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АННОТАЦИЯ. Данная статья посвящена исследованию тематиче-
ских процессов в ранних романсах С. В. Рахманинова. Основное 
внимание уделено трём сочинениям: «У врат обители святой», 
«Не пой, красавица, при мне» и «Увял цветок», отличающихся 
тематической концентрированностью, интонационной многопла-
новостью и внутренней событийностью. Как выяснилось в итоге 
исследования, оригинальность романса «У врат обители святой» 
заключается в наличии в фортепианном вступлении обладаю-
щих определённой семантикой тематических зёрен, которые 
прорастают в дальнейшем и в вокальной, и в инструментальной 
партии, способствуя претворению многомерного образа страда-
ющего Лирического героя. Романс «Не пой, красавица, при мне» 
рассматривается как драматическая сцена, где взаимодействуют 
различные образно-интонационные сферы. Миниатюра «Увял 
цветок», в которой музыкальная ткань организована на основе 
кратких, интонационно рельефных и семантически самостоя-
тельных мотивов, приближающихся к музыкальным символам, 
расценивается как художественное открытие молодого автора.
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ABSTRACT. This article is devoted to the study of thematic processes 
in the early romances of S. V. Rachmaninov. The main attention is 
paid to three compositions: “At the Gates of the Holy Abode”, “Don’t 
Sing, Beauty, in My Presence” and “The Flower Has Withered”, which 
are distinguished by their thematic concentration, intonational 
versatility and internal eventfulness. As it turned out in the end of 
the study, the originality of the romance “At the Gates of the Holy 
Abode” lies in the presence in the piano introduction of thematic 
seeds with a certain semantics, which later sprout in both the vocal 
and instrumental parts, contributing to the embodiment of the 
multidimensional image of the suffering Lyrical Hero. The romance 
“Don’t Sing, Beauty, in My Presence” is considered as a dramatic 
scene where various figurative and intonational spheres interact. 
The miniature “The Withered Flower”, in which the musical fabric 
is organized on the basis of short, intonationally prominent and 
semantically independent motifs, approaching musical symbols, is 
regarded as an artistic discovery of the young author.
KEYWORDS: early romances of S. V. Rachmaninov, microthemes, 
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Романсы С. В. Рахманинова получили в музыковедче-
ской литературе довольно широкое освещение. Авторов 
монографий, диссертаций, отдельных статей и учебных 
пособий интересуют такие вопросы, как выбор компо-
зитором поэтических текстов, образное содержание 
романсов, их жанровая типология, особенности мело-
дики, гармонии и формы, роль фортепианной партии 
[1; 5; 7]. Стоит заметить, что камерно-вокальная музыка 
композитора (как и всё творчество) столь многогранна, 
что представляет собой неисчерпаемый материал для 
осмысления в самых разных аспектах.

Предлагаемая статья посвящена рассмотрению трёх 
вокальных сочинений С. В. Рахманинова: «У врат оби-
тели святой» (1890) на стихи М. Лермонтова, «Не пой 
красавица при мне» (1892) на стихи А. Пушкина, и «Увял 
цветок» (1893) на стихотворение Д. Ратгауза.

Этот выбор продиктован тематической концентри-
рованностью музыкальной ткани романсов, их интона-
ционной многоплановостью, внутренней событийно-
стью, и оригинальностью художественного результата 
в каждом случае.

Как отмечает З. А. Апетян, С. В. Рахманинов переос-
мысливает жанр романса, что находит своё выраже-
ние в расширении роли фортепианной партии. Это 
своего рода итог происходившего в вокальном твор-
честве многих композиторов XIX века процесса «пе-
рерастания романса в более сложный жанр вокально-
инструментального дуэта, обусловленный углублением 
эмоционально-психологического содержания» [1, с. 4].

Если романс «Не пой красавица при мне» призна-
ётся шедевром всеми авторами, пишущими о С. В. Рах-
манинове, то  миниатюра «Увял цветок» остаётся, 
по сути, незамеченной музыковедами. Наблюдения 
редких из них касаются образно-эмоционального строя, 
а не собственно интонационной формы.

Первый вокальный опыт – «У врат обители свя-
той» – упоминается многими исследователями. В част-
ности, Ю. В. Келдыш отмечает такие качества романса, 
как сгущённый драматизм, напевность и выразитель-
ность вокальной декламации, истоки которой восходят 
к П. И. Чайковскому, концентрированное выражение 
основного круга интонаций в фортепианном вступле-
нии и заключении [7, c. 64].

Однако, на наш взгляд, значение данного роман-
са выходит за пределы процесса освоения бытующих 

интонаций и наполнения их повышенной экспресси-
ей. Для понимания этого необходимо осмыслить на-
правленность работы С. В. Рахманинова с поэтическим 
первоисточником и углубиться в детали организации 
собственно музыкального текста.

В оригинале стихотворение М. Лермонтова назы-
вается «Нищий», композитор же в качестве заголовка 
использует первую строку стихотворения. Поэтический 
текст организован в три строфы. Две начальных за-
печатлевают историю бедняка, просящего подаянье 
и жестоко обманутого бессердечным человеком. В за-
ключительной – Лирический герой, обращаясь к без-
ответно любимой девушке, проводит параллель между 
страданьями нищего и своими муками и разочарова-
нием, которое пришлось пережить обоим.

Сопоставление безнадёжности положения Лириче-
ского героя и нищего, их отверженности является силь-
ным художественным приёмом, позволяющим ощутить 
остроту личной драмы.

Композитор полностью меняет третий стих первой 
строфы, избегая указания на социальное положение 
человека, просящего подаяние, тем самым сближая его 
с Лирическим героем.

Романс написан в тональности g-moll, начинается 
с развёрнутого вступления. Охватывающая более по-
лутора октав мелодическая линия очерчивает волну 
с поступенным хроматизированным восхождением 
к вершине, достигнутой ходом на квинту, и плавным 
нисхождением к начальному тону. Особую экспрессию 
вступлению сообщает ритмическая разноплановость, 
образующаяся вследствие сочетания органного пункта 
в басу, пульсирующего половинными длительностями, 
остинатной синкопированной фигуры, организующей 
аккордовую вертикаль, и собственно мелодического 
голоса с более индивидуализированным ритмическим 
рисунком. При этом в мотивах 2–5 тт., отличающихся 
направленностью движения, повторяется одна и та же 
ритмическая фигура (в 5 т. изменяется лишь рисунок 
последней доли). Данный комплекс средств служит 
условному отображению тяжёлой скорбной посту-
пи и томительного напряжения, душевных мук. Этот 
эффект усилен гармоническими средствами – дис-
сонирующей вертикалью, возникающей вследствие 
бифункциональных сочетаний аккордов.

Вступление концентрирует в себе тематические 
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зерна, которые прорастут в дальнейшем и в вокаль-
ной, и в инструментальной партии. Опишем наиболее 
значимые из них.

Начальная фигура восхождения, условно отобра-
жающая тяжёлую поступь, вместе с тем, обладает обо-
стрённой выразительностью и, благодаря гармонии 
и ритмической организации других голосов, символи-
зирует напряжённое стремление (пример 1). Она же, 
сжимаясь до однотактового мотива, завершает всту-
пление. В дальнейшем она предстаёт в разных мас-
штабных вариантах.

Образ затруднённого движения усилен во второй 
строфе в фортепианной партии (17–20 тт.). Фигура 
восхождения масштабно расширена. Кульминацией 
данной мелодической линии становится тон «b2», до-
стигнутый восходящей квартой (пример 2).

При проведении этой фигуры в третьей строфе 
(29–31 тт.) за счёт её хроматизации выявляется отте-
нок мучительной страстности (пример 3). В отличие 
от предыдущего построения в фортепианной партии 
данная фигура не завершается восходящим ходом, 
а переходит в фигуру нисхождения – passus duriusculus, 
что раскрывает идею обречённости.

Кульминационный ямбический мотив с восходящей 
квинтой, замыкающийся ниспадающей малосекундо-
вой интонацией, появившийся в 3 такте вступления, со-
единяет в себе патетичность восклицания и интонацию 
мольбы. Интервалика этого мотива в дальнейшем ме-
няется, что влияет на степень интенсивности воплоща-
емой эмоции. Так, в третьей строфе (27 т.) в вокальной 
партии возникает вариант мотива, сочетающий в себе 
все основные элементы, которому ход на уменьшённую 

Пример 1. Фигура восхождения из  вступления романса «У  врат 
обители святой»

Пример 2. Фрагмент фортепианной партии романса «У врат обите-
ли святой», такты 17–20

Пример 3. Фрагмент фортепианной партии романса «У врат обите-
ли святой», такты 29–31
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кварту сообщает психологическую обострённость.
В  партии фортепиано в  21  такте фактурно-

регистровым решением подчеркнут контраст эмоцио-
нальных состояний – устремлённого порыва и испол-
ненной отчаяния мольбы. Дальнейшее секвенционное 
развитие способствует возрастанию напряжённости, 
и интонации мольбы посредством ритмического укруп-
нения сообщается оттенок стона.

Острота выражения достигает своего пика в третьей 
строфе, благодаря сужению мотива в партии форте-
пиано до интервала уменьшённой квинты (28 т.). В по-
следних тактах фортепианной постлюдии (41–42 тт.) он 
трансформируется в уменьшённую терцию, напоминая 
своей конфигурацией мотив креста (пример 4).

Из  мотива с  восходящим широким ходом и  ни-
спадающим окончанием при мелодическом сужении 
начального интервала и ритмическом увеличении 
последующих тонов вычленяется секундовая нисхо-
дящая интонация. Таким образом, двузвучный мотив 
вздоха приобретает самостоятельное значение. Его 
концентрация во второй (в фортепианной партии 21, 
23, 25 тт.) и третьей (27–28, 34 тт.) строфах способствует 
выявлению аффекта печали.

В фортепианной постлюдии 41–43 тт. данный мо-
тив преобразуется в ход с восходящей и нисходящей 
квинтой (d-a), претворяя вопросо-ответную структуру 
и подводя смысловой итог романса утверждением со-
стояния опустошённости, безнадёжности.

Фортепианное вступление завершается фигурой 
нисхождения, близкой по оформлению, интонационной 
напряжённости и выразительному значению барочной 
риторической фигуре passus duriusculus, служащей сим-
волом страдания [4, с. 110]. В дальнейшем она, различа-
ясь по протяжённости и степени хроматизации, включа-
ется в разные фактурные голоса. Встраиваясь в каждой 
строфе в вокальную мелодию, она также становится 
компонентом басовой линии партии фортепиано.

Элементы passus duriusculus прослушивают-
ся и  в  верхнем голосе некоторых аккордовых по-
следовательностей в  партии фортепиано (первая 

строфа – 12–14 тт, вторая строфа – 23 т., 25–26 тт., третья 
строфа – 37–39 тт.), уходя на второй план, но тем не ме-
нее оказывая влияние на «заряженность» интонаци-
онного поля, определяя цельность всего сочинения.

При метрическом принципе вокализации [см. 9, 
с. 52–63] в интонационной организации вокальной ме-
лодии соединяются выразительность декламации и рас-
певности. В первой строфе преобладает отстранённо-
повествовательный тон.

Во второй строфе на словах: «И кто‑то камень 
положил…» (22–25 тт.) вокальная партия приобретает 
характер речитатива, в связи с чем внимание слуша-
теля концентрируется на поэтическом слове и интона-
ционных событиях в партии фортепиано. Отклонение 
в тональность as-moll посредством нонаккорда, вклю-
чающего пониженную VI ступень (21–22 тт.), передаёт 
оцепенение героя и внутреннее эмоциональное напря-
жение, которое также воплощено через мотивы вздоха 
(21, 23, 25 тт.) и нисхождения (26 т.)

В начале третьей строфы прослеживается ариоз-
ный принцип вокализации – гибкая, пластичная ме-
лодическая линия, со сглаживанием ударных слогов, 
наряду с ускорением темпа, передаёт эмоциональную 
возбуждённость героя.

В создании модуса скорбной сосредоточенности 
значимую роль играют гармонические средства. Особое 
значение в романсе приобретает плагальность, прояв-
ленная через соответствующие обороты, отклонения 
в тональности субдоминантовой сферы, либо через 
прерванные обороты. Во вступлении дважды происхо-
дит отклонение в c-moll, в 6–7 тт. вводится плагальный 
оборот, обострённый за счёт полифункционального 
наложения УмVII7 на S. Всё это способствует условному 
воплощению состояния безнадёжности и скованности.

Во второй строфе вводится цепочка отклонений 
в c-moll, As-dur, as-moll (19–22 тт.), передающая состо-
яние неопределённости, эмоциональной неустойчиво-
сти. В последней фразе строфы кульминация, прихо-
дящаяся на слово «камень», акцентируется гармонией 
(23 т.), которая в творчестве С. В. Рахманинова связана 

Пример 4. Фрагмент фортепианной партии романса «У врат обите-
ли святой» такты 41–44
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с претворением скорбных патетических эмоций, чув-
ства страстной тоски и получила определение его 
именной гармонии [3]. Неоднократное введение D9, 
эллиптических оборотов, полифункциональных ак-
кордов служит средством нагнетания напряжённости.

Композитор оригинально выстраивает композицию. 
При сохранении структуры поэтического текста, обра-
зуется строфическая форма, в которой первая и вторая 
строфы гармонически разомкнуты, а последняя выдер-
жана преимущественно на тоническом органном пункте.

От строфы к строфе в партии фортепиано возрас-
тает тематическая концентрированность, что прояв-
ляется в наличии развитой мелодической функции. 
В первой строфе в фактуре инструментальной партии 
представлены две функции – бас и гармоническая, ме-
лодическая отсутствует. Во второй строфе в каждом 
такте используются тематические элементы вступле-
ния – мотив «A», «Г», мотив мольбы «В». В третьей 
строфе действует та же тенденция, материал всту-
пления практически полностью повторяется, образуя 
контрапункт вокальной мелодии.

Как продемонстрировал анализ романса, в после-
довании интонационно обновляющихся разомкнутых 
вокальных строф действует принцип сквозной формы 
(с инструментальным обрамлением).

Если же исходить из признания ведущей роли тема-
тического материала, открывающего романс, то необхо-
димо отметить иные, параллельно действующие, струк-
турные закономерности. Первое построение в партии 
фортепиано выполняет функцию изложения рельефной 
многоэлементной темы, имеющей потенциал к разви-
тию, реализованный в дальнейшем. Типично для экспо-
зиционного раздела гармоническое оформление: гла-
венство основной тональности g-moll, использование 

тонического органного пункта и плагальных оборотов.
В двух первых строфах и в вокальной, и в инстру-

ментальной партии происходит развитие материала. 
Третья строфа, утверждающая основную тональность 
и возвращающая начальную тему, может быть расцене-
на как динамизированная реприза, а повторение в са-
мом конце в партии фортепиано основного материала 
с иным окончанием выполняет функцию коды, подводя 
образно-смысловой итог. В результате выстраивается 
простая трёхчастная форма с динамизированной ре-
призой и кодой.

Подобная функциональная неоднозначность заме-
чательно согласуется со сложностью идейно-образного 
содержания данного романса, в котором находят своё 
многомерное претворение рельефный зримый образ 
Героя, его эмоциональные страдания, и личность Ав-
тора, осмысливающего запечатлённую в звуках ситу-
ацию, выступающего как художник-драматург, выстра-
ивающий вокально-камерное сочинение наподобие 
оперной сцены.

Романс «Не  пой красавица при мне» на  сти-
хи А. С. Пушкина был написан С. В. Рахманиновым 
в 1892 году.

Как известно, поэт создал поэтический текст в 1828 г., 
имея в виду мелодию подлинной грузинской песни 1, 
сообщенную А. Грибоедовым [6, с. 110]. Позже стихотво-
рение было автором переработано и издано в новом 
виде в 1829 г. Он заменил некоторые слова, а также 
исключил вторую строфу, содержащую характерные для 
Кавказа приметы ландшафта, добавив при этом третью 
строфу с противопоставлением настоящего момента 
и воспоминаний, очень важную для смысла целого.

1  Очевидно, определяющую роль сыграла её ритмика.

Пример 5. Вступление романса «Не пой красавица при мне», 
такты 17–20
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Отказ от конкретных деталей при усилении лири-
ческой экспрессии придал поэтическому тексту обоб-
щенность и символичность. Завораживающее действие 
мерного ритма, музыкальность, напевность стиха, в ко-
тором сочетаются звонкие согласные с сонорными, 
используются аллитерации, ассонансы, – всё это по-
гружает в гармонию созерцания.

Композитор сохраняет текст стихотворения неиз-
менным, однако, он психологизировал его содержание, 
наделил качеством острой лирической драмы, придал 
«осязаемость» его героям.

Вступление, звучащее в динамике pp, погружает 
слушателя в созерцание прекрасного Идеала, про-
светляющего душу, наполняющего её умиротворени-
ем и вместе с тем лёгкой грустью. Здесь претворяется 
образ ориентального напева. Ритмически прихотливая 
орнаментальная мелодия, включающая хроматические 
опевания тонов, основана на секвенционном переме-
щении двухтактовой фразы с гармоническим переокра-
шиванием каждого нового звена – мелодического вари-
анта. Восточный колорит достигается также благодаря 
плавным хроматическим линиям в побочных голосах 
и гармонии. В последовании аккордов максимально 
вуалируется функциональная логика, используются ак-
корды мажора-минора, септаккорды различной струк-
туры, увеличенное трезвучие, благодаря чему на пер-
вый план выдвигается фонизм, передавая «восточную» 
статику и меланхоличность (пример 5).

Воплощению этих качеств способствует и принцип 
остинатности. Во вступлении к романсу она проявля-
ется в разных аспектах и на разных уровнях. В гар-
монии – это тонический органный пункт, придающий 
пряный оттенок возникающим созвучиям. На уровне 
синтаксической организации – неизменность масшта-
бов и структуры секвенцируемых двухтактовых мело-
дических фраз. Остинатность в аспекте ритмической 

организации проявляется в ровном движении и неиз-
менности пульсирующей восьмыми длительностями 
ритмической фигуры в басовом голосе и в четырёх-
кратном повторении ритмического рисунка напева.

В начале первой строфы арпеджированные аккор-
ды фортепианной партии, замедляющие ритм смены 
гармонических функций, способствуют выведению 
на первый план мелодического рельефа и концен-
трации внимания на монологическом высказывании 
героя. Здесь преобладает декламационный принцип 
вокализации поэтического текста, характеризующийся 
тем, что строго ритмизованный текст стихотворения 
приближается к прозе – ударные слоги смягчаются, 
синтагмы и отдельные слова отделяются паузами друг 
от друга. В организации гармонического движения гла-
венствует функциональная логика.

Первая вокальная строфа включает в себя две ме-
лодические фразы. Интонационный облик и волноо-
бразный рисунок начального построения (пример 6), 
в целом, определяется интонемой печали [10, с. 193].

Во  второй фразе, начинающейся с  отклонения 
в тональность C-dur (13–16 т.), осуществляется переход 
к комплексу музыкально-выразительных средств всту-
пления: в мелодии солиста (пример 7) звучит двутак-
товая синтагма инструментального «напева» 2 (см. при-
мер 5), в инструментальной партии устанавливается 
ровное движение восьмыми, а в гармонии вновь усили-
вается значение фонизма, чему способствуют «перели-
вы» мажоро-минорных красок, септаккордов, колорит 
увеличенного трезвучия, выдержанный на протяжении 
трёх тактов тонический органный пункт.

Однако замыкается вокальная мелодия пер-
вой строфы возвращением характерного для 

2  Это единственный случай включения в вокальную партию кан-
тиленного распева.

Пример 6. Фрагмент вокальной партии романса «Не пой красавица 
при мне» такты 9–12

Пример 7. Фрагмент вокальной партии романса «Не пой красавица 
при мне», такты 12–16
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декламационного принципа вокализации ритмически 
и интонационно детализированного интонирования 
с подчёркнутой эспрессией значимых слов «другую 
жизнь и берег дальной». Так музыкальными средствами 
запечатлевается сложная в своей динамике полифония 
тончайших оттенков эмоциональных состояний Лири-
ческого героя – горестного переживания, отрешённо-
сти и поэтического забытья, очарованности восточной 
красавицей и погружения в задумчивость, в воспоми-
нания, опять навевающие грусть.

В следующих разделах романса – второй и третьей 
строфах – происходит совмещение двух драматургиче-
ских планов, представленных контрастным тематизмом, 
что создаёт эффект особой организации сценического 
пространства в театральном представлении. При этом 
план Восточной красавицы репрезентирован новой, 
рельефной, конкретизирующей её облик, ритмически 
и интонационно изысканной темой в партии фортепи-
ано с подчёркивающим ориентальный колорит ходом 
на увеличенную секунду, с элементом танцевальности 
в сопровождающих голосах. Красочные переливы до-
минантового септаккорда с соскальзывающими на по-
лутон терцией и квинтой в 17–19 тт. усиливают качество 
сладкой истомы, присущее данному образу (пример 8). 
В этой теме угадывается общность с темой вступления, 
но в силу индивидуализированности, «овнешнённо-
сти», она приближается к персонажной характеристике.

Другая грань восточного образа – меланхоличная 
созерцательность – раскрывается посредством темати-
ческого материала инструментального вступления. Он 
образует контрапункт плану Лирического героя, яв-
ляющему собой эмоционально напряжённый, страст-
ный монолог, претворенный посредством узкообъём-
ной мелодии, в которой значимы интонации вздоха, 
возгласов и воспроизводится речевой ритм. При этом 
краткие фразы завершаются на неустойчивых ступенях, 

увеличением количества пауз создаётся эффект уча-
щённого дыхания. Тонус возбуждённой речи обусловил 
также ритмическое и структурное сжатие – если первая 
строфа охватывает восемь тактов, то вторая – всего пять.

Вторая и третья строфы объединяются в средний 
раздел трёхчастной формы, в котором прослежива-
ется единая линия нагнетания напряжённости, под-
держанная и тонально-гармоническими средствами. 
Продолжающийся в вокальной партии монолог Героя 
достигает пика эмоционального накала. Это выражено 
разрастанием звуковысотного объёма, более «разма-
шистым» мелодическим рисунком, введение широких 
ходов-«возгласов», усилением динамики на протяже-
нии четырёх тактов с mf до ff.

Другим важным фактором, придающим направлен-
ность развитию, становится линия последовательных 
изменений мотива «Восточной красавицы» в третьей 
строфе (партия фортепиано: т. 27–29). Она сжимается 
ритмически и синтаксически до полутактового моти-
ва и получает продолжение в виде цепочки восходя-
щих по полутонам двузвучных мотивов, передающих 
усиливающуюся страстность чувства. Восходящему 
секвентному перемещению однотактовой синтакси-
ческой структуры по тонам сопутствует расширение 
её амбитуса и звукового пространства, в целом, ин-
тонационное уплотнение музыкальной ткани благо-
даря имитациям мотива в партии левой руки, обилие 
задержаний в гармонии, сгущённая напряжённость 
нонаккорда (с малой ноной), общее crescendo.

Кульминационая зона отмечена введением само-
го высокого тона – a2 – вначале в партии фортепиано 
в 29 такте, а затем – ходом на квинту – в партии солиста 
в 30–31 тт., где он выдерживается чуть более, чем че-
тыре доли, гармонически переокрашиваясь, на фоне 
пульсирующих аккордов шестнадцатыми и восходящей 
по полутонам линии баса, что в совокупности передаёт 

Пример 8. Фрагмент фортепианной партии романса «Не пой кра-
савица при мне» такты 17–19.
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колоссальную напряжённость и внутреннюю динамику 
чувства Лирического героя.

Завершающая третью строфу фраза солиста «и пре-
до мной его я вновь воображаю» (32–33 тт.) вновь пре-
творяет интонему печали и служит знаком переклю-
чения из условного плана внешнего действия в план 
внутренний, знаком обращения Лирического героя 
к образам своих воспоминаний, что подчёркивают 
и изменения в партии фортепиано – отключение ме-
лодических голосов, замедление движения за счёт 
укрупнения длительностей.

Среднему разделу романса, включающему две стро-
фы и организованному по волновому принципу, сооб-
щается известная структурная оформленность за счёт 
троекратного проведения двутактового построения, 
являющегося своего рода лейтмотивом Восточной кра-
савицы. На данном участке формы он уподобляется 
рефрену. Первый раз он проводится от тона f3, вто-
рой – от тона b2, а третий – вновь от f, но уже в малой 
октаве, лишаясь роскошного гармонического «наря-
да», выравниваясь ритмически и уходя на задний план, 
подчиняясь доминантовой функции и выполняя роль 
связки к репризе.

Четвёртая строфа оформлена как реприза трёх-
частной формы 3. Первая фраза первой строфы точно 
повторяется, а во второй обнаруживается два плана.

Первый образуется в инструментальной партии за счёт 
проведения начального четырёхтактового построения 
вступления. При этом фактурно-регистровыми и динами-
ческими (ppp) средствами создаётся эффект удалённости, 
что знаменует устрёмлённость помыслов и души Лириче-
ского героя к иным «берегам» и другой деве.

Контрапунктом к теме вступления в партии солиста 
звучит мелодическая фраза, выразительность которой 
обусловлена наличием явных и скрытых хроматизиро-
ванных нисходящих ходов, условно запечатлевающих 
горестные воздыхания Героя. Примечательно, что её 
опорные тоны совпадают с линией среднего гармони-
ческого голоса фортепиано, что свидетельствует как 
о её смысловой обусловленности, так и о значимости 
и тематическом потенциале нисходящих линий всту-
пительного фактурного комплекса.

В фортепианной постлюдии, служащей продол-
жением вступительного построения, использующе-
гося композитором в четвёртой строфе, концентри-
руются средства, характерные для завершающих 
участков формы. Это кода-«эпилог». Гармоническое 

3  Напомним, что в стихотворении А. С. Пушкина первое четверо-
стишие повторяется в конце без изменений.

и мелодическое движение «сворачивается», несколько 
раз на фоне пульсирующего тонического баса повто-
ряется плагальный вспомогательный оборот с альте-
рированным субдоминантовым септаккордом, мета-
форически напоминающий о сладостной восточной 
неге, в 43–44 тт. воспроизводится лёгкий контур темы 
Восточной красавицы. От узорчатой орнаментальной 
мелодии вступления остаётся ключевой покачиваю-
щийся мотив, постепенно замирающий, блики мажоро-
минорной тоники выступают предельным обобщением 
образа просветлённой грусти.

Благодаря обрамлению утверждается созер
цательно-мечтательный настрой, собирательный неж-
ный образ очарования красотой, выводящий за преде-
лы личной драмы, возвышающий над ней.

Как убеждает анализ, музыкальными средствами 
создается объёмная картина, почти зримо и осязаемо 
запечатлевающая главных героев, психологически тон-
ко отображается душевная драма Лирического героя, 
а также символически претворяется эмоционально-
психологический подтекст, материализуя в звуках тон-
чайшие нюансы его переживаний и мыслей. Романс 
решён как драматическая сцена, можно сказать, что 
в нём создаётся даже кинематографический эффект – 
чередование общего плана и крупного.

Присущие личности композитора глубина и тонкость 
переживаний, обусловили особенности прочтения пуш-
кинского стихотворения и, как следствие, определили 
детализацию музыкальных характеристик, качества 
тематизма и его последовательное развитие, в ре-
зультате чего в романсе образовались две образно-
интонационные сферы и отражено их взаимодействие.

Музыкальное решение романса «Увял цветок» так-
же характеризуется зримостью и осязаемостью вопло-
щения поэтической образности, но при этом оно отли-
чается лаконизмом языковых средств, свойственным 
поэтике миниатюры, изумительным сочетанием тон-
чайшей психологичности, обострённого выражения 
трагизма и символичности.

Для понимания художественного мира этого стихот-
ворения, необходимо иметь в виду, что в культурах раз-
ных народов на протяжении многих веков складывалась 
и утверждалась традиция осмысления этапов человече-
ской жизни через природные явления годового цикла.

В первой строфе стихотворения Д. Ратгауза обра-
зы цветка и лазурного майского утра выступают зна-
ками чистой невинной юности, гроза – воплощением 
внезапно проявившейся роковой силы, сломленный 
стебелёк и увядший цветок служат метафорами преж-
девременной гибели нежного и беззащитного создания. 
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Этот яркий образный контраст сообщает поэтическому 
повествованию особую пронзительность.

Драматизм ситуации усиливается во второй строфе, 
где Герой, говоря о себе в третьем лице, сравнивает 
свою неземной силы любовь с любовью жреца к бо-
гине, тем самым не только раскрывая возвышенный 
характер испытываемых чувств, но и идеализируя объ-
ект своей любви, возводя его в ранг творений, пребы-
вающих в высших сферах, вне времени, т. е. творений, 
которых не должны коснуться ни старость, ни смерть. 
Этому образу божественной любви противостоит образ 
безжалостной могилы во втором двустишии, подчёр-
кивая трагичность развязки.

В третьей строфе подводится скорбный итог не-
возможности возврата потерянного. Фраза «увял цве-
ток», завершающая каждую строфу стихотворения, 
становится лейтмотивом, метафорически выражающим 
мысль об утраченном счастье, к которой Лирический 
герой возвращается снова и снова.

Романс написан в  тональности a-moll. В целом, 
интонационные истоки мелодии данного сочинения 
обнаруживаются в русской народной песенности (три-
хордовые попевки, значение интервала чистой квинты). 
Одновременно она органично включает и элементы 
речитации, и типично романсовые интонации.

Музыкальная композиция, так же, как и поэтический 
первоисточник, состоит из трёх строф, где каждая ор-
ганизована в структуру периода.

Первая строфа написана в основной тональности 
(1–10 тт.). Её музыкальная ткань разрежена. Краткие, 
отграниченные паузами, вокальные фразы в сумме 
очерчивает узкое – в пределах ноны – звуковое про-
странство. Таким образом, в целом, в первой строфе 
фактурно-регистровыми средствами символически за-
печатлевается состояние душевной опустошённости. 
В концентрированном виде оно выражено в первом 
такте восходящим квинтовым мотивом-«возгласом» 
с протянутым заключительным тоном на словах «Увял 
цветок!», гармонизованным субдоминантовой терци-
ей, переходящей в тоническую квинту, изложенными 
половинными длительностями.

Первая строфа насыщена интонационными знака-
ми. Часть их выполняет функцию микротем, получа-
ющих сквозное развитие. Это мотив «вздоха» (1, 2 тт. 
в партии правой руки фортепиано), фигура нисхож-
дения (2–3 тт. в партии левой руки, 6,7 т., 8–10 тт.) (при-
мер 9). Переживание Лирическим героем глубокой 
печали, безнадёжности подчёркивается появлением 
шубертовской гармонии в 3 и в 7 тт.

Последование в вокальной партии отграниченных 
паузами мотивов, содержащих разновеликие синтагмы 
текста, и претворяющих интонации вздоха или «пови-
сающего» возгласа-вопроса, также передаёт ощущение 
«потерянности».

Вместе с тем, вокальная мелодия включает в себя 
элемент изобразительности: зигзагообразный, 

Пример 9. Фрагмент романса «Увял цветок» такты 2–4

Пример 10. Фрагмент романса «Увял цветок» такты 6–9
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«изломанный» мелодический рисунок на словах «сло-
мился стебелёк» (4–5 тт.) рождает в сознании визу-
альный образ безжизненного стебля, а в 6–7 тактах, 
в материале и вокальной, и фортепианной партии, 
претворяющей интонему печали [10, с. 193], условно 
отображаются падающие слёзы и лепестки (пример 10).

Повторение на тон выше мотива-возгласа «Увял 
цветок», замыкающее первую строфу, одновремен-
но гармонически размыкает её, переходя в мелодико-
гармоническую связку к следующей строфе, основанную 
на фигуре нисхождения и продолжающую цепочку пла-
гальных оборотов, умножающих эмоцию безнадёжности.

Вторая строфа (11–21 тт.) представляет собой моду-
лирующий период (F-dur – a-moll). В начале строфы, 
при сходстве ритмической организации вокальной 
мелодии, вводится яркий контраст, достигаемый ла-
догармоническими и фактурными средствами. Пол-
нозвучная вертикаль и широкий суммарный диапазон 
фортепианной и вокальной партий (Es/A1–g) передают 
вдохновенную устремлённость героя.

В первом пятитактовом построении, описывающем 
любовь героя, вокальная партия отличается распето-
стью и «закруглённостью» мелодических фраз, общей 
волнообразной линией, устремлённой к кульминаци-
онному тону g2. Полнозвучные красочные аккорды фор-
тепианной партии, изложенные арпеджиато, вызывают 
в воображении образ жреца, поющего гимн богине 
под аккомпанемент арфы. Благодаря гармонической 
бифункциональности звучанию сообщается экстати-
ческая напряжённость. Кульминация строфы отмечена 
приходящимся на слово «богиню» ходом на большую 
сексту к мелодической вершине, после чего мело-
дия ниспадает сначала на большую секунду, а после 
на уменьшенную кварту. Последованием аккордов IIн 
и D отмечен пик переживания любовного восторга. Тем 
острее воспринимается трагический перелом в 16 так-
те – введение одноименного минора, совпадающее 
с резким сужением звукового пространства, сменой 
типа интонирования (речитация в 17 т.) и введением 

в партии фортепиано синкопированной хроматизиро-
ванной фигуры, концентрирующей интонации возды-
хания и передающей растерянность, опустошённость.

Лейтмотив «Увял цветок» в 19–20 тт. проводится 
на терцию выше в ритмическом увеличении на фоне 
рахманиновской гармонии, которая сообщает ему отте-
нок скорбной безысходности и служит знаком роковой 
неотвратимости. Этот семантический комплекс усилен 
выполняющей функцию связки к третьей строфе фигу-
рой нисхождения, которая проводится одновременно 
в нескольких голосах в разном ритмическом оформле-
нии на протяжении 20–25 тт., охватывая таким образом 
и часть нового раздела.

Третья строфа (22–32 тт.) характеризуется, в целом, 
тонально-гармонической неустойчивостью. В вокальной 
партии проводится вариант начального мелодического 
построения 2‑й строфы в иных фактурных и гармони-
ческих условиях, что подчёркивает трагизм положе-
ния Лирического героя. На словах «душою изнемог» 
на кварту ниже повторяется кульминационная фраза 
из 14–15 тт. (прежде служащая выражению любовного 
восторга «любить богиню мог»), поддержанная VII65 
с пониженной терцией, переходящим в D9 основной 
тональности. А далее с новым текстом на малую секун-
ду ниже повторяется вторая половина второй строфы, 
причём сохраняется и гармония, и фактурная органи-
зация, включая синкопированный мотив воздыханий, 
воплощающий образ оплакивания невозвратимого.

Заключающий третью строфу лейтмотив, вновь 
отмеченный рахманиновской гармонией, масштабно 
расширен за счёт двукратного проведения в вокальной 
партии – первый раз от звучит от тона «f1», а второй – 
от тона «a1» в ритмическом увеличении, замыкаясь 
нисходящих ходом на квинту вниз, претворяя вопросо-
ответную структуру, знаменующую в данном контексте 
подведение итогов, трагический ответ судьбы. Однако 
своё окончание он находит лишь в каденции партии 
фортепиано, исполняющей его в исходном звуковы-
сотном и ритмическом виде.

Пример 11. Фрагмент фортепианной партии романса «Увял цве-
ток» такты 33–37
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В фортепианной постлюдии (33–40 тт.) лейтмотив 
последовательно звуковысотно сужается, обобщаясь 
до ритмической формулы, напоминающей бетховен-
ский мотив судьбы, а затем утрачивает свою рельеф-
ность (пример 11). В ровном движении средних голосов 
фактуры получают своё логическое завершение линия 
нисхождения и мотивы воздыхания. Таким образом, 
постлюдия, синтезируя основные тематические эле-
менты романса, выполняет функцию коды, служащей 
своеобразным эпилогом.

Детальный анализ позволил выявить функцио-
нирование в музыкальной ткани романса несколько 
ключевых мотивов, интонационно рельефных, семан-
тически самостоятельных, приближающихся по своей 
роли к музыкальным символам, дополняющих друг дру-
га, вариантно преобразующихся и имеющих сквозное 
значение. По сути, они выполняют функцию тем, так как 
репрезентируют данное произведение, лежат в основе 
его развития и формообразования [8, с. 8]. Главной 
их особенностью становится краткость; поскольку это 

мельчайшие синтаксические образования, в данном 
случае можно говорить о феномене микротематизма 
[8, с. 122].

В последовательном развёртывании указанного 
комплекса тем-символов ведущая роль принадлежит 
партии фортепиано, в силу фактурных возможностей 
данного инструмента. Этот романс можно считать под-
линным открытием композитора.

Оригинальнейшее художественное решение 
С. В. Рахманинова обусловлено тонкостью прочтения 
и глубиной понимания поэтического текста, интенсив-
ностью эмоциональных переживаний и, вероятно, осо-
бенностями восприятия и воображения автора, повы-
шенной ролью визуальных представлений в творческом 
процессе, их связью со слуховыми представлениями.

Одной из задач дальнейшего изучения тематических 
процессов в романсах С. В. Рахманинова может стать 
поиск ответа на вопрос о том, как прозрения и находки 
начального периода творчества композитора продол-
жились в его последующих вокальных сочинениях.
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