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The aim of this article is o highlight the similarities between Al. Scriabin’s harmonic
language and the romantic principles in his works. From the achievements of his predeces-
sors Liszt and Chopin, Scriabin managed to combine them organically with the innovative
revolutionary tendencies of the early 20" century music. Al Scriabin’s works abound in
features of romantic harmony, but they appear in a totally new light.

Creatia lui Al. Scriabin a consti-
tuit unul din punctele culminante ale
artei muzicale ruse de la hotarul
secolelor XIX-XX fiind o marturie
elocventa a avantului creator extraor-
dinar ce caracterizeaza intreaga cul-
turd rusd din aceastd perioada. Insa
radacinile muzicii lui Scriabin le ga-
sim adanc implantate in arta roman-
tismului muzical ale carui traditii el
le-a mostenit de la marii sai predece-
sori — compozitorii-pianigti Liszt si
mai cu seama Chopin [1].

In perioada timpurie filiatiunile
cu romantismul sunt foarte puternice
si pregnante si se manifestd atat in
alegerea genurilor (preludii, mazurce,
valsuri, nocturne, studii etc.), cat si in
atmosfera generald a sonoritatilor.
Multe din trasaturile caracteristice ale
muzicii romantice au fost aduse de
Scriabin la un apogeu, la acea limita
dincolo de care se gaseste deja ceva
cu totul diferit. Pasul dincolo de acest
hotar a fost facut mai tarziu, in pe-
rioada mediand si mai ales in ultima
perioadd a creatiei, Insa chiar si in

cele mai timpurii lucrari resimtim
originalitatea si individualitatea ire-
petabild a muzicii lui Scriabin. Dese-
nul si farmecul inedit al liniilor melo-
dice, caracterul impulsiv al ritmuri-
lor, plasticitatea si expresivitatea in-
tensa a armoniilor in care predomina
sonoritatile disonante percepute insa
ca niste consunari armonioase desco-
pera auditorului o lume noud si miste-
rioasd guvernatd de Frumos si Sublim.

Unul din domeniile cele mai inte-
resante in care poate cel mai pregnant
resimtim inovatiile si caracterul inedit
al muzicii lui Scriabin este armonia.
,,Stilul armonic al lui Al. Scriabin s-a
modificat de-a lungul evolutiei sale
artistice parcurgand calea de la o armo-
nie romantica, apropiata celei chopi-
niene, pana la gasirea unui stil propriu
relevand unele tangente cu impresio-
nismul, dar si cu neomodalismul si
chiar cu fenomenele quasi-serialiste”
[2]. In prezentul articol ne propunem
sa urmarim filiatiunile limbajului
armonic al lui Scriabin cu principiile
armoniei romantice. In calitate de




obiect de studiu ne va servi unul din
cele mai romantice cicluri ale com-
pozitorului — Preludiile op.11.

Cele 24 preludii incluse in op.11
au fost create pe parcursul anilor 1895-
1896, unele datand si din anii 1888,
1894. Acest ciclu este o ,,ofranda lui
Chopin”, fiind conceput ,,dupa chipul
si asemanarea” cu renumitul ciclu de
preludii chopiniene op.28. Acelasi plan
tonal, aceleasi forme simple ce evoca
frecvent genurile si imaginile caracte-
ristice ale muzicii romantice. Toate mi-
niaturile emand rafinament si expre-
sivitate, deosebindu-se printr-o detalie-
re subtild a tuturor mijloacelor muzi-
cale. Aceste piese sunt niste probe de
condei ce reflectd procesul de consti-
tuire a limbajului armonic al compo-
zitorului 1n albia traditiilor romantis-
mului si evolutia lui pe calea cautarii
si identificarii unor procedee i trasa-
turi stilistice individuale in contextul
propriilor idei si idealuri estetice. Ast-
fel, spre exemplu, tendinta romantici-
lor spre emanciparea disonantei cu
scopul cresterii tensiunii si instabili-
tatii armonice se materializeazd in
armonia lui Scriabin prin modalitatile
de expunere a tonalitatii si prin for-
mele de prezentare a tonicii. In po-
fida faptului ca ,,in perioada timpurie
in calitate de element central al armo-
niei servesc, de reguld, simple triso-
nuri consonante si intreg sistemul are
0 componenta si un caracter al relatii-
lor functionale mai mult sau mai pu-
tin obignuit” [3], In multe preludii ga-
sim aparitii Intdrziate ale tonicii si
niste forme destul de vagi de prezen-
tare a ei. Drept exemple pot servi ince-
puturile preludiilor nr.2 a-moll (toni-

ca In forma de sextacord apare pentru
prima datd abia la sfarsitul masurii a
patra), nr.4 e-moll (acordul de tonica
apare cu ambele terte aproape conco-
mitent), nr.10 cis-moll (dupa tonica
cu sexta suna armonia DD creand sen-
zatia cd tonalitatea de bazd nu este
cis-moll ci gis-moll), nr.15 Des-dur
(In debutul piesei un timp destul de in-
delungat sund doar o succesiune de
terte alternand pe alocuri cu sextele si
generand niste imbindri tonal si
functional incerte), nr.12 gis-moll (pri-
mul acord este septacordul de tonica)
s.a. In preludiul nr.9 E-dur tonica in
forma de trison apare doar la sfarsitul
piesei. Aldturi de acestea gasim si
inceputuri absolut traditionale, am pu-
tea zice chiar chopiniene (de exem-
plu, in preludiile nr. 7, 19, 21, 23.
Frecvent in zona expunerii tonale
apar niste succesiuni armonice mai
putin obisnuite. Astfel, preludiul nr.5
D-dur debuteaza cu succesiunea D;-
S-III-T (ex.1) ce inverseaza logica
functionala traditionald (S-D-T), iar
la inceputul preludiului nr.2 a-moll

suna succesiunea D2—VII43b5—VIG4—
DDs. (ex.2).

Un rol aparte in expunerea tema-
ticd revine dominantelor §i nu doar
din motivul tinderii acestora spre to-
nica si capacitatea de a caracteriza to-
nalitatea, ci in special gratie posibili-
tatii de a forma turatii eliptice (intre-
rupte) care cresc tensiunea armonica
si genereaza premise pentru dezvolta-
rea ulterioara. Destul de frecvent toni-
ca este inlocuita prin dominanta catre
subdominantd. Astfel, spre exemplu,
la inceputul preludiului nr.l1 C-dur
sunarea tonicii (in bas) pe timp slab




urmatd de subdominanta pe timp tare
si inflexiunea ulterioara in tonalitatea
de subdominantd anume aceasta se
percepe ca tonalitate de baza (ex.3).
In acelasi timp, modificarea atitu-
dinii fatd de tonica ca purtator al sta-
bilitatii si subordonarea ei sferei de
subdominanta contribuie la cresterea
rolului relatiilor plagale. Dupa cum
se stie, functia de subdominanta po-
sedd o tindere mai slaba spre de to-
nica decat cea de dominanta si ca re-
zultat denota capacitati mai reduse de
a caracteriza tonalitatea si, totodata,
un grad sporit de independenta si de
»libertate de actiune” in comparatie
cu dominanta. Alaturi de noile forme
de prezentare a tonalititii cresterea
rolului relatiilor plagale se manifesta
si In diverse turatii intrerupte atit de
frecvent intalnite in muzica lui Scria-
bin. Aceste turatii intrerupte, accen-
tuate si prin anumite intonatii melodi-
ce caracteristice impulsioneaza misca-
rea muzicala si genereaza efectul de
instabilitate si dezvoltare armonica
continud ca o manifestare a avantului
romantic propriu lui Scriabin. Ase-
menea turatii care ,,intdrzie” rezolvarea
in tonica developeaza, si mai pregnant,
functionalitatea plagald in confrunta-
rea ei cu functionalitatea autentica
accentuand instabilitatea si incertitu-
dinea tonala. Sonoritatile proaspete si
neasteptate ale acestor succesiuni
contribuie la crearea unor imagini so-
nore individualizate si inedite in fie-
care dintre piesele ciclului. Pentru
Scriabin, ca §i pentru compozitorii
romantici nu este caracteristica ten-
dinta de a ,,pune toate punctele pe i’
proprie gandirii clasiciste, de unde si

amanarea rezolvarilor, si abundenta
turatiilor Intrerupte.

In pofida caracterului preponde-
rent disonant al majoritatii preludiilor
in consecinta utilizarii frecvente a sept-
acordurilor si nonacordurilor in con-
textul creatiei timpurii a compozito-
rului, Incd nu putem vorbi despre
emanciparea totala a disonantei, deoa-
rece in calitate de element central al
sistemului armonic in aceasta perioa-
da ramane trisonul consonant. La ince-
putul pieselor, Scriabin uneori recur-
ge la mascarea tonicii si a tonalitatii,
insa toate fara exceptie piesele ce fac
parte din op.11 se finalizeaza cu tri-
sonurile consonante ale tonicilor care
elimind orice incertitudine aparuta pe
parcursul piesei (am pomenit anterior
preludiul E-Dur, in care trisonul toni-
cii apare doar la sfarsitul piesei, Tnsa
pana la urma el totusi suna).

Legaturile lui Scriabin cu traditiile
romantismului se manifesta si prin alte
aspecte ale organizdrii tonal-armonice
a textului muzical, un rol deosebit re-
venind secventelor — unul din proce-
deele cele mai indragite de dezvoltare
a materialului atat de Scriabin, cat si de
compozitorii romantici. Preludiile exa-
minate de noi oferd numeroase exem-
ple atat de secvente in care modelul
melodico-armonic initial se reproduce
cu exactitate, cat si de secvente varia-
te. In unele piese, secventa se mani-
festa in calitate de principiu conductor
ce std la baza Intregii dezvoltiri com-
pozitionale. Drept exemplu, in acest
sens, pot servi preludiile nr. 4, 6, 11,
19. O secventa curioasd o gasim in
preludiul nr.14 es-moll. Din motivul
ca insasi modelul se bazeaza pe prin-




cipiul de secventa melodica, In ambe-
le voci la reproducere apare efectul
de variere (ex.4)

in multe preludii, secventele ser-
vesc nu doar ca modalitate de dezvol-
tare, ci si ca mijloc de expunere a
materialului tematic, facandu-se auzi-
te chiar din primele masuri ale piese-
lor (nr.7, 15, 17, 22).

Secventa ilustreaza tendinta de a
reflectd mersul gandului muzical in
migcare, compozitorul utilizand pen-
tru aceasta, preponderent, directia
ascendenta.

Pentru asigurarea diversitatii to-
nale In limitele unor forme laconice,
pe langa secvente, Scriabin recurge,
destul de frecvent, si la transpozitia
unor formatiuni melodico-armonice
mai extinse utilizdnd in acest scop in
diferite zone ale formei tonalitdti di-
ferite. De exemplu, in preludiul nr.2
a-moll fraza incipientd (4 masuri) ime-
diat dupa prima ei expunere in tonali-
tatea de baza este transpusa in tonali-
tatea dominantei. in propozitia con-
secventd a acestei perioade, aceeasi
fraza (expusd de asemenea in tonali-
tatea tonicii) se transpune Intr-o tona-
litate destul de indepartata (gis-moll),
iar 1n reprizd — in cea de subdomi-
nanta. Un procedeu analogic 1l gdsim
si in preludiul nr.16 b-moll, unde pro-
pozitia consecventd din prima perioa-
da reia materialul celei antecedente in
tonalitatea dominantei, iar in repriza
aproape identic se transpune in tona-
litatea subdominantei.

Unul din procedeele cele mai
»efective” de largire a sistemelor to-
nale si modale in epoca romantismu-
lui a fost interactiunea modurilor si

constituirea unor sisteme modale sin-
tetice integratoare, cunoscute sub de-
numirea de sisteme major-minore (sau
minor-majore). Preludiile op.11, ca,
de altfel, si alte lucrari timpurii sem-
nate de Scriabin, abunda de acorduri
ce apartin celor trei tipuri de sisteme
major-minore: paralel, omonim i
monotertar. Aceste acorduri se intro-
duc sau prin intermediul inflexiunilor
(ca de exemplu in preludiul nr.4 e-
moll), sau prin secvente (preludiul
nr.7 A-dur), sau prin transpozitii (pre-
ludiul nr.2 a-moll), Insd uneori sunt
abordate direct dupa tonica (preludiul
nr.19 Es-dur, ex.5).

Descoperirile romanticilor in do-
meniul armoniei, in mare parte, se da-
toreaza imbogatirii verticalei armoni-
ce, amplificarii structurii acordurilor,
cresterii rolului septacordurilor si non-
acordurilor precum si aparitiei dife-
ritelor consunari poliarmonice. Spre
deosebire de clasicism, unde acorduri-
le aveau un rol, preponderent, functio-
nal si se manifestau mai intai de toate
ca purtitoare ale ierarhiei tonale, in
romantism atentie se acorda expresivi-
tatii si coloritului acordurilor, acestea
capatand un statut mai independent.
In creatia compozitorilor romantici,
noile acorduri apar, de reguld, ca ur-
mare a modificarii structurilor tertare
traditionale. Aldturi de aceasta, un rol
important in procesul de dezvoltare a
structurii acordurilor il joaca si altera-
tia, adica cromatizarea notelor consti-
tutive din acord cu scopul cresterii
tinderii. In armonia romantica obser-
vam, in special, alterarea acordurilor
din grupul de dominanta, acelasi lucru
ramanand, In mare parte, valabil si




pentru preludiile examinate (de exem-
plu, cvintsextacordul de dominanta
cu cvinta coborata in preludiul nr.2,
tertcvartacordul cu cvinta coborata
din preludiul nr.8 s.a.). Pozitionarea
acestor dominante alterate este iden-
ticd cu cea a dominantelor simple,
adica ca acorduri ce tind functional
spre tonicd, alteratia fiind un proce-
deu mai mult coloristic. Totodata, in
creatia lui Scriabin, armonia alterata
a devenit o baza reald pentru noi cau-
tari in domeniul acordicii si al functio-
nalittii raspandindu-se asupra tuturor
grupurilor functionale. Spre exemplu,
in preludiul nr.9 E-dur compozitorul
foloseste sextacordul alterat de tonica
(ce-i drept, plasandu-l intr-un context
de subdominantd — intre subdomi-
nanta armonicd si septacordul treptei
II, astfel incat aceasta tonica cu cvin-
ta urcatd se percepe mai curdnd ca o
variantd a armoniei de subdominanta,
€x.6).

Printre subdominantele alterate in
preludiile op.11 predomind armonia
napolitand (nr.2 a-moll, nr.8 fis-moll
s.a.).

Destul de frecvent sunt alterate si
acordurile dominantei duble. in ma-
joritatea cazurilor acestea trec in
acordurile de dominanta, insa uneori
Scriabin recurge la procedeul de
dezalterare si le trece in diverse acor-
duri de subdominantd. Exemple ga-
sim in preludiile nr.2 si nr.17 (ex.7).

In perioada timpurie, sunetele
alterate sunt tratate preponderent ca
note neacordice. Anume aceasta este
originea trisonului treptei VI cu
cvinta urcatd din motivul incipient
din preludiul nr.4, a tertcvartacor-

dului de dubld dominantd cu prima
coboratd din preludiul nr.5, a cvart-
sextacordului de dominanta cu prima
coboratd (dupd notare) sau a sexta-
cordului treptei VII naturale cu cvinta
coboratd (dupd sunare) din preludiul
nr.22, a tertcvartacordului de sensibi-
14 cu cvinta coborata din repriza pre-
ludiului nr.2 s.a.

Structura verticalei armonice se
amplificd §i pe seama utilizdrii din
abundentd a notelor neacordice si a
sunetelor complementare ce apar in
rezultatul figuratiei melodice bogate
si a complexitatii facturale a vocilor.
Astfel, de exemplu, in preludiul nr.2,
Scriabin introduce frecvent septacor-
dul treptei II cu sextd, in preludiul
nr.10 trisonul tonicii contine conco-
mitent §i cvinta si sexta, in preludiul
nr.14 observam tonica cu nona si
ulterior cu cvartd, in preludiul nr.18 —
tonica cu seta si cu cvarta s.a.

In rezultatul modificarii si ampli-
ficarii structurii tertare traditionale a
acordurilor in creatia lui Scriabin
uneori apar si consunari bazate pe
alte relatii intervalice. Un exemplu
elocvent 1n acest sens gasim in debu-
tul primului preludiu, dar si in prelu-
diile nr.7, nr.14, nr.19 unde observam
acorduri construite pe cvarte §i cvinte
si rasturnarile acestora (ex.8, 4, 5). Si
totusi, in majoritatea cazurilor aceste
consundri apar sau in rezultatul figu-
ratiei melodice, sau in consecinta uti-
lizarii pedalelor. Astfel, vorbim mai cu-
rand despre o pozitionare specifica de-
cat de o structura neobisnuitd a acor-
durilor. Muzicologul V. Dernova in
monografia Armonia lui Scriabin men-
tioneaza dependenta directd a calitati-




lor timbrale ale armoniilor lui Scria-
bin de pozitionarea acordurilor [4]
deoarece in pozitii diferite apar diver-
se corelatii intervalice intre sunetele
constituante ale acordului si respectiv
acestea capata o sonoritate diferita.

Acordurile amplasate pe cvarte si
cvinte pot avea o tratare functionala
multipla. Asa, de exemplu, septacordul
de dominanta cu cvartd din preludiul
nr.14 din cauza lipsei notei sensibile
si prezentei in structura lui a primei si
a cvintei modului poate fi tratat atat
in calitate de tonica, cat si in calitate
de rasturnare a septacordului treptei
II cu sexta 1n bas (vezi ex.4).

Modificarea principiilor con-
structive ale acordurilor in detrimen-
tul claritatii lor functionale denotad o
atentie sporitd a compozitorului fata
de componenta fonicd a acordurilor
care continua cautdrile in acest dome-
niu incepute de Liszt, Wagner si alti
romantici. Un rol important, in acest
context, in opinia lui B. Asafiev, l-a
avut dezvoltarea instrumentalismului
deoarece ,,stratificarea sau dezmem-
brarea acordului in elementele lui
componente cu includerea unor
armonice noi depindea intru totul de
evolutia sonoritatii orchestrale sau
pianistice” [5]. In legatura cu aceasta,
savantul 1l citeaza pe cercetatorul L.
Sabaneev care mentioneaza fenome-
nul ,transformarii acordurilor 1n
armonii-timbruri” [6].

Deja in creatia timpurie putem
observa anumite premise pentru vii-
toarele realizari ale lui Scriabin in do-
meniul structurii acordului si 1n special
in sporirea rolului tritonului. Muzico-
logul A. Astahov apreciaza tritonul ca

interval-cheie In armonia lui Scriabin
mentionand rolul acestuia mai curand
in calitate de element unificator care
contribuie la ,,armonizarea sonoritatii
si la coeziunea tuturor elementelor
componente ale tesaturii armonice”
[7]. Aceasta observatie se referd in
special la creatiile tarzii ale compozi-
torului in care ,,rolul tritonului ca
factor dinamic legat de necesitatea re-
zolvarii este redus aproape in totalita-
te” [8]. In piesele din perioada timpu-
rie a caror armonie este inca puternic
ancoratd 1n sistemul tonala traditionald
tritonul se manifestd doar in structura
acordurilor. Drept exemplu pot servi
acordurile cu triton din preludiul nr. 4
care ,,condimenteaza” armonia §i im-
prima sonoritdtii nuante contempla-
tive; totodatd, accentuarea tritonului
melodic asociat cu saltul ascendent in
preludiul nr.6 din contra activizeaza
si dinamizeaza discursul (ex.9).

E. Kurth scria ca ,,In stiinta tradi-
tionald despre armonie (in special,
incepand cu Hugo Riemann) acordul
este definit doar ca o sonoritate, insa
acesta in primul rénd reprezintd o
aspiratie” [9]. In opinia noastri, aceasti
afirmatie facuta referitor la armonia
lui Wagner caracterizeaza foarte bine
si muzica lui Scriabin.

Vorbind despre primele experiente
in domeniul capacitatilor timbrale ale
acordurilor, nu putem trece cu vederea
complexele polifunctionale. De regu-
14, in creatiile timpurii polifunctiona-
litatea la Scriabin se datoreaza utili-
zarii pedalelor. Vom cita, in acest con-
text, Inceputul reprizei din preludiul
nr.8. Insa deja in ciclul op.11 se ma-
nifesta anumite trasaturi specifice ce




vor deveni caracteristice pentru opera
mai tarzie a compozitorului. De exem-
plu, in preludiul nr.1 gasim imbinari
ale Tsill, Tsi D, DsiS in cadrul
unui singur complex armonic. Imbi-
nari polifunctionale similare se Intal-
nesc si in preludiul nr.3, unde pe par-
cursul piesei acestea sund arpegiat
(melodic), insa, in ultima cadenta, se
face auzit un acord ce contine supra-
punerea trisonurilor incomplete de
dominanta si subdominanta (ex.10).

Examinand elementele limbajului
armonic preluate de Scriabin de la pre-
decesorii sdi romantici, vom mentiona
si unele mijloace facturale, in special
tendinta spre depdsirea limitelor im-
puse de tipurile clasice de factura si
sporirea capacitatilor ei expresive si
coloristice. Largirea diapazonului, con-
trapunerile registrale neasteptate, uti-
lizarea atdt a sonoritatilor concentra-
te, compacte, ,,dense” cat si a celor
aerate, largi, ,.transparente” contribuie,
intr-o mare masurd, la crearea unor
imagini sonore nuantate si individua-
lizate. ,,Pornind de la normele clasice
de conducere a vocilor, el (Scriabin)
ajunge la o asemenea conducere a
vocilor care este determinatd direct
de coloritul sofisticat al acordurilor-
complexe si depinde de pedalizarea
specificd capricioasd si flexibila”
[10] a compozitorului-pianist.

O abordare factural-timbrald ne-
ordinara, care contribuie la realizarea
unui val dinamic ce denotd o acumu-
lare treptatd spre sféarsitul piesei, o
gisim in preludiul nr.14. In preludiul
nr.8 contrastele de registru sunt accen-
tuate prin utilizarea poliritmiei. Un
efect inedit de ,,stergere” a timpului

tare, de intarziere a melodiei fatad de
acompaniamentul ce o insoteste prin
care sunt generate §i niste imbinari
polifunctionale se face auzit in prelu-
diul nr.19 (vezi ex.5). ,,Un nou prin-
cipiu de imbinare flexibild a complexe-
lor timbrale si a fragmentarii acestora
(un fel de polifonie armonica) co-
respunde mai adecvat sinuozitatilor
subtile ale psihicului modern decét
principiul clasic al conducerii vocilor
persistent in logica sa ilustrand inter-
dependenta vocilor, si nu cea a com-
plexelor de obertonuri” [11] — men-
tiona B. Asafiev.

Procedeele de melodizare a factu-
rii frecvent Intdlnite in preludiile nr.7
sau nr.23 de asemenea denota legatu-
ra cu traditiile romantismului. Foarte
expresive in simplitatea lor neastep-
tata sunt si facturile utilizate in prelu-
diile nr.6 (de octava) si nr.16 (hetero-
fonica).

Piesele timpurii ale lui Scriabin,
inclusiv Preludiile op.11 denota cu toa-
td certitudinea sursele romantice ale
creatiei compozitorului constituind, to-
todatd, si un teren propice pentru evo-
lutia ulterioard a stilului Scriabinian,
conducand spre descoperirea multor
procedee armonice inedite si deschi-
zand calea pentru numeroase inovatii
din muzica sec. al XX-lea. Experimen-
tele cu acordurile fara semitonuri,
emanciparea dominantei §i tratarea
acesteia ca element ce determina baza
tonal-functionald, crearea acordului
prometeic (sau mistic cum se mai nu-
meste acesta) au condus spre crearea
unui sistem armonic nou, profund indi-
vidualizat, ce se caracterizeaza printr-un
grad sporit de intensitate armonica si




corespunde perfect imaginilor extati-
ce, tensionate s§i expresive proprii
muzicii lui Scriabin. Pornind de la
realizdrile compozitorilor romantici,
Scriabin a reusit sd le imbine organic
cu spiritul novator ce reflectd tendin-
tele de revolutionare a muzicii proprii
inceputului secolului al XX-lea. Al.
Scriabin a fost un mare artist, care, pe
de o parte, continui, totalizeazd si
incheie o epoci (,,un mare finalizator

al marii epoci romantice” spunea Iu.
Tiulin [12]), iar pe de alta — deschide
orizonturi noi, un artist care a ajuns
in pragul descoperirii unui nou sistem
de organizare sonora (fapt mentionat
in unanimitate de catre toti cercetato-
rii creatiei compozitorului). Doar
moartea-i tragica, prematurd si abso-
lut neasteptata l-a impiedicat sa rea-
lizeze aceasta inovatie revolutionara.

1 Despre influenta lui Chopin asupra lui Al. Scriabin vezi: Lissa, Z. Chopin i Scriabin. in:
Russko-poliskie muzékalinde sviazi. Moskva, 1963.

[2] Cocearova, G., Melnic, V. Istoria armoniei. Chisindu, 2003, p.187.

[*JHolopov, Tu. Ocerki sovremennoi garmonii. Moskva, 1974, p.179.

[4] Dernova, V. Garmonia Scriabina. Moskva, 1968, p.9.

[°] Asafiev, B. Scriabin. in: Asafiev, B. O muzdke XX veka. Leningrad, 1982, p.165

[°] Ibid.

["] Astahov, A. Garmonia pozdnego Scriabina. In: Voprosi muzikovedenia. Moskva, 1972,

p.185-186.
[*] Ibid.

[9] Kurth, E. Romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners ‘Tristan’. Berne, 1920/R,

2/1923/R; Russ. trans., 1975, p.48.
['°] Asafiev, B. lucr.citatd.64.

[ Ibid.
['*]Tiulin, Tu. Articolul introductiv la cartea: Dernova, V. Garmonia Scriabina. Leningrad,
1968, p.5.
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