влялась Скрябину как грандиозное произведение, в 
котором объединятся все виды искусств — музыка, 
поэзия, танец, архитектура и т. д. Впрочем, это 
должно было быть, по его идее, не чисто художест
венное произведение, а совсем особое коллективное 
«действие», в котором примет участие ни более ни 
менее, как все человечество! В нем не будет разде
ления на исполнителей и слушателей-зрителей. Ис
полнение «Мистерии» должно повлечь за собой ка
кой-то грандиозный мировой переворот и наступле
ние некоей новой эры.

На формирование скрябинской идеи «Мистерии» 
оказали влияние распространенные среди некоторой 
части интеллигенции мистические «учения». Местом 
исполнения «Мистерии» Скрябину представлялась 
Индия, «действие» должно было совершаться в спе
циально построенном для этого храме с куполом 
в форме полушария, стоящем на берегу озера так, 
чтобы вместе с его отражением в воде образовалась 
форма шара — самая совершенная форма.

В идее «Мистерии», несмотря на ее предельную 
фантасмагоричность и оторванность от реальной дей
ствительности, своеобразно отразилась, хотя и в при
чудливо искаженном виде, конкретная историческая 
обстановка эпохи. Ощущение неминуемой гибели су
ществующего строя, назревающий кризис буржуаз
ного общества по-своему ощущали и те, кто привет
ствовал грядущую революцию, и те, кто ее страшился. 
В представлении идеалистически и мистически на-. 
строенных кругов интеллигенции ожидание великих 
социальных переворотов приобретало форму пред
чувствия «мировых катастроф» и гибели, наполняло 
их страхом и вызывало глубоко пессимистические 
настроения. Этого рода настроения нашли особенно
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яркое отражение в творчестве некоторых поэтов- 
символистов.

Однако в отличие от многих своих современников 
Скрябин был принципиально далек от упадочных, 
пессимистических настроений. Наоборот, с момента 
возникновения идеи «Мистерии» им овладевает 
огромный душевный подъем. Осознав свою основную, 
как ему казалось, жизненную «миссию», он проника
ется глубоким оптимизмом. «Мистерия» представля
лась ему великим, радостным праздником освобожде
ния человечества, а назревающие социальные бури 
воспринимались как признаки постепенного прибли
жения к этому празднику. Немного позднее, в 
1906 году, он писал бывшей своей ученице М. Мо
розовой: «Политическая революция в России... и 
переворот, которого я хочу,— вещи разные, хотя, ко
нечно, эта революция, как и всякое брожение, при
ближает наступление желанного момента».

Так сформировалось исключительно сложное вза
имоотношение между общим мировоззрением Скря
бина и его музыкальным творчеством. Как это не
редко бывало в истории искусства, выдающийся 
художник, чутко ощущавший и художественно прав
диво, с огромной силой воплощавший определенные 
стороны окружающей его действительности, оказался 
выше своих ограниченных идейных взглядов. Благо
даря этому созданные Скрябиным в годы полного 
творческого расцвета музыкальные произведения по 
своему объективному содержанию и историческому 
значению несоизмеримы с теми идеалистическими 
философскими представлениями, с которыми он 
субъективно связывал свое искусство.

С момента возникновения замысла «Мистерии» 
она стала для Скрябина главной, конечной целью его 
творчества. Замысел этот вынашивался им вплоть до 
последних лет жизни, при этом с годами разрастаясь 
и расширяясь. Однако его грандиозность и, главное, 
абсолютная фантастичность и реальная неосуществи
мость, которую сам Скрябин, очевидно, не мог в 
конце концов не сознавать где-то в тайниках души, 
заставляли композитора откладывать непосредствен
ное осуществление плана «Мистерии», хотя кое- 
какой предназначавшийся для нее музыкальный 
материал исподволь у него все же возникал.
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В основном же он продолжал творить «обычные» му
зыкальные произведения. Так появлялись друг за дру
гом на свет замечательные фортепианные и оркест
ровые сочинения Скрябина, в которых гениальный 
художник оттеснял на задний план заблуждающегося 
мыслителя.

Менее чем через год после окончания Второй 
симфонии Скрябин приступил к сочинению Третьей, 
запечатлевшей совершившиеся к этому времени сдви
ги в его идейно-художественном развитии. Однако 
сочинение ее протекало сравнительно замедленно. 
Работа над Третьей симфонией продолжалась и в 
следующем, 1903 году, окончательное же завершение 
партитуры произошло еще годом позднее. Таким 
образом, впервые эти сдвиги проявились в закон
ченной форме в произведениях для фортепиано. 
Среди них первое место по времени и по художест
венной яркости занимает Четвертая соната.

Четвертая соната была создана в едином порыве 
вдохновения в течение нескольких дней. Весь ее 
обратный строй и музыкальный язык свидетельству
ют о вступлении композитора в новую фазу развития.

В сонате всего две части— медленная и быстрая. 
Впрочем, I часть — это в основе такое же расширен
ное вступление, как начальные части обеих первых 
симфоний. В ней одна основная тема — образ маня
щей мечты, томление по какому-то далекому идеалу. 
Согласно позднейшему авторскому поэтическому про
граммному пояснению к сонате, этот идеал представ
ляется в виде мерцающей сквозь легкий туман дале
кой звезды. Яркой образностью, исключительной тон
костью и красотой отличается последний раздел 
этой части, где мелодию сопровождает вверху про
зрачный звуковой орнамент (для изложения этого 
эпизода композитору потребовалось три нотных 
стана).

Непосредственно примыкающая II часть передает 
состояние неудержимого стремительного полета. Она 
обозначена Prestissim o volando; итальянское слово 
«volando» (от «volare» — лететь), если воспользо
ваться одним из любимых скрябинских выражений, 
можно было бы перевести как «полетное». В среднем 
разделе (разработке) тема I части звучит как при
зывный клич трубы. В репризе музыка становится
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еще более возбужденной, как бы задыхающейся от 
быстроты движения и от нетерпения достичь маня
щую цель... И вот она наконец достигнута: далекая 
звезда, приблизившись, превратилась в огромное пы
лающее солнце. «Я пью тебя — о, море света! Я, свет, 
тебя поглощаю!» — говорится в авторском коммента
рии. Снова появляется тема медленной части, совер
шенно изменившая теперь свой облик. Она выражает 
уже не томление, а пламенный восторг, ослепитель
ное сияние. Заключение сонаты впервые столь близко 
предвосхищает будущие скрябинские состояния экс
таза.

Четвертая соната принадлежит к вершинам фор
тепианного наследия Скрябина. Из современников 
чрезвычайно высоко оценил ее, между прочим, Гла
зунов, писавший Скрябину вскоре после выхода этого
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произведения в свет: «Я очень много играл твою
IV сонату и очень восхищался ею». Глазунов метко 
и точно определил художественные достоинства со
наты, которая, по его словам, «оригинальна, преис
полнена упоительных красот, и мысли в ней выраже
ны с необычайной ясностью и сжатостью».

В течение нескольких летних месяцев того же 
1903 года Скрябин написал в общей сложности более 
35 фортепианных сочинений, столь велик был пере
живавшийся им в это время творческий подъем. 
В них, так же как и в сонате, проявились новые черты 
стиля. Для большинства этих произведений характер
но господство «мажора» в переносном и в букваль
ном смысле: пьесы в мажорных тональностях реши
тельно преобладают над минорными, в отличие от 
сочинений 90-х годов, в которых минор, то скорб
ный, то трагедийно-патетический, занимал очень 
большое место. В этом, на первый взгляд чисто 
внешнем, признаке отразились определенные сдвиги 
в мироощущении композитора. Многое отличает про
изведения этой знаменательной поры и в жанровом 
отношении. Из прежних жанров сохраняются только 
прелюдия и этюд. Почти вовсе исчезают традицион
ные танцевальные формы. Зато появляется новая 
форма — поэма, которая сохраняется у Скрябина до 
конца его творческого пути. Некоторые поэмы до
вольно велики по размерам, иногда Скрябин обра
щается в них даже к сонатной форме. Другие, на
оборот, очень кратки и ничем, в сущности, не отли
чаются от прелюдий.

Первыми образцами фортепианных поэм явились 
две поэмы соч. 32,  принадлежащие к числу наиболее 
выдающихся и широко известных скрябинских пьес. 
Поэма соч. 32 № 1 передает состояние изысканного 
лирического томления, составляющее как бы один 
из «полюсов» музыки Скрябина в этом периоде. 
Вторая поэма представляет, так сказать, противопо
ложный полюс: это область волевых, героических 
образов. Общий характер остроритмованной, акцен
тированной мелодии с активными скачками вызывает 
представление о звонком, металлическом тембре 
трубы (подобные темы в оркестровых произведениях 
Скрябин и поручает обычно трубам). Мелодия эта 
звучит на фоне быстро повторяемых аккордов —
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излюбленного Скрябиным средства при передаче 
радостного, восторженного подъема (как, например, 
в заключении Четвертой сонаты — см. предыдущий 
нотный пример).

Наиболее крупные произведения поэмного ж ан
р а — это Сатаническая и Трагическая поэмы. В пер
вой из них Скрябин затрагивает область «мефисто
фельских» романтических образов Листа («Мефисто- 
вальс», финал симфонии «Фауст») с их сочетанием 
обманчивых, призрачных чар и скептической иронии. 
Главная, изысканно-чувственная тема поэмы не слу
чайно сродни лирическому эпизоду «Мефисто-валь
са». Манящие, завораживающие образы как бы 
«снимаются» раскатами дьявольского саркастическо
го хохота (ремарка композитора «riso ironico», т. е. 
«иронический смех»). Произведение пронизано стре
мительной «полетностью», родственной Четвертой 
сонате, и отличается блестяще-виртуозным фортепи
анным письмом.

Из прелюдийных циклов этого года особенно вы
деляются 4 прелюдии соч. 37, ярко контрастирующие 
между собой. Замечательная прелюдия № 1 (си-бе
моль минор) примыкает еще к кругу более ранних, 
проникновенно-грустных настроений. Зато № 2 (Фа- 
диез мажор) дышит горделивой уверенностью и пла
менным вызовом, которые появляются у Скрябина 
только с этого времени. 3-я прелюдия полна возвы
шенного созерцательного спокойствия, родственного 
некоторым страницам симфоний. Наконец, 4-я — это 
образ гневно-волевого характера (указанное в нотах 
итальянское слово «irato» и означает «гневно»). 
Такого рода образы тоже занимают видное место в 
последующем творчестве Скрябина.

В созданном тогда же втором цикле этюдов (соч. 
42) особенно выделяется великолепный бурно проте
стующий, трагически приподнятый 5-й (до-диез 
минор), родственный знаменитому «патетическому». 
К лучшим произведениям Скрябина принадлежит 
также 4-й этюд (Фа-диез мажор), необычайное 
по красоте и тонкой поэтической одухотворенности 
воплощение состояний светлого сладостно-лириче
ского созерцания.

1903 год был ознаменован не только огромным 
творческим подъемом, но и некоторыми существенными
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изменениями внешних условий жизни Скрябина. 
Весной этого года композитор бросил тяготившую 
его работу в консерватории. М. Морозова, обладав
шая большими средствами, предложила ему ежегод
ную денежную субсидию в 2400 рублей (подобно 
тому как в свое время аналогичную поддержку Чай
ковскому предоставила почитательница его творче
ства Н. фон Мекк). Благодаря этому он оказался 
достаточно материально обеспечен, чтобы всецело 
отдаться только творческой работе.

В феврале 1904 года Скрябин выехал на несколь
ко лет за границу. Начался новый период в его 
жизни — период странствований.

НА ВЕРШИНАХ

Ближайшие годы Скрябин провел в раз
личных странах Запада — в Швейца

рии, Италии, Франции, Бельгии, побывал также 
в Америке. Всего дольше жил он в Швейцарии — 
в общем, с перерывами, около двух с половиной лет. 
Она привлекала его и своей природой — величест
венной и мягкой одновременно — и тем, что Ш вейца
рия, как он говорил, «свободная страна, в ней легче 
проводить новые идеи».

В Швейцарии Скрябин поселился с Верой И ва
новной и детьми в местечке Вэзна, на берегу Ж енев
ского озера, недалеко от Женевы. Это было време
нем особенно напряженной работы над партитурой 
Третьей симфонии. Одновременно Скрябин продол
ж ал много читать по философии и психологии. Во
просы эти его серьезно интересовали. Когда осенью 
того же года в Женеве состоялся международный 
философский конгресс, он посещал заседания и вни
мательно изучал протоколы конгресса. Стремясь 
распространять свои идеи, композитор завязывал 
знакомства с простыми людьми из народа. Особенно 
он сошелся с одним рыбаком по имени Отто (фами
лия его была Гауэнштейн). Отто, хотя был старше 
Скрябина, называл его шутливо «мой старик». Они 
были на ты и величали друг друга по имени. 
Однажды Скрябин пропал из дому на целый день.
Вера Ивановна, безуспешно прождав мужа, отпра
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вилась на его розыски. «Вдруг,— рассказывала она,— 
проходя мимо кафе, слышу его голос. Подхожу. 
В кафе много людей, простого народа; тут и Отто. 
Слушают Александра Николаевича. А он возбужден, 
горячо проповедует». Отто и его товарищи сочувст
венно внимали Скрябину, когда он проповедовал 
о том, что не должно быть денег, нищих, что «каж
дый должен заниматься чем любит» и т.д.

Потребность делиться своими любимыми идеями 
была у Скрябина очень сильна. Музыкальный критик 
Ю. Энгель, находившийся в то же лето в Ш вейца
рии, вспоминал позднее, как он однажды встретился 
со Скрябиным в Женеве: «Слышу — кто-то окликает 
меня по-русски. Гляжу — Скрябин». Обрадованный 
встречей с соотечественником, композитор зазвал его 
к себе. «Поехали на пароходе. Солнце ярко светило; 
дул свежий ветер; от голубых волн веяло прохла
дой; кругом раскрывались прекрасные перспективы 
долин и гор. Было радостно,, празднично, ласково». 
Скрябин с увлечением говорил о Третьей симфо
нии — «такой музыки еще не было», о своем понима
нии художественного творчества, «о сущности искус
ства, о социализме, о религии,— словом, обо всем».

В ноябре 1904 года Третья симфония была нако
нец закончена. Вскоре после этого Скрябин отпра
вился в Париж. К этому времени относится важное 
событие в его личной жизни: он разошелся со своей 
женой Верой Ивановной.

Вера Ивановна высоко ценила дарование мужа; 
она и после разрыва с ним продолжала пропаганди
ровать его музыку, выступая с его произведениями 
в концертах и в России, и за границей. Но скрябин
ские художественные и философские идеи, фантасти
ческий замысел «Мистерии» она не принимала, и ока
залась, таким образом, далека всему тому, что его 
в это время наиболее волновало. Второй женой 
Скрябина стала Татьяна Федоровна Шлецер, пле
мянница профессора московской консерватории 
П. Ю. Шлецера. В ее лице он нашел человека, все
цело посвятившего себя тому, чтобы создать компо
зитору все необходимые для творческой работы 
условия. Сама Татьяна Федоровна имела музыкаль
ную подготовку, занималась одно время даже ком
позицией (ее знакомство со Скрябиным и завязалось
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на почве занятий с ним по теории). Но, преклоняясь 
перед творчеством Скрябина, она пожертвовала ради 
него всеми личными интересами.

Весной 1905 года в Париже состоялось первое 
исполнение Третьей симфонии. Дирижировал ею 
знаменитый Артур Никиш, один из крупнейших ино
странных дирижеров, замечательный интерпретатор 
симфоний Чайковского. Произведение Скрябина име
ло в целом большой успех, хотя вместе с аплодис
ментами раздались и отдельные свистки. Парижская 
премьера симфонии имела большое значение для 
упрочения известности ее автора за рубежом.

Третья симфония носит подзаголовок «Божествен
ная поэма», указывающий на ее программный замы
сел, с которым связаны и подзаголовки каждой из 
трех частей: «Борьба», «Наслаждения», «Божествен
ная игра». Эпитет «божественная» отражает скря
бинскую идею обожествления творческой воли ху
дожника. Содержание произведения — это рассказ 
средствами музыки о пути, который проходит «герой» 
симфонии в своем стремлении к достижению светлой 
мечты, к свободе, к преодолению препятствий. 
В сущности, Скрябин запечатлел в симфонии пере
житые им душевные сомнения, надежды и разочаро
вания, внутреннюю борьбу с ними и их преодоление 
в результате осознания цели и смысла своего твор
чества.

Идея борьбы с препятствиями на пути к достиже
нию победы и торжества света сближает Третью 
симфонию с обеими предшествующими симфониями. 
Во всех них воплощен, по существу, родственный 
круг образов, но в каждом последующем произведе
нии все более оригинально, мастерски и ярко.

В Третьей симфонии бросается в глаза сокраще
ние числа частей до трех при характерном двойном 
обозначении жанра произведения: это и симфония, 
и поэма. Не порывая еще с формой классической 
многочастной симфонии, Скрябин вместе с тем 
переходит и в оркестровом творчестве к форме поэ
мы. Все части следуют друг за другом без перерыва, 
так что в целом получается как бы крупная одно
частная композиция. При этом их объединяют не
сколько основных тем — лейтмотивов, что еще боль
ше способствует цельности, единству произведения.
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Симфония начинается громогласной величествен
ной темой в массивном звучании низких оркестровых 
инструментов. К ней присоединяется краткий при
зывный возглас трубы. В партитуре характер этой 
темы обозначен: «Божественно, грандиозно».

Вступление симфонии — это, так сказать, провоз
глаш ение основного идейн о-образного  «тезиса» п рои зве
дения, утвер ж ден и е величия сози дат ел ьной воли 
человека-творца. «„Я есм ь“ — среди безмолвия про
звучали, как трубные звуки, эти смелые слова»,— го
ворится о начальных тактах симфонии в авторизо
ванном пояснении к ней.

Первый аккорд симфонии (2-й такт нотного при
мера) играет в ней видную роль. Эта диссонирую
щая гармония полна особой напряженности и остро
ты. Она присутствует во всех темах, особенно замет
но выступая в кульминационных моментах развития. 
Гармония эта встречается и в некоторых других скря
бинских произведениях начала 900-х годов.

После двукратного проведения величественной 
темы вступления излучаемое ею сияние меркнет, зву
ковой колорит мрачнеет, становится несколько таин
ственным... происходит непрерывный переход к ос
новному разделу I части (Allegro).

Первая тема сумрачна и тревожна. Заложенное 
в ней беспокойство возрастает по мере ее развития. 
Ее сменяют возвышенно-светлые образы. Заключение 
экспозиции отличается властно-героическим тоном. 
Вновь появляющаяся величавая тема вступления как 
будто утверждает победу. Но свет снова меркнет — 
начинается разработка.

Суровый драматизм достигает в разработке выс
шего напряжения. Отчаянные усилия, ожесточенные 
схватки чередуются с временными просветлениями.



Иногда кажется, что вот-вот мрак будет побеж
ден. Но нарастающий ликующий подъем приводит 
к резкому срыву. Музыка почти зримо воссоздает 
картину крушения, отчаянного низвержения куда-то 
в бездну (в партитуре здесь обозначено: «грозный 
обвал»). Робко зарождается новая, нежная тема, ее 
поет скрипка, звучание которой ярко контрастирует 
с только что бушевавшим звуковым вихрем. Посте
пенно чудесная мелодия крепнет, разрастается, как 
манящая мечта. Однако в конце концов тревожные 
образы все же одерживают верх. Заключение I час
ти — сплошной неудержимо несущийся полет или 
скачка: все вперед и вперед, скорей и скорей, выше 
и выше! Неожиданно эта головокружительная скачка 
обрывается, властно раздается опять величавая ос
новная тема — лейтмотив симфонии. Ее появление 
составляет переход ко II части.

Тема, которой начинается II часть — «Наслажде
ния» (Lento),— та самая, которая робко зарож да
лась в разработке I части. Лишь теперь эта вдохно
венная мелодия развертывается во всей ее красоте.

По общему образному строю музыка «Наслажде
ний» близка музыке медленных частей предыдущих 
симфоний Скрябина, но превосходит их чувственной 
роскошью и изысканностью выражения. Подобно 
Andante Второй симфонии, и здесь слышится пение 
птиц, также изображаемое флейтами. «Герой» погру
жается в восторженное созерцание и наслаждение 
красотой окружающего мира. Однако вступающая 
снова лейттема симфонии призывает его к действию. 
Мощным усилием воли он сбрасывает с себя завора
живающие чары и устремляется в заключительный 
полет к конечной цели.

Вступающий опять-таки без перерыва финал 
симфонии — «Божественная игра» — весь пронизан 
радостным сиянием. Вот где композитор нашел на
конец «свет» в музыке! Основной образ финала со
четает черты волевой героики, «полетности» и радост
ной воздушной скерцозности. Главная тема финала 
звучит на фоне неудержимо несущегося, как бы за 
дыхающегося движения. Вторая тема более певуча, 
но в то же время внутренне сосредоточена и напря
жена. Экспозиция финала завершается тоже знако
мым нам по другим произведениям Скрябина выра
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жением возвышенно-просветленного спокойствия. 
В небольшой разработке «полетные» состояния чере
дуются с грандиозными, подлинно лучезарными подъ
емами. В заключение репризы опять вторгаются 
властные волевые звуки. Затем на момент все вдруг 
стихает... Неожиданно звучит приглушенно, таинст
венно «тема борений» из I части, перебиваемая тор
жественными аккордами медных инструментов; затем 
возникает у скрипки соло краткий отрывок из II час
ти — это как бы воспоминания о пройденном пути 
перед последним шагом к желанной цели. Лишь пос
ле этого начинается заключительный кульминацион
ный момент всей симфонии: мощно, как победный 
гимн, вступает у духовых тема «Наслаждений», со
провождаемая фигурациями струнных инструментов. 
В последний раз проходит главная т е м а — лейтмотив 
симфонии, величественным утверждением которой и 
заканчивается это монументальное произведение.

Третья симфония — одна из вершин творчества 
Скрябина и один из замечательнейших памятников 
русского и мирового симфонизма начала XX столе
тия. В эволюции стиля Скрябина она занимает в из
вестном смысле рубежное положение. При ярком 
своеобразии в ней отчетливо выражены связи с тра
дициями отечественной и зарубежной музыки. Они 
проявляются в элементах, идущих от симфонизма 
Чайковского (можно указать, между прочим, на бли
зость характера коды I части кодам Четвертой, от
части и Пятой симфоний Чайковского), от Танеева 
(в некоторых полифонических приемах, в широком 
использовании «сквозного» тематизма), в частичных 
воздействиях Листа, Вагнера. Обострение гармони
ческого языка сочетается с сохранением основных 
закономерностей классической логики гармониче
ского мышления, что способствует ясности формы и 
облегчает восприятие. При наличии связующих нитей 
с предшествующим творчеством композитора, особен
но с двумя первыми симфониями, Третья симфония 
в то же время содержит зерна дальнейшей эволюции 
его стиля (особенно заметные в финале).

Со времени создания Третьей симфонии симфони
ческие произведения Скрябина становятся важней
шими вехами его творческого пути, как бы погранич
ными столбами, отмечающими отдельные этапы этого
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пути. Сочинения для фортепиано отныне начинают 
играть роль как бы эскизов, подготовляющих эти 
вехи. Они отражают постепенное накопление новых 
черт в стиле Скрябина, находящих наиболее полное 
выражение в его симфонических композициях.

После исполнения Третьей симфонии Скрябин и 
Татьяна Федоровна направились в Италию, где по
селились в небольшом приморском местечке Болья
ско, около Генуи. Здесь, посреди чудесной южной 
природы, началась работа Скрябина над следующим 
крупнейшим произведением — Поэмой экстаза, име
новавшейся им вначале Четвертой симфонией.

Жили они очень скромно, в верхнем этаже не
большого домика у самой линии железной дороги, 
так что, когда мимо проносились поезда, весь дом 
сотрясался. В тесной комнате стояло разбитое и рас
строенное пианино, с трудом добытое из какого-то 
кафе. Однако настроение у композитора было жиз
нерадостное и приподнятое. Работа протекала с ве
личайшим творческим подъемом. Посетившая Скря
бина в Больяско бывшая его ученица М. Неменова- 
Лунц вспоминала о его поразительной работоспособ
ности и выносливости, не соответствовавших его 
хрупкому внешнему виду. Делясь с окружающими 
подробностями замысла Поэмы экстаза, «А. Н. весь 
горел, лицо его преображалось, и он повторял: „Это 
будет совсем не то, что было до сих пор; такое, как 
я его сейчас вижу и чувствую, оно будет большой 
радостью, настоящим праздником“».

Находясь на чужбине, Скрябин живо интересо
вался всем происходящим на родине. Узнав о нача
ле всеобщей забастовки в январе 1905 года, вспых
нувшей после Кровавого воскресенья, Скрябин писал 
М. Морозовой: «Как поживаете и какое действие 
производит на Вас революция в России? Вы радуе
тесь, правда? Наконец-то пробуждается жизнь и у 
нас!» В первой русской революции он видел начало 
тех событий, которые должны были привести в даль
нейшем к революции мировой. По воспоминаниям 
Морозовой, Скрябин «с нетерпением ожидал ее как 
первый шаг на пути освобождения человечества». 
Так реальные исторические события воспринимались
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А. Н. Скрябин (с рисунка художника Л. Пастернака)



Скрябиным опять-таки через призму его заветных 
художественных мечтаний.

В Больяско завязалось знакомство Скрябина с на
ходившимся здесь в эмиграции Г. Плехановым. 
«После обмена первыми рукопожатиями и привет
ствиями зашел разговор о событиях на родине... Ока
залось, что Александр Николаевич, уже давно поки
нувший Россию и весь погруженный в свои новые 
музыкальные произведения, с глубоким интересом 
следил за героической революционной борьбой, выра
жая свое сочувствие революционерам», — расска
зывала Р. Плеханова, жена Георгия Валентино
вича.

Взаимоотношения Скрябина и Плеханова скоро 
приняли теплый, дружеский характер, несмотря на 
принципиальные различия их мировоззрений. Под 
влиянием Плеханова Скрябин проявил интерес к на
учному социализму. Он знакомился с «Капиталом» 
М аркса, с трудами Энгельса, самого Плеханова, две 
работы которого с дарственной надписью автора со
хранились среди книг Скрябина. Между Скрябиным 
и Плехановым часто разгорались ожесточенные спо
ры. Как писал позднее сам Плеханов, «с Александ
ром Николаевичем было... очень приятно спорить по
тому, что он имел способность удивительно быстрого 
и полного усвоения мысли противника». Однако ни 
знакомство с теорией Маркса — Энгельса, ни обще
ние с Плехановым — блестящим полемистом — не 
смогли все же поколебать идеалистических основ 
мировоззрения Скрябина. Впрочем, они и не поме
шали, как мы видели, его искреннему сочувствию 
русскому освободительному движению. Видимо, под 
живым впечатлением известий о событиях на родине 
он однажды, по воспоминаниям Р. Плехановой, по
казывая отрывки из Поэмы экстаза, сказал даже, 
что музыка ее, в сущности, «навеяна революцией, ее 
идеалами, за которые борется русский народ», и что 
эпиграфом к произведению могли бы служить слова 
«Вставай, подымайся, рабочий народ!». Парадоксаль
ные противоречия скрябинского мировосприятия и 
творчества метко определил Плеханов, высоко ценив
ший Скрябина как музыканта. Известно его выска
зывание о Скрябине: «Музыка его — грандиозного 
размаха. Эта музыка представляет собой отражение
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нашей революционной эпохи в темпераменте и миро
созерцании идеалиста-мистика».

В феврале 1906 года Скрябин с Татьяной Федо
ровной и их первым ребенком — дочерью Ариад
ной — перебрались в Швейцарию, в Женеву. В это 
же время Третья симфония — Божественная поэма — 
впервые прозвучала наконец на родине ее творца. 
Подобно первым двум симфониям, она тоже была 
исполнена сначала в Петербурге в Русском симфони
ческом концерте под управлением Ф. Блуменфельда, 
талантливого музыканта, пианиста-композитора и ди
рижера, одного из членов Беляевского кружка. Мно
гие петербургские музыканты были еще до этого 
отчасти знакомы с симфонией, партитура которой 
к этому времени уже была издана. Очень высоко 
оценил ее опять-таки Глазунов, писавший Скрябину 
еще в 1905 году: «Все время изучаю твою III симфо
нию, которая мне чрезвычайно нравится; многими 
эпизодами я с жаром увлекаюсь».

Исполнение симфонии было на этот раз большой 
победой Скрябина-симфониста. И публика и критики 
единодушно приняли Божественную поэму как зна
чительное событие музыкальной жизни. «Симфония 
произвела ошеломляющее, грандиозное действие. 
С уст потрясенных слушателей то и дело срывался 
восторженный эпитет „гениально“... Нам казалось, 
что Скрябин этим произведением возвещает в музы
кальном искусстве новую эру... Между нами было 
неоспоримо решено: Скрябин — гений и вождь»,— 
вспоминал много лет спустя А. Оссовский.

Показательна высокая оценка, которую дал сим
фонии маститый старец В. Стасов, внимательно сле
дивший за творческим развитием Скрябина. После 
премьеры симфонии он выслал Скрябину ряд выре
зок из газет с рецензиями, в письме же восторженно 
писал: «С великим восхищением я присутствовал на 
торжестве Вашей III симфонии... Еще на большой 
репетиции... она возбудила симпатии и восхищение 
всех немногих, что-нибудь понимающих в новой му
зыке... на другой же день, в четверг 23-го [февраля], 
она возбудила и удивление, и глубокие симпатии 
многочисленной публики. Зала Дворянского собра
ния была полна-полнехонька, и, я думаю, с этого ве
чера у Вас прибавилось много сотен почитателей
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и поклонников... С этой симфониею Вы сильно выро
сли! Вы уже совсем большой музыкант стали. В та
ком роде, складе, форме и содержании, как создана 
эта симфония, у нас еще никто не писал!»

В те самые дни, когда Третья симфония пожина
ла лавры на родине композитора, сам он переживал 
с семьей довольно тяжелую пору, испытывая боль
шие денежные затруднения. После смерти Беляева 
в конце 1903 года его средствами распоряжался, со
гласно оставленному им завещанию, так называемый 
Попечительный совет для поощрения русских компо
зиторов и музыкантов. В связи с обнаружившимся 
дефицитом Скрябину было послано извещение о сни
жении установленного самим Беляевым размера оп
латы за издание его произведений. Скрябин был 
огорчен этим обстоятельством не только потому, что 
оно отражалось на его бюджете, но и особенно из- 
за сухой, чисто официальной формы, в которой он 
был об этом оповещен. Почему-то никто из руково
дителей Совета (в число которых входил и столь 
близкий ему Лядов) предварительно не предупредил 
его о принятых Советом решениях. Скрябин, оскорб
ленный, на время порвал отношения с ним.

Приходилось изыскивать дополнительные сред
ства к жизни. Скрябин попытался сам опубликовать 
несколько фортепианных пьес в Женеве в «издании 
автора», но потерпел убыток. Забавный случай про
изошел у него с довольно известным издателем 
Ю. Циммерманом в Лейпциге, которому он прислал 
несколько своих последних миниатюр. В ответе Цим
мерман сообщал, что лейпцигские профессора, кото
рым он показал произведения Скрябина, отсоветова
ли ему их издавать, но если бы композитор согла
сился писать «общедоступные мелодичные вальсы», 
он, Циммерман, охотно печатал бы их с оплатой по 
25 рублей за штуку!

Материальная необходимость заставила компози
тора снова концертировать. «Нуждаются они, бед
няги, здорово, и он все мечтает о концертах»,— пи
сала Р. Плеханова в письме, к мужу. Она же орга
низовала концерт Скрябина в Женеве в пользу рус
ских политических эмигрантов. В ноябре композитор 
выступил с несколькими концертами в Бельгии — 
в Брюсселе и в Льеже. После этого, оставив семью
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в Амстердаме у родственников Татьяны Федоровны, 
Скрябин выехал в гастрольную поездку, в Соединен
ные Штаты, где пробыл около трех месяцев.

Поездка в Америку состоялась по приглашению 
дирижера Модеста Альтшулера, бывшего воспитан
ника Московской консерватории, организовавшего в 
Нью-Йорке Русское симфоническое общество, кото
рое пропагандировало русскую музыку. На пристани 
Нью-Йорка композитора встретил сам Альтшулер с 
членами Общества. Теплая встреча произошла у 
Скрябина с Сафоновым, руководившим в то время 
Нью-Йоркской филармонией. Под управлением Альт
шулера впервые в Новом Свете прозвучала Третья 
симфония Скрябина. Сам композитор исполнил свой 
Концерт для фортепиано, а также выступил с двумя 
клавирабендами. В дальнейшем состоялись еще соль
ные выступления в Чикаго, Цинциннати, Детройте. 
Позднее Скрябин любил вспоминать о своих впечат
лениях об этой поездке, рассказывая с юмором 
о всяких забавных случаях, связанных с американ
скими нравами. Наибольшим успехом во всех кон
цертах пользовался Ноктюрн для одной левой руки, 
воспринимавшийся прежде всего в качестве своеоб
разного трюка. В одном городе, несмотря на отказ 
Скрябина отвечать на вопросы корреспондентов и 
сопротивление осаждавшим его фоторепортерам, 
стремившимся сделать снимок с его левой руки, на 
следующий день в газете появилось все же совер
шенно фантастическое интервью и фото «левой 
руки».

В марте 1907 года Скрябин вместе с приехавшей 
к нему в Нью-Йорк Татьяной Федоровной вернулся 
в Европу. Они поселились теперь на время в Пари
же. Здесь в мае состоялся цикл Русских концертов, 
организованных известным художественным деяте
лем С. Дягилевым, активным пропагандистом рус
ского искусства на Западе. Программы цикла из 
пяти симфонических концертов включали произведе
ния крупнейших русских композиторов, начиная с 
Глинки. Из сочинений Скрябина были исполнены 
Вторая симфония под управлением Никиша и Фор
тепианный концерт, сыгранный И. Гофманом. По 
случаю концертов в Париж съехались многие вид
нейшие русские музыканты — Римский-Корсаков,
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приехавший вместе с семьей, Глазунов, Рахманинов, 
Шаляпин, Блуменфельд, Кусевицкий и другие. 
Однажды Скрябин познакомил музыкантов, собрав
шихся у него в домашней обстановке, с Поэмой экс
таза, исполнив ее на рояле. Рассказывал он также 
о планах «Мистерии». Поэма экстаза произвела в 
целом большое впечатление на присутствующих, 
проект же «Мистерии» вызвал прежде всего недо
умение. Ж ена Римского-Корсакова, Надежда Нико
лаевна, чуткая ценительница Скрябина, писала из 
Парижа старшему сыну: «Очень интересный вечер 
мы провели у Скрябина. Он показывал свой 
„Экстаз”, где есть прекрасная музыка, и развивал 
план следующего своего сочинения, задуманного в 
грандиозных, необычайных, даже неосуществимых 
размерах». Однако она, как и ее муж, не сочувство
вала тому, что Скрябин «вдался в философию». Счи
тая его замыслы проявлением «мании величия», она 
добавляла, что «некоторые считают его сумасшед
шим».

Из Парижа композитор с женой возвратился в 
Швейцарию. Лето они провели в горном курорте 
Беатенберг, а затем переехали в город Лозанну, где 
прожили около года. Здесь продолжалась напряжен
ная работа над Поэмой экстаза, партитура которой 
еще не была готова. Скрябин постоянно мысленно 
опережал сроки окончания своих крупных произве
дений — ему казалось, что он может их закончить 
гораздо скорее, чем это оказывалось в действитель
ности. В данном случае приходилось особенно торо
питься для передачи партитуры беляевскому изда
тельству (о своих дальнейших отношениях с которым 
Скрябин договорился с Глазуновым при свидании в 
Париже), а также в связи с намерением дирижера 
Альтшулера исполнить ее в Нью-Йорке. Татьяна Фе
доровна помогала мужу, переписывая начисто и 
проверяя оркестрованные им части партитуры. В эти 
дни лихорадочной работы спать приходилось три- 
пять часов в сутки.

Наконец Поэма экстаза была закончена, ознаме
новав завершение очередного этапа творческого раз
вития Скрябина. Однако материальные заботы не 
оставляли композитора. Снова встал вопрос об изы
скании путей для более или менее устойчивого обес
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печения возможности дальнейшей творческой работы. 
В этот трудный для Скрябина момент произошло 
сближение его с дирижером С. Кусевицким, который 
прибыл к Скрябину в Лозанну с предложением сде
латься его издателем.

Проведя несколько недель в конце лета 1908 года 
вместе с Кусевицким во французском курорте Биар
риц на берегу Атлантики, Скрябин отправился в 
Брюссель, где жили родные Татьяны Федоровны 
(ее мать была бельгийкой). Здесь зародилась идея 
следующего крупнейшего оркестрового произведе
ния — поэмы «Прометей». В это же время, в декабре 
1908 года, впервые прозвучала Поэма экстаза, испол
ненная в Нью-Йорке тем же Альтшулером, неутоми
мым пропагандистом скрябинского творчества за 
океаном.

В трехлетний промежуток между завершением 
двух этапных оркестровых произведений — Третьей 
симфонии и Поэмы экстаза — Скрябин создал ряд 
небольших фортепианных пьес. В них отразилась 
дальнейшая эволюция его стиля. Фортепианные ми
ниатюры, сочинявшиеся параллельно работе над 
Поэмой экстаза, позволяют проследить постепенное, 
необычайно последовательное накопление новых черт 
в содержании и в музыкальном языке: они, как в 
фокусе, оказались собранными в этом центральном 
для данного этапа произведении.

Наряду с прелюдиями и поэмами в эти годы 
появляется особый тип фортепианных миниатюр с 
оригинальными названиями программного характера: 
«Хрупкость», «Загадка», «Мечты», «Танец томления». 
Подзаголовки такого же рода получают и отдельные 
небольшие фортепианные поэмы — «Причудливая 
поэма», «Окрыленная поэма», «Поэма томления». 
Эти подзаголовки представляют собой своего рода 
словесные расшифровки образов соответствующих 
пьес, содержание которых было тесно связано с 
идейно-творческими сдвигами в сознании компози
тора.

Круг образов приобретает все более специфиче
ский характер. Музыка Скрябина становится необы
чайно насыщенной, концентрированной по выраже
нию. Воплощаемые им переживания доводятся как 
бы до высшей ступени напряженности, контрасты



достигают небывалой ранее остроты. При этом, одна
ко, выигрывая в отношении исключительной яркости 
и неповторимого своеобразия, творчество Скрябина 
испытывает значительное сужение в отношении содер
жания. Композитор замыкается в довольно ограни
ченный круг особых, исключительных душевных со
стояний, простирающихся между двумя противостоя
щими друг другу основными «полюсами» — от 
утонченно-пассивного томления до восторженной ак
тивности, порой несколько взвинченной в своей напря
женности.

Как обычно, большинство мелких фортепианных 
пьес воплощает какое-либо единичное переживание, 
один характерный образ. Знакомые нам уже состоя
ния завораживающей сладостной истомы представ
лены в таких пьесах, как «Листок из альбома» (соч, 
45, № 1), «Грезы» (соч. 49, № 3), в замечательной 
«Поэме томления» (соч. 52, № 3). Противоположный 
«полюс» — образы властно-повелительные, гневные 
и близкие к ним ослепительно-вызывающие, экстати
чески приподнятые, воплощены особенно ярко в 1-й 
и 4-й прелюдиях соч. 48.

К излюбленным скрябинским образам-состояни
ям (тоже наметившимся несколько раньше) относят
ся состояния радостной устремленности, «полетно
сти», по его собственному определению. Иногда они 
приобретают характер изящно порхающего движения 
(Этюд, соч. 49, № 1, «Окрыленная поэма», соч. 51, 
№ 4). Несколько более поздний Этюд соч. 56, 
№ 4, передает неудержимый головокружительный, 
самозабвенный полет, обрывающийся где-то в высо
те... К выдающимся воплощениям «полетных» обра
зов в музыке Скрябина принадлежит еще «Причуд
ливая поэма» (соч. 45, № 2). В Скерцо (соч. 46) 
«полетность» носит несколько танцевальный оттенок, 
в заключение сменяясь выражением томления.

Некоторые миниатюры передают постепенное 
развитие образа, переходы от одного состояния к 
другому. Таково своеобразное сочетание легкой танце
вальности с  оттенком томного созерцания в «Хруп
кости», одной из тончайшие пьес этого периода. Сме
няющиеся нежно-звонкие аккорды рождают пред
ставление о каких-то действительно «хрупких» фан
тастических перезвонах. В пьесе под названием
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«Вроде вальса» («Quasi valse», соч. 47) танцеваль
ное начало развивается от томной окраски через бо
лее активно-волевые элементы к выражению востор
женности.

Нельзя не упомянуть еще стоящий особняком 
причудливо-фантастический образ в пьесе «Загадка» 
(соч. 52, № 2). Сам композитор рассказывал, что 
ему представлялось какое-то «крылатое небольшое 
существо... что-то колючее и извивающееся». Краткие 
взлеты, скачки чередуются с моментами томления... 
В конце пьесы этот своеобразный образ как будто 
улетучивается, исчезает в пространстве. Впечатление 
«загадочности» усугубляется завершением произведе
ния неустойчивым диссонирующим созвучием, созда
ющим ощущение недоговоренности.

Вместе с эволюцией образного содержания музы
ки Скрябина на подступах к Поэме экстаза изменя
ется и его музыкальный язык. Исчезает широкая 
мелодическая напевность. Вместо нее появляются 
краткие мелодические мотивы, состоящие иногда все
го из нескольких звуков (такова, например, двух
звучная, чрезвычайно типичная для Скрябина так 
называемая интонация вздоха). Большое место в 
скрябинской мелодике занимают широкие скачки, 
наметившиеся еще в ранние годы. Все более обост
ряется ритмика, становящаяся предельно нервной, 
иногда даже несколько судорожной.

Наиболее заметны сдвиги в гармоническом языке. 
Теперь мажор уже почти полностью вытесняет ми
нор. Единственная пьеса в минорной тональности — 
Прелюдия соч. 51, № 1. Характерно, что Скрябин не 
любил ее и никогда не играл, связывая с ней воспо
минания о пережитом им временном упадке душев
ных сил. Другой важнейшей чертой является возрас
тание роли диссонирующих аккордов и созвучий. По
степенно они начинают занимать господствующее по
ложение. Правда, пока еще Скрябин, как правило, 
заканчивает произведения основным консонирующим 
аккордом (тоническим трезвучием), но всячески от
тягивает его появление. Так, например, в «Причудли
вой поэме» нет ни одного консонирующего аккорда 
вплоть до последней четверти заключительного так
та. Впервые завершение пьесы диссонирующим со
звучием встречается в «Загадке»; ее заключительный
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аккорд основан на звукоряде из шести целых тонов, 
применявшемся русскими композиторами обычно при 
изображении фантастических образов и ситуаций.

При этом сокращается само количество различ
ных видов диссонирующих аккордов. Понемногу они 
вытесняются одним определенным созвучием, пред
ставляющим собой некоторое видоизменение, заост
рение аккорда, встречавшегося и в классической му
зыке и в сходном значении применявшегося первона
чально и Скрябиным. Теперь это созвучие начинает 
занимать господствующее место в арсенале скрябин
ских гармонических средств. Ему присущ специфиче

ский терпкий, напряженно-острый характер. Отдель
ные, составляющие его звуки можно видеть в начале 
Поэмы соч. 32 № 1 (см. нотный пример а), в полном 
же виде оно встречается уже в Четвертой сонате 
(пример б), в прелюдии соч. 37 № 2 (пример в). 
(Характерно, что все эти произведения написаны в 
одинаковой ладотональности Фа-диез мажор, особен
но любимой Скрябиным.) Именно эта гармония в 
огромной мере сообщает музыке зрелого Скрябина 
тот особый, неповторимо своеобразный, часто осле
пительно светлый, лучезарный оттенок, который поз
воляет с первых же звуков угадать имя ее автора.

Наиболее типичные для данного этапа творческо
го пути Скрябина образы-состояния сконцентрирова
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лись в Поэме экстаза. Это одна из кульминационных 
точек всего его творчества и, наряду с Третьей сим
фонией, один из его шедевров.

Примыкая к кругу идей и образов, затронутых 
уже в симфониях, Поэма экстаза в то же время яв
ляется качественно новой ступенью симфонизма 
Скрябина. Драматические, трагедийно-сумрачные об
разы, характерные для симфоний, здесь уже не за 
нимают такого видного места. Зато в выражении ис
ключительных, предельно восторженных приподня
тых душевных переживаний это произведение не 
имеет себе равных.

Еще в 1906 году Скрябин издал отдельно стихо
творный текст Поэмы экстаза. Однако сам компози
тор сознательно не напечатал его при партитуре в 
качестве программы. «Дирижерам, которые захотят 
поставить Поэму экстаза, всегда можно сообщить, 
что таковой имеется, вообще же я хотел бы, чтобы 
относились сначала к чистой музыке»,— писал он. 
Это лишний раз показывает, что Скрябин, хотя и 
стремился связывать свое творчество с отвлеченными 
философскими, положениями, был прежде всего ве
ликим художником-музыкантом, для которого пер
венствующее значение имела все же сама музыка, 
ее специфическое образное содержание.

Со стороны формы Поэма экстаза является, по 
существу, одночастной симфонией или, точнее, как 
бы первой частью симфонии, исследует в основных 
чертах традиционной сонатной схеме. Однако схему 
эту Скрябин трактует очень свободно. Главная, бро
сающаяся в глаза особенность формы произведе
ния — необычное количество (до десяти) ярко конт
растных музыкальных тем. Большинство их отли
чается краткостью и рельефностью, «броскостью». 
Подобно важнейшим темам Третьей симфонии, они 
играют роль своеобразных лейтмотивов — носителей 
определенного образно-смыслового значения.

Сходно с первыми двумя симфониями, Поэма эк
стаза начинается чуть слышным трепетным фоном, 
на котором вырисовывается нежная, извилистая по 
рисунку тема, так называемая «тема томления». 
Это — обычное медленное вступление. В конце его 
появляется в сверкающем «металлическом» звучании
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трубы лаконичная, прорезающая вибрирующий фон 
новая тема — «тема воли».

Следующие далее друг за другом темы основной 
части Поэмы резко контрастны в отношении темпа, 
ритма, общего характера. Сперва звучит созерцатель
ная, спокойная «тема мечты». Ее сменяет порывисто 
устремленная «тема полета», быстро взлетающая 
вверх и внезапно обрывающаяся. На время утверж
дается новая певучая мелодия солирующей скрипки 
(определяемая как «тема возникших творений»). Она 
начинает шириться и расцветать, но внезапно ее раз
витие пресекается беспокойным кратким мотивом 
засурдиненных валторн: это

Предчувствия мрачного 
Ритмы тревожные 
В мир очарованный 
Грубо врываются,—

как говорится в стихотворном тексте Поэмы. Впрочем, 
«тема тревоги»‘возникает лишь на краткий м иг - 
ее вытесняет «тема воли». Вслед за этим впервые по
является «тема самоутверждения», тоже излагаемая 
трубой. Это ярчайшая, наиболее впечатляющая и 
запоминающаяся тема Поэмы экстаза. Она помечена 
Скрябиным ремаркой: «с благородным и мягким ве
личием».



Вновь возвращающаяся «тема томления» теперь 
широко развивается, приобретает выражение востор
женного упоения. Но снова...

Развертывается битва... Беспокойно звучат у труб 
«ритмы тревоги»; стихийно вздымаются и обруши
ваются клокочущие волны у струнных и деревянных 
духовых инструментов; этот звуковой вихрь проре
зает «тема самоутверждения», окрашенная теперь 
трагически. В низком регистре слышится угрожаю
щая, изломанная «тема протеста». Но снова на пер
вый план выдвигается «тема самоутверждения», до
стигая на этот раз огромного размаха. Она приводит 
к эпизоду, основанному на перекличке «темы воли» 
в разных регистрах, отличающемуся колоссальным 
напряжением. Это, по выражению современника 
Скрябина, критика В. Каратыгина, один из имею
щихся в Поэме экстаза «титанических подъемов, до
скрябинской музыке неведомых». Последующее раз
витие «темы самоутверждения» доходит до ослепи
тельного лучезарного сияния. Затем свет постепенно 
меркнет; вновь звучит «тема воли», подводя к ре
призе.

В репризе сумрачные образы почти вовсе исче
зают. «Ритмы тревожные» приобретают теперь свет
лый, радостно возбужденный характер. Чувствуется 
неуклонное приближение «творческого духа» (по тер
минологии Скрябина) к конечной цели:

Поразительно передан в музыке этот последний без
остановочный, как будто задыхающийся полет. «Тема 
воли» превращается к концу в сопровождающий фон, 
напоминающий сверкающий перезвон. К звучанию 
полного оркестра присоединяются дополнительно 
орган, удары колокола. Эту кипящую звуковую мас
су прорезает грандиозно расширенная «тема само

Грозной волной 
Бурно вздымается 
Ужасов диких

Толпа безобразная; 
Все поглотить 
Она угрожает.

На крыльях могучих 
Новых исканий 
В область экстаза 
Он быстро несется.
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утверждения» в могучем звучании объединенных 
восьми валторн и трубы.

И огласилась вселенная
Радостным криком:
Я есмь! —

пишет Скрябин в тексте Поэмы.
. Внезапно этот звенящий, сверкающий, в букваль

ном смысле ослепляющий океан звуков на краткий 
миг замолкает. И вот тихо, со сдержанной страстью 
скрипки запевают мелодию, сливающую воедино 
элементы тем «томления», «полета», «самоутвержде
ния». Ее звучание мощно нарастает и приводит к ве
личаво-торжественному заключительному, длительно 
выдерживаемому аккорду.

Поэма экстаза производит неотразимое впечатле
ние на слушателя. Воплощенный в ней колоссальный 
«заряд» жизненной энергии, огненной страстности, 
гигантской волевой мощи позволяет этой музыке до 
сегодняшнего дня сохранять силу воздействия. Не
смотря на значительную усложненность выразитель
ных средств Поэмы экстаза, особенно ладо-гармони
ческих, они все же не порывают связи с закономер
ностями классического музыкального мышления. 
Показательно, в частности, что произведение закан
чивается самым «классическим» аккордом— До-ма
жорным трезвучием (тоникой основной тональности 
Поэмы). Его появление в конце органически связано 
с содержанием: все коллизии разрешаются в высшей 
гармонии, воплощаемой этим консонирующим аккор
дом. После предшествующей напряженной диссонан
тной музыки он звучит особенно светло, оптимисти
чески утверждающе.

В Поэме экстаза окончательно определился орке
стровый стиль Скрябина. Характерно для него обра
щение к очень большому составу оркестра (в двух 
последних произведениях включающего орган), так 
как чисто физическая мощь звучания была для Скря
бина одним из необходимых выразительных средств. 
Однако к максимальной насыщенности он прибегал 
лишь в кульминационных моментах. Не менее харак
терны для скрябинского оркестра предельно про
зрачные, воздушные звучания, тонкое использование 
тембров солирующих инструментов. При этом
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некоторые из них становятся неотъемлемой принад
лежностью определенных типов тем-образов: скрипка 
соло обычно применяется для утонченных лирических 
тем, темы волевые, героические неизменно поручают
ся трубам.

Сразу после окончания Поэмы экстаза Скрябин 
написал Пятую фортепианную сонату. Созданная, по
добно Четвертой, в кратчайший срок, в течение трех 
дней, она внутренне связана с некоторыми идейно
философскими мотивами Поэмы экстаза. Эта связь 
подчеркнута самим композитором, сопроводившим 
сонату эпиграфом из стихотворного текста Поэмы 
экстаза:

Я к жизни призываю вас, скрытые стремленья!
Вы, утонувшие в темных глубинах
Духа творящего, вы, боязливые
Жизни зародыши, вам дерзновенье я приношу.

. Пятая соната во многом родственна Четвертой. 
Их сближает сходство общей направленности эмоци
онально-образного развития: томление — полет — во
сторженное достижение цели. Сходны даже темы 
медленного вступления и особенно начала быстрой 
части. Но отделенная четырьмя годами Пятая соната 
отличается прежде всего большей сложностью драма
тургии и языка. Особенно необычно самое ее начало: 
глухо, подобно подземному гулу, рокочут басы, из 
них вырываются один за другим устремленные ввысь 
и обрывающиеся в пространстве стихийные пассажи- 
взлеты. Как и в Четвертой сонате, высшей, кульми
национной точкой произведения является заключение. 
Поразительно его почти оркестровое звучание: лику
юще, победно раздаются трубные фанфары, в высо
ком регистре слышатся сверкающие перезвоны коло
кольчиков. По степени пламенной «накаленности» 
чувств этот момент не уступает, пожалуй, заключе
нию Поэмы экстаза, только воплощенный здесь сред
ствами одного рояля. Завершается соната теми же 
образами подземного гула и взлетов, которыми от
крывалась.

Пятая соната была встречена многими современ
никами с недоумением. Для некоторых из них (на
пример, для Лядова) она явилась той гранью, начи
ная с которой они отказывались принимать творче
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ство Скрябина. Особенно поражали своей кажущей
ся незавершенностью ее последние такты, вызвавшие 
ироническое, но по-своему меткое замечание Танее
ва: «Это музыка, которая не кончается, а прекра
щается».

В ближайшие последующие годы Скрябин написал 
еще несколько мелких фортепианных сочинений. 
Среди них тоже имеются пьесы с программными на
именованиями, из которых особенно выделяются 
«Ирония» и «Желание». В миниатюре «Листок из 
альбома» и в двух пьесах соч. 59 (Поэма и Прелю
дия) отразились дальнейшие сдвиги в стиле компо
зитора, нашедшие свое полное выражение в созда
вавшемся одновременно «Прометее». Основная рабо
та над ним совпала по времени с важным событием 
в жизни композитора: после пятилетних скитаний он 
возвратился наконец на родину. Здесь его творче
ство вступило в новый, заключительный фазис, здесь 
протекли последние годы его жизни.

ВОЗВРАЩЕНИЕ НА РОДИНУ

В январе 1909 года Скрябин снова 
вступил на родную землю. За время 

отсутствия композитора известность его значительно 
возросла. Его фортепианные сочинения все чаще 
исполнялись пианистами. Петербургская премьера 
Третьей симфонии тоже сыграла немалую роль в 
укреплении его признания. Отечественный музыкаль
ный мир был информирован и о зарубежных его 
успехах. Интерес к Скрябину питался отчасти также 
различными слухами о его идеях и новых замыс
лах,— слухами, порой, носившими фантастический 
характер. Так или иначе, возвращение Скрябина 
было достаточно подготовлено в смысле обществен
ного внимания к его творчеству и к его личности.

В музыкальной жизни обеих русских столиц пер
вые месяцы 1909 года прошли, так сказать, под зна
ком Скрябина. В течение короткого времени после
довали друг за другом два исполнения Поэмы экста
за в Петербурге, одно под управлением дирижера 
Г. Варлиха с Придворным оркестром, другое — в

79



Русском симфоническом концерте под управлением 
Ф. Блуменфельда. В этом же концерте Скрябин сыг
рал Пятую сонату. Через три недели Поэма экстаза, 
а также Третья симфония в первый раз прозвучали 
в Москве, исполненные дирижером Э. Купером, 
одним из талантливых интерпретаторов Скрябина, 
тоже с участием автора в качестве исполнителя П я
той сонаты. Вся эта программа была через неделю 
повторена. Кроме симфонических концертов, состоя
лось также несколько сольных выступлений Скря
бина.

Впечатления от Поэмы экстаза были очень силь
ны. Интерес к новому произведению Скрябина про
ник еще до концертов не только в профессионально
музыкальные, но и в более широкие круги публики. 
Так, в Москве на репетиции (которых было шесть, 
вместо положенных двух-трех) приходили люди, 
обычно их не посещавшие. По воспоминаниям совре
менника, «чем ближе к концерту, тем напряженнее 
становилось на репетициях настроение публики... 
Незнакомые люди, случалось, заговаривали друг с 
другом, яростно спорили или же восторженно пожи
мали друг другу руки; бывали и еще более экспан
сивные сцены волнения и энтузиазма». Исполнение 
Поэмы экстаза вызвало резкое расслоение среди 
слушателей. Далеко не все могли сразу принять все 
то новое в творчестве Скрябина, что выявилось в 
нем за последние несколько лет. На многих действо
вало отрицательно и помещенное в программах ту
манно-выспренное философское «толкование» произ
ведения, принадлежавшее перу Б. Ш лецера.

Пребывание Скрябина в России было на этот раз 
еще непродолжительным. Вскоре после московских и 
петербургских концертов композитор снова выехал 
вместе с женой в Брюссель, где прожил до конца 
года. Теперь вся его творческая энергия была все
цело отдана «Прометею». Музыка поэмы была в 
основном закончена в течение 1909 года, но, как все
гда, оркестровка и окончательная отделка партитуры 
растянулись еще до следующего года. За это время 
продолжалось триумфальное шествие Поэмы экстаза 
за рубежом: на протяжении нескольких месяцев она 
была дважды исполнена в Берлине дирижерами 
А. Хессиным и Э. Купером.
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В январе 1910 года Скрябин с семьей возвратил
ся в Москву уже окончательно. Вновь состоялись на 
протяжении трех недель исполнения Третьей симфо
нии немецким дирижером О. Фридом и Поэмы экста
за Кусевицким. Весной Скрябин принял участие в 
организованной Кусевицким грандиозной концерт
ной поездке по приволжским городам, продолжав
шейся более месяца. В поездке участвовал оркестр 
Большого театра, для чего был специально нанят 
пароход, на котором перевозились оркестровые 
инструменты, а также концертный рояль. Всего дано 
было 19 концертов в 11 городах. В основную про
грамму входили Концерт Скрябина и его фортепиан
ные пьесы в исполнении автора. Поездка эта имела 
большое культурно-просветительное значение и спо
собствовало расширению известности Скрябина в 
провинции.

Летом этого года на даче в Подмосковье была 
наконец закончена партитура «Прометея».

«Прометей», носящий подзаголовок Поэма огня,— 
следующее после Поэмы экстаза рубежное произве
дение Скрябина. Связанный с Поэмой экстаза, «Про
метей» в то же время открывает новый период в эво
люции его стиля.

В «Прометее» не следует искать какого-либо про
граммно-повествовательного воспроизведения сюже
та античного мифа. В общем «Прометей» продолжает 
центральную концепцию всех крупнейших произведе
ний Скрябина — утверждение героического подвига 
свободной личности, преодолевающей все препятст
вия и сбрасывающей оковы. Закономерно было и 
обращение к мифу о герое, похитившем с неба огонь, 
именно такого композитора, как Скрябин. Недаром 
огненная стихия часто фигурирует в поэтических об
разах его комментариев к своим произведениям, на
пример к Четвертой сонате («пылающее солнце»), к 
Поэме экстаза («пожаром всеобщим объята вселен
ная»), как не случайны и его поиски «света в музы
ке». Наряду с обобщенным выражением круга идей, 
связанных с именем мифологического героя, «Про
метей» содержит и некоторые элементы изобрази
тельности, относящиеся к образу огня.
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Особенности замысла обусловили необычные 
средства его воплощения. Громадный оркестр «Про
метея», в общем, близок оркестру Поэмы экстаза, но 
еще несколько расширен. В состав партитуры допол
нительно включены фортепиано и хор. Партия фор
тепиано технически трудна и ответственна. Тем не 
менее «Прометей» все же не является концертом для 
рояля с оркестром в обычном смысле. Для Скрябина 
фортепианная партия в «Прометее» имела особое 
смысловое значение: с ней он связывал представле
ние о единичной человеческой личности по отноше
нию к миру, к вселенной. Фортепиано — это как бы 
«микрокосм» по отношению к «макрокосму» — орке
стру. Соответственно и участие хора не превращает 
«Прометея» в кантату. Хор появляется только к кон
цу произведения и поет без текста на различные 
гласные звуки.

Наиболее необычная деталь огромной, доходя
щей до 45 строк партитуры «Прометея» — специ
альная нотная строчка, помеченная итальянским 
словом «Luce», то есть «свет». Она предназначена 
для особого, еще не созданного инструмента — «све
товой клавиатуры», конструкция которого самому 
Скрябину представлялась лишь приблизительно.

Предполагалось, что каждая клавиша будет со
единена с источником света определенной окраски. 
Параллельно смене музыкальных образов и гармо
ническому развитию зал должен был освещаться 
различно окрашенными световыми волнами. Так, н а 
чальные звучания «Прометея» должны были возни
кать в лиловато-сероватом сумраке; дальше предпо
лагалось погружение зала в волны синего, затем 
багрово-красного цвета, сменяемого в последнем раз
деле снова лиловыми и синими тонами. При этом, 
по мысли Скрябина, меняться должна была не толь
ко окраска световых волн, но и их интенсивность и 
форма. В некоторых эпизодах мыслилось появление 
лишь одного окрашенного луча, в других — ряда 
кратких световых вспышек, как бы огненных языков, 
подчиненных ритму музыки.

Задумав светоцветовое сопровождение «Проме
тея», Скрябин впервые попытался реализовать, хотя 
бы частично, тот синтез различных форм чувственно
го воздействия на слушателей, который он мечтал
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использовать в широчайших размерах в «Мистерии». 
Однако у него не все было до конца продумано отно
сительно принципов соответствия звуковых и цвето
вых представлений, да и чисто технически замысел 
не мог быть осуществлен в то время. При первом 
исполнении «Прометея» в программе было оговоре
но, что вследствие неготовности «световой клавиату
ры» произведение будет исполняться без света.

«Прометей» начинается знакомым нам уже по 
другим оркестровым произведениям Скрябина тре
молирующим фоном. На этот раз он звучит совсем 
по-особенному. Это действительно фантастические, 
«неземные» звуки, рождающие представление не то 
о «первозданном хаосе», не то об отзвуках каких-то 
неведомых космических миров, рождающих неволь
ный смутный трепет... Это совершенно необычайное 
звучание обусловлено не только оркестровыми темб
рами, но и характером начальной гармонии.

Первая, таинственно возникающая на этом фоне 
мелодия у закрытых валторн — одна из главных тем 
произведения, тема Прометея как «творческого прин
ципа», согласно пояснениям самого Скрябина. Р аз
даются остро диссонирующие фанфары трех засур
диненных труб, сменяемые повелительной трубной 
«темой воли». Далее излагается другая важнейшая 
тема «Прометея» — величаво-суровая «тема Разу
ма». Вслед за ней впервые вступает рояль. Его бур
но вздымающиеся аккорды и сверкающие пассажи- 
взлеты вносят новую звуковую краску.

В музыке «Прометея» много общего с Поэмой 
экстаза. И здесь такое же обилие кратких тем-лейт- 
мотивов, отчасти сходных и по смысловому значению 
(темы «воли», «самоутверждения», «томления»). Они 
воплощают резко контрастные, полярные образы
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и эмоции. Грандиозные экстатические подъемы чере
дуются с тончайшими «растворениями», с «полетны
ми» эпизодами, с моментами созерцательной засты
лости. Но в «Прометее» больше, по сравнению с 
Поэмой экстаза, какой-то сумрачной строгости, су
ровости, в нем господствует особая таинственная ве
личавость, вызывающая представления о каких-то 
грандиозных «космических» процессах. Драматиче
ски напряженные, волевые образы, экстатически 
приподнятые кульминации здесь еще более насыщен
ны, исступленны, эпизоды «томлений», «чарова
ний» — еще изысканнее и утонченнее.

Как и в Поэме экстаза, в основе композиции 
«Прометея» сонатная форма, но трактованная еще 
более свободно. В конце репризы к оркестру присо
единяется хор. Вступление его производит един
ственное в своем роде впечатление: как будто посре
ди первобытно-суровой симфонии стихийных сил 
природы зазвучал наконец голос человечества, го
лос зародившейся в космосе жизни. Движение ста
новится все более головокружительным. Как огнен
ные языки и искры, сверкают в высоком регистре 
блики, всплески фортепиано, флейт, колокольчиков. 
Наконец вступает на начальной гармонии сурово
величественная «тема самоутверждения» в трубном 
звучании, поддерживаемая хором и органом. Она 
поднимается все выше — и поэма завершается мощ
ным, ослепительно сияющим, вибрирующим ак
кордом.

В «Прометее» Скрябин пришел к окончательному 
утверждению своеобразной ладовой системы, посте
пенно подготовлявшейся в предыдущем периоде. 
Основу ее составляют шесть звуков; взятые одновре
менно, они образуют характерную гармонию, кото
рую мы уже отмечали и в более ранних произведе
ниях. Но там она появлялась лишь эпизодически, в 
окружении других аккордов. В «Прометее» она ста
ла единственным гармоническим созвучием на про
тяжении всего произведения, изменяясь только по 
высоте и по расположению отдельных ее звуков. По
скольку эта гармония впервые была Скрябиным 
последовательно применена в «Прометее», ее на
зывают обычно «прометеевской» (или «прометеевским 
аккордом»). Одним и з  ее вариантов является
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и начальное созвучие «Прометея». Те же шесть звуков 
составляют основу всего его мелодико-тематичеекого 
материала.

Музыкальный язык «Прометея» был закономерно 
порожден всем характером содержания этого произ
ведения и, шире, тем своеобразным миром чувств и 
переживаний, к которому Скрябин пришел к этому 
времени. Однако при всей яркости и силе выраже
ния в «Прометее» еще более, чем в Поэме экстаза, 
сказалась их специфическая ограниченность. Соот
ветственно и отказ от классической ладовой системы 
повлек за собой, несомненно, известное сужение кру
га выразительных средств. Это проявилось в «Про
метее» в недостаточной динамичности внутреннего 
развития музыки, в свойственной ей некоторой мо
нументальной статике. Критик В. Каратыгин, пре
клонявшийся перед творчеством Скрябина и много 
сделавший для его пропаганды, уловил эту сторону 
«Прометея» и выразил ее метко и образно: «Нико
гда и ни одному композитору не удавалось созда
вать таких бешеных звуковых вихрей, как Скряби
ну в „Прометее“. Но эти вихри, как и символизи
руемые ими экстатические восторги,— стоячие. Ско
рость вихревого движения огромна. Но вся вихревая 
система неподвижна».

Премьера нового симфонического произведения 
Скрябина ожидалась с большим нетерпением и пре
вратилась в значительнейшее событие тогдашней 
русской музыкальной жизни. Острое разделение мне
ний началось уже на репетициях, которых потребова
лось целых девять. Первое исполнение состоялось 
15 марта 1911 года под управлением Кусевицкого, 
при участии автора в качестве исполнителя форте
пианной партии. Как уже стало обычным при испол
нении новых произведений Скрябина, «Прометей» 
породил, по выражению современников, «ожесточен
ные споры, экстатический восторг одних, глумление 
других, большей же частью — непонимание, недоуме
ние». В итоге, однако, успех был огромный: компо
зитора забросали цветами, в течение получаса пуб
лика не расходилась, выбывая автора и дирижера. 
Расхождения в оценке «Прометея» ярко отразили 
многочисленные отзывы о нем в печати. Диапазон 
их простирался от признания его «откровением ге
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ния» до квалификации как «сплошной какофонии», 
«хаоса звуков» и «бреда расстроенного воображе
ния». Особенно изощрялись рецензенты реакционной 
прессы; критик черносотенной газеты «Новое время», 
иронизируя по поводу «световой симфонии», писал, 
что «идя по этому пути, композиторы скоро потре
буют настоящей луны или солнца, или воды... После 
симфонии „огня“ мы вправе ожидать симфонии „за
пахов“ . . .  А уж какие запахи будут — об этом речь 
впереди у таких авторов».

Через неделю после Москвы с «Прометеем» по
знакомился и Петербург, в исполнении того же Кусе
вицкого. В ноябре этого же года «Прометей» был 
повторно исполнен в Петербурге А. Зилоти. Извест
ный пианист, дирижер и музыкальный деятель, 
основатель собственной концертной организации, 
Зилоти стал в этот период главным пропагандистом 
творчества Скрябина в Петербурге.

После первого исполнения «Прометея» в концер
те Зилоти беляевский Попечительный совет прису
дил за него Скрябину Глинкинскую премию. Несмо
тря на большие сомнения и колебания членов жюри, 
вызванный произведением Скрябина резонанс музы
кальной общественности был столь велик, что совет 
все же разрешил вопрос положительно.

Уже начиная со следующего года «Прометей» 
стал появляться и на зарубежных концертных эстра
дах, исполненный в ряде городов Голландии (под 
управлением знаменитого дирижера В. Менгельбер
га), Германии и Англии (в Лондоне).

В 1912 году Скрябин снял квартиру в доме № 11 
по Большому Николо-Песковскому переулку (теперь 
улица Вахтангова), около Арбата. Здесь он прожил 
с семьей последние три года жизни. В эти годы 
определяется тот довольно устойчивый жизненный 
уклад, в рамках которого протекает последний пе
риод творческого пути Скрябина. Непрерывная 
активная работа, концертные выступления, общение 
со сравнительно небольшим кругом людей запол
няют его жизнь.

Воспоминания современников позволяют воссоз
дать человеческий облик композитора тех лет. Уде
ляя большое внимание своей внешности, Скрябин 
всегда был одет очень тщательно, элегантно, даже
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в домашней обстановке. Небольшого роста, с ма
ленькой бородкой и закрученными вверх, по моде 
того времени, усами, он своим видом разочаровывал 
тех, кто ожидал найти в нем нечто соответствующее 
грандиозности его творческих замыслов. Тепличное 
воспитание в детские годы способствовало выработ
ке у него повышенной мнительности. Он вечно боял
ся всяких инфекций, на улице обязательно носил 
перчатки, без которых не брал в руки денег, считал, 
что нельзя есть печенье, упавшее на скатерть («мы 
руки ведь кладем на скатерть»,— говорил он), опа
сался сквозняков и т. д. При встрече с малознакомы
ми людьми он держался изысканно вежливо, офи
циально-светской безукоризненной корректностью 
устанавливая между собой и собеседником некую не
обходимую дистанцию. Наоборот, в общении с челове
ком, в котором ощущал искреннее к себе располо
жение, его взгляд становился детски доверчивым, 
интонации голоса — мягкими и простыми. Обычно 
скромный, даже застенчивый, очень податливый и 
непрактичный в житейски-бытовом плане, Скрябин 
в вопросах художественных, музыкальных, везде, 
где дело касалось искусства, проявлял страстную 
убежденность и непоколебимость.

В сущности, сознание Скрябина почти непрерыв
но пребывало в сфере творческих интересов. Сочи
нял он ежедневно (за исключением периодов подго
товки к концертным выступлениям). Пользуясь в 
процессе работы роялем, на котором он «примери
вал» свои новые гармонии, Скрябин, однако, принци
пиально отвергал импровизационную бесформен
ность и выражение «сырых» эмоций, всегда подчер
кивая необходимость «мысли» в искусстве.

В творческом процессе Скрябина пламенная 
вдохновенность причудливо сочеталась со строжай
шим рационалистическим расчетом. Он придавал 
огромное значение абсолютной завершенности, про
думанности и стройности формы. «Надо, чтобы полу
чилась форма, как шар, совершенная, как кри
сталл,— любил он п о в т о р я т ь с я  не могу кончить 
раньше, чем почувствую, что шар есть». Случалось, 
что произведение было вполне готовым, за исключе
нием каких-нибудь двух тактов, задерживавших 
его окончательное завершение. Иногда Скрябин
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производил целые сложные выкладки, вычисляя коли
чество тактов, рисовал планы тонального развития, 
подчиняя их какому-либо определенному принципу. 
Свои музыкальные мысли он записывал обычно 
сперва очень, эскизно, отрывочно, иногда фиксировал 
только схемы некоторых гармонических последова
ний или отдельные созвучия. Лишь после того, как 
все произведение складывалось полностью мыслен
но, он записывал его начисто. Большое внимание 
уделял композитор деталям графического изложе
ния музыки, иногда надолго задумываясь над тем, 
например, в какую сторону лучше написать штиль 
(хвостик) у ноты. В этом сказалось понимание зна
чения внешнего вида нотного текста для правиль
ного восприятия исполнителем авторского замысла.

Если Скрябин непосредственно не создавал музы
ку, в нем все равно продолжалась, так или иначе, 
какая-то внутренняя творческая работа. Близко 
знавшие его рассказывают, что он почти постоянно, 
в сущности, находился в состоянии творческого горе
ния, как бы опьяненный своими художественными 
планами и мечтами. Эти состояния вызывали у 
Скрябина ощущение огромной душевной приподня
тости. «О какая радость, какая радость меня на
полняет»,— говаривал он, вскакивая иногда при 
этом со стула и нервно прохаживаясь по комнате. 
Эту радость, утверждал он, искусство всегда должно 
приносить людям. «Искусство должно быть праздни
ком, должно поднимать, должно чаровать»,— повто
рял он свою любимую мысль, отвергая то искусство, 
которое казалось ему слишком «будничным». Очень 
любил он общее приподнятое настроение после своих 
концертов. Ему не хотелось возвращаться домой, хо
телось, как он говорил, чтобы это настроение праз
дничности «ширилось, росло, умножалось, чтобы оно 
стало вечным, чтобы оно захватило весь мир».

Естественна была при этих условиях его потреб
ность посвящать окружающих в свои творческие за 
мыслы и мечтания. Скрябин отличался большой об
щительностью во всем, что касалось его творчества и 
заветных мыслей. Встречая сочувствие, он доверчи
во делился любимыми мечтами, с увлечением знако
мил со своей музыкой нередко еще в стадии ее созда
ния. Вместе с тем он мог по-настоящему раскрыться

89



Т. Ф. и А. Н. Скрябины на берегу Оки (лето 1913 г.)

лишь перед теми, кого считал способными проник
нуться его идеями и поэтому достойными доверия. 
Это, естественно, ограничивало ближайшее окруже
ние композитора, и обстановка, в которой протекала 
повседневная жизнь Скрябина, носила довольно 
замкнутый характер. При этом наиболее близкие к 
нему люди, поддерживая его фантастические планы 
(или делая вид, что поддерживают их); способство
вали углублению этой замкнутости.

Свои произведения (иногда еще незаконченные) 
он любил играть в интимном кругу, сопровождая их 
словесными пояснениями. Эти пояснения восприни
мались как существенная составная часть музыкаль
но-образного содержания. Главное место среди меч
таний Скрябина, которыми он делился с близкими 
ему людьми, занимала «Мистерия». С увлечением 
развивал он ряд подробностей этого фантасмагори
ческого проекта. Иногда композитор играл в интим
ной обстановке отрывки музыки, предназначавшиеся 
для «Мистерии»: нежную и тонкую «мерцающую» 
тему, как он ее называл, тему «огней» (или «искр»),
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после вошедшую в Седьмую сонату. Была у него 
еще тема «колокольного шествия», ею должна была 
открываться «Мистерия», под звон этих колоколов 
народы двинутся «в Индию». «Ах, почему это нельзя 
сделать так, чтобы с неба звучали эти колокола! Д а, 
они должны звучать с неба!» — воскликнул он 
однажды.

Очень много рассказывал Скрябин о своих пла
нах объединения в «Мистерии» различных видов 
искусства. Большое место уделял он танцу, пласти
ческим движениям, замышляя, по аналогии со «све
товой симфонией», «симфонию телодвижений». Но, 
в отличие от «Прометея», где свет лишь следовал 
параллельно музыке, в «Мистерии» отдельные худо
жественные средства должны были приобрести изве
стную самостоятельность, «контрапунктировать» ме
жду собой — например, «свет идет своей мелодией, 
а звук своей»,— говорил он; иногда один вид искус
ства может переходить в другой, например, мелодия 
начнется звуками, а продолжится в жестах или в 
световой линии. Некоторые подробности скрябинских 
мечтаний носили предельно фантастический харак
тер. Так, например, «храм», в котором должна была 
совершиться «Мистерия», он мыслил теперь уже не 
как реальное здание из какого-нибудь конкретного 
строительного материала, а как «прозрачную, теку
чую архитектуру» с колоннами из... благовоний! Эти 
колонны, представлялось ему, будут освещаться 
«световой симфонией», будут подвижны, растекаясь 
и вновь собираясь. «Это будет текучее, переменное 
здание, текучее, как и музыка. И его форма будет 
отражать настроение музыки и слова» — мечтал он. 
Таким образом, наряду со «световой симфонией» и 
«симфонией телодвижений» предполагалась также 
«симфония ароматов».

При этом к «световой симфонии» в воображении 
композитора присоединялись еще «краски восхода и 
заката солнца» — ведь «Мистерия» должна была 
продолжаться семь дней! Правда, под каждым днем 
он подразумевал «целые огромные эпохи», потому 
что, как он говорил, «само время ускорится, и в эти 
дни мы переживем миллиарды лет!» Скрябин мечтал 
ввести в «Мистерию» наряду с обычными инструмен
тами особые, еще не созданные инструменты с новы
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ми, небывалыми тембрами, обогащающими уже су
ществующие, с более тонкими градациями высоты, 
чем в общепринятом равномерно-темперированном 
строе. Новые, необычные эффекты задумывал он из
влечь также из звучания хора путем применения 
вместо пения шепота: «Шепот огромной массы наро
да, шепот хора... это должно быть совершенно новое 
ощущение...» — говорил он. Исходя из правильного в 
принципе понимания огромного выразительного зна
чения пауз в музыке, он замышлял применить в «Ми
стерии» звуки, реально не слышные, а лишь «вообра
жаемые», которые предполагал нотировать особыми 
знаками.

Делясь всеми этими планами и мечтаниями, ком
позитор приходил в возбужденное, приподнятое со
стояние. «Как это волнует!., одно это бесконечное 
разнообразие возможностей. Как будто какую-то не
исследованную землю открыл...» В то же время он 
с беспокойством и тоской восклицал иногда: «Но как 
ужасно велика работа, как ужасно она велика!»

При всей непоколебимой уверенности и фанати
ческой вере в возможность осуществления своих за
мыслов, Скрябин не мог все же не задумываться над 
трудностями, неизбежно встававшими на пути к ре
ализации хотя бы некоторой части этих замыслов. 
Это были прежде всего чисто технические вопросы 
способов записи всех многообразных художествен
ных средств: ( речи, шепотов, танцев, движений, же
стов и даже «взоров». «Вот такие скользящие взоры, 
как их записать?., или такие?..» — спрашивал он, 
изображая тут же эти «взоры». Все это следовало 
зафиксировать с абсолютной, «математической» точ
ностью, так как малейшая неточность, утверждал он, 
может помешать достижению необходимой «гармо
нии». Возникал также вопрос относительно языка 
для текста «Мистерии»: ведь он должен был быть 
понятен ни более ни менее, как всем народам мира! 
Одно время Скрябин думал о создании некоего 
«синтетического» языка, но в конце концов отказал
ся от этой идеи, ограничившись родным русским 
языком и временно отстранив от себя заботу об этой 
«проблеме».

Однако он обязан был быть «во всеоружии» всех 
искусств! Прежде всего следовало в совершенстве
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Кабинет в последней квартире Скрябина

овладеть стихотворной техникой, которая должна 
была быть на той же высоте, что и музыкальная. 
«Вот в музыке — я уверен в себе. Тут мне комар 
носу не подточит! — говаривал он часто, — а в поэ
зии я еще не овладел самим материалом». Однако 
он был убежден, что овладеет им — «иначе и быть 
не может». На письменном столе Скрябина появля
ются стихи современных поэтов-символистов и руко
водство по стихосложению. Он сближается с поэ
тами — К. Бальмонтом, В. Брюсовым, Вяч. Ивано
вым, Ю. Балтрушайтисом. В связи с синтетическим 
характером «Мистерии» он проявляет интерес к те
атру, к вопросам хореографии, пластики. Правда, 
большая часть того, с чем он здесь сталкивался, было, 
по его выражению, «не то». В театре он отрицал 
прежде всего «театральность», сцену и рампу, отде
ляющую зрителей от исполнителей. «Мне не надо 
представлений, мне надо самое переживание,— по
вторял он,— у меня не будет никакого театра».

Вообще, в современном искусстве очень мало что 
удовлетворяло Скрябина. Особенно характерно про
явилось это по отношению к музыке. Из композито
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ров прошлого лишь Вагнер в эти годы еще способен 
был захватить Скрябина, несмотря на критическое 
к нему отношение. Многое в тетралогии «Кольцо ни
белунга» его по-настоящему волновало. Особенно 
восхищался он музыкой «огня». Слушая грандиозный 
финал заключительной части тетралогии — оперы 
«Гибель богов», он был потрясен до слез сценой, ко
гда пламя охватывает Валгаллу — замок богов. 
«Как возбуждают эти пламена, эти огненные язы
ки,— шептал он соседу, сидя на спектакле в темной 
ложе, тут же добавляя: — Ах, что у меня будет в 
,,Мистерии“!» Это было не случайно, поскольку 
именно Вагнер, с его идеей музыкальной драмы, был 
одним из наиболее крупных предшественников Скря
бина по линии синтетического искусства. Конечно, 
многое в замысле «Мистерии» было органически свя
зано и с различными художественными исканиями 
современной ему эпохи. Правда, никогда еще и ни 
у кого идея синтеза не достигала таких грандиозных 
масштабов, как у Скрябина, и ни у кого не выходи
ла до такой степени за пределы осуществимости.

Противоречие между оторванными от реальной 
действительности творческими грезами и самой этой 
действительностью все же давало себя знать и за
ставляло композитора неизбежно считаться с ней. 
Жизнь постоянно напоминала о себе прежде всего 
теми же материальными заботами. И в последние 
годы Скрябину приходилось снова переживать труд
ные минуты. Вскоре после первого исполнения «Про
метея» произошел разрыв его с Кусевицким. Разрыв 
был связан с недостаточно четкой, только устной, 
договоренностью между ними, и с артистическим са
молюбием каждого, в конечном же счете с тем, что 
Кусевицкий, в свое время пришедший к Скрябину в 
тяжелый для него момент на помощь, оказался не 
лишенным склонности воспользоваться в собствен
ных интересах непрактичностью композитора, ли
шенного деловых качеств. Он предъявил своему 
бывшему другу счет на огромную сумму, которую 
тот был ему якобы должен. Д1орвав с Кусевицким, 
Скрябин лишился одновременно и издателя, и кон
цертного антрепренера, и крупного исполнителя 
своих произведений. Вместо Кусевицкого активным 
пропагандистом творчества Скрябина сделался Зи

94



лоти. Относительно печатания произведений удалось 
договориться с наследниками фирмы Юргенсона, 
в издании которой и вышли последние скрябин
ские опусы. Однако композитору необходимо было 
сперва выплатить свой «долг» Кусевицкому, что
бы почувствовать себя вполне от него незави
симым.

На протяжении последних лет жизни Скрябин 
создал еще пять сонат и ряд небольших фортепиан
ных пьес. Эти поздние сочинения во многом разви
вают образы и настроения «Прометея», с которыми 
они в большой мере связаны и по музыкальному 
языку. В общем, они основаны на той же ладовой 
системе, что и «Прометей», но «прометеевский ак
корд» претерпевает в некоторых из них частичные 
изменения. Иногда такие созвучия рождают ощуще
ния конкретных тембров. Так, например, в Седьмой 
сонате большое место занимают «колокольные» гар
монии-тембры. Необычайная тембровая красочность 
является вообще одной из особенностей поздних фор
тепианных произведений Скрябина. Звучания, ассо
циирующиеся с оркестровыми тембрами валторн, 
труб, флейт или других инструментов, встречались и 
в более ранних фортепианных произведениях Скря
бина. Теперь эта черта получает особое развитие. 
Впечатление разнообразных тембров создается 
использованием характерной окраски различных ре
гистров рояля, спецификой гармонических созвучий, 
расположением в них отдельных звуков.

Из последних сонат (которые все одночастны) 
выделяются Седьмая, Девятая и Десятая. Их сам 
Скрябин особенно любил и наиболее охотно играл.

Седьмая соната близка к «Прометею» по общему 
тону. Сурово-мятежная начальная тема сочетает вла
стно-волевые «трубные» призывы с таинственными 
«колокольными» звучаниями. Вторая тема подчерк
нуто противостоит ей какой-то особой просветлен
ной созерцательностью, отрешенностью от страстей. 
В начале репризы главная тема приобретает еще бо
лее стихийно-мятежный оттенок. Замечательны по
следние страницы сонаты: чем ближе к концу, тем 
стремительнее становится движение, превращаясь в 
головокружительный танец; колокольные перезво
ны становятся поистине исступленно-экстатическими
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(французская ремарка в этом месте — «en delire» — 
означает буквально «в исступлении»). Они заполня
ют все регистры, звуча в басах подобно мощным и 
гулким большим колоколам, а вверху— подобно ма
лым. Внезапно перезвон обрывается пронзительным 
«пятиярусным» аккордом.

После этой колоссальной кульминации на мгнове
ние наступает тишина, в заключение появляются 
прозрачные «взлеты» и нежно «журчащие» трели, 
они устремляются ввысь и там замирают... Завер
шение Седьмой сонаты — один из ярких примеров 
того сопоставления «высшей грандиозности» и «выс
шей утонченности», о котором часто говорил компо
зитор.

Две последние сонаты отличаются некоторыми 
новыми чертами. В Девятой Скрябин воплотил
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своеобразный программный замысел сказочно-фанта
стического порядка, известный по его собственным ком
ментариям. Некие злые колдовские силы постепенно 
подчиняют своему воздействию образ светлой чисто
ты, как бы отравляя его своими чарами. Начало со
наты воспринимается как образ каких-то стелющих
ся, ползучих туманов. Затем раздаются таинствен
но бормочущие заклинания. Из тумана робко выплы
вает вторая тема — обаятельное воплощение светло
го начала. Понемногу натиск злых сил становится 
все активнее, и наконец облик второй темы совер
шенно меняется: она выступает искаженная, превра
тившись в зловещий и жестокий, подобный кошмар
ным видениям, марш. После кульминации — торже
ства злых сил — все как бы низвергается в бездну. 
В заключение снова появляются начальные ползучие 
«туманы», постепенно застывающие в неподвиж
ности.

Десятая соната Диаметрально противоположна по 
настроению. По словам самого автора, в ней отра
зились впечатления леса. Необычайно прозрачные, 
«кристальные» звучания, полные тишины и покоя, 
открывают и замыкают произведение. Господствую
щую роль играют в сонате состояния радостного 
возбуждения, полета, сладостного томления. Кульми
национный момент (перед репризой), с ликующими 
искрящимися трелями в виде целых аккордовых 
гроздьев, создает картину лучистого сияния.

Из других сочинений «послепрометеевского» пе
риода выделяются сравнительно крупная Поэма- 
ноктюрн (соч. 61), с тончайшими переливами раз
нообразных оттенков в пределах тихих, как бы 
вкрадчивых, «ночных» настроений, и небольшая поэ
ма «Странность» (соч. 63, № 2), своего рода «двой
ник» более ранней «Загадки». Тогда же Скрябин 
обратился в последний раз к жанру этюда, создав 
цикл из трех этюдов соч. 65. Как обычно, в их осно
ве определенное техническое задание — быстрые по
следования двойных нот. Однако, в отличие от клас
сиков, Скрябин впервые в истории музыки строит 
этюды на таких интервалах (созвучиях), которые 
ранее в этой форме не применялись, а именно — на 
нонах, септимах и квинтах; из них первые два 
интервала — диссонирующие. Это стало возможным
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благодаря новой скрябинской гармонической систе
ме. При этом диссонирующие созвучия так «подают
ся» композитором, что теряют свою резкость (как, 
например, параллельные ноны в середине первого 
этюда). «Экстатический» по характеру третий этюд 
принадлежит к замечательнейшим произведениям 
Скрябина последнего периода его творчества.

Создавая все эти сочинения, Скрябин продолжал 
одновременно уделять свои помыслы «Мистерии». 
Он часто жаловался на то, что ему приходится зани
маться такими «пустяками», как писанием сонат и 
других пьес, концертированием, деловыми перегово
рами с издателями и т. д., вместо того, чтобы все 
силы отдать тому, в чем он видел свое главное на
значение. «Как все это надоело... Пора!» — вырыва
лось у него.

Однако постепенно, по мере того как замысел 
«Мистерии» разрастался и принимал все более фан
тастические масштабы, сам Скрябин, очевидно, 
смутно начал осознавать невозможность его реализа
ции, во всяком случае в относительно близком буду
щем. Так зародился понемногу новый план создания 
произведения, которое заняло основное место в соз
нании Скрябина в последние два года жизни и оста
лось незавершенным вследствие его смерти. Это 
было «Предварительное действие».

Как показывает название вновь задуманного про
изведения, оно должно было явиться чем-то вроде 
«генеральной репетиции» «Мистерии», ее, так ска
зать, «облегченным» вариантом. Поскольку Скрябин 
с ним не связывал идеи «мировой катастрофы», рас
сматривая его, в общем, как «просто» художествен
ное произведение, допускающее повторные исполне
ния, некоторые из окружающих композитора полу
шутя называли между собой «Предварительное 
действие» «безопасной „Мистерией“».

Но очень скоро замысел «Предварительного дей
ствия» стал приобретать почти такие же фантасти
ческие очертания. Многие подробности, намечав
шиеся для «Мистерии», Скрябин перенес и сюда, 
обогатив их рядом новых. Наряду со светом, тан
цами, шествиями возникла идея использовать еще и 
вкусовые ощущения, ввести «вкусовую симфонию»! 
Кроме шепота хора было задумано еще хоровое
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произнесение текста, то есть хоровая декламация. З а 
ботил композитора и вопрос об одежде для хора; он 
мечтал о целой «симфонии одеяний», которые изме
нялись бы в цвете. В движениях, шествиях должны 
были принять участие и хор, и даже оркестр! Скря
бин считал недопустимым, чтобы оркестранты сиде
ли, как сидят обычно в концертах или в опере: «Это 
ведь ужасно!» Он говорил, что уже наметил планы 
движений для хора и оркестра — это должен был 
быть «почти танец». При исполнении «Предваритель
ного действия» он отводил себе роль дирижера все
го этого грандиозного синтетического акта (хотя не 
имел ни малейшего дирижерского опыта).

Вообще над деталями исполнения «Предвари
тельного действия» Скрябин вынужден был серьезно 
задумываться, поскольку осуществление этого за 
мысла представлялось значительно более реальным 
и близким по времени по сравнению с «Мистерией». 
Правда, он отказался от мысли о создании новых 
музыкальных инструментов, сочтя возможным обой
тись в «Предварительном действии» обычным суще
ствующим оркестровым аппаратом. Однако пред
стояло еще переучивать музыкантов для исполнения 
мерещившихся ему особых приемов игры, а главное, 
подготовить их к тому, что каждый оркестрант дол
жен быть «участником действия» и что от него по
требуются особые движения. Например, скрипачи, 
представлял себе Скрябин, должны будут играть, 
«как бы ощущая каждый звук, как бы лаская его». 
Не менее сложной задачей было найти подходящих 
исполнителей-солистов. Так, например, «Предвари
тельное действие» начиналось «произнесением» пер
вых слов текста на фоне тремолирующего аккорда; 
слова эти должны были звучать как оглушительный 
«громовый возглас». Кому его поручить? Шаляпину? 
Но великий артист казался Скрябину слишком дале
ким его «настроениям» и идеям. Так же обстояло 
дело с танцами. Например, знаменитая балерина 
Т. Карсавина не подходила ему по той же причине. 
Еще сложнее было дело с певцами-солистами и хо
ристами. Мимолетно у Скрябина появлялась даже 
мысль о создании специальной школы для подго
товки исполнителей — участников «Предварительно
го действия», подготовки притом не только художе
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ственной, но и соответствующей идейной, «духов
ной»; сам он в этой школе будет «проповедником 
и учителем». Но где ее открыть? В России это вызо
вет цензурные затруднения, поэтому, считал он, та
кую школу надо организовать за границей, лучше 
всего в Англии (где имел особенно большой успех 
«Прометей»). Там же, в Лондоне, Скрябин думал 
создать и специальное помещение для исполнения 
«Предварительного действия». Последнее, в отличие 
от «Мистерии», должно было исполняться не в «хра
ме», а в особом зале с амфитеатром, спускающимся 
ступенями, на которых расположатся участники 
в «иерархическом» порядке — в зависимости от 
степени их непосредственной причастности к дей
ствию.

Так планы Скрябина продолжали до бесконеч
ности расширяться по мере того, как он углублялся 
в практические детали их осуществления, и он ка
зался иногда совершенно растерянным от изобилия 
этих деталей. Пока что ближайшей реальной зада
чей было сочинение стихотворного текста «Предва
рительного действия». Отчасти композитор использо
вал сделанные им раньше наброски текста для 
«Мистерии», но в основном стихотворная основа 
«Действия» должна была быть создана заново. Изу
чая стихотворную технику символистской поэзии, 
Скрябин увлекался возможностью применения разно
образных оригинальных ритмов, ассонансов, «звуко
вой инструментовки», даже новых словообразований. 
Все это привлекало его как средства создания и в 
тексте тех «новых ощущений», которые он находил в 
музыке.

Наряду с этим в последние годы значительное 
место в жизни Скрябина заняла исполнительская 
деятельность. Правда, теперь он особенно тяготился 
ею: ведь она отнимала столь драгоценное для него 
время. Но к выступлениям его вынуждала прежде 
всего материальная необходимость, поскольку кон
церты были для него основным источником сущест
вования при сравнительно скромных и нерегулярных 
доходах от издания сочинений. Притом, хотя он и 
жаловался, что концерты — это совсем «не его дело», 
что пора уже, чтобы его произведения играли дру
гие,— большинство пианистов не удовлетворяло
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Скрябина, и это заставляло его мириться с необхо
димостью выступать самому в качестве пропаганди
ста своего фортепианного творчества. Наконец, не
смотря на все, концерты большей частью приносили 
ему и минуты подлинного артистического удовлетво
рения, особенно в крупных музыкальных центрах.

Скрябин многократно выступал в эти годы как в 
Москве и в Петербурге, так и во многих других го
родах России. Совершил он также несколько кон
цертных поездок за границу — в Германию, Голлан
дию, Англию. В начале 1914 года Скрябин выступил 
в Лондоне. Здесь «Прометей» был исполнен выдаю
щимся английским дирижером Генри Вудом. Успех 
был исключительно велик. Присутствовавший на 
концерте русский знакомый Скрябина писал: «Мело
маны, тридцать лет посещающие лондонские концер
ты, не запомнят таких оваций... Старики не отстава
ли от молодых; в зале стоял какой-то вопль; махали 
платками, шляпами, чем попало. Оркестр, зараж ен
ной общим настроением, встал и поклонился новому 
светилу. Вуд не находил слов, чтобы выразить свой 
подъем».

В концертах Скрябин играл только собственные 
произведения. Его исполнительский стиль органи
чески сливался с его музыкой, порожденный единой, 
глубоко самобытной художественной личностью. 
Основные черты этого стиля — необычайно чуткая, 
гибкая и нервная ритмика, поразительное владение 
звуком, достигаемое тончайшим использованием пе
дали, подлинно творческое горение и вдохновен
ность. Правда, некоторые особенности пианизма 
Скрябина были не в его пользу. Это, прежде всего, 
недостаточная сила звука, наиболее сказывавшаяся 
в больших залах, особенно, когда ему приходилось 
играть непосредственно после оркестра. Из-за этого 
многие тонкости исполнения не могли дойти до слу
шателей, его тихие звучности вообще не были слыш
ны в конце зала. Скрябинское «рубато» воспринима
лось некоторыми слушателями как недостаток чув
ства ритма или как манерность. Все это вместе с не
обычностью содержания новых произведений Скря
бина несколько ограничивало возможность приобре
тения им широкой популярности как пианиста и обус
ловливало расхождения в оценках его выступлений.
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Тем не менее у Скрябина сложилась своя по
стоянная аудитория, высоко его ценившая. Нередко 
ему приходилось по окончании программы играть на 
бис такое количество пьес, которое чуть не равня
лось основной части концерта. В числе обязательных 
традиционных «бисовых» номеров особенно прочно 
утвердился ре-диез-минорный этюд.

Перед концертами Скрябин всегда очень волно
вался. Переигранные им в юности пальцы правой 
руки беспокоили его всю жизнь. «Я ведь инвалид»,— 
говаривал он. «Я наверно сегодня оскандалюсь»,— 
повторял он обычно перед концертами. В моменты 
волнения он их особенно ненавидел: «И вообще ка
кая это гадость, эти выступления... Пора их кон
чить!! Я вовсе не для этого сделан, я вовсе не пиа
нист...»

Обычно в первом отделении он еще не мог «войти 
в настроение» и в антрактах жаловался близким, за 
ходившим к нему в артистическую: «У меня сегодня 
ничего не выходит... Какая-то стена... Я не чувст
вую того, что мне нужно». По-настоящему он «ра
зыгрывался» только к концу, особенно при игре на 
бис, когда восторженная группа поклонников соби
ралась около самой эстрады и он максимально ощу
щал внутренний контакт с аудиторией: «...фигура 
вдохновенного Скрябина за черным роялем в полу- 
погашенных огнях зала, темная масса энтузиастов, 
замерших около высокой эстрады, его устремленный 
ввысь взор и звуки бесконечного томления, шедшие 
из этого одухотворенного рояля» — так рисует эти 
моменты современник.

Бывало, что во время игры Скрябин вносил в 
свои произведения небольшие изменения, дополняя, 
например, некоторые мелкие пьесы отсутствующими 
в нотах заключительными аккордами и т. д. Сам он 
этого не замечал, и, когда ему об этом говорили, 
удивлялся и шутил «Ну, автору позволительно». Это 
лишний раз подтверждает, что в процессе исполне
ния Скрябин как бы заново творил свои сочинения.

Наиболее полно Скрябин-исполнитель раскры
вался в «камерной», домашней обстановке. Совре
менники утверждают, что слышавшие его в концерт
ном зале не могут себе представить, чем была его 
игра в интимных условиях. Здесь, в небольшом по
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мещении, сила его звука была вполне достаточной и 
все тончайшие исполнительские оттенки полностью 
доходили до слушателей. Звучание рояля в кабинете 
Скрябина было всегда приглушенным: кругом мяг
кая мебель, инструмент с закрытой крышкой, за
ставленной семейными фотографиями, китайскими ва
зами и всякими безделушками, стоял на ковре. 
Композитор не любил слишком открытой, яркой 
звучности рояля.

Когда он садился за инструмент, его лицо преоб
ражалось: оно становилось каким-то далеким, взгляд 
направлялся куда-то вперед и вверх, глаза немного 
закрывались. В таких домашних концертах Скрябин 
играл главным образом только свои мелкие произ
ведения. По словам слушателя-очевидца, они «рас
крывались у него под пальцами как благоухающие, 
роскошные цветы — и тут, в этой обстановке, его 
миниатюрные прелюдии никогда не казались такими 
короткими, как на эстраде в концерте».

Ко времени начала работы над «Предваритель
ным действием» относятся последние фортепианные 
произведения Скрябина (соч. 71—74). В некоторых 
из них (так же как и в законченных немного раньше 
Девятой и Десятой сонатах) намечаются признаки 
дальнейших сдвигов в музыкальном языке компози
тора, теперь идущих, однако, не в сторону усложне
ния, как это было ранее, а наоборот, в сторону 
прояснения. Большой прозрачностью и «прояснен
ностью» гармонии отличаются уже, например, нача
ла Девятой и Десятой сонат. Еще больше это замет
но в поэме «К пламени» и в некоторых прелюдиях из 
последнего прелюдийного цикла.

Поэма «К пламени» — одно из выдающихся срав
нительно крупных поздних произведений Скрябина. 
С необычайной рельефностью оно дает непрерыв
ное последовательное развитие образа. Вначале едва 
теплящееся, как бы тлеющее под пеплом пламя по
степенно и непрерывно разгорается все ярче и ярче 
вплоть до заключительной кульминации. Впечат
ление ослепительно сверкающего огня создается 
повелительными волевыми трубными фанфарами и бле
щущими в высоком регистре аккордами с трелями.
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Силуэтный снимок A. FI. Скрябина (последние годы жизни)

Однако значение поэмы не сводится лишь к звуко
изобразительности: по существу, в ней воплощена 
любимая скрябинская идея — пробуждение дремлю
щих, косных сил природы и их подчинение властной 
человеческой воле. С точки зрения музыкально-выра
зительных средств, показателен конец поэмы. Здесь 
Скрябин как будто снова возвращается к основному 
консонирующему аккорду классической музыки — 
мажорному трезвучию, лишь слегка усложненному 
дополнительными звуками, не меняющими его устой
чивого характера.

Новые черты заметны и в прелюдиях соч. 74 
(последних изданных сочинениях Скрябина). Осо
бенно выделяются прелюдии 2-я и 4-я, родственные 
по своим сумрачно-созерцательным характером. 
Их связывает и «малонотность», и гармоническая 
основа, сводящаяся тоже к несколько усложненному 
трезвучию. Старые, давно уже оставленные Скряби
ным, средства здесь возрождаются снова, но приоб



ретают особый выразительный оттенок. Эти сдвиги 
показывают, насколько немыслимо было для Скря
бина застывание на достигнутом. Его творческий 
путь — непрерывное развитие и движение вперед все 
к новым, еще неведомым далям.

Летом 1914 года вспыхнула первая мировая вой
на. В этом историческом событии Скрябин увидел 
прежде всего начало тех сдвигов, которые должны 
были приблизить «Мистерию». Война казалась ему 
лишь необходимым, но преходящим этапом к даль
нейшим мировым катастрофам. «Войной это дело не 
ограничится,— говорил он,— после войны пойдут 
огромные перевороты, перевороты социального ха
рактера... восстанет Китай, Индия, проснется Афри
ка...» И тут же добавлял, истолковывая все, как 
обычно, на свой фантастический лад: «В ближайшие 
годы мы проживем тысячи лет».

Зима 1914/15 года прошла у Скрябина главным 
образом в напряженной работе над «Предваритель
ным действием». К концу 1914 года был в основном 
закончен поэтический текст. Скрябин представил его 
на суд своих друзей-поэтов, которые, в общем, дали 
о нем положительный отзыв. После этого композитор 
все силы посвятил сочинению музыки этого произве
дения. По обыкновению, он записывал созданные им 
эпизоды лишь в самом эскизном, полусхематическом 
виде, хотя они уже вполне оформились в его созна
нии. Наряду с очень сложными многозвучными гар
мониями, в «Предварительном действии» должны 
были быть и более простые средства. Стремясь к уп
рощению музыкального языка, Скрябин говорил, что 
усложнение для него есть лишь путь к простоте: «У 
меня в „Предварительном действии“ будут уже гар
монии в два звука, будут и унисоны».

Как обычно, Скрябину казалось, что он сможет 
закончить «Предварительное действие» полностью 
уже к сезону 1915/16 года. Он был настолько уве
рен в этом, что начал уже предварительные пере
говоры с фирмой Юргенсона относительно издания 
партитуры, выбирал даже для нее особые шрифты. 
Для записи партитуры издатель обещал сделать 
по специальному заказу композитора партитурную
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бумагу небывало крупного, формата в 70 строк, по
скольку оркестр предполагался еще больший, чем в 
«Прометее», при этом с несколькими хорами и соли
стами. Пока что для черновой записи партитуры 
Скрябин сам заготовил огромные листы, склеивая 
вместе по два партитурных листа в 30 строк. «Прав
да, хорошенькие? — спрашивал он с улыбкой, добав
л я я :— только очень неудобно писать на ни х— очень 
они длинные».

Отрывки к «Предварительному действию» Скря
бин показывал некоторым друзьям. Слышавшим за
помнилось самое начало — бурно тремолирующий 
аккорд, вроде начального аккорда «Прометея», но 
более сложный, с какими-то необычными трубными 
фанфарами. На этом фоне солист должен был про
износить первые слова текста. Другим, особенно впе
чатлявшим моментом, был эпизод появления Смер
ти, родственный настроению 2-й прелюдии из соч. 74.

Первые месяцы 1915 года Скрябин много кон
цертировал. В феврале состоялись два его выступле
ния в Петрограде, имевшие очень большой успех. 
В связи с этим был назначен дополнительно третий 
концерт на 15 апреля в Малом зале Петроградской 
консерватории. Этому концерту суждено было ока
заться последним.

Вернувшись в Москву, Скрябин через несколько 
дней почувствовал себя нездоровым и 20 апреля 
слег. У него появился карбункул на губе, такой же, 
какой сделался год тому назад во время его пребы
вания в Лондоне. Однако на этот раз нарыв оказал
ся злокачественным, вызвав общее заражение крови. 
Температура сильно поднялась. Весть о тяжелом 
заболевании Скрябина проникла в музыкальный 
мир, в печати появились тревожные сообщения. При
шлось отложить намеченный концерт, предназначав
шийся для сбора средств в помощь пострадавшим от 
войны. Сделанные врачами несколько операций раз
реза карбункула не помогли. В один из моментов 
страданий композитор вскричал: «Нет, это невыно
симо... Так значит, конец... Но это катастрофа!» Ран
ним утром 27 апреля Александра Николаевича не 
стало...

Известие о кончине Скрябина произвело потря
сающее впечатление на музыкальный мир. Гибель
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композитора в возрасте сорока трех лет, в полном 
расцвете творческих сил, от нелепой, случайной при
чины была воспринята как событие, глубоко траги
ческое для русского музыкального искусства. Уход 
из жизни вдохновенного художника, творчество ко
торого как будто излучало ослепительный свет, по
гружало, как казалось в первые мгновения, музы
кальную жизнь в глубокие сумерки. Многочисленные 
музыканты, представители музыкальных учреждений 
из различных городов России устремились к его 
гробу. 29 апреля состоялись похороны. Среди прово
жавшей толпы было очень много учащейся молоде
жи. Гроб несли на руках до кладбища Новодевичь
его монастыря. Между бесчисленными венками, воз
ложенными на могилу, выделялся венок, на ленте 
которого было написано: «Прометею, приобщившему 
нас к небесному огню и нас ради в нем смерть 
приявшему».

Все крупнейшие музыкальные организации почти
ли память замечательного художника концертами из 
его произведений. Ряд концертов, посвященных 
исключительно фортепианным сочинениям Скрябина, 
дал Рахманинов. Его индивидуально-своеобразная 
трактовка, во многом принципиально отличная от 
авторской, вызвала среди музыкантов споры, но в 
конечном счете художественно убеждала, свидетель
ствуя о заложенных в музыке Скрябина возмож
ностях ее различного истолкования, обусловленных 
богатством и многообразием содержания.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Всего двух лет не дожил Скрябин до 
величайшего исторического рубежа, 

принесшего коренные изменения в жизнь и в созна
ние людей и на его родине, и за ее пределами. Далеко 
в прошлое отошла эпоха, породившая его искусство, 
отошли и былые страстные споры вокруг него.

То, что в свое время, еще на заре первой русской 
революции, позволяло прогрессивным слоям слуша
телей, особенно молодежи, ощутить в музыке Скря
бина нечто близкое их настроениям и чаяниям,
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оказалось еще более созвучно новой широкой аудито
рии, пришедшей в концертные залы после Октября 
С огромным успехом проходили в первые советские 
годы циклы симфонических концертов из произведе
ний Скрябина в Петрограде и в Москве. Горячим 
пропагандистом творчества композитора выступил в 
эти годы первый нарком просвещения А. В. Луначар
ский. Когда в 1918 году по указанию В. И. Ленина 
был составлен список наиболее выдающихся деяте
лей мировой революционной мысли, науки, культуры 
и искусства, память которых должна быть увековече
на монументами, в этом списке стояло и имя Скряби
на. В 1922 году в помещении последней квартиры 
композитора был организован музей, где бережно 
сохранена обстановка, в которой он жил и творил. 
Ныне музей является основным хранилищем доку
ментов жизни и творчества Скрябина, важнейшей 
базой изучения его наследия.

Послеоктябрьский период выдвинул многочислен
ных исполнителей музыки Скрябина. Сложилась по
степенно советская школа пианистов, в репертуаре 
которых произведения Скрябина заняла видное 
место. Унаследовав некоторые традиции авторского 
исполнения, советские пианисты вместе с тем по-но
вому прочитывают его музыку. Среди них предста
вители самого старшего поколения, сверстники само
го С крябина — А. Гольденвейзер, К. Игумнов, Е. Бек
ман-Щербина; выдвинувшиеся несколько позднее 
Г. Нейгауз, С. Фейнберг, В. Софроницкий — одни из 
самых проникновенных интерпретаторов скрябин
ской музыки, С. Рихтер, также принадлежащий к 
числу замечательных исполнителей скрябинского 
фортепианного наследия, и ряд талантливых пиани
стов молодого поколения. Необходимо назвать и 
имена советских дирижеров — чутких исполнителей 
симфонических произведений Скрябина, в числе ко
торых Н. Голованов, Е. Мравинский, Е. Светланов 
и другие. На произведениях Скрябина воспитывают
ся учащиеся музыкально-учебных заведений. По
пуляризации его наследия способствуют также радио 
и граммофонные пластинки,  на которые записаны и 
симфонические сочинения Скрябина, и значительная 
часть фортепианных в исполнении крупнейших 
пианистов.
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Упомянем также сделанную композитором А. Нем
тиным интересную попытку «реконструкции» музыки 
«Предварительного действия» на основе сохранив
шихся эскизов Скрябина с использованием не
скольких фортепианных пьес последнего периода.

Творчеству Скрябина посвящена большая музыко
ведческая литература. Пополняются и уточняются 
факты его биографии, изучаются эстетико-философ
ские воззрения и музыкальный стиль композитора 
(особенно со стороны гармонии). Первое место при
надлежит здесь, естественно, отечественным иссле
дователям, однако в последние десятилетия возрос ин
терес к Скрябину и на Западе: отметим, в частно
сти, состоявшийся в 1978 году специально по
священный ему симпозиум в Граце (Австрия).

Есть еще одна область, где в последнее время не 
случайно часто упоминается имя Скрябина. Эта 
область связана с идеей синтеза музыки и света, ко
торую он замышлял применить в своем «Прометее», 
Попытки реализации этого замысла предпринима
лись уже в ближайшие годы после его смерти и у 
нас, и за рубежом, но при тогдашнем уровне разви
тия техники они не могли дать удовлетворительных 
результатов. Подобные попытки продолжаются и в 
наши дни, теперь, однако, уже в опоре на огромные 
возможности, предоставляемые завоеваниями совре
менной научно-технической мысли. Можно говорить 
даже о возникновении целого движения в направле
нии поисков объединения музыки и цветосвета, осно
ванного на содружестве науки и эстетики. Такие по
иски ведутся в различных городах нашей страны — 
в Москве, Казани, Киеве. Были созданы раз
личные экспериментальные устройства — «Цвето
музыка» К. Леонтьева, светомузыкальный синтеза
тор Е. Мурзина, названный в честь Скрябина его 
инициалами «АНС» и установленный в студии при 
музее композитора. С 60-х годов «Прометей» неодно
кратно исполнялся со световым сопровождением в 
разных городах. Идея светомузыки имеет и более 
широкое перспективное значение. Светокрасочный 
элемент начинают вводить в партитуры и некоторые 
советские композиторы, например Р. Щедрин в своей 
«Поэтории». Светомузыка находит применение в 
театре, кино, в оформлении интерьеров и т. д. Про
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блеме светомузыкального синтеза посвящаются спе
циальные конференции. В известной научно-фанта
стической повести И. Ефремова «Туманность Андро
меды» в кабине космонавтов, летящих к еще неиз
веданным далеким мирам, звучит музыка, сопро
вождаемая светоцветовой «симфонией».

Многое из того, что при жизни Скрябина каза
лось только красивой, увлекательной, но реально не 
осуществимой мечтой, сегодня оказывается в прин
ципе выполнимым. В некоторых своих смелых мечта
ниях композитор как бы пророчески предугадывал 
то, что стало возможным в нашу эпоху могучего раз
вития радиоэлектроники.

Существующие многообразные электронные му
зыкальные инструменты позволяют получить те но
вые, небывалые инструментальные тембры, о кото
рых мечтал композитор. «Громоподобное» звучание 
человеческого голоса, которое требовалось Скрябину 
в «Предварительном действии», без труда достижи
мо сегодня с помощью обыкновенного микрофона, 
эффект звучания колоколов «с неба» может быть 
осуществлен средствами современной стереофониче
ской техники — и так далее. Аналогично и ряд чисто 
музыкальных замыслов Скрябина, как, например, 
идея единства музыкальной «горизонтали» (мело
дии) и «вертикали» (гармонии), использование нетем
перированных звуков, эффект хорового шепота как 
особого выразительного средства и некоторые 
другие, в то время еще не существовавшие прие
мы реализовались в музыке последующего периода.

Как ни противоречивы были философско-эстети
ческие взгляды Скрябина, в своем творчестве он был 
далек от каких бы то ни было чисто формальных 
экспериментов. Все, что он делал и замышлял, было 
неизменно связано со стремлением к подлинной со
держательности, к расширению средств и границ 
своего искусства, к обогащению его выражением та
ких сторон действительности, таких переживаний, 
которых до него никто еще не касался. Пламенное 
искусство создателя Патетического этюда, Божест
венной поэмы, Экстаза и «Прометея», обогатившего 
русскую и мировую музыку замечательными художе
ственными ценностями, будет еще долго восхищать 
и радовать прогрессивное человечество.



ОСНОВНЫЕ ПРОИЗВЕДЕНИЯ А. Н. СКРЯБИНА

Симфонические

Концерт для фортепиано с оркестром, фа-диез минор, соч. 20 
(1896— 1897).

«Мечты», ми минор, соч. 24 (1898).
Первая симфония, Ми мажор, соч. 26 (1899— 1900).
Вторая симфония, до минор, соч. 29 (1901).
Третья симфония (Божественная поэма), до минор, соч. 43 

(1902-1904).
Поэма экстаза, До мажор, соч. 54 (1904— 1907).
«Прометей» (Поэма огня), соч. 60 (1909— 1910).

Фортепианные

10 сонат: № 1 фа минор, соч. 6 (1893); № 2 (соната-фанта
зия), соль-диез минор, соч. 19 (1892— 1897); № 3, фа-диез минор, 
соч. 23 (1897— 1898); № 4, Фа-диез мажор, соч. 30 (1903); № 5, 
соч. 53 (1907); № 6, соч. 62 (1911— 1912); № 7, соч. 64 (1911— 
1912) ; № 8, соч. 66 (1912— 1913); № 9, соч. 68 (1911— 1913): 
№ 10, соч. 70 (1913).

91 прелюдия: соч. 2 № 2 (1889), соч 9 № 1 (для левой руки, 
1894), 24 прелюдии, соч. И (1888— 1896), 6 прелюдий, соч. 13 
(1895), 5 прелюдий, соч. 15 (1895— 1896), 5 прелюдий, соч. 16 
(1894— 1895), 7 прелюдий, соч. 17 (1895— 1896), прелюдия Фа- 
диез  мажор (1896), 4 прелюдии, соч. 22 (1897— 1898), 2 прелю
дии, соч. 27 (1900), 4 прелюдии, соч. 31 (1903), 4 прелюдии, 
соч. 33 (1903), 3 прелюдии, соч. 35 (1903), 4 прелюдии, соч. 37 
(1903), 4 прелюдии, соч. 39 (1903), прелюдия, соч. 45 № 3 (1905),
4 прелюдии, соч. 48 (1905), прелюдия, соч. 49 № 2 (1905), 
прелюдия, соч. 51 № 2 (1906), прелюдия, соч. 56 № 1 (1908), 
прелюдия, соч. 59 № 2 (1910), 2 прелюдии, соч. 67 (1912— 1913),
5 прелюдий, соч. 74 (1914).

26 этюдов: этюд, соч. 2 № 1 (1887), 12 этюдов, соч. 8 
(1894— 1895), 8 этюдов, соч. 42 (1903), этюд, соч. 49 N° 1 (1905), 
этюд, соч. 56 № 4 (1908), 3 этюда, соч. 65 (1912).

21 мазурка: 10 мазурок, соч. 3 (1888— 1890), 9 мазурок, 
соч. 25 (1899), 2 мазурки, соч. 40 (1903).

20 поэм: 2 поэмы, соч. 32 (1903), Трагическая поэма, соч. 34 
(1903), Сатаническая поэма, соч. 36 (1903), Поэма, соч. 41
(1903), 2 поэмы, соч. 44 (1904— 1905), Причудливая поэма, 
соч. 45 № 2 (1905), «Окрыленная поэма», соч. 51 № 3 (1906), 
Поэма, соч. 52 № 1 (1907), «Поэма томления», соч. 52 № 3 
(1905), Поэма, соч. 59 № 1 (1910), Поэма-ноктюрн, соч. 61 
(1911— 1912), 2 поэмы: «Маска», «Странность», соч. 63 (1912);
2 поэмы, соч. 69 (1913), 2 поэмы, соч. 71 (1914); поэма «К пла
мени», соч. 72 (1914).

И  , экспромтов: экспромт в форме мазурки, соч. 2 № 3 
(1889), 2 экспромта в форме мазурки, соч. 7 (1891), 2 экспромта, 
соч. 10 (1894), 2 экспромта, соч. 12 (1895), 2 экспромта, соч. 14 
(1895).
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3  ноктюрна: 2 ноктюрна, соч. 5 (1890), ноктюрн, соч. 9 
№ 2 для левой руки (1894).

3 танца: «Танец томления», соч. 51 № 4 (1906), 2 танца: 
«Гирлянды», «Мрачное пламя», соч. 73 (1914).

2 вальса: соч. 1 (1885— 1886), соч. 38 (1903). «Вроде вальса» 
(«Quasi valse»), соч. 47 (1905).

2 Листка из альбома: соч. 45 № 1 (1905), соч. 58 (1910) 
«Аллегро аппассионато», соч. 4 (1887—1894).
Концертное аллегро, соч. 18 (1895— 1896).
Фантазия, соч. 28 (1900— 1901).
Полонез, соч. 21 (1897— 1898).
Скерцо, соч. 46 (1905).
«Мечты», соч. 49 № 3 (1905).
«Хрупкость», соч. 51 № 1 (1906).
«Загадка», соч. 52 № 2 (1907).
«Ирония», «Нюансы», соч. 56 № 2 и 3 (1908).
«Желание», «Ласка в танце» — 2 пьесы, соч. 57 (1908).

Михайлов М. К.
А. Н. Скрябин: Популярная монография.— 

3-е изд.— Л.: Музыка, 1982.— 112 с., ил.

В книге рассказывается 9 жизненном и творческом пу
ти великого русского композитора, дается характеристика 
эпохи конца XIX — начала XX века.
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