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Опера Ф. Пуленка «Диалоги кармелиток» 
как «христианская концепция человека»

Аннотация: Предметом исследования является оперная концепция, рассматриваемая 
в контексте художественного мышления второй половины ХХ века, тенденции "католи-
цизма" во французском музыкальном театре и в плане анализа музыкальной композиции, 
музыкальной драматургии и эмоционально-психологической стороны музыкального содер-
жания. На основе изучения документальных источников в статье изложены история созда-
ния оперы, ее сценическая судьба, этапы формирования христианской концепции человека, 
принципы соотношения в опере литературного текста (драмы) и музыки. Также предме-
том исследования является основной вектор утверждения художественного смысла, пред-
ставленный в опере на примере экзистенциального выбора пути к обретению благодати 
Святого Духа главной героиней оперы –  юной послушницей монастыря кармелиток Бланш 
де Лафорс. Музыкально-философская, музыкально-теологическая, музыкально-психологиче-
ская, герменевтическая реконструкция процесса формирования художественной концепции 
в опере Ф. Пуленка "Диалоги кармелиток".–  Анализ семантической и композиционной орга-
низации литературного текста пьесы и музыкального текста оперы. Впервые на русском 
языке изложены аспекты католического мистицизма в содержании оперы: связи между свер-
хъестественным явлением благодати и свободы человека. Рассмотрены основные принципы 
соотношения в опере драмы и музыки. Проанализированы тексты документальных источ-
ников, связанных с процессом трансформации структуры оперы в период 1953 –  1955 годов. 
Рассмотрен контрапункт духовного и социального измерений в музыкальной драматургии 
произведения. Сделан вывод о специфике музыкального содержания оперы, раскрывающего 
общечеловеческий, гуманистический, ментально-психологический, философский и богослов-
ский смысл благодати как одного из основных концептов христианства.
Ключевые слова: Опера, Диалоги кармелиток, Франсис Пуленк, Жорж Бернанос, хри-

стианство, концепция человека, благодать, драматургия, музыкальное содержание, кон-
трапункт временных линий.

Review: The subject of the research is the opera concept being analyzed in terms of the artistic 
thinking of the second half of the XXth century, ‘Catholicism’ tendency in French musical theatre 
and analysis of musical dramaturgy as well as emotional and psychological aspects of the musi-
cal content. Based on the analysis of documentary sources, the author of the article describes the 
history of opera creation, how it developed on stage, stages of the development of the Christian 
concept of human, and principles regulating the relationship between the literary text (drama) 
and music in the opera. The subject of the research also involves the main vector of submitting the 
artistic meaning represented in the opera as an existential choice made by the main heroine, Sister 
Blanche, no her way to the Holy Spirit. The author of the article conducts the musical-philosoph-
ical, musical-theological and musical-psychological hermeneutic reconstruction of the process of 
the development of the artistic concept in Francis Poulenc’s opera ‘Dialogues of the Carmelites’ 
and analyzes the semantic and composition organization of the literary text and musical text in 
the opera. For the first time in the Russian academic literature the author analyzes the aspects 
of the Catholic mysticism in the structure of the opera and the relationship between the superior 
phenomenon of the Grace of God and human freedom. The author also views the main principles 
of the relationship between drama and music in the opera and analyzes documentary sources re-
lated to the process of the transformation of the opera structure during 1953 – 1955. Azarova also 
touches upon the counterpoint of the spiritual and social dimensions in the musical dramaturgy. 
The author makes a conclusion about a specific musical content of the opera revealing universal 
human, humanistic, psychological, philosophical and theological meanings of the Grace of God as 
one of the main Christianity concept.

Keywords: Opera, Dialogues of the Carmelites, Francis Poulenc, Georges Bernanos, Christian-
ity, concept of human, Grace of God, dramaturgy, musical content, counterpoint of temporary lines. 
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Опера Ф. Пуленка «Диалоги кармели-
ток» (1957) написана на текст известного 
французского мыслителя – католиче-
ского писателя, журналиста, лектора, 

«вдохнови теля французского Сопротивления» 
Жоржа Бернаноса (1888 – 1948). Основная тема 
произведения Ж. Бернаноса – духовный путь че-
ловека к спасе нию, к избавле нию от страха смер-
ти, к ««жизни во Христе», для свободы (от закона 
и от греха)» (С. Аверинцев). Ж. Бернанос истол-
ковал тему христианского подвига монахинь-
кармели ток, находящих для себя оправдание в 
непротивле нии злу, как нравственное дей ствие – 
свободный ответ человека на свободную инициа-
тиву Бога (благодать). Противопостав ление духов-
ной свободы христиан закону тоталитарной вла-
сти (якобин ск ому террору) определяет внутрен-
ний строй оперы Ф. Пуленка как «христианской 
концепции человека» (определение Пьера Жиля). 
[1, с. 14, 16]. Семантический контрапункт основных 
аспектов содержания литературного текста пьесы 
Ж. Бернаноса привел к возникновению идеи син-
теза нравственно-психологических и лирико-тра-
гедийных жанровых элементов в музыке оперы 
Ф. Пуленка «Диалоги карме литок». Смысловой 
доминантой этого произведения является истол-
кование благодати как одного из основных кон-
цептов христианства. В музыкальной драматургии  
оперы Ф. Пуленк воплотил мистический феномен 
передачи благодати и, вместе с тем, показал раз-
витие четко обрисованных характеров.

История создания и сценическая 
судьба пьесы Ж. Бернаноса «Диалоги 
кармелиток» 

Произведение Ж. Бернаноса имеет индиви-
дуальную литературно-историческую и сцени-
ческую судьбу. Незадолго до смерти Бернанос 
написал текст диалогов к готовому сценарию, 
предназначенному для будущего фильма о. Рай-
мона Брюкберже (священника) и его компаньо-
на – Филиппа Агостини. Сценарий был сделан о. 
Брюкберже на сюжетной основе произведения, 

ранее известного Бернаносу – но велле 1931 года 
«Последняя на эшафоте» (Die Letzte am Schafott
) немецкой писательницы  Гертруды фон Лефорт 
(Gertrude von Le Fort). Приняв предложение соз-
дать диалоги к фильму, писатель выполнил ра-
боту, но написанные им диалоги были признаны  
непри годными для задуманного заказчиками 
фильма (в марте 1953 года, когда  Ф. Пу ленк на-
чал сочинение оперы «Диалоги Кармелиток» по 
одноименной пьесе Ж. Бернаноса, этот фильм 
еще не был снят).
Изучением литературного наследия Берна-

носа занимался исследователь его творче ства, 
восторженный почитатель, друг и душеприказ-
чик Альбер Беген. Спустя год после смерти Ж. 
Бернаноса А. Беген обнаружил в архиве писате-
ля текст в виде диалогов, на основе которых он 
разработал структуру будущей пьесы «Диалоги 
кармели ток». Как позднее установила исследо-
ватель M. Chymènes, А. Беген в 1951 году осуще-
ствил постановку пьесы «Диалоги кармелиток» 
в театре Цюриха. [2, с.765-766]. По утверждению 
П. Жиля, в 1953 г. А. Беген опубликовал тексты 
лекционных циклов Ж. Бернаноса «Четыре 
большие пламенные речи о бедствиях нашего 
времени». [1, с.13].

О структуре пьесы Ж. Бернаноса 
«Диалоги кармелиток»

В предисловии к публикации «Диалогов 
кармелиток» на русском языке (1993) ав тор 
перевода с французского Юлия Гинзбург об-
ратила внимание читателей на присут ствие 
в тексте диалогов ряда «связующих ремарок, 
пересказывающих содержание  тех сцен, в ко-
торых диалогов не предполагалось». [3, с.10]. 
Эти фрагменты текста  были написаны рукой 
А. Бегена, который дал название произведению 
Ж. Бер наноса и разделил текст диалогов на 
Пролог, состоящий из двух сцен, и пять Кар-
тин, имеющих неравное количество сцен: 
1-я Картина состоит из 4-х сцен; 2-я Картина 
имеет 11 сцен; 3-я Картина включает 16 сцен; 
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«Христианское совершенство имеет лишь один 
предел – беспредельность».
(Св. Григорий Нисский)

«Христос, желая открыть мученикам путь 
бесстрашной кончины, хочет также каждому 

из нас предшествовать во мраке смертной тоски».
(Ж. Бернанос)
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4-я Картина состоит из 14 сцен; 5-я картина со-
держит 17 сцен. «В таком виде «Диалоги карме-
литок» были опубликованы  , и вскоре их стали с 
большим успехом ставить театры во Франции и 
за ее рубе жами. Сценический успех сопутствует 
пьесе и по сей день», – резюмировала Ю. Гинз-
бург. [3, с.11]. 

Основные аспекты содержания пьесы 
«Диалоги кармелиток». 
Об истолковании концепта благодати 

Произведение посвящено Кристиане Ма-
нифика – близкой приятельнице писа теля в 
последние двадцать лет его жизни. Слова эпи-
графа, открывающего пьесу, заимство ваны  из 
романа Ж. Бернаноса «Радость» (1929); в нем 
писатель так развил мысль о страхе, пере-
живаемом каждым человеком перед смертью: 
этот страх – «тоже дитя Господне, искупленное 
в ночь Страстной Пятницы». [3, с.11]. Данное 
утвер ждение характеризует тревожную психо-
логическую атмосферу пьесы «Диалоги  карме-
литок» и определяет логику жизненного пути 
главной героини Бланш де Лафорс.
Содержание Пролога связано с знамена-

тельным событием в жизни Парижа, праздно-
вавшего в 1784 году бракосочетание Людовика 
XVI и Марии-Антуанетты, а также с обстоятель-
ствами семейной жизни Маркиза де Лафорс, в 
которой одновременно  произошли смерть су-
пруги и рождение дочери Бланш. Юная Бланш 
де Ла форс, с детства испытывавшая постоянный 
страх перед жизнью, становится послушницей  
кармелитского монастыря в Компьене. Страх 
служит предвестием того пути, которым при-
дется пройти героине Бернаноса: это путь к об-
ретению благодати Святого Дух а. Согласно уста-
ву ордена кармелитов, Бланш принимает духов-
ное имя: сестра Бланш от Смертной Муки Хри-
стовой. Отныне основной темой «богомыслия» 
и постоянного молитвенного участия в страстях 
Христа для Бланш является постижение пред-
смертного страха Иисуса Христа во время его 
агонии. Как и другие монахини-ка рмелитки, 
главная героиня пребывает в духовном изме-
рении времени и вечности –  в пространстве 
христианской молитвы и покаяния. Развитие 
сюжетной линии судьбы Бланш неотделимо 
от полифонического многоголосия духовных 
диалогов и молитв святых монахинь-кармели-
ток; ментально-психологический аспект содер-
жания их диалогов передает метафизическую 
тревогу, которая сменяется перед лицом смерти 
спокойствием примирения и прощения. Нрав-

ственные действия монахинь-кармелиток были 
«исключительно плодом благодати». [4, с. 470].

17 июля 1794 года революционным трибуна-
лом в Париже были приговорены к смерти на 
гильотине шестнадцать монахинь кармелит-
ского монастыря из города Компь еня;Бланш де 
Лафорс не была приговорена к смертной казни. 
Добровольно принесшие обет мученичества во 
имя Христа святые блаженные сестры приняли 
смерть на гильотине; сестра Бланш от Смертной 
Муки Христовой, благодаря дей ствию благода-
ти Святого Духа, преодолела страх. С пением 
заключительного стиха гимна Veni Creator она 
приблизилась к эшафоту и взошла на место каз-
ни, разделив участь сестер.
В 1906 году папой Пием X монахини-карме-

литки из Компьеня были причислены к лику 
блаженных. «Христос, желая открыть мучени-
кам славный путь бесстрашной кончины, хочет 
также каждому из нас предшествовать во мраке 
смертной тоски. При последнем шаге твердая, 
бестрепетная рука может опереться на Его пле-
чо, а рука дрожащая без всяких сомнений найдет 
Его руку, протянутую навстречу…», –  писал Бер-
нанос в лекции «Наши друзья святые». [1, с.266].

О семантической и композиционной 
организации пьесы 
«Диалоги кармелиток» 

Драматургическое разви тие пьесы Ж. Бер-
наноса основано на контрапункте двух се-
мантических аспектов. В первом из них (литурги-
ческом аспекте) многогранно охарак теризовано 
представление о том, что такое христианство. 
Это христианский образ жизни сестер-монахинь, 
принес ших обет служения Богу и ведущих аске-
тическую жи знь в кармелитском монастыре; со-
блюдение христианских обрядов, регуляр ное 
участие в литургии, христианское восприятие со-
бытий напря женной современ ной  жи зни вне мо-
настыря. Христианская жизнь предполагает упо-
добление Христу, искупившему грехи страдани-
ем, смертью и побеждающей силой любви; путь 
молитвен ного служения христианина состоит в 
следовании за Христом. Другой семантический  
аспект пьесы –  социально-политическое изме-
рение, отразившее напряженную атмосферу со-
бытий Французской революции (1789 – 1794 гг.) 
– времени якобин ского террора, издания прави-
тельственных декретов, упразднивших церкви и 
мона стыри и уничтоживших христианских ис-
поведников. 
Многоплановый, полный скрытого подтек-

ста прозаиче ский текст диалогов Ж. Бернано-
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са обладает высокой степенью семиотичности 
(выраже ние Ю. М. Лотмана). [5, с. 437]. Не-
однозначное структурное целое текста диало-
гов складывается из различных по характеру 
элементов: 1. «светские» беседы в доме Мар-
киза де Лафорс. 2. духовные диалоги мона-
хинь-кармелиток, находя щихся в монастыре; 
3. фраг менты богослужебных текстов на ла-
тыни, вносящие в произведение атмосферу 
литургии; 4. элементы гражданской речи жи-
телей Парижа; 5. припев массовой революци-
онной песни ça ira; 6. фразы из официальной 
граждан ской (юридической) речи ко миссаров 
революционного трибунала; чтение смертного 
приговора монахиням-кармелиткам в париж-
ской тюрьме Консьержери. 
Определенная семантическая и структурная 

организация диалогов Ж. Бер наноса поз воляет 
выделить в пространстве текста, с одной сторо-
ны, литургическую функ цию  (молитва), с дру-
гой – функцию гражданских актов (ритуал). 
Духовная семан тика литургических разделов в 
диалогах характеризует основную составляю-
щую бы тия монахинь-кармелиток, поиск опо-
ры и душевного равновесия в мо литве: «Мы 
– дом молитвы, одна лишь молитва оправ-
дывает наше существование <…> Если вера в 
Бога дана всем, разве не должно быть то же и 
с молитвой?», – размыш ляет настоя тельница 
монастыря кармелиток. [3, с.18]. Духовный 
смысл мо литвы является веч ным как в поли-
тически стабильном мире, так и в революцион-
ной ситуации социально -политического тер-
рора – времени разъединения материи и духа. 
Литургич еский  семантический слой текста 
Бернаноса представляет христианскую идею 
синтеза време ни и вечности. Трагические со-
бытия истории выступают преходящими во 
времени эпизодами метафизической судьбы 
человека и человечества.
Элементы текстов революционной массовой 

песни и политического «Акта Революци он н ого   
Трибунала» в целостной структуре текста диа-
логов теряют свои тополо гические  признаки – 
«семантическую отграниченность» (выражение 
Ю. Лот мана) и приобретают художественную 
функцию в такой мере, что будучи подлинными 
<социально-политическими> текстами, «вос-
принимаются как художествен ные имитации» 
социально-политических текстов. [2, с.443]. 
Названные «имитации», воспроизводящие со-
держание определенных исторических собы-
тий, составили социально-политическое изме-
рение в пьесе Ж. Бернаноса. Основные аспекты 
содержания пьесы Ж. Бернаноса (духовный и 

социально-политический) образуют, таким об-
разом, в тексте пьесы «Диалоги кармелиток» 
семантический контрапункт.

К истории создания оперы «Диалоги 
кармелиток» Ф. Пуленка

Современники компо зитора могли составить 
первоначальное представление об опере «Диа-
логи кармелиток» по содержанию выступлений 
Ф. Пуленка на радио, в серии радиобесед ком-
позитора с одним из выдающихся французских 
музыковедов, критиком Monde и Figaro Кло дом 
Ростаном (1912 – 1970), автором ряда исследо-
ваний о музыке; книга «Бесед» вышла из печа-
ти в 1954 году. [6]. Основные даты, связанные с 
исто рией создания оперы «Диалоги кармели-
ток» (март 1953 – январь 1957), приведены Ф. 
Пуленком в его статье, опубликованной в Opéra 
de Paris (1957, №14). 
Атмосфера работы над произведением отражена 

в материалах переписки компози тора  пери ода 1915 
– 1963 годов (Париж, 1967). На русском языке кни-
га писем Ф. Пуленка издана в 1970 году (редакция 
и комментарии выполнены Г. Т. Филенко; ей так-
же принадлежит вступительная статья). [7, с.205]. 
Обширная пере писка Ф. Пуленка в период 1910 – 
1963 годов была издана в 1994 году, под редакцией 
Myriam Chymènes – авторитетного иссле дователя 
Национального центра научных исследований 
CNRS. [2]. Отразившие как знаменательные, так и 
мимолетные события  тво рческой жизни Ф. Пулен-
ка, названные материалы содержат, в том числе, и 
упоми нания об истории создания оперы «Диало-
ги кармелиток». 24 декабря 1955 года компози тор  
завершил оркестровку произведения; 3 октября 
1956 года парти тура была отправлена в миланское 
издательство Ricordi; мировая премьера оперы 
состоя лась 26 января 1957 года в Миланском те-
атре La Scala; французская премь ера произо шла 
21 июня 1957 года в l’Opéra de Paris (на январь 
1958 года была запланиро вана постановка в лон-
донском театре Covent Garden). [2, с. 832, 836].
В статье «Духовный маршрут» исследова-

тель Жан Руа (Jean Roy) выразил суждение 
о том, что опера «Диалоги кармелиток » Ф. 
Пуленка, опирающаяся на реальное понимание 
композитором духовной жизни, несмотря 
на устрашающе строгое либретто, является 
подлинной оперой. [8, с. 74]. Устано вив связь этой 
оперы с предшествующими ей произведени ями 
(«Литании Нотр-Дам-де-Рокамадур», 1936; Мес-
са G-dur, 1937; Sta bat Mater, 1950), автор обратил 
внимание на то, что сочинение оперы «Диало-
ги кармелиток» композитор начал с важного в 
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идейно-смысло вом плане раздела (2-й картины 
I акта), в котором мадам Круасси (ста рая настоя-
тельница монастыря кармелиток в городе Ком-
пьене) объясняет Бланш де Лафорс  назначение 
молитвы. [9, с.43-44]. 
Исследователь Ж. Руа отметил характер ную 

особенность духовной музыки Ф. Пуленка, от-
разившей присущую роду Пулен ков глубокую 
веру. Внешне сдержан ное, отношение к вере 
было чистосердечным и «простодушным»; оно 
каждый день выражалось в обязательном при-
сутствии молитвы, составлявшей неизменную 
часть патриархального жизненного уклада се-
мьи композитора. Молитва и духовный гимн 
образовали, по мысли Ж. Руа, «духовный марш-
рут» в творчестве Ф. Пуленка. [8, с.77].
История создания оперы «Диалоги карме-

литок» последовательно освещена в пись мах 
Ф. Пуленка периода 1953 – 1954 годов и лишь 
фрагментарно – в письмах периода 1955 – 1957 
годов. [2, с. 84-89]. Сообщая друзьям о процессе 
сочинения музыки, композитор не раз возвра-
щался к мысли о работе с литературным тек-
стом диало гов Ж. Бернаноса; глубокое осмысле-
ние названного текста пьесы было актуаль ным  
на протяжении всего времени работы над про-
изведением.
Предметом композиторской работы являлась 

просодия – точное отражение в музы кальной  
интонации метрически значимых элементов 
речи. Ф. Пуленк вни  ма  т ельно уточнял и прове-
рял просодию фраз на латыни. [2, с. 826.]. До-
биваясь равновесия  между оборотами речи на 
разных языках (французский язык, латынь), он 
достигал   общего баланса между музыкально-по-
этическими элементами композиции.
Исследователь Myriam Chymènes установила, 

что Ф. Пуленк почти ежедневно пи сал о продви-
жении работы над «Диалогами кармелиток» 
ближайшему из друзей –  выдающемуся камер-
ному певцу Пьеру Бернаку (баритон), с которым 
Ф. Пуленка связы вали совместные концерт-
ные выступления в период 1935 – 1959 годов. 
[2, с. 773]. Композитор сообщал П. Бернаку о 
певческих тесситурах, о психологическом под-
тексте в му зыкальных характеристиках дей-
ствующих лиц, об их динамическом развитии, 
о мелодиче ских находках, об особенностях рит-
ма, формы той или иной сцены, об оркест ровке 
и тембровых находках, о сроках заверше ния 
разделов оперы, а также о переписывании нот-
ного текста и отправке готовой работы в париж-
ский филиал издательства Ricordi. Материалы 
переписки композитора позволяют увидеть 
диапазон первоочередных задач и проблем, 

к разрешению кото рых Ф. Пуленк обращался 
во время сочинения оперы. Это определение 
параметров звуковысотности и динамики, а 
также выработка музыкально-речевых инто-
наций; взаимосвязь интонационно-ритмиче-
ских элементов обеспечила интонационно-
драматургиче скую целостность оперы. Одной 
из главных задач начального и последующего  
этапов работы над оперой явилась органи-
зация временной длительности звучания от-
дельных структурных разделов произведения. 
Ритм произнесения фраз литературного текста 
Ж. Бернаноса и музыки Ф. Пуленка составил еди-
ное по смыслу худож ественное целое, которое 
может быть истолковано как ритм бытия души, 
избравшей смыслом жизни мистический союз 
с Христом. [4, с. 471; 2014].

О параметрах звуковысотности 
в опере «Диалоги кармелиток»

Содержание писем Ф. Пуленка в первый год 
работы над опе рой (начало сен тября 1953 г.) об-
наруживает, что в первоначальном представле-
нии компози тора о звуко высотности произве-
дения произошло изменение. По совету П. Бер-
нака Ф. Пуленк пересмотрел намеченные тесси-
туры певческих голосов. Решение композитора 
изменить тесси туры не означало, разумеется, 
что он не ощущал интонационного ком плекса 
той или иной области звучания, не представ-
лял метро-ритмической драматургии  произве-
дения, динамики развертывания музыкальных 
характеристик героев, плана развития орке-
стровой партии. Тем не менее, первоначаль-
но задуманные для сопрано и меццо-сопрано 
партии матери Марии и мадам Лидуан (новая 
настоя тель ница монастыря кармелиток) были 
заменены на меццо-сопрано и сопрано соответ-
ственно ; вскоре была изменена тесситура пар-
тии сестры Констанции. [2, сс. 762, 73, 784]. В 
итоге партии были распреде лены следующим 
образом: сестра Бланш – сопрано , сестра Кон-
станция – легкое со прано; мадам Круасси – кон-
тральто; мадам Ли дуан – сопрано. Определив 
параметры звуковысотности в произведении, 
Ф. Пуленк присту пил к разработке аспекта му-
зыкального времени.

О проблеме музыкального времени 
и о структуре произведения

На протяжении всего периода работы ком-
позитор вел хронометраж, отмечая в нот ном 
тексте продолжительность звучания завер-



Все права принадлежат издательству © NOTA BENE (ООО «НБ-Медиа») www.nbpublish.com

Культура и искусство 6(36) • 2016

734

При цитировании этой статьи сноска на doi обязательна

шенных структурных разделов оперы (ука-
зания композитора в партитуре и клавире 
были сохранены издателем). [9]. В письмах 
Ф. Пуленка периодически встречаются упо-
минания о структурировании музыкального 
времени. «Три первых картины – 35 минут 
музыки», – пи сал Ф. Пуленк П. Бернаку 13 де-
кабря 1953 года. [2, с. 774]. 28 января 1954 года 
Ф. Пуленк сообщал о продолжительности 
звучания I действия компози тору Анри Соге: 
«Мне осталась еще всего одна картина, и пер-
вый акт будет завер шен (1 час 30 минут музы-
ки!)». [2, с. 782]. 
В конце января 1954 г. Пуленк разъяснял 

му зыкальному критику Анри Элю, ав тору бу-
дущей книги о композиторе (H. Hell. Poulenc 
–  musicien français, 1958) содержание сце ны 
ночного бдения молодых послушниц Бланш и 
Констанции у тела умер шей мадам Круасси (в 
часовне): «5-я картина – погребальное бдение 
– сделана… Она очень статична…». [2, c. 774]. 
В том же письме Ф. Пуленк 
упоми нал о психологиче  с-
ко  й глубине трактовки об-
раза мадам Лидуан: «вто-
рая Настоятельница, кроме 
арии первого акта, поет 
очень много в тюрьме» [2, 
с. 761]. Композитор отме-
тил, что величие мадам Ли-
дуан будет понято «лишь во 
II действии» (Курсив мой – 
В.А.). [2, c. 774]. 
В первоначально заду-

манной (двухактной) ком-
позиции оперы сценой, 
раскрываю щей величие об-
раза новой настоятельницы, 
является развитая вокаль-
ная сцена в тюрьме Кон-
сьержери, предшествующая 
вокально-симфоническо-
му эпизоду драматиче ской 
кульминации оперы (чте-
ние тюремщиком смертно-
го приговора мо нахиням-
кармелиткам). Мадам Лиду-
ан находилась под стражей 
вместе с принесшими обет 
мученичества сестрами-кар-
мелитками. Настоятельни-
ца не приносила этого обета 
лично, но она возложила на 
себя ответственность за его 
выполнение; мадам Лиду-

ан напоминает сестрам-кармелиткам о Святом 
Духе, который свободно «ды шит, где хочет», го-
воря: «Никто не смо жет отнять у нас свободу, от 
которой мы уже отка зались. Итак, будьте спо-
койны». [9, с.218-221]. Композиционный про-
цесс оперы пер воначально формировался, по 
словам композитора, на основе расчетов време-
ни звучания отдельных разделов цельной му-
зыкальной формы. Так, в письме композитору 
Жаку Легерне от 19 марта 1954 года Ф. Пуленк 
сообщал о заверше нии I действия «дуэтом <…> 
в котором поют во всё горло…». [2, с. 789]. Ком-
позитор, очевидно, позднее внес необходимые 
изменения в музыку первой драматической 
куль минации, заменив названный раздел дуэта 
на сцену смерти старой настоятельницы . Заклю-
чительная сцена сквозного развития I действия 
завершается f в партии умирающей прио рессы, 
p в партии Бланш и внезапным переходом от ff
к pp в партии ор кестра. Пример. 4-я картина 
I действия, окончание.
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В процессе работы Ф. Пуленка над произведе-
нием шло интенсивное осмысление принци-
пов развития музыкального материала; фор-
мируя структуру оперы, композитор неизмен-
но сохранял внимание к проблеме драматур-
гии ритма; о структурировании музы кального 
времени в отдельных разделах композиции 
и выстраивании ритма вокальных фраз в за-
ключительной сцене оперы, в которой ритми-
ческое движение музыкального времени вы-
полняет формообразующую функцию, компо-
зитор пи сал П. Бернаку 9 сентября 1955 года: 
«Ужасно трудно высчитать достоверное  вре-
мя отсекновения головы тех несчастных [мо-
нахинь]. Эти моменты не должны сов падать с 
началом и оконча нием фраз. Я выпутаюсь из 
этой ситуации, но это – головоломка (c’est un 
puzzle). В какой-то момент я думал взять за 
ориентир определенное  количество тактов, но 
то гда получалось все автоматически <…> По-
лагаюсь на инстинкт». [2, с. 828].
Примеча тельно, что в том же письме 

Ф. Пуленк процитировал слова, адресован-
ные К. Дебюсси его изда телю Жаку Дюрану 
21 марта 1917 года: «Только инстинкт, старый 
как мир, может нас спасти, когда ни преж-
ний опыт [в композиции], ни даже самый 
чудесный дар не могут предотвратить круше-
ния самой прочной компози ции». [2, с. 828]. 
К. Дебюсси, убеждения которого о ритме му-
зыки, выражающем идею соответствия с рит-
мом души, сформулировал проблему, позднее 
разрешаемую также и Ф. Пуленком: «Музыка 
имеет ритм, скрытая сила которого направля-
ет ее развитие; движения души имеют другой 
ритм, более инстинктивно обобщающий и 
подчиненный разнообразному ходу событий. 
От наслоения этих двух ритмов рождается 
постоянный конфликт. Он выражается по-
разному: либо музыка задыхается в по гоне за 
действующим лицом, либо действующее лицо 
усаживается на ноту, чтобы поз волить музыке 
догнать его». [10, с. 28].
Внимание Ф. Пуленка к проблеме структу-

рирования музыкального времени нахо дится 
в русле художественного мышления ХХ века 
(философия музыки А. Берг сона, музыкальная 
композиция К. Дебюсси). В музыке «Диалогов 
кармелиток» Ф. Пуленк осуществил индиви-
дуальное лирико-психологическое претво-
рение ранее использованных М. Мусоргским 
и К. Дебюсси методов ритмического вопло-
щения музыкально-театральной декламации 
и стратегии тонкой разработки музыкаль-
но-речевой интонации. Памяти К. Дебюсси, 

пробудившего у молодого Пуленка «вкус к 
со чинению музыки», посвящена партиту-
ра «Диалогов кармелиток» (в посвящении 
также названы мать композитора и мастера 
оперного искусства, произведения которых    
Ф. Пуленк считал совершенными: К. Монте-
верди, Дж. Верди и М. Мусоргск ий). В поис-
ках органичного соотношения музыки и про-
заического текста пьесы в опере Ф. Пуленк 
учитывал новое понимание и истолкование 
музыкальной действительно сти, специфику 
 темброво-фактурного, ритмического параме-
тров музыкальной тани , свой ственные музы-
ке К. Дебюсси.
Содержание писем Ф. Пуленка позволяет 

предположить, что в сентябре 1955 года ком-
позитор находился на той завершающей ста-
дии работы над «Диалогами карме литок», 
когда интонационно-ритмическая организа-
ция музыкальной ткани и структурирование 
музыкального времени сделали ясной и до-
ступной для слушателя идею синтеза времени 
и вечности, свойственную христианству. На-
званная идея составляет основу художествен-
ного смысла «Диалогов кармелиток» как 
«христиан ской концепции человека». 

О формировании структуры оперы 
«Диалоги кармелиток»

Выявление Ф. Пуленком движения музы-
кального времени (ведение хрономет ража) 
обусловило формирование закономерностей 
цельной оперной формы. Ф. Пуленк нахо дится 
в ряду тех композиторов ХХ века, для которых 
характерно «уклоне ние от ка ких бы то ни было 
эталонов формы-композиции, нежелание 
задержи ваться   даже на собственной удачной 
находке в области музыкальной струк туры». 
[11, с. 96-97]. Как отмечалось выше, опера “Ди-
алоги кармелиток” была задумана как двухакт-
ная, состоящая из 15 сцен: I действие (7 сцен) 
и II действие (8 сцен); о двухактной  структу-
ре композитор упоминал в письмах периода 
1953 –  1954 годов. [2, c. 766]. Документаль-
ные источники не содержат фактов, указы-
вающих на изначальное   существова ние иной 
структурной модели оперы (в виде заранее 
зафиксирован ного плана). 
Происходившее изменение первоначаль-

но задуманной структуры «Диалогов карме-
литок» обусловлено не только особым соот-
ношением музыки и драматического  тек ста 
пьесы. Ф. Пуленк тонко интерпретировал в му-
зыке многогранные оттенки духов ного смыс-
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ла «Диалогов кармелиток» Ж. Бернаноса. В 
процессе углубленной работы композитора 
с прозаическим текстом пьесы происходило 
семантическое, ритми ческое и структурное 
взаимо действие различных элементов текста 
и музыки. Сказанное становится очевидным 
из рассмотрения структуры литургической 
сферы оперной драматургии. Названная 
сфера включает следую щие разделы музы-
кального тек ста на латыни: чтение Псалтири, 
молитва об упокоении и отпущении грехов в 
1 картине II действия; молитвы Ave Maria – 
во 2 картине II действия и Ave verum corpus  
– в 4 картине II действия ; гимны Salve Regina 
и Veni Creator spiritus – в 4 картине III дей-
ствия. Литургические вокально-симфони-
ческие разделы на латыни имеют в о пере 
смысл вечного для христиан соединения 
души человека с Богом. Названные разделы 
выполняют в музыкально-драматургическом 
развитии оперы функцию смысло вой риф-
мы, обнаруживающей идею синтеза времени 
и вечности. Поместив молитвы на латыни в 
узловые точки драматургического развития 
оперы, компози тор утвердил основную смыс-
ловую функцию этой идеи. 
На начальной стадии сочинения оперы сло-

весный текст выполнял формообразую щую 
функ цию, определяя соотношение интонаци-
онно-ритмических, звуковысотных , динами-
ческих, декламационно-речитативных, тем-
бровых, фактурных и музыкально-временных 
параметров композиции. Ф. Пуленк охарак-
теризовал собственный метод работы с про-
заическим литературным текстом таким об-
разом: «Разуме ется, я имел представление о 
пьесе Бернаноса, которую я читал, перечиты-
вал и видел [на сцене] два раза, но у меня не 
было представления о словес ном ритме пье-
сы – очень важной для меня детали. (Кур-
сив мой – В.А.) По возвращении в Париж я 
вознаме рился изучить этот аспект» (речь шла 
о предложении директора издательского  дома 
Ri cordi М. Валькаренги написать оперу «Диа-
логи кармелиток» для миланского театра La 
Scala). [2, с. 752]. 
Структура оперы «Диалоги кармели-

ток» формировалась на основе осмысле-
ния син таксической структуры фраз, рит-
ма произнесе ния отдельных элементов 
прозаического  текста пьесы. В процессе раз-
вития вокально-симфониче ской музыкаль-
ной ткани «интонирование слова определя-
ется его смыслом, контек стом, в котором оно 
появляется». [11, с. 175]. О глубине и тонком 

разнообразии методов работы Ф. Пуленк а 
со словесным тек стом в «Диалогах карме-
литок» можно судить по содержа нию пись-
ма композитора П. Бернаку от 22 августа 
1953 года: «Я хочу, чтобы это было больше, чем 
просто вокальное произведе ние <…> Только 
пол ное соответствие  му зыки духу Берна-
носа может по мочь мне успешно справиться 
с этим произве дением . Оркестровка должна 
быть очень прозрачной, чтобы легко дохо дил 
текст». (Кур сив мой – В.А.). [2, с. 758]. 
Особенность композиторской интерпре-

тации духовного смысла литературных диало-
гов Ж. Бернаноса состоит в неповторимо ин-
дивидуальном, лирико-психологиче ском, им-
манентно-музыкальном воплощении твердой 
христианской веры , которая «по своей при-
роде отнюдь не носила характер метафизиче-
ской тоски, вера горела в нем ровно, как спо-
койная уверен ность, как высшее прибежище, 
даруемое провидением…». [12, с.54]. 
Материалы переписки Ф. Пуленка не только 

позволяют увидеть, что композитор из менил 
первоначальную идею формы «Диалогов кар-
мелиток» (в результате чего задуманная как 
двухактная опера оказалась трехактной), но 
и содержат отдельные упоминания о фактах, 
которые, вероятно, послужили причиной пе-
ресмотра автором структурных компонентов 
произведения. 
Отдельные замечания, содержащиеся в 

письмах Ф. Пуленка, указывают на сделан-
ные им измене ния в композиции оперы. В 
январе 1954 г. Ф. Пуленк сообщил П. Берна-
ку: «Полно стью пересмотрел четыре картины 
[I д.] протяженностью 55 минут. Весь акт за-
ймет 1 ч. 25 (30) минут <…> четыре картины 
действительно завершены, после того, как я 
пересмотрел не сколько деталей». [2, с. 784]. 
5-й картиной Ф. Пуленк называл сцену ноч-
ного молитвенного бдения сестер Констанс 
и Бланш в часовне монастыря, у тела умер-
шей мадам Круасси (названная сцена в итоге 
оказалась  1 карт иной II действия); в начале 
1954 года структура состоящего из четырех 
картин I действия оперы еще не была твердо 
установлена. [2, с. 784]. 
Вместе с тем, на определенном этапе 

компози ции форма «начала структуриро вать 
содер жание» (выражение М. Г. Арановского). 
[цит по: 11, с. 100]. Завершение работы над му-
зыкальным материалом I действия компози-
тор датировал 26 марта 1954 года, когда общая 
струк тура произведения все еще виделась ему 
двухактной. [2, с. 787]. Содержание письма от 
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8 июня 1954 г., адресованного Ф. Пуленком 
крупнейшему композитору-современнику, 
другу и единомышленнику А. Онеггеру, пока-
зывает, что спустя три месяца представление 
Ф. Пуленка о структуре оперы оставалось все 
еще прежним: «Я закончил I акт «Кармели-
ток» (1 час 40 мин.), но хотел бы быть в форме, 
чтобы завершить II акт и последний (1 час) ». 
[2, с. 793]. 2 августа 1954 года Ф. Пуленк сооб-
щил приятельнице Симоне Жирар (супруге 
доктора Пьера Жирара, проживав шей в Ави-
ньоне) о том, что начал оркестровку «Диа-
логов» и, сделав первые двена дцать страниц, 
остался доволен. [2, с. 802].
В середине 1954 года Ф. Пуленк оказался в 

сложных жизненных обстоятель ствах, вызвав-
ших остановку сочинения оперы. Исследова-
тель Myriam Chimènes назвала причины 
перерыва в работе над «Диалогами кармели-
ток»: настигшую композитора глубокую де-
прессию и последовавшую госпитализацию. 
Некоторые письма Ф. Пуленка отмечены печа-
тью молчаливого беспокойства на фоне острых 
психологических переживаний. [8, с .28]. 
Однажды Ф. Пуленк уже упоминал о чув-

ствах тревоги и нервного напряжения, воз-
никавших у него в начале работы над оперой. 
Так, в письме к Ивонн Гувернэ от 24 сентября 
1953 года композитор писал: «Жить в святости 
трудно, но писать святую  музыку в духе «Кар-
мелиток» – ужасно. Я перехожу попере менно 
от удовлетво рения к унынию…». [2, с. 769].

14 февраля 1954 года в письме к музыкаль-
ному писателю Анри Элю композитор вновь 
коснулся темы тревожащих его размышле-
ний; речь шла о характере собствен ных духов-
ных произведений Пуленка: «… меня одоле-
вает страшная тоска <…> Навер ное, такая 
тревож ная атмосфера необходима моим да-
мам <…> атмосфера вокруг них устрашающая 
<…> Никогда не думал, что смогу написать 
произведение такого характера. Благодарю 
Бога за это, несмотря на сопряженные с этим 
страдания». [2, с. 785].
Особую остроту тревожному состоянию 

Ф. Пуленка придавал тот факт, что ком пози-
тор долгое время не был уверен в возможно-
сти получить право на использова ние текста 
диалогов Ж. Бернаноса, составивших основу 
оперного либ ретто. Эксклюзив ное    право вла-
дения произведением Гертруды фон Лефорт 
Die Letzte am Schafott принад лежало амери-
канскому автору французского происхожде-
ния Эммету Лавери (Emmet Lavery, 1902 – 
1986), написавшему в 1930-е годы ряд сцена-

риев для голливуд ски х филь мов, книгу «Пер-
вый легион», драму «Обще ство Иисуса» и др. 
Создав драму на английском языке The Last 
on the Scaf fold, по книге Г. фон Лефорт, Э. Ла-
вери запретил какую бы то ни было постанов-
ку любого, связанного с сюжетом этой книги 
произведения, без его специаль ного разреше-
ния (в том числе запрет рспространялся  и 
на поста новку пьесы Ж. Бернаноса). Споры 
между Э. Лавери и наследни ками Ж. Берна-
носа длились до конца 1954 года. Наследни-
ки писателя не возражали против использо-
вания Ф. Пулен ком диалогов Ж. Бернаноса в 
качестве основы для оперного либ ретто, но 
и они не имели специального разрешения 
Э. Лавери на постановку «Диалогов кармели-
ток». Ф. Пуленк неоднократно пред принимал 
без успешные попытки для дости жения согла-
шения с Э. Лавери. 

28 июля 1954 г. Ф. Пуленк написал П. Бер-
наку об испытанной им па нике, кото рую ни-
что не смогло победить; композитора угне-
тало сознание того, что он сочиняет произ-
ведение, которое, быть может, никогда не 
дождется исполне ния; Ф. Пуленк  также упо-
минал о невозможности подписать кон тракт 
с издатель ством Ricordi. [2, с. 796]. Спустя 
полгода (30 декабря 1954 г.) ] Ф. Пуленк из-
ложил подробности  сложившейся ситуации 
приятельнице Марте Боредон: «Месяцами 
я терзался, обманыв ался  в ожиданиях, свя-
занных с моей работой (я до сих пор еще не 
получил разреш е ния на Бернаноса для «Кар-
мелиток»). Я был в таком нервном состоянии, 
что вынуж ден был по сле двух концертов отка-
заться от поездки по Германии и лечь в кли-
нику». [2, с. 814]. 
Лишь весной 1955 г., после достигнутого 

соглашения с Э. Лавери, Ф. Пуленк полу чил  
право на ис пользование текста Ж. Бернаноса 
для составления либретто, при усло вии, что 
на печатном из дании последнего и на всех те-
атральных афишах будет при сутствовать сле-
дующее указание: «Текст пьесы Жоржа Берна-
носа используется в Опере с разрешения г-на 
Эммета Лавери» («Texte de la pièce de Georges 
Bernanos, porté à l’Opéra avec l’autorisation 
de Monsieur Emmet Lavery »). [2, с. 795, 817]. 
5 авгу ста 1955 года Ф. Пуленк написал дав-
нему другу   – компози тору Д. Мийо: «У меня 
появи лось разрешение на «Кармелиток», 
и осталось 2/5 (40%) работы до заверше ния». 
[2, с. 817]. 
Приостановленное из-за болезни сочине-

ние оперы было возобновлено в конце марта 
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– начале ап реля 1955 года. Сообщая друзьям о 
продолжении работы над «Диало гами карме-
литок», Ф. Пуленк по-прежнему имел в виду 
изначально задуман ную двухактную компо-
зицию оперы. Из фрагмента письма, приве-
денного ниже, сле дует, что композитор стре-
мился к уравновешиванию структуры оперы, 
к дальней шему  выстраиванию логических со-
отношений музыки и текста пьесы: «Вто рой 
акт вызывает очень серьезные сценические 
проблемы <…> поскольку он го раздо мень-
ше выстроен, чем первый. Если I акт, благо-
даря восхитительному возвышен ному тексту, 
может показаться краси вее, то нужно, чтобы 
второй акт был самым удач ным», – писал 
композитор 24 марта 1955 года из Канн жур-
налистке Де низ Бурде . [2, с. 816]. 
Содержание переписки композитора по-

зволяет обнаружить причину, которая при-
вела к изменению первоначальной идеи двух-
актной оперной структуры на трехактную  . 
Летом 1955 года в руках компози тора оказал-
ся присланный А. Бегеном фраг мент «Акта 
Революцион ного Трибунала» от 17 июля 1794 
года (29 мессидора II года Республики). Вклю-
ченный в сцену XIII пятой картины пьесы 
Ж. Бернаноса фрагмент названного исто-
рического документа содержал следующие 
формулировки: «Трибунал выносит смерт-
ный приговор шестнадцати кармелиткам «за 
устройство контрреволюционных сборищ, 
поддержание переписки с фанатиками и хра-
нение противных духу свободы сочинений»». 
[3, с.62]. Таким образом, содержание приве-
денного фрагмента выполнило определенную 
смысловую функцию в тексте пьесы «Диалоги 
кармелиток», обозначив социальное измере-
ние ее художественной концепции.
Располагая фрагментом текста «Акта Ре-

волюционного Трибунала», Ф. Пуленк внес 
основные семантические элементы текста 
этого документа в 3 картину III действия 
оперы. Вердикт монахиням оглашает тюрем-
щик: «Революционный Трибунал постано-
вил, что бывшие кармелитки, пребывающие 
в Компьене (департамент Уазы) <…> затева-
ли секретные собрания против Революции и 
состояли в фанатической переписке, распро-
страняли контрреволюционные депеши. Они 
составили общество мятежниц и заговорщиц, 
которые питают преступную надежду видеть 
французский народ в оковах тиранов и Сво-
боду – в реках крови, которые породили их 
нечистые махинации <…> Вследствие этого 
Революционный Трибунал заявляет, что все 

вышеуказанные приговариваются к смертной 
казни». [9, сс. 224 –  229].
Затем следует вокально-симфонический 

раздел оперы, в котором второй якобин ский 
комиссар в более быстром темпе, четко арти-
кулируя слова, зачитывает гражданские име-
на монахинь, называвших себя в монастыре 
духовными именами; ритмически е акценты 
в партии симфонического оркестра подчер-
кивают ударные гласные в начальных слогах 
каждого имени.
Писатель и журналист Пьер Энкель, автор 

монографии о Ф. Пуленке и статьи «Насто-
ящие карме литки из Компьеня», установил, 
что в 1794 году революционный трибунал 
возглав лял некий Селье, уроженец города 
Компьеня, «мнение которого о дальнейшем 
реше нии судьбы взятых под стражу и заклю-
ченных в парижскую тюрьму Консьержери 
шестнадцати монахинь-кармелиток было 
вполне определенным». [8, c. 46]. Исследо-
ватель отметил, что приговор о предстоящей 
святым сестрам смертной казни, зачитанный 
обще ствен ным исполнителем Фукье-Тэнви-
лем, «был произнесен жестко и сурово, однако 
сформулирован этот документ был не внятно, 
ибо он оканчивался фразой, в которой слова 
теснили мысль». [8, c. 46].
Поместив документальный фрагмент тек-

ста из «Акта Ре волюционного Трибу нала» в 
драматическую кульминацию, Ф. Пуленк ут-
вердил контрапункт социального и духовного 
измерений как уникальную художественную 
закономерность музыкальной драматургии 
оперы «Диалоги кармелиток». 
Расширившееся благодаря контрапун-

кту семантических аспектов смысловое про-
странство художественного текста состави-
ло «функционально асимметричную» (вы-
ражение Ю. Лотмана) картину интеграции 
различных семиотиче ских подструктур. [5, 
с. 598]. Фрагмент исторического доку мента 
выполнил функцию социологизирующей
текстовой модели. Контрапункт социального 
и духовного семантических аспектов оперы 
в речитативном вокально-симфоническом 
эпизоде 3 картины III дей ствия оказался на 
первом плане драматургического развития 
(зона драматической  кульминации) оперы. 
Обусловлен ное логикой художественного 
смысла, контрапунктиче ское  включение в 
структуру оперы данной «художественной 
имитации юридическо го текст а» (выражение 
Ю. Лотмана) обнаружило психологическую 
глубину   смы сла представляемой на оперной 
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сцене исторической трагедии. Музыкально -
драматургиче ская интерпретация «обращен-
ного на семантику» текста, например, куп лета 
революционной массовой песни ça ira, а так-
же вышеназванного фрагмента подлинного 
политиче ского документа, отличается, со-
гласно характеристике Ю. Лотмана, «повы-
шенной связью с внетекстовой реальностью», 
она «наполняется кровью реаль ных интере-
сов и потребностей человека и общества <…> 
это семиотика, связан ная с реальностью». [5, 
с. 592]. Чужерод ные литургическим разде-
лам по семантике элементы «других текстов» 
(революцион ной песни ça ira и «Акта Рево-
люционного Трибунала») внесли «функци-
онально-типологический» и эмоционально-
психологиче ский контраст в разви тие оперы. 
Основанная на контрапункте семантиче-

ских аспектов вокально-симфоническая кон-
цепция оперы «Диалоги кармелиток» содер-
жит особые композиционные уровни в виде 
развернутых Интерлюдий, наделен ных опре-
деленными музыкально-драматургиче скими 
функциями. Интерлюдии снабжены подроб-
ными композиторским и   ремарками и обозна-
чениями времени их звучания. 
Соотношение музыки и словесного текста 

обусловило «конструкцию момента насто-
ящего времени» и определило «музыкальную 
форму воплощения цельного смысла» [13, с. 
296]. Речь идет об обнаружении свойствен-
ного христианству синтеза вре мени и вечно-
сти, об истолковании нравственного действия 
монахинь-кармели ток, жертв политического 
террора. Подвиг христианского  непротивле-
ния злу в мире социально-политического на-
силия лежит в основе оперы «Диалоги карме-
литок» как «христианской концепции челове-
ка». Опера раскрывает содержание концепта 
благодати, «отвечающей глубоким чаяниям 
человеческой свободы». [4, с. 472; 2022]. 
Вслед за Ж. Бернаносом Ф. Пуленк отметил 

принципиальную важность христиан ского  
понимания и истолкования в этой опере кон-
цепта благо дати – «передачи благодати Свя-
того Духа»; композитор подчеркнул значи-
мость свободного и уверенного избрания свя-
тыми блаженными сестрами-кармелитками 
пути мученичества во имя Христа: «Если эта 
пьеса о страхе, то также, и в особенности, по-
моему, о благодати и передаче благо дати. Вот 
почему мои кармелитки взойдут на эшафот с 
необычайным спокойствием и уверенно», – 
заявил композитор в «Беседах» с К. Ростаном, 
раскры вая художествен ное видение духовно-

го смысла оперы «Диалоги крмелиток ». [Цит. 
по: 2, с. 777]. 
В адресованном Ф. Пуленку письме от 5 

июля 1955 года Альбер Беген проница тельно  
оценил окончательный результат работы 
композитора над «Диалогами кармелиток »: 
«Вам, как мне кажется, – писал А. Беген, – 
прекрасно уда лось разделить текст на ча-
сти <…> Я с величайшим удовольствием 
говорю Вам, что Вы совершили настоящий 
подвиг, адаптировав текст Бернаноса к 
требова ниям музыкального произведения и 
остались искренне верным духу автора и ос-
нов ным линиям очень хрупкой архитектуры 
[пьесы]. Совсем нелегко перенести в оперу эту 
повествовательную канву, насыщенную глу-
бокими смыслами и продолжитель ными раз-
мышлениями. В Вашем воплощении я нашел 
всего Бер наноса. И если бы я не знал, что Вы 
вынуждены были пожертвовать множеством 
ре плик, то я бы этого и не заметил». (Курсив 
мой – В.А.). [2, с. 823]..

Структура оперы

Музыкальный текст оперы ясно структу-
рирован; опера состоит из трех действий и 12 
картин (каждое действие содержит 4 карти-
ны). Многоуровне вое строение оперы «Диа-
логи кармелиток» обусловлено особенно-
стью художественного замысла компо зитора: 
«христианская концепция человека» утверж-
дает идею синтеза времени  и вечности; она 
воплотила композиторскую интерпретацию 
возвышенного духов ного смысла литератур-
ного текста Ж. Бернаноса. Структура оперы 
отразила имманентно-музыкальные законо-
мерности развития вокально-симфониче ской 
ткани произве дения. Обусловленная контра-
пунктическим соединением семантических 
аспек тов  литературного текста концепция 
оперы «Диалоги кармелиток» выразила суть 
художественного замысла Ф. Пуленка: рас-
крыть трансформации эмоционально-психо-
логических состояний монахинь-кармелиток, 
избравших жизнь в мистическом  союзе с Хри-
стом. «Этот союз именуется «мистическим», 
потому что он есть участие в тайне Христа по-
средством таинств». [4, с. 471; 2014].
Система элементов многоуровневой струк-

туры оперы отражена в нотном тексте клавира, 
изданного в 1955 и 1957 годы. Согласно утверж-
дению исследователя Ж. Де Солье, в первом 
издании клавира отсутствовали Интерлюдии, 
“сочиненные для того, чтобы дать возмож-
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ность постановщикам спектакля осуществить 
смену декораций”. [8, c.12]. Прописанные ком-
позитором в партитуре, Интерлюдии появи-
лись, соответственно, в более поздних издани-
ях клавира, например, в английском издании, 
выпущенном после первых постановок оперы 
в Париже, летом 1957 года; позднее – в клавире 
«Диалогов кармелиток» 1985 года, выпущен-
ном издательством Ricordi. [9].

I действие
1 картина I действия
Оркестровая Интерлюдия с ремаркой 

композитора: «Avant le 2e tableau (№34) 
ajou ter ceci : (durée totale de l’interlude: 2’15’’) 
[9, с.32]. 

2 картина I действия. Оркестровое Всту-
пление.
Оркестровая Интерлюдия с ремаркой 

композитора: «Avant le 3 e tableau (№51) 
ajou ter ceci:(durée totale de l’interlude:2’50’’) 
[9, с.49].

3 картина I действия. Оркестровое Всту-
пление. (цц.51 – 52).
Оркестровая Интерлюдия с ремаркой 

композитора: «Avant le 4 e tableau (№75) 
ajou ter ceci : (durée totale de l’interlude: 1’55’’) 
[9, с. 67].

4 картина I действия. Оркестровое Всту-
пление. (цц.75 – 77) следует за оркестровой 
Ин терлюдией attacca.

II действие
1 картина II действия
I Интерлюдия (сцена-диалог), цц. 11 – 17. 

[9, сс. 109 – 114].
2 картина II действия. Оркестровое Всту-

пление перед поднятием специального зана-
веса (цц. 18 – 20)

II Интерлюдия: сцена-диалог (цц. 36 – 41). 
[9, сс. 128 – 132].
Оркестровая Интерлюдия, отмеченная ре-

маркой композитора: «Avant le 3 e tableau (№42) 
ajouter ceci:(durée totale de l’interlude:2’+1’45’’ = 
3’45’’ avec la scène chantée). [9, с. 133].

3 картина II действия.
Оркестровая Интерлюдия, отмеченная 

ремаркой композитора: «Avant le 4 e tableau 
(№63) attaquer après un très long silence: du-
rée 0’45’’) [9, с. 151].

4 картина II действия.
III действие. Оркестровое Вступление.
1 картина III действия.
Оркестровая Интерлюдия, отме-

ченная ремаркой композитора: «Avant 
le 1 er inter lude ajouter ceci: (durée 0’20’’).

I Интерлюдия (сцена-диалог) цц. 16 – 23. 
[9, сс. 194 – 199].
Оркестровая Интерлюдия, отмеченная 

ремаркой композитора: «Avant le 2e tableau 
(№24) ajouter ceci: (durée jusqu’au rideau 
1’10’’+ 1’10’’+1’30’’). [9, 200-201].

2 картина III действия. Оркестровое Всту-
пление. [9, с. 213].

II Интерлюдия, отмеченная ремаркой 
композитора: «Devant un rideau spécial 
représen tant une rue du quartier de la Bas-
tille». [9, с. 215]. Диалогическая сцена 
перехо ди т без перерыва в третью карти-
ну. [9, с. 215].

3 картина III действия.
IIIИнтерлюдия (сцена-диалог, цц. 58 – 61). 

[9, сс. 233 – 236].
Оркестровая Интерлюдия, отме-

ченная ремаркой композитора: «Avant 
le 4e ta bleau, attaquer immédiatement après l’in-
terlude (Mère Marie et l’Amônier) la marche sui-
vante (durée 2’35’’)»

4 картина III действия c оркестровым 
Вступлением.
В композиционном плане оперы «Диало-

ги кармелиток» выделяются следующие раз-
делы:

1. Краткие оркестровые Вступления (к 1 
– 4 картинам I действия; к 2 картине II дей-
ствия и к 2 картине III действия)

2. Оркестровые Интерлюдии между кар-
тинами, сопровождаемые композитор скими 
ремарками (с указанием длитель ности звуча-
ния): между 1 и 2 карти нами, 2 и 3 картина-
ми I действия, в 2 и 3 картинах II действия; 
в 1 картине (2 Ин терлю дии), в 2 и 3 картинах 
III действия)

3. Вокально-симфонические Интер лю-
дии, в которые включены сцены-диалоги 
(1 картина II действия, 2 картина II дей-
ствия, 1 и 3 картины III действия). 
Оркестровые Вступления к ряду картин 

оперы «Диалоги кармелиток» и оркестровые 
Интерлюдии – неотъемлемые составляющие 
ее единой вокально-симфонической концеп-
ции – находятся в русле традиции обновления 
драматургии музыкального театра в твор-
честве К. Дебюсси и И. Стравинского.
Музыкально-драматический показ процесса 

восхождения христианской души к Богу объеди-
няет мир идей мистерии К. Дебюсси «Мучениче-
ство Святого Себастьяна» (1915) с «христианской 
концепцией человека» в опере Ф. Пуленка «Диа-
логи карме литок». Названная концепция – уни-
кальное явление завершающего этапа эволюции  
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оперного жанра в ХХ веке. Беспредельностью 
христианства как общечеловеческого универсу-
ма объясняется глубинная общность произведе-
ния Ф. Пу ленка с «Францисканскими сце нами» 

– оперой «Святой Франциск Ассизский» (1983) 
О. Мессиана, манифестировав шего в музыке 
литургическое Слово как символ Божественно-
го   присутствия.
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