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Екатерина Лямина (Москва)

МУЗЫКАЛЬНАЯ МАРГИНАЛИЯ К ОДНОМУ 
СТИХОТВОРЕНИЮ ПАСТЕРНАКА

Значение музыки «в творчестве, семье и в доме Бориса Пастернака» кон-
статировано давно, прежде всего самим поэтом; имеется ряд попыток 
описать различные стороны этого феноменального взаимодействия1. 
Однако в формуле «Пастернак и музыка» под вторым компонентом 
обычно подразумевают музыку симфоническую и / или фортепианную. 
Опера же и вообще вокальные сочинения остаются на втором плане. Во 
многом это продиктовано структурой музыкальных пристрастий Пастер-
нака, устойчивой и четкой2. Так, в превосходной антологии «Раскат им-
провизаций…» любопытствующий обнаружит множество упоминаний 
Шопена, Скрябина, Баха, Бетховена, но ни одного — Верди и Россини.

Еще меньшим, если не вовсе стремящимся к нулю, вниманием ис-
следователей пользуется в упомянутой формуле так называемая лег-
кая, в частности, танцевальная музыка. Тому может быть несколько 
причин. Первая и очевидная — ортопедические ограничения, итог по-
лученной в отрочестве травмы ноги. Впрочем, в повседневном обиходе 
поэт успешно их преодолевал, о чем свидетельствует хотя бы хрестома-
тийное воспоминание К. И. Чуковского3, и, следовательно, танцевать 
мог.

1 См., например: Баевский В. С. Музыкальный подтекст стихотворного текста // Ли-
тературный процесс и развитие русской культуры XVIII–XX веков. Таллин, 1982; 
Платек Я. Девять положений о музыке в жизни и творчестве Б. Пастернака // Пла-
тек Я. Верьте музыке. М., 1989; Andersen T. Mellem musik og malerkunst — improvisation 
og opgør // Boris Pasternak och hans tid / Ed. Peter Alberg Jensen et al. Stockholm, 1990; 
Кац Б. «…Музыкой хлынув с дуги бытия»: Заметки к теме «Борис Пастернак и музы-
ка» // Литературное обозрение. 1990. № 2; Растопчина Н. Цветаева и Пастернак в их 
отношении к музыке: (Записки музыканта) // Норвичские симпозиумы по русской 
литература и культуре. Т. 2: Марина Цветаева. 1982–1992. Нортфилд, 1992; Полива-
нов К. М. «Хор» Пастернака: Опыт комментария // Литературное обозрение. 1996. 
№ 4; Кац Б. А. Еще один полифонический опыт Пастернака: О музыкальных истоках 
стихотворения «Раскованный голос» // Известия Академии наук. Сер. литературы 
и языка. 2003. Т. 62. № 4; Эванс-Ромейн К. Начало века, начало музыки: об источни-
ках эссе Цветаевой «Мать и музыка» // Natales grate numeras?: Сб. статей к 60-летию 
Георгия Ахилловича Левинтона. СПб., 2008.

2 Очерк ее см.: Кац Б. Пробужденный музыкой //«Раскат импровизаций…»: Музыка 
в творчестве, судьбе и в доме Бориса Пастернака. Л., 1991. С. 24–25.

3 «И невозможно пройти по дороге на станцию, чтобы не вспомнить, как он своей 
мелкой, стремительной, легкой побежкой несется мимо того кладбища, на котором 
он теперь похоронен, и молодо вскакивает в отходящий вагон» (Чуковский К. Борис 
Пастернак (1890–1960) // Пастернак Б. Избранные стихи. М., 1966. С. 6).
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Свою роль играют также «несерьезность» и «сиюминутность» лег-
кой музыки, как будто бы контрастирующие, едва ли не нарочито, 
с глубиною пастернаковского восприятия действительности. Между 
тем уникальная способность поэта слышать окружающее и извлекать 
насыщенные образы и смыслы даже из механических звуков (паровоз-
ных гудков, выстрелов, бульканья воды в батареях отопления etc.), не 
говоря уже о звучаниях природы, — порукой тому, что и популярные 
мелодии занимали свое место в его картине мира.

Иллюстрацией к этому тезису может, с нашей точки зрения, послу-
жить стихотворение «Хандра». Сборник, в составе которого оно увиде-
ло свет (в разделе «Мелкие переложения»)4, был сдан в производство 
5 марта 1940 г.; сама же «Хандра» точной датировки не имеет. Биогра-
фы поэта отмечают, что, стремясь «поправить пошатнувшийся зарабо-
ток», он «снова взялся за переводы», в том числе из Поля Верлена, ле-
том 1938-го5, — однако весной этого года, согласно записи в дневнике 
Е. Поповой, Пастернак читал некий перевод Верлена на вечере в Доме 
писателей в Москве6.

Возможно, таким образом, что «Хандра» была написана и ранее, 
т. е. несколько ближе к десятидневному (24 июня — 4 июля) пребыва-
нию Пастернака в Париже летом 1935 г. Тяжелое психологическое со-
стояние поэта в тот период хорошо известно и стало предметом интер-
претаций современников и исследователей7; укажем в этой связи на 
ряд дополнительных моментов.

Во-первых, сильная угнетенность и подавленность могли, даже 
зад ним числом, отчасти обусловить ту решительную модификацию, 
которой в переложении Пастернака подвергся французский подлин-
ник. Мы имеем в виду заострение «того многосмысленного состояния, 
которое у Верлена стоит за словом langueur (томление, тоска, неясная 
тревога)»8 и прилегающими к нему глаголами «s’ennuie» (грустит), 
«s’écœure» (испытывает тоску, отвращение), до резкого «хандра» (пять 
раз на текст с учетом заглавия, в оригинале отсутствующего). Эта лек-

4 Пастернак Б. Избранные переводы. М., MCMXL. С. 133.
5 Пастернак Б. Письма к родным и сестрам. 1907 1960 / Вступ. ст., коммент. и подгот. 

текста Е. Б. и Е. В. Пастернаков. М., 2004. С. 709.
6 См.: Швейцер В. Мандельштам после Воронежа // Вопросы литературы. 1990. № 4. 

С. 247.
7 См. в первую очередь: Флейшман Л. Борис Пастернак и литературное движение 

1930-х годов. СПб., 2005. С. 351–360.
8 Подгаецкая И. Ю. Пастернак и Верлен [1993] // Подгаецкая И. Ю. Избранные ста-

тьи. М., 2009. С. 417. Развернутый сопоставительный анализ стихотворений «Il 
pleure dans mon сœur» и «Хандра», насколько нам известно, еще не проделан. Ряд 
ценных соображений на этот счет см. в указанной статье И. Ю. Подгаецкой и в рабо-
те: Галь Д. Одно стихотворение Верлена. Статья и перевод // Вавилон: Вестник мо-
лодой литературы. Вып. 1 (17). 1992.
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сема, в свою очередь, образует доминанту целого синонимического 
гнезда с (просто)народной окраской: «в сердце растрава», «душе бес-
таланной», «кручина», «сердца вдовство».

Во-вторых, даже на фоне сильного душевного дискомфорта, — 
а может быть, и в особенности на этом фоне, когда болезненно чувстви-
тельное ухо удерживает и затем воспроизводит в памяти какие угодно 
случайные звуки, — мимо слуха Пастернака вряд ли проскользнула но-
винка тогдашнего сезона, танго «Il pleut sur la route»9, немедленно заво-
евавшее исключительную популярность. В парижских публичных про-
странствах — на бульварах, в кафе и ресторанах, где поэт, несомненно, 
бывал, пусть мельком, он мог слышать эту композицию, слова для ко-
торой написал Робер Шанфлери:

Il pleut sur la route 
Le cœur en déroute. 
Dans la nuit j’écoute 
Le bruit de tes pas,

Mais rien ne résonne 
Et mon cœur frissonne, 
L’espoir s’envole déjà; 
Ne viendrais-tu pas ?

Dehors le vent, la pluie, 
Pourtant si tu m’aimes, 
Tu viendras quand même 
Cette nuit.

Il pleut sur la route 
Dans la nuit j’écoute… 
A chaque bruit mon cœur bat: 
Ne viendras-tu pas?

9 Музыка Генри Гиммеля (Henry Himmel). Первым исполнителем был, по-видимому, 
тенор Тино Росси (см. обложку нот, выпущенных издательством «Editions musicales 
H. Benjamin» (Paris, 1935)). На грампластинки записывалось исполнение как Росси 
и оркестра Марселя Каривана (фирмой Columbia; оцифровка доступна, например: 
http://vilavi.ru/pes/060310/060310-2.shtml), так и Ролана (Rolland), выступавшего 
в сопровождении аккордеонного оркестра под управлением Адольфа Депренса. По-
следнего на советских пластинках с этой композицией — скажем, на той, что была 
уже в 1937 г. выпущена Апрелевским заводом: «Дождь идет. (Танго)», — именовали 
Депрайнсом. Позднейшую отечественную интерпретацию танго (Майя Кристалин-
ская, «Дождь идет») мы не рассматриваем, хотя ее появление в 1985 г. само по себе 
свидетельствует о широкой и долговременной известности «Il pleut sur la route» 
в СССР, в том числе, конечно, и благодаря радиовещанию.
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Подстрочный перевод: «На улице идет дождь, / Сердце в смятении, / 
В ночи прислушиваюсь я / К звуку твоих шагов, // Но ничего не слыш-
но, / И мое сердце трепещет, / Надежда улетает. / Придешь ли ты? // За 
окном ветер и дождь, / Но если ты меня любишь, / Ты все же придешь / 
Сегодня ночью. // На улице идет дождь, / В ночи прислушиваюсь я, / 
При каждом звуке сердце мое колотится, / Не идешь ли ты?»

Сюжет песенки — напряженное, в ночи, ожидание прихода возлюб-
ленной — при всей непритязательности оперирует мотивами, суще-
ственными для текстов как Верлена, так и Пастернака. Прежде всего 
это параллель дождь / уныние, готовое вылиться слезами («И в сердце 
растрава, / И дождик с утра»). Ср. зачин танго: 

Il pleut sur la route 
Le cœur en deroute, —

и стихотворения Верлена:

Il pleure dans mon сœur 
Comme il pleut sur la ville, —

где новаторская безличная конструкция il pleure (‘плачет’) строится по 
модели il pleut (идет дождь, ‘дождит’), обыгрывая и фонетическую бли-
зость французских глаголов.

Слова танго могли накладываться на классический текст Верлена, 
наверняка известный Пастернаку наизусть (и, что немаловажно, прямо 
декларирующий свою причастность к песенной традиции: стоит на-
помнить, что он входит в раздел «Ariettes oubliées» поэтического сбор-
ника «Romances sans paroles»). Особенно показателен здесь первый ку-
плет/строфа со структурно близкими обстоятельствами места при il 
pleut: sur la route, на улице/дороге, sur la ville, над городом.

Cœur / сердце — второй, неотрывный от уже поименованного, центр 
мотивного комплекса, значимого для всех трех текстов. У Верлена эта 
лексема не только сразу задает одну из фонических доминант (моно-
тонное, как дождь, повторение eur10), но и немедленно попадает в риф-
менную позицию, а также служит — как в первой строке, так и далее — 
опорой для внутренних рифм (il pleure dans mon cœur; il pleure sans 
raison / Dans ce cœur qui s’ecœure). В тексте Шанфлери о сердце тоже 
говорится много, что для популярной композиции на тему любви ожи-
даемо: оно трепещет (frissonne), колотится (bat), пытаясь различить 
знакомые шаги. Зато не вполне банальна у него внутренняя переклич-
ка-рифмоид с cœur, хотя бы и неточная, в первых двух строках (см. 

10 Наряду с сочетаниями ui, son, eine. Любопытно, что в словах танго опорным (и также 
стоящим в рифменной позиции) является еще один из этих звуковых комплексов: 
pluie — nuit — bruit.
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выше), а также оборот ‘le cœur en déroute’ (‘сердце захлестнуто беспо-
рядочными чувствами, находится в расстройстве, растерянности’). 
Близким — с метатезой субъекта и объекта — аналогом этому выраже-
нию выглядит строка «И в сердце растрава», как и почти изоморфная 
ей «И сердца вдовство», даже с учетом их вполне пастернаковского зву-
чания11.

К числу следов, которые описываемое музыкальное впечатление, 
вероятно, оставило в «Хандре», можно с некоторыми оговорками от-
нести и ритмический. «Мягкие» шестисложные строчки Верлена, тяго-
теющие к попарному объединению в полный александрийский стих, 
довольно неожиданно предстали у Пастернака двухстопными амфи-
брахиями, почти нигде не отступающими от метра и звучащими едва ли 
не чеканно. Нельзя исключать, что опосредующим звеном здесь высту-
пило французское танго: его ритмом, привязчивым и даже агрессив-
ным, в шестисложной строчке особенно выделен пятый слог, на кото-
рый падает регулярное ударение и в амфибрахии.

Суммируем предложенные наблюдения. Притягательная и узнавае-
мая танцевальная мелодия, перепев — в буквальном смысле — верленов-
ского шедевра, могла быть воспринята Пастернаком как дополнитель-
ное свидетельство «непредвосхитимой» естественности фран цузского 
поэта («он прост не для того, чтобы ему поверили, а для того, чтобы не 
помешать голосу жизни, рвущемуся из него»12) и в таком качестве стать 
одной из нот его собственного стихотворения13.

11 О неологизме здесь, впрочем, речи нет. Слово «растрава» зафиксировано в «Слова-
ре…» В. И. Даля; ср. то же сочетание в одном из писем Марины Цветаевой к Пастер-
наку 1926 г.: «… большая растрава, удар в сердце».

12 Статья «Поль Мари Верлен» цитируется по первой публикации: Литература и ис-
кусство. 1944. 1 апреля.

13 О популярных музыкальных прототипах (танго, салонный романс, вальс и проч.), 
которые улавливаются «в ритмико-интонационных „напевах“ целого ряда стихот-
ворений Пастернака», см. также в новейшей работе (Гаспаров Б. Борис Пастернак: 
По ту сторону поэтики (Философия. Музыка. Быт). М., 2013. С. 133).


