
 
 

 282

ИСКУССТВОВЕДЕНИЕ 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Н. И. Дегтярева  
 

«ДАЛЬНИЙ ЗВОН» ФРАНЦА ШРЕКЕРА:  
ОПЫТ СТИЛИСТИЧЕСКОГО АНАЛИЗА 

 
Работа представлена кафедрой истории зарубежной музыки 

Санкт-Петербургской государственной консерватории им. Н. А. Римского-Корсакова. 
 

Стилистическая манера Франца Шрекера в «Дальнем звоне» (1912), опере, 
которая принесла композитору европейскую известность, не поддается одно-
значной характеристике. В концепции произведения переплетаются разнооб-
разные, подчас весьма далекие эстетико-стилевые тенденции. Анализу этих 
тенденций во взаимодействии с ведущими направлениями искусства рубежа 
XIX–XX вв. посвящена настоящая статья.  
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Franz Schreker’s stylistic manner in his opera “Der ferne Klang” (1912), which 
brought European fame to the composer, can not be identified definitely. In the opera 
conception there are various aesthetic stylistic tendencies, sometimes far from each 
other. The article deals with the analysis of these tendencies in their interaction with 
the most important trends in art at the turn of the century. 
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Оперное творчество Франца Шрекера 

(1878–1934) пользовалось широкой извест-
ностью в первые десятилетия XX в. Осо-
бенно популярно было оно в Германии пе-
риода Веймарской республики. Оперы 

Шрекера шли на ведущих и малых немец-
ких сценах, были в репертуаре крупнейших 
дирижеров – Б. Вальтера, О. Клемперера, 
Л. Блеха, Э. Кляйбера. Слава пришла к 
композитору в 1912 г., после триумфальной 
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премьеры «Дальнего звона» во Франкфур-
те-на-Майне.  

«Дальний звон» – единственная опера 
Шрекера, увидевшая свет российской рампы. 
Быть может, поэтому именно она стала цен-
тром отечественной шрекерианы. Стилисти-
ческие характеристики оперы в оценке рос-
сийских исследователей крайне разноречивы. 
В «Дальнем звоне» отмечаются черты экс-
прессионизма, натурализма, импрессиониз-
ма… [2; 5; 7; 8]. В работах недавних лет по-
является определение «модерн» [6]. К этой, 
последней точке зрения склоняются и неко-
торые зарубежные авторы [3; 9; 10], однако и 
в зарубежной литературе о Шрекере мы не 
найдем однозначных характеристик. Доба-
вим также, что приведенные определения 
базируются на оценке то литературно-драма-
тических (либретто «Дальнего звона» созда-
но самим композитором), то собственно му-
зыкальных аспектов целостной концепции, 
при этом акцент в разных случаях смещается 
с одного пласта на другой.  

Терминологическая пестрота отвечает 
реальной картине стилистического плюра-
лизма. Думается, что в отношении «Дальнего 
звона» оказалась бы бесперспективной по-
пытка вывести «формулу» качественно од-
нородной характеристики, ибо «силовое по-
ле» оперы вбирает в себя разнообразные, 
подчас весьма далекие стилевые тенденции.  

Действие «Дальнего звона» происходит 
в начале ХХ в. На фоне уныло-беспросвет-
ных картин из жизни провинциального не-
мецкого городка (I д.), мишурной роскоши 
дома свиданий на острове в венецианском 
заливе (II д.), бессмысленной суеты совре-
менного большого города (III д.) развертыва-
ется «романтическая драма в реальном мире» 
[12, S. 63] – история взаимоотношений геро-
ев оперы, композитора Фрица и его возлюб-
ленной, Греты, дочери опустившегося ран-
тье. Фриц, одержимый мыслью о создании 
шедевра, оставляет юную Грету, устремляясь 
в бесплодную погоню за фантомом – таинст-
венным «дальним звоном», который обещает 
ему славу и богатство, но приносит только 
горечь разочарования. Покинутая Грета, 
пройдя все стадии падения женщины, тор-

гующей своим телом, хранит любовь, ду-
шевную тонкость и благородную готовность 
к самопожертвованию. И только на пороге 
смерти Фрицу открывается истина – единст-
во любви и искусства, Греты и «дальнего 
звона».  

Традиционный, несколько даже «опере-
точного» свойства сюжет в художественном 
тексте оперы преображается, вбирая в себя 
множественные смыслы, транслирующие 
«таинственно-душевное», из которого, по 
словам композитора, вырос замысел «Даль-
него звона». Именно эта множественность 
порождает обилие межтекстовых взаимодей-
ствий, художественно-стилевых ассоциаций, 
которыми окружено произведение. 

Интертекстуальные связи в «Дальнем 
звоне» выражены пока еще в достаточно 
обобщенной форме – не в виде «цитат», 
скрытых или явных (как это будет свойст-
венно последующим произведениям Шреке-
ра – в особенности «Поющему черту», 1928, 
«Христофору», 1929), а в виде идей, произра-
стающих из «духа времени», из атмосферы 
эпохи. 

В содержании оперы контрастно сопря-
жены противоположные миры – мир поэти-
ческой иллюзии, томления, тоски по идеалу, 
любовной драмы в традициях романтическо-
го искусства XIX в. и трезвый мир обыден-
ного существования, поданный без преуве-
личения или гротескной деформации, с под-
робностью и объективностью «фотографиче-
ского» изображения. «Среда» – убогая, без-
радостно-серая повседневность – выписана 
здесь с редкой беспощадностью, вызываю-
щей ассоциации с картинами натуралистиче-
ского искусства. Пожалуй, именно натура-
лизм является одним из самых различимых 
пластов в концепции «Дальнего звона», од-
нако природа его, истоки и художественные 
связи весьма своеобразны. Мы не найдем 
здесь прямых параллелей ни с итальянским 
веризмом, ни с французским натурализмом – 
музыкально-театральными концепциями, 
сложившимися в европейском оперном те-
атре на рубеже веков, хотя «Дальний звон» 
не раз сопоставляли и с «Паяцами» Леонка-
валло, и с «Луизой» Шарпантье. И одно из 
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существенных отличий заключается как раз в 
прозаизации, подчеркнуто непоэтическом 
изображении «среды» (фоновые сцены I и  
III актов). Зато очевидна связь с литературной 
традицией позднего XIX в., с драматургией 
Ибсена, Стриндберга, Гауптмана. Особенно 
близки Шрекеру пьесы-сказки Гауптмана 
«Потонувший колокол», «А Пиппа пляшет», 
но их непосредственное воздействие (в осо-
бенности, «Пиппы», которой композитор 
был очень увлечен), скажется позже, начиная 
с «Игрушки и принцессы» (1912). Здесь же, в 
«Дальнем звоне», пока еще можно говорить, 
пожалуй, лишь о созвучии некоторых моти-
вов в трактовке темы Эроса, в понимании 
природы человека, в деталях психологиче-
ских характеристик (Фриц – честолюбец и 
эгоист).  

Контуры образов, смещающиеся в 
«Дальнем звоне» в область инстинктов, рож-
дают ассоциации с манерой изображения 
жизни в венской литературе рубежа веков, с 
гипертрофированной чувственностью и пси-
хологизмом шницлеровского образца. И по-
добно персонажам Шницлера и Гофманста-
ля, герой Шрекера блуждает в тумане эсте-
тических иллюзий, не находя пути к реаль-
ной жизни, пути к действительности из 
«храма искусства». В венском контексте 
«Дальнего звона» дает о себе знать «пред-
фрейдовская» импликация: трижды на про-
тяжении оперы в ней возникает мотив сна, 
который будет играть столь существенную 
роль в будущих сказочных операх Шрекера. 

Расплывчатый, колеблющийся в своих 
очертаниях мир образов «Дальнего звона» 
вбирает в себя и тенденции, характерные для 
умонастроений австрийских и немецких се-
цессионистов – Густава Климта, Франца фон 
Штука, а также Эдварда Мунка, с 1902 по 
1908 г. жившего в Германии. Их знамени-
тые картины, воплотившие образ «роковой 
женщины» модерна, появлялись в те годы, 
когда Шрекер формировался как художник, а 
затем создавал и ставил свой «Дальний 
звон»: 1893 – «Грех» Ф. Штука, 1895 – «Ма-
донна» Э. Мунка, 1901 – «Юдифь и Оло-
ферн», 1909 – «Юдифь II» («Саломея») 
Г. Климта.  

Ясно ощутимы (и даже выделяются в 
образном спектре «Дальнего звона») крас-
ки, близкие палитре литературного симво-
лизма, источником своим имеющие не 
только сказки Гауптмана, но и театр Ме-
терлинка. С драматургией Метерлинка Шре-
кер был хорошо знаком и в ее, так сказать, 
«оперном» варианте. Он принимал участие в 
подготовке венской премьеры «метерлинков-
ской» оперы Поля Дюка «Ариана и Синяя 
борода», состоявшейся в театре Volksoper в 
апреле 1908 г. [11, S. 17].  

Символический план еще не является в 
«Дальнем звоне» основным руслом действия, 
но в нем уже существуют свои разветвлен-
ные связи и отношения, комментирующие и 
концентрирующие смысл реальных событий. 
«Дальний звон» – центральное звено в цепи 
символов оперы – имеет свою динамику раз-
вития (от призрачного «весеннего ветерка» к 
«бушующему летнему шторму»), своих 
двойников-антагонистов в реальном мире: 
звук падающей кегли как символ сломанной 
судьбы Греты, птичий хор как инобытие 
«дальнего звона»… Подчеркнуто символиче-
ским значением наделен ряд персонажей – 
старуха-сводня, Граф, неистово домогаю-
щийся любви Греты-куртизанки, доктор Ви-
гелиус (чей образ, демонически-гофманов-
ский в I акте, модулирует в III акте в план 
психологически реальной характеристики). 
Символика проникает и на уровень музы-
кальной драматургии, особенностей лейтте-
матизма: большинство из лейтмотивов оперы – 
это мотивы-символы, не связанные с непо-
средственной характеристикой персонажей 
или ситуаций. Все найденные в «Дальнем 
звоне» приемы символизации содержания 
Шрекер будет активно разрабатывать в своих 
последующих произведениях.  

Но все же самые прочные нити связы-
вают «Дальний звон» с культурой романти-
ческой эпохи, с немецкой романтической 
традицией в целом и с вагнеровской музы-
кальной драмой в частности. «Порвав (по 
собственным словам) со всеми подражания-
ми Вагнеру», Шрекер тем не менее идет по 
его стопам. Трактовка диалектики любви и 
смерти в «Дальнем звоне» несет в себе три-
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становские гены, отчетливо выдает свое шо-
пенгауэровско-вагнеровское происхождение. 
Существенно и то, что главные герои оперы 
в их взаимоотношениях и психологической 
характерности выведены за пределы «буржу-
азного, отчасти вульгарного» (Шрекер) мира 
повседневности, романтически приподняты, 
даже гиперболизированы в этом качестве. 
Фриц (при всем его эгоизме) наделен реф-
лексией подлинно романтического героя. 
Неизмеримо более сложна Грета. В ней уже 
явственно различимы контуры образа femme 
fatale, характерного для всех последующих 
опер Шрекера (кроме, быть может, «Ирре-
лое», 1922, и «Гентского кузнеца», 1932). 
Мотивировка ее поступков психологически 
многозначна, а контакты со «средой» более 
рельефны, чем у Фрица, но романтическая 
Sehnsucht составляет важнейшую краску и в 
ее образе.  

Одним из проявлений «романтического» 
оказываются черты сказки в драматургии 
оперы, на что обратил внимание уже Пауль 
Беккер. Волшебное озеро (картина абсолют-
ного покоя, где замирает всякое движение) 
словно бы поглощает пространство и время, 
вбирая в себя те 10 лет, что разделяют I и  
II акты – чисто сказочная мотивировка мета-
морфозы в характере героини, колыбельная 
леса (лес убаюкивает ею Грету в I акте, а в  
III акте Грета поет ее умирающему Фрицу) – 
все это приметы сказки. Со всей очевидно-
стью сказочная поэтика обнаруживает себя в 
строении фабулы: трижды встречаются 
Фриц, Грета и «дальний звон», первые две 
встречи оканчиваются ничем и только третья 
приводит к необходимому результату.  

Размышляя над ролью сказочных моти-
вов в «Дальнем звоне», Карл Дальхауз сбли-
жает сказку и музыку, в известной степени 
отождествляя их: «…сказочные черты, с од-
ной стороны, являются оправданием того, 
что драма с натуралистическим акцентом во-
обще представлена как опера, а не как соб-
ственно драматическое представление, с дру-
гой стороны, несомненно, что честь мотива-
ции событий принадлежит музыке, которая 
делает постижимым то, что без музыкальной 
легитимации едва ли могло бы стать понят-

ным: музыка и сказка взаимно опираются 
друг на друга. <…> Со сказочной мотиви-
ровкой связана <…> метафизика музыки, в 
которой знаки любви и смерти переходят 
друг в друга. <…> И иначе, чем из вагнеров-
ской метафизики, переплетающей смерть и 
любовь в одно целое, едва ли можно понять 
диалектику, через которую действие «Даль-
него звона» устремляется к концу. <…> По-
тому что смерть в реалистическом действии 
всегда знак тщетности, а во внутреннем, му-
зыкально выраженном действии она неотли-
чима от любви…» [9, S. 15, 16]. 

Мы видим, что в почву позднероманти-
ческой в своих истоках концепции «Дальнего 
звона» щедрой рукой вброшены семена мо-
дерна, которые уже в следующей опере 
Шрекера, «Игрушке и принцессе» дадут бо-
гатые всходы.  

Музыкальный язык «Дальнего звона» 
столь же контрастен в своих составляющих, 
что и его драматургия. После премьеры оперы 
композитор предстает в сознании публики и 
музыкальных кругов как один из творцов 
«новой музыки» (Neutöner). В опубликован-
ном в 1911 г. «Учении о гармонии» А. Шëн-
берг приводит небольшой фрагмент из I акта 
«Дальнего звона» как образец такой техники, 
в которой «употребление диссонанса не за-
висит от возможности или необходимости 
его разрешения» [15, S. 468]. Гармония Шре-
кера отличается не только свободным упо-
треблением диссонансов; композитор приме-
няет усложненную хроматику, политональ-
ные наслоения (в соединении как отдельных 
линий, так и аккордовых пластов), паралле-
лизмы трезвучий, квартовые и квинтовые 
«ленты», многозвучные аккордовые ком-
плексы… Хотя аккордика оперы базируется 
на терцовом принципе, связи аккордов не 
укладываются в рамки функциональных от-
ношений. Отдельные свойства этой подвиж-
ной, изменчивой гармонической ткани близ-
ки не только ранним произведениям 
Шëнберга, но и его атональной манере: от-
сутствие кадансирования, децентрализация 
лада, слабо выявленная или совсем не выяв-
ленная функциональность, политональность 
и эмансипация диссонанса – все это атрибу-
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ты стиля, стоящего на пороге атональности. 
Соотношение горизонтали и вертикали, за-
частую регулируемое принципом координа-
ции тонов, развертыванием вертикали в го-
ризонталь, также заставляет вспомнить об 
атональной музыке нововенцев. О ней напо-
минает и строение мелодики Шрекера, в ко-
торой сказывается определенная свобода от 
инерции ладовых тяготений. Один из иссле-
дователей удачно определил характер его 
гармонического мышления как «приключе-
ния на грани тональности» [12, S. 62]. 

При этом тональной основы композитор 
не покидает ни в «Дальнем звоне», ни в по-
следующих сочинениях, более того, в «От-
меченных» (1915) и в «Кладоискателе» 
(1918) дает о себе знать тенденция некоторо-
го прояснения гармонического письма*. Бо-
лее точной была бы констатация существо-
вания двух разнонаправленных тенденций в 
эволюции шрекеровской гармонии – к упро-
щению и усложнению одновременно, ибо от 
экспериментов в этой области Шрекер нико-
гда не отказывается, а поляризация «просто-
го» и «сложного» от оперы к опере становит-
ся все более очевидной. Достоин упоминания 
и тот факт, что после «Дальнего звона» ком-
позитор перестает выставлять при ключе 
знаки тональности.  

Но «атональное» пространство «Дальне-
го звона» вбирает в себя красочные звуковые 
поля, вызывающие в памяти гармонию Де-
бюсси с ее полиладовыми ответвлениями, 
оплетающими основную тонально-гармони-
ческую ось, с ее колористическим богатст-
вом. Наряду с этим встречаются элементар-
ные, нарочито примитивные последователь-
ности, основанные на остинатных, много-
кратно повторяющихся гармонических фор-
мулах**.  

Интонационная атмосфера оперы также 
многолика в своих историко-стилевых взаи-
модействиях. Мечтая о создании немецкого 
бельканто, Шрекер уже в «Дальнем звоне» 
дает образцы свободно льющейся ариозной 
мелодики, в моменты лирико-драматических 
кульминаций обнаруживающей сходство с 
вокальным мелосом итальянской оперы (ду-
эты Фрица и Греты из I и III актов, монолог 

Греты из II акта). С поистине малеровским 
бесстрашием он обращается подчас к мате-
риалу отработанному, стертому, иногда три-
виальному, не останавливается перед китчем, 
приближаясь к технике quasi-цитат (такими 
примерами богат II, венецианский акт). Пре-
обладающей краской в интонационном обли-
ке оперы является все же «капризно-экспрес-
сионистская манера выражения» (Асафьев), 
запечатленная в особой графике линий, из 
которых сплетается вокально-оркестровая 
фактура, – линий, изломанных по рисунку, 
разорванных широкими интервалами или 
скользящих в глиссандирующем движении, 
ритмически неустойчивых, со сложным 
внутренним дроблением доли в разных го-
лосах.  

Подобное разнообразие стилистических 
истоков, в рецензиях нередко квалифициро-
вавшееся как «эклектика», является отраже-
нием сознательной творческой установки.  
В эссе «Как возникает опера?» (1930) компо-
зитор указывает на главный мотив, вовлек-
ший его в «авантюрное предприятие» – рабо-
ту над «Дальним звоном»: «Но что привле-
кало меня, каким образом я, как музыкант, 
пришел к этому сюжету? Меня привлекали 
возможности резко контрастного действия 
(выделено мной. – Н. Д.)» [Цит. по: 14, S. 15].  

В стилевом контрапункте, вызванном к 
жизни этими возможностями, иногда близко 
различимы, чересчур отчетливо узнаваемы 
исходные модели, но существует некий об-
щий знаменатель, который позволяет без-
ошибочно определить авторскую интонацию, 
самобытность композиторского почерка 
Шрекера. Этим общим знаменателем являет-
ся феномен звука, отношение к нему компо-
зитора, трактовка звука как самодовлеющей 
идеи. Ю. Агишева, уделяющая в своей рабо-
те значительное внимание этому вопросу, 
называет звук метатемой шрекеровского 
творчества и рассматривает ее проявление на 
разных уровнях: звук как объект тембровой 
фантазии, как эстетическая категория, как 
образ [1, с. 17–20]. 

В статье Шрекера «Моя музыкально-
драматическая идея» (1918) есть примеча-
тельный пассаж, который дает первоначаль-
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ный ключ к расшифровке своеобразного (в 
высшей степени индивидуального!) понима-
ния композитором феномена звука:  

«Всякое любовное чувство основывает-
ся на кристаллизации (Стендаль). Но какое 
другое искусство, кроме музыки, было бы 
способным столь же совершенно выразить 
это таинственное становление, это пре-
вращение, совершающееся под влиянием им-
пульсов, дремлющих в подсознании? Мотивы 
становятся темами, из тем строится му-
зыкальное целое (Klangbau). Звуки – какое 
употребляемое во зло, хулимое слово! Только 
звук – только звуки! Если бы знали брюзги, 
какие выразительные возможности, какое 
неслыханное очарование настроений может 
таить в себе один лишь звук, один аккорд! 
<…>Чистый звук, без всякой примеси моти-
вов, если он употреблен с осмотрительно-
стью, является сильнейшим выразительным 
музыкально-драматическим средством, ни с 
чем не сравнимым способом передачи на-
строения, который все больше и больше 
употребляется также и художниками слова 
(Герхарт Гауптман, Поль Клодель) в ре-
шающие моменты драмы» [13, S. 326]. 

Цитата нуждается в комментариях. По-
мимо ключевого для Шрекера слова «под-
сознание» здесь необходимо подчеркнуть 
фразу «чистый звук, без всякой примеси мо-
тивов». Только звук, звук как таковой, без 
мотивов и тем, без развития и становления, 
вне логики музыкальной формы. Как спра-
ведливо замечает Р. Штефан, из этого стано-
вится ясно, что «понятие звука для Шрекера 
является хотя и центральной музыкальной, 
но не только музыкальной категорией» [11, 
S. 20]. Исследователь видит в нем содержа-
ние, противоположное шëнберговскому тер-
мину «музыкальная мысль»: «Звук музы-
кально покоится в себе самом, не требует из-
менения и развития. Мысль, напротив, долж-
на излагаться, <…> развиваться и разрабаты-
ваться. <…> Звуковое начало по всем прави-
лам является только медиумом мысли, но не 
ею самой. Однако у Шрекера музыкальной 
мыслью оказывается сам звук. <…> Мело-
дия, когда она появляется, часто становится 
не главной идеей (Hauptsache), но только 

тем, что артикулирует звук. Итак, не звук 
оформляет мелодику, а мелодика членит звук 
или образует только внешнюю его поверх-
ность» [11, S. 20, 21].  

Представление о звуке, как оно сформу-
лировано в статье, является отражением дей-
ствительных свойств мышления композито-
ра. На уровне законченного музыкального 
высказывания они проявляют себя в характе-
ре тематизма и тематического развития, в 
строении музыкальной ткани и даже в осо-
бенностях формообразующего процесса.  

В целом ряде эпизодов оперы тематиче-
ские функции репрезентируют периферий-
ные для структуры, но центральные для зву-
ка средства – декоративный фактурный ри-
сунок (линия) и краска (тембр). С особой яр-
костью их роль проявляется в развернутых 
оркестровых эпизодах, в тех фазах развития, 
где на первый план выходит внутреннее дей-
ствие.  

Волшебная картина лесного озера (I акт, 
сц. 7) – апогей идеи чистого звука. Остинат-
ные звуковые пласты декоративного контра-
пункта темброво перекрашиваются, переда-
ваясь от инструмента к инструменту, от пар-
тии к партии. В многослойной музыкальной 
ткани переплетаются ленты параллельных 
трезвучий (челеста, затем альты, валторны, 
деревянные духовые), дублирующая их 
узорчатая гармоническая фигурация арфы, 
неброский мелодический рельеф – малообъ-
емные симметричные мотивы, построенные 
на опевании или поступенном движении 
(скрипки, дерево и т. д.), двойная (неподвиж-
ная и движущаяся) педаль басов, звенящие 
«обертоны» колоколов и треугольника – ана-
лог шёнберговской Klangfarbenmelodie в ин-
дивидуальном шрекеровском исполнении. 
Близкие примеры декоративно-сонорного 
тематизма, с передачей тематических функ-
ций фактуре, гармонии, тембру, являют со-
бой картина птичьего хора (III акт, сц. 9), 
эпизод «дальнего звона» (III акт, сц. 11).  

В указанных сценах вся музыкальная 
ткань строится и развертывается под знаком 
орнамента, огромную роль в организации 
музыкального процесса играют принципы 
симметрии и остинато, «статические звуко-
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вые поля» (так называет шрекеровское бес-
конечное дление выдержанных гармоний 
немецкий музыковед Г. Нойвирт) вибрируют 
в своей неподвижности и бесконечном внут-
реннем движении, рождая ощущение неиз-
меримой «чистой длительности». Именно 
эти «сонорные» разделы оперы Шрекера вы-
зывали у современной ему критики яркие 
ассоциации с музыкой Дебюсси.  

Подводя некоторые итоги, надо особо 
подчеркнуть два обстоятельства. Первое: в 
области музыкального языка и техники ком-
позиции Шрекер в «Дальнем звоне» нахо-
дится «на полпути» между Дебюсси и Шён-
бергом или между импрессионизмом и экс-
прессионизмом, если воспользоваться тради-
ционными музыкально-историческими де-
финициями. На точки соприкосновения меж-
ду этими стилевыми тенденциями – и именно 
в интересующем нас структурном аспекте – 
уже указывали исследователи [4, с. 137, 138]. 
Стиль Шрекера словно бы фиксирует момент 
перехода от одного к другому явлению. Вто-
рое: музыкальная драматургия сочинения 
уже готова принять в себя новаторскую кон-
цепцию символистской драмы, в то время 
как собственно драматический его материал 
больше склоняется к традиции. Рубикон бу-
дет перейден в «Игрушке и принцессе».  

Путь «Дальнего звона» на сцену был 
тернистым. В ноябре 1909 г. в Вене под 
управлением Оскара Недбала состоялось 
концертное исполнение интерлюдии из III 
акта оперы под названием «Ноктюрн». При-
ем, как свидетельствует дочь композитора, 
Хайди Шрекер-Бурес, был типичным для 

произведения «новой музыки»: «громкие ап-
лодисменты и столь же громкое шиканье» 
[14, S. 17]. Безуспешными оказались попытки 
пристроить «Дальний звон» в Будапештский 
театр, на сцену Венской придворной оперы. 
Наконец, произведением заинтересовался 
Людвиг Роттенберг. 18 августа 1912 г. под его 
управлением во Франкфурте-на-Майне состоя-
лась премьера оперы. Успех закрепила мюн-
хенская постановка «Дальнего звона» (1 марта 
1914) под управлением Бруно Вальтера, кото-
рому и посвящена опера. Уже в предвоенные 
годы «Дальний звон» стал одним из ведущих 
спектаклей немецкого оперного репертуа-
ра***. Велись переговоры о его постановке в 
Париже, в Opera-Comique, однако осуществ-
лению этих планов помешала война. Думает-
ся, что если бы парижская премьера оперы 
состоялась, то европейская судьба музыкаль-
но-театрального наследия Шрекера могла бы 
сложиться иначе. Но и в существующих об-
стоятельствах «Дальний звон» на протяже-
нии долгого времени оставался той оперой 
Шрекера, которая привлекала внимание 
крупных европейских театров. В 1920-е гг. ее 
премьеры состоялись в Праге (20.05.1920, 
дир. А. Цемлинский), Ленинграде (09.05.1925, 
дир. В. Дранишников), Стокгольме (28.09.1927, 
дир. А. Ярнефельт). В творческой же эволю-
ции композитора «Дальний звон» оказался 
одновременно и первой вершиной, и своего 
рода прологом, тем сгустком «таинственно-
душевного», из которого развились впослед-
ствии столь разноречивые и столь далеко уво-
дящие от своего источника замыслы его бу-
дущих оперных творений. 

 
ПРИМЕЧАНИЯ 

 
* Oehlmann W.: «В этом произведении («Отмеченные». – Н. Д.) композитор окончательно отвора-

чивается от радикального новаторства; трезвучие становится основным элементом» [12, S. 62]. 
** Но надо отметить, что уже здесь, в «Дальнем звоне», «примитивно-элементарное» не воспро-

изводится в своем первозданном виде, а является объектом стилизации. В песенке о маркизе, написан-
ной в недвусмысленно-ясном Ми-мажоре, с аккомпанементом, основанном на простейших гармониче-
ских соотношениях (I–V) и на формуле бас-аккорд, ожидаемый доминантовый бас постоянно подме-
няется VI ступенью лада. При этом Ми-мажор песенки монтируется с Фа-диез мажором в партии ор-
кестра. 

*** Из наиболее примечательных послевоенных постановок отметим следующие: Кёльн 
(02.05.1923, дир. О. Клемперер), Берлин (11.05.1925, дир. Э. Кляйбер). 
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В статье исследуются живописные особенности икон-танка из коллекции 
Иркутского художественного музея им. В. П. Сукачева, прослеживается крат-
кая история становления коллекции, проводится анализ иконографии, компози-
ции, колористического решения икон. Интерес к буддийской живописи актуа-
лен не только в музееведческом аспекте, при том, что даже в крупных отече-
ственных музеях колллекции икон-танка не до конца изучены и полностью не 
опубликованы. В статье выявляются стилистические особенности живописи 
северного буддизма, делаются выводы о необходимости сохранения ее тради-
ций в современной художественной практике.  

Ключевые слова: Тибет, Бурятия, буддизм, живопись танка, традиция, 
философия. 
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BUDDHIST PAINTING IN THE IRKUTSK REGIONAL FINE ARTS MUSEUM 
 

Some Buddhist thangkas from the collection of the Irkutsk Regional Fine Arts Mu-
seum are studied in the article. The author analyses the iconography, system of composi-
tion, symbolic signs, colour of thangkas and their manner of painting. Buddhist painting is 
a masterpiece of world art. The article’s conclusion is about the necessity of preservation 
of culture traditions and their development in contemporary art.  
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Становление коллекции буддийской жи-

вописи Иркутского областного художествен-
ного музея им. В. П. Сукачева (ИОХМ) восхо-

дит к середине XIX в., когда в Иркутске воз-
никает один из первых в Сибири музеев, от-
крытый при Главном управлении Восточной 


