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Интерпретация поэзии Рене Шара 
в «Молотке без мастера» Пьера Булеза

Interpretation of René Char’s Poetry
in Pierre Boulez’s “Le Marteau sans Maître”

В статье представлены результаты исследования трёх стихотворений Рене Шара из 
сборника «Молоток без мастера», ставших литературной основой одноимённого вокально-
инструментального цикла Пьера Булеза. Включена информация о сборнике «Le Marteau sans 
maître» Шара, дана краткая стилевая характеристика избранных поэтических миниатюр. На 
основе проделанного анализа семантических полей предложена интерпретация содержания 
стихотворений «Разъярённое ремесленничество» («L'artisanat furieux»), «Прекрасное здание 
и предчувствия» («Bel édifice et les pressentiments») и «Палачи одиночества» («Bourreaux  
de solitude»). Установлены парадигматические и синтагматические связи, объединяющие 
эти поэтические тексты в цикл. 

Другой аспект исследования касается приёмов вокализации Булезом стихов Шара  
в плане возможной передачи их содержания в условиях музыкального текста. В этой связи 
рассматриваются III, V, VI и IX части цикла. Посредством силлабического и мелизматического 
распева слов, необходимого преобразования поэтического синтаксиса, изменения 
композиции стихов, разноплановой фактуры, инструментовки Булез, в зависимости от 
творческой задачи, усложняет или облегчает восприятие вербального текста. Его смысл 
на уровне вокальной партии разъясняется дифференциацией артикуляции в диапазоне от 
певучей кантилены до Sprechstimme, тембровой нюансировкой, звукоизобразительными 
средствами, интонационными реминисценциями.
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The article presents the results of study of three poems by René Char from the collection  
“Le Marteau sans maître” which became the literary basis for the eponymous vocal-instrumental cycle 
by Pierre Boulez. It provides information about Char’s poetry collection “Le Marteau sans maître” 
and gives a brief stylistic characterization of the poetic miniatures selected by the composer. Based 
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on her analysis of semantic fields, the author proposes an interpretation of the content of the poems 
“L'artisanat furieux,” “Bel édifice et les pressentiments” and “Bourreaux de solitude.” Paradigmatic 
and syntagmatic connections uniting these poetic texts into a cycle are established.

Another aspect of the study concerns Boulez’s methods of vocalizing Char's verses in terms 
of possible transmission of their content into the context of a musical text. In this regard, only 
the third, fifth, sixth and ninth movements of the cycle are examined. By means of syllabic and 
melismatic singing of the words, the necessary transformation of the poetic syntax, the changes 
in the poems’ compositional structure, various textures and instrumentation, Boulez alternately 
complicates or facilitates the perception of the verbal text, depending on the respective artistic 
task. On the level of the vocal part, its meaning is explained by the differentiation of articulation 
in the range from singing cantilena to Sprechstimme, nuance of timbre, sound-imagery means, and 
intonational reminiscences.

Keywords: vocal music, Pierre Boulez, René Char, “Le Marteau sans Maître”.

В одном из интервью У. Эко назвал 
фактор, по которому возможна 
оценка значимых для культуры 

произведений искусства: «Чтобы ше-
девр стал шедевром, достаточно, чтобы 
он приобрёл известность, то есть впи-
тал в себя все вызванные им толкования, 
которые сделают из него то, чем он яв-
ляется» [6, с. 69]. Исходя из активности 
герменевтического процесса, возбуждён-
ного «Le Marteau sans maître» П. Булеза, 
это сочинение можно отнести к числу 
шедевров ХХ века наряду с «Чёрным 
квадратом» К. Малевича, «Улиссом»  
Дж. Джойса и другими завораживающи-
ми своими смыслами творениями. 

К настоящему времени «Молоток без 
мастера» Булеза вошёл в российское куль-
турное и научное пространство благодаря 
работам Н. Петрусёвой, Н. Хрущёвой1 и 
других авторов, сформировавших опре-
делённые представления о звуковой, рит-
мической и композиционной организации 
этого сочинения. В то же время интерпре-
тация Булезом поэтических текстов Рене 
Шара пока остаётся малоизученной, и это 
понятно. Строгая упорядоченность зву-
ковых структур Булеза позволяет учёно-
му представить достаточно объективную 
картину творческого процесса и свести  

к минимуму субъективность оценки. Тол-
кование же вербальных текстов, также 
входящих в структуру «Молотка» и тре-
бующих перевода, a priori в высокой сте-
пени субъективно.

С творчеством Шара (1907–1988) свя-
зан ранний период композиторской дея-
тельности Булеза. Появлению в 1955 году 
«Le Marteau sans maître» предшествова-
ли кантаты «Свадебный лик» («Le visage 
nuptial») по одноимённой поэме Шара  
(1-я ред. 1946) и «Солнце вод» («Le soleil 
des eaux») на тексты его радиопьесы  
(1-я ред. 1948). Заметим, что в основе 
кантат лежат крупные сюжетно организо-
ванные литературные тексты. В отличие 
от них «Молоток без мастера» (1934) яв-
ляется сборником, в котором Шар объе-
динил циклы стихов, написанные с 1927 
по 1933 годы, в период своего увлечения 
сюрреализмом: «Арсенал» («Arsenal», 
1927–1929), «Артин» («Artine», 1930), 
«Судебный иск остался без последствий» 
(«L’action de la justice est éteinte», 1931), 
«Боевые стихи» («Poèmes militants», 1932), 
«Изобилие грядёт» («Abondance viendra», 
1933). Окончательное название сбор-
ника было выбрано из ряда близких, но 
имевших смысловые оттенки заголовков:  
«Le marteau ailé» («Крылатый молоток»), 
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«Le marteau sans lien» («Молоток без свя-
зи»), «Le marteau sans attache» («Молоток 
без привязки»), «Le marteau libre» («Сво-
бодный молоток») [12]. 

Булез выбрал поэтические миниатю-
ры из разных циклов Шара: «Прекрас-
ное здание и предчувствия» («Bel édifice 
et les pressentiments») входит в самый 
ранний из них – «Арсенал», «Разъярён-
ное ремесленничество» («L'artisanat 
furieux») в цикл «Судебный иск остал-
ся без последствий», «Палачи одиноче-
ства» («Bourreaux de solitude») – в «Бое-
вые стихи». 

Подобное решение объясняется наме-
рением композитора воплотить в одном 
сочинении параллельное существова-
ние трёх автономных вокально-инстру-
ментальных субциклов путём встра-
ивания их друг в друга [10]. Различие 
во внутреннем устройстве субциклов 
«Молотка» подчёркнуто несовпадаю-
щим количеством частей и разной сте-
пенью их композиционной связности. 
Последнее отражено в функциональном 
определении инструментальных разде-
лов: avant (перед), aprés (после), version 
première (версия первая), double (дубль), 
commentaire (комментарий). 

Таблица 1

По замыслу Булеза поэтические 
тексты должны были быть независи-
мыми друг от друга, но в условиях ху-
дожественного целого они начали взаи-
модействовать, формируя между собой 
парадигматические (по сходству) и син-
тагматические (по смежности) связи. 
Преимущественно композиционно уда-
лённые, в середине цикла две вокальные 
части – «Прекрасное здание…» (V) и 
«Палачи одиночества» (VI) – «случай-
но» оказались рядом. На этом основании 
можно предположить, что в структуре 
«Молотка» помимо 3-х объявленных 
композитором вокально-инструмен-
тальных субциклов существует ещё и 
традиционный вокальный цикл с после-
довательностью частей: «Разъярённое 
ремесленничество», «Прекрасное зда-
ние…», «Палачи одиночества».

Сюрреалистические опусы Шара об-
ладают чертами, показательными для 
этого стилевого явления. Исследователи 
видят в них и «диктовку мысли без кон-
троля разума», и «ассоциативные фор-
мы», которые основываются на сопря-
жении далёких в реальности сущностей,  
к примеру, «ребёнок-мол», «голова-жи-
лище» [5; 13]. Яркость и неожиданность 
словесных столкновений обусловлена 
пропуском длинной цепи промежуточ-
ных звеньев. Подобный эллипсис рожда-
ет метафоры с «напряжённой до судорог 
плотностью разнонаправленного смыс-
лоизлучения» [5, с. 21]. 

Для изучения поэтических текстов  
с «затемнённым» лирическим сюжетом 
результативным оказался метод анализа 
семантических полей2. В условиях ино-
язычных стихов он позволяет работать  
с подстрочным переводом. Выбор сло-
варного значения определяется стили-
стикой поэта, общим смыслом поэти-
ческого оригинала и корректируется 
вариантами переводов разных авторов3.

I Перед 
«Разъярённым ремесленничеством»

II Комментарий I 
к «Палачам одиночества»

III «РАЗЪЯРЁННОЕ 
РЕМЕСЛЕННИЧЕСТВО»

IV Комментарий II 
к «Палачам одиночества»

V «ПРЕКРАСНОЕ ЗДАНИЕ 
И ПРЕДЧУВСТВИЯ» версия I

VI «ПАЛАЧИ ОДИНОЧЕСТВА»

VII После 
«Разъярённого ремесленничества»

VIII Комментарий III 
к «Палачам одиночества»

IX «ПРЕКРАСНОЕ ЗДАНИЕ 
И ПРЕДЧУВСТВИЯ» дубль 
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Проанализируем тексты Шара в том 
порядке, как их вокализирует компози-
тор, сгруппировав лексику по частям 
речи, поскольку соотношение именных 
и глагольных форм позволит понять, как 
«заселено», опредмечено и качественно 
атрибутировано художественное про-
странство, каков характер движений и 
действий. 

Проделанная операция позволила 
сформировать в первом стихотворении 
семантические поля с условными назва-
ниями «опасность» и «ремесло». Первое 
объединяет слова, связанные с угрозой 
для жизни: разъярённое, гвоздь, острие, 
нож, мертвец, бредить/грезить. Сюда 
же может быть включено и прилагатель-
ное красный, как цвет крови. В область 
второго поля входят: ремесленничество, 
фургон, корзина, лошади, подкова, ра-
бочие. Этот ряд логично дополняется 
словами гвоздь и нож, которые входят и  
в поле «опасность». Не вписывающееся в 
формируемые смысловые области слово 
Перу вносит в изображаемый мир этни-
ческую конкретность и позволяет вспом-
нить некоторые факты, уместные в этом 

контексте. Известно, что амулеты в виде 
засушенных человеческих голов изготав-
ливали и продавали вплоть до середины 
ХХ века «охотники за головами». Таким 
антигуманным промыслом занимались 
индейские племена, живущие на терри-
тории современного Перу. В этой связи 
первоначально далёкие по смыслу сло-
ва Перу и голова могут быть помещены  
в семантическое поле «опасность». 

Лексический анализ позволяет пред-
ставить созданный поэтом художествен-
ный мир и его героя, обозначенного 
местоимением я. Он находится внутри 
статичного пространства. Единственный 
глагол грезить/бредить предполагает 
ментальное, но не физическое действие. 
Посредством именных частей речи поэт 
опредмечивает художественный мир 
стихотворения. Его детали скудны: фур-
гон, корзина с мертвецом, рабочие лоша-
ди в подковах. Прилагательное красный 
в сочетании с Перу дополняет изобра-
жение характеристикой раскалённого 
докрасна воздуха, какой бывает в пу-
стынных местностях этой страны. Воз-
можно, жара является одной из причин  

а) «Разъярённое ремесленничество» в переводе Е. Г. Васильевой

L'ARTISANAT FURIEUX РАЗЪЯРЁННОЕ РЕМЕСЛЕННИЧЕСТВО

La roulotte rouge au bord du clou
Et cadavre dans le panier
Et chevaux de labours dans le fer à cheval
Je rêve la tête sur la pointe de mon couteau 
Le Pérou

Красный фургон на кончике гвоздя
И мертвец в корзине,
И лошади рабочие в подковах
Я мечтаю, голова на острие моего ножа
Перу

б) «Разъярённое ремесленничество». Лексика

сущ. l'artisanat (ремесленничество, ремесленники), la roulotte (фургон), bord (край, граница), clou (гвоздь), 
cadavre (мертвец), panier (корзина), chevaux (лошади), fer [à cheval] (подкова), la tête (голова), la pointe 
(острие), couteau (нож), le Pérou (Перу)

гл. rêve (грезить, видеть сны, бредить, мечтать)

прил. furieux (разъяренный), rouge (красный), de labour (рабочая)

мест. Je (я)

Таблица 2



2 0 2 0 ,1

33

T h e  C r e a t i v e  Wo r l d s  o f  M u s i c a l  C o m p o s i t i o n s

обездвиженного состояния всех при-
сутствующих. Возникают тактильные 
ощущения, возбуждаемые образами де-
ревянных, острых, тяжёлых металличе-
ских предметов: фургон, гвоздь, подко-
ва, нож. Читатель не может однозначно 
определить – городской (окраинный) это 
пейзаж или сельский, но он понимает, 
что населяют его ремесленники. Физи-
чески и психологически тяжёлая жизнь 
в этом мире либо замерла (грежу), либо 
находится на пределе (красный фургон 
на конце гвоздя, моя голова на острие 
ножа), либо прекратилась (мертвец). 
Всё это создаёт невыносимые условия 
бытия, рождает желание его прекратить. 
Психическое и физическое состояние ге-
роя также погранично4.

Анализ лексики стихотворения «Пре-
красное здание и предчувствия» позво-
ляет сформировать семантические поля: 
«пейзаж» (здание, море, волны, мол, леса, 
стихийный, мёртвое), «человек» (ребё-
нок, мужчина, ноги, голова, глаза, пред-
чувствия, слушать, рыдать/плакать, ис-

кать, жилой), «движение» (волны, ноги, 
прогулка, ходить), «опасность» (море, 
волны, стихийный, мёртвое), «ирреаль-
ность» (иллюзия, имитировать, прозрач-
ный5). 

Художественный мир «Прекрасного 
здания…» огромен, он вмещает в себя 
море, леса. В отличие от первого сти-
хотворения здесь холодно и пасмурно.  
В его устройстве сочетается несоче-
таемое: огромные волны мёртвого (без 
жизни, без движения) моря; гуляющий 
ребёнок – одновременно стихия (хао-
тичное движение) и защита от неё (не-
подвижный мол), незрячие (прозрач-
ные) глаза ищут в лесных дебрях своё 
жилище-голову. Этот мир одновремен-
но живой (движущийся) и мёртвый (не-
подвижный), цельный и раздробленный, 
здоровый и больной. Последнее качество 
подтверждается трактовкой героя и на-
блюдателя. По реалистичному сценарию 
герой высказывается от первого лица,  
о чём свидетельствуют местоимения я, 
мои [ноги]. В поле его зрения последо-

а) «Прекрасное здание и предчувствия» в переводе Е. Г. Васильевой
BEL ÉDIFICE ET LES PRESSENTIMENTS ПРЕКРАСНОЕ ЗДАНИЕ И ПРЕДЧУВСТВИЯ

J’écoute marcher dans mes jambes 
La mer morte vagues par dessus tête
Enfant la jetée — promenade sauvage 
Homme l’illusion imitée
Des yeux purs dans les bois 
Cherchent en pleurant la tête habitable... 

Я слушаю, как ходит в моих ногах 
Море мёртвое валы над головой
Ребёнок мол – прогулочная стихия
Мужчина отблеск мнимый
Глаза прозрачные в лесах
Ищут, плача, голову жилище…

б) «Прекрасное здание и предчувствия». Лексика
сущ. édifice (здание, сооружение), les pressentiments (предчувствия), jambes (ноги), la mer (море), 

vagues (волны, валы), tête (голова), enfant (ребёнок), la jetée (пирс, мол), promenade (прогулка), 
homme (мужчина, человек), l'illusion (иллюзия, галлюцинация, наваждение), yeux (глаза), les bois 
(леса, деревья), la tête (голова)

гл. écoute (слушать), marcher (ходить), imitée (имитировать), cherchent (искать), en pleurant (рыдая, 
плача)

прил. bel (прекрасное), morte (мертвое, погибшее), sauvage (стихийный, дикий), purs (чистый, прозрач-
ный), habitable (жилой)

мест. Je (я), mes (моя)

Таблица 3
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вательно попадают бушующее море, гу-
ляющий ребёнок, некий мужчина. Далее 
происходит слом. Появляется неперсо-
нифицированный наблюдатель, который 
видит странную картину: прозрачные 
глаза в лесах плача ищут голову-жили-
ще. Эти симптомы параноидного бреда 
запускают иной сценарий, в котором от 
реального мира остаётся только море 
и стоящий на берегу герой (я), а всё 
остальное происходит в его постепен-
но разрушающемся сознании: воспоми-
нания детства (ребёнок), размышления  
о смысле существования (мужчина/че-
ловек, отблеск мнимый), галлюцинации 
(отделившиеся от тела глаза). Разбуше-
вавшееся мёртвое море становится мета-
форой жизненной катастрофы.

Лексический состав «Палачей одино-
чества» позволяет образовать семанти-
ческие поля «движение» (шаг, пешеход, 
движение вдаль, рефлекторное движе-
ние, маятник), «часы» (циферблат, ма-
ятник, имитация6), «опасность» (палачи, 
гиря, груз, гранит). Вне их пока остаётся 
слово одиночество. 

Художественный мир этого поэтиче-
ского текста делится на большой, наме-
ченный звуком шагов уходящего челове-
ка, и малый, внутри которого находятся 

механические часы и некто, всё это вос-
принимающий. Реальное существование 
таинственного персонажа никак не обо-
значено. Его бытие определяется через 
того, кто удалился, чьи шаги затихли. 
Когда он исчез, перестал существовать и 
потенциальный герой (я). Образовалась 
пустота. В экзистенциальном аспекте на-
ступившее таким образом одиночество 
означает смерть, несостоявшееся бытие 
героя, следовательно, первоначально сто-
ящее особняком слово одиночество попа-
дает в семантическое поле «опасность».

Если в ранее проанализированных 
стихах ведущими были зрительные обра-
зы, то здесь на первый план выходят зву-
ки шагов и идущих часов. Образ механи-
ческих часов возбуждает ряд ассоциаций: 
уходящее время жизни, человек, превра-
тившийся в механизм (циферблат ими-
тирует голову, маятник – ноги). В этом 
тексте семантика опасности проявляется 
через активизацию мотива ног (шаг, ухо-
дящий [человек], маятник). Здесь умест-
но наблюдение В. Руднева о том, что  
в целом ряде культурных текстов в ма-
кросемантику ног входит значение смер-
ти-разрушения [8, с. 312]. Кроме того, 
через образ маятника, вскидывающего  
свой гранитный груз, в контекст «Па-

а) «Палачи одиночества» в переводе Е. Г. Васильевой
BOURREAUX DE SOLITUDE ПАЛАЧИ ОДИНОЧЕСТВА

Le pas s'est éloigné le marcheur s'est tu
Sur le cadran de l'Imitation
Le Balancier lance sa charge de granit réflexe.

Шаг удалился идущий затих
На циферблате подражания
Маятник вскидывает свой груз из гранита отражение.

б) «Палачи одиночества». Лексика
сущ. bouгreaux (палачи, мучители), solitude (одиночество), le pas (шаг), le marcheur (пешеход), le cadran 

(циферблат), l'Imitation (подражание, имитация), le balancier, (маятник), lance (гиря, металлический 
наконечник), charge (груз), granit (гранит), réflexe (рефлекс, непроизвольное движение)

гл. s'est (движение от себя), затих
прил. éloigné (отдалённый)
мест. –

Таблица 4 
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лачей одиночества» Шара может быть 
включён рассказ «Колодец и маятник» 
столь ценимого сюрреалистами Э. По,  
в котором каждое движение часовой гири 
приближало физическую смерть героя7.

При выявленном семантическом 
контрасте все три стихотворения Шара 
обладают сходными чертами. Среди 
сформированных семантических полей 
общим для всех текстов оказалось поле 
«опасность». Поле «движение» сближа-
ет «Прекрасное здание…» и «Палачей 
одиночества». Хотя поле «человек» было 
образовано только в «Прекрасном зда-
нии…», в других текстах также есть сло-
ва с близким значением. Объединим их 
в одну группу: ремесленничество, пала-
чи; мужчина, пешеход, ребёнок, голова; 
глаза, ноги; слушать, рыдать, искать, 
грезить/ бредить, предчувствия. Анало-
гичным образом можно расширить поле 
«ирреальность» из «Прекрасного зда-
ния…»: грезить/бредить; иллюзия, про-
зрачный, имитировать, имитация. 

Таким образом, на основе общих 
смысловых единиц, сгруппированных  
в семантические поля «опасность», 
«движение», «человек», «ирреальность» 
(«утраченная реальность») между поэ-
тическими текстами возникают парадиг-
матические связи. Одновременно воз-
никают и синтагматические связи. Так, 
первые два стихотворения создают пару 
по принципу контраста: с одной сторо-
ны, бытовая зарисовка на фоне жаркого 
пустынного пейзажа, в котором нет дви-
жения, с другой – сменяющиеся карти-
ны холодного моря и леса, наполненные 
активным движением. В обоих случа-
ях сознание героев меняет координаты 
восприятия мира, переходит в другую 
реальность (грёза/бред, галлюцинация). 
Второй и третий тексты также образуют 
контрастную пару: наполненный деталя-
ми и разнонаправленными движениями 

огромный мир «Прекрасного здания…» 
и небольшое пространство с часами и ко-
лебательным движением маятника в «Па-
лачах одиночества». В последнем тексте 
герой остаётся фантомом, существом 
иной реальности. Подобная метаморфо-
за завершает поистине кафкианский сю-
жет преображения, персонажем которого 
становится человеческая голова. «От-
делённая» от туловища в «Разъярённом 
ремесленничестве», потерявшая связь  
с миром (глаза) в «Прекрасном зда-
нии…», преобразованная в циферблат и 
обретшая новое тело в виде часов в «Па-
лачах одиночества», она становится сим-
волом разрушенного сознания.

Смысловое единство поэтической 
основы «Молотка» Булеза обусловлено 
вариантами трактовки одной трагиче-
ской темы – безуспешной попыткой че-
ловека «вырваться из замкнутого круга 
материального существования, из [циви-
лизации], которая неумолимо движется  
к своей гибели, независимо от лично-
сти... отсюда и “молоток без мастера”» 
(цит. по: [9, р. 8]).

Следующий этап исследования свя-
зан с воплощением поэтического текста 
в музыке. Свои взгляды на эту проблему 
Булез выразил в работах «Звук и слово» 
[2], «Поэзия – центр и отсутствие – му-
зыка» [4] и других. 

Понимание вербального текста, по-
гружаемого в музыку, зависит от способа 
вокализации слова (по классификации 
Булеза, силлабического с соответстви-
ем слог-нота или мелизматического с 
распеванием слогов [4]), фактурной ор-
ганизации, темпа и других факторов. 
Наиболее благоприятная ситуация для 
восприятия смысла возникает при сил-
лабическом распеве (благодаря близости 
к разговорной артикуляции), умеренном 
темпе, одноголосном или гомофонно- 
гармоническом складе. Длительные рас-
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певы, нарушающие целостное восприя-
тие лексемы, изменение темпа в сторону 
ускорения и замедления, полифонизация 
фактуры приводят к ситуации, когда зву-
чание слова начинает превалировать над 
его значением. 

Булез распевает текст «Разъярённо-
го ремесленничества», по его опреде-
лению, в «богато украшенном стиле» 
(style orné) [10, p. 6], но спокойный темп  
(q = 68) и двухголосие, при котором флей-
товые соло чередуются с вокальными 
(эпизодические «точечные» контрапун-
кты ситуацию в целом не меняют)8, всё 
же способствуют ясному слышанию про-
певаемого текста. Более того, в процессе 
вокализации композитор использует не 
только мелизматический принцип, но и 
силлабический (таблица 4).

Проделанный анализ вокализации 

текста показал: продолжительные распе-
вы приходятся преимущественно на слу-
жебные части речи – артикли, предлоги, 
союзы (la, le, au, du, sur, et, de). При дро-
блении значимого слова, как правило, 
двусложного, распевается чаще всегда 
ударный последний слог (panier, labours). 
Таким образом, эпизодически возника-
ющий принцип мелизматического рас-
певания слогов не мешает восприятию 

текста. 
Интересна работа Булеза с компози-

цией и синтаксисом «L'artisanat furieux» 
Шара, которое представляет собой не-
рифмованное пятистишие с разным ко-
личеством слогов в строке (таблица 2 а).  
Ранее говорилось, что для избранных сти-
хов показательна сверхметафоричность. 
«Разнонаправленное смыслоизлучение» 
создаётся сочетанием далёких по зна-
чению слов, смысловыми эллипсисами 
между синтагмами, незавершённостью 
мысли. Композитор посредством цезур 
разной глубины в вокальной партии уве-
личивает или преодолевает смысловые 
разрывы между единицами поэтического 
текста (особенно в первых 2-х строчках). 
Подобным образом он подчёркивает не-
ожиданность метафор. Этому же способ-
ствует контраст между долго распевае-

мым служебным и следующим 
за ним нераспетым значимым 
словом. 

Самая продолжительная 
цезура в пропевании текста 
возникает между 2-й и 3-й 
строками10. В процессе анали-
за стихотворения говорилось 
о двух реальностях, порож-
даемых нормальным и изме-
нённым состоянием сознания.  
В начале 1-й строки, в 3-й и 5-й 
строках восприятие мира соот-
ветствует психически здорово-
му человеку, в остальных – боль-

ному. Созданная композитором глубокая 
цезура перед 3-й строкой позволяет обра-
тить внимание на её смысловое подобие  
с началом 1-й строки – там и там показан 
реальный мир (красный фургон, рабочие 
лошади в тяжёлых подковах). 

Булез впервые преодолевает цезуру 
в соединении 4-й и 5-й строк11 и таким 
образом вводит неожиданный топоним 
– Перу. Именно он заставляет осознать 

Таблица 59

«Разъярённое ремесленничество». Ч. III. Распевы слов
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происходящее в контексте неевропей-
ской культуры. Как не уподобить здесь 
звучание альтовой флейты с индей-
скими продольными флейтами кеной и 
пинкильо.

Иная картина возникает в процес-
се интонирования «Прекрасного зда-
ния…». Стихотворение Шара представ-
ляет собой 3 нерифмованные двустишия 
с разным количеством слогов в строке 
(таблица 3 а). Булез чередует вокальные 
строфы с развитыми инструментальны-
ми секциями, причём в первой версии 
и дубле это происходит по-разному (та-
блица 6). Так в V части вступление есть, 
в IX части – нет, протяжённая в первой 
версии интерлюдия, разделяющая стро-
ки второго двустишия, значительно со-
кращена в дубле. Дубль имеет развитую 
коду, завершающую макроцикл в целом. 

Условия для восприятия вербального 

текста и его понимания в V и IX частях 
разные. В первой версии обильно деко-
рированная вокальная партия трактуется 
как один из голосов полифонической тка-
ни, насыщенной квазифигурационными 
элементами звукоизобразительного ха-
рактера (особенно в 1-й строфе, в тексте 
которой обрисован морской пейзаж). По-
степенно количество распевов и форшла-
гов уменьшается. В мелодии 3-й строфы, 
представляющей сюрреалистические 
образы, распевов нет. Небольшими цезу-
рами композитор отделяет несочетаемые 
синтагмы друг от друга. Кантиленная 
вокальная партия противостоит крайне 
разряжённому, лишившемуся звукописи 
инструментальному пласту. Несмотря на 
тихую динамику, слушатель отчётливо 
воспринимает каждое слово этого безум-
ного высказывания. 

Переход от мелизматического принци-
па к силлабическому можно объяснить сле-
дующим образом. В первых двух строфах 
смысл текста ясен и отчасти передаваем 

звукоизобразительными средствами, 
поэтому Булез не боится затруднить 
его слышание обильно орнаментиро-
ванной полифонической фактурой. В 
третьей строфе, содержание которой 
затемнено сочетанием несочетае-
мого, композитор выводит вокальную 
партию на первый план и отчётливо 
«произносит» каждое слово. Подоб-
ный приём может быть истолкован в 
духе сюрреализма, когда созданные 
посредством «натуралистической 
пермутации» (С. Великовский) су-
щества изображались реалистично 
(например, Дж. де Кирико «Весёлый 
мертвец», Ж. Миро «Метаморфозы»).

В повторной интерпретации этого 
текста в IX части именно «сюрреа-
листическая» артикуляция становит-
ся ведущей. На фоне прозрачного,  
пуантилистически организованного 

Таблица 6
«Прекрасное здание и предчувствия». 
Ч. V, IX. Распевы слов 
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инструментального пласта, звучание кото-
рого достигает эффекта конкретной музы-
ки с её шумами реального мира12, певица 
излишне экзальтированно (с огласовками 
окончаний, с криком на слове morte) арти-
кулирует вербальный текст quasi parlando, 
переходя во 2-й строфе на говорение. По-
добно тому, как в V части Булез изменил 
принцип вокализации, подчеркнув пере-
ход от здорового восприятия к больному,  
в дубле синтагма la tête habitable испол-
няется со значительными распевами.  
В интонировании слова la tête неожиданно 
узнаётся мотив из «L'artisanat furieux», на 
который распевалось та же лексема13, а на 
слове habitable звучит вариант фразы в ча-
стичном ритмическом увеличении, соответ-
ствующий аналогичному построению на 
слове le Pérou, ключевом для первого суб-
цикла. Созданная параллель указывает на 
сходство содержания поэтических текстов.

В обоих вариантах вокализации «Bel 
édifice…» композитор изменил в 3-й 
строфе принцип пропевания, подчер-
кнув происходящий в сознании героя 
ментальный сбой. 

Последнее из избранных Булезом сти-
хотворений Шара – «Палачи одиноче-
ства» – написано в форме нерифмован-
ного трёхстишия с разным количеством 
слогов в строке (таблица 4 а).

Таблица 7
«Палачи одиночества». Ч. VI. Распевы слов

Доминирующий в этой части силла-
бический принцип вокализации опреде-
лён сериальной организацией субцик-
ла «Bourreaux de solitude», в которой за 
каждой из 12 высот закреплена опреде-
лённая длительность и динамика [14].  
В условиях медленного темпа (q = 56) 
особым выразительным приёмом ста-
новится резкий динамический перепад 
между отдельными слогами и словами 
(таблица 7)14. Композитор подобным 
образом привлекает внимание к значи-
мым для понимания смысла синтагмам: 
pas s'est éloigné, s'est tu, le Balancier, sa 
charge, de granit, réflexe. 

Здесь, как и в «Разъярённом ремеслен-
ничестве», Булез нарушает композици-
онную целостность строфы включением 
крупной инструментальной интермедии 
после 1-го стиха. Она не противоречит 
смыслу, скорее, его проясняет, поскольку 
в 1-й строке текста события разворачива-
ются в «большом» мире. Уход близкого 
человека стал причиной драмы, действие 
которой происходит в мире «малом»  
(2–3-я строки). Раздвижением более мел-
ких семантических единиц (почти все 
синтагмы обособлены цезурами разной 
глубины, в том числе и генеральными 
паузами во всех голосах) Булез дости-
гает остраннения произносимого тек-
ста. В отличие от III части, где разрывы 
внутри синтагм и между ними подчёр-
кивали метафоры, здесь замедление и 

фрагментирование текста передаёт 
психическое состояние героя, близ-
кое ступору. На этом фоне особой 
экспрессией отмечено почти безо-
становочное, ускоренное пропева-
ние заключительных слов lance sa 
charge de granit réflexe. А выкрики-
вание скороговоркой granit réflexe 
создаёт изобразительный эффект 
рефлекторного отскока, спасающе-
го героя от удара гранитной гири. 
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Фактура инструментального пласта 
изменяется в соответствии с содержани-
ем поэтического текста. В процессе во-
кализации 1-го стиха реплики певицы, 
прослаиваемые небольшими инструмен-
тальными эпизодами, звучат одноголос-
но или на фоне отдельных звуковых то-
чек. Отметим важную деталь: на словах 
le marcheur s'est tu, ключевых для пони-
мания содержания текста, в инструмен-
тальных партиях используются только 
тоны, присутствующие в вокальной. Зву-
ки малой терции es–c, на которой распе-
вается синтагма s'est tu, тянутся у альта, 
гитары и флейты в качестве педалей. Да-
лее происходит неожиданное событие: 
следующая за 1-й строкой интерлюдия 
начинается с точной имитации у гитары 
и альта в октаву указанного терцового 
мотива (инструменты «поддержали» го-
лос). На мгновение возник «тональный» 
эффект, сообщающий отстранённому 
звучанию сериальной ткани забытую 
чувственность «старой» музыки. 

В процессе пропевания 2-й и 3-й 
строк текста инструментальный слой 
становится более плотным и обогаща-
ется линиями в виде тянущихся звуков 
или кратких мелодических образований.  
В этот процесс втягиваются марака-
сы, изображавшие в прелюдии тика-
нье часов, вместо стучащих ритмов они 
исполняют продолжительные трели. 
Наибольшее согласие поющего голо-

са и инструментов достигается во 2-м 
стихе. Далее принципы развёртывания 
инструментального и вокального пла-
нов расходятся: вокальная линия теряет 
напевность и превращается в речитатив  
с выкрикиванием отдельных слов, а ко-
личество и протяжённость «певучих» 
инструментальных линий возрастает. 

Подобная трансформация впервые 
позволяет рассматривать инструмен-
тальный пласт как семантически само-
стоятельный лирический комментарий  
к вокальной линии, что соответствует 
логике комментариев в субцикле «Пала-
чи одиночества».

Анализ семантических полей избран-
ных Булезом стихотворений Р. Шара по-
зволил обнаружить их содержательное 
родство, которое и стало основанием для 
циклического объединения. Исследова-
ние начального этапа перевода стихов  
в музыку – принципов вокализации вер-
бального текста – показало твёрдую руку 
Мастера, который изменением поэти-
ческого синтаксиса, композиции, прин-
ципов распева режиссирует восприятие 
слов, их звучания и значения. Обладаю-
щий тонким поэтическим чутьём компо-
зитор погрузил тексты Шара в музыкаль-
ный «раствор» и вырастил совершенный, 
оригинальный по форме кристалл,  
в многочисленных гранях которого пре-
ломляются «разорванные» смыслы тра-
гических посланий поэта. 

1  Петрусёва Н. А. Пьер Булез. Эстети-
ка и техника музыкальной композиции. М.; 
Пермь: Реал, 2002. 350 с.; Хрущёва Н. А. 
Случайность и порядок: поэтика Стефана 
Малларме в «Молотке без мастера» Буле-
за // OPERA MUSICOLOGICA. 2013. № 1.  

С. 36–50; Хрущёва Н. А. Взаимодействие 
музыки и литературы в творчестве П. Буле-
за, Л. Берио, Дж. Джойса: автореф. дис.… 
канд. искусствоведения. СПб., 2014. 25 с.

2  «Семантическое поле является мно-
жеством, в которое входят как слова во всей 
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полноте их семантической структуры, так 
и лексико-семантические варианты… мно-
гозначных слов, выражающие соответству-
ющее понятие» [1, c. 96].

3  В процессе работы помимо перевода 
Е. Васильевой использовались доступные 
на сегодняшний день переводы В. Козового, 
Т. Балашовой, А. Маркова, Р. Тазиева.

4  В этой связи интересен перевод Р. Тази-
ева, который перевёл слово furieux как амок, 
означающее особое психическое состояние, 
характеризуемое беспричинной агрессией 
в некоторых случаях немотивированными 
убийствами (см. Амок // Психологический 
словарь. URL: http://www.psychologies.ru/
glossary/01/amok/).

5  Включение слова прозрачный в это се-
мантическое поле обусловлено качеством 
прозрачности, которое может быть тракто-
вано как отсутствие собственных характе-
ристик, разрушение предметности, иллюзия 
существования.

6  Часы как механизм, имитирующий 
движение времени.

7  В письме П. Элюару, написанному  
в период создания цикла «Боевые стихи»,  
в который входит анализируемый текст, 
Шар описывает своё подавленное состо-
яние: «…я как бык на арене, но я не ду-
маю, что меня убьют в ближайшее время ...  
У меня нет ни цента и никакой надежды на 
получение денег... Семья? Она давно сго-
рела. Мои друзья? Они ещё беднее меня.  
И нечего продавать. Абсолютно ничего. 
<…> я уйду не для того, чтобы сделать со-
стояние, нет, но хотя бы для того, чтобы 
иметь возможность поспать одну ночь, как 
того требуют сны... Горизонтально и без сту-
чащего часового маятника...» (цит. по: [12]).

8  В этом состоит отличие от VII части 
«Лунного Пьеро» Шёнберга, на параллель  
с которой указывает сам композитор,  
в «Больной луне» голос и флейта существу-
ют в постоянном контрапункте.

9  Единицей измерения избрана условная 
шестнадцатая длительность как в серийной 
организации ритма субцикла «Палачи оди-
ночества». Буквой Ц отмечены цезуры в зву-
чании вокальной партии.

10  Переломность момента отражена и  
в звуковысотной организации части. Как по-
казала Н. Петрусёва, с начала этого инстру-
ментального эпизода в последовательности 
5 областей начинается ракоходное движение 
[7, с. 184].

11  Преодолению цезуры способствует и 
развитие мелодии, вершина которой при-
ходится на начало 5-й строки. На это же 
направлено фактурное решение: самая вы-
сокая плотность двухголосного звучания  
в последнем такте 4-й строки внезапно раз-
ряжается в одноголосие – «бесконечный 
крик» на fis2.

12  Новое звучание создаётся сменой ин-
струментовки: если в первой версии Булез 
использовал флейту, гитару и смычковый 
альт, то в дубле – ксилоримбу, вибрафон, 
маракасы; альт играет преимущественно 
pizzicato.

13  Это не единичная реминисценция 
в финале цикла, но подобного музыкаль-
но-вербального совпадения больше нет.

14  Для градации силы звука в пределах 
одного динамического показателя Булез 
использует экспираторные акценты разной 
силы (от tenuto до sforzando). В таблице 
усиленный вариант показан жирным шриф-
том.

1. Башарина А. К. Понятие «семантическое поле» // Вестник Якутского государственного 
университета. 2007. Т. 4. № 1. С. 93–96. 

2. Булез П. Звук и слово // Булез П. Ориентиры I. Воображать. Избранные статьи / пер.  
с фр. Б. Скуратова. М., 2004. С. 128–134.
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