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SAMMANDRAG

I denna uppsats studeras de viktigaste aspekterna for interpretation av piano-

sonat nr 10 opus 70 av Alexander Skrjabin (1872-1915).

Den inledande delen ar 4gnad at rekonstruktion av Skrjabins gestalt som pianist
och klarlaggande av hans tekniska och estetiska principer. Arbetet utférs genom
en komparativ studie av tryckta utgavor, som krénikor, memoarer av Skrjabins
samtida, brev, tonsattarens egna  dagbdécker samt  vetenskaplig
forskningslitteratur, som ror dechiffrering och undersékning av Skrjabins egna

inspelningar, gjorda pa apparaterna "Phonola” och "Welte-Mignon”.

Vidare analyseras interpretationer av Skrjabins sonat nr 10, utférda av fram-
staende pianister pa 1900-talet och dokumenterade pa fonogram. Interpreta-
tionerna av Heinrich Neuhaus, Vladimir Sofronitskij, Vladimir Horowitz,
Vladimir Ashkenazy, Roberto Szidon, John Ogdon, Igor Zhukov, Hakan Austbg,
Ruth Laredo, Boris Berman, Mikhail Pletnev, Mark-André Hamelin och Arkadi
Volodos studeras och beskrivs med hjalp av jaAmférande pianistisk interpret-

ationsanalys.

Slutligen undersoks utvecklingen av de tendenser som har iakttagits i interpret-
ationer av aktuella pianister. De betecknande aspekterna i dessa interpret-
ationer refereras sedan till typiska sardrag hos Skrjabin som pianist. Under-
s6kningens resultat innefattar ett klarldggande av de viktigaste aspekterna for

utférande av Skrjabins musik.

Nyckelord: Skrjabins pianosonat nr 10, interpretation, autenticitet, pianistisk analys
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ABSTRACT

The aim of this work is to examine the most important aspects in the
interpretation of Alexander Scriabin’s (1872-1915) Piano Sonata No. 10, Op. 70.
The beginning of this analysis focuses on the reconstruction of the appearance
of Scriabin as pianist, his technical and aesthetic principles. This reconstruction
is produced by comparing printed chronicles such as memoirs of Scriabin’s
contemporaries, the composer’s own letters and diaries, and the academic
research literature with regard to interpretations and studies of Scriabin’s audio
records, recorded by "Phonola" and "Welte-Mignon". Furthermore, the audio
records of the interpretations of the Scriabin’s 10th sonata by the most
important pianists of the twentieth century have been analysed. The
interpretations of Heinrich Neuhaus, Vladimir Sofronitskij, Vladimir Horowitz,
Vladimir Ashkenazy, Roberto Szidon, John Ogdon, Igor Zhukov, Hakan Austbg,
Ruth Laredo, Boris Berman, Mikhail Pletnev, Mark-André Hamelin, Arkadi
Volodos are studied and described by the method of comparative pianistic
analysis. The conclusion reveals characteristic features of the development of the
tendencies which were observed in the interpretations of these pianists. These
aspects of interpretation correspond to the basic features of Scriabin as pianist.
The result of the study is the clarification of the most important aspects in the

performance of Scriabin’s music.

Keywords: Scriabin’s piano sonata no. 10, interpretation, authenticity, pianistic analysis
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FORORD

Denna avhandling utgér en del av studier som ingar i musikdoktorsexamen pa
den konstnarliga linjen vid Sibelius-Akademin. Det konstnérliga 1a&rdomsprovet
utgjordes av fem konserter. | dem framfoérdes alla 10 sonater samt valda
miniatyrer av Alexander Skrjabin. I detta sammanhang vill jag rikta mitt varm-
aste tack till min professor Matti Raekallio fér hans stéd, uppmuntran och

vardefulla rad och rekommendationer.

Det ar min angendma uppgift att uttrycka min speciella tacksamhet till mina
handledare doktor Annikka Konttori-Gustafsson, professor Anne Sivuoja-—
Gunaratnam och professor Matti Huttunen fo6r deras positiva kritik och
engagemang for min undersokning. Jag vill dven framféra min stora tacksamhet
till filosofie doktor John Langberg, som har bidragit med hjédlp och synpunkter
betraffande uppsatsens sprakdriakt. Och ett sarskilt tack vill jag rikta till min
mor Larissa Grouchetskaia som har bistatt med o6versattning av ryska kéallor
samt korrigering av texten. Sibelius-Akademin och CIMO har bidragit
ekonomiskt och underlattat mitt forskningsarbete, bland annat med kallorna i

Ryssland.

Interpretationsfragorna har alltid forefallit mig som ett mycket intressant
forskningsomrade. Upprinnelsen till denna wundersékning var min egen
utféorandepraxis av Alexander Skrjabins pianomusik som resulterade i en
inspelning av alla Skrjabins pianoverk pa 8 CD och DVD pa skivbolaget
Capriccio/Delta ar 2007.

Jag hoppas att denna avhandling kan tjdna som en praktisk hjalp och
inspirationskalla till s6kandet inom interpretationen av Alexander Skrjabins
musik.

Berlin april 2008

Maria Lettberg
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1 INLEDNING

1.1 Syfte

Denna avhandling ar agnad at fragor, som ro6r den pianistiska konsten,
namligen interpretationsfragor. For mig som utévande pianist forefaller detta
amne mycket aktuellt och angeldget. Att lyssna till ett konsertframférande eller
en musikinspelning innebar fé6r en yrkesmusiker inte bara en estetisk njutning,
utan ocksa en kritisk granskning av foredraget. Alla framgangar och brister i
musikutféorandet analyseras utférligt ur egen synvinkel som exekutér och
interpret. Ju djupare insyn i ett musikverk vi har desto strdngare och béattre
argumenterad ar var kritik. Jag tycker, att denna definition kan vi i viss man
tillampa till vart eget utférande av ett musikverk. Under de senaste tre aren har
jag lyckats jag skaffa mig en underbar erfarenhet av musikinspelning, da jag
har spelat in alla Alexander Skrjabins pianoverk pa atta CD pa skivbolaget

Capriccio/Delta.

Alexander Skrjabins (1872-1915) musik har en speciell plats i pianolitteraturen.
Hans pianoverk star litet vid sidan om den klassiska pianorepertoaren. Orsaken
till detta &r férmodligen att hans musik &r originell och kanske speciellt
subjektiv. Min ambition &r att undersdka olika interpretationer av Skrjabins

musik, gjorda av 1900-talets framsta pianister.

Syftet med denna undersékning ar att hitta de viktigaste aspekterna foér inter-
pretation av Skrjabins musik. For att uppnéd undersékningens mal jaAmfors
Skrjabins pianistiska principer med de interpretatoriska tendenser, som har

iakttagits i audioinspelningar av 1900-talets frimsta pianister.

Av flera anledningar har jag valt Alexander Skrjabins pianosonater som objekt
fér min unders6kning. En anledning ar att Skrjabins pianomusik fortfarande ar
relativt obekant fér allmadnheten. Det finns naturligtvis undantag, sdsom Etyden
i ciss-moll opus 2 nr 1, Etyden i diss-moll opus 8 nr 12 och Preludierna opus 11.
Det invecklade tonsprak som tonséttaren anvidnder i sina senare opus,
postprometheusperioden efter opus 60, ar fortfarande svarbegripligt for den

stora allmé&nheten. Pa det har planet tangerar Skrjabins musik alltjaAmt den
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radikala riktningen i den nutida musiken, vars tonsprak ibland overskrider

granserna for publikens traditionella uppfattningar.

En annan anledning ar att Skrjabin komponerade sonater livet ut och att dessa
darfor mycket tydligt aterspeglar alla fordndringar i tonséattarens stil. I de tidiga
sonaterna nr 1-3 dominerar labilitet Oover stabilitet. Under mellanperioden,
sonaterna nr 4-5, tradder langtan efter handling fram. Flera moment i de sena
sonaterna, nr 6-10, praglas av passiv begrundan och meditation.! Naturligtvis
har hela Skrjabins skapande verksamhet sina generella utméarkande drag, som
exempelvis teman av langtan, tranad, utbrott och reflexion. Men tonséattarens
stil utvecklas med tiden. Denna utveckling ar spiralformad, vilket innebéar, att
efter varje nytt varv aterviander utvecklingsrorelsen till utgangspunkten, fast pa

en ny niva.2

Interpretationerna av de pianosonater, som representerar Skrjabins senare stil,
ar av mycket stort intresse for forfattaren av denna uppsats. Framfor allt vill jag
notera, att trots all sin originalitet, hor Skrjabins tidiga stil &nda till 1800-talets
romantiska tradition. Denna tillhorighet faststiller ramar for interpretation av
de Skrjabins pianoverk, som var komponerade fore opus 40-50. I denna
uppsats begransar jag mig till att ndrmare underséka Skrjabins sonat nr 10
opus 70, eftersom denna sonat innehaller alla sardrag, som utmarker Skrjabins

senare stil.

Manga pianister, vilkas repertoar baseras pa romantisk musik fran 1800-talet
(Chopin, Schumann, Liszt, Brahms), har en rad av Skrjabins tidiga piano-
stycken i sin repertoar. Till exempel ingick Skrjabins sonater nr 3 och nr 4 i
Emil Gilels repertoar. Sonat nr 2 finns hos Ivo Pogorelich och sonat nr 4 hos
Shura Cherkassky. Detta ar helt forstaeligt, eftersom Skrjabins tidiga

kompositioner trots sin personliga accent &r mera traditionellt romantiska.

For Skrjabins senare verk galler dock nagot helt annat. Dessa verk ingar i
repertoaren for de pianister, vilkas repertoarlista huvudsakligen innehaller

Skrjabins musik, vi kan kalla dem skrjabinister, och de pianister som

' L. Gakkel, Razvitie stilja Skrjabina. I: L. Gakkel. Fortepiannaja muzyka XX veka: Otjerki. 1zd. 2
(Leningrad, Sovetskij kompozitor 1990), s. 46—47.

2 Ibid, s. 47. Se dven A. Nikolaeva, Osobennosti fortepiannogo stilia A. N. Skrjabina (Moskva, Vsesojuznoe
izdatelstvo Sovetskij kompozitor 1983), s. 100f.
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specialiserar sig pa relativt okdnd musik fran 1900-talet eller pa nutida musik.
Sistnamnda kategorin representeras bland andra av Boris Bergman och Marc-
André Hamelin. Det finns naturligtvis undantag, som till exempel Svjatoslav
Richter, som gjorde en av de mest framstaende inspelningarna av Skrjabins
sonat nr 6. Dessutom har han spelat in &ven sonaterna nr 2, nr 5, nr 7 och nr
9. Som undantag kan &ven betraktas Glenn Goulds inspelning av Skrjabins

sonat nr 3, som har blivit berémd {6r sin originalitet.

Det finns en inofficiell rangordning av Skrjabins pianosonater efter dess popula-
ritet hos musikutovare, dvs. mest spelade sonater, mindre spelade sonater och
icke-spelade sonater. Denna klassificering blir mycket tydlig nar vi vAnder oss
till diskografin 6ver Skrjabins sonater.3 Det visar sig, att obestridliga favoriter
hos pianister ar sonaterna nr 5 och nr 9 som f06ljs av de tidiga romantiska,
sonaterna nr 2, nr 3 och nr 4. Mindre populara ar de mystikpraglade sonaterna
nr 6, nr 7 och nr 10. P4 sista plats hamnar outsiders — sonaterna nr 1 och nr 8.
Mina personliga iakttagelser Over repertoarer for studerande vid olika
musikhogskolor och oOver program pa flera internationella pianotéavlingar

bekraftar detta sakférhallande.

Diskografin 6ver Skrjabins sonater avspeglar &ven en viss dragning till
framférandet av enhetliga, monografiska program, som till exempel alla prelud-
ier och fugor av Bach, alla sonater av Beethoven, alla ballader alternativt alla
etyder av Chopin och sa vidare. For narvarande finns det fjorton kompletta
inspelningar av Skrjabins alla tio sonater. 4 Vad betraffar sonat nr 10 sa uppgar

antalet inspelningar av den till trettio, varav tolv analyseras i denna uppsats.

1.2 Material och metod

Nar vi diskuterar interpretation, ar det omojligt att férbigd en mycket viktig
fraga. Pa vilket satt skall en interpretation av ett musikstycke analyseras? Vid
forsta anblicken tycks det vara ganska latt: det finns ju en nottext, skriven av

en tonsattare. Man behover kanske bara jamfora det aktuella musikutférandet

* Se A. Scriabin. Discography. The Scriabin Society of America 1997.

* Alla tio sonater av A. Skrjabin har spelat in foljande pianister: V. Ashkenazy, H. Austbg, B. Berman,
R. Cornman, E. Duborg, M-A. Hamelin, R. Laredo, J. Ogdon, M. Ponti, E. Richter, R. Szidon, R. Taub,
M. Voskresenskij, I. Zhukov.
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med nottexten for att klargdra alla 6verensstdmmelser och avvikelser. Men hér
boérjar alla problem, eftersom en nottext inte bar i sig en tillrackligt klar och

entydig information och i sin tur behoéver tolkas.

Forskare i musikteori har i aratal agnat sig at detta omrade inom musik-
analysen. De uttvande pianisterna blev nédstan undantrdngda fran denna
forskning och till och med ignorerade. Men problemet ar att den interpretations-
analys som utfors av teoretikerna ofta ar ensidig pa grund av att musikverkets
textbild studeras i rent musikteoretiskt perspektiv och utifran verkets harmon-
ik, form, motivbyggnad, tempo och rytm. Sadan analys tar néstan inte hansyn
till just utférandefragor, namligen, interpretationens relativitet, mojlighet till
olika tolkningar av musikens komponenter och de tekniska och estetiska for-

hallanden som rader dem emellan.

En pianistisk interpretationsanalys utforskar alla dessa problem. Den &r en
specifik undersékningsmetod, som syftar inte bara till att klarldgga alla faktorer
hos en viss interpretation av ett pianoverk, utan ocksa till att férklara varfor
musiken klingar pa ett visst sitt. Denna analys kraver ett speciellt satt att
lyssna till den klingande gestaltningen av en musikkomposition. De pianistiska
interpretativa uttrycksmedlen, sasom tempot, dynamiken, fraseringen, rytmen,
fakturen, agogiken, klangfirgen och pedaliseringen analyseras i ett gemensamt
komplex av psykologiska yttringar av utférandets musikaliska affekter.
Pianistisk analys ger svar pa fragorna: "Vad ’sager’ musikern?”, ”Vad gér han for
att astadkomma ett visst uttryck?” och "Hur korresponderar han allt detta till

musikverkets nottext?”.

Under de senaste aren iakttas en ny tendens, som syftar till att forena olika
former av interpretationsanalysen, dar undersdkningen genomférs bilateralt av
en musiker och en teoretiker.5 I denna bemérkelse ar mycket betecknande
Daniel G. Barolskys artikel "The Performer as Analyst”, dar férfattaren gor ett
forsok att rehabilitera exekutdéren genom att med konkreta exempel visa, att
bara exekutéren kan upptacka all mangfald, som en nottext inrymmer. Barolsky
har analyserat interpretationerna av olika pianister ur en pianists synvinkel.

Forst utféorde han en pianistisk interpretationsanalys och forst darefter sam-

> Se, Daphne, Leong & David, Korevaar, 2005. The Performer’s voice: Performance and Analysis in
Ravel’s Concerto pour la main gauche. Music Theory Online 11(3).
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manstéllde han resultatet med den analys av musiktexten som gjordes av olika
teoretiker. Jag instdmmer med Barolsky, att ett musikutférande, eller med
andra ord, en interpretation i princip redan &r en analys av musikverket, utférd
av exekutoren. Ett musikutféorande skulle alltsd vara lika betydelsefullt foér

musikforskning som en teoretisk musikanalys.

Ovannamnda synpunkter avgjorde valet av kriterier fé6r min pianistiska analys
av Skrjabins musik, i synnerhet sonat nr 10. I sammanhanget av denna under-
s6kning har det varit mer relevant for mig att ldgga just Skrjabins pianistiska
principer till grund fé6r min jAmférande pianistiska analys av ett antal interpret-

ationer av sonat nr 10, gjorda under 1900-talet.

A andra sidan har en nottext en flertydlig karaktir, och for att klarlagga de
viktigaste aspekterna vid interpretationen ar det inte tillrackligt att endast utga
fran nottexten. Det forefaller mig mycket logiskt att forséka hitta de pianistiska
principer, efter vilka Skrjabin sjalv utférde sina egna kompositioner. Detta for
att fA en djupare forstaelse fér Skrjabins notbild och fér att jamfora just
Skrjabins pianistiska principer for utférande av hans egen musik med

interpretationerna av andra pianister.

Detta arbete baseras pa tva olika kategorier av kallor — de tryckta materialen i
form av memoarer, brev, dagbdcker, recensioner, musikvetenskaplig litteratur,
notutgavor och audiomaterial, dokumenterat pa kompaktskivor (CD) och LP-
skivor. Den forsta kategorin av kéllorna, bland annat minnesanteckningarna
om Skrjabin av hans samtida, tonséattarens egna brev och anteckningar, ar av
stor betydelse for rekonstruktion av bilden av Skrjabin som pianist. I frAmsta
rummet vill jag ndmna A. Skrjabins Zapiski (A. Skrjabins Anteckningar), den
enda utgava som i férsta hand ger information om Skrjabins estetisk-filosofiska

s6kanden.

Uppgiften, att hitta Skrjabins originaluttalanden om pianistiska utférande-
principer, medfér stora svarigheter for undersékningen, eftersom néstan alla
kommentarer av detta slag endast kan hamtas ur minnesanteckningar av

tonsattarens samtida, det vill sdga i andra hand.

De viktigaste av sadana kallor ar Vospominanija o Skrjabine (Minnen om

Skrjabin) och Skrjabin av Leonid Sabaneev, memoarer A. N. Skrjabin. Iz vospomi-
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nanij utjenitsy (En elevs minnesbilder) av Maria Nemenova-Lunz, levhadsminnen
om Skrjabin av Matvej Presman, Elena Bekman-Sjtjerbina och Mark Meitjik.
Mycket information finns aven i musikkritiken av Skrjabins konserter, sdsom
artiklar av Emilij Rozenov, Nikolaj Findeizen, Alexandr Brjantjaninov, Alexandr
Ossovskij och anonym kritik i tidningar och tidskrifter Novosti dnja, Russkaja

muzykalnaja gazeta, Moskovaskie vedomosti, Birzjevye vedomosti, Muzyka.

Den andra kategorin av tryckta kallor, som ger mojlighet att aterfinna Skrjabins
pianistiska principer, ar de vetenskapliga forskningsarbeten som behandlar de-
chiffrering och restaurering av de inspelningar som tonséttaren sjalv gjorde pa
apparater "Phonola” och "Welte-Mignon”. Har ndmner jag musikvetenskapliga
skrifter A. N. Skrjabin — interpretator svoich kompozitsij (Skrjabin som interpret av
sina egna kompositioner) av P. V. Lobanov, broschyren Nekotorye dannye ob
agogike avtorskogo ispolnenija Skrjabina (Ndagra uppgifter om agogiken i
Skrjabins upphovsmannautférande) av S. S. Skrebkov och en notutgava av
Skrjabins pianoverk i tva volymer under redaktion av P. V. Lobanov, som &ven
innehaller notexempel fran dechiffrering av Skrjabins egna utféranden. Detta
material ar av stor betydelse for studierna av tekniska aspekter hos Skrjabin

som interpret.

Det forskningsmaterial, som har anvéants till undersékning och klarldggning av
Skrjabins stilkdnnetecken i pianistisk uppférandepraxis, bestar av bokverk som
Pianizm kak iskusstvo (Pianism som konst) av Samuil Feinberg, Om pianospelets
konst av Heinrich Neuhaus, Skrjabin: Otjerki zjizni i tvortjestva (Skrjabin: Essder
6ver liv och skapande verksamhet) av Viktor Delson, samlingsverk Vospomina-
nija o Sofronitskom (Minnen om Sofronitskij) och Skrjabin i Sofronitskij: Opyt
sravnitelnoj charakteristiki (Skrjabin och Sofronitskij: Ett férsék i komparativ
karakteristik) av Aleksandr Alekseev, Grofle Pianister in unserer Zeit av Joachim
Kaiser, artikeln "Zum Konzertpraxis mit Skrjabins Werken aus der Sicht des
Interpreten (Pianisten)” av Margot Pinter och Anton Voigt i Alexander Skrjabin.
(Studien zu Wertungsforschung), Herausgegeben von Otto Kolleritsch (samlings-

verket Graz).

Ett stort informationsstéd at denna undersékning ger dven material, utgivet av
The Scriabin Society of America, som Alexander Scriabin — Discography och
Alexander Scriabin — Bibliography, samt katalogen Thematisch-chronologisches

Verzeichnis der musikalischen Werke wvon Alexander Skrjabin av Daniel
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Bosshard. Slutligen vill jag understryka, att urval av forskningsmaterialet fram-
for allt har baserats pa materialets tillforlitlighet, vilket férklarar, att en stor del

av anvand litteratur ar ryska utgavor.

Utgavorna av Skrjabins musik ar ganska besvérliga for interpreterna, eftersom
det finns en stor mangd skiljaktigheter redan mellan manuskripten och den
forsta upplagan. Orsaken till detta ar Skrjabins ovilja att korrigera sina egna
verk. Han utférde mycket ogadrna detta arbete, och en vederbérlig skrupulds
korrigering gjordes inte alltid tillrdckligt konsekvent och ofta redan efter ut-

givningen av den forsta upplagan.

Vid valet av utgavan av Skrjabins musik b6ér man att ta hansyn till tre viktiga
kallor: Skrjabins manuskript, om det ar tillgdngligt (manga av Skrjabins manu-
skript ar forkomna), den forsta upplagan, som for det mesta ar Belaieffs utgavor
frin Rossijskoje muzykaljnoe izdatelstvo (Edition Russe de Musique),
Jurgensons utgavor samt Alexander Skrjabins samtliga verk, utgiven av forlaget
Muzyka” (Moskva). Den sistndmnda utgavan ar ett resultat av ett omfattande
arbete med likhetsgranskningen av manuskripten och de férsta utgavorna av

Skrjabins musik.

Vad géller sonat nr 10 av Alexander Skrjabin, sa finns det praktiskt taget inte
nagra avvikelser i olika utgavor av detta verk, eftersom manuskriptet, som
férvaras i Statliga centrala musikkulturmuseet i Moskva (Gosudarstvennyj
centralnyj musej musikalnoj kultury imeni M. 1. Glinki), &r helt identiskt den

féorsta Jurgensons utgava med undantag av takten 201. I autografen och i den

forsta upplagan saknas fértecknet b vid férsta tonen g i vanster hand. Tonen g i
Muzykas” utgava ar daremot ersatt av tonen gess, vilket forefaller mycket

logiskt i harmoniseringssammanhanget i de efterféljande takterna.

Det audiomaterial, som anvadnds i denna undersékning, innefattar 20 olika
interpretationer av Alexander Skrjabins sonat nr 10, dokumenterade pa fono-
gram. For en mera utforlig analys har jag valt atta interpretationer, som re-
presenterar perioden mellan 1930 - och 1990-talet. Denna kategori av inspel-
ningarna inkluderar interpretationerna av Heinrich Neuhaus (Mel. 1938),

Vladimir Sofronitskij (Mel. 1960), Vladimir Horowitz (Sony 1966), Roberto
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Szidon (DG 1971), John Ogdon (EMI 1971), Mikhail Pletnev (Virgin/EMI 1996),
Mark-André Hamelin (Hyperion 1995) och Arkadi Volodos (Sony 1998).

I detta arbete skall interpretationsanalys av Skrjabins musik ur det pianistiska
perspektivet d4gnas ett ndrmare studium. Huvuddelen av arbetet inrymmer pian-
istisk analys av interpretationens tekniska och estetiska komponenter, det vill
sédga, tempot, dynamiken, fraseringen, rytmen, fakturen, agogiken, klangfargen
och pedaliseringen. Denna analys genomfors genom upprepade avlyssningar av
ett antal interpretationer av Skrjabins sonat nr 10, gjorda av olika pianister pa
1900-talet och bevarade pa CD-skivor. Interpretationerna av Heinrich Neuhaus,
Vladimir Sofronitskij, Vladimir Horowitz, Vladimir Ashkenazy, Roberto Szidon,
John Ogdon, Igor Zhukov, Hadkan Austbg, Boris Berman, Mikhail Pletnev, Mark-
André Hamelin och Arkadi Volodos studeras och beskrivs med hjélp av jamfor-

ande pianistisk interpretationsanalys.

For att fa en sa fullkomlig horbild av dessa inspelningar som mdjligt, lyssnar jag
upprepade ganger till varje utférande av sonaten, ibland helt, ibland delvis,
ibland enskilda takter, med noterna framfér mig. Med syfte att underlatta detta
arbete anvander jag ett exemplar av noterna for varje enskild exekutor.

Utférandets alla nyanser skall foras in i nottexten, generaliseras och jamforas.

Sedan undersotks utvecklingen av de tendenser som har iakttagits i interpret-
ationer av aktuella pianister. De betecknande aspekterna i dessa interpreta-
tioner refereras sedan till typiska sardrag hos Skrjabin som pianist.
Undersodkningens resultat (kapitel 4) innefattar ett klarlaggande av de viktigaste

aspekterna for utférande av Skrjabins musik.
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1.3 Skrjabin som pianist

Allt foérdndras med tiden. Men finns det 6verhuvudtaget nagot evigt och
oférdnderligt och vilken ar i det hadnseendet Skrjabins stil? Nar vi diskuterar
Skrjabins stil &r det omdjligt att forbise hans ideologiska och filosofiska
varderingar. Enligt memoarer av tonsattarens samtida var han en méanniska,
vars vardagsliv fick néring fran filosofiska och mystiska idéer.6 Nagra tyckte, att

det var skrammande och avvikande. Andra attraherades av hans personlighet.

Skrjabin var forst och frdmst en pianokompositor, vilket utan tvekan Aar
betecknande for hans musikaliska tinkande. Inte utan orsak bestar hans totala
produktion pa 72 opus av 67 opus for piano.” Skrjabin var en saregen pianist.
Efter att ha avslutat sina studier vid konservatoriet i Moskva framférde han

endast sina egna pianokompositioner.

Pa tréskeln mellan 1800- och 1900-talet konserterade i varlden stora pianister,
bland andra Franz Liszts larlingar Eugen d’ Albert och Anton Rubinstein, och
senare Josef Hofmann och Sergej Rachmaninov. De férbryllade publiken med

sin virtuositet, glans och starka klang.

Skrjabin hade andra egenskaper, som avspeglade hans personlighet. Hans
pianospel praglades av forfining, nervos sensibilitet och spontanitet. Skrjabin
charmerade sin publik med magi, mysteriositet och en ovanligt raffinerad
nyansering. Det finns en gammal inspelning dar Skrjabin framfér sin egen Etyd
opus 8 nr 12 diss moll. Hans melankoliska kammarinterpretation skiljer sig

verkligen fran nutida traditionella "heroiska” tolkningar.8

I detta sammanhang vill jag diskutera orsaken till det sa kraftiga angreppet fran
kritiker och ”skrjabinister”, som Rachmaninov framkallade nédr han spelade tva
konserter till minne av Alexander Skrjabin ar 1915 (programmet bestod enbart

av Skrjabins verk). Féormodligen var hans interpretation alltfor realistisk, han

% Se L. Sabaneev, Vospominanija o Skrjabine (Moskva, Muzykalnyj sektor Gosudarstvennogo izdatelstva
1925) och Leonid Sabaneev, Skrjabin (Moskva, Skorpion 1916).

7 Skrjabin har skrivit totalt 74 opus, varav opus 50 och 55 &r tomma.

¥ Den hir inspelningen har vilselett ménga interpreter av Skrjabins verk. Allmént kint r en fras om ett
relativt langsamt tempo i vilket Skrjabin sjélv spelade sin Etyd op 8 nr 12, som Van Cliburn sade om dess
inspelning under en traff med Vladimir Sofronitskij: ”De flesta spelar den [hir etyden] sa snabbt...” Citerat
efter N. G. Sjirjaeva, V poslednie gody. I: Vospominanija o Sofronitskom (Moskva, Sovetskij kompozitor
1982), s. 402.
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forvandlade Skrjabins mystiska, eteriska musik till ndgot jordbundet. Visserlig-
en hade Rachmaninov en kolossal interpretativ talang vars kraft kunde 6vertyga
vem som helst, men inte i detta fall. Det som Rachmaninov framférde infor
publiken, var definitivt helt motsatt Skrjabins egen tolkning, som publiken

forvantade sig att fa hora.o

Lika stor forvirring rader aven idag. Interpretationerna av olika pianister skiljer
sig lika mycket frAn varandra, som Rachmaninovs framférande skilde sig fran
Skrjabins spel i vart exempel. Uppfattning om dynamik, tempo, artikulation, till
och med tolkning av Skrjabins textanvisningar ar helt betingade av den enskilde
interpretens individualitet. Skillnaden mellan f drammatico hos Grigorij Sokolov
och f drammatico hos Glenn Gould i borjan av Skrjabins sonat nr 3 ar lika stor
som skillnaden mellan ”férfining i hdégsta grad” och ”storslagenhet i hogsta
grad”. Men var finns sanningen? Ar det alltid tonséttarens egen interpretation

som ar bast?

Memoarerna om Skrjabin som pianist ar ofta ytliga och motsagelsefulla. Kritik-
ernas asikter avviker starkt fran varandra i frdga om Skrjabins skicklighet som
pianist. En del utropade honom till en av de bésta pianisterna genom tiderna,
andra placerade hans pianistiska begavning pa en ynklig amatoérs niva. Men alla

var 6verens om att Skrjabin spelade annorlunda, mycket speciellt.

Till och med de dhorare, som erkédnde Skrjabin som en odvertraffad utévare av
sina egna verk, konstaterade dock att Skrjabins spel saknade styrkan i anslag,
aven om intimiteten i nyanser, svingande tempo, energiska accenter, skiftande

tonkolorit, férfinad pedalisering kompenserade denna brist. "Hans spel har

? Se A. V. Ossovskij, S. V. Rachmaninov. I: Vospominanija o Rachmaninove (Moskva 1988), volym 1, s.
363f; L.D. Rostovtseva, Vospominanija o S.V.Rachmaninove. I: Vospominanija o Rachmaninove
(Moskva 1988), volym 1, s. 249 och 508; G.M.Kogan, Iz statji “Rachmaninov i Skrjabin”. I:
Vospominanija o Rachmaninove (Moskva 1988), volym 1, s. 437f; J. S. Nikolskij, Iz vospominanij. I:
Vospominanija o Rachmaninove (Moskva 1988), volym 2, s. 50f; Marietta Sjaginjan, Vospominanija o
S. V. Rachmaninove. [: Vospominanija o Rachmaninove (Moskva 1988), volym 2, s.137f;
A. N. Aleksandrov, Moi vstretji s S. V. Rachmaninovym. I: Vospomonanija o Rachmaninove (Moskva
1988), volym 2, s. 162f, N. A. Rachmaninova, S. V. Rachmaninov. I: Vospominanija o Rachmaninove
(Moskva 1988), volym 2, s. 303f.
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alltid varit eteriskt och monotont”, havdade Georgij Konjus 19, larling till

Pavel Pabst 11, om sin elev Skrjabin.12

Nikolaj Zverev 13 yttrade sig ddremot mycket varmt och positivt om Skrjabin,
som var larjunge i hans musikpension aren 1885-1887. Matvej Presman, en
klasskamrat till Skrjabin i Zverevs musikpension, beskriver Skrjabins pianospel
sa har: ”Skrjabin som pianist hade mycket goda fardigheter. Hans anslag var
ytterst charmfullt och mjukt, hans fingrar rorde sig latt och precist genom de
fina passagerna; flygeln klingade makaldést hos honom.” 14 P& konservatoriet
studerade Skrjabin fér Vasilij Safonov 15, som hogt varderade den pianistiska
begavningen hos honom. Vasilij Safonov erkédnde att Skrjabins spel var en av de
starkaste konstnéarliga upplevelser han hade fatt sedan han hoért Anton

Rubinstein spela.16

Dechiffrering av de grammofoninspelningar, som tonséttaren spelade in sjalv, ar
ett mycket intressant material for interpreter och forskare av Skrjabins piano-
musik. Inspelningarna gjordes med apparaterna "Welte-Mignon” (i januari 1908)
och "Phonola” (i januari—februari 1910) pa bestallning av Hupfeld Musikfoérlaget
i Leipzig. Skrjabin spelade in sonat nr 2 och sonat nr 3 samt en rad

miniatyrer.l?” Vaxrullar med dessa inspelningar var visuellt dechiffrerade och

' G. E. Konjus (1862—1933) var tonsittare, musikteoretiker, pedagog och undervisade vid Moskvakonser-
vatoriet. Forutom P. A. Pabst var hans ldrare de ryska kompositorerna A. Arenskij och C. Taneev. Konjus
har skrivit flera musikteoretiska verk, komponerat baletten ”Daita”, symfonisk- och kammarmusik samt
romanser. P. Tjajkovskij virderade hans kompositioner hogt.

'""'P. A. Pabst (1854—1897) — rysk pianist, tonsttare, pedagog. Hans repertoar inkluderade pianoverk av

F. Liszt, R.Schumann, P. Tjajkovskij, A. Arenskij. Frdn och med ar 1881 var han professor vid
Moskvakonservatoriet. Bland hans elever fanns A. F. Gedike, A. Goldenweiser och K. Igumnov.

P. Tjajkovskij tillignade honom sin Konsertpolonds for piano.

12V, Delson, Skrjabin: Otjerki zjizni i tvortjestva. Pod redaktsiej S. Alekseeva (Moskva, Muzyka 1971),

s. 44.

B N. S. Zverev (1832-1893) var rysk pianist och pedagog, elev till A. I. Dubuk och A. L. Genselt. Han var
berémd som musikpedagog, speciellt pa grundniva. Han Sppnade en internatskola for musikbegévade barn i
Moskva. Bland hans elever fanns A. I Ziloti, A.N. Skrjabin, S.V.Rachmaninov, K.H.Igumnov,
J. A. Lhévinne och M. L. Presman.

" M. L. Presman, Vospominanija. I: Aleksandr Nikolaevitj Skrjabin: Sbornik k 25-letiju so dnja smerti
(Moskva/Leningrad 1940), s. 38.

' V. 1. Safonov (1852-1918) — rysk pianist, dirigent, pedagog. Han konserterade som pianist, oftast i
ensembler, och som dirigent. Vasilij Safonov var professor, senare rektor for Moskvakonservatoriet, rektor
for konservatoriet i New York, chefdirigent for New York Philharmonic (1906—1909). Han har gjort en
vasentlig insats for utveckling av den ryska pianistiska skolan. Bland hans elever fanns A. N. Skrjabin,
N. K. Medtner, E. Bekman-Sjtjerbina, E. Gnesina, J. A. Lhévinne och A. F. Gedike.

' A.S. Alekseev, Skrjabin i Sofronitskij: Opyt sravnitelnoj charakteristiki ispoknitelskogo iskusstva
(Odessa 1993), s. 7.

7 Lista 6ver alla vaxrullar med Skrjabins inspelningar anges efter diskografin av The Scriabin Society of
America, Alexander Scriabin — Discography (1997), s. 47. Se dven bilaga 1.
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utforskade av den ryske musikforskaren P. V. Lobanov. Detta resulterade i en
mycket intressant utgava av Alexander Skrjabins verk i urval i tva volymer dar
vanlig nottext ar dubblerad med den nottext som i detalj aterger Skrjabins spel.
Har finns alla toner, som Skrjabin anslagit under sitt framtraddande,
registrerade, inklusive tonernas ldngd, tempo och rytm, férdelning av fakturen
mellan hénderna, pauser, anvindning av héger pedal. Over notsystemet finns

aven ett schema Over forandringar i tempo, som anges for varje taktslag (ex. 1).

Exempel 1
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Dessa bristfalliga inspelningar kan naturligtvis inte med all noggrannhet aterge
Skrjabins spelsatt, speciellt vad géller klangeffekter och anviAndning av pedalen.
Det finns &ven audioinspelningar av ett antal stycken, till exempel, den berémda
inspelningen av Etyd op 8 nr 12. De sistndmnda inspelningarna gjordes fran val
bevarade vaxrullar. Langt ifran alla vaxrullar med Skrjabins inspelningar gar att
spela, och det gar inte att héra vad som finns inspelat pa alla. De flesta av

inspelningarna ar blott ett teoretiskt material féor den visuella tydningen.

Sergej Skrebkov!® har gjort en intressant analys av Skrjabins grammofon-

inspelningar.19 Han har analyserat agogiken i de inspelningar som Skrjabin gjor-

'8 S.'S. Skrebkov (1905-1967) — rysk musikforskare, elev till E. F. Gnesina (piano), M. F. Gnesin och
R. Gliere (komposition). Hans vetenskapliga intresscomrédde omfattade analys av musikverk, polyfoni,
harmoni, akustik. Professor, prefekt for musikteoretiska institutionen vid Moskvakonservatoriet och prefekt
for Gnesinmusikinstitutet i Moskva.

1S, S. Skrebkov, Nekotorye dannye ob agogike avtorskogo ispolnenija Skrjabina. I: Aleksandr Nikolaevitj
Skrjabin: Sbornik k 25-letiju so dnja smerti (Moskva/Leningrad 1940).
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de med apparaten "Welte-Mignon”. Det 4&r anmérkningsvart att de forsknings-
uppgifter, som baseras pa dechiffreringen av Skrjabins inspelningar, i stort sett
overensstimmer med memoarerna av tonsattarens samtida. Jamfoérelse och
sammanstéllning av allt detta material kan ge en tillrackligt objektiv bild av

Skrjabin som pianist.

Lat oss lagga marke till det faktum, att efter att ha gatt igenom en sjukdom i
hoéger hand, agnade sig Skrjabin endast at sina egna verk i sin konsert-
verksamhet. Man kan givetvis spekulera kring orsaken till detta, men en aspekt
verkar vara viktig, ndmligen att Skrjabin som skapare var perfektionist eller
snarare maximalist. Han stéllde alltfér héga krav pa de pianister som skulle
framféra hans musik. Detta medfoér att pianisten Skrjabin var just den utévare

som bast kunde tillfredsstélla kompositéren Skrjabin.

Tonséattaren behovde naturligtvis inte spela sina verk sjalv (kanske bara av
ekonomiska skal) eftersom hans musik var mycket populdar hos datidens
musikélskare. Hans stycken framfordes systematiskt pa konserter, och det
radde ingen brist pa entusiastiska exekutdérer. Men Skrjabin var inte alltid n6jd
med deras framféranden av hans verk.20 Tonséttaren yttrade sig daremot alltid
positivt om sina egna inspelningar. Han vdlkomnade spridning av dessa i avsikt
att popularisera sin musik och kanske att visa for pianister, hur de skulle tolka

hans verk.

1.3.1 Tekniska aspekter

Lat oss overga till de tekniska drag som var karakteristiska for Skrjabins spel.
Vi ska boérja med att behandla det tempo-rytmiska perspektivet i hans piano-
spel. Skrjabin holl sig i regel till de tempi som anvisades i de tryckta upplagor-
na, men det finns uppgifter om att han mycket ogarna satte ut tempi i sina egna
verk och ofta efter patryckningar fran hans utgivare Belaieff. 21 Darfér har

tempobeteckningarna i hans kompositioner ibland en slumpartad karaktér. Det

2 »Men jag fick det intrycket, att i sjilva verket han [Skrjabin, min anm.] tyckte om och uppskattade utover
sig sjdlv bara en pianist, och det var Bujukli”, skrev Sabaneev. Se Sabaneev 1925, s. 257.

2P, V. Lobanov, A. N. Skrjabin — interpretator svoich kompozitsij: Analiz avtorskogo ispolnenija metodom
objektivnoj rassjifrovki zapisej na Welte-Mignone i Fonole (Iris - Press 1995), s. 13.
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kunde handa, att tempi i Skrjabins inspelningar pa apparaterna "Phonola” och
"Welte-Mignon” i efterhand korrigerades i enlighet med de tempi som stod i
noterna. Det &r anméarkningsvart, att Skrjabin spelade langsamma stycken
langsammare &dn det anvisades i texten och snabba stycken 6verdrivet snabbt.
Skrjabins elev Maria Nemenova-Lunz kom ihéag, att Skrjabin dock inte gillade
rekordsnabba tempi, eftersom han tyckte, att ett alltfér snabbt spel 14tt kan bli
otydligt. 22

I Skrjabins spel skiftade tempi med hog frekvens — en hég procent rubato, enligt
P. Lobanov. Det finns dock pianister som &ndrar tempi &nnu oftare, men detta
sker i en mindre amplitud, sa att tempomodifikationerna inte ar sa tydliga.
Skrjabin inledde ofta ett stycke i ett aterhéallsamt tempo, 6kade tempot vid
kulminationen eller vid crescendo och minskade tempot vid tonsdnkningen och
diminuendo. Alla dessa avvikelser kompenserade dock varandra, eftersom det

fanns en valformad struktur i form av den regelbundna pulsen.23

T. G. Sjaborkina, fore detta direktéren féor Skrjabins museum, uppgav att hen-
nes larare B. L. Javorskij berattade, att de dndringar i texten som férekom pa
Skrjabins konserter gallde framfér allt dynamiken och tempi.2# Skrjabins rytm
ar obestdndig och nyckfull. Kritikerna papekade ironiskt att Skrjabins rytm
betydde avsaknad av all slags rytm. Tonséttarens eget yttrande om rytmen &r
dock betecknande: ”... man kan deformera rytmen hur mycket som helst, men

man skall alltid férnimma, att det just &r den ursprungliga rytmen.”25

Ett annat karakteristiskt drag, som kadnnetecknade Skrjabins pianospel, ar att
de samklanger som enligt nottexten skulle spelas samtidigt ofta spelades in-
kongruent, det vill sdga sa att de 6vre och nedre stimmorna divergerade.26
Detta kan vi givetvis hé&nfora till de speltraditioner som fanns bland pianisterna
i borjan av 1900-talet (T. Leszetycki, I. Paderewski, I. Friedmann, V. Horowitz),

men ocksa till Skrjabins specifikt skarpta rytm.

22 M. S. Nemenova-Lunz, 4. N. Skrjabin: 1z vospominanij utjenitsy (Manuskript, A. N. Skrjabins museum).
2 Skrebkov, s. 214f. Se dven Lobanov, s. 19.

24 Qe Alekseev, s. 10.

% Sabaneev 1925, s. 257.

%1 obanov, s. 17.
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Under hans fingrar uppstod de finaste polyrytmer, som gav musiken en speciell
kolorit tack vare differentiering av olika melodilinjer och stdmmor.27 I sina fram-
féoranden anvinde Skrjabin ofta arpeggiering av ackord. Det ar intressant, att de
vidstrackta arpeggierade ackorden ibland spelades pa ett egendomligt satt,
namligen sa, att ett ackords toner i ett arpeggio intrddde efter varandra inte

nedifran uppat, utan i motsatt riktning.28

Typiskt for Skrjabin var dven &andring av fakturen i harmoni, vilket gav ett
intryck av improvisering direkt pa konserten. Hans samtida anmérkte pa att
Skrjabin ibland uteldmnade enskilda noter for att underlatta fakturen och att
han anslog dubbeloktaver i basen.?® Dessa uppgifter har bekraftats av under-
s6kningarna av Skrjabins grammofoninspelningar, gjorda med apparaterna

”Welte-Mignon” och "Phonola”.30

Om Skrjabins satt att framstélla klanger berdttar memoarer av hans samtida
mer d4n de gamla och bristfalliga inspelningar, som inte kan aterge skillnaderna
i klangfarger och dynamik. Oerhort poetiskt yttrade sig diktaren Konstantin
Balmont om Skrjabins spel: ”"Skrjabin kysser tonerna med sina fingrar.”3!
Smidighet i frambringandet av klanger, nyansrikedom i klangfarger, ljudstyrka

fran pppp - allt detta kdnnetecknar Skrjabins pianistiska stil.

Mark Meitjik, den forste exekutdéren av Skrjabins sonat nr 5, berattade att
Skrjabin aldrig anvande tryck pa tangenterna utan foredrog ett latt, exakt och
snabbt anslag, eftersom en djup klangvolym knappast ldmpar sig féor hans
pianoverk.32 Med tanke pa allt svavande, eteriskt, immateriellt, dimmigt et-
cetera, som finns i Skrjabins musik, verkar Meitjiks anmarkning vara mycket

traffande.

Intressanta &r minnena av Emilij Rozenov: "Skrjabin kravde alltid av de pianis-
ter som spelade hans kompositioner férmagan att frambringa, som tonséttaren
sjalv uttryckte det, en levande klang, det vill sdga, en speciell, ljus och &ven i

pianissimo starkt vibrerande och brett ljudande klang, som ytterst f4 pianister

*7 Tbid.

2 Alekseev, s. 10.

* E. A. Bekman-Sjtjerbina, Vospominanija. I: 4. N. Skrjabin: Sbornik k 25-letiju so dnja smerti
(Moskva/Leningrad 1940), s. 62.

391 obanov, s. 18.

31 Citerad efter Sabaneev 1925, s. 165.

2 M. N. Meitjik, Vospominanija ob A. N. Skrjabine (Manuskript. A. N. Skrjabins museum).
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behéarskar och som &r oerhort typisk for de exalterade, djupt intrdngande melo-

dier, som skapades av denna tonsattare.” 33

Betydelsefulla &r ocksd memoarerna av Maria Nemenova-Lunz, som hé&vdar:
”Skrjabin kravde av sina elever skiftande klangfarger, dven vid 6évningarna. Han
jamférde det har sattet att trdna deras pianoteknik med de metoder, som de
italienska mastarna anvinde inom maleri. Somliga uppmuntrade sina duktiga
elever att genast bérja med landskapsmalning och portrattskisser, andra gav sin
elev en palett och kravde av honom formagan att ratt kombinera farger for att
kunna aterge solens nedgang, mansken, en molnig himmel och blanande

fijarran...” 34

Nemenova-Lunz’ anmarkning ar tatt sammanflatad med Skrjabins formaga att
se en koppling mellan tonen, det vill sdga, harmonin, och fargen. "Tycker ni att
tonerna lyser olika farger?” — fragade Skrjabin retoriskt vid en konversation med
Sabaneev.35 Det att Skrjabin som tonsattare hade en synestetisk féormaga,
paverkade definitivt intryckets intensitet och klangens fargrikedom hos Skrjabin
som pianist. Skrjabins pianospel var "ett omrade av de finaste férnimmelserna,
de exempelldsa, aldrig forut hoérda subtila nyanserna, rytmens svangningar,

klangens koloristiska skiftningar...”36

De flesta med tonséattaren samtida musikerna och kritikerna tyckte, att
Skrjabins pianistiska stil baserades pa hans séatt att anvinda pedal. Skrjabin
som pianist var "pedaldimmans” mastare. Med hjilp av pedalen kunde han
astadkomma en illusion av en klanglig dimma, dar blandning av olika harmoni-

er skapade markliga harmoniska kombinationer.37

Typiskt for Skrjabins foredragsséatt var forlangning av klang med hjalp av
pedalen, da klangen fortsatte, trots att hdnderna var borta fran klaviaturen - de
sa kallade ljudande pauserna. Fingrarna berdrde latt tangenterna utan att
sjunka in, vilket astadkom en kéansla av att musiken svavade.38 Skrjabin

strdvade inte alltid efter den distinkta, konkreta polyfoniska fakturen.39 Ofta

3 E. Rozenov, "V kontsertach”, Novosti dnja. (7/3, 1906).
** Nemenova-Lunz.

3% Sabaneev 1925, s. 47.

36 Sabaneev 1916, s. 182.

37 Se Sabaneev 1925, s. 45.

3% Lobanov, s. 19.

¥ Ibid., s. 17.
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dominerade en enda linje medan de 6vriga linjerna upptrddde som ”besldjade

skuggor”.40

I kritikernas pastaende, att Skrjabins spel var improvisatoriskt, finns inget
anmarkningsvart, eftersom tonsattaren sjilv betraktade bade ett musikverks
fodelse och dess framférande infér publiken som en enhetlig skapande process.
Skrjabin upprepade sig aldrig, utan han spelade olika fran gang till gang, &dven
om han framférde samma stycke. Visserligen anslog han samma toner, men
med varierande emotionell stimning, vilket tillforde hans spel nagot ogripbart

nytt.4!

Han var en artist med en férfinad uppséttning av nerver som karakteriserades
av en enorm mottaglighet fér intryck, det som Sabaneev kallade "en nervteknik”.
Han skriver: ”[...] Skrjabin anvander inte fingerteknik, det vill sdga, den primiti-
va mekaniska tekniken som férresten inte var sa stark hos honom. Hans styrka
finns i den nervteknik, som sa séallan patraffas bland nutida mekaniserade
pianister. I formagan att direkt 6verféra sin kansla, sin viljeimpuls till en klang,
ligger den hemlighet som endast de utvalda pianisterna besitter och som givet-

vis Skrjabin har.” 42

Lat oss 6verga fran beskrivning av Skrjabins pianistiska metoder till hans estet-
iska principer. Det sistndmnda &r, enligt min mening, en av de viktigaste sidor-
na i en konstnars personlighet, eftersom alla tekniska interpretationsaspekter
inte 4r mer an ett verktyg for att uttrycka tonsattarens konstnérliga och estet-

iska principer och hans varldsaskadning.

1.3.2 Estetiska principer

Redan under Skrjabins livstid uppkom en méingd spekulationer kring hans
varldsaskadning. Anledningen till detta var ett férsok att ”klassificera”, identifi-

era hans filosofiska asikter och placera dem i ett lampligt fack. Var kompositor-

40 Alekseev, s. 9f.

*I'A. S. Ogolevets, Aleksandr Nikolaevitj Skrjabin (Iz vospominanij i zametok slusjatelja). Ingar i
samlingsverket A. N . Skrjabin: Tjelovek. Chudozjnik. Myslitel (Moskva 1994), s. 80.

2 Ur L. Sabaneevs recension av Skrjabins sista konserter, Golos Moskvy, 26/1 1915.
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en en anhingare av Nietzsche 43, Trubetskoj 44 eller madam Blavatsky 45? Var
han en filosof, en teosof, en ateist eller en symbolist? Var fér sig verkar de har
epiteten nog litet hardragna och pretentiésa, men tillsammans ger de en mycket

mangsidig forestéllning om Skrjabin som tonsattare, Skrjabin som skapare.

Pa samma satt, mycket forsiktigt och observant, béor man &dven behandla ton-
séttarens egna anteckningar. Det ar valdigt viktigt, att forsoka forsta karaktéren
av och avsikten med Skrjabins anteckningar, varje gadng man vander sig till
dessa. Har finner vi en brokig bild av Skrjabins skapardrift — frdn rationella,
filosofiska funderingar 6ver innersta vasen av varldens uppkomst, tankar om
tillvaron, om rollen av manniskans medvetenhet i varldsférloppet, om den fria
skapandeprocessen till intima psykologiska sékanden med dess yttringar i

estetiska teckningar-skisser, som liknar symbolisk konst.

Som antites till det existentiella dilemmat, tillvaron, uppstéallde Skrjabin sin idé
om processen av det fria skapandet. Skapandeelementet hade en global, eku-
menisk betydelse hos Skrjabin, dar en process av musikskapande motsvarade
de forhallanden, som finns i hela universum. Sabaneev har mycket traffande

b

formulerat Skrjabins ”“teori”: ”... hans skapande foref6ll honom likt varldens
process... Manniskans mikrokosmos aterspeglade i sitt skapande véarldens

mikrokosmos — och lagarna var samma.” 46

Skrjabins skapartanke berikades oavbrutet med associativa filosofiska funder-
ingar av existentiell karaktdr. "Rum och tid ar skapandets former, fornimmelse
ar dess innehall. Vi kan enbart hadvda var andliga verksamhet, som skapar
varlden”, sa skrev Skrjabin i sina anteckningsbocker.4?” I skapandet sag ton-
séttaren en yttring av en hogre makt: "Gud ar en symbol fo6r skapargrund, och
symbolen for sjdlva skapandeprocessen ar inkarnation, féorméanskligande... Sa

aven en tonsattare forméanskligar de upplevelser och emotioner som tillkommer

# Sirskild uppmirksamhet bor dgnas at foljande verk av F. Nietzsche: Also sprach Zarathustra och Die
Geburt der Tragddie.

* Sergej Nikolajevitj Trubetskoj (1862—1905) var rysk filosof och politiker. Hans idealistiska filosofi har en
konception, som ligger ndrmast Dantes idé att den gudomliga kédrleken &r varldens drivande kraft.

* Helena Blavatsky (1831-1891) var grundarinnan av det Teosofiska samfundet. Hennes verk, boken
Cexpemnas ookmpuna (Den hemliga ldran) 1 fyra volymer, ar ett av de forsta forsoken att presentera de
originella orientaliska religionerna och dess idéer om “karma” och “reinkarnation” for visterldndskt
samhélle och att férvandla dessa idéer till en teosofisk doktrin.

“* Sabaneev 1925, s. 221.

7 A. Skrjabin 1919, Zapiski. Ingér i Russkie Propilei: Materialy po istorii mysli i literatury 1919, volym 6,
s. 147.
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honom och som till sin egentliga natur ar varken toner, tankar eller ord utan
nagot annat...”8 Musiken har, enligt Skrjabin, en obegransad modjlighet att

uttrycka alla de finaste foreteelserna i livet och naturen.49

Sabaneev papekade att 7”Skrjabin som pianist tillhérde den typ av
tonséattare/interpreter for vilka framférandet av musiken var en helig garning...
hos ingen av pianisterna kidnns sadant sammanfléde av interpretens personlig-

het och de toner, som féds ur instrumentet”.50

Skrjabins uttalanden och anteckningar om olika aspekter pa pianoframférande
ar inget annat 4n en praktisk, fast iférd i poetisk form, féreskrift om hur man
skall utféra hans musikverk. De flesta av dessa kommentarer ar oerhort
bildliga. Till exempel: "Anser ni, att musiken fortrollar tiden, att den till och med
kan fa tiden att stanna helt?...”, ”... musiken &r en klingande besvérjelse” 51
eller hans uttalande om pausens tysthet, som genialt 6verraskande forutspar
John Cages pianostycke ”4.33”: "Tysthet ar ocksa klangfull... I tystheten finns

klang. Aven pausen klingar alltid... Vet ni vad, jag kan tdnka mig rent av ett

musikverk som bestar av tystnad...”52

Den bildliga beskrivningen av Skrjabins musik ger en mycket askadlig
association till utférande av denna musik. "Har sjunger stjdrnorna”, sade
Skrjabin till Bekman-Sjtjerbina, nar han ville héra en genomskinlig klang pa ett
ovanligt poetiskt stalle i tredje delen av hans sonat nr 3. 53 Om kravet pa varma
farger och klangens "viktléshet” talar tonsattarens kommentar till sonat nr 10:
“Insekter, fjarilar — det ar ju blommorna, vackta till liv... detta ar sublima
smekningar nastan utan berdring... de alla ar fédda i solen, och solen livhar
dem... Detta — solens smekning — den star mig narmast — likasa i sonat nr 10 —

hela den har sonaten [bestar] av insekter...”54

Flertaliga utférandeanvisningar i Skrjabins nottext bar i sig lika bildlig inform-

ation, som ger en indirekt association till pianistisk gestaltning. Lat oss anféra

8 Sabaneev 1925, s. 222.

* Se memoarer av tonsittarens nevo A. Skrjabin, Vospominanija. Ingar i A. N. Skrjabin: Shornik k 25-letiju
so dnja smerti (Moskva/Leningrad 1940), s. 60.

0 Sabaneev 1916, s. 178f.

*! Sabaneev 1925, s. 49 och 112.

>2 Sabaneev 1925, s. 188.

>3 Bekman-Sijtjerbina, s. 63.

** Sabaneev 1925, s. 233.
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nagra fa anvisningar som exempel: "flygande”, “ogripbart”, "alltmer stralande”,
“med sorgsen elegans”, "med bedréglig 6mhet”, "med dold gladje”, ”i glad hanfér-
else”, "glansande” och sa vidare. Skrjabin anvidnde begrepp, som ”“materiell
klang”, en o6énskad motsats till "minimum av materie” i klangbilden, det som
tonséattaren daremot efterstravade, 55 “dematerialisation av klangen” 56, “de-
materialisation av rytmen”.57 Hos Skrjabin uppnar musikalisk kulmination en
komplex form, i vilken klangens massivitet, det som symboliserar materien,
sedan oOvergar till en alltmer genomskinlig, 14tt faktur som i sin tur associeras

med dematerialisationen.58

Intressant ar ocksa Skrjabins kommentar till begreppet "klangens berusning”
(opjanjonnost zvutjanija): ... i klangen maste finnas en sddan berusning, da en
redan anslagen klang féradndras, den férandras till f6ljd av nagot psykiskt upp-
sving, nagon férnimmelse.” 3 Och hur underligt det 4n kan verka, sa var det
just denna psykologiska aspekt eller kanske nagon obegriplig charm, som
manga av Skrjabins samtida raknade till de avsevarda kvalitéerna i hans fram-
forande, omdjliga att uppmaétas och kodifieras i nottexten, och som bara kunde

upplevas pa hans egna konserter.60

For Skrjabin var utférandesétt oskiljbart fran gestaltning av musikens innehall.
Mer an sa, den pianistiska metoden var betingad av denna gestaltning. Kanske
just denna akta sammansmaltning med hans musik, dess existentiella vasen,
var avgorande for Skrjabin. Han var medveten om att musiknotationen ar

ofullkomlig och att notskriften inte exakt kan aterge musikverkets klangbild och

> »Ack varfor de spelar mina stycken med denna materiella, denna lyriska klang, som om det var
Tjajkovskij eller Rachmaninov?!... Hér ska vara minimum av materien!”, citerat efter Sabaneev 1925,

s. 256.

*% »Dessa drillar — det 4r dematerialisation av klangen. Allt fir vingar, allt blir en uppstigning, allt fortun-
nas... Dessa drillar skall spelas pa ett speciellt sitt, bevingat...”, sade Skrjabin om drillar i sonat nr 10. Se
Sabaneev 1925, s. 226.

" »Musiken fortunnas helt, den finns nistan inte lingre, kvar dr bara en dematerialiserad rytm...”,
forklarade Skrjabin koden av sonat nr 10. Se Sabaneev 1925, s. 226.

¥ »_ Den hogsta storslagenheten — i den hogsta genomskinligheten, i den hogsta exaltationen... Dessa
gigantiska berg, dessa massor — allt detta 4r materia, men vi stravar ju efter dematerialisationen”- ur samtal
mellan Skrjabin och Sabaneev. Se Sabaneev 1925, s. 210.

%% Sabaneev 1925, s. 256f.

60 Sabaneev (1916, s. 183f) papekade, att hos andra pianister, som spelade Skrjabins musik, forsvann
nagon nistan omarklig arom, ndgot dmt visen, en sjil eller en astral skapelsegestalt, och ingen teknik, ofta
odndligt 6verldgsen Skrjabins, kunde ridda den forsvinnande fortrollningen”. Se dven: Bekman-Sjtjerbina,
s. 64; A. V. Ossovskij, S. V. Rachmaninov. I: Vospominanija o Rachmaninove (Moskva, 1988), volym 1, s.
363; A.N. Aleksandrov, Moi vstretji s Rachmaninovym. I: Vospomonanija o Rachmaninove (Moskva,
1988), volym 2, s. 162—-163.
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»

rytm.61 Tonséattaren uttryckte detta sa har: . Uppteckning kan ju aldrig
uttrycka nagot exakt, den antyder bara alltid. [...] Fast det &r ju omodjligt att
uppteckna exakt. Darfor att ett musikverk ar alltid mangfacetterat, det lever och
andas sjalvt, det férandras fran dag till dag, som ett hav. Vilken fasa skulle det
ha blivit om till exempel havet hade varit ett och samma varje dag, och sa for

evigt, som i ett stereoskop!...” 62

Skrjabin hade en vision att skapa ett verk, didr en och samma text skulle
intymma en pluralism av tolkningar, p4 samma s&tt som en kristall kan
reflektera alla farger. Denna vision maéarks speciellt tydligt under den sena
perioden av hans skapande verksamhet. 63 Salunda forklarade han till exempel
utféorandet av preludium op 74 nr 2: "Man kan spela den pa tva olika satt,
farglagga den, med nyanser och tvartom, absolut jdmnt, utan nagra som helst
schatteringar. Saval det ena som det andra &r mdjligt... Har finns sadan bojlig-
het: ett verk liksom innehaller flera — det finns mangsidighet i komposition-

en...” 64

Men da uppstar foljande fraga: varfér var Skrjabin, han som delvis betonade
pluralism av interpretationer, mycket kravande gentemot andra musiker,
exekutorer av hans verk, och uppskattade faktiskt bara nagra fa av dem?
Kanske historien med dirigenten Sergej Kussevitskij 65, som blev berdmd f{or
sina interpretationer av Skrjabins musik, kan hjalpa oss att férstda denna
paradox. Trots att Kussevitskij hade en stor framgang som exekutér av Poeme
de I’ extase, var hans insats anda inte tillfredstallande for tonsattaren.66
Problemet var férmodligen att Skrjabin, som hade en kompromisslés intuition,

alltid kunde skilja mellan en sann interpretation och en falsk/illusorisk

%! Detsamma skriver Bekman-Sjtjerbina: ”Skrjabins framforande utmirkte sig genom en underbar finhet i
nyanser. Notationen visade sig vara ofullkomlig for dtergivning av alla nyanser, nyckfulla temposkiftningar
och en vederborlig klangvolym. Mycket fick man ldsa mellan raderna...”, se Bekman-Sjtjerbina, s. 62.

62 Sabaneev 1925, s. 147. Utifran Skrjabins uttalande kan man dra en parallell till frigan om ”bojligheten”
av ett musikverks stil. Med detta begrepp definierar Samuil Feinberg aktualitet av en musikkomposition for
nya generationer, nya estetiska krav. Ju talangfullare ett musikverk ar desto “’bdjligare” &r dess stil. Se
S. E. Feinberg. Pianizm kak iskusstvo (Moskva, Muzyka 1969), izdanie 2-¢, dopolnennoe, s. 537.

8 Sabaneev 1925, s. 270.

* Ibid.

6°'S. A. Kussevitskij (1874—1951) - rysk kontrabasist och dirigent, grundare av Ryska musikforlaget (1909),
arrangOr av symfoniska konserter. 1910-18 ledde han en egen, i Ryssland konserterade orkester. Som
emigrant i Paris ledde han 1921-28 ett eget orkesterforetag och gjorde stora insatser for att sprida
kannedom om rysk musik. 1924-49 var han dirigent for Bostons symfoniorkester.

5 Sabaneev 1925, s. 65ff.
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interpretation. I forsta fallet hade musikerna en riktig inlevelse i musiken, i det

andra var deras engagemang imiterad.

Slutligen vill jag, i syfte att sammanfoga Skrjabins pianistiska och estetiska
principer, aterigen understryka odelbarheten av dessa principer, som utgér en
helhet. Denna aspekt &r av storsta betydelse for uppgiften att hitta vagen till
den &kta interpretationen av Skrjabins musik. ”Skrjabins satt att spela inte
bara lampar sig for den stil, som hans musikverk har, utan ger oss &aven
nycklarna att férstd dem”.6?” Malet att férstd Skrjabins utférandesétt kan

uppnas endast genom inlevelse i hans varldsuppfattning, hans mikrokosmos.

1.3.3 Skrjabins grundliggande utforandeprinciper
i sammandrag

° Langsamma stycken spelades langsammare &n det anvisades i texten och

snabba stycken desto snabbare.

° Tempi skiftade med hog frekvens i samma musikstycke. En hdég procent
rubato. Tempookning vid kulminationer och crescendo och tempominskning

vid tonsénkningar och diminuendo.
° Sankning av tempot vid tréskeln mellan olika perioder och fraser.

°  Det skall finnas en valformad rytmisk stomme i form av den regelbundna

pulsen.

° Man kan, enligt Skrjabins uttalande, deformera rytmen, men man skall

féornimma att det just ar den ursprungliga rytmen.
°  Divergering av de 6vre och de nedre stimmorna.
°  Arpeggiering av ackorden.

°  Simplifiering av fakturen, tillfogande av dubbeloktaver i basstdmman och

extra ackord.

°  Fingrarna skall inte klibba fast” i klaviaturen. Ett 1att, exakt och snabbt

anslag, "viktloshet”.

ST A. Skrjabin. Pisma 1965, citerat efter Alekseev, s. 31.
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En starkt vibrerande, levande klang, smidighet i frambringandet av klanger,

nyansrikedom av klangfarger, ljudstyrka fran pppp.

En mycket nyanserad pedalisering.

Pausernas betydande roll i gestaltningen av musikinnehallet.

Det improviserande draget i utférandet.

"En nervteknik”, ett tatt psykiskt, emotivt band till den utférda musiken.

”Klangens berusning”, det vill sdga, férandring av en redan anslagen klang
till f6ljd av nagot psykiskt uppsving, en férnimmelse; dematerialisering av

klangen.

Skrjabins utférandeanvisningar ar en association till den pianistiska

gestaltningen.
Pianistisk gestaltning ar orubbligt forbunden med pianistiskt grepp.

Skrjabin féresprakade variationer, pluralism i interpretativa l6sningar av

samma musikverk.

Skrjabin accepterade inte ett falskt/illusoriskt utférande, en konsert var en

helig gdrning f6r honom.
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2 PIANISTISK ANALYS AV
A. SKRJABINS SONAT NR 10

2.1 Inspelningar av sonat nr 10 fran 20-30-talet

Jag konstaterade ovan att Skrjabins musik blev tdmligen populdr bland hans
samtida, forst naturligtvis i Ryssland. Redan i slutet av 1800-talet framférdes
denna musik av féljande ryska pianister: Nikolai Lavrov (1861-1927), Feliks
Blumenfeld (1863-1931), Vsevolod Bujukli (1873-1920)%8, Fjodor Kenneman
(1873-1937), Gavril Romanovskij (1873-1941), Konstantin Igumnov (1873-
1948), Vera Skrjabin (1875-1920), Alexander Goldenveiser (1875-1961),
Skrjabins elev Maria Nemenova-Lunz (1879-1954), Elena Bekman-

Sjtjerbina (1882-1931)%°.

Mycket hogt varderade Skrjabin pianisten M. Mejtjik och betraktade honom
som en av de basta interpreterna av sina verk. Ar 1908 anfoértrodde Skrjabin
honom uruppférandet av sin sonat nr 5. Listan 6ver tonsattarens samtida
interpreter, som spelade hans pianoverk, kan kompletteras med Heinrich
Neuhaus (1888-1965), som ar 1922 spelade en serie konserter med Skrjabins
alla sonater och Samuil Feinberg (1890-1962) 7© som ocksa framférde ton-

sattarens alla sonater i slutet pa 20-talet.

Utanfor Rysslands granser spelade ofta Josef Lhévinne (1874-1944) och Josef
Hofmann (1876-1957) Skrjabins musik. Hit kan &ven rdknas Leopold
Godowsky (1870-1938), Egon Petri (1881-1962) och Walter Gieseking (1895-
1956). Man kan naturligtvis inte undga att ndmna Sergej Rachmaninovs (1873-
1943) uppforande av Skrjabins musik, d&ven om dessa fick negativ kritik fran

bade anhangare av Skrjabins egna interpretationer och av tonséattaren sjalv.7!

%% Se fotnot 20 pé s. 13.

% E. Bekman-Sjtjerbina var den forsta exekutdren av Skrjabins sonater nr 6 och nr 8.

0'S. Feinberg var rysk pianist, tonsittare, pedagog och musikforskare, elev till A. Goldenweiser (piano)
och framstéende interpret av Skrjabins musik; Skrjabins efterfoljare. Han har skapat en av de frimsta
skolorna inom atergivande pianokonst. Fran 1922 var han professor vid Moskvakonservatoriet. Bland hans
elever fanns I. Aptekarev, N. Emeljanov, V. Merzjanov, V. Natanson.

! Se fotnoten 9 pa sidan 10.
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Senare utdkades skaran av aktiva utdévare av Skrjabins musik med Vladimir
Horowitz (1903-1989) och Vladimir Sofronitskij (1901-1961). Skrjabins sonat
nr 10 uruppférdes av tonsédttaren sjalv i Moskva den 12 december 1913. Den
kunde naturligtvis inte bli ndgon ”hit” hos pianister och speciellt inte hos

publiken pa grund av sitt avancerade och komplicerade musiksprak. 72

Sonat nr 10 dok emellertid upp pa 20-30-talets affischer d& och d&.73 Fran den
tiden finns bevarat de tre férsta grammofoninspelningarna av sonaten. Tva av
dessa (78 rpm) gjordes av Ruth Heymann pa bolaget FRM och av A. Sienkiewicz
pa bolaget ”"Polydor”. Den tredje skivan med Heinrich Neuhaus framférande
producerades av skivbolaget "Melodia” ar 1938. Den sistndmnda inspelningen
har inte blivit tillgdnglig fér det breda varldsauditoriet férrdn pa 90-talet, nar

den gavs ut av det japanska skivbolaget "Denon”.

I samband med dessa forsta inspelningar vill jag paminna om att digital
ljudteknik och darmed de férsta CD-skivorna kom sa sent som i slutet av 70-
och i bérjan av 80-talet. Innan LP-skivor uppfanns och stereofoni utgjorde en
revolution inom ljudtekniken (ar 1958) fanns endast direktradiosdndningar
(fran ar 1920) och ganska bristfalliga grammofoninspelningar, som inte kunde
aterge ett reellt ljud.”* And& ar de tre grammofoninspelningarna av Skrjabins
pianosonat nr 10 fran 20-30-talet av stort intresse. Inom ramen for detta arbete
néjer vi oss med en kort analys av en mera avanserad men inte helt perfekt

inspelning, gjord av Heinrich Neuhaus.

Innan jag 6vergar till analysen av Heinrich Neuhaus’ interpretation av sonat nr
10 vill jag presentera tva begrepp som &ar vasentliga i min klassificering av
interpretationernas art, ndmligen begreppen ”realistisk eller objektiv pianism”

och "subjektiv pianism”.

Indelningen av interpreter i objektiva och subjektiva &r ganska relativ och kan
langt ifran alltid tillAmpas pa alla pianister. Med “realistisk eller objektiv pian-

ism” i denna kontext avser jag en konstnéarlig stil, som stravar mot en

72 Det hade gatt nistan sextio ar efter Skrjabins dod innan hans sena verk nddde det breda auditoriet.

7 Sonat nr 10 framfordes av Heinrich Neuhaus och Samuil Feinberg pa 20-talet och av Vladimir
Sofronitskij ar 1938. Ruth Heymann, grundaren av The Scriabin Society of America, spelade sonat nr 10 i
USA.

™ For utforligare information om ljudupptagningshistorien se Michael Chanan (1995), Repeated Takes: A
Short History of Recording and its Effects on Music. London; New York: Verso och Robert Philip (1992),
Early Recordings and Musical Style: Changing Tastes in Instrumental Performance, 1900—1950.
Cambridge; New York: Cambridge University Press.
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fullstandig, bokstavlig genomlédsning av nottexten och som satter tonsattarens
musikaliska véarld over interpretens personliga, subjektiva lidelser. Den
konstnarliga uppgiften, att ge ett objektivt uttryck at musikverkets innehall,

star pa forsta plats. Interpreterna distanserar jagets frihet frdn "ren musik”.

Med de ”subjektiva” interpreterna menar jag de pianister, som stravar efter att
aterge den musikaliska gestalten av en nottext genom prisman av sin egen syn
pa musik och sina egna lidelser som samstdmmer med framfért verk. Denna
stil kadnnetecknas av frihet i framférandet av nottexten, subjektivism och
individualism i interpretationen. Det &r viktigt att inte bara objektivt aterge
musik utan ocksa interpretera den, visa sin egen uppfattning om musikverket.
Till denna kategori rdknar jag de pianister som interpreterar Skrjabins musik
“radikalt subjektivt”, det vill sdga, pa gransen till "extremt psykologiskt”, dar
stravan att skapa en sinnesstdmning dominerar pa bekostnad av tonsattarens

féredragsanvisningar. Sddan interpretation definierar jag som "mystisk”.

2.1.1 Heinrich Neuhaus

Heinrich Neuhaus ar en betydande interpret av Skrjabins pianoverk, en legend-
arisk pedagog vid Moskvakonservatoriet. Bland hans elever finns varlds-
berémda pianister som till exempel Svjatoslav Richter, Emil Gilels och Radu
Lupu. Neuhaus har spelat in flera pianoverk av Alexander Skrjabin, bland

annat sex sonater —nr 1, nr 3, nr 5, nr 7, nr 9 och nr 10.

Neuhaus borjar sonat nr 10 i ganska livligt tempo, som fran och med takt 9
stegras ytterligare. Allegro-satsen spelas mycket snabbare a&n exekutbérens
reella tekniska forutsattningar tillater. Konsekvenserna av allt detta blir att
halften av alla sextondelar i den kromatiska linjen av Allegrots férsta tema helt
enkelt forsvinner. Reprisen verkar lite lugnare, &ven om det i takterna 256-270
intraffar ett moment av panikartad exaltation i samband med att fakturen blivit

mera komplicerad.

Vad betraffar klangbalansen hos Neuhaus sa forlorar han ibland kontrollen
over detaljerna i klangbilden pa grund av sin allmé&nna nervositet. Har uppstar
en kedjereaktion — en tillfdllighet ger upphov till en annan och sa vidare. I viss

man kunde detta kallas fér en improvisation eller snarare en kaotisk
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improvisation. Som exempel kan ndmnas takterna 88-114 déar ljudkaos mixas

med rytmkaos.

I fraga om anvdndning av pedalen kan man konstatera att Neuhaus spelar de

kromatiska tonerna hessess och assi takt 7 utan att vaxla pedal (ex 1).

Exempel 1

poco rit.

e .
L=
_.:
‘(
4

takterna 7-8

Alla staccati spelas med full pedal (takterna 53-54, 57-57, 144-145 och
motsvarande takter i reprisen). Neuhaus har en tendens att med hjalp av
pedalen gora fakturen grumlig i sonat nr 10. Kanske detta fenomen, som

patraffas i en period av takterna 9-28, ar just den sa kallade pedaldimman.

Foreteelsen i takterna 17-20 &r féormodligen det som Skrjabin beskrev som
“beslojade skuggor”, eftersom det enda man hoér har ar en kvart i basstdmman
och en mycket vag sopranlinje. Allt annat i Neuhaus’ tolkning ar grumligt och

otydligt pa grund av pedalen (ex 2).

Exempel 2

17 13 19 20

1
N

takterna 17-20

Aven Piu vivo och Presto framfér Neuhaus med anvidndning av pedalen,

speciellt flitigt pedaliserar han de tekniskt besvarliga takterna 326-327.
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Neuhaus anvinder dven en del av Skrjabins féredragssatt. Exempelvis arpeg-

gierar han vissa ackord i takterna 124-125 och 140-142 (ex 3).

Exempel 3

takterna 124-125

Om Skrjabins spel paminner adven Neuhaus satt att spela accelerando i
kulminationer i takterna 144-146 och 212-221, vilket orsakar en panikartad
exaltation som leder till att klangen blir ful och torftig samt till att enstaka

toner faller bort.

Pa vissa stallen rusar Neuhaus fram. Han, i likhet med Horowitz, saknar tala-
mod att lyssna pa takterna 82-83 och 288-289. Det ar ironiskt att Neuhaus pa
samma satt som Horowitz 6verdriver det upprepande motivet i takterna 345-
347 genom att spela det fyra ganger i stéllet for tre. Hela sonaten nr 10 framfor
Neuhaus pa 9.47 minuter, vilket fér narvarande ar det snabbaste utférandet av

denna sonat.

Sammanfattning

Trots att den konsert som Neuhaus spelade ar 1938 inte i mitt tycke var den
bédsta i pianistens liv ar Skrjabins musikaliska anda definitivt ndrvarande tack
vare Neuhaus’ improvisatoriska, néstan neurotiska satt. Det later kanske
paradoxalt, men nar man lyssnar pa den har inspelningen i dag dyker den
negativa kritik som Skrjabins pianospel hade fatt fran hans samtida upp i
minnet. Det finns manga likheter mellan denna kritik och Neuhaus’ interpret-
ation. Hit kan vi framf6r allt rdkna en bristande kontroll 6éver klangen, vilket ar
orsaken till att manga nyanser forbleknar och suddas ut pa grund av

exekutodrens overspandhet.
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I framsta rummet lagger man maérke till en hard klang, berévad all slags
nyansering, och en monoton dynamik vars spannvidd ligger mellan mp och mf.
Detta kan naturligtvis férklaras av den bristfalliga inspelningskvaliteten, fast i
sonatens repris, da Neuhaus’ nervositet férsvinner for en tid, kan man plotsligt
f& hoéra mjukhet i takterna 140-241 och bra balans i drillarnas invecklade
imitationer i takterna 246-252. Enstaka totala missar av ritta tangenter, som
till exempel nér pianisten missar férsta ackordet i takt 222, eller nar han spelar
en falsk passage i vanster hand i takt 212, samt det allménna intrycket av ett
overdrivet snabbt tempo av Allegro-satsen samt takterna 88-114, dar ljudkaos

blandas med rytmkaos, pekar pa en enorm nervositet hos Neuhaus.

I kontexten av Neuhaus’ snabba tempi uppfattas knepet accelerando och
crescendo som onddigt, det som &aven varit fallet hos Skrjabin som pianist.
Detta gor tyvarr inte musikens utveckling mera intensiv, utan astadkommer
snarare en spasmodisk, icke 6nskvard rastloshet. | sammanhanget av sadant
okontrollerat utférande ar melodifrasernas linjer ofta otydliga, inte genom-

lyssnade och de agogiska elementerna sldtas 6ver med pedal.

I sitt utférande av sonat nr 10 anvidnder Neuhaus mycket pedal fér att lagga ut

de for Skrjabin typiska "besléjande skuggorna” och pedaldimmorna.
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2.2 Inspelningar av sonat nr 10 fran 60-talet

Efter Neuhaus’ inspelning 1938 har nagra decennier gatt innan 60-talet skank-
te oss tva legendariska inspelningar av sonat nr 10. Inspelningarna gjordes av
Vladimir Sofronitskij och Vladimir Horowitz. Den tystnad, som radde pa 50-
talet, kan tillskrivas efterkrigsarens stdmning och svarigheter. Arthur
Rubinstein sade under ett samtal med F. Bower, att en av orsakerna till
Skrjabins forsvinnande fran den populdra scenen &ar véarldens begir av

mekanisk, antiromantisk musik.75s

2.2.1 Vladimir Sofronitskij

Vladimir Sofronitskij (1903-1961) har i Ryssland alltid varit en erkédnd méstare
betraffande interpretation av A. Skrjabins pianoverk.’¢ Den unge Sofronitskij
framkallade stor sensation, ndr han spelade sin debutkonsert i Paris ar 1928.77
Det kunde ha varit bérjan av en stor varldskarridr, men pianisten atervande till
hemlandet och sldpptes aldrig mer utomlands. Turnén Warszawa-Paris 1928-
29 var hans forsta och samtidigt sista framtrddande utanfér Rysslands granser.
Forst under de senaste aren har hans namn boérjat igenkdnnas och associeras
med Skrjabin aven i utlandet. Detta tack vare hans nagra fa inspelningar som

har natt vastvarlden.

En intressant detalj ur Sofronitskijs biografi, ndmligen att han var gift med
Skrjabins dotter, bara forstarker hans stillning som en av de frdmsta skrjabin-
isterna i varlden. Jag vill dock poangtera, att trots att Sofronitskij praktiskt
taget spelade alla Skrjabins pianoverk, var han inte enbart skrjabinist utan han

hade en vittomfattande repertoar som strackte sig fran Scarlatti till Prokofjev.

" F. Bower, A Talk about how to play Scriabin with F.Bower and D. Garvelmann (1969). I: Journal of
The Society of America (2001-2002), Vol. 6, no 1, s.11.

76 Lat oss anfora nagra citat ur ryska pressen fran 20-talet. Kritikern V. P. Kolomijtsev skrev i Vetjernjaja
krasnaja gazeta, nr 260, 1924: ”Ingen annan pianist framfér numera Skrjabins musik s& fullkomligt, i
musikens anda, som Sofronitskij gor. For dvrigt erinrar hans framférande mycket om sjélva tonséttarens
spel, trots att Sofronitskij aldrig har hort Skrjabin spela”. Professor och musikforskare V. G. Karatigin
konstaterade i sin artikel i tidskriften Zjizn iskusstva (1924) att ”Vissa moment klingar under fingrarna pa
denne talangfulle pianist mycket likt sjilva tonsdttarens manér att framfora sina verk, varvid de detaljerade
och sonderdelade kontrasterna i tempot, dynamiken och expressionen i Sofronitskijs spel pa intet sétt
forstor, 1 likhet med Skrjabins framforande, helheten och proportionaliteten pa den allménna planen”.

77 Recensionerna av parisiska konserter finns i V. N. Sofronitskij, Iz vospominanij. I: Vospominanija o
Sofronitskom (Moskva, Vsesojuznoe izdatelstvo Sovetskij kompozitor 1982), s 426.
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Det finns inspelningar av nastan alla Skrjabins sonater gjorda av Sofronitskij
vid skivbolaget "Melodia”. Sonat nr 7 fanns dock inte med pa Sofronitskijs re-
pertoarlista, och ur sonat nr 1 spelade han endast den sista delen, "Sorg-
marschen”. Till vart forfogande finns &ven en liveinspelning av sonat nr 10 som
framférdes pa en av Sofronitskijs konserter ar 1960. Om vi lagger méarke till att
Sofronitskij inte tyckte om sina studioinspelningar och inte heller gillade in-
spelningarna i sig, kan vi knappast 6verskatta betydelsen av denna inspelning
for eftervarlden. Man lyckades fanga Sofronitskijs levande framtradande, ett av

hans mest underbara, uppriktiga, dkta upptradanden.

Anmarkningsvard ar redan borjan av Moderato, de forsta atta takterna. Samma

motiv i sopranen i takter 3 och 7 spelar Sofronitskij helt olika (ex 1).

Exempel 1
1 Moderato 2 3 o 4 § fi
tres danx of pur = J‘ —
- T ¥ 1= » 'h . -
| === =1 [I—T[T=0
] £ Phe ey ¥ rg”
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7 poco rit. j N #
/ AT

ki

#‘ e
J :" !f i i .

takterna 1-8

Forsta gangen klingar motivet som ett genljud av inledande frasen. Andra
gangen har motivet en mera bestdmd karaktar, som nagot mycket betydelse-
fullt. De tva elementen i det inledande temat kommer Sofronitskij att variera

oandligt mycket i fortsattningen.

Under sonatens lopp Oppnar Sofronitskij en méangd av gedigna modjligheter i
interpretationen av det sista elementet i férsta temat av Moderato i takterna 1-

2 (respektive i takterna 116-117) och i takterna 120-121 (ex 2).
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Exempel 2:

lilea t&tt

Moderate
1 friv deus of pur

— I
f i =0
s
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=== == = IE== 5 —
I 143 3

¢
talcterna 1- 2, —— 4 . e

adekvat i takterna 116-117 takterna 120-121

Triolen med accentuerat b i takt 3 utfor han ocksa pa manga olika satt. En
gang spelar han med ett uppehall pa forsta tonen och efterféljande glidning av

triolens resterande toner mot tonen ass (ex 3).

Exempel 3

al ¥l —ay

™

takt 3

Samma triol kan han spela absolut jamnt, som i takterna 190-191 (ex 4),

Exempel 4
190 191
T
¥ d

e

w133

takterna 190- 191
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eller pa ett annat satt, som i takt 118, dar han drar ut pa de tva férsta tonerna

av triolen (ex 5).

Exempel 5

g

A ad
+ P

al z= E
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e |
E==—
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wliad

takt 118

En variant till finner vi i takterna 186-187, dar Sofronitskij gor ett uppehall pa

triolens forsta ton och en accent pa den sista tonen (ex 6).

Exempel 6

126 % Jf—:lh‘;?

1}
;

takterna 186-187

Kompaktheten uppnas tack vare fraseringen. Inledningen fran takt 9 bygger
Sofronitskij pa foljande satt: 4 takter + 4 takter, vidare 4 takter + 16 takter. De
atskilliga motiv som standigt upprepas varierande under loppet av tolv takter
(takterna 17-28) féorenar han i en helhet genom att dra en kontinuerlig linje i

tenorstamman.
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Rytmproblemet i takterna 32-38 l6ser Sofronitskij genialt enkelt. Han avslutar
férsta temats motiv i ritenuto och fermato och déarefter fraserar han motiven i
takterna 32-36 enligt foljande: 2 takter + 2 takter, med markering pa “ett”

(endast pa forsta taktdelarna, ex 7).

Exempel 7

gynlkoperar stark tid

tra

lumineux vibrant | 22

_.,--in b~
e | Y=

takter 32-38

Saledes hors synkopen i takt 37 tydligt, och rytmen i takterna 37-38 blir myck-
et klar.

Sofronitskij tolkar Allegro som agitato med ett drag av nervositet. Han lyckas
dolja fakturens klumplighet, som fororsakas av tva asymmetriska ackompanje-
mang, genom att gjuta ihop dessa till en helhet. Vi hoér inte nar Sofronitskij
byter positionerna i vanster hand. Det enda vi hor, ar de melodiska vagorna,
som forsar uppat och nedat. Vagornas sista, avslutande toner forsvinner sa
snabbt, att 6érat knappt hinner uppfatta dessa (tonen ass i takterna 40 och 42

samt tonen e i takt 44).

Aterigen lagger man marke till fraseringen. Tolv pa varandra foljande takter
(takterna 39-50) spelar Sofronitskij i ett enda andetag, som en lang samman-

hangande fras.

Det finns olika satt att interpretera staccato i vanster hand i takterna 53-54
och 57-58. En av tolkningsfragorna &r om detta skall spelas med eller utan

pedal. Sofronitskij spelar ett 1att staccato, dock med anvidndning av pedalen.

Intrycket av att tva helt olika stoff &r sammanbundna (som i takterna 51-52
och 53-54) nas genom att takterna 53-54 spelas som ett komplement till de tva

foregdende takterna (ex 8). Drivkraften liksom hamtas fran de nyligen klingade
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takterna. Pa liknande satt beter sig en akrobat nar denne hoppar och sedan gor
en saltomortal i luften helt automatiskt, genom att utnyttja den troghetskraft,

som finns kvar efter hoppet.

Det finns fa pianister, som skulle kunna klara av att lika elegant som
Sofronitskij frasera takterna 59-70, med dessas komplicerade polyfoni i de
asymmetriska stdmmorna. Sofronitskij har skapat en intressant klangeffekt,
som gar ut pa att klangen slocknar mjukt fér att sedan kompenseras med en
gungning — framat och bakat (drill med triolen i takterna 65-66, analogt i takt-
erna 67-68). Trots att det star fi takt 73 i texten, spelar Sofronitskij bara mf.
Forte kommer senare. Orsaken till denna avvikelse fran notationen ar att for
Sofronitskij var forte férmodligen en karaktir, en exaltation och inte en

dynamisk beteckning.

I expositionens andra tema, som for férsta gangen framtrader i takt 73, &ndrar
Sofronitskij rytm. Han férlanger och accentuerar tonen fiss och férkortar tonen
h (ex 8).

Exempel 8

takterna 73-74
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Det ar intressant att Sofronitskij inte gér nagra &ndringar alls i rytmen i repris-
en (takterna 261 och 265), utan han haller sig till den rytm, som &ar angiven i

nottexten (ex 9).

Exempel 9

takterna 260- 263

Ett annat karakteristiskt drag hos Sofronitskij ar, att vinsterhandens figura-
tion (takt 74 och takt 78 och flera analogiska stéllen) alltid klingar fére den

sista tonen i temat trots att tonerna skulle spelas samtidigt (ex 10).

Exempel 10

takt 74
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Vi har aven ett exempel pa hur olika Sofronitskij interpreterar absolut identiskt

material i takterna 76-77 och 80-81. I det forsta fallet utvecklas dynamiken

enligt cresc. -—=—= f (ex11).
Exempel 11
crese, —=——_
77
v

—— e,
ixs

takterna 76-77

I det andra fallet har vi ett annat moénster, med avslappning och en avrundad

sdnkning: enligt mp —== == (ex 12).
Exempel 12
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takterna 80-81
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I takterna 82-83 och praktiskt taget pa alla analogiska stéllen i takterna 101-
102, 269-270 och 288-289 spelar Sofronitskij utan att halla ut langden

av Mf* | sa att det hela sammanlagt blir nastan en takt kortare (ex 13).

Exempel 13
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takterna 82-83 takterna 101-102
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De takter 84-87, som alltid har vackt fragor kring interpretationen och som jag
rent symboliskt i fortsattningen kommer att kalla “takterna Sfinx”, spelar
Sofronitskij mjukt, med breda och snabba arpeggion. I takt 86 anslar han
tonen diss strax efter att ha spelat arpeggiot och sexten i héger hand samtidigt

(ex 14).

Exempel 14

takterna 84— 87

Fraseringen i takterna 88-102 grundas aterigen, i likhet med fraseringen i
takterna 39-50, pa "troghetsprincipen”, som Sofronitskij anvinder varje gang

han vill sammanfoga tva helt olika element.

I detta sammanhang vill jag dock poangtera, att bland andra pianister rader en
diametralt motsatt tendens. De kontrasterande elementen anpassas inte till
varandra. Tvartom, dessa avskiljs fran varandra, vilket goér att kontrasten

skarps dannu mer. Men da sénderdelas frasen.

Fallande "tema med drill”, som jag kallar motivet i takt 88, spelar Sofronitskij
mp. Fran detta tema sprider sig ”flackar” (takter 89-91). Darefter kommer
samma “tema med drill” tillbaka i mp igen. Denna gang fortsatter dock den

rorelse som fods av detta tema dnda fram till takt 100.

Efter den resoluta insprangningen av expositionens andra tema i mf i takterna
100-102 och upprepandet av ”sfinxtemat” (takterna 103-106) aterkommer
“temat med drill” for tredje gangen (takt 107). Den har gangen framhéaver
Sofronitskij tenorstimmans linje. Sista gangen framtrader "temat med drill” i
takt 111 och overgar mystiskt till inledningens tema. Takterna 122-132 spelar
Sofronitskij som ett helhetsméssigt block, med stegrande hastighet 4&nda fram

till takt 124 dar han dréjer kvar ett tag.
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Drillarna i takterna 128-131 interpreterar han som en avspanning, men pa
intet satt som en ny impuls. Dynamiken &r bara mf hir, med efterféljande

sénkning till p (ex 15).

Exempel 15
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takterna 128-131

Efter reminiscensen av inledningens tema (takt 132), dar Sofronitskij sa skick-
ligt inflatar det kromatiserade "temat med drill” med 6verraskande accentuering

pa tonen ai takt 134 och avtagande till intet i takt 135 (ex 16),

Exempel 16
125
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takterna 134-135

framtrader ett nytt block (takterna 136-154). Sofronitskij spelar detta som en

enda lang fras.

P4 samma satt, som de ovannadmnda takterna 128-131, spelar Sofronitskij
aven takterna 144-147. Dessa tolkas som en avspanning, ett resultat av
foregdende successiva uppladdning med bérjan i takt 136, som om interpreten
tog ansats for att flyga. Genom att spela latta drillar och anvanda tonstyrkan
mf uppnar Sofronitskij det verkliga glittrandet. Detta foljs av en avslappning
och ett diminuendo i takterna 148-151 och en ny uppladdning i takterna 152-

153, som i sin tur resulterar i fi takt 154 (ex 17).
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Exempel 17
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takterna 148-154

Takt 158 (férsta genomforingens tema) spelar Sofronitskij mfi stallet for i text-
en anvisat p. Det finns ett skal till detta, ndmligen en mera nervés karaktar an i
expositionen. Stralande visar Sofronitskij inledningens motiv i tenorstdmman i
takterna 159, 161 och 163. En intressant 6vergang fran en nervos till en
mystisk atmosfar hér man i takterna 170-172, dar Sofronitskij spelar subito

diminuendo i takt 170.

Takterna 170-183 &ar aterigen uppbyggda som en sammansattning av olika
lager. Sofronitskij spelar dessa enligt foljande: tva lager, som utgdr takterna
170-177,

170-171 + 172-173
174-175 + 176-177
samt ett annat lager av takterna 178-183, bildar tillsammans ett gemensamt

langt lager. I takterna 178-183 missbrukar Sofronitskij inte pedalen utan for en

lang och tydlig linje i basstdmman.

Tva kulminationer, i takterna 192-211 och 294-305 i reprisen, anordnar han
skickligt i ett block. Detta erinrar om en spiralrorelse, som accelererar till en

kulmination av expositionens andra tema.
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I genomforandet av det andra temat haller sig Sofronitskij till samma rytm som
i takt 74. Han férlanger tonen eiss och forkortar tonen aiss i takt 213 (ex 18),

likasa i takt 217

212 Puissant, radisus

s & ey
Exerapel 18 M’ T
F % E
- 3 s

takterna 212- 215

Kulminationen ger tyvarr inte nagot intryck av majestatisk styrka, vilket
orsakas av fakturen, dar tremolo i det hoéga registret "knarrar” hos Sofronitskij.

For ovrigt ar ljudstyrkan har otillracklig. Endast det sista ackordet klingar
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imponerande kraftigt i fff, tack vare férdubblade tonen c i basstdmman (takt

221).

Spanningen avtar i takt 222 (bara mfj, och 6vergangen till repris utférs mjukt.
Har &ndrar Sofronitskij karaktadren. Nu spelas allt mindre dramatiskt, nidstan
forbigaende, utan nervositet. Sofronitskij liksom upprepar i all hast det, som
redan har hant och redan ar bekant. Vissa impulser, exempelvis i takterna
236-237 (bara mf] liksom skyndar pa forloppet framat. Samtidigt blir rorelsen
lugnare och avrundas av efterféljande impulser i takterna 240-241 (mp) och

darefter i takterna 244-245 (bara p).

Overgangen till det andra temat har en mindre intensiv dynamik 4n exposi-
tionen. Allt &r har mycket enklare. Takt 258 avslutas i p, och i exakt samma
klangfarg boérjar Sofronitskij avec élan lumineux vibrant. Crescendot mot tonen
giss (takt 259) ar dock blott en skymt av ett riktigt crescendo (ex.19). Dynamik-
en ar har bara mp, darefter ater p (takt 260).

250
2466 87 it} avee élan luminea x

Exempel 19

B

takterna 256-263
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I takterna 261 och 265 spelar Sofronitskij andra temat i just den rytm, som ar
angiven av Skrjabin. Upprepandet av enstaka toner i takt 261 har antagligen en
slumpartad karaktdr och kan betraktas som en av de sma oldgenheter som

ibland forekommer vid ett liveframtradande.

I takterna 275-289 ar dynamiken mera aterhallsam, bara p, med framhévande
av motiven i sopranen i takt 275 och 279 (ex 20). Fraseringen har samma

moénster som motsvarande episod i takterna 83-103.

Exempel 20

276 277 73

274 aves raufsgement P —

%;t Fid

takterna 275-280

I takt 293 gor Sofronitskij en lang fermat med pedalen nedtryckt. Darefter
bérjar en spiralrorelse som gar i fyra ”varv’. Takterna 294-305 &r samman-
fogade till en helhet, varvid takterna 296-297 (likasa takterna 300-301) spelas
av Sofronitskij pa tva impulser med ett mycket intensivt accelerando, utan
pedal och med tydligt markerade scharp staccati Det &ar intressant att
Sofronitskij inleder varje ny niva eller varje nytt "varv” i ndstan samma tempo
(takterna 204, 208, 302 och 305). Saledes loser han inte avsnittets problem
genom en successiv stegring av tempot, utan genom en regelbunden aterkomst
till samma position, varje gang med forandringar i klangfarger alltefter
harmoniska férdndringar i musiken. Basstdmman i C-durackorden spelas med

expansion i ff (takt 305).
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Kodan framfér Sofronitskij i ett lagom tempo, inte f6r snabbt. Han spelar med
en tydlig och klar artikulation. Dynamiken utvecklas fran mf (takt 306). Kodan
liknar “en dans pa spiralfjddrar”. Aven denna gang uppnés balans genom fras-
eringen. Takterna 306-308 bildar exempelvis en enda fras, dar takt 308 upp-
trader som en slutsats, en aterstuds fran takterna 306-307. P4 samma satt
spelar Sofronitskij aven takterna 312-313, som en studs fran de foregaende

takterna 310-313.

Prestot (fran takt 320) framfor Sofronitskij mycket rytmiskt. Han framhéver
danslinjen i basstdimman med en synkop i takt 321 och ett betonat taktslag i

efterféljande takt 322 (ex 21).

Exempel 21

_ Presto _321 23 paoco rit.
)

i B B
&

( v r;:__ Fﬁ;—;
TR are

1
takterna 320-322

b= | |

Efter en vag av crescendo i takterna 326-327 kvavs rorelsen plotsligt. Denna
ovantade cesur efterfoljs av subito p (takt 328). I takterna 343-347 avstar
Sofronitskij fran en kraftig stegring av tempot. Andra haélften av takt 343,

namligen motivet Jﬁ”‘, spelas sf, och dérifran, som en genklang, sprids de
aterkommande, dampande motiven i takterna 345-347. Dessa spelar

Sofronitskij bara p (ex 22).

Exempel 22
43 EMT R ,,.n._MS 346 347
= - = accel
" ﬁ ¥ + =
\FF=7 —7 7
| Y —— e
f el .&' :*E vl ﬂ
L ‘.
PET E 7 ":-”E 3
sf

takterna 343-347
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Har spelar Sofronitskij basstdmman oklanderligt rytmiskt. Overgangen fran de
sista takterna av "dampande dansen” till Moderato (takt 348) ar sa smidigt ut-
ford att den knappt marks. Eftersom Sofronitskij ndstan inte &ndrar tempot i
takt 348, fortsatter en lang linje fram till takt 359. P4 samma séatt som i takter-
na 17-29 uppnas helheten tack vare differentieringen av en lang linje i tenor-

stdmman i takterna 350-359.

Episoden i takterna 351-352 tolkar Sofronitskij utifran tenorstdmmans linje,

dar tre sextondelsnoter J33 i takt 351 har lika stort tidsvirde som en attondels-

not i takt 352 och i takterna 355-356 (ex 23).

Exempel 23

takterna 351- 352

Tonerna f och ci basstimman i takterna 365-366 spelar Sofronitskij med en
djup klang. Han avskiljer dessa fran varandra genom att helt enkelt slappa upp

pedalen (ex 24).

Exempel 24

takter 365-366

Hela sonaten framfér Sofronitskij pa 10.58 minuter.
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Sammanfattning

Sonat nr 10 ar oerhoért kompakt och logisk i Sofronitskijs tolkning. Mangder av
sma, till synes sonderdelade fraser ar féorenade i langa perioder. Fakturen &ar
genomskinlig och grumlas inte av pedalen. Sofronitskij varierar artikulationen
pa varje aterkommande element under hela sonatens lopp, vilket gor att
musiken upplevs som spontan och mangfacetterad. Han artikulerar mycket
tydligt och klart. Darféor hoérs alla de flerdimensionella tematiska linjerna

mycket tydligt. Sdledes ar Skrjabin polyfonisk i Sofronitskijs tolkning.

Sofronitskij spelar sonat nr 10 lika latt och naturligt som han andas, da
musikens strikta rytm och pulsering &r s& organiska att de inte méarks. De
raffinerade nyanserna i hans ljudpalett "méats med en millimeters noggrann-

het”. Har finns varken tillgjordhet eller 6verdrift, men en mangfald farger.

I Sofronitskijs interpretation kan man hitta manga element fran Skrjabins
pianistiska principer, sasom en rytmisk stomme med regelbunden puls,
divergering av de 6vre och de nedre stimmorna, ett latt, exakt och snabbt an-
slag, nyansrikedom av klangfarger, en utmaéarkt pedalisering, tonens "psykiska

uppsving”.

Trots att Sofronitskij spelar sonat nr 10 ganska snabbt, p4 10 minuter och 58
sekunder, far man inte nagon kénsla av att han skulle anvidnda supersnabba
tempi eller att hans spel skulle vara rastlost. Betraffande tempi i Sofronitskijs
framférande kan vi konstatera, att det inte alls handlar om hur snabbt han
spelar. Det &r mindre intressant, om han véljer att spela allegro eller moderato.

Han tycks inte valja tempi utan sinnesstdmningar.

Detsamma géller &ven dynamiken. Forte eller piano betyder hos Sofronitskij
inte alls starkt eller svagt utan bestdmt eller med émhet, betonat hégtidligt eller
genomskinligt-meditativt. Allt har sin egen pragel i denna verkatergivning. Ett

"universellt” piano existerar inte. I stillet finns det en bild, en konkret affekt.
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2.2.2 Vladimir Horowitz

”Den siste mohikanen”, den legendariske representanten féor "den gamla pian-
istiska skolan” Vladimir Horowitz (1904-1989) har utan tvekan gjort en av de
storsta insatserna fér populariseringen av Skrjabins verk. Horowitz framforde
Skrjabins kompositioner under hela sitt liv.78 Han spelade garna aven Skrjabins
miniatyrer sdsom encore (extranummer), men i forsta hand kommer man

naturligtvis ihag Etyd op. 8 nr 12 i diss-moll

Den romantiska, spontana och raffinerade stil, som kdnnetecknade Vladimir
Horowitz’ pianospel, passade perfekt till Skrjabins musik. Flera av hans inter-
pretationer, sdsom sonat nr 9, Etyd op.2 nr 1 i ciss moll och Vers la flamme for-
blir odvertraffade masterverk vad géller interpretation av Alexander Skrjabins
musik. Vladimir Horowitz har spelat in bara fyra pianosonater av Alexander
Skrjabin, n&mligen sonat nr 4, sonat nr 5, sonat nr 9 och sonat nr 10.
Inspelningen av sonat nr 10 gjordes pa en konsert som adgde rum den 17 april

1966.

De inledande takterna av Moderato klingar hos Horowitz mycket konkret,
orkestralt, med mycket farger i de védlbalanserade linjerna. Detta yttrar sig
exempelvis i de langt klingande tonerna i basen, sasom bastonen ess (takterna
2, 3 och 4), eller i den djupa, féordubblade basen ess (takterna 5, 6 och 7).
Ackordet i takt 4 liksom stelnar pa en fermat. Horowitz lyssnar pa tonens fort-

sattning.

Den realistiska karaktaren hos det inledande temat kommer Horowitz att be-
halla for detta tema under hela sonaten. Till exempel i takterna 116, 184 och
360 later uppkomsten av det inledande temat organiserande, aktivt, som om det
kastar ett realistiskt dagsljus pa tidigare dimmor. De flesta pianisterna, som till
exempel Vladimir Sofronitskij, valjer en annan, mystisk pragel. Att ge detta

tema realistisk anstrykning &r ganska ovanligt.

Med sitt satt att interpretera det inledande motivet i sonat nr 10 har Horowitz
tyvarr givit upphov till en icke 6nskvard tradition att férkorta sextondelsnoterna

och spela dessa nastan som trettiotvdondelar och saledes ignorera taktarten

® Som barn triffade Horowitz Alexander Skrjabin en gang och spelade for honom. Efter att ha spelat en av
tonséttarens stycken fick lille Horowitz lovord och uppmuntran av kompositoren.
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9/16. Horowitz haller fast vid denna rytm pa alla stéllen dar ett liknande motiv

uppkommer (exempell).

Exempel 1

1  Moderato 1

trés doux ef pur
il

o
¢ A
S
takterna 1- 2

¥ ‘i 1r
¥ +

Har kan man naturligtvis referera till Skrjabin sjidlv, som hade for vana att
ytterligare forkorta de korta tonerna, till exempel i boérjan av sonat nr 3 (del 1),
dar Skrjabin spelar trettiotvaondelsnoter, &ven om det i texten anges sexton-
delsnoter, vilket &r dokumenterat i dechiffreringen av Skrjabins ”"Mignon”-

inspelning, som utférdes av Pavel Lobanov (ex 2).

Exempel 2

Drammatico M M. J=&0

. , e

\% ; v

| Ny

R
Ped & el

sonat nr 3, del 1, takterna 1-2
Slutet pa motivet i takt 3 accentuerar Horowitz genom att avskilja det en aning

fran triolen (ex 3).

Exempel 3

takt 3
Pa samma sétt spelar Horowitz aven takt 190, dar han accentuerar tonen fiss. I

takt 7 gor han tva fordrojningar, namligen en kort framfér tonen hessess och en

lite langre framf6r tonen ass (ex 4).
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De oversta linjerna i takterna 7-8 delar Horowitz upp i tva motiv, vilket mycket
klart framgar av féredragsbeteckningarna i nottexten. Men det ar inte nog med

detta. Han férser aven motiven med olika karaktarer (ex 4).

Exempel 4
g eko, avelappning
7 pecorit, £ ; -
: - Fa .~ | = =uhito, aktivt
i i —
g _-.---‘-\-"

" q'r.‘___-_.___'_p . "‘—"p‘

b

takterna 7- 8

Det &r anmarkningsvart att Horowitz spelade de tva ovan nadmnda elementen
ganska aktivt i sammanhanget av efterféljande utveckling, nar dessa ater-
kommer i takterna 31-32. Tvartom goér han i takterna 118-119, dar de bagge
elementen klingar mjukt (ex 5).

Exempel 5

trjuakct

113 "
. Ejisi *""_"“*xE—____ - mjulket
% * b b r

sy
lw.u-
s

i
takterna 118-119

I sonatens avslutande takter (takterna 362-363) interpreteras dessa tva element
pa foljande satt: p/ mp (ex 6).
Exempel 6

62 }i %: — _-.:;{

takterna 362-363
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Takterna 9-28 interpreterar Horowitz improvisatoriskt. I takt 9 gar han raskt
fram till tonen f och stannar sedan dar en stund i vantan pa gess i tenoren.
Darigenom kompenseras tiden genom att forst komprimeras och déarefter for-

langas, sa att helheten bevarar sin balans (ex.7).

Exempel 7

q 10
aves uns ardiar profondedf veilee

takterna 9-10

Det ar ocksa utméarkande for Horowitz att spela efter varandra de toner, som
enligt nottexten skulle spelas samtidigt. Detta galler inte bara Skrjabins verk.
(Jag har tidigare noterat detta spelsatt som ett karakteristiskt drag hos Skrjabin
som pianist). Pa detta satt framhéver Horowitz tenorstimmans linje i takt 9 och
i motsvarande takt 13 (ex 8).

Exempel 8
9 avedune ordeur profonded!
n _._-_____———__

takt 9

Likadant klingar &ven andra analoga stéllen sasom takterna 63, 91, 122 och
138. I takt 122 (aven i takt 138) framhaver Horowitz tonen d genom att spela
den fore figurationen i hoger hand (ex 9).

Exempel 9

avee ome voluped disal sersuse

L %ﬁ_

—— ¥

L

| —
'
—

:
—_————

P —

o
:’g‘ rs

T I

takt 122
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Horowitz missbrukar dock inte detta knep, vilket i sa fall skulle leda till en
irriterande enformig “kliché”. I takterna 17 och 19 anslar han exempelvis alla
begynnelsetoner samtidigt. Har drar han i stéllet uppméarksamhet till den

dynamiska kontrasten (ex 10).

Exempel 10

17 18 19

—om
<
i
3

9
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&3 =

takterna 17-19

I 6vergangen till Allegro (takterna 32-38) anslar Horowitz alla tre ackord med ett
reellt, vibrerande sf. Dessutom far man intrycket att Horowitz efter ackordet i sf
anviander vanstra pedalen nar han spelar drill diminuendo. Salunda uppnas ett

genuint, slocknande diminuendo (ex.11).

Den slocknande drillen i takt 38 o6vergar nastan omérkligt i Allegrots pp [p
noterat]. Horowitz spelar inte Allegro snabbt. Har finns inte nagot reellt agitato.
Allegro har snarare en beklagande, litet nedstdmd karaktédr, som forstarks av

framhavandet av en liten sekund i temat (ex 11).

Exempel 11
Allegro
& lumingu® yibranf 8 39 auee imation 0
g

T n———
r
.-‘I ﬁ_h!
' ¥ S=—=—==
- E 1T

takterna 3740
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I takt 50 demonstrerar Horowitz ett intressant spelsatt, dar uppladdning via
crescendo 6verraskande efterfoljs av subito diminuendo. Darutéver slapper han

upp pedalen och spelar latt (secco) i vAnster hand (ex.12).

Exempel 12

40 halefamni

utan pedal

takterna 50-51

Samma effekt, secco, anviAnder Horowitz dven i takterna 113 och 267 och ger

darigenom upphov till skiftande klangfarger (ex 13).

Exempel 13
267 ﬁ!q.m._._._. .
& e
113 O S - : S,
ﬁ —_ [] Crese.
- ﬂ —— 3
N — a—
‘ v = L= ;
4 2 CresD,
-, e -
\ : =2 —=—— T
wtan pedal
wtan pedol
takt 113 takt 267

Pa vissa stédllen, dar det i texten star staccato i vanster hand, spelar Horowitz
med pedal. Pa detta satt spelas takterna 53-54, takterna 57-58 samt analoga
stallen i reprisen, sdsom takterna 240-241 och 244-245 (ex 14).

Exempel 14

T —
s

peda

takterna 53— 54
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Aven drillen i takterna 53-54 och pa andra analoga stéllen spelar Horowitz som
en impuls, med pedalen nedtryckt under hela forloppet. Likasd, utan att sléppa
upp pedalen, spelas dven staccati i reprisen (takterna 296-297 och 300-301),

men den gangen i f(ex 15).

Exempel 15

takterna 296-297

Horowitz sléapper inte gdrna pedalen, inte ens pa de stéllen dar det finns pauser

som i takterna 33 och 35 (ex 16).

Exempel 16

med pedad

takt 33

Med pedal spelas dven sonatens sista takter 365 och 366 (ex 17).
Exempel 17
365 66
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takterna 365-366
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Pausen i 6vergangen i takterna 293-294 ar 6verbryggad av ackordets klang,

forlangd med pedal, som om det fanns en fermat har (ex 18).

Exempel 18

P ER 04
= == % . E —
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pedal w:

takterna 293- 294

e
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Expositionens andra tema i takt 74 spelar Horowitz med en "matt” klang i mp.
Karaktaren ar "befallande”, med avslappning och ett litet uppehall fére den sista

tonen b (ex 19).

Exempel 19

i 2 ] e[l
= HUAC L AE [OYFLEe 8 ion f—

takterna 73-74

Liknande uppehall gér han dessutom pa alla analoga stéllen i takterna 78, 101
och i takterna 261 och 288 i reprisen. En sadan fordrojning fére temats sista
ton finns dock varken i takt 82 eller i takt 265 i reprisen. Dar klingar temat i en

speciell nyans av piano, som om det holl pa att "tyna bort” (ex 20).

Exempel 20
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takt 82
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Temat i takterna 84-87 framfor Horowitz pa ett helt annat satt &n Sofronitskij.

Horowitz spelar detta mycket realistiskt, i mp, med betoning pa fiss (ex 21).

Exempel 21
B4 @ > 8 g ——
Warm BT
4 T [T

takterna 84— 87

Takterna 88-102 framfdér pianisten improviserande, rubato. Han doljer mycket
elegant de obetydliga felslag i takterna 91-92, vilka har patraffats i detta fram-
tradande ”live”. I takterna 92, 94 och pa motsvarande stéllen i reprisen (takter-

na 275, 279) andrar Horowitz rytmen i vanster hand. I stéllet f6r jAmna atton-

delar I spelar han saledes: ! ﬁ. Den har andringen orsakas av att drillen i

hoger hand varar langre, &n den skulle ha gjort enligt texten (ex 22).

Exempel 22

oz — e

’TH

: E —3
1

takt 92

Horowitz boérjar molto accellerando redan i takt 124 och fortsatter &nda fram till
takt 128, vilket skapar nervositet i takterna 128-129. I vinster hand spelas hér
non legato, tenuto pa varje ton. PA samma satt, massivt och distinkt, spelar

Horowitz 4ven drillarna i takterna 130-131 (ex 23).

Exempel 23
128 129 130 131 .
L 4 =i [ F i
Lpede b, MR I
-' I P £
k o | dine peoe  a  pooo i
apec une joie NT‘L # =,J,,
e
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non leqeefa

takterna 128-131
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I takt 132 ar Horowitz fortfarande i mf, ovillig att lugna ner sig (i texten star
bara p), och takt 134 later av den anledningen lite spastisk. Sa tidigt som i takt
140 boérjar han molto accellerando (pa samma satt som i takt 124), vilket ar tre
takter tidigare &n vad notbilden féreskriver (molto accellerando ar noterat i takt
143). Den gangen lyckas Horowitz dock béattre med uppladdningen. Kulmen i
takterna 144-145 ar darféor mer trovardig och mindre nervés &n i de mot-

svarande takterna 128-131.

Alla drillar i takterna 144-153 utfér Horowitz pa ett speciellt satt. Han anslar
nastan samtidigt drillens férsta sekund som blixtsnabbt avléses av sjalva drill-

en. Varje ny melodilinje betonas med en stark accent (ex 24).

Exempel 24
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takterna 144-153
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Takt 157, som Horowitz spelar diminuendo, 6vergar smidigt i det sorgsna temat
av Allegro. Mycket klart hérs tenorstimman i takterna 159, 161 och 163. I takt
172 goér Horowitz ett accellerando pa kvintolerna i vanster hand. De oroliga
drillarna utmynnar i Allegros tema. Pa samma satt spelas dven takterna 176-

177.

Murmuré i takterna 178-183 spelar Horowitz "dimmigt”. Har hors bara de upp-

repade ned- och uppstigande vagrorelserna.

Forberedelsen till kulmen i takterna 192-211 ger inte ett lika grandiost intryck
som uppladdningen hos Sofronitskij. Har gér Horowitz ett accelerando i drillar-
na i takterna 194-195, 198-199 och vidare i takterna 202-203 och 206-207.
Mycket tydligt accentueras fjdrdedelarna i tenoren under hela férloppet av upp-
laddningen infor kulmen (takterna 192-210). I takterna 204, 205 och 206 bérjar

Horowitz &ven accentuera de djupa tonerna i basen (ex 25).

Exempel 25
204 205 206 207
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takterna 204- 207
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Kulmen av genomféringens andra tema utfér Horowitz maéasterligt. Har finns
bade kraft, glans och dynamisk utveckling mot héjdpunkten av upplosningen i
takt 221. Alla korta noter i takterna 212, 213, 214 och 215 etc. spelar Horowitz

nastan samtidigt, som ett ackord (ex 26).

Puissant, radiews
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Exempel 26
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takterna 212- 215
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Det ar intressant att Horowitz, efter att ha spelat de korta noterna i takt 215
samtidigt, som ett ackord, anslar arpeggiato i takt 216 relativt langsamt och
massivt. Tonerna avldser varandra en i taget med férdubblad oktav giss pa slut-

et. Alla fordubblade baser i vanster hand (takterna 213-218) anslas med accent.

Ackordet H-dur i takt 219 ljuder massivt, i kraftfullt ff. Annu stérre ljudstyrka,
fff, uppnar Horowitz i takt 221, vilket helt 6verensstimmer med vad som &r in-
dikerat av Skrjabin. Har kan man blott undra, hur Horowitz lyckades med
detta. Ett av de tdnkbara knepen ar anvéndning av sostenutopedalen. Kanske
just med hjalp av den tredje pedalen har Horowitz fatt fram en sa fullstidndigt

djup klang.

Overgéng till Allegro sker p4 samma sitt som i takterna 38-39. Ur tonen e, via
dynamisk sdnkning (diminuendo) och ritenuto, rinner Allegrots sorgsna tema tyst

ut (p) (ex 27).

Exempel 27

takterna 223- 224

Reprisen tolkar Horowitz ungefar i samma anda som expositionen, fast med
nagra mer eller mindre spontana andringar. Takt 236 spelas subito f, med en

mycket stark accent pa varje ackord, precis som i takterna 37-38 (ex 28).

Exempel 28
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Takterna 244-255 klingar nagot mjukare &n de motsvarande takterna 57-68 i
expositionen. Horowitz spelar takt 244 med en speciell pragel, mycket mjukt,
omt. De textférandringar, som férekommer i tenoren i takterna 250-252, kan
tillskrivas ett slumpartat misstag under liveupptraddandet eller en spontan

improvisation. Efter crescendo i takterna 258-259 féljer subito p.

I reprisen klingar det andra temat charmerande, p delicatissimo (Skrjabin har

emellertid noterat den dynamiska nyansen mp, likasa i expositionen).

I det andra genomfdérandet av temat (takterna 264-265) spelar Horowitz

mp === p subito == vjlket strider mot anvisningen i nottexten: ¥ === " (ex
29).
Exempel 29
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takterna 264— 265

Jag har tidigare konstaterat, att det har inte finns nagon cesur fore tonen a.
"Temat med drill” i takt 275 klingar minimalistiskt-aktivt, ndgra sma ”blixt-

ar”/accenter avldses av en avslappning (ex 30).

Exempel 30
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takterna 275-278

Klart framhéavs altlinjen i takterna 277-278 och i de identiska takterna 285-
286. Episoden i takterna 294-306 ar uppbyggd pa samma satt som motsvar-
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ande episod i takterna 192-212, d v s med accellerando i drillar och genom
framhavande av fjardedelarna i vénster hand. Horowitz fordrojer dock
accellerando har, vilket skapar en spanningseffekt. Basstdmman i takt 297

accelererar inte, den bromsar daremot sin rérelse en aning (ex 31).

Exempel 31
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takterna 296-299

Darefter markerar sempre tenuto varje nytt steg i sopranen, sasom tonen fiss i
takt 298, tonen g i takt 299 och vidare tonen a i takt 302, tonen b i takt 303
och tonen h i takt 304. Strax fére takt 305 gér Horowitz en liten cesur och spel-
ar sedan det forsta ackordet i takt 305 mycket kompakt, alla toner samtidigt,
med pafoljande upphetsning fram till det sista ackordet i takt 306. Detta ackord

spelas subito och arpeggio i mf.

Trots att det i takt 306 star beteckningen pit vivo i nottexten, &ndrar Horowitz
inte tempot. Anda uppstar en illusion av att han spelar snabbare héir, eftersom
han ”tanker i positioner”. Han anslar till exempel trettiotvdondelarna i vanster

hand i takterna 306, 309, 310 och 314 nastan samtidigt (ex 32).

Exempel 32
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takt 310
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I takt 317 gor dock Horowitz ett svagt accellerando, men haller i gengéald tillbaka
temat i takt 320. Takterna 324-330 paminner om en flygning pa samma plats.

Rorelsen gar inte horisontellt utan vertikalt - upp och ner, upp och ner.

Pa samma séatt klingar aven takterna 338-339. Inledningens realistiska tema

bryter plotsligt in i mp (takterna 340-341, ex 33)

Exempel 33

340 4
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takterna 340-341

Efter det boérjar accellerando i takt 342, med ett skrdmmande crescendo i tenor-
stdmmans motiv. Motivet i tenorstdmman spelas crescendo varje gang det trader
fram. Horowitz valtrar sig i detta motiv. Trots att motivet i takterna 342-343

upprepas tva ganger spelar Horowitz det tre ganger (ex 34).

Exempel 34

farsta glngen andra gingen

-hi? E‘HH"‘F "-‘-E::é‘:-i ﬁrr—‘-—a
=S — E E T

— + tredje zAngen

M= accel. [z48 ad7
= =
e oo,

b

=

takterna 342-347

Accellerando och crescendo avbryts helt plotsligt, subito, och overgar till langt-
ansfull och sensibel Moderato med den hyperkansliga tenoren i takterna 350-
355.
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Intradet av Moderato i takt 348 innebar hos Horowitz inget annat &n utveckling

av karaktdren. Tempot dndras néstan inte alls (ex 35).

Exempel 35

Moderato wuee wne douee languear

Pﬁﬁ _ 3}_@.,.&.@:1

=

3 -

" Lﬁﬁ s

takterna 347- 348

Rubato i takt 354 mynnar ut i ritenuto (takt 356) och avslutas med en lang
fermat i takt 359. De avslutande sju takterna 360-366 har en orkestral pragel,
precis som bdrjan av sonaten. Sonatens sista toner foch c klingar diminuendo,
med en lang pedal. Hela sonaten spelar Horowitz pa 11 minuter och 59 sekund-

er.

Sammanfattning

Horowitz tolkar sonat nr 10 av A. Skrjabin i improvisationens anda, som om
musiken pa nytt skapades vid flygeln. I hans utférande 16per utvecklingen tvars
igenom hela sonaten. De rytmiska och agogiska interpretationerna av likartade
moment, motiv eller teman ar fullstdndigt betingade av kontexten. I Horowitz’
interpretation kombineras en tolknings realistiska drag och en mystisk atmo-

sfar.

Har finns flera element fran Skrjabins pianistiska arsenal: tiden kompenseras
genom att forst komprimeras och sedan férlangas; de toner som enligt nottexten
skulle spelas samtidigt divergeras emellanat; ett ackord anslas ofta arpeggiato.
Dessutom forekommer féorandringar i rytmen och avvikelser fran nottexten, vilka
uppfattas som spontana. Horowitz anvander en mangfald av klangfarger, fran
“tidigare dimmor” till massiva i sin kraft och glans fff. Man bér dock poangtera,
att flygeln av nagon anledning inte var i perfekt kondition vid denna konsert. De
hoga registren (diskanten), speciellt tvastrukna oktaven klingar lite for skarpt,

ibland till och med skrikande.
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2.3 Inspelningar av sonat nr 10 fran 70-80-talet

Under 70-talet 6kade intresset for Skrjabins musik. Ett flertal pianister ndjde
sig inte med att bara spela in nagra enstaka sonater av Alexander Skrjabin,
utan spelade in alla de tio sonaterna. Denna trend, att spela in samlade verk,
exempelvis alla sonater av Beethoven, alla verk av Chopin, Liszt och sa vidare,
ar i viss man typisk fér 70-talet. Orsaken till detta ar férmodligen de framsteg

som gjordes inom ljudtekniken pa den tiden.

Pa 70-talet hade nagra pianister, som hor till samma 30-tals generation, spelat
in alla sonater av Skrjabin. En sadan inspelning gjorde den brasilianske pian-
isten Roberto Szidon och den amerikanska pianisten Ruth Laredo (1937) ar
1970. Ar 1971 utkom en inspelning med Skrjabins alla sonater, framférda av
engelsmannen John Ogdon. Samma ar spelade Igor Zhukov (1937) fran Sovjet-
unionen in alla sonater av Alexander Skrjabin pa skivbolaget "Melodia”. Hans
inspelning blev tillganglig f6r den breda publiken fér bara nagra ar sedan, néar
den gavs ut av skivbolaget "Note”. Igor Zhukovs landsman, en av sin gener-
ations framsta pianister, Vladimir Ashkenazy (1937) spelade in tio sonater av

Alexander Skrjabin under aren 1972-84.

Michael Ponti fran USA har inte bara alla sonater utan ocksa alla Skrjabins
pianoverk pa sina skivor. Hans inspelningar anvidndes under en lang tid
(kanske man gor det fortfarande) som studiemedel fé6r musikstuderande.
Inspelningarna utgér belysande exempel pa de flesta “okdnda” verk av

Alexander Skrjabin.

Inom ramen fér detta arbete finns ingen modjlighet till en noggrann analys av
alla dessa inspelningar. Jag vill bara poangtera att de ovanndmnda pianisterna,
representanter for en sa kallad mellangeneration, har varit pionjarer vad géaller
interpretation av Skrjabins sonater. A ena sidan forsvarade detta deras villkor, &
andra sidan gjorde detta samtidigt mangt och mycket enklare for dem. Nar det
saknas &dldre inspelningar som redan ar utforskade och ”inskrivna i kanoner”,
det vill sdga nar stycken ar relativt okdnda, brukar kritiken pa eventuella

interpretationer sdllan vara starkt negativ.

I denna kontext vill jag uppmarksamma de tva mest intressanta interpret-

ationerna av Skrjabins sonat nr 10 som gjordes pa 70-talet. Jag anser, att i den
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grupp som representerar sa kallad realistisk, objektiv pianism och som bestar
av Roberto Szidon och Vladimir Ashkenazy 79 4r Roberto Szidons interpretation
av sonat nr 10 mest intressant och har ett otvivelaktigt betydelsefullt
konstnarligt viarde. Bland de ”"subjektiva” interpreterna som Ruth Laredo 89, Igor
Zhukov 8! och John Ogdon &ar den engelske pianisten att féredra. Detta inte
enbart féor hans tekniska oOverlagsenhet, utan snarare fér hans originalitet och

storhet.

2.3.1 Realister (Roberto Szidon)

Den brasilianske pianisten Roberto Szidon, fédd 1941 och sedan flera ar till-
baka bosatt i Tyskland, fick sitt genombrott pa 70-talet. Som elev till Claudio
Arrau har han valt en ovanlig vag for sin pianistiska karriar. Han 14t bli att delta
i olika pianotavlingar och gjorde ett antal grammofoninspelningar. Hans
debutskiva med sonat nr 2 av Sergej Rachmaninov, sonat nr 4 av Alexander
Skrjabin, sonat nr 6 av Sergej Prokofjev och efterféljande album med alla sonat-
er av Alexander Skrjabin, som gavs ut av skivbolaget "Deutsche Grammophon”,

tilldrog sig uppmarksamhet fran bade publikens och kritikernas sida.

I dag ar Roberto Szidon dock helt okadnd fér den breda publiken, vilket ar be-
klagligt, eftersom hans inspelningar av verk av Liszt, Bartok, Rachmaninov och

speciellt Skrjabin placerar honom hégt upp pa listan 6ver de stora pianisterna i

7 Detta val har gjorts utan avsikt att pd nigot sitt forringa den framstaende pianistens talang. Det rader
inget tvivel om att Ashkenazys inspelning av alla Skrjabins sonater &r av stort konstnérligt virde. Det dr
ytterst fi musiker, som har forméga att framfora de sista sidorna av Skrjabins sonat nr 10 (Piu vivo och
Presto) med samma tekniska latthet, vid hogt tempo, skarphet och elegans. Halvtonernas mysticism i
Skrjabins musik, speciellt i hans senaste verk, &r dock fraimmande for Ashkenazy. Skrjabins musik ljuder
nagot vardagligt, transparant, ibland till och med formellt i Ashkenazys tolkning. Det dr inte s mycket
fraga om realism eller subjektivism i interpretationen av Skrjabins verk som om estetik i Skrjabins stil.

% Den amerikanska pianistens namn ir vilbekant i USA. I hennes framforande av Skrjabins pianosonater
kan man hitta flera utmérkta stdllen, intressanta 16sningar och farger. Skrjabins musik, hans estetik stir
R. Laredo mycket néra.

¥ Jag vill ocksé siga nigra ord om Igor Zhukovs interpretation av Skrjabins pianosonater. Han har gjort tva
separata inspelningar av Skrjabins alla pianosonater. En inspelning gjordes vid skivbolaget "Melodia” pa
70-talet och en annan gavs nyligen ut av skivbolaget ”Telos”. Det bor ndmnas, att bigge inspelningarna ar
mycket intressanta trots att Glenn Goulds historia med Goldbergvariationerna inte upprepades den hér
gangen. Efter Zhukovs utmaérkta inspelning av Skrjabins sonater nr 4, nr 7 och nr 9, som gjordes pa 70-talet,
ar hans nutida tolkningar inte mer &n beklagliga. Tempi &r rekordlangsamma (sonat nr 8 spelas till exempel
pa 18 minuter, sonat nr 10 gar pa 16 minuter) vilket har en férédande verkan pé Skrjabins musik, som blir
monoton och formlds. Hela sonaten nr 10 spelar Zhukov i néstan samma tempo och med en torftig klang.
Spiritualism utan spirit. Trots allt detta finns hos Zhukov @ven enstaka intressanta klangliga innovationer.
Han anvénder exempelvis halvpedal, lyssnar noggrant pa dvertoner och blandar dessa med efterfoljande
harmonier. Inte for intet &r han larling till Heinrich Neuhaus.
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varlden. Trakigt nog kdnner aven skrjabinister knappt till Szidons inspelningar.
Nar kritikerna férsoker bedéma nyutkomna inspelningar av Skrjabins verk ge-
nom att jamfora dessa med det som redan finns inspelat, aberopar de sallan

Szidon.

De inledande atta takterna spelar Szidon mycket enkelt, utan att skapa en
hemlighetsfull atmosfar. Tempot ar ganska livligt, som om pulsationen skedde
pa 3 och inte pa 9/16. De forsta fyra takterna bildar en fras, som separeras fran
en efterfoljande fyra takters fras av en cesur. Denna frasering bibehalls aven pa

andra analoga stallen, sasom i takterna 135-136 och 119-120.

Takterna 9-12 spelar Szidon ~=— P?**— vilket stAmmer med det som star i

texten, varvid crescendo inte 6verdrivs (ex 1).

Exempel 1

1 12
g bd —éu'iht P,
e o
q 10 %Zﬁ:ﬁ%‘:ﬁ%“ .
aver wnd ardeur profendeel veiler 't-'r.rli'u:i!.l'n —_ !

takterna 9-12

Trots att Szidon spelar takt 12 och de analoga takterna 16, 18 och 20 utan att
slappa hogerpedalen, uppstar det inte nagra disharmonier. I takt 23 boérjar
Szidon ett langt ritenuto poco a poco, som &ar trappstegsuppbyggt. Det vill séga,
att varje ny takt, sdsom takt 25, takt 26 och takt 27, utfors langsammare an
den féregdende takten. Det hela resulterar i ett langt ackord i takt 28. Har vant-

ar Szidon ovanligt lange och later verkligen ackordet slockna.

Det bor namnas, att ingen annan pianist haller alla fermater, angivna av
Skrjabin, sa noggrant som Szidon. Denne gar till och med ladngre 4n sa, nar han
ibland stannar vid en fermat extra lange. Exempel pa noggrant uthallna takter

ar takterna 82-83, 101-102 och 270. De flesta andra pianister tappar ddremot
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latt beharskningen och ”svéljer” ofta &ven pauser. Jag har tidigare noterat,82 att

aven Sofronitskij ndstan inte spelar takt 83 och andra analoga takter (ex 2).

Exempel 2
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takterna 82— 83

I takterna 289, 293 och 359 lagger Szidon till en extra fermat. Tack vare takt-
kénslan pa 3/16 och ett ganska livligt tempo i Moderato klingar takterna 29-38
mycket rytmiskt, och pulsationen i takterna 32-38 &ar idealisk. Takterna 33-34
ljuder piano, men de efterféljande takterna 35-36 tolkar Szidon inte som ett
eko. Tvartom spelar han dessa med &nnu stérre ljudstyrka, som om han foére-

griper nasta héndelse.

Den forsta takten av Allegro-satsen (takt 39) tycks ha nédstan samma tempo som
Moderato. Det ar bara karaktidren som har blivit annorlunda, mera emotionell.
Att tempot verkar vara oférdndrat kommer sig av att Moderato har ett ganska

livligt tempo, medan Allegro ar lite langsammare an ett allegro brukar vara.

Szidon framf6ér Allegrots huvudtema pa ett speciellt satt. Han gar liksom med en
viss anstrdngning igenom kromatismerna i Allegrots férsta tema, varvid han gor
ett crescendo mot andra tonen ess med en efterféljande dynamisk sankning (ex
3).

Exempel 3

Allegro

avec émotion

takterna 39- 40

82 Qe 5. 37.
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Den motsatta tolkningen gar ut pa att detta tema spelas extremt snabbt, ibland
till och med accelerando. Kromatismerna passeras i all hast, nastan glissando,
sa att lyssnaren faktiskt inte har en chans att uppfatta melodins struktur. Pa
detta satt framfors det har temat av exempelvis Heinrich Neuhaus. Hos Szidon
klingar Allegrots férsta tema sorgligt, espressivo, till och med resignerat. Efter
en dynamisk sankning till ett reellt p — “point 0” — i takt 45 spelar Szidon

crescendo, som f6ljs av subito diminuendo i takt 50 (ex.4).

Exempel 4

a0 haletant
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takt S0

Med det melankoliska temat i takterna 51-52 kontrasterar de scherzitsa takt-
erna 53-54 (analogt takterna 57-58). Vanster hand spelar mycket fargstarkt har

och imiterar fagott genom att spela staccato utan pedal.

Trots att inspelningen gjordes i en studio, 4r den inte helt perfekt. I takt 54 hoérs

exempelvis tonen g istéllet fér den i nottexten angivna tonen giss (ex 5).

Exempel 5

takt 54

Takt 70 avrundar Szidon, vilket man faktiskt ska gora i slutet av en fras.
Darefter gér han en paus. Allt detta stdmmer exakt med anvisningarna i texten.

Sedan framtrader ett nytt, kontrasterande material i mf.

Allegrots andra tema klingar mycket enkelt, utan manierism. Szidon spelar
detta mycket uttrycksfullt, flytande och samtidigt med balans. Rorelsen ar rikt-

ad mot tonen fiss, varefter frasen avrundas genom diminuendo (ex 6).
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Exempel 6

takterna 73-74

Pa samma satt spelar han aven de liknande takterna 77-78, dar melodin ar
riktad mot tonen a. Som jag tidigare har noterat, far man intrycket av att Szidon
infogar en extra fermat i takterna 82-83 genom att fortsatta drillen extremt
lange. I sjdlva verket spelar han bdgge takterna 82 och 83 helt enkelt rytmiskt.
Takterna 84-87, 103-106 och 288-289 i reprisen spelar Szidon utan nagon
mystisk pragel, som exempelvis finns i Sofronitskijs tolkning. Szidon trakterar i
stéllet dessa takter som ett genomgaende moment, som en rorelse framat mot
takt 88, dar det efter diminuendo i takt 87 framtrader ett "gungande” tema av en

sorglig och meditativ karaktar.

Har ar klangen okonstlad, bra balanserad och utformad med nyanser. Tenor-

stdmman ar exempelvis firgad i en annan klangfarg (ex 7).

Exempel 7
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takterna 88-91
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Naturlighet i rérelsen nas genom en latt repellering fran de forsta taktdelarna,
som sker i takterna 88, 89 och 90 samt genom efterféljande avspanning i takt
91. Detsamma géller aven takterna 92-95. Kromatiken spelar Szidon pa samma
sétt som han gjorde i Allegrots forsta tema, med visad moéda, som om han gick
uppfor en backe. Darefter kommer dnnu en avspanning i takterna 96-97, som

om ingenting hade hént, &ven om nagot kunde ha hant.
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I takterna 101-102 slocknar drillen verkligen ladnge via diminuendo, ritenuto och

en lang fermat (ex 8).

Exempel 8
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takterna 101- 102

Efter en rorelse framat i takterna 107-108 klingar de efterféljande takterna
109-110 som om dessa var ett resultat av féregdende héndelse. En paus av-
bryter plotsligt frasen i takt 114, varefter Szidon igen “glider ned” i den realist-

iska inledningens tema.

I takterna 124 och 125 anvander han ett intressant spelsatt, som har blivit en
farlig falla fér vissa exekutoérer, eftersom detta, vid en flitig anviandning, kan
leda till maniererad smakldshet. I takt 124 goér Szidon ett crescendo mot tonen
diss, men sjalva tonen diss spelar han ovantat subito p. PA samma séatt spelas
aven takt 125 dar crescendo i stédllet gbrs mot tonen e. Szidon tillampar dock det
har spelsattet mycket elegant och okonstlat och dessutom en enda gang (de

motsvarande takterna 140-141 spelar han pa vanligt satt).
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Darefter boérjar ett crescendo utan kompromisser mot tonen f (takt 128) med

efterfoljande avtagande dynamik (ex 9).

Exempel 9
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takterna 124-131

Jag har redan noterat att Szidon gestaltar takterna 140-141 pa helt annat satt
an de motsvarande takterna 124-125. Hér finns varken ett rejalt crescendo eller
nagra subito-effekter. Tillkomsten av denna linjes kulmination fordrojs i takt
142. Har uppstar ett moment av osdkerhet. Man vet inte langre, vad som

kommer att hdnda harnést, savida nagot 6éver huvud taget kommer att handa.

Lyftet i takterna 144-145 avloses av en snabb sankning. Vanster hand spelar
med en massiv klang, non legato secco, utan pedal (likasa v.h. i takterna 202-
203 och 206-207). Drillarna i takterna 148-152 spelar Szidon ”stralande” (de

plus en plus radieux), vilket exakt stimmer med Skrjabins anvisning.

Efter ett avtagande i takterna 146-148 finns inga nya aktiva impulser. Subito
molto crescendo i tenorstimman skapar i gengild en extatisk kulmination i
takterna 154-157, dar Szidon ganska kraftigt framhéaver kvartolerna, vilket ger
takterna 154-157 en orkestral klangfullhet. Takt 157 spelar Szidon crescendo,

men avbryter plotsligt upphetsningen innan den nar sin dynamiska héjdpunkt i
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takt 158, som overraskande spelas subito p (just den nyansen star férresten i

nottexten).

Man bor notera, att bade tempot och karaktaren i takt 158 &r samma som i takt
39 i bérjan av Allegro. Ovan nadmnda spelsatt (crescendo med ett plotsligt av-
brott) anvands ofta av exempelvis V. Ashkenazy, ndr han spelar sonat nr 10.
Kanske goér han detta till och med oftare &n ndédvandigt, vilket kan upplevas

som en maniererad kliché (ex 10).

Exempel 10
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takterna 157-158

Aven takterna 171 och 175 spelar Szidon pa detta vis, vilket mycket val passar
med den karaktdr, som takterna 158-184 har i hans tolkning. Ett desperat,
med nagot patetisk bitterhet, avbrott i rérelsen i takt 171 kontrasterar mot de
O0desdigra kontemplativa takterna 172-173. P4 samma satt framfors &aven

takterna 174 och 175, som i sin tur kontrasterar mot takterna 177-178 (ex 11).

Exempel 11
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takterna 174-177

Med en sallsynt sjalvbeharskning bygger Szidon upp stegringen mot kulmen av
Allegrots andra tema (takterna 192-212). Takterna 192-193 framfors langsamt,

vilket gbr ett intryck av att all rérelse liksom bromsas, varvid sextondelarna i
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vanster hand ar lugna och klara. I det har maniska lugnet finns dock ”elektrisk

laddning” (ex 12).

Exempel 12
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takterna 192-193

I takt 200 6kar spdnningen &nnu mer trots att rérelsen fortfarande hejdas, till
och med starkare &n férut. Inte heller drillarna i takterna 202-203 stegrar
rorelsen ytterligare, till skillnad fran andra tolkningar. Szidon spelar daremot
dem liksom genom den drivkraft som finns kvar fran féregdende stegring, varvid
han valtrar sig i drillarnas genomskinlighet och latthet. Darefter anfaller” han
takterna 204-209, dar han fortsatter att forhala rorelsen och oékar bade
spanning och dynamik i takterna 209-210. Ganska Overtygande spelar Szidon
det kulminerande andra temat av Allegro (takterna 212-221). Tungt placerade
harmoniska arpeggion i vianster hand bidrar till att hela kulminationen far en

orkestral pragel.

Overgangen till reprisen tolkar Szidon p& ett originellt satt. Efter ett avbrott i
kulminationens utveckling i takt 221, interpreterar Szidon efterféljande takt 222
som inte nadgon successiv Overgang till reprisen med en cesur, alternativt en
temposankning i takt 223, utan som en sjalvklar bérjan pa sjalva reprisen.
Tempot &ndrar Szidon redan i takterna 222-223. Dessa har samma karaktar

och klangfarger som efterféljande Allegro.

Reprisen utfors i stort sett i samma nyanser som expositionen. Takt 293 haller
Szidon ut pa en fermat och déarefter borjar han utvecklingen mot hdjningen i
takt 305. Han spelar detta stélle pa ett annat sitt &n den liknande héjningen i
takterna 192-212. Sextondelarna i vanster hand &ar inte langre viktiga héar. De
utgoér bara en bakgrund utan nagra fordréjningar eller 6verraskande dynamiska
minisurpriser. Takterna 296-297 och de analoga takterna 300-301 har en
lekfull karaktér, secco. Pa liknande séitt spelas dven det andra elementet i

Allegrots forsta tema i takterna 53-54 och 240-241.
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Piu vivo spelas ganska livligt i takt 306. Det uppstar dock en komisk situation,
nar Szidon spelar takterna 309-310, dar man kan hoéra ett prasslande ljud som
féormodligen orsakas av byte av notsidan och som f6ljs av en oplanerad for-
dréjning i det lite nervosa framférandet av takt 310. Allt detta gloms dock
ganska snabbt eftersom de efterféljande takterna stabiliseras med detsamma. I
likhet med Vladimir Horowitz spelar Szidon alla trettiotvdondelar i vanster hand

nastan samtidigt, till exempel i takterna 314, 326-327 och 342-344 (ex 13).

Exempel 13

i
I

il
=

i
i

3

T

takt 314

Accelerando i takterna 345-347 avbryts av en kort cesur och overgar genast i pp
Moderato via ett sténande, uttrycksfullt crescendo i tenoren. Rorelsen slocknar
successivt genom poco a poco ritenuto och en stor minskning av tempot i takt
356. Annu ldngsammare klingar takt 358, som 6vergar till en superlang fermat
med dampande Overtoner i takt 359. Efter en lang cesur mellan takterna 359

och 360 kan man hoéra post skriptum till takterna 360-366.

De sista fyra takterna ar noggrant avlyssnade av exekutdéren. Efter att ha an-
slagit ackordet i takt 363 tar Szidon den tredje pedalen. Han lyssnar pa klangen
av hela ackordet, vilket ger intrycket, att ackordet kommer att klinga i all
evighet. Sedan spelas de sista tonerna f och c utan pedal, med ett latt non

legato.

Sammanfattning

Trots att Szidon spelar sonat nr 10 pa cirka 13.36 minuter, alltsa tva minuter
langsammare an Sofronitskij, upplevs Szidons framférande inte som langtrakigt.
Sonaten uppfattas som kompakt pa samma satt som den goér i Sofronitskijs
tolkning och dessutom utomordentligt orkestralt balanserad. Szidon foljer

ganska noggrant de dynamiska och rytmiska anvisningarna i nottexten.
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Hans interpretation av sonat nr 10 ar unik i den bemaérkelsen, att trots manga
“antiskrjabinska” moment (en realistisk, orkestral traktering av klangen med
mangtaliga avskarningar/cesurer, tydlig metrik, torr pedal) finns &nda
Skrjabins anda i den héar till synes "materiella, jordiska” tolkningen. Den yttrar
sig i Szidons langa fermater, genomskinliga orkestrering, hans lyssnande pa
fortsatt klang och — det viktigaste — i interpretens hundraprocentiga narvaro i

musiken, &ven om det sker en aning pa avstand.

2.3.2 Subjektivister (John Ogdon)

Detta avsnitt handlar om Szidons antipod, den engelske pianisten John Ogdon
(1937-1989), som i borjan av 60-talet blev kdnd for sina originella, icke-
schablonmaéssiga och till och med excentriska interpretationer. Hans seger i
Tjajkovskijpristavlingen i Moskva forstarkte ytterligare intresset fér honom.
Kritikerna &r dock oeniga i sin bedémning av pianisten. En del erkdnner Ogdon
som en stor pianist av samma kaliber som S. Richter eller A. Michelangeli,83
andra vagrar acceptera hans djarva interpretationer. Men alla ar eniga i fraga

om Ogdons stora begavning och individualitet.

John Ogdon inleder Skrjabins sonat nr 10 aterhallsamt, moderato, precis som
det star i nottexten. I takt 3 accentuerar han latt det forsta taktslaget pa triolen,

tonen b, och darefter klingar motivet c - d som en avslappning, ett eko (ex 1). 84

Exempel 1

#

takterna 3- 4

Ackordet i takt 4 slocknar tillrackligt ldnge hos Ogdon, vilket helt 6verens-

stdmmer med nottexten.

% Se Joachim Kaiser, Grofle Pianisten in unserer Zeit (Miinchen & Ziirich 2001), s. 264.
¥ Andra pianister, som exempelvis Ruth Laredo, gor tvirtom, de ger detta motiv en ny impuls.
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Det ar ocksa mycket intressant, hur pianisten Zhukov anvander pedalen nar
han spelar de forsta fyra takterna. Han slapper upp pedalen bara delvis sa att
klangen “rensas” men efterldmnar 6vertoner, som blandas med efterféljande

toner. Allt detta skapar en 6verraskande ”harmonisk dimma”.

Narmast foljande takt, 5, ljuder dystert, och baserna ar har djupa och tata.
Efter ett vidstrackt ritenuto i takterna 7 och 8 flammar Ogdons emotionella
tonus till. Har harskar ett agitato av varken hemlighetsfull eller inbunden
karaktar trots anvisningen avec une ardeur profonde et voilée (med en djup men
dold gléd). Ogdon goér en fordrdjning vid tonen ass, och sedan spelas trettio-
tvaondelarna nastan samtidigt i takt 11. PA samma satt spelar Ogdon &ven alla

de andra analoga takterna 15, 17 och 19 (ex 2).

Exempel 2
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takt 11

Efter ritenuto och en dynamisk minskning i takterna 25-28 visar Ogdon en av
sina mysteriésa och hemlighetsfulla klangfirger i pp. Samma nyans hoér vi i

takterna 188-189 och 358-339 (ex 3).

Exempel 3

takterna 27- 28

I takt 28 haller Ogdon en lang fermat. Darefter borjar han takt 29 utan nagon

cesur och bevarar darigenom handelseforloppets kontinuitet. Takterna 29-32 ar
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lika lugna som de tre inledande takterna, fastdn Ogdon den har gangen aven
accentuerar tonen hessess i takt 30. Motivet fran slutet av takt 31 till bérjan av

takt 32 framférs ganska aktivt (ex 4).

Exempel 4
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takterna 29-32

Takt 32 stormar in i mf som en stark kontrast till hela inledningen. Efter-
f6ljande takterna 34-35 har dnnu intensivare dynamik, och i takterna 37-38
uppnas den dynamiska styrkan f. Det &r vart att ndmna att i vinster hand hors
tonen ass som en klanglig dimma, som 6vertdcker pauserna i takterna 33-34.

Denna effekt, fast en oktav lagre, upprepas i takterna 35-36 (ex 5).

Exempel 5

26

takterna 32— 36

Allegrots forsta tema har en lyrisk-sorgsen, till och med vadjande karaktar.

Samtidigt ar temat aktivt och mycket val avlyssnat av exekutéren.
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Slutet av takterna 50, 52, 56, 114, 171 och 347 spelas crescendo, som plotsligt

avbryts, vilket avskiljer dem fran nastkommande takter (ex 6).

Exempel 6
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takterna 171-172

Moderato arec wne dovee faRguear

takterna 347- 348
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Jag har redan tidigare noterat, att R. Szidon och V. Ashkenazy ocksa anvande
ovan ndmnda spelsitt pa samma stéllen i sonaten. Men hos Ogdon skapar det
har spelsattet inte lika stor kontrast som det goér i Szidons och Ashkenazys
utféorande. Detta beror pa Ogdons mer homogena utféorande av de paféljande
elementen bade betraffande dynamiska nyanser och olika temans karaktarer. I
Ogdons interpretation har cesurerna alltsd en mera agogisk an kontrast-

skapande funktion.

I takt 54 ger Ogdon relief at temat i altstdimman genom att spela subito mf med

ett crescendo mot tonen f (ex 7).

Exempel 7
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takt 54

Pianisten utfér staccato i vanster hand pa flera olika sétt. Han spelar staccato
secco i takterna 53-54, non legato i takterna 57-58 (likasa i takterna 240-241
och 244-245) och med full pedal i takterna 144-145 och 300-301. Pa alla dessa
stallen lagger Ogdon storre vikt vid det improvisatoriska och vid tolkning av
allman karaktar &n pa sma detaljer. I takterna 59-72 prioriteras exempelvis
framatriktad roérelse framom allt annat. Darfor saknas har andhdmtning, till och

med i takterna 69-71, dar det finns pauser (ex 8).

Exempel 8
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takterna 69-71
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Den agogiska tolkningen av Allegrots andra tema i takterna 73-74 (likasa i alla
analoga takter 81-82, 100-101, 212-213 etc.) bygger Ogdon pa fordréjningen
tenuto pa melodins tredje ton, varefter de efterféljande tonerna hurtigt studsar

fran denna ton (ex 9).85

Exempel 9
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takterna 73-74

I takterna 73-83 visar Ogdon varken utveckling av dynamiken eller karaktéren
trots att det finns en mangfald av olika sma motiv med rik variation av
karaktdrer. Denna enformighet kan endast rattfdrdigas med den kontrast som
finns i de pafdljande takterna 84-100, dar en avslappning av en dromsk-lyrisk

karaktar sker. Tenorlinjen har en speciell, matt klangfarg.

I takt 100 framtrader Allegrots andra tema ovéantat i f. Detta trots Skrjabins
anvisning p crescendo [sic!]. Jag vill poadngtera att flera moment klingar hén-
forande hos Ogdon, mycket intressant. Men samtidigt finns det nagra stéllen,
exempelvis takterna 73-83 och 158-187, som han spelar formellt, utan in-
levelse, som om dessa foga intresserade honom och som om han sa fort som
mojligt ville komma fram till de ”roliga” delarna av sonaten. Det kan ocksa
hénda, att pianisten har tappat den konstnarliga koncentrationen vid fram-

forandet av dessa stallen.

Crescendot i takterna 123-137 och 139-144 ar mycket val balanserat, med en
relieflinje i tenoren. Dess kulmen i takterna 128-129 ar daremot misslyckad hos
Ogdon, férmodligen pa grund av ett valdigt accelerando, som orsakar en nervos

spasm i takterna 128-13186,

85> Ruth Laredo spelar detta tema pa liknande sitt, men hos henne dr den hir konfigurationen &nnu mer 6ver-

driven, och sextondelarna klingar som trettiotvaondelar, vilket forsvagar utforandet av temat i takterna 213
och 217.
% Aven V. Horowitz hade liknande problem pé detta stille.
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Takterna 132-133 och de analoga takterna 136-137 framfér Ogdon mycket
lugnt. Det har lugnet skapar en kontrast under hela férloppet av takterna 122-
153.87

Efter ett intensivt crescendo i takterna 152-153 spelar Ogdon, i likhet med
Szidon, massiva extatiska kvartoler i takt 154. Det finns dock en skillnad
mellan deras tolkningar. Fran och med andra taktslaget i takt 154, just nar
kvartolerna trader fram, borjar Ogdon dra ut pa tempot. Han ignorerar nastan
taktstrecken och darmed fortsatter den extatiska karaktidr, som har skapats i
takt 154, fram till takt 158. De snala dynamiska nyanserna bestar av ett

crescendo i takt 155 och ett crescendo till i takt 157 (ex 10).

Exempel 10

164 ﬁ ) 155

takterna 154-157

I takterna 172-173 (likasd i de motsvarande takterna 176-177) finns ingen
kontrast. Under hela forloppet av takterna 158-189 &andras varken karaktér
eller klangfarg. Det ar en av de ovanndmnda episoder, som Ogdon helt enkelt

snabbt gar igenom.

Lyftet i takterna 192-212 ar daremot lyckat hos Ogdon. Konfigurationerna av
sextondelar i basstdmman avlyssnar han mycket noggrant under hela den har

perioden, vilket skapar styrka och harmoniskt djup. Det 4r anmérkningsvart att

87 Jag vill ocksd uppmirksamma ett underbart fynd som Ruth Laredo har gjort i utférandet av sekunder i
sopranen i takterna 123—126 och 139—-141. Hon spelar dessa pp, fast expressivo, vilket imiterar "avlagsna
stonanden”. Dessutom haller hon en utomordentlig tonbalans.
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Ogdon alltid drdjer med att ansla de tre sista sextondelarna fér att sedan spela

dessa snabbare i syfte att kompensera tiden (ex 11).

Exempel 11
102
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takterna 192-193

Ackorden i basstdmman ar bade klangfulla och djupa i takterna 194 och 198
(ex 12).
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takt 194

Kulminationens topp i takterna 206-211 spelar Ogdon mycket exalterat och
darfor verkar héjdpunkten i Allegrots andra temas intrdde en aning hysteriskt.
Arpeggiot i takt 212 och 216 utfér Ogdon mycket snabbt, som om det var ett

brutet ackord riktat mot temats forsta ton a (ex 13).

Exempel 13
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takt 212
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Figurationerna i takt 215 spelas nastan samtidigt (ex 14).

Exempel 14

215

takt 215

Kulmen av Allegrots andra tema klingar ganska 6vertygande i det har utféran-
det, har finns bade kraftfulla ackord och blixtrande repetitioner. Kulmens topp88
infaller pa takt 222, dar ackordet har tonstyrkan fff. De pafoljande tva ackorden
i takt 223 klingar bara ff. Efter en cesur trader reprisen in (ex 15).

Exempel 15
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takterna 222-224

Allegrot i reprisen spelar Ogdon betydligt snabbare &4n Allegrot i expositionen.
Har dominerar en framatriktad rorelse. Ogdon ignorerar de sma nyanserna, sa-
som tonstyrkans gradation mellan f och p i takterna 236-238 eller exempelvis
skillnaden mellan mp och mf i takterna 264-265 - allt klingar mf. Mycket
viktigare for Ogdon verkar takterna 271-274 vara, med det filosofiska lugnet
och paféljande meditativa avslappning, dar han 6verraskande fargar takt 288 i
en valdigt mjuk och 6m klangfirg. Men efter en fragande intonation i den
“lugnade” takten 293 ger sig Ogdon pa fakturen i takt 294, dar tonstyrkan

redan ar mp och accelerandot borjar direkt fran taktens férsta toner.

% Mycket intressant dr en annan, rakt motsatt tolkning av detta stille som har gjorts av Igor Zhukov.
Kulminationens topp hos honom é&r takt 221. De pafoljande takterna 222-223 betraktar han som vila,

avkoppling, terkomst till icke-existens.
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Piu vivo (takt 306) spelar Ogdon livligt, alla de trettiotvdondelar som &ar for-
bundna med bagar (tvA och tva) anslar han, i likhet med Horowitz, nastan
samtidigt. Av nagon anledning far man en kéansla av att allt klingar ganska
langsamt har trots pianistens anstrangningar att spela snabbt. Hans spel liknar
flykt av en forvirrad fluga, som har tappat kontroll och férséker flyga snabbt
men i stallet stoter mot alla féremal. Inte alltid ger ett formellt snabbt tempo ett

intryck av ett snabbt spel.

I takterna 345-347 avstar Ogdon fran att gora ett crescendo, och efter ett av-
brott i takt 347 visar han en speciell sammetsmjuk klangfarg i tenorstimman

med perfekt balans i fakturen.

Efter ett kraftigt ritenuto i takterna 356 och 358 klingar sonatens sista takter
mycket enkelt, utan nagra speciella agogiska yttringar eller klangeffekter. Det &ar
anmarkningsvart, att Ogdon spelar de tva avslutande baserna i vanster hand
liksom i relief och med en djup pedal. I sonatens sista takter haller han inte ut
de tre hoga tonerna, sa endast 6vertonen av tenorens ton c fortsatter att klinga.
Detta resulterar i en unison samklang — ¢ i tenoren och c i basen — i sonatens
sista takt (ex 16).

Exempel 16
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takterna 362-366
Sammanfattning

Hela sonaten spelar Ogdon pa 10.40 minuter. Hans féoredrag utmarker sig med
ett homogent utférande av de element, som féljer pa varandra, bade betraffande
dynamiska nyanser och olika temans karaktérer. Till och med cesurerna hos

Ogdon har en mer agogisk 4n kontrastskapande funktion. Hans utférande av
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Skrjabins sonat nr 10 upplevs som en improvisation. Mycket i denna tolkning
ar oberakneligt, spontant, som om musiken hade skapats i framférandets 6gon-
blick. Vid nésta tillfalle kan allt bli helt annorlunda. Ogdon férbluffar med sina
gedigna klangbilder, sin naturlighet och sitt intellekt. Han liksom skapar musik
direkt vid instrumentet, vilket egentligen &r just det, som Skrjabin uppmanade

tonkonstnéarer till.

Men trots snabba tempi och férs6k att skapa en homogen interpretation
féormadde Ogdon enligt min mening inte ge form at sonat nr 10, som hos honom
klingar kalejdoskopiskt och paradoxalt nog lite utdraget. Ogdon lagger tydligt
storre vikt vid det improvisatoriska och vid tolkning av allmén karaktar &n vid
sma detaljer, som han ibland totalt ignorerar. Pianisten foéljer mycket ytligt
féredragsanvisningarna i nottexten och tillater sig flera avvikelser, som i regel
ror dynamiken och rytmen. Ogdons satt att anvidnda pedalen i syfte att astad-
komma ”en klanglig dimma” och skiftande klangfarger aterger dock mycket

adekvat den hemlighetsfulla och mysteridésa karaktdren av Skrjabins musik.

En helt annan sak &r hur mycket av Ogdon och hur mycket av Skrjabin det
finns i denna interpretation. Har finner man férvisso mer av den geniale Ogdon-
Skrjabin &n av den geniale Skrjabin i Ogdons utférande. Man kan dock inte for-
neka, att det i Ogdons version av sonat nr 10 finns saval mystik och exaltation
som en raffinerad nyansering. Emellertid kan man har hitta en del rent
exekutoriska ojamnheter, sdsom kortvariga koncentrationsférluster, bristande

avlyssning och rastléshet.
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2.4 Inspelningar av sonat nr 10 fran 90-talet

Pa 80-talet radde ett relativt stillestdnd inom interpretation av Skrjabins piano-
sonater. Inget anmérkningsvart har iakttagits. De inspelningar som gjordes av
M. Rudy (Skrjabins senare pianostycken och sonat nr 10) och Robert Taub
(Skrjabins samtliga sonater) &r av mera informativ, &n konstnérlig betydelse.
90-talet skankte oss daremot en lang rad utmarkta interpretationer av

Skrjabins pianoverk.

Norrmannen Hakan Austbeg (fodd 1949), en pianist som under flera ar har agnat
sig at Skrjabins musik, spelade in samtliga pianosonater av A. Skrjabin aren
1989-1990. Samtidigt gjorde den rysk-israeliske pianisten Boris Berman (fédd
1953) en inspelning av Skrjabins senare sonater fér piano. Kanadensaren Marc-
André Hamelin (fédd 1961) utforskade Skrjabins manuskript av pianosonater i
avsikt att sa exakt som mojligt forsoka utlasa tonsattarens budskap. Resultatet
av sina undersokningar gav Hamelin ut vid skivbolaget "Hyperion” 1995. Den
ryske pianisten Igor Zhukov gjorde ytterligare en inspelning med alla Skrjabins

pianosonater aren 1999-2000.

Aven en rad framstdende pianister, som inte rédknas som ”skrjabinister”, har
spelat in nagra av Skrjabins sonater pa CD-skiva. Som exempel kan ndmnas
Mikhail Pletnevs (fédd 1957) inspelning av sonaterna nr 4 och nr 10, daterad
1996, samt en ”live”-upptagning fran en konsert som den unge virtuosen,

Pletnevs landsman, Arcadi Volodos (f6dd 1972) spelade i Carnegie Hall ar 1998.

Har vill jag bryta den kronologiska ordningen pa denna analys och titta narmare
pa M. Pletnevs interpretation av Skrjabins sonat nr 10, som gjordes ett ar efter
M-A. Hamelins inspelning. Mikhail Pletnev, Boris Berman3®® och Hakan Austbg
hor till samma generation. Trots att Marc-André Hamelin ar bara fyra ar yngre

an Mikhail Pletnev dr de musiker fran olika generationer.

Enligt min uppfattning star Pletnev nadrmare en &ldre generation av ton-
konstnarer, betraffande bade inriktning pa hans skapande verksamhet och

hans konstnéarliga synséatt. Just den hir generationen tillhér hans larare Jakov

% B. Bermans inspelningar av Skrjabins pianosonater visar pianistens hoga professionella niva. Man vill
lagga mirke till hans interpretation av sonaterna 6, 7 och 8.
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Flier 90, foretrddare for en klassisk akademisk stil. Daremot symboliserar
Hamelins namn den nya generationen av musikutdévare, som foresprakar en
modern pianistisk stil, vars utmarkande drag ar transcendent pianism och

stravan efter teknisk perfektion. Till denna kategori hor dven Arkadi Volodos.

Mikhail Pletnev vande sitt intresse mot Skrjabins musik férst pa 90-talet, da
han spelade in tva sonater, Preludierna op. 11 och en rad andra miniatyrer.
Trots att han var en novis pa detta omrade, anser jag, att hans interpretation av
Skrjabins sonat nr 10 &r mera spannande, frAsch och dessutom maésterligt
utférd &n de interpretationer som gjordes av de “officiellt” erkdnda skrjabinist-
erna Hakan Austbg®! och Igor Zhukov som “har levt med Skrjabins musik” en

lang tid.

2.4.1 Mikhail Pletnev

Efter att ha vunnit Tjajkovskijpristavlingen i Moskva 1978 utropades Pletnev av
de flesta kritikerna till en av de frAmsta samtida pianisterna. Pletnev ar en asket
till musiker, vars konstnérliga personlighet praglas av musikalisk disciplin. Har
finns inga spektakulara konstgrepp sasom poserande, tillgjordhet eller effekt-

sokeri och dnda ar hans spel djupt originellt.

Trots sin grafiska stil och sitt rationella spelsitt 4r Pletnev oberdknelig i sina
interpretationer. Lika utméarkt som han spelar pianoverk av Mozart, Haydn och
Beethoven, spelar han aven verk av Chopin och naturligtvis sin favorittonséattare

Peter Tjajkovskij. Aven Skrjabins namn skall givetvis bifogas till den héar listan.

% Jakov Flier (1912—77) — rysk pianist och pedagog, lirling till Konstantin Igumnov. Hans repertoar
inkluderade verk av olika pianistiska stilar. De storsta framgangarna berdr framférandet av pianomusik av
F. Liszt, F. Chopin, R. Schumann och S. Rachmaninov. Hans tolkningar var av romantisk karaktir och
priglades av ett livligt temperament, lyrism och virtuositet. Han turnerade utomlands. Fran 1937
undervisade han p& Moskvakonservatoriet och var fran 1947 professor vid Moskvakonservatoriet. Bland
eleverna médrks L. Vlasenko, M. Pletnev, V. Postnikova, R. Sjtjedrin.

! Hakan Austbo (fodd 1949) ir norsk pianist, bosatt i Holland. Han gjorde en stor insats i populariseringen
av Skrjabins musik. Det rdcker med att ndmna hans titaniska arbete med det originella framfoérandet av
Prometheus och Prelimindr Aktion/Mysterium (som fullbordades av Alexander Nemtin).



Maria Lettberg 88

Betraffande hans inspelning av sonat nr 10 vill jag ge nagra kommentarer. De
tva forsta takterna ar riktade mot den agogiska accenten i tredje takten, dar

tonerna c - d i sopranen samt takt 4 blott ar ”ett skvalp” fran triolen (ex 1).

Exempel 1

1 Moderato z
tris doux of pur

™, e
N
D
u;ﬂ_.l

takterna 1-4

Pa samma satt framfoér Pletnev dven takterna 5-8. I borjan av takt 9 har nagot
hant i musiken - inget allvarligt, bara en liten skiss, en féoraning om kommande
katastrofer. Pletnev haller rorelsen tillbaka. Den befallande klangfargen i tenor-
stdémman i takterna 9-10 avldses av tranande intonationer i sma sekunder i

altstdimman i takterna 11-12 (ex 2).

Exempel 2

i F\”
h b‘ _E‘I.I; |:__ .

8 10 ﬁ !
aber uad ardeur profondeef vorlce eristallin E T
1

takterna 9-12

Samma frasering féor de upprepande sma sekunderna i takterna 9-12 anvander

Pletnev aven i takterna 15-20. Det ideligen aterkommande ackordet % i
takterna 17-27 i vanster hand, spelar Pletnev alltid som ett arpeggio. Takt 32 ar
inte gestaltat som ett kontrasterat moment i kontexten av takterna 29-32.
Vaxlingarna i karaktaren sker efter féljande modell: lugn (piano i takterna 29-
32) — hemlighallande (mezzopiano i takterna 32-37) — 6mhet (p - mp - mf och
diminuendo i takterna 37-38). Det &r anmarkningsvart, att takterna 34-35

spelas i samma dynamiska styrka som de motsvarande takterna 32-33. Det
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enda som andras héar ar klangfargen. Vidare gor Pletnev en lang, spanningsfylld
paus, och Allegrots 6mkliga tema féds rinnande ur tre drillar i takterna 37-38

(ex 3).

Exempel 3
Allegro

avec émolion
L ——

takterna 37-39

Pa samma satt utfors dven de analoga takterna i 6vergangen till reprisen (takt-
erna 222-224), dar efter tre slocknande ackord Allegrots foérsta tema Aater-

intrader.

Detta séatt att fora in Allegrots forsta tema, som om det skulle komma rinnande
ur féregdende drillar, anvander Pletnev &ven pa andra stéllen i sonaten, som till

exempel i takterna 173, 177 och 237 (ex 4).

Exempel 4

173 e
e ———

v vu"'l' F F’ﬁ

e _
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takterna 173-174

Har ar det lampligt att nAmna en annan aspekt av Pletnevs grafiska framstall-
ning av sonatens musikaliska innehall, namligen de noggrant avlyssnade
avslutningarna pa melodiska fraser. Detta goér Pletnev till och med
demonstrativt noggrant, vilket dock inte hejdar rorelseutvecklingen och inte
heller ger upphov till nagra avbrutna linjer. De har exakt markerade punkterna

ar kommatecknen i Pletnevs agogik. Dessa hor vi under hela sonatens lopp.
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Som exempel kan ndmnas de sista tonerna i takterna 40, 42, 48, 50, 52, 56 et

cetera (ex J).

Exempel 5

Allegro
20 awre Fmalion 40 4 42

takterna 39-42

Lika fixerat lyssnar Pletnev &ven pa de sista bastonerna i de fallande figur-
ationerna i vanster hand i takterna 192, 193, 196 och 197. Detsamma géaller
aven de sista tonerna i de stigande figurationerna i takterna 203, 206, 207 (ex
6, ex 7).

Exempel 6 Exempel 7

192 193 206

apec A douce furepee - - | ﬁ_HJ ’ n
L2 - #‘_ =
g ; : = Pose — i :%.-!:m —— 5 - lerese. poco a poed - . . /_/;:Fir
==

LN

takterna 192-193 takterna 206-207

?

il

Pedaliseringen hos Pletnev ar mycket ekonomisk, vilket pa intet satt gér klang-
bilden fattigare, tvirtom, detta berikar pianistens fargpalett. Vidare vill jag ge ett
exempel pa en sadan pedalisering. Diminuendot i takterna 40, 42, i alla analoga
takter i expositionen och i reprisen (takterna 225, 227 o s v) utférs genom att
pedalen successivt sliapps fram till taktens sista ton. DAarigenom undviker

pianisten den grova pedalklangen.
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Vid vissa tillfadllen anvander Pletnev effekten secco, som far arpeggiot i vanster

hand (som till exempel i takt 232) att klinga som sma droppande glaspéarlor

(ex 8).

Exempel 8

232
i

¥

=5

wtan pedal

takt 232

Ibland gor han en agogisk accent pa varje ton i ackompanjerande figurationer i

vanster hand, darutover haller han ut pedalen (ex 9).

Exempel 9
47
f—— .
i E_ 7 § 7
i ¥

takt 47

Staccatti i vanster hand i takterna 53-54 (likasa i de motsvarande takterna 57—
58, 240-241 och 244-245) spelar Pletnev med halvpedal, mjukt non legato. Aven

drillarna har en 6m och mild karaktar (ex 10).

Exempel 10

v °

haivpfdai

takterna 53-54
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Det bor papekas, att drillarna hos Pletnev klingar mésterligt. Till exempel borjan
pa drillarna i takterna 59-72 accentueras inte, utan spelas crescendo som f6ljs
av ett diminuendo i den melodiska linje, som utgar fran dessa drillar. Just
denna nyans ar anvisad av Skrjabin. Accentuering av dessa drillar i andra
utféranden (till exempel hos Horowitz) férorsakas naturligtvis av interpretens
vilja att framhé&va alla motiv och ar betingad av den svara uppgiften att framfora
denna episod polyfoniskt. Pletnev klarar den har uppgiften med en elegant
latthet, lika oklanderligt i tekniskt som i polyfont och dynamiskt avseende.

Fraseringen i takterna 66-69 andrar Pletnev som i exempel 11.

Exempel 11

takterna 66-70

Efter en paus i takt 71 och ett antal blixtrande drillar rinner Allegrots andra
tema majestatiskt fram. Detta tema klingar hos Pletnev "med full rést”, mf.
Sextondelarna ar inte padrivna, och allt ar val intonerat. Varje ton i Allegrots
andra tema har stor betydelse. Dessutom loper detta tema fran takt 73 anda
fram till takt 76, vilket goér att musikmaterialet i takt 75 och i borjan av takt 76

inte framstar som ett annat, kontrasterande motiv (ex 12).

Exempel 12

T3 avée uae joyeuse exalialtion 74

2
-
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takterna 73-76
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Likasa klingar alla dessa teman i takterna 77-80, 212-215, 216-219, 260-263
och 264-267. Pletnev asidoséatter inte nagra detaljer. Till exempel imitationen i

takterna 75 och 79 spelas sirligt och rent.

Aterkomsten av Allegrots andra tema i takt 81 och 100 &r lika monumental (mf
som vid forsta intrddet av detta tema i takt 73. Temat i takterna 84-87 spelar
Pletnev koncentrerat, gripande, med samma stdmning som detta ”Sfinxtema”
hos Sofronitskij. De breda ackorden i dessa takter arpeggieras pa foljande satt:
forst anslas samtidigt och mjukt ackordets lagsta kvart och sedan arpeggieras
ackordets Ovriga toner (ex 13). PA samma satt framfér Pletnev detta stalle i

reprisen i takterna 271-274.

Exempel 13
54 = o B
e T —
-

r%ﬂ:t&g '-# J-J- . - E.ﬂ. hL
(R . B A | 5 2] L A P, | S
i
| I  ba e i
(EESr==c" =

takterna 84-87

Efter denna ”ritual” i takterna 84-87 inleder Pletnev en dialog mellan de sma
motiven i takterna 88-114 (analogt utférs aven takterna 275-290). Musikern
lyckas har hitta en perfekt balans mellan kontrasterande klangfarger och roérels-

ens enhetlighet.

I takt 88 har sopranen en klar, ren klangfarg, varvid tenorlinjen fors i bak-
grunden fram till den andra tonen ci takt 89. Féljande toner i tenoren (tonen c i
takt 89 och tonen ciss i takt 90) hors plotsligt som ett solo. Detta besvaras av de
sdrdeles klart klingande motiven diss - h och b - g i alten i takterna 90-91

(ex 14).

Exempel 14
b
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takterna 88-91
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Pletnev uppnar denna klarhet genom att ansla den andra och den fjarde tonen i
altmotivet i takterna 90-91 (dven i takter 109 och 285-286) lite tidigare an de
ovriga tonerna. Detta spelsidtt anvinde bade Sofronitskij och Skrjabin sjalv

mycket ofta (ex 15).

Exempel 15

——
-
[h

E_
!
?

takterna 90-91

Efter en paus och en lang cesur i takt 115 utfor Pletnev takterna 116-122 pa
samma satt som han spelade introduktionen. Strdvan framat mot stodje-
punkterna — tonen gissi takt 118 och vidare tonen giss en oktav lagre i takt 122

— ar kanske dnnu starkare har.

Overraskande klingar sfi alten med drillarnas skvalp i takt 122 (ex 16). Analogt

utfors aven takt 138.

Exempel 16

122 Gvecuns wolupte deuleursuse
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takt 122
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De andra attondelarna i takterna 124, 125 och de forsta taktslagen i takterna
126 och 127 spelar Pletnev arpeggio, vilket goér klangen mjukare (ex 17).

Analoga stéllen i takterna 140-143 arpeggierar han ddremot inte.

Exempel 17
molto aceel.
124 = = =Y 126 = 117 —
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takterna 124-127

Det ar intressant att Pletnev arpeggierar alla tre ackord i takterna 37-38, likasa
i takterna 222-223. Detta gér han av tre anledningar: fér att skapa en illusion
av slocknandet, for att avspdnna harmonin i 6vergangen till reprisen samt for

att undvika 6verbelastning av klangen i 6vergangen till expositionen (ex 18).

Exempel 18
a7 luminensx wibrand 37
e
fegirgitg
i < ;} 5:
\ = = F T

takterna 37-38

Efter de knastrande, lite jaktade kvartolerna i takterna 154-156 hittar Pletnev
en bra gradering av temposénkningen for ritenuto i takt 157. Takterna 158-172
framférs med samma nyansering, i samma tempo och karaktdr som Allegro i

expositionen. Alla melodiska "upprop” avlyssnar pianisten oklanderligt:

-sopranen i takt 158 — tenoren ”svarar” itakt 159
-alten i takt 159 — tenoren “svarar” itakt 161

-sopranen i takt 162 — alten "svarar” i takt 163.
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I takterna 179, 181 och 183 spelar Pletnev ett "buktigt” crescendo i baslinjen,
och darigenom ger han det har likformiga motivet en formbildande funktion i

uppbyggnaden av takterna 178-183 (ex 19).

Exempel 19

174

17a

dim. poce -
5 JE—— 5§
, T ': H F 14 :lll e Lk 1 14
o 1 1 i .‘l |:
a 1 1 - w
~_ T, = q.:__gfx F

181

e —— z 2 T
S~ 2 b 3D

- a _l _DI-ncu - 7
%:-——l == tel i# ) : ——

takterna 178-183

I takterna 192-193 spelar Pletnev nyansen mf + diminuendo i boérjan av deras

sopranlinjer (ex 20).
Exempel 20

192
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takterna 192-193
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Jag har tidigare konstaterat att Pletnev framh&ver &ndarna pa nastan alla
arpeggiolinjer i vanster hand i takterna 192-212. Detta bildar ett mycket stabilt

underlag for utveckling av accelerando och crescendo poco a poco.

I takterna 213-221 fortsatter Pletnev att markera oktaverna i basen i vanster
hand genom att spela dem tenuto samt genom att utféra pedalvaxling efter
dessa. Det rader inget tvivel om att den stabilitet, med vilken harmonins bas
trdder in, utgdér en grund fo6r dynamisk styrka och déarigenom f6r en fin
klangvolym. Tremolo i detta fragment (frdn takt 213) spelar Pletnev inte
tonstarkt, utan han "sparar” dynamisk styrka till kulminationen i takterna 219-
221.

Reprisen framfér Pletnev i expositionens anda, med lika stor koncentration och
med samma nyanser. Tre drillar i takterna 256-257 hoérs som en lang slockn-
ande drill. Efter en kort paus i takt 258 fortsdtter drillarnas latta tindrande
oupphorligt fram till slutet pa takt 270, dar Pletnev utfor ett forbluffande

fladdrande av drillar genom att spela dessa accelerando + crescendo (ex 21).

Exempel 21

takterna 269-270
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I episoden av takterna 294-305 framhaver Pletnev standigt altlinjen. Det har,

gang pa gang, aterkommande motivet har han gjort till ett slags *fix idé” (ex 22).

= h :
Exempel 22 B

takterna 294-305

Piu vivo klingar ganska livligt hos Pletnev trots ett formellt sett inte speciellt
snabbt tempo. Allt har 4r ekonomiskt. Aven pedaliseringen &r minimal. Pletnev
anvander pedal endast i takterna 316-319, 334-337 och 345-347, dar han gor

en kort pedalisering pa varje ackord.
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Presto i takterna 320-321 framférs i mf och har till och med en marsch-
karaktar, som markeras med betoning pa varje taktslag. Efterat utférs takterna
322-323 och de motsvarande takterna 330-331 subito p och ritenuto. Darefter
fortsatter den surrealistiska marsch-galoppen. Motivet i alten i takterna 340-
341 hors tydligt, rent av torrt. Tenoren svarar i takt 342. Ett férsok att fortsatta
rorelsen i nasta takt (takt 343) avbryts av samma motiv i tenoren i takt 344,
varefter rorelsen tas upp igen. Men den kommer genast i ett dédlage. Har

avbryter Pletnev rérelsen med subito p (ex 23).

Exempel 23
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takterna 340-347

Efter en cesur hors tenorens stonande, som i bérjan ar obetydligt, svagt och
ensligt. Darefter, fran och med takt 350, vixer detta till en latt upphetsning.
Rorelsen fortsatter framat, den lugnar sig bara i takt 357. Kring taktstrecket
mellan takt 357 och takt 358 vantar Pletnev ldnge innan han anslar ackordet i

takt 358 (ex 24).

Exempel 24
357 358
g — —
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takterna 357-358
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Takterna 360-363 framférs grafiskt, som boérjan av sonaten. Har goér Pletnev

bara en liten accent pa triolens forsta ton gi takt 362 (ex 25).

Exempel 25

takterna 361-362

Varje oktav i takterna 365-366 spelas med djup pedal och har samma kyliga
klangfarg vid dynamisk styrka mp.

Sammanfattning

Pletnevs framforande av sonaten tar cirka tretton minuter, ndrmare bestamt
12.56, enligt tidsanvisningen pa skivans omslag. Men det rader inget tvivel om

att sonaten later mycket kompakt.

I Pletnevs foredrag ar sonat nr 10 oerhort spiAnnande. Har finns inga tomma,
innehallslosa takter. Varje tema och varje motiv har sin inriktning och logik.
Detta foredrag ar oklanderligt i saval tekniskt som polyfont och dynamiskt
avseende. Aven behandlingen av pedalen &r rikhaltig och mangsidig. Hos
Pletnev kombineras intellekt med full frihet och spontanitet i frambringandet av
klangliga bilder. Det sdgs, att sddan genialisk kombination mycket sallan

féorekommer hos interpreter.

I likhet med Skrjabin anvinder Pletnev kompensation av tiden genom en rorelse
fram och en tillbaka, sdnkning av tempot, arpeggiering av ackord, divergering av

de 6vre och de nedre stimmorna.

Pletnevs interpretation av sonat nr 10 av A. Skrjabin star kanske narmast

V. Sofronitskijs tolkning. Trots all subjektivitet i dessa interpretationer lagger
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bagge klaverkonstndrerna huvudsaklig vikt vid gestaltningen av musikverkets

innehall. Det ger ett intryck av att de tolkar tonsattaren, inte sig sjalva.

Pletnev foljer mycket noggrant Skrjabins anvisningar. Redan fran sonatens
forsta toner visar Pletnev, att han har en djup insikt i denna musiks innehall
och struktur. Har kan man givetvis tala om en grafisk interpretation: det finns
tydliga konturer eller utvecklingspunkter, men rérelsen mellan dessa punkter ar
fri och spontan. Den héar grafiska framstéllningen av det musikaliska materialet

har en direkt koppling till enhetligheten i Pletnevs tolkning.

[ detta sammanhang kanns det onddigt att diskutera val av tempi eller
karaktdrer. Annu ett utmarkande drag i Pletnevs interpretation a&r sparsamhet
med uttrycksmedel savéal i gestaltningen av klangbilden som i pedaliseringen.
Tack vare denna sparsamhet visar pianisten en stor spannvidd betraffande
dynamik och farger. Man vill i stdllet prata om musikens rorelse, om dess
huvudpunkter. Det viktigaste i Pletnevs interpretation &ar linjerna, deras

utformning, boérjan och slut — precis som i den grafiska bildkonsten.

2.4.2 Marc-André Hamelin

Marc-André Hamelins utférande av sonat nr 10 ger en kansla av att sonaten
spelas mycket snabbt. Detsamma galler &ven John Ogdons version. Men trots
detta snabba tempo hinner Hamelin visa ojamférbart fler detaljer &n Ogdon.
Redan inledningen av Moderato klingar hos Hamelin mycket livligt tack vare en

impuls pa forsta taktslaget.

Det verkar som om musikern tanker i 4/4 i ett mycket langsamt tempo, sa att
de forsta fyra takterna (takterna 1-4) uppfattas som en lang takt som f6ljs av en
fermat. Sedan kommer den andra ”takten”, som bestar av takterna 5-8 och som
i sin tur fo6ljs av en fermat. P4 grund av det livliga tempot i sextondelar i
takterna 1, 2 och 5, 6 klingar sextondelarna snabbt, liksom studsande. Det
finns manga pianister, exempelvis Volodos, som spelar de arma sextondelarna

lika snabbt som Hamelin, men med ett betydligt lAngsammare huvudtempo.
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De forsta atta takterna klingar hos Hamelin som en "upptakt” till takt 9. Man
far en kénsla av att de forsta atta takterna blott 4r en prolog till den

introducerande akt, som bestar av takterna 9-38.

I nasta takt 39 bérjar sjalva ”forestallningen”.92 Fran och med takt 9 skiftar
Hamelin inte klangfarger, inte heller 6kar han tempot eller intensiteten i
dynamiken. Interpreten gér endast sma fordndringar i dynamiken (anvisade av
Skrjabin) inom ramen for den dynamik som han har valt frAn sonatens férsta
takter. Den dynamiska balansen i takterna 9-28 &ar valbetankt. Har finns
varken nagra “feta” klanger eller nagon oOverdriven uttrycksfullhet i de sma

svangningarna crescendo - diminuendo.

Ibland gér han klangen pa crescendots stodjetoner mjukare (ex 1).

Exempel 1
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takterna 13-16

I takterna 9-28 anvander Hamelin ganska ofta en ”lang” pedal. Han spelar
exempelvis takt 12 och de analoga takterna 18 och 20 utan att vaxla pedal. Men
till skillnad fran Zhukovs och Bermans utférande later de ovanndmnda takterna
hos Hamelin inte alls "smutsigt”. Orsaken till detta dr férmodligen det snabbare
tempot i Hamelins utférande. Han spelar ritenuto i takterna 25-28, och i takt 29

borjar han a tempo.

I motiven i takterna 32-34 och 34-36 dndrar Hamelin, i likhet med Pletnev och
Volodos, bara klangfargen, men inte dynamiken, som forblir oférandrad. Allt
spelas alltsd mp. Takterna 33-34 och 35-36 spelar Hamelin med full pedal,

varvid han inte artikulerar &ndarna pa drillarna i takterna 34 och 36, utan later

92 Se takterna 1-39 i nottexten.
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dem slockna med pedalen nedtryckt. I takterna 37-38 intraffar en riktig

energiexplosion. Alla tre ackord spelas fi de har takterna.

Allegro framfor Hamelin i ett mycket snabbt tempo, och sextodelarnas kromat-

ismer i Allegrots forsta tema klingar nastan glissando (ex 2).

Exempel 2

Allegro
3g  @wee fmofion 40
phlabinie

takterna 39-40

I fraga om Allegrots karaktar, som denna sats har fram till takt 77, vill jag
markera, att Hamelin &ven behaller en litet abstrakt, rent av kylig klang nér

han anslar drillarna i takterna 59-72.

Allegrots andra tema later nagot mjukare &n foregaende material i takterna 39-
72, vad galler saval klangkvalitet som en mera avslappnad karaktar. Det ar blott
enstaka uppflammande gnistor av crescendo i takterna 71-73 och 76-77 som
skakar detta lugn. Nagra sma accelerandon och dartill ett crescendo i de

uppsvingande sextondelarna i andra temat ger kdnslan av luft och rymd.

Denna kéansla blir &nnu starkare nar Hamelin gér crescendo och accelerando

aven i drillarna i takterna 82-83 (ex 3).

Exempel 3
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takterna 81-83
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Pianisten fortsatter sin 16pning framat genom takterna 84-87. Han tillméter inte
dessa nagon stoérre betydelse i sonatens allmédnna kontext. Detta moment,
liksom episoderna i de analoga takterna 103-106 och 271-274, &r bara en
overgang till efterféljande material. En annan iakttagelse géller en liten detalj,

namligen att Hamelin inte anslar tonen dissi takt 91 (ex 4).

Exempel 4

3

takt 91

Det ar intressant, att i den analoga takten i reprisen skulle motsvarande not

vara h, men den saknas helt i Skrjabins text (ex 5).

Exempel 5

takt 278

Takt 115 och aven takt 184 ar de vandpunkter i sonaten som kraver funder-
ingar kring valet av tempo. Detta géller inte bara Hamelin, utan alla musiker
som spelar sonat nr 10. Ska man spela har a tempo Moderato, a tempo Allegro
eller (i fall om tempot har &ndrats i Allegrots andra tema) andra temats tempo
eller tempot fran nagot 6vergangstema? Hos Skrjabin finns har inga anvisningar
rorande tempi. Att hitta en kompromisslésning kan bli ett stort problem om

skillnaden i tempi mellan Moderato och Allegro ar stor.

Hamelin spelar takterna 116 och 184 i nastan a tempo Moderato, men
karaktaren ar lite lugnare och djupare har, 4n i sonatens forsta atta takter.
Hamelin lagger upp perioden i takterna 122-158 med en perfekt klangbalans.
Upphojningarna i takterna 124-128 och 140-143 utfor pianisten utméarkt. Har

hors tenorens tema klart och tydligt utan nagot onddigt eftertryck.
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I skarven mellan takt 134 och takt 135 tar Hamelin elegant bort pedalen, vilket
gor att alla melodilinjer hors skarpt. Dessutom &r den dynamiska styrkan

verkligen p héar (ex 6).

Exempel 6

witan pedal
takterna 134-135

Takt 146 spelar Hamelin f, han foljer ordagrant Skrjabins indikation. I takterna
144-147 uppnar han en festlig glans. Trots anvandning av pedal ar klang-
volymen absolut inte 6verbelastad. Pedalen fran takt 145 halls aven i takter 146
och 147, sa att D-durackordet ”stédjer” de blixtrande drillarna i dessa takter.
Hamelin lyckas har &ven med dynamisk sdnkning via diminuendo, som har

reducerat klangvolymen till p i slutet av takt 147 (ex 7).

Exempel 7
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takterna 144-147
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Han malar takterna 148-151 i en pafallande vacker nyans av glittrande drillar
(dessa spelas inte starkare &n mp). Exaltationen borjar precis pa det stélle, som

ar anvisat i texten, némligen i takt 152 (ex 8).

Exempel 8
mﬂ\. ﬂh:“f_
i “h-._.ﬂ__.--/ '
% 5 = ‘[Ii; _ B Er:; .

takterna 148-153

Tack vare uppréatthallandet av ratt tempo och rytm klingar kvartolernas repet-
itioner i takterna 154-157 inte tungt, utan med bra tonbalans. I takterna 170-
184 skapar Hamelin en illusion av att musiken successivt slocknar. Takterna
170-171 i Allegro har fortfarande lika snabb och energisk karaktir som de
foregdende takterna 157-169. Vidare spelar Hamelin takterna 172-173 trés
doux (mycket 6mt) vilket absolut stimmer med Skrjabins anvisningar. Néasta
takt 174 ar malad i en speciell, 6mklig farg. Som ett gensvar klingar takterna

176-177 annu mera sorgset, vilket resulterar i diminuendo plus ritardando.

Takterna 192-212 ar masterligt uppstéillda av Hamelin. Det &r ocksa karaktar-
istiskt att dynamikstyrkan i kulminationen (i takt 211) bara ar ett (!) f. Nyckeln
till detta fenomen &ar Hamelins gradering av tonstyrkan samt ett relativt litet
accelerando i takterna 200-211. Genom att sdnka tempot i takt 208 tillfér

Hamelin tonkvalitén kraft och spanning.
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Takterna 212-221 framférs overtygande, vidstrdckt, med en fin klang. Inte
heller har finns nagon Overdrift. Fran och med takt 212 spelar Hamelin

crescendo i alla tremolon i bérjan av varje block (ex 9).

Exempel 9

N2 puissant, radieux

takt 212

Precis som Horowitz féordubblar Hamelin basen i takt 221, vilket ger en speciell
fullkomlighet och ett djupt perspektiv at den har episoden. Detta ar hela av-
snittets kulmination. I takt 221 spelar Hamelin frimodigt noten b i de forsta

konfigurationerna pa bagge tremolon.

Dynamiken sanks till mf i takterna 222-223, och i 6vergangen till reprisen

sammanbinder Hamelin drillen och forsta tonen av Allegro (ex 10).

Exempel 10

e Allegro 224

takterna 223-224
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Reprisen spelar Hamelin, i likhet med manga andra interpreter, i samma anda
som expositionen, men naturligtvis inte helt identiskt. Till exempel i drillarnas
uppstigning i takterna 258-260 och 267-268 spelar han plétsligt tredje drillen

mjukare. Darigenom far denna drill en begrundande och drémsk karaktar

(ex 11).
Exempel 11
avee lan Damimes vibrant 260
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takterna 258-260

Efter en lang fermat och en paus i takt 293 bygger Hamelin upp en lyftning i
takterna 294-295 genom accelerando i drillarna i takterna 296-297. Déarefter
g06r han en minicesur, och rorelsen saktas in nagot. I takterna 300-301 fort-
sétter drillarna sin rérelse i accelerando, som Hamelin igen "tyglar” i de efter-
féljande takterna 302-305. Den detalj, att tonstyrkan bara &r ett fi takt 305
(likasa i takt 211), sanker pa inget satt dynamikkéanslan av kulminationen. Nar
Hamelin vill astadkomma tydlighet vid icke-snabba tempi anvander han sig ofta

av effekten secco (takterna 306, 309 etc.).

Alla trettiotvdondelar, som ar féorbundna tva och tva, spelar han med rérelsen

riktad mot den andra trettiotvdondelen (ex 12).

Exempel 12

310
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b
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takt 310

Presto utfor Hamelin lite snabbare an Piu vivo, med roérelsen framatriktad.

Dynamikstyrkan &r har mp och fraseringen i takterna 320-331 ar ordnad i
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perioder om fyra takter var (takterna 320-323, takterna 324-327 och takterna
328-331). I takterna 346-347 goér Hamelin ett stort accelerando utan pedal, som

overgar i mp av Moderato i takt 348.

Pianisten framhéver alla ==— ——===1i tenoren i takterna 348-349 - férst svagt,
sedan betydligt starkare och till slut svagare igen. En ny impuls, den gangen
bara i mp, intraffar i takt 350, och sedan hors tenorens sekvenser allt svagare. I
takt 352 ger Hamelin en liten, sista impuls, och darefter blir rorelsen svagare
och langsammare i takterna 356-359. En lang fermat i takt 359 f6ljs av en

cesur. Darefter spelas takt 360 lite lugnare 4n de forsta takterna av sonaten.

Sonatens sista takter klingar mésterligt hos Hamelin. I takt 363 anvander
pianisten sostenutopedalen, sa att hela ackordet fran takterna 363-364 fort-
satter att klinga dnda fram till sonatens slut, medan pianisten anslar de tva

sista oktaverna iF - F och 2C - 1C non legato, i samma tonstyrka mp.

Sammanfattning

Efter att ha analyserat Hamelins framférande av Skrjabins sonat nr 10 har jag
upptackt, att denna analys innehaller manga beskrivningar av de dynamiska
nyanser och anvisningar, som finns i Skrjabins nottext. Det beror férmodligen
pa att Hamelin mycket noggrant och konsekvent féljer tonséttarens anvisningar,

vilket med all ratt kan betraktas som hans stora fértjanst.

Trots att jag rdknar Pletnev och Hamelin till olika generationer av pianister,
finns aven liknande detaljer i deras interpretationer. Detta géller framfort allt

stilistisk renhet och exakthet i tolkningen av nottexten.

Alla linjer i sonaten ar noggrant avlyssnade av Hamelin, hir finns inga 6ver-
drifter av klangvolymen eller pedaliseringen, allt klingar mycket rejalt och
vackert. Man kan Aven konstatera att rytmen och pulsationen 6verensstimmer

med nottexten. Det ar enligt min uppfattning ett mycket intelligent féredrag.

Ibland insmyger sig dock en kansla av att det saknas nagot viktigt i Hamelins
interpretation, kanske inspiration och inre glod, det som alstrar levande musik.
Pianisten framfér musiken, men tycks inte skapa den av nottexten. Har hor vi

ett tydligt, rent och vid forsta anblicken perfekt spel, men i mina 6ron saknar



Maria Lettberg 110

det spontanitet och kanske lite galenskap. Alla de egenskaperna finns dock hos
Pletnev och forutom detta &r Pletnevs spel i nivAa med Hamelins, vad géller
renhet och exakthet i utférandet. Man bor emellertid notera att Hamelins
tekniska perfektion i framférandet av Skrjabins sonater nr 2, nr 3 och nr 5

overtraffar alla berémda inspelningar.

Det verkar som om Hamelin avsiktligt valjer extremt snabba tempi, vilket inte
alltid &r motiverat. Som exempel kan jag ndmna den forsta delen av Skrjabins
sonat nr 1 och den andra delen av Skrjabins sonat nr 2. Trots att Hamelin
framfoér flera av Skrjabins sonater med en sensationell teknisk fullkomlighet, ar
den musikaliska trakteringen och interpretationens djup inte alltid adekvata i
hans tolkningar. For oOvrigt har Hamelin en foérdelaktig férmaga, speciellt i
interpretationer av Skrjabins sena sonater, att géra en sann, ren och tydlig

tolkning av texten.

Men trots all klangskdénhet och trots méangfacetterade tonkvalitéer i Hamelins
pianospel kan hans konstnérliga klangprinciper och psykologiska gensvar pa
musiken diskuteras. Hamelin betraktar pianots klang ”abstrakt”, han liksom
haller sig pa distans fran den musikaliska expressionen, klangens intimitet. Jag
uppfattar denna interpretation som litet formell, dar pianisten inte har férmatt
att infoérliva sig med musiken. Sonat nr 10 spelar Hamelin pa 11.42 minuter
vilket ar tvda minuter ldngre &n Neuhaus’ utférande och en minut l&ngre &n

Ogdons till synes otroligt snabba utférande.

2.4.3 Arcadi Volodos

Inom musikkritiken finns vissa tendenser att "kanonisera” enskilda musiker
och véljer ut dem till "gudar”. Déarefter jAmfors varje ny musiker som har be-
stigit Olympen, dar "en av sin generations framstdende musiker” harskar, med
”person nummer ett”. D4 kommer nya Karajan, Horowitz, Rostropovitj etc. pa

tal.

Efter att den unge ryske pianisten Arcadi Volodos (f6dd 1972 i S:t Petersburg)
hade spelat sin debutkonsert i Carnegie Hall ar 1998 bérjade hans namn

”synas” i kontext av Vladimir Horowitz’ namn. Denna jadmférelse &r betingad av
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saval ”det unge geniets” repertoar och ursprung som naturligtvis mattet pa hans
begavning. Vad betraffar Volodos’ repertoar sa racker det att ndmna hans
debutupptradande med framstaende orkestrar, da Pianokonsert nr 3 av Sergej
Rachmaninov 93 och Pianokonsert nr 1 av Peter Tjajkovskij 94 stod pa program-
met. Just dessa konserter har gjort Vladimir Horowitz berémd. Ar detta ett

sammantraffande eller en malinriktad kommersiell taktik?

Hur det &n ma vara sa ar just transkriptionerna med deras virtuosa, rent av
akrobatiska transcendenta teknik det férsta som associeras med Volodos’
namn. Har ihdgkommer man intuitivt igen Horowitz och hans egna transkrip-
tioner. Volodos’ huvudnummer ar naturligtvis Liszts, Horowitz’ och hans egna
transkriptioner av verk av Rachmaninov, Schubert, Bach, Mozart och Bizet.
Han spelar aven en ”vanlig repertoar” sdsom sonater av Haydn, Schubert, Bunte
Bldtter av Schumann, stycken av Rachmaninov, miniatyrer och sonat nr 10 av

Skrjabin.

Det faktum, att Volodos har inkluderat Skrjabins musik i sin debutkonsert i
Carnegie Hall 1998, ger en ny anledning till att dra paralleller till Horowitz. Fast
har instdmmer jag med kritikern Harris Goldsmith, ndr han konstaterar, att i
motsats till det karakteristiska affettuoso vi kdnner sa val fran Horowitz med
hans extravaganta egensinnighet, har Volodos fullstindigt realiserat alla farger

och sammankopplingar utan att tillgripa nagra ytliga teatraliska gester.95

De forsta atta takterna av Moderato spelar Volodos aterhallsamt och mycket
koncentrerat, som foérsjunken i tankar om det viktiga filosofiska budskap som
denna musik bar. Sextondelarna i de tva forsta takterna och pa alla andra
liknande stéllen spelar Volodos a la Horowitz, nidstan som trettiotvaondelar.
Takterna 5-8 klingar mera ddmpat an de forsta fyra takterna. Dessutom &ndrar
Volodos klangfarg i takt 6, dar han spelar den lilla sekunden en smula svagare.
Det, att pianisten anslar en liten sekund forsiktigare i klangstyrkan, ger den har
korta episoden ett introvert och vemodigt innehall. Sddant timbrebyte anvander

Volodos aven pa alla andra analoga stéllen i takterna 30, 121 och 189.

% Pianokonsert nr 3 av Sergej Rachmaninov var framfort med Riccardo Chailly och Concertgebouw
Orchestra i New York 1998 och sedan med Berliner Philharmonisches Orchester, dirigent James Levine.
% Pianokonsert nr 1 av Peter Tjajkovskij framfordes med Berliner Philharmonisches Orchester, dirigent
Seiji Ozawa 2002.

% Harris Goldsmith (1998). Arcadi Volodos at Carnegie Hall Oktober 21, 1998, 7 (Ur introduktion till The
Sony Classical. Arcadi Volodos Live at Carnegie Hall).
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I borjan av takt 7 ger han en liten impuls framat som har sin héjdpunkt i
tonerna c - d i sopranen med efterféljande rekyl av motivet ass - b - ess. Pa

samma sitt spelar han aven takterna 116-119 (ex 1).

Exempel 1

&)
(;
s |

takterna 5-8

Exakt samma nyanser, som i takterna 1-8, anvinder Volodos &dven, nir han
spelar takterna 184-191. I takt 9 haller han tillbaka den ursprungliga rérelsen
fér att senare "ga framat” till tonen gess i takt 10. I takt 11 framhé&ver Volodos
motivet ¢ - ¢ tydligt genom att ansla den andra tonen c lite tidigare a4n Ovriga

toner (ex 2).

Exempel 2
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takterna 9-11

Detta satt att ansla vissa toner fore de 6vriga som egentligen alla skulle spelas
samtidigt anvdnder Volodos, i likhet med Sofronitskij, ganska ofta, till exempel i

takterna 21 och 188.

Det bor dock poangteras att han gor detta inkonsekvent. P4 helt analoga stallen

anvander han det har spelsattet da och da, alltsa helt slumpmassigt, som om
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han improviserade vid pianot. Takt 11 och den analoga takten 15 spelar han

exempelvis helt enligt nottexten (ex 3).

Exempel 3
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takt 11

Ibland anslas den ”viktiga” tonen inte fére, utan efter de 6vriga tonerna som i

takterna 122 och 138 (ex 4).

Exempel 4

ovec une volupté deuloureuse

takt 122

Fermaten i takt 28 ”0vergar” smidigt in i takt 29, som framférs a tempo
Moderato. Pa detta séatt spelas dven det motsvarande stéllet i takterna 359-360.
Har finns anledning att markera att Volodos i princip mycket sédllan goér
avskiljande pauser/cesurer mellan slutet pa ett material och boérjan pa ett
annat. Han lyssnar ofta noggrant pa frasens dnde for att senare 6verga till nésta

material utan att géra nagot avbrott i sitt lyssnande och bevarar darigenom

kontinuiteten i utvecklingen.

Just pa det viset framfors 6vergangen till Allegro i takterna 38-39 (analogt i
takterna 223-224 i reprisen). Volodos sammanbinder dven takterna 83-84 och

de ekvivalenta takterna 102-103, 270-271 och 289-290.
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Det finns inte heller ndgon cesur mellan takterna 50 och 51 samt takterna 169
och170. Det ar intressant att det i nottexten finns en bindelinje [en fraserings-
bage] bade mellan takterna 50-51 och mellan takterna 169-170. Trots detta
brukar interpreterna agogiskt avskilja takterna 50-51 och foga samman de

ekvivalenta takterna 169-170 (ex 5).

Exempel 5
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takterna 50-51
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takterna 169-170

Pa vissa stéllen, sasom i takt 71 och i den analoga takten 258 i reprisen, ignor-
erar Volodos till och med pauser med avsikt att skapa en fullstdndigt homogen

rorelse (ex 6).

Exempel 6
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takterna 69-72

Han binder samman &ven Overgangstakterna till Moderato (takterna 347-348)
genom att spela takterna 345-347 och bérjan av takt 348 med samma pedal. I
takt 348 anslar han absolut klanglost en kvart i basen som fortsatter att klinga
med understdd av 6vertoner fran de upprepade kvarterna anslagna med pedal i

de foregaende takterna 345-347 (ex 7).



Maria Lettberg 115
Exempel 7

Moderato avee vne douce angueur
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takterna 345-348

Volodos gor faktiskt en framhallen cesur pa nagra fa stéllen — i takterna 157-

158 (men inte sa brutalt som Ashkenazy), i takterna 191-192 och speciellt i den

analoga takten 293 dar pedalen omedelbart tas bort efter den férsta attondelen,
vilket ar indikerat i nottexten (ex 8).

Exempel 8
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takterna 292-294

I takterna 114-115 finns en cesur till, men den interpreteras snarare som en

lugn forflyttning till ett nytt register efter slutet pa frasen i takt 114 (ex 9).

Exempel 9
7

114

Ey

takterna 114-115

Jag har tidigare konstaterat att flera nyanser i Volodos’ och Hamelins inter-

pretationer ar av samma slag, som till exempel dynamiken i takterna 32-38: mp

— byte av klangfdrgen, men fortfarande mp — gldnsande f-f-f (ex 10).



Maria Lettberg 116

Exempel 10
byte av kKlangfargen glanzande
T mi f f f
32 a4 28 - - tumineux vibrant 38

__—alebainte Frke: =y E il -

|

-L-_:-—_.__ —_— ——

—

T

takterna 32-38

Aven utférandet av drillarna i de har takterna ar identiskt hos bagge pianister.
Drillarna anslas inte alltigenom i takter 34 och 36, utan ldmnas helt enkelt att
vibrera "av sig sjalvt” med stdéd av pedalen. En annan likhet ar ett rekordsnabbt
tempo av Allegrots tema hos bada musikerna, fast Allegro hos Volodos ar mera
laddat av kontraster. I en lite bradskande karaktir av takterna 39-58 inflatar
han de svarmiska utvikningarna i takterna 53-54 och 57-58, som G&vergar till

det 6mma skimrandet av impulsiva drillar i takterna 59-72.

Volodos anvander ett litet extravagant spelsatt pa skarven takt 66 — takt 67 och
takt 68 — takt 69, likasa pa motsvarande stéllen i takterna 253-256 i reprisen:
hans vanstra hand liksom glider ned i accelerando fran den svarta tangenten

ess till den vita tangenten e (ex 11).

Exempel 11
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takterna 66-69

Darefter fortsdtter Volodos att driva rorelsen fram mot det viljestarka, sam-
metsmjukt klingande Allegrots andra tema. Man vill lAgga marke till helhets-
perspektiv och fin nyansering i Volodos’ utférande av takterna 73-83. Liksom
Hamelin féorhindrar han att sonderdela Allegrots andra tema genom att spela det
”i ett drag” fran takt 73 till takt 76. Emellertid hinner han inom ramen fér

denna enhetliga linje ge en annorlunda, avslappnad karaktar at takt 75.
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Efter att ha framfort temat i takterna 81-83 med en tydligt artikulerad agogik
driver Volodos roérelse fram, precis som hos Hamelin. Men till skillnad fran
Hamelins utféorande ar denna episod i Volodos’ tolkning inte nagot obetydligt
mellanspel, utan har en resonerande filosofisk innebdrd. Rérelsen fram
kompenseras med en temposidnkning i takt 87. Denna avrundning av frasen

skapar en logisk balans (ex 12).

Exempel 12

takterna 84-87

Enligt samma princip som i takterna 84-87, alltsa tre takter "fram” och en takt
“tillbaka”, spelar Volodos aven takterna 88-91, 103-106, 271-274, 275-278 och
290-293. I takterna 96-100 (likasa i takterna 283-287 i reprisen) resulterar
denna temposankning rentav i ett bortdéende "férvaningstillstand” i takt 100 (ex

13).

Exempel 13
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takterna 96-100

Liksom Hamelin arpeggierar Volodos det andra ackordet i takterna 123-125.
Men till skillnad fran Hamelin gor Volodos detta &ven i de identiska takterna
139-142. Enligt samma princip trakterar bagge pianisterna adven kvartolerna i

takterna 154-257. Dessa utfors snabbt, i ett konstant tempo och med en fin,
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dock inte patrangande, balans. I Volodos’ framforande férenas pa ett forbluf-
fande satt styrka och vitalitet med lyrik och raffinerade nyanser. Detta marks
varje gang man hor de fantastiskt balanserade kulminationslyftningarna hos

honom.

Volodos’ estetik av klangstyrkan fi sonat nr 10 skiljer sig avsevart frAn hans
hogljudda traktering av Liszts Rdkéczymarschen i Horowitz’ bearbetning, dar
man kan hora ett riktigt orkestralt fff. Skrjabins musik tolkar Volodos helt
annorlunda. Dynamiska nyansen f betecknar i denna kontext inte klangstyrkan
utan exaltationens karaktdr, och jag tycker, att exaltationen inte kan vara fff
stark. I denna mening exalterat och starkt klingar takterna 126-128 och 144-
145.

Materialet i takterna 170-184 kannetecknas av karaktiren pa stadmnings-
vaxlingar (genom en rorelse fram och en efterféljande kompensation tillbaka).
Efter genomférandet av ett energiskt tema i takterna 170-171 halls de
efterféljande takterna 172-173 tillbaka, och drillarna i takt 173 saktas i sin tur.
Nasta period av takterna 174-175 spelar Volodos aktivt igen, med stravan
framat. De passiva takterna 176-177 avbryter denna héndelse, och darefter

utfoérs takterna 180-183 ritenuto poco a poco plus diminuendo poco a poco.

Efter en fint klangbalanserad lyftning i takterna 192-212 flyter Allegrots andra
tema fram mycket 6vertygande, majestitiskt hos Volodos. Begynnelsefigura-
tionen i takt 212 (likasa i takt 216) spelas med en stark rorelse framat som om

det var en upptakt till temats bérjan (ex14).

Exempel 14

Puissant, radieux

takt 212
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Repetitionerna i takterna 212-215 verkar kanske vara lite eteriska, vilket kan
forklaras med pianistens avsikt att inte "6verrdosta” melodin. I fortséttningen, i
takt 217, boérjar han spela dem mera klangfullt och héjer ddrigenom den totala

klangvolymen.

I den kulminerande takten 221 delar Volodos upp ackordets forslag i en kvart

och tonen c (ex 15).

Exempel 15

takt 221

Alla ackord i takt 222 klingar hos Volodos f, likasa i 6vergangen till expositionen
i takterna 37-38. Episoden i takterna 294-305 byggs upp pa foljande satt: de
tre forsta takterna 294-296 halls tillbaka, och sedan gors ett accelerando i
drillar i takt 297. P4 samma séatt framfér Volodos aven efterféljande episoder,
fast med en skillnad. Varje episod framtridder pa en ny niva av dynamisk
utveckling (takterna 298-301 och takterna 302-305). Som jag tidigare har
noterat, forblir tonbilden hos Volodos vacker och blodfull pa hojdpunkten i takt
305.

Piu vivo interpreteras mycket elegant, ndstan helt utan pedal, dock inte snabbt.
I likhet med Horowitz och Hamelin anslar Volodos alla trettiotvaondelar som &r
forbundna med bagar (tva och tva) nastan samtidigt (ex 16). Nastan samtidigt

anslas aven tva motiv i takt 309 (ex 17).

Exempel 16 Exempel 17
310 — 09 g

f Mﬁ A !‘ ﬁ :
e T

takt 310 takt 309

P S
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I takterna 317-320 anvander Volodos en ganska djup pedal pa varje ackord
medan Presto (fran takt 320) later som en kontrast: subito secco, mycket snabbt
vid en lekfull karaktdr och med klangstyrkan p. Efter de pa grund av pedalen
suddiga takterna 345-347 klingar Moderaton improvisatoriskt, och triolernas

rytm ar artikulatoriskt férandrad i takterna 353 och 355 (ex 18).

Exempel 18

ol

li

takterna 353-355

De avslutande oktaverna i takterna 365-366 utfér Volodos med samma pedal

och dynamiskt avtagande fran p till ppp (ex 19).

Exempel 19
365 - 366
;g'-f:“"* :
E T rFa.
: =
P
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o
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pedal

takterna 365-366

Framforandet av sonat nr 10 varar hos Volodos 12.06 minuter.

Sammanfattning

Det &r intressant att Volodos’ och Hamelins interpretationer av Skrjabins sonat
nr 10 har nagra gemensamma drag. Framfor allt &r det fraga om en omsorgsfull

avlasning av nottexten och en utmaéarkt balanserad klang. Den vasentliga
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skillnaden i deras utférande bestar i att Volodos har en personlig, intim kontakt
med klangen. Dessutom finns det inga o6verdrifter i klangstyrkan. Pianisten
frambringar en levande, fargglad och samtidigt eterisk, flygande klang. Sonat nr

10 ar lyrisk i Volodos’ interpretation. Den ljuder varmt och soligt.

Just denna speciella klang i kombination med Volodos’ satt att bevara
kontinuiteten i utvecklingen genom att mycket omsorgsfullt lyssna pa varje
frasslut for att senare 6verga till ndsta material utan att géra nagot avbrott i sitt
lyssnande ar, enligt min uppfattning, det huvudsakliga Overtaget i Volodos’
interpretation. Jag vill ocksa notera att pedaliseringen hos Volodos ar sa
skickligt nyanserad och sa organiskt forbunden med klangfargen, att den

nastan inte marks.

Av Skrjabins pianistiska principer anvander Volodos kompensation av tiden (en
rorelse fram och en tillbaka) med en avrundning av fraserna med diminuendo
och ritenuto. Dessutom finns i Volodos’ interpretation en rytmisk stomme med
den regelbundna pulsen, en divergering av de Ovre och de nedre stimmorna,

arpeggiering av ackord, "viktléshet” och ett "psykologiskt uppsving” av klangen.
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3 HARLEDANDE DISKUSSION
3.1 Autenticitet i Skrjabins inspelningar

Efter denna 6verblick 6ver ett antal olika interpretationer av samma musiktext
(Sonat nr 10 op 70 av Alexander Skrjabin) ar det lampligt att f6rs6ka avgoéra, vad
exekutodrerna har for relation till Skrjabins autentiska stil. Men ar det mojligt att
framfora ett musikverk autentiskt, nir notskriften inte bar exakta anvisningar

om klangbildens alla komponenter?

De dynamiska tecknen p och f, inklusive alla dess nivaer, 4r bara godtyckliga
symboler, som uppfattas individuellt av varje enskild musiker. Aven agogiken ar
betingad av den enskilde interpretens stiluppfattning och &r dessutom intimt

féorbunden med pedaliseringen.%¢

De tempo-rytmiska aspekter som verkar vara tydligt betecknade i nottexten har
ocksa anlag for stora avvikelser. Blotta tanken pa ett exakt betecknat rubato i
Chopins eller Skrjabins nottext framkallar ett leende eftersom det ar en omojlig-
het att utféra det rent tekniskt. Tonsdttarens anvisningar, som exempelvis
ritenuto eller accelerando, ar bara en skiss som enbart ger en generell bild av

kompositionen.

Det ar interpretens uppgift att avgora i vilken dynamisk skala klangstyrkan ska
varieras och med vilken hastighet tempot ska 6kas eller minskas. Alla dessa
nyanser uppges praktiskt taget inte i nottexten, utan oOverlats at interpretens
fantasi och intelligens. Det enda som exakt ar fixerat i nottexten &r nog inton-
ationerna av tonhojden, fast d&ven har kan olika satt att anvanda pedal astad-

komma olika harmoniska effekter.

I samband med allt detta vill jag géra en liten utbrytning fran temat. Wienska
musikforskare har utfért mycket intressanta experiment med datorbaserade
sjalvlarande pianorobotar, som &r programmerade att ’h&rma” spelstilar av ett

antal 1900-talets pianister: Artur Rubinstein, Vladimir Horowitz, Andras Schiff

9 T den ryska pianistiska traditionen dominerar exempelvis spelsittet cantabile legato 6ver de artikulerade
spelteknikerna portamento och staccato. Efter denna tradition framfors inte bara romantisk musik utan
ocksa klavierverk av J. S. Bach och kompositioner av wienklassiker.
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och Daniel Barenboim.%7 Dessa experiment gick ut pa att en dator registrerade,
laddade ner och forstkte hitta ett moénster i alla forandringar av tempo, rytm,
dynamiska gradationer och pedalisering som patraffades i en aktuell inspelning.
Sedan jamforde datorn erhallna data med nottexten och ”larde sig” att traktera
ett annat stycke av samma tonsattare med anvindning av utvunna principiella

nyamnser.

Det &r intressant, att nar datorn &r uppkopplad till pianot och férséker aterge
musik exakt efter nottexten, ger datorns ”spel” ett obehagligt, mekaniskt klang-
ligt intryck. Nar datorn ”spelar” med stora avvikelser av nottexten, som &ar ”in-
larda av andra pianister” blir klangkvaliteten lite battre &n forut, men langt
ifran ett medelmattigt framférande. Problemet ar att ett “levande” pianospel
utmarker sig genom en sa stor méngd av sma avvikelser fran texten, att det ar

svart for en maskin att klarldgga och aterge dessa.

Man bor tilldgga att en grafisk analys av olika interpreters framféranden, som
utfors av en dator som objektivt visualiserar tempo- och dynamiska aspekter pa
en interpretation, ar ett mycket lukrativt omrade inom forskning om interpret-
ationskonst. Men f{or utférandepraxis har detta dnda ingen storre betydelse

tillsvidare.

Eftersom nottexten aterger tonsattarens idéer inadekvat uppstar ett fenomen
inom interpretationskonsten, som kan ben&dmnas ”interpretativ pluralism”. Det
konstnarliga musikverket transformeras, dndras, blir ndgot annat vid varje nytt
framférande. Interpreterna laser nottexten genom den musikkultur som de lever
i. En interpretativ modell av ett musikverk inte bara dndras fran en uttolkare till
en annan, utan ar ocksa betingad av de kulturella och psykologiska férhall-
anden som rader inom olika epoker och som skapar den milj6 i vilken detta

liksom panyttfédda musikverk aterges och tas emot.

Med stdd av alla dessa komponenter kan man dra slutsatsen att ett musikverks
ode foljer utvecklingen av de interpretatoriska tendenser som finns inom den
atergivande pianokonsten. I fallet med Skrjabins musik har vi en ganska
komplicerad situation. Trots att Skrjabin ofta spelade sina egna kompositioner

pa konsertscener i Ryssland och pa stora scener i Paris, New York, London och

7 Se G. Widmer, S. Dixon, W. Goebl, E. Pampalk, A. Tobudic. In Search of the Horowitz Factor, 4/.
Magazine 24 (3) 2003, s. 111-130 och G. Widmer, Musikalisch intelligente Computer: Anwendung in der
klassischen und populdren Musik. Informatik Spektrum 28 (5) 2005, s. 363-368.
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Berlin och trots att han undervisade i pianospel vid Moskvakonservatoriet och
pa Ekaterinainstitutet och hade larlingar som skulle féora hans pianistiska

principer vidare, upphorde tonséattarens pianistiska konst med hans déd.

Har upprepades nog historien med kompositéren Skrjabin, som inte fick nagra
efterféljare eller efterldamnade nagon skola, utan enbart fick efterbildare av sin
konst. Visserligen var det mojligt att rent tekniskt bemadastra Skrjabins
tonsattarstil. Att anamma hans extremt subjektiva inre varld var daremot en
orealistisk uppgift. Hos Skrjabin var musiken mycket intimt kopplad till hans
existentiella tillvaro och utgjorde blott en aterspegling av den. Det fanns
knappast nadgon annan tonsattare, som hade sadan relation till sin skapande
verksamhet. Med utgangspunkt i detta postulat kan vi dra foljande slutsats: for

att skapa som Skrjabin maste man tidnka och k&dnna som han.

Efterbildare brukar tyvarr snabbt foérsvinna, eftersom de inte har nagot nytt att
sdga a ena sidan, och for att en efterbild inte kan ersatta ett original & andra
sidan. Att imitera Skrjabins pianistiska stil var férmodligen omdjligt pa grund av
dess originella och subjektiva préagel samt Skrjabins speciella stallning bland
andra samtida interpreter. Datidens allménhet efterstrdvade Rachmaninovs
realism,?8 som ké&nnetecknades av exakthet, stilistisk renhet, stabilitet och en

interpretation som 6vertygar.

3.2 Vilka stilistiska drag fran Skrjabins pianistiska
arsenal har iakttagits i analyserade
interpretationer?

Lat oss Overga till begreppet ”Skrjabins stil”. Har boér man differentiera tva olika
begrepp: den stil som indentifierar Skrjabins séitt att framféra sina egna kompo-
sitioner och det séatt, pa vilket vi idag tror att man ska framféra Skrjabins
musik. For att kunna hitta samband mellan de tva begreppen ar det viktigt att
framfor allt gora klart for sig vad som &r grundlaggande for bagge definitioner.

Skrjabins pianistiska grundprinciper har jag redan behandlat i férsta kapitlet av

% Man bor dnnu en gang poidngtera att begreppet “Rachmaninovs realism” anvinds i Ryssland i kontext av
borjan av 1900-talet. Denna ’realism” ar i viss man motsats till Leszetyckis maniererade salongsstil.
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detta arbete.?® Nu ar det lampligt att férsdka iaktta de aspekter i Skrjabins
pianistiska stil, som &ar aktuella &ven fér andra interpreter av hans pianoverk, i

synnerhet sonat nr 10.

Liksom Skrjabin sjalv, anvander Sofronitskij och Volodos samma princip vid
utvecklingen av rorelsen framat. Denna princip gar ut pa att "’komprimera” tid
med efterfo6ljande kompensation i form av en rorelse tillbaka, eller med andra
ord, genom att ”"tdnja” tid. Skillnaden &ar att Volodos brukar anvinda sig av
mera tid vid "rekylen”, vilket medfor stora avrundningar och ritenuto pa slutet

av en fras. Det var ocksa typiskt for Skrjabins spel.

Det tycks mig, att endast det féredragssatt som pianisten Skrjabin sjalv anvan-
de i ovanstaende syfte — diminuendo med ritenuto — astadkommer ett adekvat
resultat. Vad betraffar accelerando vid kulminationen och crecsendo, sa skapar
detta ett odnskat bradskande intryck och dessutom en platt och klangfattig
timbre. Dessa negativa effekter kan man tydligt notera under vissa inte helt lyc-

kade kulminationer hos Horowitz 190 och Ogdon 101.

Om den rytmiska stomme, som bildas hos pianisten Skrjabin av den regel-
bundna pulsationen med hog procent rubato, har redan skrivits i forsta kapitlet
av detta arbete.102 De flesta av de har presenterade pianisterna féljer denna
princip, &ven om de gor det pa olika satt. I Pletnevs framférande finns en stabil
rytmisk stomme, s att rorelsen gar via bestdmda punkter, &ven om pianistens
spel mellan dessa punkter later spontant, inspirerat och mycket uppriktigt. Hos
Sofronitskij och Volodos har det musikaliska férloppet ocksa en stark stomme,
men rorelsens strdvan har mera egaliserade konturer. Speciellt effektivt klingar
Sofronitskijs satt att framfora nagra motiv och till och med vissa takter genom
att "héalla ut” dessa ur foregaende impulser.103 Detta kan dven beskrivas som ett

spelgrepp som far musiken att “ta sats och flyga”.

Medan Sofronitskij, Horowitz, Volodos, Pletnev och Hamelin stravar efter att for-

ena olikartade musikaliska block utan att forstora helheten anvander Szidon

P Se's. 9-23.

10ge 5. 55-57.

101 Se . 80, 82 och 84.
12 g8es. 13-14.

103°Ge 5. 34f, 38f och 44.
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(liksom Ashkenazy och i viss man Ogdon) mangtaliga cesurer.19¢ I Szidons spel
ar dessa ”orkestercesurer”. Man bor ocksa notera, att langa fermater i Szidons
framforande pa nagot satt kompenserar hans realistiska klangbild genom att ge

musiken en lite subjektiv atmosfar.

Utan ett rytmiskt "skelett” klingar sonat nr 10 diffust och kaotiskt. Inte ens ett
kosmiskt rekordtempo kan gbéra klangbilden rattvisa, om det saknas en
gemensam ryggrad, den regelbundna pulsationen. Som resultat far man blott en
standig stress, som hos Neuhaus, eller en flyktig 16pning genom texten sasom
den som Ogdon utférde. Nar man spelar sonat nr 10 utan en sadan organiser-
ande bas, dven i ett rekordlangsamt tempo, som i Zhukovs fall, 105 kan vi blott
tala om teosofi, eftersom musikens flode kanske dér redan fore genomforings-

satsen.

Skrjabins stil innebdr nya principer i hanteringen av rytm.106 I tonséittarens
egna framforanden av sina verk uppméarksammades avvikelserna fran de av
honom sjalv anvisade proportionerna i nottexten.107 Detta antagande har lett till
en frihet i rytmisk interpretation av Skrjabins musik. Sadan frihet i be-
handlingen av rytmen kan man hoéra hos Horowitz 108, Sofronitskij 199 och
speciellt hos Neuhaus !10. Inom denna framférandeinriktning finns dock mycket
beaktansvarda férsok att spela Skrjabins verk enligt de rytmiska férhallanden,

som mycket detaljerat ar féreskrivna av tonsattaren.

Skrjabins text innehaller uppenbarligen mera konkret information &n man
brukar tro. Detta bevisar Pletnev, Hamelin och Volodos med sina inspelningar,
dar Skrjabins musik ljuder mera adekvat efter nottexten &n den gbér hos

Horowitz och Neuhaus.

Szidon foljer nottexten kanske &nnu mer bokstavligt, men i kombination med

andra komponenter, som &ar “antiskrjabinistiska”. Genom en reell, full klang,

"% Se s. 66, och 74.

1% Tgor Zhukov spelar sonat nr 10 pa drygt 16 minuter (16' 14).

1% Samuil Feinberg skriver om Skrjabins rytmik: “Stark tid (starkare taktdelar) i strukturen av Skrjabins
melodik kan ofta definieras som ett resultat av en uppstigning och en vagformig rorelse. Hans stil undviker
all slags fasthet och materiellt stod: den befinner sig helt i den dynamik som spills 6ver de exakta metriska
kanterna”. Se Feinberg, s. 109f.

"7 Se. s. 13f och 48.

"% Se 5. 47f, 55f och 62.

' Se 5. 35-37, 41 och 45.

1% Se avsnitt 2.1.1.
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differentiering av fraserna och vissa motiv med hjilp av cesurer, konservativ
pedal, obetydliga tempovéxlingar uppfattas denna rytmiska oklanderlighet
ocksa som ”antiskrjabinism”. Det viktigaste i hantering av Skrjabins rytmik ar

alltsa inte att ignorera hans rytm, utan att ratt féorstd och anvanda den.

Nasta fraga, som ror Skrjabins stil, ar artikulation i sonat nr 10, vars text ar
maéattad av all slags anvisningar — legato, tenuto, staccato. Det racker med att
lagga marke till att de bagar som finns i nottexten i denna sonat, huvudsakligen
ar fraseringsbagar. I egenskap av sddana héanvisar de till uppbyggnad av

frasering, men pa intet satt till artikulation. I fraga om behandling av olika

artikulationsnyanser som staccato ( -), staccato tenuto (- ) och enkelt tenuto ( -)
foljer Horowitz mycket flyktigt tonsattarens anvisningar, likasd Neuhaus och
Ogdon, medan Pletnev och Hamelin upphojer dessa till den absoluta graden av

viktighet.

De flesta interpreterna, som exempelvis Horowitz 111, Sofronitskij 112 och
Volodos 113, anvander sig av det fér Skrjabin typiska spelsattet att inte samtidigt
anslda de klanger som skulle spelas simultant. Neuhaus !14, Pletnev 115
Hamelin 116 och Volodos !17 arpeggierar ofta ackord, vilket var sa signifikativt fér

Skrjabins pianospel.

Klangbild, det som innefattar framférandets dynamik och balans i fakturen, ar
en av de viktigaste aspekterna for forstaelse av Skrjabins stil. I samband med
klangbalansen bér man ocksa utmaéarka oklanderlig féordelning av klangvolymen
hos Sofronitskij 118 och Pletnev 119. Jag vill speciellt lyfta fram ljudpaletten hos
Volodos. Han har kommit mycket nara Skrjabins klang, denna levande klang
med dess farggladje och eteriska karaktér. Volodos har, i likhet med Sofronitskij
och Pletnev, en personlig, mycket intim relation till klangen. Hir kan man

verkligen tala i Skrjabins termer sasom ”mycket 6mt”, “oskuldsfullt”, ”i 6m

berusning”, ”i glad begeistring”, "glansande” etcetera. Genom sin omsorgsfulla

M ge 5. 50f.

12.8e 5. 36 och 38.
3Ges. 112f och 119.
14 Qe 5. 28.

115 Ge 5. 88, 93 och 95.
168es. 117.

"78es. 117.

18 Qe aysnitt 2.2.1.

19 Se aysnitt 2.4.1.
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attityd till malning av klangbild och harmonier avsldjade de héar pianisterna
overraskande Skrjabins anvisningar. Kanske just detta personliga, intima
forhallande till klangen har kodat Skrjabin med sina “mystiska” anvisning-

ar/symboler.

Likaledes ar det omgjligt att forbiga den orkestrala trakteringen av klangbilden i
Szidons framférande, fast har kan man naturligtvis diskutera lampligheten att

inféra sadan "naturalism” i Skrjabins musik.

Nar vi diskuterar klangkvalité &ar det oundvikligt att dven tala om pedal-
perspektivet i ett musikverks framférande. Skrjabins nottext innehaller inga
pedalanvisningar, eftersom det praktiskt taget ar omodjligt att beteckna hans
subtila pedalnyanser. Pa grund av detta ar pedalbehandlingen mycket besvéarlig
har. En interpret kan bara forlita sig pa kdnnedom om traditioner, sin finger-

toppskéansla och reaktionsférmaga.

Neuhaus’ 120 och Zhukovs 121 satt att behandla pedalen stdmmer bast Overens
med Skrjabins pianistiska principer, som bland annat innebar en blandning av
harmonier och "pedaldimma”. Effekten "pedaldimma” som en tillfallig farg an-
vander praktiskt taget alla exekutdrer av sonat nr 10. Dessvérre blir resultatet

ibland ett enkelt "nedsmutsande” istallet fér 6nskad "dimma” (Neuhaus).122

Nar man talar om pausernas roll i Skrjabins verk, menar man ofta att basen
halls ut med hjalp av pedalen, varvid pauserna blott indikerar, att basen inte

ska spelas tungt utan flyga latt fram” utan nagot markbart stod.123

Denna princip foljer pa det hela taget alla interpreter av sonat nr 10
representerade i detta arbete, med undantag av Szidon som vaxlar pedal vid
pauserna i takterna 33-34 och 35-36 samt exempelvis i de tva sista takterna.
Detta later &nda ganska overtygande inom ramen for Szidons orkestrala tolk-
ning. Aven Sofronitskij 124, Horowitz 125 och Hamelin 126 utfér vissa stillen utan

pedal, men hos dem ar detta snarare ett undantag an en regel.

20 Se . 27.

121 Se 5. 76 och fotnot 81 pa s. 65.

122 8¢ 5. 271,

12 »Skrjabins fladdrande, utsokta melodi kriver for det mesta pedalmildring och schattering av pauser.” Se
Feinberg, s. 370.

1> Se s. 43 och 45.

> Se s. 52.

1 Se s. 105 och 109.
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Det improvisatoriska i utférandet finner vi framfér allt hos Horowitz och Ogdon.
Deras utférande ger ett intryck av att musiken liksom skapas i framtrddandets

ogonblick och att interpretationen ar helt beroende av utférandets moment.

Vad betraffar Sofronitskij och Horowitz, sa ar deras interpretationer olika, men
trots alla olikheter finns det nagot gemensamt i deras utféranden, namligen
spontanitet och individuell, férfinat nervos relation till den musik de framfor.
Det, som alstras i kombination av alla dessa komponenter, ar formodligen fram-

férandets magi — nagot som Skrjabin kallade "nervteknik”.

Denna "nervteknik” férenar interpretationerna av Sofronitskij och Pletnev. Inte
en enda takt i deras utférande spelas tomt, formellt. I férsta rummet vill jag
uppmarksamma, att deras installning till den framférda musiken Overens-
stimmer med Skrjabins sinnesstdmning. Allt &r underkastat den konkreta

musikgestaltningen.

Sofronitskij och Pletnev har, enligt min mening, gatt &nnu langre den har vagen.
I deras interpretationer kombineras klangens ”psykiska uppsving”, bildrikedom
och spontanitet med den intellektuella organisationsférmagan, tydligheten i
linjerna och i formen samt en utmarkt klangbalans. Det personliga, intima foér-
hallandet till klangen och musikgestalten spelar en oerhort viktigt roll i interpre-
tationen av Skrjabins musik. Aven ett professionellt oklanderligt utférande, som
saknar ovan nadmnda faktorer, kan inte vara ett bra, akta utférande av

Skrjabins musik.

Lat oss anfora som exempel tva inspelningar av sonat nr 10 som gjordes av
Hamelin och Ogdon. Hamelins inspelning visar en god kvalitet, medan Ogdons
utforande ar till synes kaotisk. I Ogdons foredrag finns dock bade karaktar och
en gedigen individuell konception, och allt som kompenserar de tekniska och
stilistiska oldgenheter, som har blivit oviktiga i kontexten av det allminna
intrycket av hans interpretation. Ogdon skapar sin egen Skrjabins musik, som
han fortrollar sitt auditorium med. Hos Hamelin &r allt av motsatt slag. I
tekniskt och stilistiskt perspektiv klingar sonaten néstan perfekt, men hans
spel saknar &kta spontanitet och individuell relation till klangen. Dessa

obetydliga defekter slar plotsligt ut flera viktiga kvaliteter i hans framférande.
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3.3 Min personliga syn pa interpretation
av Skrjabins musik

Det finns en viss konflikt mellan musikvetenskaplig analys, som utévas av icke-
spelande musikforskare, och exekutdrernas interpretativa praxis. Den f{orsta
gruppen har bestidmda, ofta dogmatiska uppfattningar om hur ett visst musik-
verk skall utféras, den andra foresprakar frihet i interpretationen och minimala

teoretiska inslag i genomlasningen av nottexten.127

Jag har i minnet bevarat en diskussion med en professor i musikanalys. Han
pastod, att de pianister som anslar dominanten svagare &n subdominanten, nar
de spelar foljden S - D - T, inte forstar det de spelar. I formellt hdnseende har
han naturligtvis ratt, men dnda inte. Fér en exekutor ar det inte tillrackligt att
veta, att en sats bestar av ett antal olika motiv och avslutas med en absolut
kadens. En musiker behover tdnka igenom och uppleva den betydelse som den-
na sats har i kontexten av musikverket. Alla detaljer, sdsom tempot, klangen,
fakturen och agogiken ger ju en méangd olika mojligheter for interpretation av

samma fras.

Situationen betraffande interpretation av Skrjabins musik &r Annu mer
komplicerad, eftersom musikforskarna fortfarande &ar oense i fraga om klas-
sificering av Skrjabins harmonier och former,!28 medan interpreterna férsvarar

”sin egen Skrjabin” och satter sig emot andra annorlunda interpretationer.

Jag kan inte forestdlla mig min egen utférandepraxis utan musikalisk analys
som en del av foérberedelsen, d v s instuderingen av ett musikverk. Detta géller
forresten inte bara Skrjabins musik, utan ocksa 6ver huvud taget all av mig
utférd musik. Jag haller inte med mina kollegor exekutdérer om att verkets
musikaliska analys inte &r mer &n ett specifikt omrade inom musikvetenskapen
och foga anvindbart i utférandepraktiken, speciellt nar det galler utférande av

Skrjabins musik, dar allt ar sa spontant och mystiskt.

127 For vidare resonemang om detta problem se John Rink, Analysis and (or?) Performance, i Musical
Performance. A Guide to Understanding. Edited by John Rink. Cambridge University Press 2002.

128 Se N. A. Andreeva, Tvortjestvo pozdnego Skjrabina v kontekste estetiko-filosofskich idej russkoj
kultury natjala XX veka. Diplomnaja rabota. Moskovskaia gosudarstvennaja konservatorija imeni
Tjajkovskogo, kafedra teorii musyki. Moskva, 2001, s. 96-205.
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I min avhandling berdér jag inte denna aspekt betradffande interpreterna av
Skrjabins musik, utan jag bygger pa analysen av slutresultatet, det vill saga

verkets fullbordade interpretation i form av en musikinspelning.

Att klarlagga ett samband mellan det analytiska tillvigagangssattet i instud-
eringen av ett musikverk och den intuitiva insikten i detta verk &r en mycket
svar uppgift for en undersdékning. I detta sammanhang kan jag som pianist
endast beskriva mitt eget arbete med interpretationen samt klargéra de aspekt-

er som jag tycker ar viktiga vid interpretation av Skrjabins musik.

Musikalisk analys ar enligt min uppfattning en ofrantagbar del av forberedelsen,
speciellt nar det galler Skrjabins specifikt komplicerade musik. Problemet ar att
de teoretiska kunskaperna maste inforlivas med och vara underordnade
praktiken. Just i denna kombination finner jag min personliga interpretativa

frihet vid utférande av Skrjabins musik.

Det forsta jag gor for att fa insikt i Skrjabins musikverk &r en noggrann lasning
av Skrjabins alla utférandeanvisningar. Den stdérsta uppmérksamheten agnar
jag at de anvisningar som beskriver musikens karaktar, dess emotionella och
intellektuella innehall. Under den tid, som &ar nédvandig fér genomspelning och

for att exakt bekanta sig med nottexten, tydliggérs verkets generella konturer.

Formanalysen visar en klassisk uppbyggnad av musikformen hos Skrjabin.
Sonaterna ar tonsatta i sonatform, miniatyrerna i rondoform, tresatsig visform
och periodform. Forstaelse for verkets musikform, motivenas melodiska struk-
tur och dess betydelse for uppbyggnaden av detta musikverk ger mdjlighet till
att binda samman de sma kaotiska elementen, att "’komprimera” och "ténja”

tiden samt att skapa en kompakthet i interpretationen av Skrjabins musik.

Aven analysen av Skrjabins harmoni och tonala strukturer, speciellt med av-
seende pa den mellersta och den sena perioden, ger en ovéarderlig nytta foér
inldrning av nottexten utantill och befastande av det inldrda. Jag lyckades
bevisa detta genom min egen erfarenhet. Skrjabins alla 65 opus fér pianosolo

har jag spelat utantill pa olika konserter.

En grafisk framstillning av musikens tempo- och dynamiska férhallanden,

gallande hela musikverket eller musikverkets enstaka moment, visualiserar des-
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sa férhallanden, vilket underlattar organisation av musiken och resulterar i en

adekvat atergivning vid utférandet.

Att ha en korrekt uppfattning om Skrjabins rytm och meter, forstaelse for deras
funktion i logiken av musiksprakets utveckling ar ett ganska invecklat problem i
det interpretativa arbetet med Skrjabins musik. I detta sammanhang kan det
vara vart att papeka att for att spela Skrjabins musik a la Skrjabin, det vill

séga, "quasi-orytmiskt”, eller fritt, skall man i bérjan spela den strikt rytmiskt.

Agogiken och klangfargen ar i hog grad beroende av pianistens formaga att
nyansera fingertopparnas berdring vid tangenterna och av konsten att anvanda
pedal. En stor betydelse har aven formaga till en skarp, sensitiv och omedelbar
emotionell reaktion pa den utférda musiken. Just detta psykiska gensvar pa

musiken far sitt uttryck i klangen.

Jag ar helt 6vertygad om att aven interpretens intuition spelar en betydande roll
i framforandet av Skrjabins musik, eftersom bade improvisation och spontanitet
i foredraget ar betingade av exekutdrens intuition. Ur min synvinkel sett ar

intuitionen en karna i interpretens personlighet.

For att kunna spela Skrjabins musik pa ett veritabelt satt maste exekutdérerna
forsoka lyfta sig till tonséattarens, musikskaparens niva. I framférandets 6gon-
blick férenas interpretens medvetande och undermedvetande, intellekt och sjal i

en oskiljaktig process.
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4 SLUTSATS

4.1 De viktigaste aspekterna vid interpretation
av Skrjabins musik

For att sammanfatta den i detta arbete utférda jamférande analysen av olika
interpretationer av Alexander Skrjabins sonat nr 10 i férhallande till pianisten-
kompositoéren Skrjabins tekniska och estetiska principer, ska vi férséka véalja ut

de viktigaste aspekterna vid interpretation av hans musik.

I interpretationen av Skrjabins sena kompositioner fér piano, speciellt sonat nr
10, ar det i mitt tycke viktigt att framfor allt uppna enhetlighet i konceptionen,
verkets formbildande idé 129 samt att hitta den réatta fria rorelsen rubato, varvid
Skrjabins samtliga sma motiv sammanbinds, och samtidigt bibehalla alla dess
nyanser och klangfarger. Av allt att doma ar Sofronitskij, Pletnev och Volodos de
interpreter som, i mitt tycke, bast lyckades med att 16sa detta problem. Pletnev
har emellertid kommit fram till interpretationens mal pa en annan vig an

Sofronitskij och Volodos.

I detta problemkomplex finns tva komponenter som &ar speciellt viktiga foér
interpretation av denna musik. Den férsta ar exekutdrens intelligens, det vill
sdga exekutdrens intellektuella formaga att organisera och formbilda Skrjabins
musik. Den andra ar exekutérens psykologiska effektivitet, frihet i emotionella
impulser samt viljereaktioner. Endast vid en lyckad kombination av dessa

komponenter kan man tala om ”Skrjabins stil”.130

Det ma poangteras, att Sofronitskij, Horowitz, Pletnev och Volodos lyckades
bast med organisationen och formbildningen av sonat nr 10. Lat oss
sammanfatta de metoder som har anvints av dessa pianister. Jag ndmnde
redan i denna analys, att Sofronitskij uppnar en kompakt form genom att
sammanfoga de korta fraserna till langa perioder, som i sin tur organiskt

férenas med varandra. Inom ramen for de har perioderna anvands olika tempo-

129 J. Kaiser papekar att "Skrjabins musikverk, speciellt hans sonater, uppstaller inte
bara betydande pianistiska, utan ocksa framfoérallt intellektuella problem att klargora
en grandios och kompromisslés konception” (2001, s. 262).

% En mycket sann tanke uttryckte Vladimir Sofronitskij om interpretation av Skrjabins sena verk: ™[...]
brokighet, kalejdoskopiska drag [i Skrjabins musik; min anm.]. Detta krdver ett koncist, kompakt utforande.
Det ska inte finnas négra vaga element. Men samtidigt &r Skrjabin oténkbar utan en improvisatorisk grund.
Det ar det som &r svért.” Se V. N. Sofronitskij, s. 209.
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kontraster (rubato), da en rorelse framat (accelerando) kompenseras med en
rorelse tillbaka (ritenuto), eller d4 en mera aktiv rorelseimpuls ger upphov till ett

obetingat framatflédande, som sker utan hjalp av nagon extra driftkraft.

Aven Volodos anvénder de ovanndmnda metoderna kompensation av tid” och
“troghetsprincipen”, men ganska utslatat. Han ger mindre kontraster i tempi,
efterstrAvande en homogen rérelse, som kontinuerligt fortsatter i tiden. Horowitz
haller sig ocksa till utveckling tvarsigenom, men hans impulser i rorelse-
utvecklingen ar mycket extravaganta och spontana, vilket ger en kénsla av den

absoluta improvisationen.

Hos Pletnev férenas fraserna till perioder pa samma satt som hos Sofronitskij,
men varje huvudpunkt i musikens rérelsestruktur ar tydligt markerad. Mellan
de tydligt markerade punkterna ar Pletnev fri och spontan. Det &ar foérefintlig-
heten av den rytmiska stommen som mojliggér den héar friheten. Pletnevs
interpretation bevisar &ven, att det &r mojligt att kombinera ett mycket noggrant
uppfyllande av alla utférandeanvisningar i texten med interpretens personliga

frihet och improvisation.

De formbildande principerna ar férvisso viktiga, men de a4r dnda blott ett medel
for gestaltning av estetiskt innehall av Skrjabins musik. Den héar estetiken &ar
kopplad direkt till musikverkets klangbild. Har kan man ndmna genomskinlig-
het ("viktloshet”13! enligt Skrjabin)!32 i fakturen och en raffinerad fargrikedom i
nyanserna hos Sofronitskij och Pletnev. Detta uppnas genom ratt klangbalans
med differentiering av Skrjabins inte alltid "genomskinliga” faktur och en myck-
et nyanserad pedalisering, nar dynamiken inte definieras som ljudstyrka, utan

som en konstnérlig bild.

Men ingen annan pianist har nog kommit sa ndra gestaltningens estetik i
Skrjabins sonat nr 10 som Volodos med sin kristalliskt klara, pulserande och
samtidigt mjuka klang. Denna personliga, intima forening, sammansmaéaltning
med instrumentet och utférd musik, ger en mycket djup férestédllning av sonat

nr 10. Detta 6verensstdmmer direkt med estetiska principer hos Skrjabin sjalv.

! Den ryske kritikern Leonid Gakkel skriver: ”Skrjabins stil innebér nagot fullstindigt, helgjutet och
samtidigt dr den tyngdlos, fin. Den massivitet som kdnnetecknar romantisk konserttradition forkastades i
Skrjabins sena verk.” Se Gakkel 1990, s. 75

132 Sabaneev 1925.
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En annan egenskap som narmar Sofronitskij, Pletnev och Volodos till varandra
och som var en av de viktigaste aspekterna hos pianisten Skrjabin, 4r psyko-
logisk spadnning, den mentala koncentration, som uppméarksammar varje ton, sa
att ingen klang anslas formellt. I detta sammanhang vill jag sarskilt betona, att
oavsett vilken traktering det handlar om — mera "mystisk” eller "realistisk”, mera
autentisk ”a la Skrjabin” eller "modern” — tycks det allra viktigaste vara den

akta, brinnande hénférelsen 6ver denna musik, personlig identifiering med den.

I sin beskrivning av de fyra arterna av interpretationen varderar Heinrich
Neuhaus sarskilt hogt just de pianister som via sin kérlek till den utférda
musiken intuitivt nar den ursprungliga, dkta gestaltningen av musikverkets
innehall.133 Detta indikerar, att det finns &nnu en aspekt, som indirekt utgér en
grund for effektivitet av intellektuell och psykologisk gestaltning. Det handlar
om ett psykiskt och emotionellt gensvar pa Skrjabins musik, beredvillighet att
kompromisslést forsjunka in i den. Aven ett hdgprofessionellt framférande av
Skrjabins verk men som saknar detta férsjunkande i musiken och en person-

ifiering med den, forlorar all sin mening och &r blott en form utan innehall.

Kanske interpretationerna utférda av Ogdon och Szidon, sa& disparata och till
synes kontroversiella, 6évertygar trots allt just pa grund av sin kompromissléshet

och sammansmaéltning av interpretens ego med utférd musik.

’Man kan inte spela ett musikverk ratt eller fel, men inspirerat eller likgiltigt,”
konstaterar Samuil Feinberg.134 Denna fras syftar naturligtvis pa interpretation
av all musik. Men i Skrjabins fall har exekutdérens relation till musiken en
central betydelse. Det skall finnas en andlig férbindelse mellan pianistens
individualitet och den musik som denne liksom skapar pa nytt. Skrjabins musik
kraver alltsd en interpret av den klass som motsvarar definitionen ”skapa-

re/interpret”.

Skrjabins verk 6ppnar sig i all sin kraft endast da den féormedlas av en interpret,
som tack vare sin begavning och beskaffenhet kan aterskapa upphovsmannens

grundtanke och associera den med sin individuella varld, sin personlighet.

13 Heinrich Neuhaus, Om pianospelets konst (Stockholm, Artis Edition 1999), s. 241f.
14 Feinberg, s. 536.
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4. 2 Jamforande vardering av utforda analyser
av interpretationer av Skrjabins sonat nr 10

Det ar paradoxalt att vi idag kallar Vladimir Horowitz ”20-de seklets extra-
vaganta pianoromantiker”. I boérjan av 1900-talet horde han snarare till
Rachmaninovs ”jordiska” stil &n till Skrjabins foérfinade och exalterade uttrycks-
sétt. Men nar man idag lyssnar pa Horowitz’ inspelning av sonat nr 10, verkar
hans interpretation langtifran ”jordisk” eller realistisk, utan snarare “extra-
vagant/improviserande”. Lika extravagant, kanske till och med i hogre grad, ar
Ogdons framforande av Skrjabins verk. Det ar intressant att Sofronitskij sjalv
pastod att hans interpretation av Skrjabins musik var ndrmare Rachmaninovs
an Skrjabins pianistiska stil.135 Idag upplever vi dock Sofronitskij som en

romantiker.

Till nutidens ’“realistiska” tolkningar av Skrjabins musik kan vi rdkna
Ashkenazys och Szidons inspelningar fran 70-talet samt B. Bermans inspelning
fran 80-talet, da interpreterna forsokte ”ta bort mystisk anstrykning” fran
Skrjabins musik. Kanske Szidon hade f6ljt denna tendens mera kompromisslost
och kanske hans interpretation darfér &r mer oOvertygande &n Ashkenazys
tolkning. Man kan naturligtvis ifragasatta Szidons mycket ”jordiska”
interpretation. Men i hans framférande av sonat nr 10 finns mycket betydelse-
fulla komponenter, namligen interpretens personliga attityd till den musik han
spelar samt hans egen konception med sanna, uppriktiga musikgestalter som

upptrader inom ramen f6r denna konception.

En annan tendens som radde bland pianisterna pa 70-talet var strdvan att
spela Skrjabins verk ”a la Skrjabin”. Denna tendens representerar “skrjabinist-
erna” Austbg, Laredo och Zhukov. Vad giller den helt motsatta, extrema
konception som Zhukov har presenterat pa sin skiva, sa erinrar Skrjabins sena
musik ibland om ”en spiritistisk seans”. Vid férsta 6gonkastet verkar allt detta
perfekt 6verensstdmma med innebdérden av Skrjabins musik, men franvaro av
den organiserande rytmiska stommen i kombination med inte alltid adekvat
klangbalans placerar Zhukovs interpretation i en subjektiv och sviktande

position.

133 »Jag [Sofronitskij; min anm.] spelar givetvis inte honom [Skrjabin; min anm.] pi samma sitt som han
sjdlv spelade sig, snarare som Rachmaninov. Nej, inte som Rachmaninov, men likadant...”, ur
V. N. Sofronitskij, Iz vospominanij. I: Vospominanija o Sofronitskom, s. 231.
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Betraffande Ogdon ar det svart att hora stilistiska skillnader mellan
Rachmaninovs och Skrjabins musik i hans utférande, eftersom Ogdons person-
lighet alltid dominerar.13¢ I alla Ogdons tidigare inspelningar finns inte bara en
koppling till Horowitz’ interpretativa principer, utan ocksa vissa komponenter av
Neuhaus’ konception. Det galler framfor allt improvisatoriskt kaos i fram-
féorandet och klangens kvalitet. Aven i friga om det musikaliska forloppets tids-
organisation kan man dra paralleller mellan de tva framférandena. Neuhaus
spelar sonat nr 10 pa 9.47 minuter, medan Ogdons framférande av denna sonat
varar 10.40 minuter. Vad galler pedal- och artikulationsaspekter befinner sig

Ogdon nagonstans mellan "realisten” Szidon och “romantikern” Horowitz’.

Pa 90-talet kan man notera ett férsok att férena den "realistiska” tendensen till
en objektiv tolkning av texten med sa kallade skrjabinisternas traditioner fran
60-70-talet. Pianisterna har fatt sina till Skrjabin relaterade kunskaper pa olika
vagar, bland annat via Sofronitskij, Horowitz och Neuhaus. I detta sammanhang
vill jag n&mna Pletnev och Hamelin. Kanske deras interpretationer ligger
narmare Sofronitskijs reflektiva stil &n Horowitz’ extravagant improviserande
uttryckssatt. I denna rad av interpreter vill jag slutligen ndmna Volodos, vars
interpretativa personlighet har mycket gemensamt med Sofronitskij och delvis
med Horowitz. Pletnev och Volodos férsoker hitta Skrjabins akta stil genom en
noggrann avldsning av nottexten i kombination med Skrjabins ”oskrivna”

traditioner.

3¢ Om detta skriver den tyske kritikern J. Kaiser i boken Grofe Pianisten in unserer Zeit. Piper. Miinchen
& Ziirich. 2001, s. 264.
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Forhallande mellan olika interpreters stilar kan grafiskt visualiseras med hjalp

av féljande schema 137 (figur 1):

(Berman) (Austbg)

(Ashkenazy)
Szidon - Realism  Subjektivism
Ogdon Mysticism

(Zhukov)

Hamelin

Volodos

Skrjabin

©; O
Pletnev Sofronitskij

Figur 1

Nar man idag, i bérjan av tjugoférsta seklet, snabbldser en stédndigt utékad lista
over nyutkomna CD-skivor med Skrjabins musik, och pa kopet far lasa
“kommersiella” fortraffliga recensioner av mangtaliga framféranden av Skrjabins
stycken, insmyger sig en tanke om Skrjabins verkliga rendssans. Besvikelsen
kommer senare, ndr man lyssnar pa dessa ”fantastiska” inspelningar. Kvantitet

ger, tyvarr, inga garantier f6r kvalitet.

Det kan handa att positiv kritik kommer sig av det specifika i historiska férhall-
anden inom den gren av interpretationskonst som avser Skrjabins verk.

Interpretation av Skrjabins musik, speciellt frin den sena perioden, har &nnu

7 De linjer som forbinder namn pa olika pianister visar enbart likartade tendenser i deras interpretationer
och pa intet sdtt en interpretations hidrkomst eller beroende. Punktlinjerna demonstrerar inget annat &n
indirekt inverkan pa pianisternas instillningar till interpretationer.
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inte utkristalliserat sig och inte heller blivit en schablon. Trots att det kommer
ut massvis med nya inspelningar, framfoérs Skrjabins kompositioner 4nda inte

lika ofta som Beethovens eller Chopins.

Men viktigast av allt ar att Skrjabins musik ofta inte behandlas med samma
respekt, vilket medfor att det inte stalls lika hoga krav pa kvalitet i dess fram-
forande. Foljaktligen har interpretationens niva blivit alltfér lag. Man bor
naturligtvis ta hansyn till att mycket finns "mellan raderna” i Skrjabins musik.
Detsamma kan man forresten sidga dven om Mozart. Skillnaden ar, att vi idag
vet relativt mer om autentiskt uppféorande av wienklassicistisk dn Skrjabins
musik. I denna kontext kommer man emellertid ihag ett ordsprak: "Den som

sOker han finner.”
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5 AVHANDLINGENS SAMMANFATTNING

Denna avhandling syftar till att klarldgga de viktigaste aspekterna foér interpret-
ation av Alexander Skrjabins musik i den historiska kontexten av musik-
audioinspelningar. I egenskap av konsertpianist, som ideligen spelar Skrjabins
musik, har jag varit intresserad av att ta i betraktande de specifika pianistiska
interpretationsproblemen. Det ror sig om interpretationens tekniska och estet-
iska komponenter, sasom tempot, dynamiken, fraseringen, rytmen, fakturen,

agogiken, klangfargen och pedaliseringen.

For en noggrannare analys har jag valt pianosonat nr 10 opus 70, eftersom
denna sonat ar representativ f6r Skrjabins senare stil. Innan jag bérjade arbeta
med denna analys, behovde jag hitta de grundliggande kriterierna for
interpretation av denna musik. I mitt s6kande efter dessa kriterier har jag valt
ett annat tillvigagangssatt 4&n det som anvinds vid de brukliga pianistiska
analyser av ett musikverk, d4 man utgar fran en interpretation av nottexten och
gor en musikanalys, som endast baseras pa nottexten. Om jag hade hallit mig
till detta tillvagagangssatt, skulle jag forst ha gjort en sddan textanalys av sonat
nr 10. Darefter skulle jag ha presenterat en egen “korrekt interpretation” och
sedan jamfort den med interpretationerna fran audioinspelningar. Sadan analys
skulle kanske ha varit nyttig, men anda opassande for min malséttning,
eftersom den tryckta nottexten bara i ringa grad kan aterge de tekniska och

estetiska komponenterna av Skrjabins musik.

En nottext har i princip en mangtydig karaktdr, och Skrjabins musik ar
mangtydig i &nnu hoégre grad. P4 grund av detta har det varit mycket viktigt for
mig att hitta den princip, efter vilken Skrjabin sjédlv interpreterade sin musik.
Dessa funderingar avgjorde valet av analysens grundkriterium: Skrjabins

tekniska och estetiska principer.

For att klarldgga dessa principer har jag genomfért en komparativ studie av
tryckta utgavor, sadsom kronikor, memoarer av Skrjabins samtida, brev,
Skrjabins egna dagbocker samt akademisk forskningslitteratur som rér dechif-

frering och unders6kning av Skrjabins egna inspelningar, gjorda pa apparaterna
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“Phonola” och "Welte-Mignon”. Genom att studera dessa kallor fick jag fram

Skrjabins grundlaggande utférandeprinciper.138

Dessa principer har jag anvant som grund fér min analys av de interpretationer
av Skrjabins musik som gjordes av framstaende pianister pa 1900-talet och som

ar dokumenterade pa CD.

Sedan har jag lyssnat pa och analyserat interpretationerna av Skrjabins sonat
nr 10, utféorda av Heinrich Neuhaus, Vladimir Sofronitskij, Vladimir Horowitz,
Vladimir Ashkenazy, Roberto Szidon, John Ogdon, Igor Zhukov, Hakan Austbg,
Boris Berman, Mikhail Pletnev, Mark-André Hamelin och Arkadi Volodos. Varje
inspelning avlyssnade jag flera ganger — ibland helt, ibland delvis, ibland bara
sarskilda takter, men alltid med noterna framfér mig. Foér varje enskild exekutor
hade jag en kopia av nottexten av sonat nr 10. I varje nottext gjorde jag
anteckningar betradffande det aktuella utférandets alla nyanser, sasom tempot,
dynamiken, fraseringen, rytmen, fakturen, agogiken, klangfargen, pedalisering-

€n.

For en utférligare beskrivning av interpretationerna har jag valt ut atta pianist-
er, vilkas inspelningar behandlas i en kronologisk ordningsféljd: inspelningarna
frin 20-30-talet (Heinrich Neuhaus), inspelningarna fran 60-talet (Vladimir
Sofronitskij och Vladimir Horowitz), inspelningarna fran 70-80-talet (Roberto
Szidon och John Ogdon) och inspelningarna fran 90-talet (Mikhail Pletnev,
Mark-André Hamelin och Arcadi Volodos).

Efter ett skrupuldst och koncentrerat arbete med undersékningen av hur varje
pianist utfoér sonat nr 10, har jag gjort en analys av hur densamme interpreterar
sonaten. Sedan har jag sammanfattat de viktigaste aspekterna av de aktuella

interpretationerna.

Vid analysen av dessa inspelningar forsokte jag forst sa objektivt som mdjligt
fixera den av mig hoérda interpretationen och férst darefter detaljgranskade jag
denna interpretation och bedémde huruvida interpretationen 6verensstdmmer

med Skrjabins utférandeprinciper.

138 Qe . 22f.
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Min analys visade att det finns helt olika standpunkter betrédffande interpret-
ationsprinciperna fér en adekvat atergivning av den musikaliska gestalten av
sonat nr 10. Flera av Skrjabins pianistiska principer har jag dock noterat i de

analyserade interpretationerna.

Pa samma satt som Skrjabin, ”komprimerar” Sofronitskij och Volodos tid med
efterfoljande kompensation genom en roérelse tillbaka. Hos Volodos sker dock
denna kompensation genom stora avrundningar och ritenuto pa slutet av en
fras. Alla pianister anvander diminuendo och ritenuto i ovanstdende syfte.
Horowitz och Ogdon spelar dessutom accelerando vid kulminationer och

crescendo.

I Pletnevs foredrag finns en stabil rytmisk stomme, sa att musikens fléde gar via
bestdmda punkter. Aven Sofronitskijs och Volodos’ utférande kédnnetecknas av
en stark rytmisk stomme, men rérelsens strdvan hos dem har mera utslatade
linjer. En saddan gemensam ryggrad, en regelbunden pulsering saknas ddremot

hos Ogdon.

De for Skrjabin typiska avvikelserna fran proportionerna i nottexten samt frihet
i behandlingen av rytmen iakttas hos Horowitz, Sofronitskij och speciellt hos
Neuhaus. Pletnev, Hamelin och Volodos f6ljer noggrannare nottexten &n

Horowitz och Neuhaus.

Horowitz, Sofronitskij och Volodos anslar emellanat inte samtidigt de klanger
som enligt nottexten skulle spelas simulant. Arpeggiering av ackord férekommer

hos Neuhaus, Pletnev, Hamelin och Volodos.

En mycket intim relation till klangen och en balanserad klangvolym praglar
Volodos’, Sofronitskijs och Pletnevs utférande. Blandade harmonier och "pedal-
dimman” som en tillfdllig nyans anvander praktiskt taget alla uttolkare av sonat

nr 10.

Principen att pauserna blott indikerar att basstdmman, som halls med pedalen,
inte ska spelas tungt utan "flyga latt fram” utan nagot méarkbart stod, foljer alla

interpreter utom Szidon.

Det improvisatoriska i utférandet har iakttagits framfér allt hos Horowitz och

Ogdon. Spontanitet och sa kallad nervteknik praglar Horowitz’, Sofronitskijs och
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Pletnevs féredrag. I Sofronitskijs och Pletnevs interpretationer kombineras
klangens ”psykiska uppsving” med den intellektuella férmagan att organisera

musikmaterialet.

Det ar knappast 6verraskande att Horowitz’ och Sofronitskijs allmént erkdnda
interpretationer har ett visst ”arvsanlag” fran Skrjabins pianistiska principer.
Trots att de tva interpretationerna ar ganska olika — extravant/improvisatorisk
hos Horowitz och djupsinnig/spontan/romantisk hos Sofronitskij — har de utan
tvekan paverkat kriterierna for utférandet av Skrjabins pianomusik under
andra halften av tjugonde seklet. Dessa interpretationer har liksom indirekt
blivit representativa for Skrjabins autentiska stil — det som dnda &r och for alltid
forblir en viss myt for alla uttolkare av Skrjabins musik. Pletnev och Volodos
har, enligt min mening, kommit nadrmare denna "myt” &n de andra nutida

interpreterna av sonat nr 10.

Bland interpretationerna av sonat nr 10 fran 70-80-talet som kannetecknas av
en viss radikalism, saval de ”realistiska” som de ”subjektiva”, tycks Szidons och
Ogdons inspelningar vara mest intressanta pa grund av sin originalitet och trots

en bristande 6verensstdmmelse med Skrjabins principer.

Under arbetet med min analys har jag férresten forbluffats av en tanke: man
kan spela Skrjabins musik i strid med hans alla principer och dnda otroligt
overtygande och gediget, som i Szidons fall. Och tvartom: man kan spela
Skrjabins musik strikt efter hans utférandeprinciper, "ratt” men formellt, och
anda inte lyckas astadkomma en 6vertygande interpretation, vilket ar fallet hos

Mark-André Hamelin.

Genom det ovanstaende exemplet blev det klart for mig, att det finns en mycket
viktig, fast vid forsta anblicken subtil, sida i konsten att interpretera Skrjabins
musik, namligen uttolkarens intima relation till denna musik. Om interpreten
har den har féormagan, tillater Skrjabins musik en méngd olika féredragsarter,
men om det inte ar fallet, &r all interpretation meningslés. Kanske just detta ar

nyckeln till en lyckad interpretation av Skrjabins musik.

Man kan naturligtvis tala om den optimala blandningen av objektivism och
subjektivism i Pletnevs interpretation av sonat nr 10, dar objektivismen &r
uttalad i linjernas ideala tydlighet och i formbildningen, medan subjektivismen

tar sig uttryck i fArgerna i tonbilden och i stdmningen.
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Men eftersom Skrjabins musik kan utlésa flera interpretativa varianter ligger
uppgiften att 16sa det interpretativa problemet helt pa uttolkarens individualitet,
dennes féormaga att ge ett intellektuellt och psykologiskt gensvar pa Skrjabins

musik.

I detta sammanhang vill jag ta upp en mycket viktig aspekt pa
interpretationsanalys 6ver lag, namligen huruvida analysen ar subjektiv. Trots
att en analytiker bemddar sig om att vara objektiv forblir dennes iakttagelser
och slutsatser subjektiva, ty de &r en enskild individs synpunkt pa ett audio-
material. Nar jag lyssnade pa och jamférde olika inspelningar av Skrjabins
sonat nr 10 gjorde jag naturligtvis, avsiktligt eller oavsiktligt, min egen
interpretation av det jag horde och jamférde den med nottexten, som jag faktiskt
ocksa tolkade. En musikanalys av den hér typen &ar alltsa i viss man subjektiv.
Men pa fragan som jag stéllde till mig sjalv, om det inte vore lampligare att
anvanda en "mera objektiv” teknik vid sddan analys, svarade jag "absolut inte”.
Mitt kategoriska stallningstagande pa denna punkt skulle jag vilja motivera med
att musiken ar skapad av méanniskor och f6r méanniskor. Varje musikverk
forutsatter en musikers subjektiva interpretation och ett framférande forut-

sétter publikens subjektiva mottagande.

A andra sidan ar skillnaden i uppfattningsférmagan hos tva enskilda individer,
aven om de har olika foérutsittningar och pafoljande upplevelser, nastan
obetydlig i jamforelse med den skillnad som finns mellan uppfattningsférmagan
hos en maéanniska och en dator. Varje musikutférande innehaller en del
oriktigheter, som vi manniskor inte alltid betraktar som fel eller ratt. En dator
ar kapabel att fixera ojamforligt fler parametrar, men den kan inte ”lyssna” till
musiken ur en méanniskas perspektiv. Datorn kan inte heller analysera den

fysiska sidan av musikutférandet i kontexten av ahorarens sinnesféornimmelse.

I ett kort kapitel av min avhandling presenterar jag min egen syn pa den
problematik som ror interpretation av Skrjabins pianomusik. Mitt resonemang
och mina standpunkter grundas pa min egen konsertpraxis. Har vill jag notera
att den praktiska forberedelsen for framférandet av ett musikverk ar helt dold
fran publiken som endast hoér resultatet — det levande framforandets

interpretation eller ett utférande dokumenterat pa en CD-skiva.
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Hur en pianist forbereder sin interpretation, vilka principer han féljer, vad som
ar viktigt och mindre viktigt for honom - allt detta "stannar bakom scenen”. Av
detta skal har jag férsokt att kortfattat beskriva min personliga erfarenhet av
arbetet med interpretation av Skrjabins pianomusik och integrera detta inlagg i

kontext av de viktigaste aspekterna av interpretation av denna musik.

Efter att ha analyserat ett antal interpretationer av Skrjabins sonat nr 10,
utforda av framstadende pianister pa 1900-talet, efter att ha jamfort dem med
Skrjabins principer och tillagt mina egna idéer och reflektioner om interpret-
ationen av hans musik, har jag kommit till ett resultat som var férutsett av mig,

men inte uppenbar pa alla punkter.

En exekutor av Skrjabins musik maste striava efter att uppna en enhetlighet i
verkets konception. Lika viktigt &r att hitta den ratta rorelsen rubato, varvid
samtliga sma& motiv binds samman, och samtidigt bibehalla de enskilda
motivens alla nyanser och klangfarger. En interpret behdver &aven ha en
intellektuell formaga att organisera och formbilda Skrjabins musik samt uppna
en psykologisk effektivitet, en frihet i sina emotionella impulser och vilje-
reaktioner. Det skall dessutom finnas en andlig férbindelse mellan exekutérens
individualitet och den musik som han eller hon liksom skapar pa nytt. En
interpret maste kunna alstra en psykologisk spadnning, en mental koncentra-
tion, som uppmaéarksammar varje ton sa att ingen klang anslas formellt.
Skrjabins musik kraver alltsa en interpret av den klass som motsvarar

definitionen skapare/interpret.

Denna undersdokning hjalpte mig att systematisera Skrjabins grundlaggande
pianistiska drag och att férsta betydelsen och odelbarheten av hans tekniska
och estetiska principer. Analysen av olika inspelningar av sonat nr 10 gav mig
en stor historisk spannvidd fér ett klarldggande av tendenserna inom interpret-
ationer av Skrjabins musik under 1900-talet. Dessa tva aspekter, som markerar
ett samband mellan det foérflutna och nutiden, gav mig en Overgripande
mojlighet till att harleda de grundldggande principer, enligt vilka jag kunde
bestdmma de komponenter som kravs fér utférande av Skrjabins musik. Jag
hoppas, att denna avhandling kommer att vara till nytta fér mina kolleger,
professionella pianister, musikstuderande och de ahorare som &alskar Skrjabins

musik och &r intresserade av problem som ror interpretationsanalysen.
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BILAGOR

Bilaga 1

Alexander Scriabin Discography
Alexander Skrjabin spelar Alexander Skrjabin

Sonata
Sonata
Etude
Etude
Prelude
Prelude
Prelude
Prelude
Prelude
Prelude
Mazurka
Mazurka
Poéme
Poéme
Poéme
Poéme
Mazurka
Mazurka
Feuillet d"album

Désir

Am - Ampico
H - Hupfeld
W - Welte Mignon

N2
N3
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.
op.

9

8

11
11
11
11
17
22
25
25
32
32
32
32
40
40
45
57

op. 19
op. 23
N 8
N 12
N1,2
N 10
N 13, 14
N 13, 14
N3, 4
N1
N1
N3
N1
N1
N1
N 2
N 2
N 2
N1
N1

H 52093-4
H 54037-8
H 54029
W 2073

W 2067

H 51237
H 55630
W 2069

H 55631
W 2072

H 4032

H 50426

Am 55454H

H 51236
W 2068
H 54035
W 2072
H 54033
H 52029
W 2071
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Bilaga 2

Diskografi

Alexander Skrjabin Sonat nr 10, opus 70

Duration
Ashkenazy V. Decca SXL 6868 (from complete sonatas) 12' 10
Austbg H. Simax PSC 1056 12' 10
Berman B. M&A 621 (from complete sonatas) 13' 34

Hamelin M-A. Hyperion CDA 67131/2 (from complete sonatas) 11'42
Heymann K. R.  78: RM 28/9 -

Horowitz V. Sony 53461 11' 59
Laredo R. Con Soc CS 2034 (from compete sonatas) 13' 26
Neuhaus H. Mel D 30735/6 9' 47
Ogdon J. EMI SLS 814 (from complete sonatas) 10' 40
Pletnev M. Virgin 5 45247 2 12' 56
Ponti M. Vox SVBX 5461 (from complete sonatas) 10' 43
Sofronitskij V. Mel M10 42253 10" 58
Sienkiewicz A. 78: Pol 2B, 3A, 3B -

Szidon R. DG 2707 053 (from complete sonatas) 13' 38
Volodos A. Sony SK 60893 12' 06
Zhukov I. Telos/Liebermann 4 02854 00035 7 16' 14

(from complete sonatas)
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Bilaga 3

Forteckning over tidpunkter for inspelning av de i detta arbete
omnamnda utforandena av sonat nr 10, opus 70 av Alexander
Skrjabin

9

Interpret Ar

K. R. Heymann, A. Sienkiewicz 20-30-talet
H. Neuhaus 1938

V. Sofronitskij 1960

V. Horowitz 1966

R. Szidon 1970

R. Laredo 1970

I. Zhukov 1970

J. Ogdon 1971

V. Achkenazy 1972-84
M. Ponti 1973-74
M. Rudy 1981

R. Taub 1988

B. Berman 1990

H. Austbo 1990
M-A. Hamelin 1995

M. Pletnev 1996

B. Glemser 1997

A. Volodos 1998

I. Zhukov 2000



Maria Lettberg 153
Bilaga 4

Utgavor
Citerade notexempel dr himtade fran féljande utgava:
Alexander Scriabin, Sonata No. 10, Op. 70 (1913) ur Alexander Scriabin,

Complete Piano Sonatas, utg. Dover Publications, INC., New York,
ISBN 0-486-25850-5, 1988. S. 217-240.



