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Аннотация
В статье дан последовательный анализ музыкальной интерпретации поэтического текста 
на примере вокального цикла С. Прокофьева «Три романса на стихи Пушкина». Особое 
внимание уделяется характеристике смысловой концепции сочинения С. Прокофьева, 
переосмысливающего содержательный строй пушкинских стихотворений. Делается за-
ключение, что в итоге музыкально-художественного преобразования главным героем 
циклического произведения оказывается великий русский поэт, величие, судьба и куль-
турно-историческая миссия которого воплощается через многоплановый диалог времён — 
исторических эпох, художественных стилей, этапов жизни, времени и Вечности. 

Дополнительным в статье является вопрос исполнительской интерпретации — понима-
ния и ориентированного на смысл воплощения. Анализ музыкального текста выявляет 
осмысленное авторское намерение, последовательно проявляющееся в деталях интонаци-
онно-тематического процесса.

Ключевые слова: Прокофьев, Пушкин, музыка и поэзия, музыкальная интерпретация 
стихотворений, исполнительская интерпретация.
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Summary
The article provides a consistent analysis of the musical interpretation of a poetic text using the 
example of S. Prokofiev’s vocal cycle Three Romances on Pushkin’s Poems. Particular attention 
is paid to the characterization of the semantic concept of S. Prokofiev’s work, rethinking the 
meaningful structure of Pushkin’s poems. It is concluded that as a result of the musical and 
artistic transformation, the main character of the cycle is the great Russian poet, whose greatness, 
destiny, cultural and historical mission are embodied through a multifaceted dialogue of times — 
historical eras, artistic styles, stages of life, time and Eternity.
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intention, which is consistently manifested in the details of the intonation-thematic process.
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вой пушкинский цикл С. С. Прокофьев 
создаёт в 1937 году по случаю 100-летия 
со дня смерти поэта. Трагическая дата в 

вековой дистанции её осмысления послужи-
ла решающей детерминантой в построении 
художественной концепции сочинения: ком-
позитор, отталкиваясь от образности стихо- 
творения, создаёт обобщённый образ само-
го Поэта — мыслителя, певца, гения от Веч-
ности. Цель статьи видится в определении 
смысловой концепции сочинения Прокофьева, 
в направлении которой организуется процесс 
музыкально-драматургического движения во 
всём цикле. Дополнительно затрагиваемым 
оказывается вопрос интерпретации — поиска 
ориентированных на смысл исполнительских 
решений.

Образное пространство пушкинских про-
изведений Прокофьев художественно преоб-
разует для того, чтобы не героев поэзии, но са-
мого поэта воспеть от имени нового столетия, 
от лица мировой и, в первую очередь, русской 
культуры. Особое отношение к слову сказа-
лось ещё до сочинения музыки, когда Проко-
фьев концептуально формирует пушкинский 
текст. В отборе стихов, купировке фрагментов, 
в композиционном расположении уже про-
ступает авторское намерение: запечатлеть в 
музыкальном тексте романсов новый, допол-
нительный к поэтическому смысловой пласт1. 
Тема «прощания и смерти» выдвигается на 
первый план цикла, однако не сама трагиче-
ская смерть — этот дерзкий удар судьбы — 
оказывается точкой внимания. Композитор 
строит свой художественный замысел как 
череду картин-размышлений о рубежности 
человеческого времени и миссии поэта перед 
лицом бескрайних времён бытия2. В стихо- 
творениях, которые Прокофьев избирает для 
обрамления своего цикла, первое посвящено 
теме воспоминания («Вновь я посетил…»), 
последнее — теме прощания («В твою свет-
лицу»). В таком окружении и средний раз-
дел цикла воспринимается в дистанционном 

обобщении: шутливо ироническое стихо- 
творение поэта лицейских времён читается 
как ретроспекция, воспоминание. В такой 
композиции уже сказывается «режиссирую-
щая» мысль Прокофьева. Оттолкнувшись от 
заданного Пушкиным сопоставления времён 
(прошлое — настоящее) композитор взгля-
дом от ХХ столетия обостряет, усиливает в 
своём сочинении напряжённость культур-
но-исторической дистанции времён, остроту 
темы бессмертия. В подчёркнутом контрасте 
крайних и среднего романсов (Пушкин, но-
стальгически вспоминающий, переживаю-
щий миг последней разлуки с его дыханием 
неведомого грядущего, — и Пушкин юный, 
ироничный, вольнодумный) просматрива-
ется мысль иного, нового века: композитор 
стремится совместить мысли самого поэ-
та о жизни и вечности с современным ос-
мыслением великой миссии русского поэта.  
В диалог времён российской истории и куль-
туры подключается и иной диалог: нацио-
нально-русского с общемировым. Великое 
пространство мировой культуры живёт в из-
бранных Прокофьевым стихотворениях (как 
и во всём его творчестве) в сочетании обра-
зов из античных (пасторальных), рыцарских, 
«галантных» времён, с родными для него 
картинами «нив златых и пажитей зелёных», 
«уголков земли», символами древних песен и 
сказаний («светлица», «свечи»).

Для передачи современного взгляда на 
личность и творчество Пушкина Прокофьев 
выстраивает свой замысел именно через 
идею диалога времён. Эта идея оказалась 
универсальной, поскольку соответствова-
ла как размышлениям самого поэта, так и 
художественно-историческому взгляду на 
его творчество от новой эпохи. В вокаль-
ном цикле взаимодействие «того» и «это-
го» времени оказалось многослойным: в 
избранных стихотворениях присутствуют 
разномасштабные временные напластова-
ния. «Прошлое», всплывающее в «настоя-
щем», в одном случае относилось к «иным 
годам» человеческой жизни, в других слу-
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чаях  — к  иным временам и эпохам культуры. 
Прокофьев чутко воспользовался стилевыми 
отсылками поэта, например, к европейской 
пасторальной традиции в «Румяной зарёю» 
или к русскому песенному эпосу в стихотворе-
нии «В твою светлицу». Выстраивая уже свою 
параллель веков (размышления о прошлом от 
XX столетия), композитор подхватывает и ак-
тивно развивает лексико-языковую идею Пуш-
кина: обращается к готовым художественно 
устоявшимся образам-символам, стилевым 
формам языка с тем, чтобы «переселить» их 
в контекст новой художественной реальности. 
Этот принцип Прокофьев демонстрирует на 
музыкально-языковом уровне уже в начальных 
тактах первого романса: здесь музыка остинат-
но замирает на ритме, который когда-то лежал 
в основе старинной баллады3. Композитор об-
ращается не просто к жанру баллады/сицилиа-
ны, но к той жанрово-ритмической структуре, 
которая устойчиво укрепилась за образностью 
воспоминания, порой трагического воспоми-
нания и разлуки. К началу XIX столетия такое 
обобщение жанра уже было сформировано и 
осознано, коль скоро Глинка, к примеру, при-
вычно использует его для воплощения пуш-
кинского образа воспоминаний в романсе «Не 
пой, красавица, при мне». Прокофьев при всей 
новизне своего языка весьма плотно, как мы 
увидим, насыщает романсы пушкинского опу-
са подобными музыкально-лексическими и 
стилевыми реминисценциями.

Лексико-стилевые напластования помогают 
композитору создать образ Времени в различ-
ных его проявлениях (движение или остановка 
временнóго течения, сопоставление настояще-
го и прошлого, завершение жизненного цикла, 
ожидание цикла нового) в качестве главного 
смыслового модуса сочинения. В череде «ипо-
стасей» времени Прокофьев, вслед за Пушки-
ным, ищет художественную форму выражения 
идеи надвременья — Вечности после времени, 
поэзии после поэта…

Три части цикла в последовательности пуш-
кинских стихотворений выстраивают компози-
цию, действительно близкую к симметричной. 

Движение поэтического «либретто» можно 
было бы обозначить через такую последова-
тельность: первая часть — элегическое вос-
поминание, вторая — ироническая пастораль, 
третья — элегическое прощание. Однако у 
Прокофьева выстраивается иная смысловая 
линия. В музыкальной интерпретации стихо- 
творений создаётся не симметричная, а дина-
мически восходящая композиция, в которой 
образ поэта запечатлён в трёх «ипостасях»: 
1 — прощания, осмысления прожитой жизни, 
2 — юности, юмора, поэтических идеалов, 3 — 
прославления (“Gloria”).

Предлагаемая ниже последовательная ха-
рактеристика романсов аналогична методу 
«медленного чтения» — углублённому фило-
логическому пониманию литературного тек-
ста, о котором упоминает Д. С. Лихачёв в свя-
зи с обучением в университете у Л. В. Щербы 
[1. С. 53]. В последовательном аналитическом 
изучении музыкального текста важна останов-
ка внимания на основных смыслоформирую-
щих деталях музыки, которые помогут обнару-
жить художественную концепцию Прокофьева, 
а также выстроить смысловой план исполни-
тельской интерпретации вокального цикла4.

I. Прощание. Романс «Сосны» сумрачно 
трагичен; это не единственная, но преобладаю-
щая образная его тональность, предопределён-
ная избранной Прокофьевым частью пушкин-
ского текста. Композитор использует только 
первые строки довольно масштабного стихот-
ворения, словно останавливая повествование 
в его незавершённости и отсекая пушкин-
ское продолжение со знаменитым возгласом: 
«Здравствуй, племя молодое, незнакомое!». 
В романсе нет взгляда вперёд, только в про-
шлое. Прокофьев использует целый комплекс 
сложившихся языковых средств, чтобы образ 
воспоминаний музыкально перевести на образ 
последнего прощания, ухода из жизни. К на-
званному балладному ритму повествования он 
добавляет ряд однозначно трагических музы-
кальных символов, которые звучат на всём про-
тяжении романса. Это трагическая колоколь-
ность — ею открывается музыкальная картина. 
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Ровные нисходящие звуки-удары, гудящие и 
накладывающиеся друг на друга, воспроизво-
дят погребальный перебор. В символике коло-
кольных звонов медленный нисходящий пере-
бор колоколов означал «погружение во мрак», 
однако нёс в себе и идею Вечности: затухаю-
щие звуки уносились вдаль, в иную реальность, 
замирали в бесконечности5 (см. пример 1).

Широкие диссонирующие интервалы, кото-
рые использует Прокофьев, дополняют образ 
ощущением пустоты. Присоединяющиеся в 
кратную долю такта звуки (в подражание ма-
лым колоколам) усиливают картину пустынно-
го погоста, поскольку заводят монотонно, как 
оцепенение, повторяющийся мотив.

Колокольную траурную символику усилива-
ет нисходящий, медленный, звучащий тяжёлой 
поступью мотив catabasis6. Композиторская 
ремарка meditativо не случайно предписана 
этой усталой поступи: идущий мерными доля-
ми шаг повествования/размышления собирает 
все трагические символы в форму внутреннего 
монолога.

Первый период7 завершается ещё одним 
нисходящим резюмирующим оборотом — из-
вестным музыкально-художественным сим-

волом  — «колокольным» оборотом Предо-
пределения из до-диез минорной Прелюдии 
С.  Рахманинова (тт. 23–24). Этот короткий 
оборот мог бы прозвучать и незамеченным для 
слухового восприятия, если бы не его неод-
нократное возвращение. Завершается романс 
подчёркнутым проведением этого оборота — 
его шестикратным секвенционным повторе-
нием!8 Воспроизведение известной интонации 
С. Рахманинова было вызвано, однако, не толь-
ко драматическим, но и возвышенным строем 
образности. Как и Рахманинов, Прокофьев 
следовал в понимании идеи Предопределения 
барочной музыкально-риторической традиции, 
в соответствии с которой этому образу прису-
ща в том числе и широта, пространственность 
небес — источника Предопределения: в без-
ысходности рока (как часто трактуют всту-
пительную тему рахманиновской прелюдии) 
пространственной перспективы нет. Именно 
поэтому Прокофьев с первого же включения 
этой музыкальной цитаты озвучил её в широ-
ком разведении низкого и высокого регистров, 
а в конце, вслед за Рахманиновым, завершает 
миниатюру истаиванием звучности в высоком 
регистре.
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Рахманиновская тема стоит на границе 
иного образного плана романса «Сосны», свя-
занного с идеей простора и полёта. Этот об-
разный план создаёт возвышенную параллель 
теме прощания и смерти, и с музыкально-лек-
сической стороны базируется а) на вокальном 
распеве широкого дыхания, генетически вос-
ходящем к арии, и б) на специфически про-
кофьевской, неоднократно возникающей в его 
сочинениях теме, которую можно было бы 
назвать темой «уходящего времени», послед-
него отсчёта секунд — отмеряющих время, 
улетающих в вечность9. Простор и полётность 
пения присутствует в начальной теме, несмо-
тря на то, что большую часть её мелодическо-
го пространства занимает нисходящая гамма 
catabasis. «Воздушность» (air — воздух) му-
зыки обеспечивается как высокой тесситурой и 
широким синтаксисом мелодии, так и неизмен-
но восходящей по звукам квартсекстаккорда и 
замирающей в верхнем регистре остинатной 
«темой времени». Эта тема, ставшая в музыке 
композитора устойчивым символом, несёт в 
себе двуединый смысл. Где бы она ни появи-
лась (в завершении сцены «Ромео и Джульетта 
перед разлукой», в кодах I и IV частей Седьмой 
симфонии), тема передаёт как внутреннюю 
сосредоточенность трагического ожидания, 
так и бесконечную даль полётного утишения/
утешения. Тихая звучность (p), предписанная 
композитором, относится и к громкости, и к 
особому качеству интонирования, «вопрошаю-
щему» эту бесконечную даль изнутри сумрач-
ных размышлений. Мотив «уходящего време-
ни» проходит через весь романс, прерываемый 
лишь «рахманиновской» темой Предопреде-
ления. Тема уходящего времени, заворожённо 
повторяющаяся, может менять свой оттенок, 
звучать более сумеречно или просветлённо, 
более оцепененно или эмоционально (при три-
ольном учащении ритма), однако неизменным 
её образным качеством (кроме прощания) оста-
ётся состояние тихого восхождения, полёта: в 
последних тактах непрерывно звучащий в ро-
мансе мотив замирает на квинте восходящего 
квартсекстаккорда.

Общий строй музыки оказывается в итоге 
отличным от тональности пушкинского сти-
хотворения: сказалось различие авторских по-
зиций. Стихотворение Пушкина наполнено те-
плом личных воспоминаний, поэт говорит от 
собственного «Я», от открывающихся его взору 
родных картин. Прокофьев же говорит «из бу-
дущего», от лица грядущих «мы», размышля-
ет о поэте (художнике вообще), подводящем 
итог своей жизни. Два художника — поэт и 
композитор — оказываются по разную сто-
рону «пушкинского бытия», водораздела вре-
мени и вечности: Пушкин ещё перед порогом 
последнего отсчёта жизни и внутри горячей 
волны воспоминаний. Прокофьев же — за его 
порогом, в надвременьи поэта. Не случайно по-
этому композитор заменяет тепло поэтического 
высказывания холодом затихающего в бескрай-
ности полёта: здесь, в конце первого романса, 
переживаемый рубеж жизни и «после жизни» 
представлен леденящим чувством прощания- 
утраты.

II. Юмор, юность и идеалы искусства. Во 
втором романсе цикла «Румяной зарёю» про-
исходит контрастное переключение в область 
незатейливого юмора, переход из реальности 
жизни в условную реальность искусства. Про-
кофьев обращается к шутливо-ироническому 
стихотворению юного Пушкина пастораль-
ной образности. При этом из разнообразно-
го пространства пасторали10 поэт, а за ним и 
композитор (в исходных образных посылах 
своей музыки), избирает лишь одну стили-
стически устоявшуюся в искусстве её раз-
новидность, близкую к стилю бидермайер  
(нем. — Biedermeier). Интересно, что в Россию 
этот стиль пришёл из Европы именно в пуш-
кинские времена, но, будучи заимствованным, 
оказался в большей степени стилем декоратив-
ным, несущим в себе элементы юмора, иронии, 
персонажно-театральной условности и идеали-
зации. В стихотворении Пушкина-лицеиста все 
эти черты оказались даже гипертрофированны-
ми, характер изложения приблизился к пародии.

В серединном романсе цикла, где встре-
чаются юный Пушкин и зрелый Прокофьев, 
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вновь проступают смысловые различия, по-
стулирующие обращение обоих художников к 
пасторальной образности. Композитора инте-
ресовал здесь новый ракурс личности поэта — 
со стороны его безграничного жизнелюбия, 
лёгкого и одновременно ироничного мировос-
приятия, со стороны истинно поэтического, 
идеализированного отношения к жизни. В сти-
хотворении «Вишня» Прокофьев разглядел не-
кий лучезарный символ высокой пушкинской 
идиллии, проходящей через всё творчество поэ- 
та в образах античных, сказочно-былинных, 
раннеклассических. Задача композитора по 
воплощению в романсе светлого таланта Пуш-
кина обозначилась уже в работе над стихом, в 
сделанных купюрах: Прокофьева интересовали 
не пикантные фривольности и озорство моло-
дого поэта, но бесконечно юная природа его 
гениальности11.

Музыка поначалу создаёт впечатление пол-
ного единства с иронической тональностью 
поэтической речи. Музыканты-исполнители 
найдут немало изобразительно-комических де-
талей прямой иллюстрации текста: это и под-
чёркнуто размашистый затакт вступления, и 
утрированное выделение каждой сильной доли 
четырёхстопного амфибрахия («шарманочный» 
вальс) с явно юмористическим дополнением в 
виде «приплясывающих» восьмых в аккомпа-
нементе пятого и шестого тактов. В этом же 
ключе осуществляется и «энтузиастический» 
подъём музыки второго куплета на малую се-
кунду вверх. Кульминацией изобразительно-
сти (повторим — иронико-комической образ-
ности первого плана) может стать скерцозная 
середина с образом пастушки на «опасных» 
ветвях вишни.

Наличие подтекста — иного смыслового 
плана — подразумевается Прокофьевым из-
начально именно в связи с нарочитой услов-
ностью образного ряда12, которая задана уже 
внезапным включением пасторальной сцен-
ки вслед затухающей образности прощания 
и разлуки первого романса. Внутренний, но 
главный по смыслу, художественный подтекст 
романса в своём развёртывании проходит не-

сколько этапов. Первый включается с началь-
ных тактов благодаря тому, что композитор 
оставляет от первого романса жанровую линию 
ариозного пения. Широкий распев присутству-
ет в мелодии вопреки строгой куплетности му-
зыки, что формирует для исполнителя уже его 
творческую задачу: утяжелённое акцентирова-
ние каждой сильной доли будет способствовать 
усилению комического эффекта, исполнение 
же с четырёх- или даже восьмитактовой фрази-
ровкой может привнести в музыку лирическую, 
проникновенную интонацию. Восторженные 
интонации, которые присутствуют в вокальной 
партии, способны окрылить мелодию, припод-
нять её над иронической механистичностью со-
провождения. Если исполнители уже в первом 
куплете (периоде) сделают свой выбор в пользу 
лирического интонирования, то такое решение 
может быть продолжено и далее во втором и 
третьем куплетах. Во втором — лирическому 
подъёму будет способствовать высотный сдвиг 
музыки на секунду вверх, а в третьем — ожив-
лённое фортепианное сопровождение, испол-
ненное в духе приподнято-светлых тонов ро-
мансов Глинки или песен Шуберта: прямые 
стилевые ассоциации Прокофьев включает 
явно ради озвучивания уже не иронического, 
но искреннего образа гармонии и красоты жиз-
ни13.

Самое существенное преображение пасто-
рального образа наступает на третьем этапе, 
после скерцозной середины и сокращённой 
репризы — в коде романса. С переходом в 
Ля  бемоль мажор (начиная со слов «Пастуш-
ку нещасну…») музыка всё более отдаляется 
от вербальных значений слов стихотворения. 
Замирающие в вышине, мерно пульсирующие 
«холодные» октавы никак не отвечают «страст-
ным» оборотам текста: «Грудь свою страстну… 
прижал», «вся кровь закипела…». Остинатные 
октавы верхнего регистра дополняются также 
устремлёнными ввысь (восходящими) мотива-
ми, гармонизованными хрустально-оцепене-
лой цепочкой больших мажорных септаккор-
дов. Ирония из музыки исчезает полностью, 
Прокофьев вновь возвращается к теме уходя-
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щего времени, прощального «отсчёта секунд», 
к восходящему в высь и Вечность образу идеа- 
ла — солнечного мира пушкинской поэзии.  
В конце романса между поэтическим текстом и 
музыкой образуется примечательное противо-
движение (инверсия): на словах «любовь при-
летела на лёгких крылах» музыка, наоборот, 
строится исключительно на уходящих вверх 
(«улетающих») интонациях.

III. Gloria. Последний романс («В твою 
светлицу») концептуально завершает цикл, пи-
шется Прокофьевым в итоговой, финальной 
функции. Здесь с новой силой сказалась автор-
ская позиция композитора, создающего своей 
музыкой собственный, параллельный смыс-
ловой план, отталкивающийся от образности 
пушкинского стихотворения. Изложенная в 
нём ситуация последнего прощания трагична 
по сути. Пушкин, для того чтобы насыщенную 
эмоцию скорби сконцентрировать под иным 
внешним планом стихотворения, воспользо-
вался приёмом стилизации — обратился к рас-
пространённому в поэзии его времени жанру 
народной песни14. Этот внешний план он соз-
даёт просторечными оборотами типа «В твою 
светлицу», «Вперёд одна...», «Не жги свечей», 
а также обращением к распространённому 
фольклорному сюжету. Прокофьев меняет вну-
тренний смысл произведения: музыкальную и 
главенствующую идею романса он воплощает 
через жанр романса-гимна.

Тема разлуки всё же не исключается Про-
кофьевым, ей в большей степени посвящён ла-
коничный средний раздел («Вперёд одна …»), 
иллюстрирующий сумрак ночи. Однако сю-
жетно-образную канву стихотворения компо-
зитор преобразует гимническим строем музы-
ки, выражая тем самым в финале своего цикла 
чувство величайшей благодарности Пушкину. 
Основная тема третьего романса словно вырас-
тает из пантеона лирико-гимнических тем Чай-
ковского и Рахманинова. Начало романса вы-
зывает очень близкую ассоциацию с романсом 
Чайковского «Нет, только тот, кто знал», где 
тема широкого дыхания мелодических ходов 
звучит на фоне мерно пульсирующих аккордов, 

синкопированно смещённых на восьмую долю 
(см. пример 2).

Основная мелодия романса «В твою свет-
лицу» по выразительности своей может быть 
сопоставима с целым рядом прокофьевских 
лирико-гимнических тем. Её драматургическое 
развитие выстраивает динамику растущего 
воспевания. Октавный восходящий скачок, с 
которого в инструментальном вступлении на-
чинается тема, подхватывается голосом квар-
той выше, в новой тональности. Третье, тесси-
турно ещё более высокое проведение вступает 
в кульминации-репризе в конце романса, когда, 
вернувшись в основную тональность, мелодия 
звучит уже в октавном удвоении. В таком пол-
нозвучном кульминационном проведении темы 
в партии рояля также усматривается традиция 
Чайковского и Рахманинова: самое яркое гим-
ническое славление у инструмента звучит как 
широкое внутреннее состояние-ликование.

Драматургическая миссия основной темы 
третьего романса не ограничивается назван-
ными тремя ступенями восхождения внутри 
романса. Эта линия динамического роста на-
чалась раньше, во втором романсе. Как ни 
парадоксально это может показаться, но инто-
национный остов гимнической темы третьего 
романса был заложен ещё в основной теме вто-
рого романса («Румяной зарёю») (см. схему 1).

Как видно из схемы, речь идет об общей ин-
тонационно-контурной основе двух тем, свя-
занной с интервально широким восхождением 
и последующим постепенным нисхождением. 
В этой музыкальной «герменевтике» — един-
стве двух разноплановых тем усматривается 
важный смысловой подтекст. Гимническая 
тема финального романса цикла вырастает из 
мелодии, которая олицетворяет собою некий 
художественный Абсолют, идеальный мир ис-
кусства, собранный из творений великого поэ-
та. Воспетые Пушкиным идеалы, а теперь уже 
и сама лира Пушкина прославляются музыкой 
финального романса вокального цикла С. Про-
кофьева.

Однако гимн — не единственный итог фи-
нала. Кульминационное инструментальное 
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проведение темы, прокомментированное Про-
кофьевым ремаркой dolce e cantabile, вскоре 
утихает. Негромкая звучность и замирающий 
в последних тактах пульс возвращают слух и 
память к трагической дате, к завершениям пер-
вого и второго романсов — звукам прощания, к 
образу идеала (пушкинской лиры), который «на 
быстрых крылах» улетает в Вечность: туда, где 
он и пребывает как величайшая «светлица» рус-
ского искусства, жемчужина мировой культуры.

Задача, которую ставил перед собой Про-
кофьев в этом цикле, была, казалось бы, не-
соизмерима со скромными масштабами ка-

мерно-вокального (из трёх романсов) цикла. 
Взгляд музыканта-поэта на творчество и мис-
сию поэта-стихотворца был умещён в малый, 
но концептуально выстроенный объём: от пе-
реживания утраты до гимнического воспева-
ния. Такое концентрированное высказывание 
было достигнуто благодаря особому подходу 
Прокофьева к трём стихотворениям Пушки-
на — символическим знамениям всей его поэ- 
зии.

В камерном духе вокального цикла чувству-
ется личностная нота Прокофьева. Она была 
вызвана не только его трепетным отношением 
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Примечания

1	 Д. С. Лихачёв, изучая внутренний мир 
художественного произведения, писал об 
авторском преобразовании материала, на-
правленном на создание целостной кон-
цепции [3. С. 76].

	 О концептуальном подходе Прокофьева 
к работе над собственными сочинениями 
см. статью А. А. Шуваловой [9].

2	 Эта тема возникла в творчестве самого 
Пушкина уже задолго до роковой дуэ-
ли  — в элегических описаниях осенних 
пейзажей-прощаний, в воспоминаниях о 
прошлом.

3	 Интересно, что такая же пульсация (чет-
верть — восьмая), дополненная пунктир-
ным ритмом, лежала и в основе сици-
лианы — жанра, который так же, как и 
баллада, соединял в себе пение и нето-
ропливый танец. В XVIII–XIX веках на-
мечается взаимное сближение жанров и 
обогащение этого союза новым художе-
ственным напластованием — широким 
распевом арии. Союз баллады, сицилианы 
и арии идеально подходил как для озвучи-
вания возвышенных образов (Бах), так и 
(с усилением повествовательности, роли 
речевых интонаций) образов элегических, 
связанных с воспоминаниями (Моцарт, 
Глинка). Возникшая в жанре интонация 
возвышенного обращения к дали-высоте 
или далёкому времени переосмыслила 
традиционный синтаксис: периодичность, 
изначально связанная с танцевальным 
движением, стала озвучиваться как мер-
ный ход повествования, рассказа. В XIX 
веке эта эволюция баллады/сицилианы 
привела к рождению музыкальной балла-
ды (Шопен, Брамс), когда к характерной 

к творчеству Пушкина, но и собственным при-
косновением к проблеме «художник и Время», 
осмыслением уже своего творчества взглядом 
из мыслимого будущего, глазами грядущего 
поколения — «младого, незнакомого». Мотив 
«уходящего времени» не случайно будет не-
однократно повторяться в музыке композито-
ра: элегический тон станет частым спутником 
многих (причём не только лирических) его 
сочинений, обеспечивая проникновенность их 
тона и психологическую реалистичность.

ритмике прочно присоединились пове-
ствовательно-речевые обороты мелодии. 
На устойчиво сложившемся балладном 
языковом комплексе стали строиться кар-
тины далёкой старины («Старый замок» 
Мусоргского), образы сумрачного раз-
мышления, внутреннего монолога (Пре-
людия си-минор С.  Рахманинова) [10. 
С. 118–123].

4	 Метод «медленного чтения» Л. В. Щер-
бы имеет в музыкознании своего союзни-
ка — «традиционное описание музыки и 
тематических процессов с фабульно-ин-
тонационно-психологической стороны» 
[6. С. 96], включённое, однако, в контекст 
культурных смыслов («целостный анализ» 
в его лучших образцах).

5	 В реальном звучании погребального пере-
бора очередной, более низкий звук колоко-
ла брался после затухания предыдущего.

6	 Примечательно, что риторическая фигура 
catabasis дословно переводится как «нис-
хождение к основе», тогда как противопо-
ложное восходящее движение определено 
термином anabasis — «восхождение к ос-
нове». В этой диалектике противополож-
ностей, несмотря на различие движений, 
заложена идея общей цели конечного дви-
жения: жизненный путь человека в своих 
пределах приходит к первоосновам бытия, 
соизмерению с ними всех прожитых лет.

7	 Форма романса — сложная трёхчастная 
(I часть которой простая двухчастная фор-
ма) с лаконичной серединой с сокраще-
нием и несовпадением тематического и 
тонального начала репризы.

8	 Звучание последнего звена секвенции в 
увеличении и последующее за ним истаи- 
вание звуков в верхнем регистре создаёт 
дополнительные интонационные и образ-
ные ассоциации с прелюдией Рахманинова.

9	 Об этой теме с повторяющейся восходя-
щей интонацией А. Н. Сохор писал сле-
дующее: «Настроение романса и его ос-
новной образ сосредоточены, как в ядре, 
в короткой, четырёхзвучной фразе-попев-
ке, которая многократно звучит у рояля.  
В ней слышится обращённый вдаль при-
зыв, вернее сказать, — вопрос, остающий-
ся без ответа и окрашенный чуть щемя-
щей печалью: «Куда уходит время?..» [7. 
С. 245].

10	 Пасторальная сфера образов, известная 
ещё из искусства античности (Буколики 
Вергилия), внутренне многопланова. Она 
затрагивает лирический, элегический, эпи-
ческий строй высказывания, образы пей-
зажные, сельские, мифологические, наив- 
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