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Художественный мир Фантазии (Сюиты № 1)  
для двух фортепиано С.В. Рахманинова

Статья посвящена анализу содержания Фантазии (Сюиты № 1) для двух фортепиано  
С.В. Рахманинова. В ней рассматривается история создания и художественный мир (термин  
Е.В. Назайкинского) этого произведения как целостное явление. Фантазия анализируется в 
контексте музыкальной культуры своего времени. Прослеживаются параллели с творчеством  
П.И. Чайковского, которому она посвящена. Впервые анализируется тесная взаимосвязь 
авторских названий, эпиграфов, интонационных и структурных особенностей каждой из частей 
с логикой их музыкальной композиции. В статье рассматривается опыт С.В. Рахманинова 
по созданию музыкальных произведений в соответствии с Уставом церковного звона, 
принятым в Русской православной церкви и нашедшим отражение в интонационной основе и 
композиционных особенностях двух последних частей Фантазии. Впервые делается вывод об 
уникальности творческого замысла произведения с единой сюжетной линией: восхождением 
от недолговечности страстей сквозь горечь утрат к любви небесной и жизни со Христом, что 
характерно для мировосприятия православного человека. 
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The Artistic World of Fantasy (Suit № 1) for Two Pianos 
by S.V. Rachmaninov 

The article is devoted to the analyses of the content of Fantasy (Suit № 1) for Two Pianos  
by S.V. Rachmaninov. It examines the history of creation and the artistic world (E.V. Nazaikinskyʼs 
term) of this work as an integral phenomenon. Fantasy is analyzed in the context of the musical 
culture of its time. Parallels are traced with the work of P.I. Tchaikovsky, whom it is dedicated to. 
For the first time it is analyzed the close relationship of the author’s titles, epigraphs, intonation and 
structural features of each parts with the logic of their musical composition. The article examines 
S.V. Rachmaninovʼs experience in creating musical works in accordance with the Statute of the 
church Bell Ringing adopted in the Russian Orthodox Church, reflected in the intonation basis and 
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Фантазия (Сюита № 1 для двух фор-
тепиано) ор. 5 С.В. Рахманинова – 
раннее произведение гениального 

русского пианиста и композитора. Она со-
здана летом 1893 года, когда двадцатилет-
ний выпускник Московской консервато-
рии, окрылённый успехом своей первой 
оперы «Алеко», пишет одно за другим та-
кие сочинения, как Салонные пьесы (Ро-
манс и Венгерский танец) для скрипки 
и фортепиано ор. 6, Симфоническую фан-
тазию «Утёс» ор. 7, хор «В молитвах неу-
сыпающую Богородицу», романсы ор. 81.

Это лето Рахманинов провёл в городе 
Лебедин Харьковской губернии, куда его 
пригласил в своё имение купец Я.Н. Лы-
сиков. С ним и его женой, Е.Н. Лысико-
вой, Сергей Васильевич познакомился 
в декабре 1892 г. в Харькове, когда впер-
вые приехал туда с концертом [15, с. 521]. 
Согласно письму С.В.  Рахманинова 
к М.И. Чайковскому от 13 мая 1893 г., он 
собирался приехать в Лебедин примерно 
23 мая 1893 г. [15, с. 216]. Точное время 
приезда неизвестно.

Пребывание в лебединском доме Лы-
сиковых запомнилось Рахманинову как 
пора абсолютно счастливая и безмятеж-
ная. Здесь он имел всё необходимое для 
работы и отдыха. Он писал Н.Д. Скалон: 
«По вашей просьбе расскажу вам, как 
я провожу день. Прежде всего встаю в во-
семь часов и ложусь в одиннадцать. Зани-
маюсь сочинением от 9 до 12‑ти дня. За-
тем играю три часа. <…> Кончаю занятия 

1	  Романсы ор. 8 закончены осенью 1893 г. 

в пять часов. Весь вечер сижу в саду <…> 
соловьёв слушаю» [15, с. 217–218]. 

Работа над Фантазией была начата, 
вероятно, в конце мая – первых числах 
июня 1893  г., о чём композитор упоми-
нает в письмах к сёстрам Скалон, и про-
двигалась довольно быстро. Точное время 
начала работы установить невозможно, 
поскольку в автографе Фантазии нет ав-
торских дат. Первое известное упомина-
ние о ней есть в письме к Н.Д. Скалон от 
5 июня 1893 г. С.В. Рахманинов пишет: 
«Занят в настоящее время фантазией для 
2‑х фортепиано, которая представляет из 
себя ряд картин музыкальных. Какие это 
картины и из чего они состоят, напишу 
вам в следующем письме, ибо думаю 
к тому времени это сочинение кончить» 
[15, с.  218]. В письме к Л.Д.  Скалон от 
9 июня 1893 г. Рахманинов создаёт как бы 

парафраз на название второй части Фан-
тазии: «Всё-таки знаете: и ночь, и любовь, 
и луна! Чудесно!» [15, с.  219]. Больше 
о процессе создания этого сочинения ни-
чего неизвестно.

Фантазия посвящена П.И. Чайковскому. 
Однако услышать её Петру Ильичу не уда-
лось. Вероятно, Рахманинов в последний 
раз встретился с П.И. Чайковским в доме 
С.И. Танеева в Москве 18 сентября 1893 г., 
когда в присутствии ещё М.М. Ипполито-
ва-Иванова и других московских музы-
кантов он исполнял симфоническую фан-
тазию «Утёс», а Чайковский – Шестую 
симфонию (оба произведения – в фортепи-

compositional features of the last two parts of the Fantasy. For the first time, a conclusion is drawn 
about the uniqueness of the creative idea of the work with a single storyline: the ascent from the 
fragility of passions through the bitterness of loss to heavenly love and life with Christ, that is typical 
for the Orthodox person worldview. 

Keywords: S.V. Rachmaninov, Fantasy (Pictures) for two pianos, artistic world, epigraph, the 
Statute of the church Bell Ringing, Orthodox.
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анных переложениях). Из воспоминаний 
двоюродной сестры Рахманинова С.А. Са-
тиной: «От исполнения Фантазии для двух 
фортепиано, посвящённой Чайковскому, 
он отказался, так как очень ценил её и не 
хотел портить впечатления, играя её на од-
ном рояле. Рахманинов намеревался вскоре 
сыграть Фантазию с профессором Пабстом 
на своём концерте. Чайковский обещал не-
пременно приехать на этот концерт. Сде-
лать это ему не пришлось» [4, с. 27].

Впервые Фантазия для двух фортепи-
ано была исполнена автором и П.А. Паб-
стом в Москве 30  ноября/12  декабря 
1893 г. в Малом зале Дворянского собра-
ния. По информации из газеты «Москов-
ские ведомости» от 3 декабря 1893 г., этот 
концерт «… привлёк очень большую массу 
слушателей, значительному числу которых 
пришлось помещаться в смежном зале» [8, 
с. 89]. По единодушному признанию кри-
тиков, наибольший успех на концерте вы-
пал именно на долю Фантазии для двух 
фортепиано С.В. Рахманинова. Н.Д. Каш-
кин писал: «Всё сочинение обличает силь-
ный талант, особенно проявляющийся 
в отношении гармонии» [7, с. 173]. 

Яркое воплощение своеобразного ху-
дожественного замысла обеспечило этому 
сочинению долгую и счастливую жизнь на 
концертной эстраде. Однако его содержа-
ние так и не стало объектом пристального 
изучения в музыковедческой литературе. 
При этом сформировалось несколько тен-
денций его анализа. 

Первая сложилась в трудах В.Н. Брянце-
вой и Ю.В. Келдыша. В Фантазии, наряду 
с размытостью и неопределённостью му-
зыкальных форм, отмечаются черты чисто 
внешней музыкальной изобразительности 
[8, с. 112–116; 3, с. 68]. Так, В.Н. Брянцева 
пишет: «И в Баркароле, и в пьесе-поэме 
“И ночь, и любовь…” развитый пейзаж-
ный фон приобрёл значение самостоятель-

ного образного компонента. Он изобилует 
вариантно-повторными выразительными 
деталями – мелодическими, гармониче-
скими и фактурными. Этот “фон нового 
типа” сопрягается с мелодико-тематиче-
ским пластом, привлекая к себе внимание, 
раздваивая его» [2, с. 148]. Эти же черты 
дали основание ряду исследователей, на-
чиная с Гр. Прокофьева, считать Фанта-
зию проявлением импрессионизма в рус-
ской музыке [6, с. 56; 8, с. 112; 16, с. 33]. 

Признавая правильность суждений 
о разнообразии приёмов музыкальной вы-
разительности и внешних изобразитель-
ных эффектах, применённых в Фантазии, 
следует отметить, что в названных рабо-
тах пьесы, составляющие это произведе-
ние, не анализируются как целостное ху-
дожественное явление.

Вторая тенденция заключается в поис-
ках общих для цикла музыкальных зако-
номерностей, делающих Фантазию еди-
ным целым. Так, Н.Ю. Катонова считает 
такими скрепами романсовость «как “зву-
чание культуры” – символ уходящего 
века» [6, с. 56] и формообразующий прин-
цип функциональной и фонической вари-
антности [6, с. 61]. Она же считает Фан-
тазию проявлением музыкального сим-
волизма [6, с. 55]. На наш взгляд, найти 
романсовость в четвёртой части Фанта-
зии практически невозможно. Поэтому 
вряд ли она является объединяющим фак-
тором для всего произведения. Интересно, 
что Н.Ю. Катонова справедливо отмечает 
огромное влияние на творческий процесс 
Рахманинова литературных источников 
вдохновения, но не делает последователь-
ного анализа взаимосвязей сюжетов эпи-
графов и музыки.

Иной точки зрения придерживается 
Г.В. Григорьева. Исходя из понимания сю-
иты как цикла танцевальных пьес, она ис-
следует дансантность Фантазии Рахмани-
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нова, её связь с разными типами движения. 
При этом делается вывод о вальсовой при-
роде первых двух частей Фантазии на том 
основании, что обе они написаны в трёх-
дольных размерах (подобное утвержде-
ние кажется нам слишком расширяющим 
представление о жанре вальса). В коло-
кольности четвёртой части ей слышатся 
перепляс и воспоминания детства (?), 
упоминаются также жанр элегии в тре-
тьей части и звучащий там в коде тра-
урный марш [5, с. 130]. Иными словами, 
объединяющими факторами, по мнению 
Г.В. Григорьевой, служат танцевальность 
и остинатность [5, с.  129–130]. О связи 
с литературными источниками вдохнове-
ния Рахманинова, отражёнными в эпигра-
фах к Фантазии, она упоминает вскользь. 
Зато усматривает в чередовании частей 
«периодизацию более общего порядка: су-
точного цикла (день–ночь–утро), а также 
всей жизни человека (расцвет–смерть–воз-
рождение)» [5, с. 129]. Последнее явно от-
носится к попыткам выстроить собствен-
ное видение сюжета произведения. Однако 
эти попытки представляются очень спор-
ными. Прежде всего, две первые картины, 
как следует из эпиграфов, явно ночные. 
Неясно, где «день». Во-вторых, «Пасхаль-
ная заутреня», как известно, служится с по-
луночи. Неясно, где «утро». И совершенно 
непонятно, о каком расцвете может идти 
речь в первых двух картинах Фантазии.

Общая концепция Фантазии рассма-
тривается также в книге О.И. Соколовой. 
По её мнению, она «раскрывается в показе 
отдельных эпизодов из жизни человека – 
юношеские мечтания, любовное томление, 
скорбные переживания и народное празд-
нество. Объединяет цикл характерная ни-
спадающая попевка из четырёх звуков, эпи-
зодически появляющаяся в первых частях 

2	 Исследователь творчества С.В. Рахманинова Макс Харрисон вообще считает это произведение непрограммным 
сочинением [19, р. 22]. 

3	 «Фантазия (Картины), сочинено С. Рахманиновым для двух фортепиано ор. 5».

и заполняющая всю музыкальную ткань 
последних, а также красочное преломле-
ние колокольного звона – печального или 
ликующе-праздничного» [16, с. 33]. Однако 
в этой концепции нет места некоему еди-
ному содержательному элементу, объеди-
няющему части произведения. Они трак-
туются как отдельные эпизоды из жизни. 
К тому же наличие объединяющей все ча-
сти четырёхзвучной общей ниспадающей 
попевки весьма спорно. Её нет.

Таким образом, вопрос о целостности 
художественного замысла и единстве ху-
дожественного мира Фантазии, связан-
ный с анализом её содержания, отражён-
ным в программах частей, не возникает 
ни в одном из известных нам трудов2. 
Данная работа – опыт рассмотрения ху-
дожественного мира Фантазии как це-
лостного явления, соединяющего форму 
и содержание частей, установление свя-
зей между литературными первоисточ-
никами, эпиграфами и их музыкальным 
воплощением, определение содержания 
и объединяющего это произведение сю-
жетного начала. 

Понятие «художественный мир» вве-
дено в научный обиход Е.В.  Назайкин-
ским, который определяет его как «весь 
мир, воспринятый, увиденный, услышан-
ный в музыкальном звучании («тексте»), 
преломлённый для каждого воспринима-
ющего в призме текста» [13, с. 28]. Тек-
стом в данном случае будет считаться 
нотный текст произведения, зафиксиро-
ванный в первом издании фирмы А. Гут-
хейль (1894), а затем повторённый без из-
менений фирмой Юргенсон. Обращает на 
себя внимание титульный лист первого из-
дания. На нём значится название: “Fantasie 
(Tableaux) pour deux Pianos composé par 
S.Rachmaninoff op. 5.ˮ3 
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По-видимому, даже для автора представ-
ляло некоторую трудность определиться 
с окончательным названием произведения, 
поскольку подряд даны сразу два – Фан-
тазия и Картины. Причём и в первом упо-
минании о начале работы над этим произ-
ведением в письме к Н.Д. Скалон, и в пер-
вом издании, вышедшем в 1894 г. в Москве 
у А. Гутхейля, современное название этого 
произведения (Сюита) отсутствует4. 

На наш взгляд, главное не в том, что 
это – фантазия или сюита, ибо разде-
ление этих жанров достаточно условно 
[12, с. 529, 570], а в том, что в названии 
даны одновременно слова в единственном 
и множественном числе: Фантазия и Кар-
тины. Таким образом, автор подчёркивает, 
что из нескольких картин складывается 
единая Фантазия. Тогда сразу возникает 
вопрос, на какую тему? Что объединяет 
части произведения, если музыкально-
тематических связей между ними нет? Ду-
мается, ответ на этот вопрос можно полу-
чить, проанализировав взаимосвязь назва-
ний, эпиграфов и музыкального материала 
произведения. 

Как известно, в Фантазии четыре кар-
тины: «Баркарола», «И ночь, и любовь...», 
«Слёзы», «Светлый праздник». Каждой 
предпослан эпиграф. Выбор названий ча-
стей и эпиграфов принадлежит С.В. Рах-
манинову и определяет характер и содер-
жание каждой пьесы. На это обстоятель-

4	 Г.В. Григорьева утверждает, что определить, когда в отношении этого произведения стало употребляться слово «Сюита», 
невозможно, но точно не раньше 1917 года [5, с. 130]. 

5	 Это вовсе не трёхчастная форма, описанная в упоминаемых выше трудах советских музыковедов [6, c. 113].  
Г.В. Григорьева видит в этой части рондо типа АВАВА [5, с. 130], что не совсем точно: в каждом из проведений рефренов  
и эпизодов есть изменения.

ство указывал Ф.Р. Траншефор [20]. Он, 
впрочем, тоже не видел единого художе-
ственного замысла в этом произведении, 
как и другие исследователи [3, c.  68; 8, 
c. 112]. Ю.В. Келдыш писал об эпиграфах 
к Фантазии: «Это не столько развёрну-
тая программа, сколько стимулирующий 
момент, служащий источником творче-
ского воображения композитора. Оттал-
киваясь от образов текста, он создаёт сво-
бодные музыкальные парафразы на них»  
[8, c. 112)].

Первая картина, «Баркарола», наиболее 
масштабная из всей Фантазии. Ей предпо-
слан эпиграф из юношеского стихотворе-
ния М.Ю. Лермонтова «Венеция». Смысл 
его заключается в словах: «Опять сравня-
ется вода, страсть не воскреснет никогда». 
О скоротечности земной любви-страсти 
поёт венецианский гондольер. В стихотво-
рении Лермонтова соединены три образа: 
поэтичный образ ночной Венеции, любов-
ная сцена в гондоле и песня гондольера. 
Музыкальную картину Рахманинов соз-
даёт путём соединения двух музыкальных 
образов, почерпнутых из стихотворения, – 
ночной Венеции и песни гондольера. Лю-
бовная сцена в гондоле из его произведе-
ния исчезает.  

Оба избранных композитором образа 
в процессе музыкального развития скла-
дываются в свободно трактованную форму 
рондо5. 

А В А1 В1 А2
Тема Песня Тема Песня Тема

Венеции гондольера Венеции гондольера Венеции
дважды дважды варьированная варьированная варьированная

изложенная изложенная строфа строфа строфа
варьированная варьированная

строфа строфа
тт. 1–88 тт. 89–166 тт. 167–199 тт. 200–219 тт. 220–256
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Диалог с «Баркаролой» Чайковского из 
цикла «Времена года» легко просматрива-
ется в выборе основной тональности про-
изведения – g-moll, а также в выборе то-
нальности и типа фактуры для песни гон-
дольера – G-dur (в ней написана и средняя 
часть «Баркаролы» Чайковского, тоже 
с имитацией звучания гитары). Связь 
обеих Баркарол отмечена В.Н. Брянцевой 
[2, c. 148].

Помимо двух образов, взятых из сти-
хотворения М.Ю. Лермонтова, Рахмани-
нов вводит в свою «Баркаролу» третий. 
Это «игра воды». Входя в музыкальную 
ткань рефренов и эпизодов, «игра воды» 
у каждого из роялей имеет свой интонаци-
онный материал, свои фактурные особен-
ности и строгую персонификацию. В из-
ложении и взаимодействии трёх этих те-
матических блоков явно просматривается 
игровая логика6. Рассмотрим эти три об-
разные сферы произведения подробнее.

Тема Венеции построена на постоянном 
возвращении мелодии к III ступени с боль-
шим количеством вопросительных инто-
наций. Её сопровождение в партии пер-
вого рояля всегда остинатно. Об остинат-
ности как формообразующем принципе 
этого произведения писал Ю.В. Келдыш, 
[8, c. 112]. Но это зыбкое остинато: бас 
берётся только на первую восьмую (это 
словно удар веслом по воде) и всё время 
опирается на три функции, поочерёдно об-
разующие органный пункт в процессе од-
ного проведения темы: тоника, доминанта, 
III  ступень (тоника параллельного ма-
жора). На фоне таких басов, взятых только 
как бы намёком, у первого рояля возни-
кает аккомпанемент в виде арпеджио со 
вспомогательными и проходящими хрома-
тизмами. В каждом из проведений темы её 

6	 Как заметил Е.В. Назайкинский: «Музыкальная игровая логика – это логика концертирования, логика столкновения <...> 
различных компонентов музыкальной ткани, разных линий поведения, образующих вместе “стереофоническую” театрального 
характера картину развивающегося действия, однако более обобщённую и специфическую, чем даже в музыкальном театре» 
[13, c. 227].

окончание видоизменяется при неизмен-
ности первой половины. Действительно, 
возникает образ застывшего ночного го-
рода, всё время по-разному отражающе-
гося в изменчивой глади воды, сверкаю-
щей ночными огнями. 

Тема песни гондольера всегда испол-
няется первым роялем. Она проводится 
в среднем регистре (и в среднем голосе) на 
фоне буквально укутывающего её арпеджи-
рованного аккомпанемента, имитирующего 
гитару (такая фактура в разнообразных 
«песнях гондольеров» вообще характерна 
для сочинений композиторов-романтиков, 
в особенности – Ф. Листа с его «Венецией» 
из цикла «Годы странствий»). В теме песни 
гондольера тоже используется частое воз-
вращение к III ступени. И хотя интонации 
здесь в концах фраз нисходящие, утверди-
тельные, за счёт остановок всего раздела на 
доминантовой функции или на тонике в ме-
лодическом положении терции всё равно 
вместо логической точки слышится мно-
готочие. Ведь лермонтовский и рахмани-
новский гондольер поёт о недолговечно-
сти любви-страсти. Вариантность ритмиче-
ского и интонационного развития мелодии 
и аккомпанемента создают ощущение им-
провизационности песни гондольера. Ак-
компанемент второго рояля в этой теме 
тоже персонифицирован – это всегда трели 
и хроматические аккордовые последова-
тельности. Они словно тихие всплески воды 
под вёслами.

Проведение песни гондольера во втором 
эпизоде (В1) дано в g-moll, что вполне со-
ответствует последним словам эпиграфа: 
«Страсть не воскреснет никогда». Это про-
ведение ещё больше сокращено по отно-
шению к первоначальному изложению 
строфы. Третье проведение рефрена (А2) 
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также представляет собой варьированный 
повтор первой темы, за которой следует не-
большое заключение («игра воды»), как бы 
исчезающее с последними всплесками – ар-
педжио. В обеих партиях последнее тони-
ческое трезвучие, изложенное арпеджио, 
дано тоже в мелодическом положении тер-
ции. Неопределённость. Многоточие. Поэ-
тичный мираж любви-страсти развеялся.

Вторая картина, «И ночь, и любовь…», 
предваряется фрагментом стихотворе-
ния Дж.  Байрона «Сумерки» в переводе 
Н.В. Гербеля, которое, в свою очередь, яв-
ляется первой строфой поэмы «Паризина». 
Фабула этого произведения напоминает сю-
жет шиллеровского «Дон-Карлоса». Гер-
цог Эсте решает женить сына, но, увидев 
его невесту, Паризину, венчается с ней сам. 
Между тем его сын Уго и Паризина успели 
полюбить друг друга. По просьбе Паризины 
Уго приходит на прощальное свидание но-
чью в сад замка. Именно это последнее сви-
дание и становится сюжетом второй кар-
тины из Фантазии Рахманинова. Её музыка 
наиболее точно следует за описательными 
деталями эпиграфа.

Это единственная мажорная часть про-
изведения. Она написана в D-dur. Для Рах-
манинова-композитора, остро чувствовав-
шего семантику тональных красок, выбор 
вряд ли был случайным. Именно в этой то-
нальности звучит тема любви в интродук-
ции к «Пиковой даме» Чайковского, опере, 
которую Рахманинов знал и очень любил. 

В этой же тональности написан романс 
Рахманинова «В молчаньи ночи тайной» 
(1890), перекликающийся по тематизму 
и настроению и с темой любви из «Пико-
вой дамы», и со второй частью Фантазии. 

Одним из источников вдохновения 
композитора могли быть жизненные впе-
чатления. Поскольку произведение соз-
давалось в начале июня, Рахманинов, по 
письмам к сёстрам Скалон, каждый ве-
чер наслаждался в саду пением соловьёв 
[15, c. 218]. В.Н. Брянцева указывает на 
возможное отражение в этой части Фан-
тазии тех чувств, которые С.В. Рахмани-
нов испытывал в это время к В.Д. Скалон, 
а также о сохранившихся у него воспоми-
наниях о лете 1890 г., которое он провёл 
вместе с семействами Скалон и Сатиных 
в Ивановке [2, c. 146].

Исследователи обычно отмечают следы 
влияния Н.А. Римского-Корсакова, Ф. Ли-
ста и Р. Вагнера на выбор тематизма, гар-
монический язык и приёмы развития му-
зыкального материала этой части Фанта-
зии [8, c. 114; 3, c. 68; 2, c. 146].

Принято считать, что эта Картина напи-
сана в свободной форме [8, c. 114]. О.И. Со-
колова и Г.В. Григорьева усматривают здесь 
трёхчастность, поскольку находят средний 
раздел, в котором проводится тема любви 
[16, c. 33; 5, с. 128]. Между тем в ней явно 
присутствуют черты рондальности в соче-
тании со столь любимой Рахманиновым 
варьированной строфичностью. 

A В А1 С А2
тема I строфа тема I строфа арпеджио

призыва («плеск волны», призыва (лейтсеквенция +
+ соловьиные трели) + любви, тема призыва

арпеджио II строфа арпеджио соловьиные трели)
(соловьиные трели, II строфа

тема любви, (лейтсеквенция любви,
«плеск волны») «ветра шум»)

III строфа
(лейтсеквенция любви)

тт. 1–16 тт. 17–30/ 31–43/44–59 тт. 60–70 тт. 70–89/90–122 тт. 123–129
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В начале произведения звучит первая 
призывная интонация у второго рояля 
(пунктирный ритм в сочетании с восходя-
щей к III ступени последней интонацией), 
на которую накладывается цепь арпеджи-
рованных аккордов (отклонение к VI сту-
пени и возвращение в тонику) у первого 
рояля. Этот материал ещё будет в перегар-
монизованном виде повторяться дважды. 
Второй раз тема призыва и последователь-
ность арпеджированных аккордов прозву-
чат у первого рояля с остановкой на доми-
нанте параллельного минора. Третий раз 
цепь аккордов арпеджио будет гармонизо-
вана всеми плагальными ступенями и про-
звучит опять в партии первого рояля не по-
сле, а перед темой призыва (второй рояль), 
которая потеряет свою образную яркость 
за счёт смены ритма (вместо пунктирного 
ритма – половинная, четверть, половинная 
с точкой). Этот материал (тема призыва 
и восходящие аккорды арпеджио) и вы-
полняет роль рефрена. 

Первый эпизод состоит из трёх строф. 
В первой строфе на фоне арпеджиро-
ванных пассажей первого рояля («плеск 
волны» из эпиграфа?) звучат соловьиные 
трели в партии второго рояля. Во вто-
рой – на фоне темы соловьиных трелей, 
перешедшей в партию первого рояля, зву-
чит тема любви, вызывающая ассоциации 
с вагнеровскими и листовскими темами 
любовного томления (В.Н. Брянцева назы-
вает её «рахманиновской лейтсеквенцией 
любви» [2, c. 146]). В третьей строфе – на 
фоне арпеджированных пассажей, пере-
шедших в партию второго рояля, звучит 
тема любви в партии первого рояля. Эта 
тема приходит к первой экстатической 
кульминации, в которой интонации ос-
новного мотива темы любви соединяются 
с ритмом темы призыва. Свидание в саду, 
описанное в эпиграфе, достигает апогея, 

звучат взаимные клятвы на фоне картины 
роскошной летней ночи.

Второй эпизод начинается с соедине-
ния тематических материалов, звучавших 
до этого раздельно – темы любви (излага-
ется у второго рояля) и темы соловьиных 
трелей (у первого). В противовес взволно-
ванному звучанию первого эпизода с бога-
той тональной работой второй эпизод по-
строен на идее истаивания: исчезает тема 
соловьиных трелей, динамика от mf в на-
чале эпизода нисходит к pp, прекраща-
ется тональная работа – весь эпизод напи-
сан в D-dur. Появляется новый материал 
(тетрахорды из хроматизмов), накладыва-
ющийся на тему любви («ветра шум» из 
эпиграфа?). 

Богатство тематического материала 
этой части и изобретательность в его раз-
витии заставляют вспомнить слова Рах-
манинова о вдохновляющей силе любви: 
«Любить – значит соединить воедино сча-
стье и силу ума» [15, c. 95]. И всё-таки ко-
нечное истаивание тематизма (по сюжету 
поэмы влюблённые решают расстаться на-
всегда) возвращает к предостережению из 
эпиграфа первой части – земная любовь не 
вечна…

Третья картина, «Слёзы», предваряется 
эпиграфом из стихотворения Ф.И.  Тют-
чева «Слёзы людские». И снова возникает 
параллель с творчеством Чайковского – 
его перу принадлежит романс для двух го-
лосов на этот же текст (сочинён в 1880 г.), 
который Рахманинов не мог не знать. То-
нальность тоже совпадает – g-moll. Од-
нако, в противовес романтической пате-
тике романса Чайковского, Рахманинов 
создаёт совершенно иное художествен-
ное полотно. 

Пьеса начинается двенадцатикратным 
повторением одной нисходящей попевки 
(тт. 1 – 6). И Ю.В. Келдыш, и В.Н. Брян-
цева называют её «адрес», указанный 



Конференции. Симпозиумы. События в науке
2 0 2 4 , 1

94

и самим композитором, – звон колоколов 
Новгородской Софии, неоднократно слы-
шанный им из дома бабушки, жившей не-
подалеку от собора [8, c. 115; 3, c. 72; 2, 
c. 156–157]. Эта попевка выполняет дво-
якую функцию – вступления и основного 
тематического зерна всего произведения. 
Но это не просто звон колоколов, как не-
однократно писали многие исследователи. 
И уж совсем не тема слёз как таковых, 
как пишет о ней В.Н. Брянцева [2, с. 158]. 
Это особый тип звона – перебор (после-
довательное звучание каждого колокола 
сверху вниз в едином ритме). И встреча-
ется он только в одном случае. Так звонят 
перед отпеванием умершего. В православ-
ной традиции перебор символизирует жиз-
ненный путь человека от колыбели до мо-
гилы. Согласно Уставу церковного звона: 
«Перебор осуществляется медленными 
одиночными ударами в каждый колокол 
или било от самого малого до самого боль-
шого, а после этого следует аккорд во всё 
<…>, что символизирует обрыв жизни» 
[17, c. 8]. Поэтому сомнений нет. Это по-
гребальная сцена. И льющиеся слёзы – 
слёзы невозвратимой утраты. С.А. Сатина 
писала, что Рахманинов связывал эту пьесу 
с детскими воспоминаниями о похоронах, 
которые он видел в Новгородском Софий-
ском монастыре [4, c. 73]. 

Тема слёз вырастает из темы перебора 
колоколов, оплетаемой мелодическими 
фигурациями (тт.  7–10). Первоначально 
она излагается с арпеджированным акком-
панементом у первого рояля и имеет форму 
строфы. При повторе строфы у второго ро-

7	 Аналогичный зачин появится у Рахманинова затем ещё в нескольких произведениях – в прелюдии ор. 23 № 3, в романсе 
«На смерть чижика». На близость этих тем зачину причета впервые указал Е.В. Назайкинский [13, c. 35].

8	 Совершенно неясно, где и почему Ю. Келдыш и В. Брянцева увидели в этой части остинатные вариации [8, c. 116; 2,  
c. 158]. Здесь можно говорить только о ритмическом остинато – четырёхзвучная попевка в разных вариантах звучит неизменно, 
но облекается при этом в разное интонационное содержание. Это ритмическое остинато тоже обусловлено Уставом церковного 
звона: «Такой перебор должен осуществляться многократно в зависимости от хода богослужения, но обязательно должен 
доводиться до конца» [17, c. 8].

9	 На это указывают В.В. Медушевский [10, с. 282] и И.Д. Ханнанов [17]; о «литургической направленности» музыкального 
языка С.В. Рахманинова как в духовных, так и в светских сочинениях пишет также А.Б. Ковалёв [9, с. 106]. 

яля появляется тема, вырастающая из за-
чина причета по умершему (тт.  10–14)7. 
Обе строфы образуют первую часть про-
стой трёхчастной формы с сокращённой 
репризой8. Попевочная техника, применён-
ная здесь композитором, характерна для 
русской народной (в особенности – про-
тяжной и обрядовой) песенности, а также 
для православной системы осмогласия, 
прекрасно знакомой Рахманинову9. 

Средняя часть (тт. 17–36) тоже постро-
ена на теме слёз. Она перемещается в пар-
тию второго рояля, где звучит с ритмиче-
ским сдвигом на вторую долю триолей. 
При этом в басу появляется мерное мед-
ленное покачивание, напоминающее зло-
вещую колыбельную, а в партии первого 
рояля из фактуры темы слёз вырастает 
продолжение темы похоронного причета 
с выдержанными остинатными октавами, 
словно гулко звучащими одиночными уда-
рами колокола, сопровождающими погре-
бение. В репризе тема слёз (тт. 37–45) в со-
единении с темой причета звучит в виде 
проведённой однократно варьированной 
строфы. Она перемещается в неизменном 
виде в партию второго рояля, в то время 
как тема причета идёт в партии первого 
рояля в октавном удвоении. Это воспри-
нимается как последний всплеск отчаяния 
от невозвратности утраты.

Заключение картины «Слёзы» (тт. 46–
57) решено в виде траурного шествия. 
В партии первого рояля звучит семикратно 
повторённая одна и та же интонацион-
ная ритмоформула похоронного марша, 
а у второго появляются арпеджио, созда-
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ющие образ струящихся слёз. Последние 
фразы преображают мотив перебора: он 
перемещается в нижний регистр, из него 
исчезает последняя нота, и он становится 
мотивом вздоха. Три хоральных аккорда 
завершают скорбную пьесу о бренности 
всего земного перед лицом Вечности. 

Последняя картина, «Светлый празд-
ник», предваряется эпиграфом из стихот-
ворения А.С. Хомякова «Кремлёвская за-
утреня на Пасху». Преходящим скорбям 
и радостям земного пути с его обманами 
и заблуждениями Рахманинов противопо-
ставляет ликование любви небесной, свя-
занной с переживанием таинства Пасхи – 
Воскресения Христова. Ибо, как сказано 
у Апостола Павла, «Если Христос не вос-
кресал, то напрасна наша вера» [1 Посла-
ние к Коринфянам.15.14]. Воскресение 
Христово, согласно посланию Апостола 
Павла, к Фессалоникийцам, является за-
логом воскресения к вечной жизни каж-
дого человека и всего человечества [1 По-
слание к Фессалоникийцам. 4. 13–17]. 

В этой пьесе принято усматривать 
близость к содержанию симфонической 
увертюры «Светлый праздник» Н.А. Рим-
ского-Корсакова и гармоническому языку 
М.П.  Мусоргского (перезвон колоколов 
в сцене коронации из «Бориса Годунова») 
[8, c. 116; 2, c. 159–160]. Однако, на наш 
взгляд, это объясняется тем, что все три 
композитора слышали одну и ту же гар-
моническую основу реального колоколь-
ного звона. 

В отличие от многотемной композиции 
в увертюре Н.А.  Римского-Корсакова10, 
Рахманинов достигает эффекта ликования 
в торжественный момент начала Пасхаль-
ного Богослужения очень простыми сред-
ствами. Наверное, это одно из немногих 
произведений Рахманинова (если не един-

10	 Увертюра «Светлый праздник» написана в сонатной форме со вступлением.
11	 Согласно церковному Уставу, трезвон, или красный звон, – самый праздничный из всех типов церковных звонов [17, c. 

9]. Он даёт возможность звонарю наиболее широко применять весь набор колоколов и открывает простор для импровизации.

ственное), в которых музыкальная компо-
зиция подчинена строгому следованию 
церковному Уставу церковного звона. 
Пьеса написана в форме рондо. Тональ-
ность g-moll не мешает воспринимать её 
как светлое произведение. 

Краткое вступление – имитация у пер-
вого рояля звучания малых колоколов 
(в церковной практике их называют за
звонными) – характерно для начала крас-
ного звона11 и носит название зазвона 
(тт. 1–6), затем у второго рояля звучат тя-
жёлые удары большого колокола – Благо-
вестника (тт. 7–9). Именно троекратным 
ударом в Благовестник начинается соб-
ственно звон, предваряющий церковную 
службу в особо торжественных случаях 
[16, c. 9]. 

В первом проведении рефрена на ости-
натно выдержанной перемене гармоний 
альтерированной и дезальтерированной 
субдоминанты звучит тема трезвона ко-
локолов (тт.  9–25). В первом эпизоде 
тропарь Воскресения Христова звучит 
у первого рояля вместе с ударами Благо-
вестника, а тема трезвона высоких коло-
колов – у второго (тт. 25–31). Во втором 
проведении рефрена и эпизода элементы 
тематического материала меняются ме-
стами: малые колокола имитирует пар-
тия второго рояля, а большие – первого. 
По форме второе проведение рефрена – 
сокращённая строфа из первого проведе-
ния (тт. 32–39), в которой одиночные ноты 
подголоска в среднем голосе заменены ак-
кордами: звон становится всё более мас-
сивным, включается вся звонница. 

Можно даже предположить, что ком-
позитор, взявший эпиграфом стихотво-
рение «Кремлёвская заутреня на Пасху», 
стремился к имитации богатейших ху-
дожественных возможностей звонницы 
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Ивана Великого. Тогда в первых трёх уда-
рах Благовестника (квинты от до контрок-
тавы и большой октавы) слышится голос 
самого большого из колоколов Москвы – 
Большого Успенского (4000  пудов, или 
65  т 520  кг). Во времена Рахманинова 
это был самый большой колокол России 
и в какой-то мере – памятник Отечествен-
ной войне 1812 г.12 

Во втором эпизоде (тт. 39–45) тоже уве-
личивается количество дублирующих го-
лосов, аккорды исполняются арпеджио. 
Создаётся впечатление, что вслед за пер-
воначальным пением Пасхального тро-
паря сводным хором певчих и духовенства 
его исполняют все прихожане, находящи-
еся в храме, как это и положено по церков-
ному Уставу. Третье проведение рефрена 
(тт. 45–59) представляет собой гармониче-
скую вариацию на тему трезвона с после-
дующим кратким заключением. Это звон 
во все колокола одновременно, заключа-
ющий трезвон [17, c. 9]. Фантазия завер-
шается картиной, переживаемой в храме – 
соборно – Пасхальной радости о Воскре-
сении Христа – залоге бессмертия души 
и вечной жизни христианина. 

Суммируем наши наблюдения.
Художественный мир Фантазии много-

лик. В нём наряду с внешней звукописью, 
безусловно, роднящей это произведение 
с творениями импрессионистов, присут-
ствует глубокий психологический под-
текст, отражённый в тонкости трактовки 
каждого из избранных музыкальных сю-
жетов (картин), что больше свойственно 
русской позднеромантической традиции. 
Художественные образы, создаваемые 
композитором, тесно связаны не только 

12	 Во время отступления французских войск из Москвы Успенский колокол пострадал, треснул и был в 1817 г. перелит на 
заводе Михаила Богданова, где в него была добавлена бронза из трофейных французских пушек [14].

13	 Духовный реализм – термин В.В. Медушевского. Он подразумевает воплощение в музыке таких категорий, как истина, 
вера, упование на Господа, любовь, чистота, смиренномудрие и красота [11, c. 341]

14	 На не просто религиозность, но и глубокую воцерковлённость С.В. Рахманинова указывают в своих исследованиях 
М.И. Алейников [1, c. 20] и А.Б. Ковалёв [9, c. 102], В.В. Медушевский [10, c. 280]

с названиями и эпиграфами частей, но 
и с литературными произведениями, из 
которых взяты эпиграфы. Вне понимания 
этих связей адекватное прочтение содер-
жания Фантазии невозможно. 

Наверное, впервые в русской музыке на-
блюдается тесная взаимосвязь между му-
зыкальной драматургией частей светского 
произведения и таким разделом Типикона, 
как Устав церковного звона, а также его 
влияние на музыкальную композицию 
Картин. Наконец, это произведение харак-
теризует С.В. Рахманинова как ярчайшего 
представителя «духовного реализма»13. 

В Фантазии просматривается единая 
сюжетная линия: от недолговечности зем-
ных страстей, сквозь упоение любовью 
и горечь утрат человек приходит к един-
ственной действительной опоре – любви 
небесной и жизни со Христом. Иными сло-
вами, это действительно Фантазия с еди-
ной темой и единым развёртывающимся 
сюжетом. Главным героем и темой этой 

Фантазии становится любовь в самых 
разнообразных проявлениях.

Произведение с такой концепцией оста-
ётся уникальным в русской пианистиче-
ской литературе. И в то же время его за-
мысел типичен для истинно православного 
человека, каким и был С.В. Рахманинов14. 
Ведь обе заповеди, данные человечеству 
Иисусом Христом и составляющие суть 
христианского учения, о любви – к Богу 
и к человеку.

Поразительно, что такое сочинение 
могло быть создано совсем молодым че-
ловеком. Заметим, что 1893 год дал миру 
одно из величайших творений русской 
музыки – Шестую симфонию П.И. Чай-
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ковского, где конец земного существова-
ния воспринимается как трагедия. В его 
реквиеме из четвёртой части симфонии 
с темой, очень напоминающей панихид-
ную стихиру восьмого гласа «Плачу и ры-

даю, егда помышляю смерть», нет света 
последующего воскресения. В юношеском 
произведении Рахманинова торжественно 
поют Пасхальные колокола: жизнь с Бо-
гом вечна, она сильнее смерти.
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