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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
th

 century music. Al. Scriabin’s works abound in 

features of romantic harmony, but they appear in a totally new light. 

 

Creaţia lui Al. Scriabin a consti-

tuit unul din punctele culminante ale 

artei muzicale ruse de la hotarul 

secolelor XIX-XX fiind o mărturie 

elocventă a avântului creator extraor-

dinar ce caracterizează întreaga cul-

tură rusă din această perioadă. Însă 

rădăcinile muzicii lui Scriabin le gă-

sim adânc implantate în arta roman-

tismului muzical ale cărui tradiţii el 

le-a moştenit de la marii săi predece-

sori – compozitorii-pianişti Liszt şi 

mai cu seamă Chopin [1]. 

În perioada timpurie filiaţiunile 

cu romantismul sunt foarte puternice 

şi pregnante şi se manifestă atât în 

alegerea genurilor (preludii, mazurce, 

valsuri, nocturne, studii etc.), cât şi în 

atmosfera generală a sonorităţilor. 

Multe din trăsăturile caracteristice ale 

muzicii romantice au fost aduse de 

Scriabin la un apogeu, la acea limită 

dincolo de care se găseşte deja ceva 

cu totul diferit. Pasul dincolo de acest 

hotar a fost făcut mai târziu, în pe-

rioada mediană şi mai ales în ultima 

perioadă a creaţiei, însă chiar şi în 

cele mai timpurii lucrări resimţim 

originalitatea şi individualitatea ire-

petabilă a muzicii lui Scriabin. Dese-

nul şi farmecul inedit al liniilor melo-

dice, caracterul impulsiv al ritmuri-

lor, plasticitatea şi expresivitatea in-

tensă a armoniilor în care predomină 

sonorităţile disonante percepute însă 

ca nişte consunări armonioase desco-

peră auditorului o lume nouă şi miste-

rioasă guvernată de Frumos şi Sublim.  

Unul din domeniile cele mai inte-

resante în care poate cel mai pregnant 

resimţim inovaţiile şi caracterul inedit 

al muzicii lui Scriabin este armonia. 

„Stilul armonic al lui Al. Scriabin s-a 

modificat de-a lungul evoluţiei sale 

artistice parcurgând calea de la o armo-

nie romantică, apropiată celei chopi-

niene, până la găsirea unui stil propriu 

relevând unele tangenţe cu impresio-

nismul, dar şi cu neomodalismul şi 

chiar cu fenomenele quasi-serialiste” 

[2]. În prezentul articol ne propunem 

să urmărim filiaţiunile limbajului 

armonic al lui Scriabin cu principiile 

armoniei romantice. În calitate de 
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obiect de studiu ne va servi unul din 

cele mai romantice cicluri ale com-

pozitorului – Preludiile op.11. 

Cele 24 preludii incluse în op.11 

au fost create pe parcursul anilor 1895-

1896, unele datând şi din anii 1888, 

1894. Acest ciclu este o „ofrandă lui 

Chopin”, fiind conceput „după chipul 

şi asemănarea” cu renumitul ciclu de 

preludii chopiniene op.28. Acelaşi plan 

tonal, aceleaşi forme simple ce evocă 

frecvent genurile şi imaginile caracte-

ristice ale muzicii romantice. Toate mi-

niaturile emană rafinament şi expre-

sivitate, deosebindu-se printr-o detalie-

re subtilă a tuturor mijloacelor muzi-

cale. Aceste piese sunt nişte probe de 

condei ce reflectă procesul de consti-

tuire a limbajului armonic al compo-

zitorului în albia tradiţiilor romantis-

mului şi evoluţia lui pe calea căutării 

şi identificării unor procedee şi trăsă-

turi stilistice individuale în contextul 

propriilor idei şi idealuri estetice. Ast-

fel, spre exemplu, tendinţa romantici-

lor spre emanciparea disonanţei cu 

scopul creşterii tensiunii şi instabili-

tăţii armonice se materializează în 

armonia lui Scriabin prin modalităţile 

de expunere a tonalităţii şi prin for-

mele de prezentare a tonicii. În po-

fida faptului că „în perioada timpurie 

în calitate de element central al armo-

niei servesc, de regulă, simple triso-

nuri consonante şi întreg sistemul are 

o componenţă şi un caracter al relaţii-

lor funcţionale mai mult sau mai pu-

ţin obişnuit” [3], în multe preludii gă-

sim apariţii întârziate ale tonicii şi 

nişte forme destul de vagi de prezen-

tare a ei. Drept exemple pot servi înce-

puturile preludiilor nr.2 a-moll (toni-

ca în formă de sextacord apare pentru 

prima dată abia la sfârşitul măsurii a 

patra), nr.4 e-moll (acordul de tonică 

apare cu ambele terţe aproape conco-

mitent), nr.10 cis-moll (după tonica 

cu sextă sună armonia DD creând sen-

zaţia că tonalitatea de bază nu este 

cis-moll ci gis-moll), nr.15 Des-dur 

(în debutul piesei un timp destul de în-

delungat sună doar o succesiune de 

terţe alternând pe alocuri cu sextele şi 

generând nişte îmbinări tonal şi 

funcţional incerte), nr.12 gis-moll (pri-

mul acord este septacordul de tonică) 

ş.a. În preludiul nr.9 E-dur tonica în 

formă de trison apare doar la sfârşitul 

piesei. Alături de acestea găsim şi 

începuturi absolut tradiţionale, am pu-

tea zice chiar chopiniene (de exem-

plu, în preludiile nr. 7, 19, 21, 23.  

Frecvent în zona expunerii tonale 

apar nişte succesiuni armonice mai 

puţin obişnuite. Astfel, preludiul nr.5 

D-dur debutează cu succesiunea D7-

S-III-T (ex.1) ce inversează logica 

funcţională tradiţională (S-D-T), iar 

la începutul preludiului nr.2 a-moll 

sună succesiunea D2-VII
4

3
♭5

-VI
6
4-

DD9. (ex.2). 

Un rol aparte în expunerea tema-

tică revine dominantelor şi nu doar 

din motivul tinderii acestora spre to-

nică şi capacitatea de a caracteriza to-

nalitatea, ci în special graţie posibili-

tăţii de a forma turaţii eliptice (între-

rupte) care cresc tensiunea armonică 

şi generează premise pentru dezvolta-

rea ulterioară. Destul de frecvent toni-

ca este înlocuită prin dominanta către 

subdominantă. Astfel, spre exemplu, 

la începutul preludiului nr.1 C-dur 

sunarea tonicii (în bas) pe timp slab 
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urmată de subdominanta pe timp tare 

şi inflexiunea ulterioară în tonalitatea 

de subdominantă anume aceasta se 

percepe ca tonalitate de bază (ex.3).  

În acelaşi timp, modificarea atitu-

dinii faţă de tonică ca purtător al sta-

bilităţii şi subordonarea ei sferei de 

subdominantă contribuie la creşterea 

rolului relaţiilor plagale. După cum 

se ştie, funcţia de subdominantă po-

sedă o tindere mai slabă spre de to-

nică decât cea de dominantă şi ca re-

zultat denotă capacităţi mai reduse de 

a caracteriza tonalitatea şi, totodată, 

un grad sporit de independenţă şi de 

„libertate de acţiune” în comparaţie 

cu dominanta. Alături de noile forme 

de prezentare a tonalităţii creşterea 

rolului relaţiilor plagale se manifestă 

şi în diverse turaţii întrerupte atât de 

frecvent întâlnite în muzica lui Scria-

bin. Aceste turaţii întrerupte, accen-

tuate şi prin anumite intonaţii melodi-

ce caracteristice impulsionează mişca-

rea muzicală şi generează efectul de 

instabilitate şi dezvoltare armonică 

continuă ca o manifestare a avântului 

romantic propriu lui Scriabin. Ase-

menea turaţii care „întârzie” rezolvarea 

în tonică developează, şi mai pregnant, 

funcţionalitatea plagală în confrunta-

rea ei cu funcţionalitatea autentică 

accentuând instabilitatea şi incertitu-

dinea tonală. Sonorităţile proaspete şi 

neaşteptate ale acestor succesiuni 

contribuie la crearea unor imagini so-

nore individualizate şi inedite în fie-

care dintre piesele ciclului. Pentru 

Scriabin, ca şi pentru compozitorii 

romantici nu este caracteristică ten-

dinţa de a „pune toate punctele pe i” 

proprie gândirii clasiciste, de unde şi 

amânarea rezolvărilor, şi abundenţa 

turaţiilor întrerupte.  

În pofida caracterului preponde-

rent disonant al majorităţii preludiilor 

în consecinţa utilizării frecvente a sept-

acordurilor şi nonacordurilor în con-

textul creaţiei timpurii a compozito-

rului, încă nu putem vorbi despre 

emanciparea totală a disonanţei, deoa-

rece în calitate de element central al 

sistemului armonic în această perioa-

dă rămâne trisonul consonant. La înce-

putul pieselor, Scriabin uneori recur-

ge la mascarea tonicii şi a tonalităţii, 

însă toate fără excepţie piesele ce fac 

parte din op.11 se finalizează cu tri-

sonurile consonante ale tonicilor care 

elimină orice incertitudine apărută pe 

parcursul piesei (am pomenit anterior 

preludiul E-Dur, în care trisonul toni-

cii apare doar la sfârşitul piesei, însă 

până la urmă el totuşi sună). 

Legăturile lui Scriabin cu tradiţiile 

romantismului se manifestă şi prin alte 

aspecte ale organizării tonal-armonice 

a textului muzical, un rol deosebit re-

venind secvenţelor – unul din proce-

deele cele mai îndrăgite de dezvoltare 

a materialului atât de Scriabin, cât şi de 

compozitorii romantici. Preludiile exa-

minate de noi oferă numeroase exem-

ple atât de secvenţe în care modelul 

melodico-armonic iniţial se reproduce 

cu exactitate, cât şi de secvenţe varia-

te. În unele piese, secvenţa se mani-

festă în calitate de principiu conductor 

ce stă la baza întregii dezvoltări com-

poziţionale. Drept exemplu, în acest 

sens, pot servi preludiile nr. 4, 6, 11, 

19. O secvenţa curioasă o găsim în 

preludiul nr.14 es-moll. Din motivul 

că însăşi modelul se bazează pe prin-
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cipiul de secvenţă melodică, în ambe-

le voci la reproducere apare efectul 

de variere (ex.4) 

În multe preludii, secvenţele ser-

vesc nu doar ca modalitate de dezvol-

tare, ci şi ca mijloc de expunere a 

materialului tematic, făcându-se auzi-

te chiar din primele măsuri ale piese-

lor (nr.7, 15, 17, 22). 

Secvenţa ilustrează tendinţa de a 

reflectă mersul gândului muzical în 

mişcare, compozitorul utilizând pen-

tru aceasta, preponderent, direcţia 

ascendentă. 

Pentru asigurarea diversităţii to-

nale în limitele unor forme laconice, 

pe lângă secvenţe, Scriabin recurge, 

destul de frecvent, şi la transpoziţia 

unor formaţiuni melodico-armonice 

mai extinse utilizând în acest scop în 

diferite zone ale formei tonalităţi di-

ferite. De exemplu, în preludiul nr.2 

a-moll fraza incipientă (4 măsuri) ime-

diat după prima ei expunere în tonali-

tatea de bază este transpusă în tonali-

tatea dominantei. În propoziţia con-

secventă a acestei perioade, aceeaşi 

frază (expusă de asemenea în tonali-

tatea tonicii) se transpune într-o tona-

litate destul de îndepărtată (gis-moll), 

iar în repriză – în cea de subdomi-

nantă. Un procedeu analogic îl găsim 

şi în preludiul nr.16 b-moll, unde pro-

poziţia consecventă din prima perioa-

dă reia materialul celei antecedente în 

tonalitatea dominantei, iar în repriză 

aproape identic se transpune în tona-

litatea subdominantei.  

Unul din procedeele cele mai 

„efective” de lărgire a sistemelor to-

nale şi modale în epoca romantismu-

lui a fost interacţiunea modurilor şi 

constituirea unor sisteme modale sin-

tetice integratoare, cunoscute sub de-

numirea de sisteme major-minore (sau 

minor-majore). Preludiile op.11, ca, 

de altfel, şi alte lucrări timpurii sem-

nate de Scriabin, abundă de acorduri 

ce aparţin celor trei tipuri de sisteme 

major-minore: paralel, omonim şi 

monoterţar. Aceste acorduri se intro-

duc sau prin intermediul inflexiunilor 

(ca de exemplu în preludiul nr.4 e-

moll), sau prin secvenţe (preludiul 

nr.7 A-dur), sau prin transpoziţii (pre-

ludiul nr.2 a-moll), însă uneori sunt 

abordate direct după tonică (preludiul 

nr.19 Es-dur, ex.5). 

Descoperirile romanticilor în do-

meniul armoniei, în mare parte, se da-

torează îmbogăţirii verticalei armoni-

ce, amplificării structurii acordurilor, 

creşterii rolului septacordurilor şi non-

acordurilor precum şi apariţiei dife-

ritelor consunări poliarmonice. Spre 

deosebire de clasicism, unde acorduri-

le aveau un rol, preponderent, funcţio-

nal şi se manifestau mai întâi de toate 

ca purtătoare ale ierarhiei tonale, în 

romantism atenţie se acordă expresivi-

tăţii şi coloritului acordurilor, acestea 

căpătând un statut mai independent. 

În creaţia compozitorilor romantici, 

noile acorduri apar, de regulă, ca ur-

mare a modificării structurilor terţare 

tradiţionale. Alături de aceasta, un rol 

important în procesul de dezvoltare a 

structurii acordurilor îl joacă şi altera-

ţia, adică cromatizarea notelor consti-

tutive din acord cu scopul creşterii 

tinderii. În armonia romantică obser-

văm, în special, alterarea acordurilor 

din grupul de dominantă, acelaşi lucru 

rămânând, în mare parte, valabil şi 
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pentru preludiile examinate (de exem-

plu, cvintsextacordul de dominantă 

cu cvinta coborâtă în preludiul nr.2, 

terţcvartacordul cu cvinta coborâtă 

din preludiul nr.8 ş.a.). Poziţionarea 

acestor dominante alterate este iden-

tică cu cea a dominantelor simple, 

adică ca acorduri ce tind funcţional 

spre tonică, alteraţia fiind un proce-

deu mai mult coloristic. Totodată, în 

creaţia lui Scriabin, armonia alterată 

a devenit o bază reală pentru noi cău-

tări în domeniul acordicii şi al funcţio-

nalităţii răspândindu-se asupra tuturor 

grupurilor funcţionale. Spre exemplu, 

în preludiul nr.9 E-dur compozitorul 

foloseşte sextacordul alterat de tonică 

(ce-i drept, plasându-l într-un context 

de subdominantă – între subdomi-

nanta armonică şi septacordul treptei 

II, astfel încât această tonică cu cvin-

ta urcată se percepe mai curând ca o 

variantă a armoniei de subdominantă, 

ex.6). 

Printre subdominantele alterate în 

preludiile op.11 predomină armonia 

napolitană (nr.2 a-moll, nr.8 fis-moll 

ş.a.). 

Destul de frecvent sunt alterate şi 

acordurile dominantei duble. În ma-

joritatea cazurilor acestea trec în 

acordurile de dominantă, însă uneori 

Scriabin recurge la procedeul de 

dezalterare şi le trece în diverse acor-

duri de subdominantă. Exemple gă-

sim în preludiile nr.2 şi nr.17 (ex.7).  

În perioada timpurie, sunetele 

alterate sunt tratate preponderent ca 

note neacordice. Anume aceasta este 

originea trisonului treptei VI cu 

cvinta urcată din motivul incipient 

din preludiul nr.4, a terţcvartacor-

dului de dublă dominantă cu prima 

coborâtă din preludiul nr.5, a cvart-

sextacordului de dominantă cu prima 

coborâtă (după notare) sau a sexta-

cordului treptei VII naturale cu cvinta 

coborâtă (după sunare) din preludiul 

nr.22, a terţcvartacordului de sensibi-

lă cu cvinta coborâtă din repriza pre-

ludiului nr.2 ş.a. 

Structura verticalei armonice se 

amplifică şi pe seama utilizării din 

abundenţă a notelor neacordice şi a 

sunetelor complementare ce apar în 

rezultatul figuraţiei melodice bogate 

şi a complexităţii facturale a vocilor. 

Astfel, de exemplu, în preludiul nr.2, 

Scriabin introduce frecvent septacor-

dul treptei II cu sextă, în preludiul 

nr.10 trisonul tonicii conţine conco-

mitent şi cvinta şi sexta, în preludiul 

nr.14 observăm tonica cu nonă şi 

ulterior cu cvartă, în preludiul nr.18 – 

tonica cu setă şi cu cvartă ş.a. 

În rezultatul modificării şi ampli-

ficării structurii terţare tradiţionale a 

acordurilor în creaţia lui Scriabin 

uneori apar şi consunări bazate pe 

alte relaţii intervalice. Un exemplu 

elocvent în acest sens găsim în debu-

tul primului preludiu, dar şi în prelu-

diile nr.7, nr.14, nr.19 unde observăm 

acorduri construite pe cvarte şi cvinte 

şi răsturnările acestora (ex.8, 4, 5). Şi 

totuşi, în majoritatea cazurilor aceste 

consunări apar sau în rezultatul figu-

raţiei melodice, sau în consecinţa uti-

lizării pedalelor. Astfel, vorbim mai cu-

rând despre o poziţionare specifică de-

cât de o structură neobişnuită a acor-

durilor. Muzicologul V. Dernova în 

monografia Armonia lui Scriabin men-

ţionează dependenţa directă a calităţi-
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lor timbrale ale armoniilor lui Scria-

bin de poziţionarea acordurilor [4] 

deoarece în poziţii diferite apar diver-

se corelaţii intervalice între sunetele 

constituante ale acordului şi respectiv 

acestea capătă o sonoritate diferită. 

Acordurile amplasate pe cvarte şi 

cvinte pot avea o tratare funcţională 

multiplă. Aşa, de exemplu, septacordul 

de dominantă cu cvartă din preludiul 

nr.14 din cauza lipsei notei sensibile 

şi prezenţei în structura lui a primei şi 

a cvintei modului poate fi tratat atât 

în calitate de tonică, cât şi în calitate 

de răsturnare a septacordului treptei 

II cu sexta în bas (vezi ex.4). 

Modificarea principiilor con-

structive ale acordurilor în detrimen-

tul clarităţii lor funcţionale denotă o 

atenţie sporită a compozitorului faţă 

de componenta fonică a acordurilor 

care continuă căutările în acest dome-

niu începute de Liszt, Wagner şi alţi 

romantici. Un rol important, în acest 

context, în opinia lui B. Asafiev, l-a 

avut dezvoltarea instrumentalismului 

deoarece „stratificarea sau dezmem-

brarea acordului în elementele lui 

componente cu includerea unor 

armonice noi depindea întru totul de 

evoluţia sonorităţii orchestrale sau 

pianistice” [5]. În legătură cu aceasta, 

savantul îl citează pe cercetătorul L. 

Sabaneev care menţionează fenome-

nul „transformării acordurilor în 

armonii-timbruri” [6]. 

Deja în creaţia timpurie putem 

observa anumite premise pentru vii-

toarele realizări ale lui Scriabin în do-

meniul structurii acordului şi în special 

în sporirea rolului tritonului. Muzico-

logul A. Astahov apreciază tritonul ca 

interval-cheie în armonia lui Scriabin 

menţionând rolul acestuia mai curând 

în calitate de element unificator care 

contribuie la „armonizarea sonorităţii 

şi la coeziunea tuturor elementelor 

componente ale ţesăturii armonice” 

[7]. Această observaţie se referă în 

special la creaţiile târzii ale compozi-

torului în care „rolul tritonului ca 

factor dinamic legat de necesitatea re-

zolvării este redus aproape în totalita-

te” [8]. În piesele din perioada timpu-

rie a căror armonie este încă puternic 

ancorată în sistemul tonală tradiţională 

tritonul se manifestă doar în structura 

acordurilor. Drept exemplu pot servi 

acordurile cu triton din preludiul nr. 4 

care „condimentează” armonia şi im-

primă sonorităţii nuanţe contempla-

tive; totodată, accentuarea tritonului 

melodic asociat cu saltul ascendent în 

preludiul nr.6 din contra activizează 

şi dinamizează discursul (ex.9). 

E. Kurth scria că „în ştiinţa tradi-

ţională despre armonie (în special, 

începând cu Hugo Riemann) acordul 

este definit doar ca o sonoritate, însă 

acesta în primul rând reprezintă o 

aspiraţie” [9]. În opinia noastră, această 

afirmaţie făcută referitor la armonia 

lui Wagner caracterizează foarte bine 

şi muzica lui Scriabin.  

Vorbind despre primele experienţe 

în domeniul capacităţilor timbrale ale 

acordurilor, nu putem trece cu vederea 

complexele polifuncţionale. De regu-

lă, în creaţiile timpurii polifuncţiona-

litatea la Scriabin se datorează utili-

zării pedalelor. Vom cita, în acest con-

text, începutul reprizei din preludiul 

nr.8. Însă deja în ciclul op.11 se ma-

nifestă anumite trăsături specifice ce 
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vor deveni caracteristice pentru opera 

mai târzie a compozitorului. De exem-

plu, în preludiul nr.1 găsim îmbinări 

ale T şi II, T şi D, D şi S în cadrul 

unui singur complex armonic. Îmbi-

nări polifuncţionale similare se întâl-

nesc şi în preludiul nr.3, unde pe par-

cursul piesei acestea sună arpegiat 

(melodic), însă, în ultima cadenţă, se 

face auzit un acord ce conţine supra-

punerea trisonurilor incomplete de 

dominantă şi subdominantă (ex.10).  

Examinând elementele limbajului 

armonic preluate de Scriabin de la pre-

decesorii săi romantici, vom menţiona 

şi unele mijloace facturale, în special 

tendinţa spre depăşirea limitelor im-

puse de tipurile clasice de factură şi 

sporirea capacităţilor ei expresive şi 

coloristice. Lărgirea diapazonului, con-

trapunerile registrale neaşteptate, uti-

lizarea atât a sonorităţilor concentra-

te, compacte, „dense” cât şi a celor 

aerate, largi, „transparente” contribuie, 

într-o mare măsură, la crearea unor 

imagini sonore nuanţate şi individua-

lizate. „Pornind de la normele clasice 

de conducere a vocilor, el (Scriabin) 

ajunge la o asemenea conducere a 

vocilor care este determinată direct 

de coloritul sofisticat al acordurilor-

complexe şi depinde de pedalizarea 

specifică capricioasă şi flexibilă” 

[10] a compozitorului-pianist. 

O abordare factural-timbrală ne-

ordinară, care contribuie la realizarea 

unui val dinamic ce denotă o acumu-

lare treptată spre sfârşitul piesei, o 

găsim în preludiul nr.14. În preludiul 

nr.8 contrastele de registru sunt accen-

tuate prin utilizarea poliritmiei. Un 

efect inedit de „ştergere” a timpului 

tare, de întârziere a melodiei faţă de 

acompaniamentul ce o însoţeşte prin 

care sunt generate şi nişte îmbinări 

polifuncţionale se face auzit în prelu-

diul nr.19 (vezi ex.5). „Un nou prin-

cipiu de îmbinare flexibilă a complexe-

lor timbrale şi a fragmentării acestora 

(un fel de polifonie armonică) co-

respunde mai adecvat sinuozităţilor 

subtile ale psihicului modern decât 

principiul clasic al conducerii vocilor 

persistent în logica sa ilustrând inter-

dependenţa vocilor, şi nu cea a com-

plexelor de obertonuri” [11] – men-

ţiona B. Asafiev. 

Procedeele de melodizare a factu-

rii frecvent întâlnite în preludiile nr.7 

sau nr.23 de asemenea denotă legătu-

ra cu tradiţiile romantismului. Foarte 

expresive în simplitatea lor neaştep-

tată sunt şi facturile utilizate în prelu-

diile nr.6 (de octavă) şi nr.16 (hetero-

fonică). 

Piesele timpurii ale lui Scriabin, 

inclusiv Preludiile op.11 denotă cu toa-

tă certitudinea sursele romantice ale 

creaţiei compozitorului constituind, to-

todată, şi un teren propice pentru evo-

luţia ulterioară a stilului Scriabinian, 

conducând spre descoperirea multor 

procedee armonice inedite şi deschi-

zând calea pentru numeroase inovaţii 

din muzica sec. al XX-lea. Experimen-

tele cu acordurile fără semitonuri, 

emanciparea dominantei şi tratarea 

acesteia ca element ce determină baza 

tonal-funcţională, crearea acordului 

prometeic (sau mistic cum se mai nu-

meşte acesta) au condus spre crearea 

unui sistem armonic nou, profund indi-

vidualizat, ce se caracterizează printr-un 

grad sporit de intensitate armonică şi 
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corespunde perfect imaginilor extati-

ce, tensionate şi expresive proprii 

muzicii lui Scriabin. Pornind de la 

realizările compozitorilor romantici, 

Scriabin a reuşit să le îmbine organic 

cu spiritul novator ce reflectă tendin-

ţele de revoluţionare a muzicii proprii 

începutului secolului al XX-lea. Al. 

Scriabin a fost un mare artist, care, pe 

de o parte, continuă, totalizează şi 

încheie o epocă („un mare finalizator 

al marii epoci romantice” spunea Iu. 

Tiulin [12]), iar pe de alta – deschide 

orizonturi noi, un artist care a ajuns 

în pragul descoperirii unui nou sistem 

de organizare sonoră (fapt menţionat 

în unanimitate de către toţi cercetăto-

rii creaţiei compozitorului). Doar 

moartea-i tragică, prematură şi abso-

lut neaşteptată l-a împiedicat să rea-

lizeze această inovaţie revoluţionară. 
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