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Неизвестные страницы
вокального творчества С. Рахманинова.

Две духовные песни (1916).

3 февраля 1996 года в газете «Культура» появилась заметка о том, что, находясь в Лондоне, пианист Важа Чачава совершенно случайно обнаружил в магазине ноты двух неизвестных вокальных сочинений С. Рахманинова под общим названием «Two sacred songs» - «Две духовные песни»
. Первая из них – «Молитва» на стихи К.Романова, вторая - «Все хочет петь»  на стихи Ф. Сологуба. Первое знакомство с печатными текстами  позволяет установить, что «Молитва» издана с редакционными правками  Ниной Кошиц, которой и посвящено это произведение, а также с английским переводом русского текста, осуществленным дочерью Кошиц -  Мариной. Во втором сочинении имя Кошиц фигурирует в качестве и редактора и переводчика, но отсутствует ссылка на посвящение. И в том и другом случае приводятся даты сочинений - 1916 год. Издание осуществлено в 1973 году к 100-летию со дня рождения композитора
. В заметке также сообщается, что рукописи этих песен в 60-х годах после смерти Нины Кошиц были переданы ее дочерью в библиотеку Американского Конгресса в Вашингтоне, в рахманиновский архив. 

Весьма заманчиво предположить, что опубликованные «Две духовные песни» Рахманинова являются частью его известного вокального  цикла из шести романсов ор. 38, сочиненного в том же 1916 году и также имеющего посвящение  Нине Кошиц - певице, с которой композитор выступал в последние годы перед отъездом из России. Из указанной газетной заметки мы узнаем, что «Премьера всего цикла состоялась в Рахманиновском зале Московской консерватории» в исполнении лауреата международного конкурса Этери Гвазавы и концертмейстера Елены Ильиной, ученицы В.Чачавы.

Конечно, положительной оценки заслуживает обращение исполнителей к неизвестным страницам вокального творчества Рахманинова, позволившее впервые услышать  эти песни на родной земле. Однако их принадлежность к циклу и, тем более, установление их определенного местоположения в цикле - факт совсем не такой однозначный, напротив, требующий обстоятельной разработки и ответов на многочисленные вопросы. Действительно ли эти "Две духовные песни" относятся к 1916 году? Почему они сразу не попали в опус 38? Возможно ли объединение в один цикл сочинений, связанных с поэзией не только символистов, но и К.Романова, творчество которого относится к другой эпохе? Если Рахманинов и решил по каким-либо соображениям не включать данные песни в опус 38, то почему нигде нет ссылок на них как на неопубликованные произведения
?  Почему данные сочинения оказались в архиве Н. Кошиц, почему композитор не захотел (или не смог) оставить их у себя, пусть и неопубликованными  по каким-либо причинам? Неизвестно также, исполнялись ли они певицей после того, как их творческие пути разошлись: Рахманинов уехал из России в 1918 году, а Кошиц выехала за границу тремя годами позже. В то же время на основании некоторых корректив, внесенных в вокальную партию "Молитвы",
 можно предположить, чго она все-таки исполнялась, но скорее на неофициальной сцене
.

Завершая предварительные замечания, следует остановиться на названии этих вокальных сочинений. Обозначение их в предложенном издании как "Две духовные песни" явно выпадает из стиля композитора. Несмотря на религиозную тематику, по своим языковым средствам они все равно остаются глубоко светскими произведениями. По-видимому, для композитора, написавшего Литургию и Всенощную, имелось достаточно оснований для четкого разделения музыки на светскую и духовную (каноническую) и вряд ли Рахманинов подписался бы под таким определением. Использование термина "песня" также вызывает некоторые сомнения: такой подход скорее отражает западную традицию Lied (вспоминаются песни Бетховена, Шуберта, Шумана, Листа). Для русской же музыки, в русле которой органично развивалось вокальное творчество Рахманинова, более характерен жанр романса с его напевностью, пластичностью и  общей композиционной установкой на сквозное развитие с контрастной серединой. По-видимому, при анализе данных сочинений целесообразнее их рассматривать как романсы
.

Сочинения Рахманинова, оказавшиеся скрытыми от нас волею судьбы на целых восемьдесят лет,  сохранили в себе всю прелесть особого тона его высказывания и, конечно же, таят множество загадок для исследователей творчества великого русского композитора
. После отъезда из России Рахманинов больше не обращался к сольному вокальному жанру. Шесть романсов ор.38 представляют собой важнейший итог его вокального творчества и шире – его музыкального языка, получившего благодаря обращению к поэзии символизма, весьма существенное обновление. «Две духовные песни», обозначенные 1916 годом, являются драгоценными страницами  композиторского наследия, так как в них заключается последний опыт художественного осмысления Рахманиновым жанра романса, музыкальные средства которого вносят существенные коррективы в понимание творческой эволюции композитора. 
Нет сомнения в том, что эти произведения принадлежат перу Рахманинова и связаны они именно с  периодом сочинения ор. 38.  Языковые средства этих двух романсов примыкают к стилистике последних романсов. Во всех этих сочинениях достигается необычайная метро​ритмическая и интонационная свобода вокальной партии, отражающая, с одной стороны, лирическую пластику поэтического текста, с другой, - непосредственное присутствие авторского "я". Поражает  то, с какой свободой Рахманинов вводит новые тональные сферы, подчеркивает устойчивые и неустойчивые в ладовом отношении элементы, изменяет ритмику стихотворной конструкции введением в нее новых цезур и композиционных связей. Романсы этих лет характеризует  удивительный союз вокальной партии с фортепианной, насыщенной различными тематическими токами, непрерывно сменяющимися фактурными фигурами, которые мало напоминают свое исконное предназначение быть в романсе сопровождением. Именно в переплетении (а не дополнении или подчинении) различных звуковых сфер - вокальной и инструментальной, в переплетении поэтической и музыкальной линий развития рождается новый многогранный художественный образ, раскрывающийся не столько через сюжетную канву, сколько через последовательную психологизацию той среды, в которой он существует и которая постепенно начинает одухотворяться и раздвигать свои границы. В то же время сравнительный анализ романсов ор. 38 и «Двух духовных песен», обозначенных 1916 годом, показывает, что их языковые средства имеют и важные отличия. В последних значительно усиливается концетрированность и системность музыкального процесса  по отношению к известным шести сочинениям, а также активизируется использование ряда элементов, которое до сих пор носило  более локальный характер, на основании чего можно предположить, что «Две духовные песни» были сочинены позднее романсов ор.38.    

Для романса "Молитва" Рахманинов использует стихотворение К. Романова с одноименным названием
:

                                                    Научи меня, Боже, любить

                                                   Всем умом Тебя, всем помышленьем, 
                                                   Чтоб и душу Тебе посвятить 
                                                   И всю жизнь с каждым сердца биеньем.

                                                   Научи Ты меня соблюдать

                                                   Лишь Твою милосердную волю,

                                                   Научи никогда не роптать

                                                   На свою многотрудную долю.

                                                   Всех, которых пришел искупить

                                                   Ты Своею Пречистою Кровью,

                                                   Бескорыстной, глубокой любовью

                                                   Научи меня, Боже, любить!

Сравнение оригинального текста Романова с поэтическим в романсе показывает, что композитор остается верен своей традиции бережного отношения к первоисточнику: им внесены только самые незначительные изменения, касающиеся вокального произнесения текста. Рахманинов заменяет в четвертом стихе оборот "сердца биеньем" на "сердцебиеньем", а также в девятом - вместо слова "которых" использует синтагму "кого Ты "
.

Поэтический сюжет каждой строфы можно обозначить следующим образом. Первая - это обращенная к Богу просьба научить любить его, Бога. Вторая - направлена на самого молящегося, на его трудности: "Научи никогда не роптать/ на свою многотрудную долю". Наконец, в третьей строфе обращение "Научи меня, Боже, любить" относится к просьбе о любви ко всем окружающим, ко всему миру. Всё развертывание текста стихотворения направлено на внутреннее изменение психологического состояния, на движение к кульминации в третьей строфе, посвященной просьбе о самой трудной любви - любви ко всем. Параллелизм первого и последнего стиха охватывает колоссальную дистанцию, которую человек "проходит" внутри себя в состоянии своего напряженнейшего бытия. Конструкция параллелизма позволяет выявить также цельность исходной поэтической субстанции - душевного мира человека, существующего, при всей присущей ему многогранности, одномоментно и, тем самым, однородно.

Семантическая емкость стихотворения, установление в нем сложных взаимодействий макро- и микромира, причем в самых действенных условиях - молитвы, т.е., обращения, диалога, находит уникальное воплощение в музыке. Композиционная трехстрофность поэтического текста перекликается с трехчастностью романса, однако структурная цезура совпадает только при переходе от первой строфы ко второй. Контрастный материал вводится Рахманиновым с седьмым стихом. От второй к третьей строфе вообще отсутствует цезура, наоборот, последняя строфа включается как продолжение единого эмоционального потока, выплескивающего на кульминации фразу одиннадцатого стиха - "Бескорыстной, глубокой любовью". Последний, двенадцатый стих выполняет роль итога и на мелодическом уровне сохраняет параллелизм с начальным стихом
.

Душевное напряжение, которое в вербальном тексте существует между строфами (т.е., домысливается, подразумевается и которое с каждой последующей строфой ретроспективно воспринимается как новый уровень психологической самоотдачи), в музыке приобретает сквозной характер, так как все избранные конструктивные приемы в конечном итоге направлены на образование одной волны музыкального развития и, тем самым, достигается реальное, чувственно конкретное выражение мощнейшей эмоциональной концентрированности.

Особую роль в достижении этой концентрации играет сложная тональная система, вбирающая в себя три разные сферы. Основой является симметричный звукоряд "1-2" от звука ре. Он реализуется в интонациях малых мажорных септаккордов "Ре", "Си", "Ля бемоль", "Фа", в двух мажорных трезвучиях "Ля бемоль" и "До бемоль", а также в уменьшенном септаккорде "фа диез". Второй составляющей становится обиходный звукоряд от звука "ля бемоль", который функционирует терцовыми ячейками и, особенно интенсивно, в виде пятиступенного отрезка от "до" с полутоновостью по краям (пр. 1). Из аккордовых структур в данном случае выделяется малый мажорный септаккорд "Ля бемоль", выступающий соединительным звеном с первой системой на основе тритонового соотношения с септаккордом "Ре". Наконец, в качестве контрастной сферы включается до минор. Реализованный в последовательности аккордов первой и второй ступеней, он на мелодическом уровне включает терцовую попевку с фригийской интонацией, что образует непосредственную звуковысотную взаимосвязь с обиходным звукорядом, а также на структурном уровне (интонация "полутон-тон") - с первой системой.

Все три обозначенные тональные сферы существуют здесь в неразрывном единстве, взаимодополнении, а главное, в условиях непрерывного синтеза, что и обеспечивает «Молитве» колоссальную энергоемкость. Рассмотрим этот процесс поэтапно.

В первых семи тактах, связанных с изложением первой строфы, используется смешанная система (пр. 2). В фортепианной партии озвучиваются сначала в тритоновом соотношении аккорды «Ре» и «Ля бемоль», затем «Фа» и «До бемоль», принадлежащие симметричной сфере. Вокальная партия на этом фоне «проходит» тернистый путь, включающий элементы всех тональных сфер  данного сочинения. В роли экспозиционного зачина выступают традиционные терцовые попевки-причитания («ля бемоль-си бемоль- до» и «до-ре-ми бемоль»). Затем экспрессивность тона увеличивается за счет целостной квинтовой интонации, основанной на обиходном звукоряде (тт. 4-5). В то же время гармонически она связана с мажорным аккордом «до бемоль», принадлежащим симметричному звукоряду. Наконец последним звеном данного построения становится нисходящее движение по симметричному звукоряду. Мелодическое развитие этой строфы накапливает напряжение и на более глубинном уровне: опорные точки всех фраз в своей совокупности образуют уменьшенный септаккорд - интонацию, принадлежащую первой системе.

Интонация уменьшенного подхватывается и становится ведущей во втором разделе романса (пр. 3 - тт. 8-11). Она составляет основу вокальной партии в восходящем движении. Контрапунктом к ней звучит нисходящий ход по уменьшенному в инструментальном сопровождении. В тональной системе, объединяющей мелодически уменьшенный и гармонически - малые мажорные септаккорды «Ре» и «Си», намечается новая интонация - малого нонаккорда, который в дальнейшем выявит свое композиционное значение кульминации.

Следующий эпизод «Молитвы» - контрастная до-минорная сфера. Ею подчеркивается поэтика интровертного начала: молитва связывается с глубоко личностными моментами («научи никогда не роптать / на свою многотрудную долю»). Может быть, поэтому и используется иная тональная интонация, появляющаяся как взрыв, как неожиданно прорвавшееся наружу накопленное страдание (пр. 4 - тт. 12-14).

На эмоциональном взлете, как продолжение, как необходимый выплеск-экстаз появляются девятый и десятый стихи, получающие в композиции разработочно-предъиктовую функцию. Здесь используются две системы: фортепианная партия включает три септаккорда – «Си», «Ля бемоль» и «Фа», а также объединяющую их интонацию уменьшенного, вокальная же партия опирается на самую экспрессивную часть обиходного звукоряда - на уменьшенную квинту, которая своей зеркальной симметричностью устанавливает тесное родство со звукорядом "1-2".

Одиннадцатый стих («Бескорыстной, глубокой любовью») - кульминация всей молитвы. Тональная система "1-2" предстает в сублимированном виде: нонаккорд "Ре" как результирующая интонация всего предыдущего развития останавливает этот чрезвычайно тяжелый процесс внутреннего накопления напряжения (пр. 5 - тт. 15-16).

Последний стих - это необходимое в психологическом плане расслабление. Почти шепотом, в изнеможении произносятся (именно произносятся, а не поются!) слова "Научи меня, Боже, любить", повторенные на начальной интонации. В фортепианной партии подводится итог только что происшедшему психологическому подъему и его обрыву. Используется тональная система синтезирующего характера: Ре мажорное трезвучие с педальной квинтой становится основой для попеременного включения то гармонической надстройки, образующей нонаккордную интонацию, то септаккорпной от "Ля бемоль" (пр. 6 - тт. 17-19).

Фортепианное заключение (пр. 7 - тт. 20-24) дает новый вариант синтеза использованных тональных систем. Последовательно проведенные септаккорды «Си», «Ля-бемоль», «Фа» и «Ре» и включенные между ними проходящие септаккорды «Соль бемоль» и «Ми бемоль» позволили на мелодическом уровне в верхнем голосе еще раз выявить внутреннее родство симметричной системы «1-2» от звука «ре» и обиходной - от звука «ля бемоль». Мелодический ход баса образовал аналогичную квинтовую интонацию, но уже прилегающую к главному опорному тону избранной здесь системы - звуку «ре».

Тональная система «Молитвы» на каждом этапе своего пути представляет собой живой организм, сложную внутреннюю вибрацию, становление. Она сама становится участником психологической событийности. Отсюда ощущение глубинности произведения, его необычайной сжатости. Рахманинову удалось по существу применить совершенно не свойственную ему технику концентрации, сохраняя при этом самобытность музыкального языка, сложившуюся у  него к этому времени: мелодическую пластику  в вокальной партии, опору на исконно русские интонации (терцовые попевки, трихордные образования), гармоническую переменность, эмоциональное выплескивание как результат накопления напряжения, наконец, фортепианный эпилог, продолжающий и обновляюпщй линию многомерного психологического мира.

Романс «Всё хочет петь» на стихи Ф.Сологуба – это пантеистический гимн природе
. Все приметы символистского текста налицо. Не отличающееся особой глубиной и семантической   плотностью, оно в то же время удивительно пластично и энергоемко. Оно буквально звучит и поет, передает восторг человека от его единения с природой. Бог здесь совсем другой. Бог здесь - сама природа, органичность космоса, мироздания.

Всё хочет петь и славить Бога,

Заря, и ландыш, и ковыль,

И лес, и поле, и дорога,

И ветром поднятая пыль.

Они зовут за словом слово,

И песню их из века в век

В иных созвучьях слышит снова

И повторяет человек!
.

Музыкальные средства этого романса по сравнению с «Молитвой» кажутся более традиционными, хотя в нем проступает та же тенденция к концентрации средств .тональной системы, к лаконичному использованию элементов, ее представляющих. Здесь преобразование тональной системы, ее становление также  выступает как главный источник развертывания поэтики сочинения. Пантеистическое восприятие окружающего мира Сологубом, очерченная им неразрывная связь природы и человека, получили отражение в музыке Рахманинова в виде замкнутого круга, обозначенного сдвигами по большим терциям. Основная тональность Ми мажор, по своей семантической направленности наиболее естественная для выражения состояния восторга, окаймляет весь романс, однако окончание  второй строфы, связанное с кульминацией и репризным введением тематического материала, осуществляется на тонике тональности Ля бемоль мажор (пр.8-тт. 25-28). Только в заключение всего романса снова возвращается экспозиционный Ми мажор. Вместе с До мажором, появившемся при окончании первой строфы, все тональные точки большетерцового круга выступают равноправными участниками модуляционного процесса, который своей симметричностью и замкнутостью становится носителем главной поэтической идеи стихотворения (пр. 9- тт. 1-16). 

Несмотря     на    двухстрофность вербального текста, Рахманинов организует романс в трехчастности. В каждой части применяются однотипные приемы: включение однотерцовых аккордов, оттеняющих звучание мажорных трезвучий, а также увеличенное трезвучие, энгармонически  используемое при модуляциях. При некотором схематизме   избранных   средств Рахманинов находит возможности их самого различного включения,  чем создает, с одной стороны, картину целостности мира, с другой, - этот органичный целостный мир предстает как пульсирующее звуковое пространство. 

Средняя часть, открывающая вторую строфу, вносит контрастный тематизм. Символизирующее мир природы  колорирование вокальной партии в первой части, основанное на движении по звукам трезвучий, и особенно, увеличенного, сменяется распевными, теплыми интонациями (пр. 10 - тт. 17-24). Репризное повторение интонаций первой части после достигнутой кульминации олицетворяет гармонию человека с природой.

Оба эти романса - пример особой концентрации музыкальной поэтики в тональной системе. Возникают параллели с языковыми средствами Дебюсси, Скрябина, Мессиана в плане обращения к модусной технике. Степень концентрации, найденная Рахманиновым, вызывает аналогии с инструментальными пьесами композиторов нововенской школы (например, Шенберга, или даже Веберна). Для Рахманинова этот путь оказался в чем-то несколько неожиданным. Можно предположить, что именно благодаря обращению к поэзии символистов, к их особой поэтической структуре, рахманиновское инструментальное мышление здесь приобретает наивысшую плотность художественной значимости. В ранних романсах, фортепианная партия, несмотря на всю пышность, эмоциональность, спонтанность, даже стихийность, всегда сохраняет за собой подчиненную функцию. В романсах ор. 38 и, особенно в этих двух, инструментальное звучание становится аурой, средой, внутренним и, одновременно, внешним миром поэтического пространства и потому не образующее традиционного плоскостного соотношения фортепиано и голоса. Однако в дальнейшем этот путь не находит продолжения: в ор. 39 - "Этюдах-картинах" при всех новациях Рахманинов остается верен своей, более реалистичной системе выражения драматического действа - поступательной и неторопливой. В последующие годы, в связи с обращением к крупным формам композитор опять-таки не находит для себя необходимости в такой системе.

В заключение попытаемся ответить на главный вопрос, почему эти два романса все-таки не нашли союз с теми шестью и, быть может, именно поэтому и остались на долгие годы неизвестными страницами. Романсы ор. 38 действительно образуют цельную композицию, необычайно выверенный цикл, где каждый романс, занимая определенное место, выполняет функцию становления этого цикла.

 В первом триптихе вырисовывается общая линия просветления, от элегического первого («Ночью в саду у меня» на стихи А. Блока) к драматическому второму («К ней» на стихи А.Белого) и предварительному итогу в  третьем романсе («Маргаритки» на стихи И.Северянина). Затем новый триптих, в котором отправной точкой становится «скерцо» - баллада «Крысолов» (стихи В.Брюсова). Ритурнель классического типа вносит объективность через действенньй сюжет из прошлого и помогает перейти в другой  объективный мир - мир бесстрастного и бесконечного покоя («Сон» на стихи Ф.Сологуба), мир, который сливается в одно целое с природой («Ау» на стихи К.Бальмонта). Поэтической концепции цикла соответствует и тональное воплощение романсов: соль минор, фа минор, Фа. мажор, До мажор. Ре бемоль мажор (но неустойчивый – «плывущий») и наконец, заключительный Ре бемоль мажор с устойчивой тональной структурой. Итоговая функция последнего, шестого романса подчеркивается еще и благодаря тематическим включениям из предыдущих номеров цикла.

Может быть, романсы «Молитва» и «Все хочет петь» открывают новый (но, увы, несостоявшийся) цикл, где содержание стихов связывается религиозной тематикой (обращением к Богу, его упоминанием)? Между имеющимися двумя романсами устанавливается связь не постепенного перехода (как это осуществляется в ор. 38), а наоборот, диаметрально разных состояний, чувств, миров, наконец, совершенно различных пространств  - замкнутого в первом случае и безграничного - во втором.

Так или иначе - два романса Рахманинова «Молитва» и «Все хочет петь» - высокохудожественные примеры особого взаимопроникновения поэзии и музыки. Они должны стать неотъемлемой частью нашей духовной жизни.

� Л. Долгачева. А началось с курортного знакомства. Газета «Культура». 1996 г. 3 февраля.


� 1973 by BELWIN MILLS. Копии американского издания Важа Чачава любезно передал в Российскую государственную библиотеку и в библиотеку Московской консерватории.


� В письме к Асафьеву от 13 апреля 1917 года, т. е. позже даты,  указанной на нотах «Двух духовных песен», Рахманинов представляет полный перечень своих сочинений, включая даже те, которые «напечатаны не будут», имея в виду некоторые этюды ор. 33. Интересующие нас песни в этом списке не значатся (С.Рахманинов. Литературное наследие. В 3-х томах. Т.2. Письма. М., «Советский композитор». 1980. С.94-101).. 


� Многое прояснилось бы при подробном изучении концертных программ Рахманинова, осуществленных им в Америке, а также программ выступлений самой Кошиц. Кроме того, в 1930 году в Нью-Йорке во время гастролей Н.Метнера, выступавшего с Кошиц, певица встречалась с Рахманиновым и на концертах и у него дома. 


� Определение жанра вокального сочинения как романса или песни (не только в связи с творчеством Рахманинова) – проблема гораздо более тонкая и до сих пор еще требующая  внимательного изучения. Пока только отметим, что в своем перечне произведений от 1917 года Рахманинов помечает вокальные опусы 4, 8, 21, 26, 34 как романсы, но ор. 38 получает уже статус «Шести стихотворений для голоса с фортепиано» (С.Рахманинов. Литературное наследство. Т. 2. С. 94-100). 


� Материалы данной статьи впервые были использованы в докладах на конференции, посвященной 125-летию со дня рождения Рахманинова, в Санкт-Петербургской консерватории (март 1998 года), а также на конференции «Слово и музыка», посвященной памяти А.В.Михайлова, в Московской консерватории (декабрь 1998 года).


� Стихотворение написано 4 сентября 1886 года в Павловске и помещено в поэтический сборник «Мечты и думы».


� Обращает на себя внимание некорректное воспроизведение поэтических строк в настоящем издании. Русский вариант текста включает множество опечаток. Изменена орфография в правописании слов, связанных с божественным началом – местоимение «Ты» и соответствующие прилагательные напечатаны не с заглавной буквы. В конце одиннадцатого стиха поставлена точка, что принципиально искажает смысл стихотворения.


� Иная расстановка музыкальных цезур по отношению к поэтическому тексту через включение нового тематического материала и связанной с ним новой тональной сферы Рахманиновым была применена уже в романсах ор. 38. Связанный с самостоятельной линией развития фортепианной партии этот прием получил свою выпуклость в романсе «К ней» на стихи А. Белого. Применение данного приема в романсе «Молитва» в еще более рельефном виде – одно из доказательств того, что это произведение Рахманинов сочинил уже по окончании работы над вокальным циклом.





� Стихотворение было написано в 1898 году, а издано – в 1913 в сборнике «Земля родная. Выбранные стихи».


� Изменения, внесенные в поэтический текст Сологуба, можно прокомментировать только после сличения данного издания  с оригиналом, находящимся в библиотеке Конгресса США. В настоящий момент возникает сомнение в их принадлежности Рахманинову.








