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Имя Франца Шрекера (1878–1934), 

одного из крупнейших представителей ав-
стро-немецкого оперного модерна, крайне 
редко встречается в литературе, посвя-
щенной композиторам новой венской шко-

лы. Если оно и упоминается, то в боль-
шинстве случаев мимоходом, в связи с ка-
кими-либо конкретными событиями, от-
дельными, часто сугубо биографическими 
обстоятельствами.  
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Неполнота информации искажает ре-
альную картину. Действительно, до опре-
деленного времени Шрекер не входил в 
ближний круг Шёнберга, более того, до 
1908 г. не был знаком с ним лично. Но на 
протяжении многих лет композиторов свя-
зывали многообразные творческие контак-
ты, которые со временем переросли в тес-
ные дружеские отношения. Особенно дове-
рительный характер они приобрели с сере-
дины 1920-х гг. в Берлине, где Шрекер воз-
главлял Высшую школу музыки, а Шёнберг 
был руководителем класса композиции в 
Прусской академии искусств.  

И Шёнберг, и его ученики с большим 
уважением относились к Шрекеру, его 
творчеству и исполнительской деятельно-
сти. Многочисленные свидетельства такого 
отношения находим в обширной переписке 
Шёнберга и Шрекера, в письмах Берга и 
Веберна, адресованных композитору и его 
вдове, в материалах юбилейного выпуска 
журнала Anbruch, посвященного 50-летию 
со дня рождения Шрекера. Но, быть может, 
один из самых красноречивых фактов со-
держит посвящение Шёнберга к книге 
«Стиль и идея»:  

«Моим уже умершим, духовно близ-
ким мне друзьям Антону фон Веберну, 
Альбану Бергу, Генриху Яловецу, Алексан-
дру фон Цемлинскому, Францу Шрекеру, 
Адольфу Лоосу, Карлу Краусу, с которыми 
я мог говорить на языке, каким я говорю в 
некоторых местах этой книги» [7, с. 24].  

Датированное 1950 г., но тогда неопуб-
ликованное, оно сохранилось в архиве ком-
позитора. Имена, в ряду которых стоит здесь 
имя Шрекера, вряд ли нуждаются в коммен-
тариях – ближайшие ученики, сподвижники, 
преданные друзья, включая выдающегося 
австрийского архитектора А. Лооса и публи-
циста, драматурга, поэта-сатирика К. Крауса.  

История взаимоотношений, дружба 
(закончившаяся драматическим финалом в 
Берлине Гитлера: эмиграция Шёнберга и 
ранняя смерть Шрекера), духовное родство, 
о котором пишет Шёнберг в своем посвя-
щении – все это темы, требующие отдель-
ного рассмотрения.  

Настоящая же статья сосредоточена на 
вопросах творческого характера, связанных 
с претворением в произведениях Шрекера и 
композиторов новой венской школы некое-
го общего круга художественных явлений. 
Речь не идет о прямых влияниях – слишком 
различны авторы по эстетико-стилевым 
установкам, диаметрально противоложны 
исторические судьбы их творчества, характер 
воздействия на музыкальное мышление XX в. 
В центре внимания общие художественные 
идеи и индивидуальные художественные 
решения. Их совокупность обрисовывает 
пространство напряженного диалога со вре-
менем, и потому возможность проследить 
за их движением представляет безусловный 
интерес. 

Творческие поиски Шёнберга и Шре-
кера в определенные периоды обнаружи-
вают некий параллелизм. В одно и то же 
время композиторов увлекают на удивле-
ние близкие художественные задачи. Наи-
более примечательны в этом отношении 
начало 1910-х и конец 1920-х гг. 

В 1912 г. Шрекер заканчивает камер-
ную двухактную оперу «Игрушка и прин-
цесса». Шёнберг в 1913 г. завершает одно-
актную драму «Счастливая рука». Как 
Шёнберг, так и Шрекер являются создате-
лями целостной композиции, включающей 
и литературный текст либретто. Для Шре-
кера это обычная практика (он пишет либ-
ретто всех своих опер, за исключением 
юношеской оперы «Пламя»). Шёнберг вы-
ступает как автор литературного текста в 
двух своих сценических опусах – «Счаст-
ливая рука» и «Моисей и Аарон».  

Мистико-символистская сказка Шрекера 
представляет собой яркий образец оперного 
модерна. Экспрессионистская драма Шён-
берга соприкасается с модерном характером 
символики и идеями синэстезии.  

Между «Счастливой рукой» и «Иг-
рушкой» развертывается широкий слой ас-
социаций, приобретающий наибольшую 
плотность в контексте проблемы Ge-
samtkunstwerk. Оба художника корректи-
руют вагнеровскую модель, включая в нее 
новые компоненты. Речь прежде всего идет 
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об актуализации визуального начала и об 
исключительном внимании к цвету и све-
товым эффектам в рамках единой музы-
кально-драматической концепции. 

Этот опыт находится в русле актуаль-
ных для времени художественных идей. 
Напомним лишь некоторые даты и факты: 
1910 г. – «Прометей» Скрябина, 1911 г. – 
«Замок герцога Синяя борода» Бартока, 
1912 г. – альманах «Синий всадник» со 
статьей Кандинского «О сценической ком-
позиции» и его же «Желтым звуком».  

«Счастливая рука» и «Игрушка» дви-
жутся параллельным курсом, но приходят к 
разным результатам. У Шёнберга свето-
цветовая партия является сквозным элемен-
том партитуры, при этом она равноправна в 
своих полномочиях с другими выразитель-
ными средствами. В согласии с Кандин-
ским, Шёнберг формулирует мысль о един-
стве «сценической композиции»: «…ду-
шевный процесс, проистекающий из дейст-
вия со всей очевидностью, выражается не 
только жестами, движением и музыкой, но 
также цветом и светом. <…> Жесты, цвет 
и свет трактуются здесь подобно звукам: с 
их помощью сочиняется музыка» [2,  
с. 216]. (Ср. с Кандинским: «…средства раз-
личных искусств внешне различны. Звук, 
цвет, слово! По своей же внутренней сути 
они совершенно тождественны… Не под-
дающийся дефиниции и все же известный 
душевный процесс… есть конечная цель от-
дельных средств искусства» [4, с. 68].) 

У Шрекера световые эффекты вклю-
чаются только на заключительном этапе, в 
последних сценах оперы. Они вносят до-
полнительные краски в напряженную атмо-
сферу действия, обостряя ощущение фи-
нальной катастрофы.  

Разночтения заметны в подборе красок, 
в цветовой гамме. У Шëнберга она более 
разнообразна (с преобладанием фиолетово-
го и желтого цветов), у Шрекера почти ог-
раничена различными оттенками красного. 
Вместе с тем и здесь обнаруживаются чер-
ты сходства. Так, привлекает внимание 
резкий скачок (своего рода «эллипсис») 
внутри спектра – переход от голубого к 

красному цвету, встречающийся у Шрекера 
в начале заключительной сцены, у 
Шëнберга – неоднократно. Но особенно 
интересны параллели между обрамляющи-
ми эпизодами произведений. «Черной те-
ни», которая накрывает сцену в финале 
«Игрушки», отвечает «полная темнота» в 
последних тактах «Счастливой руки»; на-
чальные же ремарки поражают почти бук-
вальным совпадением: 

“Die Bühne ist so finster, das es un-
möglich ist… wahrzunehmen…” – Шрекер 
(«Сцена настолько темна, что невозмож-
но… различить…»); 

“Die Bühne ist ganz finster” – Шëнберг 
(«Сцена совершенно темна»). 

Тьма, из которой появляются и в кото-
рой исчезают персонажи, подобно черной 
раме обрамляет действие опер (отметим, 
что с аналогичным эффектом встречаемся и 
в опере Бартока). 

Допускают непосредственное сопос-
тавление приемы работы со светом. И в 
«Счастливой руке», и в «Игрушке» их 
можно определить при помощи музыкаль-
ных терминов модуляция, diminuendo, cres-
cendo. Шёнберг прямо употребляет музы-
кальную терминологию («crescendo све-
та»). Шрекер добивается необходимого 
результата, подробно указывая смену от-
тенков и интенсивности цвета. Самым же 
существенным оказывается то, что свет и в 
том и в другом произведении выступает не 
как вспомогательное, дополнительное сред-
ство, а как один из важных факторов драма-
тургии. Символика цвета у Шрекера, разви-
ваясь параллельно музыке и драме, усили-
вает экспрессию основных линий действия. 
Шëнберг предпочитает контрапункт сво-
бодно движущихся самостоятельных эле-
ментов, в котором световое оформление 
должно представлять собой «игру явления-
ми цвета и формы» [1, с. 77]. Обсуждая 
возможность создания кинематографиче-
ской версии «Счастливой руки», он требует 
«максимальной ирреальности»:  

«Нигде не должно усматриваться сим-
вола или смысла, мысли… Как музыка ни-
когда не обременяет себя неким смыслом – 
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по крайней мере, в своей внешней форме, 
хотя в сути своей она его имеет, – так и это 
должно звучать лишь для глаза…» [1,  
с. 77].  

Идея «синтетической» композиции и в 
том и в другом произведении сказывается 
на внешнем облике текста, который отли-
чается обилием ремарок, сценических ука-
заний. В них подробнейшим образом про-
писаны не только световая палитра, но и 
элементы оформления сцены, и рисунок 
сценического движения. Словом, это не 
традиционные композиторские ремарки с 
обозначением темпов и выразительных эф-
фектов. Нотный текст вбирает в себя тща-
тельно разработанную режиссерскую пар-
титуру. Художественную необходимость 
этих требований чрезвычайно точно фор-
мулирует Шëнберг в письме Э. Легалю:  

«В построении сцены и декораций не-
обходимо неукоснительно следовать моим 
указаниям – на то имеется тысяча причин. 
Иначе ничего не получится. <…> Я точно 
определил также позиции исполнителей и 
их передвижения по сцене. Убежден, что 
для успеха спектакля эти указания должны 
быть строго соблюдены. <…> Предметы и 
местность в моих сценических произведе-
ниях участвуют в действии (Выделено 
мной. – Н. Д.) и поэтому должны узнавать-
ся так же отчетливо, как высота тона» [1,  
с. 204–205].  

Жанр «Счастливой руки» определен 
Шëнбергом как «драма с музыкой». Шре-
керовская «Игрушка и принцесса» – это 
«опера»*, но слово играет в ее жанровом 
спектре крайне важную роль. Речь идет не 
только о характере взаимоотношения тек-
ста и музыки, но о слове «драматическом», 
не пропетом – о выкриках и возгласах тол-
пы, накладывающихся на оркестровую пар-
тию в финале оперы, и прежде всего об 
особом фрагменте текста либретто, не оз-
вученном композитором и имеющем само-
стоятельное название «Сон парня в хижине 
мастера Флориана» (в партитуре он поме-
щен между I и II актами). Шрекер не пре-
дусмотрел в составе исполнителей партию 
спикера, однако в современных постанов-

ках этот текст озвучивается чтецом в каче-
стве самостоятельной сцены. 

Во второй половине 1920-х гг. внима-
ние Шрекера занято крайне необычным 
оперным проектом. Это «Христофор, или 
Видение оперы», окончательное заверше-
ние получивший в 1929 г. Работа над «Хри-
стофором» стала для Шрекера попыткой 
обновления стиля и выхода из творческого 
кризиса, о котором говорил сам компози-
тор. Пути обновления он ищет в «повороте 
от музыкальной драмы, в возвращении к 
элементам ранней оперной формы»: bel-
canto, замкнутые «номера», речитатив secco, 
разговорные диалоги… [11, s. 328–329]. 

Шëнберг в 1928–1929 гг. работает над 
оперой «С сегодня на завтра». Краткая ав-
торская характеристика композиционных 
особенностей этой оперы удивительным 
образом «пересекается» со шрекеровскими 
высказываниями: «Музыка… насыщена 
замкнутыми формами, прерываемыми и 
связанными явственно выделяющимися 
(но, разумеется, «нетональными») речита-
тивами, не претендующими на мелодич-
ность» [1, с. 194]. 

На фоне этого (все же достаточно 
внешнего) сходства выявляются более глу-
бокие связи «Христофора» с некоторыми 
другими замыслами и сочинениями Шён-
берга. Здесь, как и в большинстве опер 
Шрекера, в центре внимания оказывается 
тема искусства. Решена она в весьма не-
обычном ключе. Основная сюжетная ли-
ния, отраженная в дополнительном назва-
нии – «Видение оперы», призвана воссоз-
дать процесс создания художественного 
произведения: герой оперы, юный компо-
зитор Ансельм, пишет оперу на сюжет ле-
генды о святом Христофоре. Действие 
«Христофора» происходит в современно-
сти, и текст произведения пестрит намека-
ми, многие из которых достаточно про-
зрачны и не требуют пояснений (как, на-
пример, иронические выпады по адресу не-
которых новейших музыкальных направле-
ний). Основная же идея выражена в мета-
форически усложненной и даже зашифро-
ванной форме. История святого Христофо-
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ра подана как метафора пути – поиска, вы-
бора и заблуждений. Развивая метафору в 
разных планах действия (пересказ предания 
в Прологе оперы** и современная легенда 
как сюжет Видения Ансельма), Шрекер 
подводит оперу к неожиданному в своей 
парадоксальности финалу. Эпилог откры-
вается текстом Лаоцзы, великого древнеки-
тайского мудреца, основателя даосизма 
(VI–V вв. до н. э.). В 28-й главе «Даодэцзи-
на» (откуда заимствована цитата) речь идет 
о смысле жизни и назначении человека, о 
тождестве силы и слабости, света и темно-
ты, чести и бесчестия***.  

В развитии действия легенда и «Дао-
дэцзин» все больше и больше сближаются в 
своем значении, превращаясь, в конце кон-
цов, в единую мифологему пути и цели.  

Парадоксальная полифония смыслов, 
присущая «Христофору», рождает много-
численные ассоциации, но в их многообра-
зии формируется некий вектор, направ-
ляющий внимание к определенной эпохе и 
определенному кругу художественных яв-
лений. Источник «цитат» и аллюзий доста-
точно узнаваем. Это больше немецкая, чем 
австрийская культурная традиция, это не 
столько Вена Фрейда и Климта, как в ран-
них операх Шрекера (хотя и венские связи 
вполне ощутимы в «Христофоре»), сколько 
Берлин, причем Берлин предвоенный (лю-
бопытно, что сам Шрекер в Предисловии к 
«Христофору» довольно точно обозначает 
эпоху: Ансельм – «дитя настоящего (или, 
если хотите, предвоенного) времени»), с 
характерным для немецких литературно-
художественных кругов этого периода тя-
готением к теософии и мистицизму, с осо-
бым вниманием к образам огня и света, с 
концепциями «нового человека», «пути и 
цели», «внутренней необходимости» [см. 
об этом: 5, с. 17–19]. Впрочем, концепции 
этого рода, столь характерные для предво-
енного немецкого экспрессионизма, сохра-
нили свое значение и в послевоенные годы. 
Так, в драме «Граф фон Ратцебург» (1927), 
одной из последних пьес Эрнста Барлаха, 
отдавшего значительное внимание теме 
«нового человека», читаем: «Там, где стоит 

моя нога, – там путь; а где кончается путь – 
там цель» [3, с. 49].  

И здесь вновь возникают параллели с 
Шëнбергом – в его связях с немецкой по-
эзией, в его религиозно-философских иска-
ниях, отразившихся в замысле трилогии 
«Серафита» (по Бальзаку) и в неокончен-
ной оратории «Лестница Иакова».  

Текст оратории был написан Шëнбергом 
в 1915–1917 гг., тогда же была создана му-
зыка первой части сочинения. В 1920-е гг. 
(как и позже) «Лестница Иакова» постоян-
но находилась в поле зрения Шëнберга: 
композитор не раз возвращается к работе 
над ораторией, а в 1926 г. разрабатывает 
некий акустический проект для исполнения 
неоконченного произведения [см.: 2, с. 259].  

В соотношении «Лестницы Иакова» и 
«Христофора» наблюдаются поистине уди-
вительные «пересечения». Шëнберг, говоря о 
замысле будущего сочинения как о «молитве 
человека наших дней», подчеркивает: «язык, 
образ мыслей, способ выражения должны 
быть такими, какие свойственны человеку 
наших дней; содержанием должны быть про-
блемы, мучающие нас с Вами» (письмо Ри-
харду Демелю от 13.12.1912) [1, с. 65].  

Шрекер называет «Христофора» «со-
временной легендой» и пишет в Предисло-
вии к опере: «стоит ли удивляться тому, что 
юный Ансельм ощущает события давно 
прошедших времен как сегодняшние и на-
полняет их эмоциями нашей повседневно-
сти?» [9, s. 136–137].  

Следующая мысль из письма Шëн-
берга также привлекает внимание в связи с 
«Христофором»: «я давно уже хочу напи-
сать ораторию о том, как… современный 
человек спорит с Богом… а в итоге находит 
Бога и становится религиозным. Учится 
молиться! Такая перемена не должна быть 
результатом какого-то действия, ударов 
судьбы, тем более любовного переживания. 
Или же эти вещи могли бы фигурировать 
только на заднем плане, самое большее как 
намек, как начальный стимул (выделено 
мной. – Н. Д.)» [1, с. 65].  

В черновиках Шрекера содержится 
еще одно изречение Лаозцы, которое ком-
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позитор намеревался процитировать в либ-
ретто «Христофора» (в «Даодэзцине» это 
фрагмент 29-й главы): «Хотят завоевать 
мир посредством деяния: я испытал, что это 
не удается. Мир – это духовная вещь, и с 
ним нельзя так обходиться. Тот, кто дейст-
вует, портит его. Тот, кто держит крепко, 
лишь теряет его» [8, s. 124]. Этот фрагмент 
не вошел в окончательный текст либретто, 
но заключенная в нем идея «недеяния» как 
мысль о поиске внутреннего, не внешнего 
пути, по сути – внутренней необходимо-
сти, столь же существенна для «Христофо-
ра», сколь и для «Лестницы Иакова». 

Между сочинениями обнаруживаются и 
неожиданные параллели текстуального ха-
рактера. Так, монолог Умирающего из пер-
вой части оратории, сменяющийся вокализа-
ми его Души, включает фразу, отмечающую 
момент преображения: «Я лечу… Блажен-
нейшая мечта исполняется – лететь…» Ха-
рактеризуя мелодику вокализа Души, «осво-
бодившейся от бренной телесной оболочки», 
Н. Власова, автор отечественной монографии 
о творчестве Шëнберга, указывает на два 
родственных ей примера в творчестве компо-
зитора: в заключении финала Второго струн-
ного квартета, на словах «огня святого я 
лишь искра живая, лишь гулкий отзвук я свя-
щенного глагола» (С. Георге, пер. В. Коло-
мийцова), и в последнем разделе песни «По-
беги сердца» (на текст Метерлинка), на словах 
«возносит мистическую молитву». Семантика 
подобного «упоительного распева», по мысли 
Н. Власовой, связана у Шëнберга с момента-
ми мистического экстаза: «Вокальная пар-
тия… словно преодолевая силу земного тяго-
тения, устремляется не просто в высокий ре-
гистр, но – в горние выси…» [2, с. 234]. 

В свете сказанного крупным планом 
высвечивается особый характер заключи-
тельной реплики Лизы, героини «Христо-
фора», из сцены ее танца, проникнутой вос-
торгом мистического преображения. Ли-
кующий возглас Лизы: «Не знаю больше я 
преград, не танцевать хочу – лететь, па-
рить, пройти во все пределы», обращает на 
себя внимание не только почти дословным 
(с «Лестницей Иакова») совпадением тек-

ста, но и близостью интонационной графи-
ки вокального распева (особенно в сравне-
нии с мелодикой «Побегов сердца»). 

«Христофор» посвящен Шёнбергу. 
Шёнберг принял посвящение. Более того, 
он даже обсуждал со Шрекером варианты 
либретто (см. письмо Шрекера Э. Герцке от 
21.05.1926 [9, s. 117]). И нельзя не при-
знать, что среди опер Шрекера вряд ли 
найдется какая-либо другая, которая столь 
же подходила бы для этой цели.  

В немецком литературном контексте 
шрекеровского сочинения необходимо вы-
делить еще один аспект – над «Христофо-
ром» витает дух «Лулу», драматической ди-
логии Ведекинда. Дело не только в характе-
ре героини – черты Лулу обнаруживаются 
чуть ли не в каждом женском образе Шре-
кера, дело в деталях, штрихах, элементах 
текста. Трижды Ансельм обращается к Духу 
Земли, в символической, крайне зашифро-
ванной форме вопрошая его о пути к красо-
те и свободе. Этим обращением начинается 
каждая строфа текста в сцене «освобож-
дающего» танца Лизы. Правда, «Erdgeist» 
Ведекинда превращается у Шрекера в «Geist 
der Erde», но это не меняет сути.  

Ассоциации с «Лулу» усугубляет и 
первое представление Ансельмом героини 
своей будущей оперы: Лиза – «Лилит, змея, 
прелестная дьяволица». Лилит, отождеств-
ляемая то с Царицей Савской, то с Саломе-
ей – чрезвычайно многозначный мифоло-
гический образ (в иудейской традиции это 
и первая жена Адама, и демон ночи, и злой 
дух, суккуб и т. д.), воспета в мировой ли-
тературе как воплощение и невыразимо 
прекрасного, и губительного женского на-
чала, тех качеств, которые определяют и 
сущность Лулу. Змея не является непре-
менным атрибутом Лилит, в драме же Ве-
декинда она выступает как изначальная 
ипостась героини. В Прологе к «Духу зем-
ли», первой части дилогии, ее – гибкую и 
коварную – выносит Укротитель хищных 
зверей, и в ходе действия змея превращает-
ся в прекрасную женщину – Лулу. Быть 
может, Шрекер и здесь не стремился к соз-
нательным реминисценциям, не акцентиро-
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вал для себя моменты совпадений, быть 
может, он ориентировался не столько на 
драму Ведекинда, сколько на ее культур-
ный отзвук, явственно различимый в ду-

ховной атмосфере эпохи, но кажется весьма 
вероятным, что в «Христофоре» мысль его 
идет «по следам» Лулу, проложенным в 
немецкой литературе Ведекиндом.   

 

 
 

 
 
В те же годы над оперой «Лулу» по 

Ведекинду начинает работать Альбан Берг: 
весной 1929 г. им закончено либретто и на-
чато сочинение музыки. 

Здесь уместно напомнить, что именно 
Берг в 1910–1911 гг. сделал по заданию из-
дательства Universal Edition клавир «Даль-
него звона», оперы, которая принесла Шре-
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керу европейскую известность. В 1928 г., в 
статье к 50-летию Шрекера, Берг вспоми-
нает о том «прекрасном времени», когда 
они «вместе вступали в новую страну», о 
«подлинном музыкальном удовольствии», 
наполнившем его «сознанием художест-
венной взаимосвязи и чувством человече-
ской симпатии» [8, s. 86]. 

В своих музыкально-сценических про-
изведениях Берг, безусловно, учел и твор-
чески переработал опыт «Дальнего звона». 
Определенное воздействие оказала на него 
шрекеровская техника соединения контра-
стных драматургических пластов, способ их 
монтажа в горизонтальном и вертикальном 
аспектах музыкальной формы. По-види-
мому, не прошли мимо внимания Берга и 
детально разработанные в «Дальнем звоне» 
приемы включения разговорной речи в во-
кально-оркестровую ткань: диалог, свобод-
но накладывающийся на оркестровое звуча-
ние, ритмизованная речь, своеобразный 
шрекеровский вариант «Sprechstimme», но-
тированный ромбовидными незаштрихо-
ванными нотами. Хотя премьера «Дальнего 
звона» состоялась в 1912 г., опера была за-
кончена в 1910-м, за два года до «Лунного 
Пьеро» Шëнберга. К сожалению, Шрекер не 
дает пояснения к манере исполнения этих 
фраз, ограничиваясь редкими ремарками 
«gesprochen». Напомним, хотя бы сцену пе-
ребранки Мари и Маргрет из I действия 
«Воццека», целиком выдержанную в манере 
«реального диалога», ритмизованную речь 
(Воццек) в сцене гулянья II действия, эф-
фект чередования Sprechstimme и разговор-
ной речи в сцене смерти Воццека. 

В «Христофоре» шкала видов интони-
рования еще более дифференцирована, чем 
в «Дальнем звоне»: диалог без сопровож-
дения, разговорная речь с сопровождени-
ем (quasi вокальные партии на фоне раз-
вернутого оркестрового изложения; раз-
говорная партия как «контрапункт» в во-
кально-оркестровой сцене), «Sprechgesang» 
индивидуального «шрекеровского» образца 
(в «Христофоре» его эмоциональная шкала 
предельно детализирована, границы упот-
ребления простираются от шепота до пате-

тического возгласа), собственно вокальная 
интонация. И вновь возникает любопытная 
параллель. Как известно, во вступительных 
замечаниях к партитуре «Лулу» Альбана 
Берга содержатся указания на разные виды 
интерпретации текста в опере. Приведем их 
в изложении М. Тараканова: «Диалог без 
сопровождения, свободная проза с сопро-
вождением, ритмически фиксированная 
штилями и вязками без нотных головок, 
Sprechstimme в высоком, среднем и низком 
регистре, наполовину пение, пение нор-
мальным голосом» [5, с. 336]. Добавим, что 
и обозначения «наполовину пение» и «пе-
ние нормальным голосом» (richtige Gesang – 
в шрекеровском варианте) также встречают-
ся в «Христофоре». Но и в этой связи речь 
должна идти не о заимствованиях или пря-
мых совпадениях, а о параллельных решени-
ях, поисках обновления оперной формы, ко-
торые ведутся в близком направлении. 

Строгий стиль Веберна и шрекеров-
ское декоративное изобилие противопо-
ложны друг другу, как противоположен 
эмоциональный климат их музыки. Кажет-
ся, что какие-либо параллели между ними 
невозможны. Но некоторые тенденции 
позднего творчества Шрекера позволяют в 
этом усомниться. Отдельные фрагменты 
его поздних опер («Поющий черт», «Хри-
стофор») и прежде всего оркестровая вер-
сия песен на стихи Уолта Уитмена (1927) 
демонстрируют новую для композитора 
манеру оркестровки. Шрекер, ранее не 
склонный к выделению отдельных тембров 
или оркестровых групп, трактовавший ор-
кестр как единое целое, теперь приближа-
ется к некоему «пуантилизму», тонко диф-
ференцируя звуковую ткань, прибегая к ан-
самблевому взаимодействию сольных ин-
струментальных красок, к тембровой нюан-
сировке изолированных звуков, что побуж-
дает Г. Нойвирта, авторитетного исследо-
вателя творчества Шрекера, сопоставлять 
его оркестровое письмо (в песнях Уитмена) 
и технику Веберна [10, s. 109]. 

За рамками статьи остались многие ин-
тересные факты, как, например, одновре-
менное обращение Шёнберга и Шрекера к 
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пьесе Г. Гауптмана «А Пиппа пляшет» 
(Шёнберг – эскиз оперы, 1906–1907 гг.; Шре-
кер – неосуществленный оперный замысел, 
ок. 1906–1907 гг.), интерес композиторов к 
возможностям кинематографа (Шёнберг – 
«Музыка к киносцене», ор. 34, Шрекер – 
«Четыре эскиза для фильма»; оба произве-
дения написаны по предложению издатель-
ства «Heinrichshofen» в 1929–1930 гг.; Шре-
кер – проект киносцены в одной из проме-

жуточных версий «Христофора», Берг – 
киносцена в «Лулу») и др., но уже сказан-
ное позволяет приблизиться к действитель-
ным отношениям: Шрекеру и композито-
рам новой венской школы при всей разно-
сти материи и духа их творчества внятны 
родственные смыслы культурного кода 
эпохи. Время начертало в их творческих 
биографиях параллельные линии, которые 
временами пересекаются. 

 
ПРИМЕЧАНИЯ 

 
* Во второй, одноактной редакции (1915) опера получила название «Игрушка» и жанровое 

обозначение «мистерия». 
** Святой мученик Христофор, живший в III в., почитаем католической и православной Цер-

ковью. Рассказы о его житии существенно расходятся в восточной и западной традициях. Соглас-
но западному варианту легенды Св. Христофор поклонялся силе и желал служить самому могуще-
ственному владыке. Он нанялся на службу к императору, но понял, что император боится дьявола. 
Он предложил свои услуги дьяволу, но понял, что дьявол трепещет при виде креста. Он спрашива-
ет святого отшельника, как ему послужить Христу, и по его совету берется переносить путников 
через бурную реку. Однажды, в ненастную ночь он слышит детский голос, который просит его о 
помощи. Посадив ребенка на плечи, он отправляется в путь, но на середине реки ноша становится 
столь невыносимо тяжелой, что он почти тонет. Ребенок – это был Христос – нарекает его Хри-
стофором (греч. – «несущий Христа») и говорит ему, что он нес на своих плечах целый мир и его 
Создателя. 

*** «Кто свою мужскую силу познал и все же в женской слабости пребывает, тот русло реки 
мира. Если он русло реки мира, то не оставит его вечная жизнь, и сможет он снова вернуться и 
стать как ребенок. Кто свой свет узнал и все же в темноте пребывает, тот есть образец мира. Если 
он образец мира, то недостанет ему вечной жизни, и он может снова вернуться к не-ставшему. Кто 
свою честь познал и все же в бесчестии пребывает, тот есть долина мира. Если он долина мира, то 
имеет он довольствие вечной жизни и может снова вернуться к первозданному» (цит. по тексту 
либретто «Христофора»). 
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Статья затрагивает актуальную проблему культурного взаимодейст-
вия Византии, Западной Европы и Древней Руси в Средние века. Автор рас-
сматривает средневековую традицию обрамления миниатюр с помощью 
трехлопастных форм. Исследование проводится на основе анализа визан-
тийских, западноевропейских и древнерусских памятников X–XVI вв. В ста-
тье определяются основные варианты использования трехлопастных форм 
в рукописях и предпринимается попытка восстановить их символическое 
содержание.  

Ключевые слова: трехлопастная форма, обрамления миниатюр, рукопис-
ные книги, Средние века, Византия, Западная Европа, Древняя Русь, взаимодей-
ствие в искусстве. 

 


