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ВВЕДЕНИЕ  

 

 

 

Актуальность исследования. Музыкальная культура и искусство Китая, 

ориентированные на западные традиции, связаны с распространением 

европейского инструментария. Немаловажное место в этом процессе 

принадлежит кларнету. Инструмент появился в Китае во второй половине 

XVIII века, когда в Западной Европе репертуар для него только формировался. 

Следовательно, в исторической перспективе кларнет представительствовал от 

складывающихся и бытующих западноевропейских стилей и оказался 

проводником западных влияний на Востоке. Более чем двухсотлетнее 

функционирование инструмента в Китае сопровождалось расширением 

любительского и профессионального исполнительства, становлением системы 

образования, закономерным вызреванием композиторского творчества. Во 

второй половине XX – начале XXI веков для кларнета в Китае был создан 

целый массив произведений в различных жанрах. В стилевом плане 

произведения построены на принципах «диалога» китайской национальной и 

западноевропейской академической традиций. В данной диссертации термин 

стиль, отличающийся многозначностью и многоуровневостью дефиниций, 

используется в достаточно конкретном, узком, можно сказать, прикладном 

смысле, связанном с обозначением компонентов (элементов) музыкальной 

выразительности и авторских приемов их синтеза. 

В музыкознании КНР процесс взаимодействия обозначенных традиций 

определен понятием национализации (民族化) – аналога композиторского 
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фольклоризма / неофольклоризма
1
. В 1950–1970-х годах в кларнетной сфере 

авторами первых произведений в национальном стиле выступили композиторы-

исполнители и педагоги Чжан У, Синь Хугуан, Ван Янь, Сян Чжэньлун, Чжан 

Ягуан, Цзян Хунбинь, Мэн Чжаося, своими пьесами пополнившие концертный 

и учебный репертуар. Зрелость национального стиля в конце XX – начале XXI 

веков связана с творчеством композиторов-профессионалов, среди которых Ху 

Бицзин, Чэнь Циган, Ван Цзяньминь, Хуан Аньлун, Чжан Чжао, Хэ Сюньтянь, 

Ян Лицин, Цин Лицзюнь, Бянь Юнчжу, Ян Гуан, У На. Первые скромные 

достижения в освоении европейского инструмента сменились всесторонним 

раскрытием его исполнительских возможностей благодаря интенсивному 

введению китайской национальной традиции в музыку для кларнета. Ряд 

миниатюр для кларнета и фортепиано был дополнен крупными одночастными и 

циклическими произведениями, в том числе и в жанре концерта с оркестром
2
.  

Произведения китайских композиторов для кларнета стоят на уровне 

современных мировых достижений. Они обладают яркостью образного 

содержания, раскрывают богатые выразительные, технические возможности 

инструмента, что активизирует интерес исполнителей и педагогов. Однако 

научные представления об образно-стилевой и жанровой системе, о 

драматургии и композиции произведений для кларнета КНР только 

оформляются. Сфера произведений для кларнета не координировалась с 

общими процессами китайской профессиональной музыки. Эта 

самостоятельная область творчества до сих пор не стала объектом 

специализированного анализа. Не изучались, не систематизировались  

национальные прообразы, придающие уникальность европеизированному 

авторскому контексту. Все это определило актуальность предлагаемой 

                                                           
1
 Понятие национализация в современном музыкознании КНР [113; 110] обозначает 

процессы аккультурации китайской национальной традиции, в ее философско-

мировоззренческих, жанрово-стилевых формах, идущие в профессиональной музыке страны. 

2
 Китайский перевод имен и фамилий композиторов, названий произведений см. в 

Приложении 1. 
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диссертации как целенаправленного исследования о претворении черт 

китайской национальной музыкальной традиции в кларнетном творчестве и 

выявлении наиболее показательных в этом плане произведений. 

Степень научной разработанности данной темы, несмотря на 

интенсивное изучение китайской профессиональной, в том числе кларнетной 

музыки, невелика. При значительном объеме сведений о творцах и о 

конкретных опусах, их стилевая сторона раскрыта недостаточно. Однако 

современная китайская и российская музыковедческая мысль предлагает весьма 

значимые для настоящей работы характеристики профессиональной музыки 

КНР, китайского кларнетного искусства, специфики национальной 

музыкальной традиции, а также разработку проблематики национального стиля 

в музыке.  

Общая характеристика эволюции китайской профессиональной музыки, 

особенностей отдельных периодов ее развития в XX–XXI веках создана такими 

исследователями, как Ван Юйхэ [111], Лян Маочунь, Мин Янь [128], Цзюй 

Цихун [142]. Важный ракурс развития национальной китайской 

композиторской музыки в условиях западных влияний представлен в трудах Ли 

Ши [121], Лю Синьсинь и Лю Сюэцин [122], Лян Хэ, Тао Ябина, Чэнь Цигана, 

И. А. Чжен. К вопросам становления отдельных сфер и жанров обратились Бянь 

Мэн, Го Хао, А. В. Данилова.  

Развитие западного и китайского кларнетного искусства, традиции 

концертного исполнительства КНР отражены в трудах Бай Те, Ло Чжихуэя, 

Фу Цяна, Хоу Чанчжи, Чжао Юя. Особенностям школы кларнета в Китае, 

исполнительским техникам в их соотношении с западными традициями 

уделили внимание Ди Сяоянь, Ли Хуашань, Цзинь Сюцзи, Цин Лицзюнь и Хуо 

Янь, Чжан Цзяфэн. Чжао Ханьцин, Фу Цян, Чжао Юй. Проблемы преподавания 

кларнета в Китае развивали Ван Биньцин, Сян Чжэньлун, Хань Гохуан. О 

выдающихся деятелях-кларнетистах опубликовали работы Син Сюэчжи, Тао 

Чуньсяо, Хоу Чанчжи, М. Р. Черная. 
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К проблеме национализации, как специфического «диалога» Востока и 

Запада в различных сферах китайской музыки, ориентированной на 

европейские академические традиции, обратились в своих трудах Чэнь Циган 

[219], Дай Юй, Дун Шухань, Лу Шэнсинь, Лянь Ицэнь, Му Цюаньчжи, 

Синь Син, Хуан Пин. На примере фортепианного творчества и исполнительства 

проблемы стилевых взаимодействий развивали Ван Шиин, авторы сборника 

статей «Творчество для фортепиано и китайская народная музыка» под 

редакцией У Янь [134], Хэ Сиюань и Хэ Сиксиан [139], Сунь Я, Ли Юнь, У На, 

Чэнь Шуюнь, Чжан Футун. В концептуальном и стилевом ракурсах вопросы 

претворения устных традиций Востока в композиторских произведениях 

освещены российскими учеными Г. В. Абдуллиной, С. А. Айзенштадтом, 

П. В. Гайдай, Г. В. Григорьевой и М. С. Высоцкой, В. Н. Холоповой. 

Социокультурные условия западных влияний через российские аккультурации 

обрисованы Цзо Чжэньгуанем. Процесс национализации в кларнетном 

композиторском творчестве, приемы введения фольклорных прообразов в 

произведения исследовали Го Хуа, Лю Ян, анализ отдельных кларнетных 

произведений осуществили Ма Ни, Си Вэйлун, У Чжитао, Чжан Жэньфу, Чэнь 

Чжиинь. 

Концептуально значимые для данной диссертации вопросы стилевого 

«диалога» в трудах методологического уровня, в том числе освещающих 

вопросы взаимодействия российского музыкознания и востоковедения [99]. 

Значителен вклад российских ученых Б. В. Асафьева, Р. И. Грубера, 

Г. М. Шнеерсона [98] в их работах о древних музыкальных культурах Востока, 

В. Дж. Конен о неевропейских влияниях в музыке, Н. Г. Шахназаровой, 

А. С. Алпатовой [156], М. Н. Дрожжиной, М. Ю. Дубровской, В. Н. Юнусовой 

– о современных композиторских школах бывшего СССР и современных 

школах стран Юго-Восточной Азии [100]. Столь же значимы исследования 

национального стиля. Понятие получило многоплановую трактовку в 

музыкознании Китая [39; 41] и России. В трудах Г. И. Грушко, 

М. К. Михайлова, Е. В. Назайкинского [46], Н. Ф. Тихомировой содержатся его 
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основные определения. Параметры идентичности национального стиля в 

композиторской практике и национальной традиции как таковой определены в 

работах Е. В. Недлиной, диахронический анализ предложен С. В. Тышко, 

цикличность взаимодействия народно-национального и профессионального 

начал прослежена в трудах Н. А. Горюхиной [19]. 

Изучение китайской национальной музыкальной традиции, ее 

регионально-этнического, жанрового, ладового, темброво-ритмического 

своеобразия предприняли Ли Люлин [119], Ху Сяомань [138], Цзинь Тиехонг 

[141], Ци И [143], Чу Ли [152], Лю Илунь, С. Туваанжав, Чан Лиин.. 

В изучении приемов переосмысления фольклора основополагающими 

стали труды о простом и сложном переинтонировании (И. И. Земцовский), 

заимствовании / цитировании, обобщении и трансформации 

(Г. Л. Головинский) фольклора, исторической фазовости и цикличности 

развития национального стиля (Н. А. Горюхина), композиторского 

фольклоризма с опорой авторов на цитаты, элементы фольклора и принципы 

фольклорного мышления (Л. П. Иванова).  

Вопросы лада в фольклоре и произведениях на его основе анализируются 

в трудах Т. С. Бершадской, О. Бочкаревой, А. А. Друкта, Пэн Чэна, 

Ф. А. Рубцова, Ю. Н. Холопова. Современным композиционным техникам 

посвящены публикации В. В. Бычкова, М. С Высоцкой и Г. В. Григорьевой, 

Фань Юй, В. Н. Холоповой. В области стиле- и формообразования оказались 

важны работы Л. А. Мазеля, В. А. Цуккермана, И. В. Способина, 

Е. В. Назайкинского, Л. П. Казанцевой, С. С. Гончаренко, В. Е. Недлиной, 

Н. Ф. Тихомировой, С. В. Тышко, в инструментоведческой сфере – работы 

Н. Ю. Хруста. Этот комплекс трудов выступил ориентиром в сфере методов 

музыковедческого анализа. 

Объект исследования – произведения для кларнета композиторов Китая 

1950–2010-х годов.  
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Предмет исследования – синтез китайского национального начала и 

выразительных средств западноевропейской музыки в кларнетных 

произведениях авторов КНР. 

Цель диссертации – выявление принципов формирования национально-

стилевой специфики китайских кларнетных произведений в различные периоды 

развития профессиональной музыки КНР.  

Соответственно этому в исследовании ставятся следующие задачи: 

- воссоздать этапы становления кларнетного искусства от времени 

его привнесения на китайскую почву до наших дней, акцентировав значимость 

для композиторского творчества современных тенденций кларнетного 

исполнительства и образования; 

- выявить корреляции творчества для кларнета с процессом развития 

китайской профессиональной музыки как значимого контекстного явления; 

- обосновать критерии периодизации и стилевой эволюции 

кларнетной сферы творчества; 

- исследовать принципы интеграции китайского национального 

начала и комплекса западноевропейских композиционных норм; 

- обобщить существенные признаки национального стиля в каждом 

из периодов развития музыки для кларнета.  

Теоретико-методологической основой диссертации стали крупные 

исследовательские концепции по проблемам межкультурного диалога «Восток–

Запад», «композитор–фольклор» с уклоном в музыкальную синологию.  

Методы исследования имеют комплексный характер. Значима 

общенаучная методология философского уровня, позволяющая исследовать 

корреляции части и целого (кларнетных произведений и стилевой эволюции 

профессиональной музыки КНР). Понимание такого рода соотношений 

необходимо для определения специфики национального стиля в китайском 

кларнетном творчестве. В наблюдении параллелей стилевого развития 

кларнетной сферы и профессиональной китайской музыки первенствовали 

историко-генетический, компаративистский методы. Они существенны в 
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оценках явлений преемственности и процессов обновления в кларнетном 

творчестве. В исследовании национальной природы произведений, во-первых, 

важна методология фундаментального музыкально-исторического характера, 

представленная в трудах об архаических традиционных культурах, 

межцивилизационном взаимодействии, межкультурных контактах Востока и 

Запада в китайской музыке. Во-вторых, важны конкретные музыковедческие 

методы: целостного анализа и анализа приемов авторского переинтонирования 

фольклора. Они стали основой для определения специфики китайского 

национального стиля в кларнетных произведениях. 

Материал исследования представляет собой опубликованные и 

рукописные партитуры, сольные пьесы композиторов КНР 1950–2010-х годов. 

Эпизодически привлекаются произведения итальянских композиторов на 

китайском национальном материале, что подчеркивает значимость китайской 

традиции в мире. Важными источниками явились мелодические цитаты 

китайского фольклора, которые включены в произведения. Большинство 

фольклорных образцов издано в цифровой версии, поэтому, помимо печатных, 

привлечены электронные материалы и информационные ресурсы сети 

Интернет, оказавшиеся также существенным источником биографических и 

социокультурных сведений. В диссертации использованы интервью соискателя 

с деятелями китайской музыкальной культуры Тао Чуньсяо, Цин Лицзюнем, 

Чжан Чжао, Бай Те, Ху Бицзином и итальянским композитором Джузеппе 

Рикоттой. Привлечены их автобиографические, мемуарные материалы, 

большой объем периодики, видео- и аудиозаписи произведений в исполнении 

ведущих китайских кларнетистов, в частности, на компакт-дисках «Избранные 

произведения для кларнета китайских композиторов» и «Избранные китайские 

ансамблевые произведения для кларнета». 

Основные положения, выносимые на защиту: 

1. Развитие кларнетной культуры Китая (в том числе исполнительства, 

образования), стало предпосылкой и фактором становления композиторского 

творчества для кларнета второй половины XX – начала XXI века. 
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2. В русле национализации китайской профессиональной музыки 

стилевое развитие кларнетной сферы имело единонаправленный и 

соподчиненный общим процессам характер.  

3. Стиль кларнетных произведений определен синтезом компонентов 

национальной музыкальной традиции и западноевропейской профессиональной 

музыки. Процесс развития состоял в их взаимодействии и обогащении. 

Цитирование, введение элементов фольклора было дополнено обращением к 

традиционным тембрам, ментально-философской стороне фольклорного 

мышления. Стиль европейского профессионализма XIX–XX веков осваивался в 

амплитуде от классико-романтических до авангардных явлений. 

4. Формы синтеза фольклорного и европейского начал в кларнетных 

произведениях выступили критерием периодизации, эволюционных градаций 

национального стиля. Начальный период 1949–1966 годов прошел под знаком 

первичного синтеза и адаптации китайских и западных компонентов. Второй 

период, времени Культурной революции, характерен развитием по инерции и 

ревизией прежде достигнутого. Оба периода композиторского фольклоризма 

близки этнографическим методам переинтонирования фольклора, классико-

романтическими основами композиторского письма. Третий период 1980–1990-

х годов ознаменован поисками в авангардном и сложноладовом 

переосмыслении фольклора, генерацией неофольклоризма. Четвертый период 

диверсифицированного развития относится к новому тысячелетию. 

Множественность творческих решений, запечатленная в этом названии, 

отразилась в поляризации направлений, «школ» – современной и народной. На 

новом витке продолжились обогащение и синтез традиций китайского 

композиторского фольклоризма и неофольклоризма середины и конца XX века. 

Возвращение авторского внимания к цитированию сочеталось с многомерным 

освоением национальной традиции и расширением стилевого спектра 

западноевропейских композиционных приемов. 
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5. Произведения для кларнета представлены жанрами камерной 

ансамблевой и сольной миниатюры и сюиты, крупными ансамблевыми и 

оркестровыми циклами.  

Научная новизна заключается в том, что в данном исследовании 

впервые: 

- собран, систематизирован и проанализирован значительный объем 

произведений для кларнета композиторов КНР, тем самым произведения 

введены в научный оборот современного музыкознания; 

- проанализирован контекст развития произведений для кларнета в 

сфере кларнетного искусства (исполнительства, образования) и в сфере 

тенденций профессиональной музыки Китая; 

- выработан алгоритм анализа стилевых качеств китайской 

национальной традиции, преобразованной в произведениях для кларнета в 

синтезе с западными музыкально-стилевыми средствами; 

- выявлены этапы и, в границах каждого, обобщены принципы и 

приемы интеграции фольклорных источников в систему западных 

композиционных средств; 

- в результате создано целостное представление об эволюции 

национального стиля в произведениях для кларнета китайских композиторов 

второй половины XX – двух первых десятилетий XXI века. 

Теоретическая значимость результатов исследования состоит в том, 

что:  

- собранный и проанализированный масштабный корпус 

произведений китайских композиторов для кларнета служит основой для 

дальнейших исследований; 

- исследованный социокультурный и жанрово-стилевой контекст 

исполнительства, образования, тенденций развития китайской 

профессиональной музыки способен дополнить имеющееся знание в этой 

области; 
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- предложенный алгоритм анализа в выявлении основ синтеза 

китайского и западного стилевых начал является перспективным подходом для 

обозначения индивидуального стилевого облика отдельного произведения или 

группы произведений, для углубления представлений о китайском кларнетном 

творчестве в исторической перспективе эволюции его национального стиля. 

Практическая значимость диссертации состоит в том, что ее 

аналитическое содержание и выводы могут стимулировать интерес 

музыкантов-исполнителей, педагогов к китайской кларнетной сфере 

творчества, расширить профессиональный кругозор, выступая подспорьем в 

деле формирования концертного и педагогического репертуара для кларнета с 

ярким национальным колоритом.  

Рекомендации по использованию результатов диссертационного 

исследования. Материалы диссертации могут быть использованы в 

музыкальных вузах в процессе изучения истории современной музыки, истории 

и методики исполнительского искусства на духовых инструментах, в учебных 

курсах музыкальной формы, современной гармонии и композиции, народного 

музыкального творчества, истории неевропейских культур. Вследствие 

разнообразия технических трудностей, большой популярности у публики, 

произведения китайских авторов могут войти в педагогический репертуар всех 

ступеней обучения, в практику кларнетистов-любителей (это движение 

чрезвычайно развито в КНР), составить основу концертных программ 

профессионалов. Шагом к этому является апробация исследованных 

произведений в концертно-исполнительской и преподавательской работе 

соискателя.  

Достоверность результатов исследования обеспечивается опорой на 

обширную, созданную соискателем источниковую базу изданных произведений 

и рукописей, аудио- и видеоматериалов, принадлежащих периоду от середины 

1950-х годов до настоящего времени. Для решения поставленных задач 

обобщен обширный корпус авторитетных музыкально-теоретических научных 

трудов на русском и китайском языках, привлечены апробированные методы 
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анализа произведений и широкого круга социомузыкальных явлений. 

Музыкальный материал партитур сопоставлен с фольклорными образцами 

цитат. Достоверность подтверждается приводимыми в работе схемами, 

нотными примерами из произведений, приложениями. Оценки современного 

состояния китайского кларнетного творчества деятелями культуры КНР 

коррелируют с содержанием диссертации. 

Апробация результатов исследования. Диссертация обсуждалась на 

заседаниях кафедр искусствоведения, музыкально-инструментального и 

вокального искусства ФГБОУ ВО «Хабаровский государственный институт 

культуры» и этномузыкознания ФГБОУ ВО «Новосибирская государственная 

консерватория имени М. И. Глинки», где 29.06.2023 была рекомендована к 

защите. Результаты исследования были представлены на всероссийских и 

международных конференциях. Два выступления с докладами сделаны на 

Всероссийской и Международной научно-практических конференциях 

«Научно-практическая реализация творческого потенциала молодежи» и 

«Личность, творчество, образование в социокультурном пространстве Дальнего 

Востока России и стран Азиатско-Тихоокеанского региона» (Хабаровский 

государственный институт культуры, 2020, 2021). Представлены материалы на 

IX Международный научный форум «Диалог искусств и арт-парадигм» 

(Саратовская государственная консерватория им. Л. В. Собинова, 2022), 

сделаны доклады на Международной конференции «Музыкальная культура 

России и Италии» (Новосибирская государственная консерватория им. 

М. И. Глинки, 2022) и XIV Международной научной конференции «Искусство 

глазами молодых» (Сибирский государственный институт искусств им. 

Д. Хворостовского, Красноярск, 2022). Со статьей «Современное состояние и 

перспективы вузовского обучения по классу ансамбля духовых инструментов в 

Китае» соискатель принял участие в 51 Международном конкурсе научно-

исследовательских работ Всероссийского общества научных разработок 

«ОНР ПТСАЙНС» (номинация «Научные статьи по искусствоведению и TV», 2 

место, Москва, 2022). Теоретические материалы исследования служат 
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методической основой преподавания соискателем дисциплин в Цицикарском 

университете (КНР).  

Соответствие диссертации паспорту научной специальности. 

Диссертация соответствует в п. 16 «История музыки», п. 18 «Общая теория 

музыкального искусства», п. 19 «Специальная теория музыки в совокупности 

составляющих ее дисциплин, теория и анализ музыкальных форм, техники 

композиции, инструментоведение, история теоретических учений», п. 20 

«История и теория музыкальных жанров, музыкального языка», п. 23 «История, 

теория и практика исполнения на музыкальных инструментах» паспорту 

научной специальности 5.10.3. «Виды искусства (музыкальное искусство) 

(искусствоведение)». 

По теме диссертации опубликовано тринадцать статей, в том числе семь 

публикаций – в изданиях, рекомендованных ВАК РФ. 

Структура исследования. Диссертация состоит из введения, трех глав, 

заключения, списка литературы из 221 названия, четырех приложений (списка 

произведений для кларнета композиторов КНР, материалов интервью 

соискателя с деятелями китайской и европейской кларнетной культуры, 

аналитических этюдов, дополняющих основной текст, 124 нотных примеров).  
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ГЛАВА I 

ФАКТОРЫ РАЗВИТИЯ КЛАРНЕТНОГО ИСКУССТВА КНР 

 

 

 

Становление китайского кларнетного искусства проходило в условиях 

действия определенных предпосылок и факторов социокультурного плана. 

Основополагающим было значение как первоначального функционирования, 

исполнительства и образования на инструменте, так и общестилевых тенденций 

китайской профессиональной музыки XX – XXI веков. Все это оказало 

комплексное влияние на развитие творчества композиторов КНР для кларнета. 

В задачи главы входит освещение социокультурных и музыкально-стилевых 

условий формирования кларнетного композиторского творчества. 

 

1.1. Функционирование кларнета в Китае 

 

Раздел посвящен созданию поэтапной картины распространения кларнета 

в Китае: от процессов первоначального развития инструмента до 

функционирования исполнительства и образования в наши дни, что изучалось в 

трудах Ло Чжихуэя [40], Чжао Юя [92], Янь Цзянань [104]. 

Период первичного развития охватывает более чем двести лет [79]. 

Начало становления кларнетной культуры в Китае относят к 7 году правления 

императора Цяньлун династии Цин (1742) [154]. Немногие исторические 

сведения, например, картины придворных художников того времени [129; 133], 

свидетельствуют о приобретении популярных в Европе оркестровых 

инструментов, среди которых был и кларнет, и о желании императора 

обучаться и обучать своих придворных у европейских учителей игре на нем. 
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Кларнет бытовал тогда как экзотический инструмент, и его распространение в 

целом проходило в общем русле привлечения маньчжурами иностранных 

миссионеров и иностранных вооруженных сил, в том числе европейских (для 

борьбы с китайскими патриотами).  

Со стороны европейцев (например, проповеднических орденов, в 

частности ордена иезуитов), расширявших и активизировавших миссионерскую 

деятельность в Китае еще с конца XVI века [36], а в XVIII веке 

устанавливающих дипломатические, научные и культурные связи, также 

наблюдались положительные тенденции. Созданным при дворе Цяньлуна 

небольшим европейским оркестром руководили немецкие миссионеры Флореан 

Бар (Florian Bahr) и Жан Вальтер (Jean Walter). Инструменты настолько 

пришлись по вкусу при дворе, что китайские мастера копировали их в 

соответствии с образцами. Резонанс этих тенденций в китайском обществе был 

невелик: межкультурные связи осуществлялись в основном через 

императорский двор. Только император, дворцовые аристократы и небольшое 

количество придворных музыкантов понимали назначение, возможности и 

красоту звучания кларнета. 

Однако в конце XVIII века вслед за периодом более или менее успешного 

приобщения к европейскому инструментарию последовал спад. Завоевав весь 

Китай, маньчжуры начали проводить политику насильственной внешней 

изоляции [67, с. 36–37]. Приостановление внешних связей привело к 

сокращению сферы влияния европейской культуры в Китае. Так, преемники 

Цяньлуна не были заинтересованы в дальнейшем освоении европейских 

инструментов, и распространение кларнета, развитие игры на нем были сильно 

ограничены упомянутой политикой «―закрытия‖ империи от ―заморских 

варваров‖» [174].  

Новый этап развития кларнета наступил в середине XIX века, вместе с 

началом современной истории Китая и первой «Опиумной войны» [205]. 

Европейские страны во главе с Великобританией вели военные действия на 

территории Китая против династии Цин. Европейский военный быт 
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предполагал развитие духовой оркестровой культуры, благодаря чему из 

воинской среды инструменты, в том числе и кларнет, попали в народную 

китайскую среду, звучали в музыкальном сопровождении различных 

европейских церемоний, праздников. Изготовляемый поначалу из черного 

дерева (на современном этапе – из композитных материалов эбонита, 

углепластика), кларнет имел вид «черной трубки» (黑管), что дало ему 

название, используемое в Китае и поныне. 

На рубеже XIX – XX веков в Китае стало дислоцироваться еще больше 

иностранных европейских войск вместе с их оркестрами. Обобщение опыта 

неудачных военных действий после провала обеих Опиумных войн (1840–1842 

и 1856–1860) [167] привело к изучению и внедрению правительством Цин 

передовых европейских технологий, достижений культуры. Инфраструктура 

китайских войск была преобразована по примеру европейских. Результатом 

этих процессов было формирование собственных военных оркестров в Китае, 

что обусловило и увеличение количества оркестровых инструментов. В 1903 

году в Тяньцзине по распоряжению правительства Цин были организованы 

военно-музыкальные учебные классы. Игре на инструментах там могли 

обучаться и простые люди. С тех пор в Китае преподавание кларнета получило 

более широкое развитие.  

Британский дипломат и дирижер-дилетант Роберт Харт (1835–1911) в 

начале XX века приложил большие усилия к формированию оркестров 

европейского типа в Китае [136]. Наряду с другими европейскими учителями 

он обучил большое количество китайских музыкантов, организовав оркестры в 

Пекине, Тяньцзине, Шанхае, Гуандуне, Харбине. В составе «Оркестра Харта» 

приобрел известность один из первых выдающихся кларнетистов страны Му 

Чжицин [193]. В результате в Китае появился европейский оркестр со 

стандартными для партии кларнета оркестровыми функциями мелодического и 

аккомпанирующего плана [82].  

Развитие этого периода завершилось закреплением данных тенденций. С 

открытием на рубеже XIX–XX веков Китайской Восточной железной дороги в 
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Харбине стало проживать много русских, которые привнесли на китайскую 

почву лучшие традиции европейского домашнего музицирования и 

музыкального профессионального исполнительства. В 1908 году русские 

основали симфонический оркестр Китайской Восточной железнодорожной 

администрации, который стал первым в Китае симфоническим оркестром. Под 

названием Дальневосточного симфонического оркестра коллектив в прошлом 

привлек большое количество зрителей, и его известность и слава постепенно 

росли. (Сегодня он существует под именем Харбинского симфонического 

оркестра [211].) Распространению кларнета способствовала преподавательская 

деятельность кларнетистов-оркестрантов Му Чжицина, Чжао Куньхоу и др. [74, 

с. 84–85]. Таким образом, на Северо-Востоке Китая появилось первоначальное 

кларнетное исполнительство и образование – явления сопутствующие и 

взаимосвязанные в истории музыкальной культуры не только этого времени.  

Следующий этап развития пришелся на 1920–1940-е годы. Не отличаясь 

единством тенденций вследствие сложной военно-политической обстановки, он 

ознаменовался началом профессионального образования кларнетистов и более 

широким приобщением к игре на инструменте музыкантов-любителей.  

В 1922 году открылся Институт подготовки музыки при Пекинском 

университете – первое профильное музыкальное профессиональное учебное 

заведение Китая. Среди первых факультетов – теории музыки и композиции, 

фортепиано, струнных инструментов – был и факультет духовых инструментов 

[194]. «Игру на европейских инструментах преподавали оркестранты-

практики», среди которых был и Му Чжицин, деятельность которого вплоть до 

1960-х годов определяла развитие музыки для кларнета [66, с. 23-24]. 

Профессиональное музыкальное образование Института было ориентировано 

на европейскую систему, о чем говорит преподавание практически всего 

комплекса дисциплин, что и в европейских учебных заведениях той поры [94, 

с. 197]. Шестнадцать музыкантов – педагогов и студентов Института – создали 

небольшой оркестр. Лидером коллектива был также Му Чжицин. Один из 

первых китайских кларнетистов, исполнителей и педагогов, в совершенстве 
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владевших методикой преподавания, он смог передать европейскую технику 

игры на инструменте, проводя обучение на родном языке. Последнее 

обстоятельство было чрезвычайно важно в процессе обучения и стало большим 

шагом вперед во внедрении европейских методических принципов в китайское 

инструментальное исполнительство. Выдающемуся педагогу-кларнетисту и 

группе его сподвижников удалось преодолеть многие трудности. Они 

объясняются первоначальным характером становления кларнетного 

образования, его меньшей, по сравнению с вокальным, доступностью. Так, 

предварительная подготовка, например, для вокалистов перед курсом 

консерватории не требовалась [77, с. 148]. Му Чжицину удалось создать свою 

кларнетную школу, ученики которой работали позже в ведущих музыкальных 

учебных заведениях, передав формирующиеся традиции в современность [144, 

с. 124–127].  

Все более расширялся и круг музыкантов-любителей, которые начали 

учиться игре на кларнете. Это было обусловлено общим ростом европейского 

культурного влияния, в частности, в области музыки. Китайские исполнители и 

педагоги, накапливая опыт выступлений и самообразования, сформировали и 

обосновали оригинальную, специфичную для Китая образовательную и 

исполнительскую систему игры на кларнете.  

С 1930-х и до середины 1940-х годов Китай пережил Вторую мировую и 

Освободительную войны, в которых китайский народ прошел через большие 

испытания. Культурные контакты с Европой и культурное развитие внутри 

Китая были существенно ограничены. В искусстве наблюдались застойные 

явления. Из-за военных действий многие города были разрушены, а 

документальные артефакты развития культуры утеряны. Свертывание 

репертуара для кларнета было естественным для военного времени. Однако во 

время войны против японской агрессии (1937–1945) появилось много 

известных патриотических симфоний и симфонических миниатюр, обработок 

известных произведений, например, военных маршей. Таковы «Симфония 

национального освобождения», «Священная война» Сянь Синхая, «Марш 
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добровольцев» Не Эра (1935) [192], ставший позже гимном Китайской 

народной республики (инструментовку для духового оркестра выполнил 

российский композитор-эмигрант Аарон Авшаломов, Шанхай) [77, с. 220].  

В начале 1940-х годов при поддержке китайского правительства 

состоялся крупнейший вокально-симфонический концерт «Тысяча 

участников». В нем были задействованы: Китайский симфонический оркестр, 

Государственный экспериментальный смешанный оркестр, 

Экспериментальный театральный симфонический оркестр. Также в 

представлении приняли участие Правительственный военный оркестр, Оркестр 

военной полиции (дирижер Ма Сыцун). Это подняло патриотический дух и 

энтузиазм людей, мужество и уверенность в борьбе с агрессией. Концерт 

продемонстрировал во всей полноте масштабы развития китайской музыки, 

созданной под влиянием европейских моделей творчества. Соединение 

композиционно-стилевых признаков с чертами, тембровыми оттенками 

китайской народной музыки стало особенностью произведений того времени.  

Кларнет, как участник оркестровых партитур и коллективов, был уже 

хорошо узнаваем широкими массами, адаптирован в национальной традиции, 

сформировавшейся в русле европейских влияний. 

С середины 1940-х годов кларнет продолжает успешно применяться в 

качестве оркестрового инструмента, в том числе и в первых китайских 

оркестровых произведениях. При поддержке первого главы Госсовета КНР 

Чжоу Эньлая был создан Центральный симфонический оркестр в Яньане 

(руководитель Хэ Лутин, дирижер Ли Дэлунь). Хэ Лутин выступил в качестве 

композитора, создав оркестровую пьесу «Вечер», первоначально сочиненную 

для фортепиано. Оркестровка пьесы сочетает европейские и китайские ударные 

инструменты, что придает произведению черты китайского национального 

колорита [126]. Впервые звучание кларнета в оркестре было гармонично 

сочетаемо со звучанием китайских национальных инструментов. После этой 

успешной апробации китайско-европейского стиля Хэ Лутин создал 

оркестровые произведения в подобном плане: «Марш новой демократии», 
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«Сэнцзи Дэма» и «Марш победы». Многие произведения симфонического, 

камерного репертуара (в основном миниатюры) были «основаны на китайских 

народных песенных мелодиях» [173], помещенных в аккордово-гармонический 

и композиционный контекст европейского происхождения. Несмотря на 

миниатюризм, произведения внесли существенный вклад в развитие 

симфонической музыки и кларнетной культуры в Китае. 

Этот период стал особым в плане насыщения военными духовыми 

оркестрами китайской музыкальной культуры. В конце 1940-х годов в 

Народно-освободительной армии был сформирован еще ряд военных оркестров 

как подразделений Народно-культурного корпуса Северного Китая (1948), 

художественных коллективов Политического департамента Юго-Западного 

военного округа. В состав последнего входили: драматическая, оперная 

труппы, хореографический ансамбль, военный оркестр, смешанный оркестр, 

детская культурная группа, творческая группа (композиторы). Специально был 

обучен военный оркестр более чем из 200 человек, который принял участие в 

параде на церемонии основания КНР 1 октября 1949 года.  

Вплоть до середины XX века историческое становление кларнетного 

исполнительства и образования в Китае представляло собой длительный и 

сложный процесс, не всегда отличавшийся поступательностью движения. 

Естественно, что этот довольно большой временной отрезок был 

неоднородным. Он вместил: 1) время первичного появления кларнета в узкой 

придворной среде середины XVIII века; 2) явления музицирования на кларнете 

как одном из атрибутов миссионерской деятельности, продолжающейся и 

впоследствии; 3) этап развития военно-оркестровой культуры в середине XIX 

века; 4) укрепление ее позиций на основе европейского 

оркестрового / камерного, а наряду с ним и кларнетного исполнительства в 

первой половине XX века. Объединяет эти разные этапы функциональная 

однородность в использовании кларнета как оркестрового и/или ансамблевого 

инструмента.  
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Действовала сквозная тенденция в виде дальнейшей активизации в 

каждом из периодов исполнительства и обучения игре на кларнете. Инструмент 

на протяжении XVIII–XIX веков приобрел статус полноправного компонента 

(голоса, партии) в исполнении в Китае духовых и симфонических партитур 

западноевропейских композиторов. Это влекло за собой рост исполнительского 

мастерства, овладение техническими и выразительными возможностями 

кларнета, развитие музыкального образования. Сформировалась солидная 

учебная база, объединившая усилия кларнетистов-европейцев и китайцев. В 

этой образовательно-исполнительской среде началось выдвижение 

композиторов, сочиняющих для кларнета. Все это позволяет назвать данный 

длительный период времени – от середины XVIII до середины XX века – своего 

рода предварительным этапом первичного функционирования кларнета в 

Китае. Он стал основополагающим для формирования китайского кларнетного 

творчества 1950–2010-х годов в разных жанрах (от миниатюры до крупного 

цикла), также имеющего отдельную периодизацию [90], предлагаемую в 

данной диссертации ниже.  

Исполнительство и образование 1950-х – 2010-х годов было связано с 

растущей популярностью кларнета в Китае. В крупных городах страны 

продолжали функционировать и создавались по европейскому образцу новые 

профессиональные оркестры. Оркестровое музицирование было 

распространено и на любительском уровне в немузыкальных учебных 

заведениях – многих начальных и средних школах, имеющих учебные 

оркестры. В целом возросла интенсивность взаимосвязей исполнительства, 

образования, композиторского творчества. Анализ первых двух звеньев 

(исполнительства, образования) является целью данного раздела. 

Современная система кларнетного образования стала формироваться с 

1949 года после установления мира и основания Нового Китая (Китайской 

народной Республики), возобновления производства, постепенного 

восстановления экономики и культуры [149]. Усилия правительства были 

направлены на создание национальной музыкальной культуры. По указу 
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премьер-министра Чжоу Эньлая было восстановлено и создано множество 

профессиональных музыкальных учебных заведений, где существовал класс 

кларнета. Инструмент был внедрѐн ещѐ и в педагогические учебные заведения.  

Особый размах получила деятельность Му Чжицина. Биография 

выдающегося преподавателя-кларнетиста была весьма насыщена. В 1950 году 

он принял приглашение от Чунцинского Юго-западного народного 

художественного института, работая там в качестве профессора духовых 

инструментов на музыкальном факультете. В связи с его реорганизацией с 1953 

года продолжил работу в той же должности в Чэнду на факультете 

музыкальных инструментов в Юго-западном музыкальном училище (ныне 

Сычуаньской консерватории). За десятилетия своей деятельности он 

подготовил множество профессиональных исполнителей и педагогов, 

большинство из которых продолжают работать в различных музыкальных 

учебных заведениях и художественных коллективах.  

Стиль преподавания Му Чжицина отличался нацеленностью на 

приобретение обучающимися фундаментальной базы исполнительства. Он 

требовал систематического овладения техникой игры на кларнете, гибко меняя 

учебный план в соответствии с индивидуальными особенностями того или 

иного студента, считая, что «техника – это основа исполнения, а оно позволяет 

технике получить практическую отработку навыка» [144]. Педагог, нередко 

своим собственным примером исполнителя, прививал сочетание технического 

мастерства и развития музыкального вкуса, самовыражения, требуя достижения 

максимально возможного уровня совершенства. Заложенные Му Чжицином 

основы системы преподавания кларнета по сей день сохраняют большое 

влияние в Китае. 

Его последователями стали Цинь Пэнчжан и Чжан У (Чжан Ву). 

Последний из них объединил китайскую народную музыку с различными 

техниками игры на кларнете, тем самым положив начало формированию 

современной китайской школы кларнета. В истории китайского кларнетного 
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искусства заметный след оставили Ван Дуаньвэй, У Юнлу, Гу Пэн, Чжэнь 

Кайхао [74, с. 85]. 

В этот период по указу китайского правительства большое количество 

студентов было отправлено для обучения за границей [131], в том числе в 

Советском Союзе [30]. Обогащенные европейской техникой владения 

кларнетом, первыми вернулись в Китай после обучения в Лейпцигской 

консерватории в 1955–1961 годах Чжан Жэньфу (артист Центральной 

филармонии) и Лю Шаоли (профессор, заместитель ректора Шэньянской 

консерватории). На родине они внедрили большое количество идей 

преподавания. Более эффективными, нежели ранее, стали их методы обучения. 

Программа специальной дисциплины, система преподавания и учебные 

материалы профессора Лю Шаоли по-прежнему используются в работе 

Шэньянской консерватории, а его ученики как исполнители обладают богатым, 

насыщенным тембром кларнета с чертами немецкого стиля. 

С 1960-х годов по настоящее время значимой фигурой в современной 

истории преподавания является кларнетистка Тао Чуньсяо (р. 1937) – 

профессор Центральной музыкальной консерватории [209], педагог-методист, 

сыгравший в истории современного преподавания кларнета в Китае огромную 

роль. Рост ее профессионализма начался в 1959 году, когда на конкурсе 

духовых инструментов на VII Всемирном фестивале молодежи и студентов в 

Вене она получила третью премию, а в 1961 году окончила Пражскую 

академию искусств. Ее европейское образование на родной китайской почве 

обрело свою специфику и позволило существенно поднять исполнительский 

уровень. Об активности, успешности и авторитете работы Тао Чуньсяо 

свидетельствуют ее многочисленные победы на конкурсах, обширная 

концертная и преподавательская деятельность, участие в качестве председателя 

или члена жюри, организатора многих конкурсов: 36-го Международного 

конкурса кларнета, в качестве единственного азиатского судьи (Мюнхен, 1987), 

Пражской весны (1991), Международного музыкального конкурса-фестиваля 

кларнета (1998), первого и второго Национальных молодежных конкурсов игры 
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на кларнете. Министерством образования Китая за выдающиеся достижения в 

области преподавания Тао Чуньсяо удостоена премии, учрежденной 

Баошаньской сталелитейной компанией, «Лучший учитель» (2002). Она – автор 

первых систематических учебных пособий для разных ступеней образования – 

от начального до высшего профессионального: «Курс игры на кларнете», 

«Знаменитые классические произведения для кларнета», «Учимся вместе 

играть на кларнете», «Обучение и исполнение на кларнете», «История 

европейского музыкального искусства». Тао Чуньсяо записала множество 

пластинок и обучающих компакт-дисков. В соавторстве вышла ее книга 

«Введение в природу музыки». Во-первых, все это позволило заложить 

прочные основы китайского исполнительства на кларнете, совмещающего 

лучшие традиции европейского и китайского стиля игры, внедрить 

прогрессивные навыки сольной и ансамблево-оркестровой техники, передовых 

знаний в области методики обучения. Всесторонне улучшив методику, Тао 

Чуньсяо сделала его более системным и эффективным. Во-вторых, она вывела 

китайскую практику исполнительства на кларнете на международную арену, 

преодолев черты национальной замкнутости, существенно расшив 

художественный кругозор китайских исполнителей и в то же время открыв 

миру массу китайских произведений для кларнета, например, Концерт для 

кларнета с оркестром Ху Бицзина «Звуки Памира». Ее ученикам это дало 

возможность получить признание в мире, интегрироваться в поддерживаемую 

выдающимся педагогом систему международных связей, контактов, обмена 

педагогическим и концертным опытом, в систему обучения большого числа 

китайских студентов-кларнетистов за рубежом.  

Культурная революция 1966–1976 годов явилась сложным периодом в 

истории Новой музыки Китая, практически до конца 1970-х годов 

приостановив предшествующее развитие. Непосредственное влияние 

социальных процессов на музыкальное искусство привело к тому, что культура 

развивалась «в условиях запрета на исполнение зарубежной и китайской 
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музыки, не отвечающей политическим целям» руководства КНР того времени 

[160].  

Китайские ученые, в частности Чжу Шуан, оценивая в своих работах 

размах феномена революции, отмечали принесенные ею «огромные потери и 

разочарования только что созданному Новому Китаю и его народу. Революция 

свергла множество традиционных принципов, политику и достижения … 

Нового Китая, а также отвергла все усилия китайского народа по построению 

социализма». Наряду с этим «в основе революционного движения было 

изгнание приверженцев капитализма из числа стоявших ранее у власти», 

поэтому сторонники революции подчеркивали, что «буржуазное реакционное 

академическое влияние, а также идеология буржуазии и других 

эксплуататорских классов должны подвергаться критике, образование, 

литература, искусство … должны быть реформированы» в соответствии с 

«нынешней социалистической экономической базой» [106]. 

Под удар были поставлены китайская традиционная музыка и 

национальные бытовые обычаи различных этнических групп. Бо́льшая часть 

архивных музыкальных и аудиовизуальных материалов, собранных за долгое 

время и хранимых местными ассоциациями музыкантов и исследовательскими 

учреждениями, была разграблена или сожжена, что нанесло невосполнимый 

ущерб делу развития национальной культуры
3
.  

Лян Маочунь в своей статье перечислил инсинуации не только против 

деятелей культуры и искусства, подвергшихся критике, оскорблениям, 

репрессиям, но и против музыкальных произведений. Апологеты революции 

оклеветали «Песню партизанского отряда», назвав ее «черным образцом 

музыки национальной обороны» [125]. Цзян Цин – китайская актриса и жена 

Мао Цзэдуна – полагала, что текст кантаты Сянь Синхая «Желтая река» (1939; 

                                                           
3
 1 июня 1966 года в газете «Жэньминь жибао» была опубликована своего рода 

статья-манифест радикальных реформ «Сметая всю нечисть», после чего красные гвардейцы 

повсеместно вышли на улицы, начав движение «Четыре старых», сметая «старые идеи, 

старую культуру, старые обычаи и старые традиции» [204]. 
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сл. Гуан Вэйжаня) является продуктом линии Ван Мина – государственного 

деятеля КНР, оппонировавшего усилению влияния Мао. Между тем, в 

содержании кантаты не было никакой классовости. «Банда четырех» также 

атаковала популярное произведение тех лет – оперу «Седая девушка», как 

содержащую очерняющие крестьян-бедняков и середняков буржуазные 

реакционные взгляды на историю и мир. Были санкционированы и заявления о 

необходимости выявить «подоплеку» «антипартийной черной оперы» «Красная 

охрана озера Хунху», как якобы пропагандирующей ошибочный курс и 

прославляющей лично военного деятеля Хэ Луна. Практически все 

выдающиеся произведения композиторов КНР предшествующего периода были 

обвинены в пропаганде «феодализма, капитализма и ревизионизма» и 

подверглись политическому запрету на исполнение и публикацию [185]. Его не 

удалось избежать и творениям всенародно признанных композиторов Не Эра и, 

как упоминалось, Сянь Синхая. Проявлением диктата политики над музыкой 

было разрешение к исполнению только восьми «образцовых спектаклей», 

освоить которые должен был каждый музыкант-исполнитель, а с 1969 по 1970 

год – пение только трех китайских песен («Алеет Восток», «Плавание в море 

зависит от рулевого», «Три принципа дисциплины и восемь правил поведения») 

и одной иностранной («Интернационал»). Это обеднило развитие музыки, 

формировало гнетущую атмосферу в стране [181]. 

Публикация музыкальных периодических изданий, книг, партитур была 

приостановлена, большое количество нот уничтожено. Серьезно критиковалась 

европейская музыка как продукт буржуазного класса. В борьбе с таким 

«буржуазным реакционным влиянием», под которым подразумевался синтез 

китайских и европейских музыкальных традиций, было искусственно прервано 

множество новаторских начинаний в китайской культуре и композиторском 

творчестве. Музыка получила политическую окраску и превратилась в 

инструмент политики и власти, а имевшиеся к тому времени достижения в 

музыкальной культуре были практически полностью уничтожены. Огромный 

урон искусству страны сопровождался существенным отрывом от мировых 
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достижений [76, с. 14]. Идеологический диктат и культурная изоляция 

негативно сказались на развитии Новой музыки в Китае. Но сохранившееся у 

творческой интеллигенции внимание к китайской традиции, к фольклору 

способствовали созданию серьезных произведений, до сих пор исполняющихся 

на концертной эстраде. 

Кларнет как музыкальный инструмент европейского происхождения не 

избежал сложностей: исполнение строго ограничивалось разрешенным 

репертуаром из «образцовых спектаклей», в составе оркестра которых кларнет 

удержался в целом в культуре. Китайские кларнетисты вынужденно отказались 

от исполнения, преподавания, работая в условиях, когда масса студентов-

музыкантов откликнулась на события Культурной революции различными 

стихийными действиями, не способствующими сохранению основ образования, 

а музыкальным учебным заведениям не разрешалось использовать иностранные 

учебные материалы. План обучения и порядок преподавания стали 

хаотичными, что привело к нарушению созданной ранее системы, к снижению 

уровня развития техники обучения [140].  

В конце 1970-х годов в Китае был проведен ряд реформ, имеющих 

положительное значение для развития музыкального образования. 

Консерватории возобновили обучение, к которому привлекались иностранные 

и китайские преподаватели. Большое количество нотных, учебных, 

аудиовизуальных материалов было ввезено из-за рубежа, на регулярной основе 

возобновились издания китайских учебных пособий по игре на кларнете, 

педагогического репертуара, образцов кларнетной музыкальной классики, 

произведений китайских композиторов. Преподаватели активизировали выпуск 

программ обучения, этюдов, сборников педагогического репертуара. В стране 

была восстановлена система вступительных экзаменов в вузы, действовавшая с 

1952 года для талантливых абитуриентов-музыкантов и отмененная в годы 

революции [186]. Благодаря этому осуществился приток большого количества 

музыкально одаренных молодых людей, стремящихся получить 

профессиональное образование.  
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После многолетних усилий по восстановлению системы обучения 

преподавание игры на кларнете в 1980–1990-х годах вернулось на позитивный 

путь развития. В основе сегодняшнего успешного развития музыки в Китае 

лежат процессы периода «реформ и открытости» с конца 1970-х годов. 

Возобновилась после десятилетнего перерыва, связанного с Культурной 

революцией, работа крупных музыкальных учебных заведений и музыкальных 

творческих коллективов. Возобновилась и творческая работа композиторов, что 

положительно сказалось в развитии кларнетного искусства. По инициативе 

профессора Сян Чжэньлуна и других музыкальных деятелей в 1983 году 

«Сычуаньская, Уханьская и Сианьская консерватории провели совместный 

национальный семинар по преподаванию кларнета. Обсуждались техники 

исполнения и методы обучения, вопросы создания китайской школы кларнета. 

Профессор Сян Чжэньлун справедливо утверждал, что для ее развития 

необходимо большое количество произведений, предлагая собрать их воедино, 

отредактировать, приведя, если необходимо, в соответствие с современными 

исполнительскими требованиями [132]. 

С 2000-х годов кларнетное образование развивается на современной 

основе. С развитием экономики, удовлетворением материальных потребностей, 

люди начали придавать больше значения удовлетворению духовных 

потребностей. Обучение игре на музыкальных инструментах и наслаждение 

музыкой давно перестали быть привилегией знатных или музыкально 

образованных семей. Сложилась уникальная ситуация доступности ценностей 

материальной и духовной культуры для широкого круга обычных людей. В 

каждом городе были построены современные концертные залы, открыто 

множество хорошо оборудованных музыкальных школ, подготовлены 

педагогические кадры. Большинство начальных и средних школ, по примеру 

США и Японии, имеет учебные духовые оркестры, почти все учащиеся 

овладевают хотя бы одним инструментом, традиционным или европейским.  

Кларнет снискал большую популярность в обществе. Инструмент 

относительно прост в освоении, имеет красивый тон и часто используется в 
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оркестрах. Число учащихся, играющих на кларнете, значительно увеличилось 

относительно конца XX века. В музыкальных учебных заведениях небольших 

или средних по численности населения городов класс кларнета одного педагога 

обычно насчитывает более десяти человек, а в общем многопрофильном 

университете на факультете музыкальных инструментов составляет обычно 

двадцать человек.  

Содействуя преподаванию кларнета, ведущие вузы Центральная 

музыкальная консерватория, Шанхайская консерватория, Шэньянская 

консерватория, Китайская ассоциация музыкантов и другие музыкальные 

учебные заведения и учреждения составили учебный курс для музыкантов-

любителей. В него включены гаммы, этюды, произведения педагогического 

репертуара девяти уровней сложности и категорий. Ежегодно на зимних и 

летних каникулах проходит общенациональный тест на определение уровня 

обучения, что дополнительно активизирует развитие. 

Проблемой последних лет стало преимущественное воспитание 

кларнетистов-солистов, в то время как страна нуждается в исполнителях-

ансамблистах. Недостаточным является и уровень приобретенных навыков 

ансамблевой игры, слабым – опыт ансамблевых концертных выступлений [89].  

Высшие музыкальные учебные заведения Китая вкладывают большие 

средства в развитие внешних связей в преподавании кларнета. Ежегодно в 

Китае проводится большое количество мастер-классов, лекций зарубежных 

педагогов и исполнителей (практически всегда бесплатно). Студенты имеют 

возможность знакомиться с передовой техникой исполнения и концепциями 

обучения. Профессора Тао Чуньсяо, Фань Лэй из Центральной музыкальной 

консерватории, Донг Дэджун из Чжэцзянской консерватории и другие 

способствуют такому международному обмену. Их классическое европейское 

музыкальное образование дает им понимание того, что изучать европейские 

музыкальные инструменты и выйти на уровень адекватного понимания 

европейской музыки, находясь в Китае, очень трудно. Ими и другими 

педагогами прикладываются огромные усилия для обучения китайских 
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кларнетистов за рубежом. Результаты последних лет показывают 

положительное движение в этом направлении. Множество китайских студентов 

были приняты в музыкальные вузы США, Германии, России, Италии и других 

стран, завоевав международные награды высокого уровня, а несколько 

китайских исполнителей получили места в зарубежных оркестрах и начали 

сольную карьеру. 

Кларнетное исполнительство в КНР протекало в формах овладения 

мастерством в вузах, в формах учебных академических выступлений, а также 

исполнительства в симфонических и военных оркестрах, сольных 

выступлениях [151]. Эти основные направления осветим более подробно. 

Развитие оркестрового исполнительства стало приоритетной задачей на 

государственном уровне. В связи с растущими потребностями развития оперы, 

танцевального театра, симфонической музыки и кино в различных регионах 

были открыты или продолжили свою деятельность профессиональные 

симфонические оркестры, а также оркестры при киностудиях, симфонические 

оркестры оперных и танцевальных театров и другие музыкальные коллективы. 

Среди них назовем ведущие: Центральную филармонию, Шанхайский 

симфонический оркестр, Китайский оркестр кинематографии, Оркестр 

Центрального театра оперы и танца и т.д. Событием национального масштаба 

стало образование в июле 1952 года Военного оркестра Народно-

освободительной армии Китая (НОАК). Насчитывающий более 400 участников, 

он является единственным крупным профессиональным духовым оркестром в 

Китае. В задачи коллектива входит осуществление музыкальных выступлений 

на значительных национальных, военных церемониях, конгрессах, 

правительственных встречах высоких иностранных гостей. Высокий 

профессиональный уровень проявляется в широте репертуара, включающего 

китайские и зарубежные произведения разных эпох, жанров и стилей [187]. 

В начальный период работы основанной в это время Центральной 

филармонии, художественное бюро Министерства культуры пригласило 

немецких специалистов в Китай. В задачи входило повышение 
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исполнительской культуры, восприятие западного стиля инструментализма 

китайскими исполнителями и дирижерами. По духовой музыке проводилось 

четыре специальных курса с годичным сроком обучения, где класс кларнета 

вела Оска Христман (Oska Christman). По результатам отбора кларнетистов 

разных оркестров, крупных консерваторий и других музыкально-

исполнительских организаций получили право официально обучаться 10 

человек: Бай Вэньшунь (Яньбяньская труппа провинции Цзилинь), Гу Пэн 

(Шанхайский оперный театр), Ли Шумин (Шанхайский симфонический 

оркестр), Лян Юй (Центральный оперный театр), Лю Хоупэн (Пекинский 

детский театр), Му Лиди (военный оркестр НОАК), Ван Чжицзянь 

(Центральная музыкальная консерватория), Ян Цзиньжун (Шанхайская 

консерватория), Юй Цисюн (Южнокитайский военный округ), Чжоу Дань 

(Шэньянская консерватория). Остальные исполнители могли присутствовать в 

качестве слушателей [107]. Этим представителям старшего поколения выпала 

честь создания основ кларнетного исполнительства в Китае [180].  

Рост оркестрового исполнительства сопровождался выдвижением целого 

рядя выдающихся профессиональных кларнетистов, работавших при 

коллективах. Среди них: У Фоцюань, Лу Цзишэн, Чэн Чжэньхуа, Лю Цилинь, 

Ван Хунмин, а также Ло Яньси, Ю Дэи, Ни Яочи. Они, а также другие 

известные китайские исполнители, например, У Юнлу (Шанхайский 

симфонический оркестр), Чжан Жэньфу и Хэ Фусин (Центральная 

филармония), Ян Дэлинь (ранее комиссар Художественного ансамбля 

Ланьчжоуского военного округа) приняли участие и в педагогической работе 

как совместители вузов либо частные репетиторы. Своей деятельностью все 

они демонстрировали тот высокий уровень кларнетного исполнительства, 

который стал ориентиром для многих специалистов из разных регионов Китая в 

определенные периоды времени. 

Фестивальная и конкурсная деятельность развертывалась не менее 

активно. Одной из ее тенденций стала ее интенсификация на рубеже XX–XXI 

веков. Другой тенденцией стала переориентация конкурсного движения с 
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внешних на внутрикитайские формы. В первые годы образования КНР 

китайские кларнетисты были участниками различных зарубежных 

мероприятий, чему способствовало их обучение за границей. По мере развития 

конкурсная деятельность все больше охватывала культурное пространство 

Китая. Обратимся к некоторым наиболее значимым фактам конкурсной жизни 

Китая в области исполнительства на кларнете. 

Его развитию способствовало проведение первого Национального 

конкурса молодежного исполнительства на кларнете в Сианьской музыкальной 

консерватории (1994). Подобные национальные конкурсы состоялись в августе 

2004 года по инициативе Ассоциации кларнетистов при Китайском 

музыкальном обществе и Шэньчжэньского муниципального бюро культуры. 

Они предложили Министерству культуры и образования Китая организовать III 

Национальный конкурс с международным участием среди молодежи. В 

молодежной среде эти соревнования стимулировали интерес к изучению 

кларнета. Позже их участники стали исполнителями симфонических оркестров, 

преподавателями. Карьеру музыкантов-профессионалов продолжили профессор 

Юань Юань (Центральная консерватория) и Фань Вэй (Китайский 

национальный симфонический оркестр), Ван На (Военный оркестр), Хэ Пэйлун 

(Сианьская консерватория), И Йи (Шэньчжэньский симфонический оркестр) и 

др. [107]. 

Первым мероприятием широкого международного масштаба явился 

проведенный Ассоциацией кларнетистов при Китайском музыкальном 

обществе Первый международный фестиваль искусства кларнета (Пекин, 1998). 

Уровень этого культурного события был беспрецедентным. Были приглашены 

кларнетисты США, Австрии, Франции, Италии, Польши, Швейцарии, 

Португалии, Японии, Южной Кореи и др. – всего 41 артист из 16 стран. Они 

провели 38 концертов, исполнили классические, романтические и современные 

произведения – миниатюры, крупные циклы европейских, американских 

китайских авторов. Прошел ряд семинаров и мастер-классов преподавателей 

США и Европы, помимо конкурса была проведена демонстрация музыкальных 
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инструментов. Концертные выступления, лекции, мастер-классы иностранных 

исполнителей поражали исключительной техникой. Китайские кларнетисты 

узнали много новых современных техник исполнения, например, циркулярное 

(цепное, перманентное) дыхание, двойное стаккато, глиссандо, вибрато, игра 

скачков и т. д., познакомились с новейшими концепциями и методами обучения 

исполнительским техникам, представили зарубежным исполнителям китайские 

произведения. Наряду с ощутимыми достижениями, китайским исполнителям 

представилась возможность осознания пробелов и недостатков, определения 

перспектив дальнейшего развития. С 1998 года Ассоциация китайских 

музыкантов почти каждый год проводит международные фестивали кларнета в 

крупных городах Китая, таких как Чанчунь, Шанхай, Сиань, Тайюань и др. 

Исполнители со всего мира, тысячи любителей кларнета и профессиональных 

исполнителей из Китая собираются, чтобы общаться, обмениваться опытом, 

устраивать концерты из сольных, ансамблевых и оркестровых, классических и 

современных, китайских и зарубежных произведений, проводить мастер-классы 

и лекции. Все это служит повышению китайскими исполнителями своей 

квалификации, стремлению сократить разрыв с зарубежными странами [116]. 

Первый Международный музыкальный конкурс (Пекин, 2009) 

проводится в четырех номинациях (флейта, кларнет, виолончель, струнный 

квартет), представленных в виде ежегодного четырехлетнего цикла. Конкурс, 

собирающий исполнителей со всего мира, завершается серией мастер-классов и 

неделей музыки. С 2010 года, среди первых в Китае, он вошел в 

Международную лигу музыкальных конкурсов Женевского конкурсного 

альянса [115]. Среди призеров были российский исполнитель Валентин 

Урюпин, кларнетисты Израиля, Японии, Австралии, Бельгии, Германии и др. 

Китайские участники не вышли в финал, демонстрируя очевидный разрыв в 

качестве игры по сравнению с иностранными участниками. Технически 

подвижной игре китайцев недоставало выразительности, мягкости тембра, 

изящества ведения мелодической линии, спаянных со стабильностью и 

совершенством технических приемов (подробнее см. об этом интервью с Тао 
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Чуньсяо в Приложении 2). Это стало перспективой дальнейшей подготовки 

[199]. 

Инновации в исполнительской технике кларнета в связи с освоением 

китайского репертуара стали одной из важных тенденций с начала 1950-х 

годов. Взаимосвязь исполнительства и творчества проявилась в созданных 

тогда «Вариациях на темы Субэя» Чжана У, «Монгольской серенаде» Синь 

Хугуан, «Песне табунщика» Ван Яня и других произведениях. К настоящему 

времени они имеют статус обязательных в репертуаре китайских кларнетистов. 

Произведения включены в экзаменационные и учебные программы всех 

музыкальных учебных заведений КНР и снискали популярность среди широкой 

публики. Яркость китайского стиля этих пьес, идущая от пентатоники, ритмики 

китайского фольклора, других национальных жанровых оттенков и признаков, 

синтезирована с композиционными основами европейской музыки. Введение 

несложных приемов игры на кларнете в этих ранних произведениях 

объясняются следующими ограничениями для композиторов. С одной стороны, 

это невысокий исполнительский уровень отечественных кларнетистов, с 

другой, – первичное освоение национального стиля. Он еще не был 

ориентирован на темброво-звуковую специфику китайской музыки, специфику 

звучания традиционных инструментов. Выработка основ взаимодействия 

национального и европейского начал в тексте и звучании кларнетных 

произведений относилась к разряду ближайших перспектив. 

После событий Культурной революции, замедливших поступательный 

процесс, лишь в 1990-х годах взаимодействия исполнительской и творческой 

среды стали выходить на новый уровень. В создании музыки, в 

переосмыслении фольклора начали использоваться современные методы. 

Такова «Мелодия ночи» Чжан Чжао, живописующая спокойные и 

мечтательные пейзажи, мощные, яркие танцевальные сцены. Композитор 

показал характерный талант к пению и танцам, присущий национальным 

меньшинствам провинции Юньнань. Цин Лицзюнь собирал народные песни по 
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всей стране, создав большое количество пьес с таджикским и уйгурскими 

фольклорными истоками.  

В начале XXI века существенно активизировалась деятельность 

китайских кларнетистов-профессионалов. Ассоциация кларнетистов при 

Китайском музыкальном обществе сыграла важную роль в дальнейшем 

становлении национального стиля кларнета на новых, современных основах, 

главной закономерностью которых стала четкая постановка задач и 

целенаправленность в работе. Продвижение китайских произведений и их 

исполнения было поставлено одной из основных целей. Деятельность членов 

Ассоциации заключается в организации специальных концертов из китайских 

произведений для кларнета в рамках ежегодного фестиваля искусства кларнета, 

в издании нот с самыми значимыми из них. 

В предисловии к «Избранным китайским произведениям для кларнета» 

указано: «Вечером 12 июня 2006 года Общество кларнетистов организовало и 

провело в консерватории Центрального университета национальностей Первый 

пробный концерт китайских произведений для кларнета. Студенты 

консерватории Центрального университета национальностей, изучающие 

кларнет, исполнили 9 произведений китайских композиторов, среди которых 

были «Вечерняя мелодия» Чжан Чжао, «Гуаньчжунский танец» Мэн Чжаося, 

«Ослиная повозка» Цин Лицзюня и другие шедевры, которые были хорошо 

приняты публикой. Впоследствии, на основе произведений из этого концерта, 

при участии членов Общества кларнетистов Цзинь Гуанжи и Цин Лицзюня в 

качестве главных редакторов, в Народном музыкальном издательстве был 

выпущен сборник «Избранные китайские произведения для кларнета». Вечером 

20 ноября 2008 года китайское Общество кларнетистов провело Второй 

пробный концерт китайских произведений для кларнета. Изюминкой этого 

концерта стали произведения для ансамбля. Концерт, прошедший в 

Центральном университете национальностей, объединил в своей программе 16 

произведений различных ансамблевых составов – дуэт, квартет и квинтет, 

представив творчество десяти композиторов и расширив репертуар. 
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Произведения обоих концертов вошли в сборники «Избранные китайские 

произведения для кларнета» и «Избранные китайские ансамблевые 

произведения для кларнета», выпущенные Народным музыкальным 

издательством. Под руководством профессора Центрального университета 

национальностей Цзинь Гуанжи, который вместе с Цин Лицзюнем 

редактировал оба издания, студенты записали аудиодиск «Избранные 

произведения для кларнета китайских композиторов», опубликованные в 

сборниках. Вся эта работа стала предметом музыковедческого анализа [114]. 

Публикация первого сборника китайских ансамблевых произведений для 

кларнета заполнила пробел в репертуаре и создала новую отправную точку, 

став вкладом Ассоциации кларнетистов в развитие китайского исполнительства 

и образования. Затем, в 2014 году Цзинь Гуанжи и Цин Лицзюнь в 

сотрудничестве с издательством Центральной музыкальной консерватории 

выпустили сборник «Избранные китайские оркестровые произведения для 

кларнета», в который вошли 9 произведений Цин Лицзюня, Чжан Чжао и 

других композиторов. Эти и другие издания способствовали популяризации 

обучения игры на кларнете (см. интервью Цин Лицзюня в Приложении 2). 

В начале XXI века продолжилась собирательская деятельность 

композиторов. На основе народных песен Хэбэя и Шаньси возникла целая 

серия интереснейших пьес Цин Лицзюня: «Ослиная повозка», «Петушиные 

бои» и др. Композитор Мэн Чжаося в своих произведениях для кларнета 

использовал исполнительскую технику, близкую китайской зурне и другим 

народным инструментам, для имитации на кларнете эффекта их вибрато. При 

написании «Танца аромата 1» для кларнета соло (по заказу оргкомитета 

Международного конкурса в Пекине в 2009 году) композитор Хэ Сюньтянь 

использовал свою оригинальную технику «структурного потока», 

имитирующую фольклорную импровизационность (см. с. 55 настоящей 

диссертации). Через диатонические (натуральные) и большие интервалы, 

утрированную динамику и ряд других сложных приѐмов изменения богатого 

тембра кларнета он, отражая звуковые образы, китайской буддийской 
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культуры, смог воплотить гамму тонких тембровых нюансов, светотеней. Это 

произведение получило одобрение жюри конкурса.  

В музыкальных учебных заведениях КНР исполнение и сочинение 

произведений в национальном стиле входит в программу обучения. Так, в 2007 

году руководство Шэньянской консерватории во время учебной 

художественной практики инициировало написание и исполнение 

произведений для кларнета силами студентов факультета композиции и 

музыкальных инструментов. Проявления фантазии и смелости авторов привело 

к возникновению многих интересных работ, выходящих за раки ученических. В 

том же году на упомянутом выше Пекинском международном фестивале 

кларнета, помимо основной программы, был устроен концерт из этих 

произведений в исполнении студентов-кларнетистов Шэньянской 

консерватории. В целом в начале XXI века китайские кларнетные произведения 

привлекли гораздо большее внимание организаторов концертов, чем прежде 

[114].  

Композиторское творчество и исполнительство явились 

взаимосвязанными звеньями единого процесса. В середине XX века ориентация 

в творчестве на только начинающий складываться стиль и уровень техники 

кларнетистов КНР оборачивались недостаточностью разработки элементов 

китайской национальной традиции в произведениях. Ближе к концу столетия 

наблюдалось положительное влияние возросшего уровня исполнительства на 

творчество. Произошло объединение в произведениях исполнительских 

приемов европейского и китайского генезиса. В свою очередь это повышало 

уровень исполнительских задач.  

Творчество китайских композиторов постоянно дает возможность 

расширять объем и характер репертуара, жанровый спектр произведений . К 

ним относятся не только миниатюры для кларнета и фортепиано , которым 

китайские композиторы по-прежнему отдавали предпочтение , но и ансамбли с 

бо́льшим количеством участников, камерные и симфонические циклы: Концерт 

для сопрано, кларнета и симфонического оркестра «Сон одной француженки» 
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Чэнь Цигана (2005), «Два народных впечатления» для двух кларнетов и 

фортепиано Чжан Чжао (2008), «Дыхание ночи» Мэн Чжаося и др. К 

творческим достижениям отнесем произведения второго десятилетия XXI века: 

«Рапсодию Циляньшань» Кан Дзяньдуна (2011), «Возвращение» Сань Бао 

(2013), «Сэнтома» («Симхамукха») Цзинь Пиня (2013), «Забавные рифмы» 

Цюань Цзихао (2014), «Богиня моря» Лю Циня (2015), «Китайское 

послушание» Тао Сюйгуана (2015), «У Сун убивает тигра» Ли Цюсяо (2015) и 

др. 

Кларнетные исполнительские тенденции КНР второй половины XX – 

начала XXI веков были ориентированы: 1) на ассимиляцию китайских 

национальных традиций народного инструментального искусства; 2) на 

освоение европейской манеры игры на кларнете. Но уникальность 

исполнительского искусства Китая в том, что оно вобрало в себя особенности 

западного стиля и китайской традиционной музыки: «внимание к образной, 

динамической нюансировке, агогике, … композиционным деталям сочетается с 

национальными влияниями» [88, с. 1951].  

В русле таких взаимодействий развивалась деятельность выдающихся 

китайских кларнетистов конца XX – начала XXI века. Один из первых 

исполнителей в национальном стиле, Тао Сюйгуан по окончании Центральной 

консерватории в 1986 году (класс кларнета Чжана У), в 1996 году начал работу 

в должности концертмейстера кларнетов и исполнителя-солиста 

Симфонического оркестра Театра оперы и балета Китая. Многолетнее изучение 

китайского стиля игры на кларнете и народных китайских инструментах 

сформировало его собственную манеру исполнения китайских произведений. 

Он в совершенстве овладел и исполнением зарубежных произведений с 

национальными особенностями тембра и приемов игры. Чтобы более точно 

передать внутреннее содержание произведений китайских авторов, он смело 

опробовал на кларнете традиционные техники исполнения множества 

китайских национальных музыкальных инструментов с целью точного 

выражения оттенков китайского национального стиля в музыке. На кларнете он 
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подражал голосам животных, изображал технику вокала и технику вибрато 

китайской бамбуковой флейты и даже глиссандо струн эрху и других струнных 

инструментов, что по значению сопоставимо со смелыми инновациями. В 2006 

году в сольном концерте он на кларнете применил технику имитации голосов 

животных, используемую при игре на зурне, технику вибрато китайской 

бамбуковой флейты сяо и даже имитировал на кларнете скольжение по струнам 

эрху с помощью глиссандо. Выступления артиста подчас напоминают об 

импровизации, а ощущение выразительности тембра как при игре на китайских 

народных инструментах. Его смелое новаторство было оценено по достоинству. 

В то же время, преподавателями, приверженными академической европейской 

направленности в обучении, высказывались мнения о слишком радикальном, 

утрированном подходе Тао Сюйгуана к трактовке кларнета, полностью 

меняющей ощущение от чистого глубокого тембра и напоминающей о 

звучании народного инструмента сона. Несмотря на разность взглядов 

относительно новаторства, для становления китайской национальной школы 

кларнета опыт смелого экспериментирования ведет по пути накопления, 

отсеивания и синтеза европейских достижений с национальными 

особенностями [206]. На основе процессов функционирования кларнета в 

Китае, развития исполнительства и образования, активизации международных 

связей значительно возросло влияние китайской культуры в международном 

сообществе
4
. Мировые процессы побуждают китайских исполнителей к новым 

достижениям в освоении кларнета, ориентации на современные тенденции и 

изучение собственных национальных традиций.  

С середины XX века, и особенно наглядно в период «реформ и 

открытости», в Китае происходило утверждение кларнета не только как 

оркестрово-ансамблевого, но и как сольного, концертного, виртуозного, 

                                                           
4
 Это доказывает и существенно возросшая исследовательская активность зарубежных 

ученых к китайскому исполнительству на духовых инструментах. Например, в крупных 

российских публикациях 1960–1970-х годов, посвященных этой теме, китайские явления не 

рассматривались  [64]. 
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самодостаточного инструмента
5
. Почвой для расширения исполнительских 

функций кларнета стало совместное развитие исполнительства, образования, 

закономерное вызревание композиторского творчества. Взаимодействие трех 

сфер, и в значительной мере творческая составляющая, способствовало 

формированию китайской современной школы кларнета, ориентированной на 

тембровую специфику традиционных инструментов. Пьесы Чжан Чжао, Цин 

Лицзюня, Хэ Сюньтяня возникли в условиях подлинной свободы 

исполнительской интерпретации, творческого подхода к звуку, допускавшему 

«неклассическое», «фольклорно ориентированное», идущее от народной 

инструментальной традиции звучание кларнета. Кларнетное творчество 

является неотъемлемой и соподчиненной частью развития профессиональной 

музыки КНР. Анализ тенденций целого и части будет предпринят далее.  

 

1.2. Тенденции профессиональной музыки Китая и творчество для 

кларнета 

 

Процесс национализации китайского вокального, фортепианного, 

симфонического профессионального творчества, ориентированного на 

европейскую академическую традицию, во многом определил развитие музыки 

для кларнета [91]. Рассмотрение факторов такого влияния и складывающихся 

общих тенденций явилось основной задачей данного раздела. 

Китайская национальная композиторская школа начала формироваться в 

XX веке в условиях диффузионизма [93, с. 16] – приобщения к европейской 

музыкальной традиции, сочетавшегося с влиянием древней китайской 

культуры, мировоззрения, фольклора. Контакты Китая с западом, начавшиеся в 

середине XVI века, существенно расширились в середине XIX века. В начале 

XX века значительное влияние оказали деятели русской культуры [77], Европы, 

                                                           
5
 Развитие в Китае других европейских оркестровых инструментов, например, флейты 

[45, с. 39], характеризовалось сходными процессами. 
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Америки и развитие исполнительства и образования европейского типа в само́м 

Китае.  

Частью этих процессов в середине XX века стала музыка для кларнета 

(Приложение 1). Изученность взаимодействия общего и частного явлений в 

русскоязычном музыкознании минимальна, между тем активен научный 

интерес к профессиональной музыке Китая. Поэтому целью данного раздела 

является рассмотрение связей китайской профессиональной музыки и 

кларнетного творчества, задачами – сравнение части и целого, прослеживание 

эволюции всего процесса и выявление поэтапных изменений двух смежных 

явлений, а также общей направленности их развития.  

Становление китайской композиторской школы в первой половине XX 

века связано с именами Сяо Юмэя, Хуан Цзы, Ма Сыцуна, Сянь Синхая [93, 

с. 17]. В 1910–1940-х годах этап «выявления композиторских сил» [61, с. 47] 

совпал с периодом «ученичества, знакомства с техникой европейской 

композиции» [160] и объединения ее с особенностями традиционной музыки 

Китая. В произведениях взаимодействовали тональная и пентатоническая 

основа, цитирование фольклора и апробирование классических форм его 

варьирования и т.п. 

Эти стилевые поиски начались в произведениях, в основном обработках-

аранжировках, для фортепиано, чуть позже – в вокальной музыке, где 

апробировались выразительные средства, которые «гармонировали бы с 

национальным мелодическим колоритом» [11, с. 14–15]. Обращение 

композиторов к фольклору стало основополагающим в профессиональном 

музыкальном творчестве европейского типа – своего рода «трансляторе 

культурных ценностей и традиций» страны в мировое художественное 

пространство [13, с. 61]. Возникновение китайских кларнетных произведений 

изначально уже было ориентировано на введение фольклора [120].  

В стилевом плане первые произведения для кларнета отразили процессы 

общего развития вокальной и программной инструментальной музыки. 

Влиятельным был синтез традиций Востока и Запада, взаимодействие 
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пентатоники и европейской тональности, опыт вариации-аранжировки 

фольклора и создания фортепианного аккомпанемента в художественной песне 

1920–1930-х годов. Его функции были разнообразны: от дублирования 

вокальной партии до превращения сопровождения «в самостоятельную 

фортепианную миниатюру» [2, с. 322–323].  

Специфику бывшим тогда единичными произведениям для кларнета 

придавали поиски в области тембра. Европейская техника исполнения на 

кларнете объединялась со способами звукоизвлечения, смежными с китайской 

национальной традицией, с игрой на народных духовых инструментах соне, 

флейте ди и др. Таково произведение «Ветер» для сопрано, кларнета и 

фортепиано (1930-е годы), где Сянь Синхай смело экспериментировал в данном 

направлении, положив начало работе с тембром в сфере музыки для кларнета. 

Окончание Второй мировой (1939–1945) и Гражданской войны в Китае 

(1927–1950), основание Китайской народной республики (1949) 

сопровождалось всесторонним экономическим и культурным подъемом, 

развитием Новой музыки. Творчество 1949–1966 годов отмечено «значимыми 

произведениями в духе реализма» в опере, симфонических жанрах, 

программной камерно-инструментальной музыки на темы из истории, 

общественной жизни. Такое музыкальное содержание повлекло «применение 

национальных лада, фактуры, отдельных форм, тембров, приемов 

инструментовки и жанровости» [23, с. 11-12] в творчестве Ли Чинхуэя, Лиу 

Чженьчу и др., получившие наименование процессов национализации [113]. 

Профессиональная музыка в то время еще не имела прочных сложившихся 

традиций, поэтому импульсом формирования принципов авторского мышления 

выступала народная культура, что типично для феномена «молодых 

национальных композиторских школ» (термин М. Н. Дрожжиной) [26], к 

которому можно отнести и китайскую. Об их становлении ценно замечание 

Н. Г. Шахназаровой: «В течение нескольких веков Восток практически был 

отстранен от действенного участия в развитии европейской музыкальной 

цивилизации. Европейская музыка … не стала органической частью 
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национального музыкального сознания» [97, с. 172]. Поэтому для китайских 

композиторов первенствующее значение имели приемы «освоения 

многоголосия монодической культурой и принципы тематического развития в 

инструментальной музыке. В обоих случаях требовалось найти такие методы 

полифонизации или развития, которые не противоречили бы структуре 

тематизма [97, с. 174]. Следовательно, национализацию профессионального 

музыкального искусства КНР можно мыслить как продолжение развития 

прочно укорененной традиции. 

Новая для Китая академическая кларнетная сфера развивалась в русле 

этих общих идей и процессов. На творчество влияло и формирование 

китайской исполнительской школы кларнета, и становление образования. 

Выступая с ними в комплексе, творческое (композиторское) звено 

активизировалось именно в этих взаимосвязях. Об упрочении его позиций на 

этапе 1950–1960-х годов свидетельствовало увеличение количества 

произведений. Композиторы-исполнители Чжан У («Вариации на темы 

Субэя»), Синь Хугуан («Рондо» и «Монгольская серенада»), Ван Янь («Песня 

табунщика») с энтузиазмом осваивали национальный стиль в пьесах для 

кларнета и фортепиано.  

Важное для данной диссертации понятие национального стиля получило 

теоретически многоплановую трактовку в музыкознании Китая, которая, 

однако, была «сопряжена с некоторой теоретической путаницей, колебаниями в 

эстетических концепциях, что связано с политическими тенденциями времени», 

«идеологизацией музыкознания» [39, с. 4].  

Анализ национального стиля в творчестве китайских композиторов 

представлен, как правило, своими конкретными сторонами [41], но восходит к 

проблеме и понятию «китайский стиль», в 1930-х годах выдвинутому 

А. Н. Черепниным. Дефиниция трактована как «феномен национальной 

музыки, связанный с претворением в профессиональном композиторском 

творчестве различных компонентов (главным образом, содержательных) 

китайского традиционного искусства». Значение термина менялось, и в узком 
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смысле он означал «национальный дух» произведений с соответствующими 

ему музыкальными средствами (в первой половине XX века). Затем так 

обозначались «композиции, воспроизводящие черты региональных 

фольклорных стилей» (в первой половине XX века) [95, с. 12]. 

Распространенным клише в понимании национального стиля, своего рода 

мерилом национального начала в музыкознании КНР, в отличие от позиции 

Черепнина, становится претворение в композиторском творчестве народных 

песенных жанров, ладовых особенностей китайской пентатоники вне 

всестороннего глубокого отражения композиционной и стилевой стороны 

фольклора. Широкое понимание присуще современной трактовке «китайского 

стиля» как совпадения «разнообразных параметров, подчеркивающих 

национальное своеобразие» [95, с. 12].  

Российская культурология дает представления об общем 

функционировании музыкального стиля как «открытой неравновесной 

нелинейной системе … на основах самоорганизации, возобновления» [21, с. 9]. 

В музыкознании М. К. Михайловым стиль рассматривается в виде 

трехуровневой иерархии «музыкально-интонационной содержательной формы» 

(1), «единства системно организованных элементов музыкального языка» (2) и 

«единства системы музыкального мышления» (3) [21, с. 17]. Трехуровневость 

заметна и в характеристике национального стиля, данной с других позиций 

Е. В. Назайкинским. Ученый говорит о неотделимости национального стиля от 

индивидуального и исторического (два соподчиненных уровня), 

сосуществующих в пространстве определенной национальной культуры 

(третий, обобщающий уровень) [46, с. 56]. Индивидуальный и исторический 

стили основаны на принципах «отбора, накопления и синтеза устойчивых 

признаков фольклорной и профессиональной музыки» [171].  

Инонациональные элементы вносят долю условности в рассматриваемое 

определение, усложняют само художественное явление множественными 

перекрестными связями, выходящими за пределы единой национальной 

культуры. Помимо этого, емкость явления приносит понимание того, что 
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«привычные приметы национального стиля – цитаты фольклора, использование 

ладогармонических особенностей традиционной музыки, и инструментария – 

далеко не ограничивают спектр параметров, определяющих национальную 

идентичность» [47, с. 25]. Такой спектр включает ментальные, внемузыкальные 

основы содержания произведений. 

Теоретический анализ национального стиля в исторической плоскости 

также основан на исследовании исходной двойственности его природы – 

обращенности «как вовне, так и вглубь национальной культуры»: в 

произведениях фольклорные элементы сочетаются с элементами эпохального 

стиля, элементы индивидуального – с контекстом исторического стиля. По 

справедливому мнению С. В. Тышко, это порождает процессы стилевого 

«обособления и взаимодействия». На основе их рассмотрения исследователем 

выделены, во-первых, «стилевая адаптация» – поиск точек соприкосновения, 

«стилевого компромисса» между ―своим‖ и ―чужим‖ материалом», во-вторых, 

«стилевая генерация» новых признаков на основе национального материала, 

идущая вследствие «перехода явлений национального менталитета и духовной 

культуры в конкретный комплекс средств музыкальной выразительности», в-

третьих, «синтез, когда … устойчивый стилевой признак … органично 

вписывается в художественный контекст, создавая иллюзию естественности 

национального стилеобразования» [60, с. 7–8]. Его качественную сторону могут 

выявить и общестилевые подходы, например, обозначенные при помощи 

понятий полистилистики («сопоставления стилистических единиц») и 

моностилистики (как особого качества «тонких, рассредоточенных 

ассоциативных связей, создающих характерный тип внутристилистических 

ассимиляций») [20, с. 22]. Н. Горюхина, отмечая постоянство и цикличность 

взаимодействия, отмечает достижение на разных исторических этапах нового 

синтеза народно-национального и профессионального в композиторском 

мышлении [19, с. 98]. 

Национальный стиль китайских кларнетных произведений 1950–1960-х 

годов отличался претворением в классико-романтическом музыкальном 
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контексте полиэтнических источников регионального фольклора монголов и 

других национальных меньшинств. Это характеризует данный период 

первичного синтеза китайского и западного начал как период стилевых 

экспериментов в русле развития композиторского фольклоризма. Отметим, что 

в других академических сферах профессиональной музыки в это время 

начались поиски в области авангарда открыто экспериментального характера. В 

сравнении с этим фольклоризм романтической направленности – «восточный 

романтизм», по справедливому определению С. А. Айзенштадта [3, с. 42], 

связанный с традиционной бытовой программностью, опорой на народные 

источники в виде цитат и жанровых элементов [96, с. 26], мог восприниматься 

как более ординарное явление. Но те технические решения, которые в 

фортепианной или вокальной музыке уже практически исчерпали свою 

актуальность к середине XX века, в области музыки для кларнета имели 

действительно экспериментальный характер при первичном освоении там 

китайской музыкальной традиции. Стилистический комплекс в кларнетных 

пьесах, в освоении которого «китайцы могли позаимствовать российский опыт 

соединения западной композиторской техники с народной музыкой» [53, 

с. 120], отчасти близок жанру аранжировки с одним из главных ее достоинств – 

бережным отношением к вводимому в произведение традиционному 

музыкальному материалу. Такое фольклорно-этнографическое 

(Н. Г. Шахназарова), мышление свидетельствует, с одной стороны, об 

отставании кларнетной сферы от общих процессов профессиональной музыки 

КНР, с другой, – о вызревании основ для дальнейшего движения.  

В период Культурной революции развитие проходило в условиях запрета 

на исполнение зарубежной и китайской музыки, на творчество, не отвечающее 

политическим и идеологически целям. Прежний семнадцатилетний период 

получил наименование периода локального развития Новой музыки [23, с. 11]. 

Его тенденции продолжали развиваться, но без видимых признаков обогащения 

и обновления. Среди кларнетных произведений назовем два авторских 

переложения номеров из пятого действия образцового балета «Красный 
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женский отряд» Хуан Чжун («Танец женщины-солдата и старшего повара» и 

«Счастливая женщина-солдат») для дуэта кларнетов и оркестра, Сюиту Сян 

Чжэньлуна на основе номеров «Тренировочный танец женского отряда», 

«Танец доули» и «Освобождение» из этого же балета, переложения песни 

«Салиха больше всего слушает председателя Мао» трех композиторов 

Чжана У, Чжана Ягуана и Цзяна Хунбиня, миниатюру «Танец Гуаньчжун» Мэн 

Чжаося для кларнета и фортепиано. 

По окончании Культурной революции, с конца 1970-х годов, развитие 

Новой музыки периода реформ и открытости проходило в совершенно иных, 

чем прежде, условиях, при влиянии факторов национального и мирового 

уровней. Первые – факторы «смягчения и взаимной консолидации» всех 

культурных систем, как процессы, начатые в искусстве после второй мировой 

войны [158], – позволили китайским композиторам творчески постигнуть опыт 

обеих «волн» авангарда XX века, поставангардные мировые явления. Это 

сравнимо с центробежным «расширением горизонтов академической музыки» 

КНР [160]. Факторы второго порядка обозначились в центростремительном 

движении – в обращении к фольклорным истокам. Напомним, что авторский 

интерес к ним был сформирован исторически. В конце 1970-х годов Китай все 

еще был страной, где профессиональное музыкальное творчество европейского 

типа только обретало прочные и сложившиеся традиции, а «богатейшая и 

самобытная народная культура – … стала фактором обновления эстетических 

принципов, формирования композиторского мышления» [171].  

Сам фольклорный «источник вдохновения» с этого времени и вплоть до 

наших дней теперь не ограничивался песней, музыкальными жанровыми 

элементами фольклора. Он был расширен до рамок всей традиционной 

культуры, включая изобразительные искусства – живопись и каллиграфию, 

литературу, религиозно-философскую мысль [23, с. 10], а нередко и поднят на 

уровень воплощения национального менталитета [29, с. 447]. Традиционные 

прообразы включались во все расширяющийся спектр европейских средств – от 

классико-романтических до современных, в том числе, авангардных. Это 
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соответствовало новому процессу плюралистического расширения самих 

художественно-эстетических основ творчества, практике стилевого синтеза и 

мультикультурализма. Заметно сократилась роль аранжировки, но существенно 

вырос круг жанров европейской академической музыки. Относительно 

прежних десятилетий все эти черты проявились заметно активнее, говоря о 

модернизации в профессиональной музыке КНР [23, с. 13]. 

Достижения западного авангарда обогатили творчество многих 

композиторов, в частности, таких видных как Сан Тун, Хо Шинтьен, Ло 

Чжунжун [65]. Как и в начале XX века, в Китае второй половины столетия 

утверждение позиций авангарда – «освобождение от принятых норм» – 

сопровождалось «пересмотром всех элементов музыкальной выразительности» 

[12, с. 25], главенством в музыкальной композиции периферийных (по отношению 

к мелодии в XIX веке) средств тембра, ритма, фактуры и др. «Западный авангард 

в качестве ведущей основы избрал тембр, сонорные средства, особое значение 

придал ударным, а ведь все это как раз и составляет принадлежность такой 

древней музыкальной традиции как китайская», с которой оказался соединен 

новейший, нередко самый «левый» музыкальный язык [71, с. 245, 246]. 

Обращение к авангарду позволило раскрыть «особую концепцию звука», 

типичную для традиций азиатских культур в целом [101, с. 214], найти через 

тембровые эксперименты, «смешение тембров народных и симфонических 

инструментов» [23, с. 13] точки соприкосновения диаметрально 

противоположных систем – китайской традиционной и западной 

индивидуально-авторской. Все это позволило китайским композиторам выйти 

на уровень мировых достижений в воплощении феномена национального, 

который на этом этапе их творчества проявился как «новая факультативная 

(возможная) конкретизация эпохального ―суперэтнического стиля‖, с одной 

стороны, и индивидуального стиля, с другой» [157, с. 5].  

Либерализация культурной жизни Китая обусловила действие столь 

различных факторов, вызвала интенсивные поиски в творчестве китайских 

композиторов для кларнета, что привело к множественности стилевого 



51 
 

развития этой сферы. Во-первых, часть авторов обратилась к развитию 

фольклора в традициях, близких классико-романтическому стилю. В 

соотнесении с другими, эта тенденция отличалась известной долей академизма 

и определялась как композиторский фольклоризм [34]. Однако преобладание 

надэтнических влияний с появлением в Китае большого количества феноменов 

западной культуры и технологий, увеличение взаимосвязей на мировом уровне 

значительно усилили в китайском творчестве тенденции, ориентированные на 

европейские системы звуковысотности XX века. Поэтому, во-вторых, 

тенденции обновления проявились в неофольклоризме. Множественность его 

развития можно объединить в два доминирующих русла: авангард на основе 

фольклора и сложноладовое переосмысление фольклора. Каждое из них также 

многообразно в своих проявлениях [91]. 

В китайской музыке для кларнета рубежа 1970–1980-х годов, согласуясь с 

общемировой тенденцией отказа от этноцентризма и «плюралистической 

эстетической парадигмой» [163], началось интенсивное развитие фольклора 

национальных меньшинств, переложений для кларнета произведений, 

написанных для традиционных китайских музыкальных инструментов. Здесь 

был суммирован и полувековой опыт переинтонирования фольклора, обобщены 

достижения середины XX века. 

При сохранении внимания к ансамблевой миниатюре с участием 

кларнета, чертой периода 1980–1990-х годов стало освоение крупных 

одночастных и циклических форм. Примерами первых явились пьесы для 

кларнета и струнного оркестра У Аобэй, вторых – произведения для кларнета, 

фортепиано и струнного квартета Чжоу Сюэши. Яркими примерами обращения 

к сонатно-симфоническому циклу являются Соната для кларнета и фортепиано 

Ло И и Концерт для кларнета с оркестром «Звуки Памира» Ху Бицзина (1978–

1980). Помимо фольклоризма, последнее из названных произведений 

примечательно существенным усложнением техники игры на кларнете, где 

виртуозность сольной партии была не самоцелью, а средством воплощения 

художественного замысла.  
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В работе с фольклорным материалом появилась бо́льшая свобода , о чем 

свидетельствует преимущественное создание авторского оригинального 

тематизма в национальном стиле при уменьшении доли фольклорных цитат. 

Обобщенная программность, типичная в целом для китайской музыки, 

способствовала широким связям произведений с традицией. В их создании 

просматривается и роль концепций буддизма и даосизма. Таковы, например, 

«Дзэн» (1989–1990) для флейты, кларнета, скрипки, виолончели и фортепиано 

Чжоу Луна [23, с. 14] или цикл «Следы» для кларнета и фортепиано Вэн 

Децина (1996). Влияние каллиграфии, национальной поэзии, литературы, 

тяготение к необычным тембровым комбинациям видно в произведениях 

последнего из авторов: «Le Souffle» создано для флейты, кларнета, скрипки, 

виолончели, фортепиано и ударных, в «Следах II» к ним добавлены альт и 

контрабас (1996) [31, с. 139]. 

Авангард на основе фольклора представлен немногими произведениями, 

но и в них выражено стремление к индивидуальным решениям. Крупное 

одночастное произведение «Yi» («Перемены») для кларнета и струнного 

квартета Чэнь Цигана (1986) синтезирует приемы сонористики, алеаторики, 

микротоновой техники, новаций О. Мессиана в сфере лада и ритма. Все 

средства направлены на отражение древнекитайской философии «Книги 

перемен» [161; 189] как репрезентанта традиции. Сюита «Тени времен года» 

для кларнета и фортепиано Ван Цзяньминя (1987) богата гаммой оттенков 

утонченного эстетизма, пейзажной звукоизобразительности и медитативного 

самопогружения в контрасте с бытовыми картинами. Разнообразие этого 

содержания выражено различными видами китайской олиготоники, 

совмещенной с серийной техникой. 

Сложноладовое переосмысление фольклора наблюдается в таких 

произведениях для кларнета и фортепиано как «Утренняя песня» Чэнь Цигана 

(1980), «Каприс» («В народном стиле Шаньбэй») Хуан Аньлуна (1987), «Горная 

луна» У Цзихуна (1987), «Ноктюрн» Чжан Чжао (1998). Объединяет авторские 

позиции свобода в работе с источниками, в качестве которых выступают 
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ритмические, жанровые элементы китайской традиционной музыки, но 

первенствуют ладовые, относящиеся к разряду атрибутивных, знаковых средств 

национального стиля, – пентатоника, гептатоника. Бесцитатным методом, на 

основе оригинального авторского «фольклорного» тематизма композиторы 

индивидуализировали не только этнические (хань-нации или национальных 

меньшинств), фольклорно-жанровые (песенно-танцевальные) основы, но и 

ладогармонические средства. Каждый автор выработал свой «центр системы» 

(Ю. Холопов) [70, с. 136] на трезвучной и/или пентатонической основе, 

разработал расширенную (У Цзихун) или пантональность [68, с. 450] (Чэнь 

Циган и Хуан Аньлун). Китайская специфика пантональности базируется на 

смене звукоряда внутри пентатонической гун-группы: в мелодии, гармонии 

обыгрываются тождественные ей разновысотные структуры. Пантональность, 

как правило, «раскрывается» постепенно, имея полидиатоническую природу: 

12-тоновое целое складывается из относительно простых, лаконичных 

малообъемных диатонических сегментов (пента-, тетра-, трихордов), 

заполняющих весь объем звукоряда и гармонической вертикали по законам 

хроматики.  

Поскольку китайские произведения для кларнета больше не 

ограничивались переложением народных песен и народной инструментальной 

музыки, оригинальные произведения композиторов стали объѐмнее, богаче 

новаторством, сложнее гармонически и композиционно. Благодаря смелым 

экспериментам композиторов, органично синтезировалась китайская 

музыкальная культура с западными методами создания современной музыки. 

Композиторы начали создавать совершенно новые произведения для кларнета в 

китайском стиле. Существенно возросли и требования к мастерству 

исполнителей.  

В XXI веке профессиональная музыка Китая развивалась на основе 

синтеза накопленного опыта. На новом витке получили продолжение процессы 

1980–1990-х годов. Однако в ситуации продолжающегося синтеза мирового и 

китайского опыта, в XXI веке возникли и возвратные импульсы, направленные 
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от китайского творчества к мировому. Обращаясь к исследовательским 

взглядам М. Н. Дрожжиной о центрально-периферических связях в искусстве 

[26], отметим, что в системе «мировое–китайское» (конкретизирующей систему 

«центр–периферия») меняется и характер, и направленность взаимодействия. 

Главенствующими становятся паритет разнонаправленных векторов при 

усилении китайских влияний на мировом уровне и первенство центробежной 

тенденции профессиональной музыки КНР. «Разомкнутость» в мировые 

процессы, во-первых, проявилась в действии установок на новизну и 

самостоятельность творческих решений у китайских композиторов: в 

стремлении к необычным инструментальным составам и приемам 

звукоизвлечения, к новым техникам письма в виде использования электроники, 

микрохроматики, импровизационности и открытости формы. Во-вторых, 

приметой консолидации с мировыми процессами является создание 

композиторами других стран и наций произведений на основе китайских 

народных прообразов. Центростремительная тенденция по-прежнему была 

связана с национальной традицией, теперь ставшей для композиторов «школой 

мышления, а не предметом обработки или цитирования» [31, с. 146]. Все это 

демонстрирует зрелость китайской профессиональной композиторской школы. 

Ситуация постмодерна (метамодерна) способствовала обращению к опыту 

предшествующих десятилетий – стилевым формам китайского 

композиторского фольклоризма середины XX века, авангарда и 

неофольклоризма конца XX века. 

Музыка для кларнета в XXI веке также развивалась в балансе 

двусторонних связей мировых и национальных процессов. В кларнетной сфере 

отметим два основных, возникших на этих основах, творческих направления.  

Первое направление объединило таких композиторов, как Хэ Сюньтянь и 

Ян Лицин. При обращении к китайской народной музыке и элементам 

традиционной культуры они используют современную европейскую 

музыкальную систему и техники композиции. Это направление условно можно 

назвать современной школой. 
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Творческая позиция Хэ Сюньтяня сформировалась еще в конце XX века 

на основе оригинальных новаторских теорий «трех времен», «музыкального 

измерения», «промежутка» и новых методов композиции «RD» и 

«структурного потока»
6
. Для кларнета соло им создан «Танец аромата 1» 

(2009). Методы RD-композиции стимулировали технику исполнения высокой 

сложности. Вместе с тем, звуковысотность организована соответственно 

попевочному строению мелодии, вариабельности разнообразной олиготоники. 

В свободной «импровизации» по принципу «структурного потока» она 

заполняет 12-ступенный звукоряд, излагается полимелодически. Регистровая 

удаленность отдельно взятых звуков напоминает о разрыве ладовых связей 

свободной атональности и пуантилистических приемах, подчеркивающих 

декоративность мелодического «узора». Это качество «интуитивно понятного 

… естественного течения музыки», по выражению автора [218], смягчает 

конструктивизм пьесы. 

В трио «Далекая мелодия» для скрипки, кларнета и фортепиано (2009) 

Ян Лицин вводит принцип монотематизма, концентрируя интонационное 

содержание в трихордовой и песенно-романсовой интонациях. Два ярких 

символа китайского национального и западноевропейского начала искажены по 

звучанию ввиду гемитонной структуры, атонального и серийного 

«оформления», сложного по ритму и рисунку мелодической линии. Процесс 

симфонизированного развития направлен на диатонизацию мотивов, при 

                                                           
6
 «Метод композиции RD» Хэ Сюньтяня (1982) раскрывает диалектику произвольных 

(«R» – разнообразие творческих методов) и организующих моментов творчества («D» – 

организация разных параметров музыкальной выразительности при помощи практически 

бесконечных числовых отношений). Совместное действие «RD» используется для создания 

музыки любого стиля и образа. «Метод композиции структурного потока» (1996) – взгляд на 

произведение как на художественную самоценность, любая точка которого есть мир без 

начала и конца. Применяя их, он завершил мета-музыку «Звуковой орнамент» (2003), 

посвященную всем биологическим видам планеты, предсознательную музыку «Ихэ Шангэ» 

(2008) и др. [213]. 
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помощи чего композитор как бы «прокручивает» вспять, к середине XX века, 

весь процесс исторического развития китайского фольклоризма в кларнетном 

творчестве и выражает идею уравновешивания напряжено-экспрессивного 

содержания. Конструктивной и содержательной цельностью, масштабностью 

замысла трио отражает китайскую тенденцию «создания значительных 

образцов камерно-инструментальной музыки, сравнимых по серьезности с 

крупными симфоническими полотнами» [31, с. 146].  

Ассимилировав стиль китайского авангарда и неофольклоризма конца 

XX века, Хэ Сюньтянь и Ян Лицин выражают их намного свободнее, 

оригинальнее. Стимулирующая и направляющая роль обоих произведений 

видна в применении современных техник игры на кларнете, явившись ценным 

вкладом в китайский и мировой камерно-инструментальный репертуар. 

Второе направление объединило творчество для кларнета Цин Лицзюня и 

Чжан Чжао. Включение цитат, элементов с ясными жанровыми прототипами, 

китайских народных ладов, а также перенесение некоторых звуковых эффектов 

и соответствующих способов игры на национальных музыкальных 

инструментах в практику исполнения на кларнете и применение расширенных 

исполнительских техник [75] сочеталось с более традиционными методами 

композиции, близкими классико-романтической манере. Это позволяет условно 

отнести их творчество к народной школе. 

Большинство наиболее популярных произведений Цин Лицзюня для 

кларнета и фортепиано – «Орел», «Ослиная повозка», «Сон в пустыне», «Под 

яблоней», «Танец вдвоем» (дуэт кларнетов), отражающих сцены жизни 

таджиков и уйгуров пустыни Гоби, – возникло на основе фольклора Синьцзяна 

[148]. В поисках самобытности содержания и тембра созданы аналогии 

звучания кларнета и китайского духового народного инструмента сона [170]
7
, в 

чем композитору помог опыт собирания народной музыки. В звукоподражании 
                                                           

7
 Сона / суона, шаум / гобой (唢呐), на европейских языках – suona horn (английский), 

suona (итальянский) – в Китае используется на праздниках и шествиях, при проведении 

военных парадов. 
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применены неравномерная темперация, микрохроматика при 

глиссандировании, характерном для китайского речевого интонирования. Эти 

исполнительские приемы ярко выделяются на фоне обычного звучания. 

Интересны и жанровые зарисовки в пьесах «Доуцзи», «Горная песня», «Танец 

дикой кошки» [144].  

Композитором Чжан Чжао создано семь произведений для кларнета в 

китайском стиле, включая соло, дуэты, трио, квартеты. Диптих «Народное 

впечатление» для дуэта кларнетов и фортепиано [147] в национальном стиле 

южного Китая, как и у композиторов середины XX века и конца 1970-х годов, 

обращен к музыкальному стилю национальных меньшинств, к быстрым и 

четким ритмам танцев народа цзинпо на празднике «Мунао Цзунгэ» [197]. 

Китайская пентатоника и европейская классическая тональность соседствуют 

со смелыми тональными сопоставлениями, диссонансами, резкими акцентами.  

Композитор Бянь Юнчжу обратился к стилю Внутренней Монголии в 

произведениях «Радостный танец Даэр» и «Орочон Хинганского хребта» (2007) 

[108]. Квартет кларнетов «Радостные эвенки» («Празднующие эвенки», 2008) 

прост и легок для исполнения, яркостью и доступностью музыкального 

содержания, выпуклостью национальных региональных особенностей мелодий 

и ритмов, персонификацией индивидуальных образов. Произведение 

напоминает манеру письма Цин Лицзюня и творческие идеи китайского 

композиторского фольклоризма 1950–1960-х годов. 

Для квинтета деревянных духовых инструментов в 2018 году в похожем 

стиле композиторами Ян Гуан и У На созданы аранжировки популярных 

народных песен, вошедших в сборник «Избранное из традиционных китайских 

шедевров для квинтета деревянных духовых инструментов» [118]. Для этого же 

состава Ян Гуан и У На адаптировали фрагменты первого в Китае Скрипичного 

концерта «Лян Шаньбо и Чжу Интай», созданного в 1958 году Хэ Чжаньхао и 

Чэнь Ганом [44, с. 134–149]. Иная тембровая трактовка тематизма Концерта и в 

целом аранжировки двух современных композиторов изменили стереотипные 

представления о классическом квинтете деревянных духовых [202]. 
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Специфику развитию музыки для кларнета в Китае в XXI веке придал 

параллелизм двух направлений / «школ», авторы которых обратились не только 

к национальной традиции, но и к кларнетному наследию композиторов КНР 

середины XX века, что наметило цикличность, фазовость в развитии [63, с. 150, 

154]. Яркие стилевые отличия, возникшие как результат противоположных 

методов работы с фольклором, обусловили различия социокультурного 

эффекта творческих достижений двух школ. Первая характеризовалась 

высокими требованиями к исполнительскому мастерству при интенсивном 

продвижении его вперед, что сопровождалось трудностями принятия 

творчества широкой аудиторией. Это контрастировало с технической и 

содержательной доступностью для профессионалов, обучающихся и 

любителей, широкой слушательской базой произведений второй школы. 

Объединяющей тенденцией развития стали поиски в области тембровых 

новаций кларнета. Но для авторов первой школы преимущественными 

ориентирами были мировые достижения, для авторов второй – китайская 

инструментальная традиция, что подчеркивает центробежность и 

центростремительность в их синхронном развитии. Продуктивность общего 

процесса заключается в выходе китайского кларнетного творчества в его 

национальной специфике на мировую арену.  

Итак, взаимосвязанное развитие китайского кларнетного образования, 

исполнительства, профессиональной музыки во второй половине XX – начале 

XXI веков выступило комплексом предпосылок и факторов развития 

национального стиля произведений для кларнета. Анализ устойчивых 

признаков европейской стилистики и китайской традиции позволил наблюдать 

три фазы качественных изменений. Первая отразила встречные процессы 

адаптации китайского фольклорно-жанрового и европейского материала 

(1950–1970-е годы), вторая – генерацию обновления китайской традиции при 

помощи современных западных техник письма (1980–1990-е годы). В третьей 

фазе эти черты оказались обобщены на основе синтезирующих, 

внутрикитайских и мировых, процессов постмодернизма (2000–2010-е годы).  
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В сквозном, все возрастающем по масштабам и качеству привлечении 

западного стилевого арсенала XIX–XX веков, в углублении в традицию 

проявилась интегрирующая функция национального стиля. 

Дифференцирующая функция сказалась в закономерностях авторского отбора 

фольклорного материала. Цитирование и введение элементов с ясной 

фольклорно-жанровой семантикой в первой фазе сменилось отступлением от 

этих методов и компенсацией их при помощи оперирования обобщенными 

системами музыкального языка и внемузыкальной традиционной семантики во 

второй фазе. Синтез подходов в третьей фазе привел к новому творческому 

результату.  

Фазовые, в целом линейные поступательные изменения с элементами 

цикличности (волнообразности) развития дополнялись чертами нелинейности. 

К последним отнесем заметную в кларнетном творчестве спиралевидность 

(заметную в подходах к фольклорному цитированию), поливариантность (в 

обращении к национальной традиции в целом), обратимость (в современной 

актуализации национально-стилевых форм прошлого)
8
. Все это лежит в основе 

синтеза уже апробированных и обновляемых компонентов национального 

стиля.  

Итогом эволюции стало возрастание национальной самобытности, 

опирающейся в произведениях для кларнета на собственный китайский опыт, 

обогащенный мировыми достижениями. Это говорит о существенном усилении 

позиций кларнетного творчества, имеющего с общими процессами 

профессиональной музыки Китая единонаправленную траекторию развития, а в 

определенные периоды, особенно на этапе развития Новой музыки в Китае – 

ускоренные темпы. 

                                                           
8
 О свойствах поливариантности, обратимости в нелинейном развитии природных, 

социальных систем, мышления см. [7, с. 5]. 
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ГЛАВА II 

НАЦИОНАЛЬНЫЕ ИСТОКИ ПРОИЗВЕДЕНИЙ ДЛЯ КЛАРНЕТА  

1950–1970-Х ГОДОВ 

 

 

 

Период 1950–1970-х годов явился важным этапом первичного 

становления национального стиля в сфере китайской музыки для кларнета. 

Целью главы является анализ принципов и приемов национализации китайской 

профессиональной музыки. Они имели массу конкретных выражений и в 

кларнетных произведениях. Задачи главы заключаются в характеристике 

музыкального языка произведений, формировавшегося в системной 

организации общеевропейских и этнически оригинальных компонентов. 

 

2.1. Первичный синтез китайского и западного начал: 1949–1966 

 

Процессы синтеза западного и европейского начал получили выражение в 

«Вариациях на темы Субэя» для кларнета и фортепиано Чжана У (1952) – 

первом из произведений в национальном стиле, созданном в Китае для 

кларнета. Региональный подход к фольклору был типичен для творчества 

композиторов тех лет, что отразилось и в творчестве Чжана У (Чжана Ву) 

(1927–2005). Создание «Вариаций» было вызвано непосредственными 

впечатлениями автора от звучания традиционной музыки в народном быту 

района Субэй на севере Китая
9
. 

                                                           
9
 «В 1951 году 25-летний господин Чжан У вслед за учителями и студентами 

Центральной музыкальной консерватории отправился в округ Чжайшань провинции Аньхой, 

чтобы поддержать строительство водохранилища Фоцзылин. Композитор увидел, как богато 
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Собранные композитором народные песни в жанрах хуагу и хуагуси
10

, 

инструментальные наигрыши и материалы традиционной оперы, 

проанализированные и упорядоченные, частично были введены в партитуру в 

виде цитат и стилизаций. В «Вариации» вошли типичные народные песни 

Субэя: «Цветочная мелодия» [215] (рисунок 1), «Песня Фэнъян» [201] (рисунок 

2), «Журчащая горная песня» [188] (рисунок 3). 

Все три образца обладают классическими особенностями китайского 

традиционного стиля. Основой их мелодической структуры является 

пентатоника, расположение ступеней которой с начальным устоем g формирует 

g чжи-лад (g-a-c-d-e) c гун-группы.  

Ладовое развитие песен характеризуется сменой устоя g→c (рисунок 1, 

т. 8; рисунок 2, т. 10; рисунок 3, т. 6) и главенством c гун-лада (c-d-e-g-a) 

внутри той же c гун-группы. Наряду с варьированием ритма попевок и 

добавлением мелизмов это придает песням местный колорит.  

Благодаря их яркой ассоциативности содержание непрограммного 

произведения, три части которого имеют только темповые обозначения 

Moderato, Andante cantabile и Allegro, может быть трактовано как серия лирико-

бытовых зарисовок. Линия эмоционально-образного развития направлена от 

спокойно-созерцательных лирико-пейзажных образов первых двух частей к 

кульминации-финалу, наполненному жизнеутверждающей энергией, 

радостным гармоничным мироощущением [86].  

                                                                                                                                                                                                 

и разнообразно местное оперное искусство». Локальные разновидности музыкальной драмы 

(оперы) хуагуси – Хуанмэйская, Цинъянская, Лучжоуская, Сычжоуская, Ханьгунская, 

Хуайхэсская, Ваньнаньская и др. – произвели большое впечатление на композитора [127].  

10
 Хуагу – театральные представления из миниатюр – куплетов, сценок – на бытовые, 

сатирические и другие сюжеты [172]. На замысел «Вариаций» оказали влияние и 

инструментальные наигрыши Шахэ, Фэнъянские уличные песни-хуагу, впечатления от 

ландшафтов, сельских просторов, праздничная земледельческая культура, связанная со 

сбором урожая. 
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Три разнохарактерные части контрастны по тематизму, фактуре, ритмике, 

темпу, а также жанру. Последний тип контраста реализуется по принципу 

«песня-танец – песня – танец-марш». Среди жанровых прообразов крайних 

частей присутствуют и черты инструментального наигрыша на китайской 

бамбуковой флейте, что создает семантические параллели звучания кларнета, 

особенно в пассажных, технически сложных эпизодах, и китайских народных 

духовых инструментов.  

«Пасторальные» свойства кларнета раскрываются в основной теме первой 

части Moderato. Образность певучей, размеренной по ритму мелодии с легкими 

фигурами шестнадцатых и триолей, приближающими ее к жанру наигрыша, 

ассоциируется с картинами обширных полей, крестьян, работающих в них, 

спокойным течением реки в северной части Цзянсу. Песенные истоки второй 

части Andante cantabile создают ощущение умиротворенности. Они 

преобразованы композитором в лирическую мелодию широкого диапазона у 

кларнета, а также в мелодическую фигурацию фортепиано, интонационно 

связанную со вступлением «Вариаций». Жанровые прообразы третьей части 

Allegro рассредоточены между участниками ансамбля. Для партии кларнета 

характерна жанровость виртуозного инструментального наигрыша, а мерные 

отрывистые аккорды фортепиано, отграниченные паузами, передают четкость 

организованного движения, маршевость. Поначалу прозрачная фактура, 

высокий и средний регистры кларнета и фортепиано придают танцу-маршу 

легкость, скерцозные тона, но далее, с изменением средств выразительности, 

расширением общего диапазона, появляется оттенок торжественности. 

Формообразование произведения подчинено логике развития слитно-

сюитного цикла, наподобие рапсодических форм с варьированием тематизма 

внутри частей. В строгом смысле, тема с вариацией характеризует только 

первую часть, остальные написаны в одночастной форме периода с 

дополнением.  

В произведении объединяющую роль играет вступление (рисунок 4), 

материал которого в варьированном виде проводится перед вариацией (рисунок 
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5, т. 15) и в каденции солиста Moderato, в фортепианном вступлении Andante и 

коде Allegro. 

Все части интонационно родственны благодаря объединяющей их и 

экспонируемой уже во вступлении ладовой основе пентатоники, относящейся к 

b гун-группе – объединению звукорядов от каждого из пяти тонов: гун, шан, 

цзюе, чжи, юй [53, с. 10]. Главенствующий в произведении звукоряд b-c-d-f-g-b 

в мелодии первых двух частей «раскрывается» постепенно, в череде кратких 

мотивов кларнета на начальных звуках f-f-b-g-f в Moderato (рисунок 5) и f-f-b-g-

f-b в Andante (рисунок 6, т. 5-6).  

Исходный звуковысотный импульс имеет общую трихордовую основу f-

b-g. Организованный в разном ритме, трихорд и появляющиеся далее полные 

виды пентатоники b гун-группы содержат разные ладовые устои f и b, 

подчеркнутые продлением и заключающим положением в мотивах. 

Соответственно этому в Moderato лад определяется как f чжи-лад со звукорядом 

f-g-b-c-d-f (доминанто-мажорная пентатоника [50, с. 54]), а в Andante – как b 

гун-лад со звукорядом b-c-d-f-g-b (мажорная пентатоника).  

Основная мелодия «Вариаций» сходна своим мотивным строением с 

нисходящими трихордами и тетрахордами всех трех песен, идущими от тона 

чжи g-e-d и g-e-d-c (в «Вариациях» – f-d-c-b), а также с трихордом g-c-a (в 

«Вариациях» – f-b-g) (рисунок 6, т. 4, 7, 1 и др.).  

Переменность устоев в народных образцах g→c перекликается с 

модуляционным планом в начальном разделе «Вариаций» f→b: главенство f 

чжи-лада (f-g-b-c-d-f) сопровождается переходом к b гун-ладу (b-c-d-f-g) внутри 

b гун-группы. Китайские исследователи отмечают типичность гун-лада для 

северо-восточных районов Китая [78, с. 21], к фольклору которых обратился 

композитор. 

Отметим еще ряд интонационных аналогий. В начальном мотиве темы 

«Вариаций» (рисунок 6) мелодическая линия ассоциируется с «Песней Фэнъян» 

(рисунок 2, т. 3), а в развитии авторской темы (рисунок 7) она родственна 

мотивам «Цветочной мелодии» (рисунок 1, т. 1-4).  
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В целом ощущению подобия народного и авторского материала 

способствует единое ладовое поле с характерными чертами пентатоники 

северного Цзянсу, совпадение контура отдельных попевок при вариационном 

развитии и ритмическом продлении заключительного тона построений, 

фиксирующего смену основного и подчиненных устоев. Помимо этого в 

«Вариации» введены региональные жанры, типичные для Аньхоя: широко 

бытующие там горные песни [78, с. 21] и песни-хуагу, инструментальные 

наигрыши. Действующий в народной традиции принцип межжанрового 

синтеза, наиболее типичного для местных разновидностей оперы хуагуси, 

проявился и в произведении Чжана У: композитор в единой музыкальной теме 

объединил ладовые, ритмоинтонационные признаки лирической («Цветочная 

мелодия»), уличной («Песня Фэнъян») и горной («Журчащая горная песня») 

песен. Параллели с фольклором родного района создавали у китайского 

слушателя впечатление тождественности народной традиции и ее авторской 

версии, способствуя популярности «Вариаций». 

Метод работы композитора с тремя напевами основан на симультанном 

воспроизведении их стереотипной выразительности, что исследователями 

обозначается как интегрирующее цитирование или микроцитирование 

(термины Т. В. Лесковой) [38, с. 91]. Заимствуются и свободно совмещаются 

мотивы, небольшие фразы двух-трех народных тем, общие в мелодическом 

контуре, ладе. Подобное творческое переосмысление способствует 

концентрации, обобщению жанровых свойств фольклора, придает 

самостоятельную выразительность авторскому тематизму [16]. С одной 

стороны, во взаимодействии микроцитат «Вариаций» с системой западных 

музыкальных средств жанровая характерность фольклорной песенности и 

танцевальности несколько нивелировалась. С другой стороны, синтез позволил 

цитатам органично войти в созданный автором контекст, приобретя качество 

общепонятности [16].  

Дальнейшие преобразования микроцитатного комплекса связаны с 

расширением мелодии Andante до гексатоники b-c-d-f-g-a-b при помощи 
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добавления вводного тона к тонике – бянь-гун (звука a). Мелодия звучит как 

мажор, B-dur, закрепляемый автентическим оборотом D7 T в гармонии (рисунок 

6, т. 7, 9, 11–12). Мажорный колорит контрастирует крайним пентатоническим 

частям «Вариаций». В третьей части Allegro трихордовая основа пентатоники 

не обособлена на уровне мотивов, но также начинает мелодию со звуков f-f-b-g-

f-b-g-f-d-c и охватывает звукоряд f чжи-лада (рисунок 8). Далее в коде 

утверждается b гун-лад.  

В фактуре произведения господствует гомофония с линеарными 

включениями. Линеарность иногда усиливается в перекличках мотивов между 

партиями (рисунок 5, т. 4-5) или регистров и фактурных линий фортепиано 

(рисунок 6, т 5-8). Такие принципы организации музыкальной ткани восходят к 

китайскому народному приему «поочередного исполнения» песенных куплетов 

и их частей.  

Смешанный тип фактуры взаимосвязан со смешанным типом 

ладогармонической системы, отличаясь некоторыми соответствиями. Партия 

кларнета и мелодические построения в партии фортепиано по фактурному 

выражению линеарны, «горизонтальны», построены как монодические и/или 

гетерофонные образования. В их ступеневой линеарной организации 

главенствуют модальные закономерности пентатоники и гексатоники, а 

мажорный лад (B-dur) полным звукорядом не представлен, в чем также 

проявляется приверженность композитора монодическому типу мышления. В 

гомофонном многоголосии партии фортепиано преобладает функциональная 

тональность, обогащенная чертами модального мышления (о чем см. ниже), 

тональные закономерности получают «вертикальное» выражение: мажор 

представлен как гармонический лад (термин Т. С. Бершадской, альтернативный 

монодическим ладам) на уровне аккордики. Тональная организация 

проявляется в основном в автентических оборотах (обычно в серединных и 

заключительных кадансах, проходящих оборотах и др.). Таким образом, во всей 

фактуре наблюдается распределение признаков модальности и тональности по 

разным голосам, линиям, пластам. 
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Мажор колорируется многообразными натурально-ладовыми элементами. 

Во-первых, некоторые вертикали, при преобладающем терцовом строении, 

стандартном для классической гармонии, имеют подобие пипа-аккордов / чу-

тетрахордов, включающих три / четыре звука [53, с. 43]. Это ассоциируется с 

народным музицированием, импровизацией в традиционном ладовом поле 

пентатоники, трихорда, тетрахорда и собирает звуки этих ладов по вертикали 

(рисунок 5, т. 9 – g-f-d, f-g-c; рисунок 9, т. 5 – b-d-f-g + проходящий звук c в 

мелодии).  

Нетерцовые комплексы, в том числе и приведенные выше, возникают в 

движении неаккордовых звуков (рисунок 5, т. 14 – a-d-g-c→a-d-g-b, a – 

доминантовый бас + VI35 с задержанием к терции). Тон бянь-гун (звук a), не 

характерный для мелодии, но встречающийся в аккомпанементе Moderato 

(рисунок 9, т. 4), добавляет чувство ладового напряжения, обогащает 

аккордовый колорит.  

Во-вторых, одна из закономерностей натурально-ладовой гармонии 

проявляется в переменном количестве голосов. Поэтому вертикаль 

представлена аккордами, интервалами, мелодизированным двухголосием, 

монодией по звукам пентатоники (рисунок 4 – f-g-b-c-d-f) или гетерофонией, 

обыгрывающей трихорд (рисунок 10, т. 4 – c-d-f).  

В-третьих, натуральная ладовость проявляется в нетрадиционных для 

классики сопряжениях аккордов. Основой этого становится мелодизированный 

бас, иногда движущийся по звукам трихорда b-g-f в вариации Moderato, в 

начале Allegro (рисунки 4 и 5) или пентатоники (рисунки 2 и 6). В 

«Вариациях», наряду с кварто-квинтовыми, богато представлены терцовые 

соединения. Трезвучия T и VI ступени замещают плагальные обороты в 

Moderato (рисунок 5, т. 1-2) или переокрашивают продленную во времени 

ладовую функцию устоя в Allegro. Здесь чередование двух аккордов влияет на 

характер мелодических устоев, усиливает в b гун-группе переменность f чжи-

лада (f-g-b-c-d-f) и g юй-лада (g-b-c-d-f-g) (рисунок 8, т. 1-4). Сходную роль 

играют и секундовые сочетания, например, в последованиях трезвучий VI 
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ступени и D (рисунок 9, т. 3-4; рисунок 6, т. 11). В целом все это способствует 

тоникальности некоторых акцентированных или протяженных по ритму 

трезвучий, активизирует переменные функции. В дополнение к приведенному 

таковы сочетания трезвучий VI и II ступеней (рисунок 10, т. 3-4), аккордов T-

VI-III6-D-T (рисунок 6, т. 10-12).  

Ресурсы натуральной ладовости, ослабляя тонально-функциональные 

связи, усиливают фонические свойства гармонии. Из побочных чаще 

используются трезвучия II, III, VI ступеней. Выразительной становится 

минорность их окраски в системе мажора. Созвучия пентатоники по вертикали 

выделяются свойствами мягкого диссонирования. Это согласуется со 

вниманием к звуку, колориту, тембру, что типично для китайской 

традиционной культуры. Значение тонкой, тщательной авторской работы с 

многоголосной фактурой состоит в том, что композитор снимает впечатление 

разнородности мелодии народного происхождения и гармонического 

сопровождения, соответствующего европейским фактурно-гармоническим 

нормам. Тональный контекст наполнен модальными чертами, восходящими к 

китайским традициям ладового мышления. 

Приемы варьирования, выражающиеся в фигуративности, орнаментике, 

различных пассажах по звукам пентатоники, прежде всего, присущи 

мелодическому развитию в партии кларнета. Оно напоминает о жанровости 

традиционного наигрыша. Композитор широко использует средства простого / 

вариантного повтора мотивов уже при экспонировании тем (рисунок 8, т. 1-2), 

выстраивает периодические структуры, подобно фольклору, родственные или 

контрастные по ритму и мелодическому рельефу (рисунок 6, т. 5-6 и 7-8).  

Приемы развития многоголосной фактуры (фортепиано и обеих 

ансамблевых партий в целом) близки принципам строгих вариаций 

европейской классики XVIII – начала XIX веков. Такова вариация на основную 

тему в Moderato. Мелодия кларнета орнаментирована, ритмически уплотнена, 

насыщена более мелкими длительностями, выразительными паузами. Для 

фортепианной партии характерно фактурно-гармоническое варьирование (ср. 
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т. 1-4 рисунков 5 и 9). В коде Allegro орнаментирование взаимодействует с 

полифонизацией фактуры – приемом скрытого двухголосия в партии кларнета 

(рисунок 11, т. 4-5 и далее). Многослойность фактуры вносит в общее звучание 

наполненность и масштабность, типичные для финальных частей и разделов. 

Классические орнаментальные приемы развития обогащаются приемами, 

родственными китайской традиции. Мотивные переклички между партиями 

ансамбля, обновляющие мелодию Moderato при помощи триольных 

ритмических фигур, воспринимаются как вопрос и ответ, или как эхо в горах, 

имея изобразительный эффект. В мелодическом рисунке фигур присутствуют 

инонациональные штрихи, напоминая о йодлерах или подобных им 

образованиях (рисунок 10, т. 1-3). Ближе к китайскому фольклорному стилю в 

этой части каденция кларнета, основанная на пентатонике (рисунок 12), где 

композитор дает исполнителю свободное пространство для самовыражения: 

здесь можно добавить обработку музыкального тематизма согласно 

воображению исполнителя и пониманию произведения, ориентируясь на тон f 

как устой чжи-лада, чтобы сохранить стилевое единство с основным текстом 

произведения. Оттенок импровизационности, характерной для народной 

традиции, ощущается в ритмической свободе, вносимой ферматами, в приеме 

темпового accelerando.  

В целом в произведении принципы классического орнаментального 

варьирования и фигурирования фактуры органично объединяется со 

стилизацией народного импровизационно-вариативного стиля, связанного с 

устной природой фольклора. 

В «Вариациях» раскрыты особенности тембра кларнета, всесторонне 

использованы особенности каждого регистра, что сделано в согласовании с 

жанровостью тематизма. Звучный низкий и насыщенный по тембру средний 

регистры сочетаются с тематизмом песенного характера. Светлый, 

отличающийся разнообразием колорита, верхний регистр преобладает в 

тематизме с прообразами танца и наигрыша. Артикуляционно-штриховая 

палитра, также соответствующая народно-жанровым прообразам, включает как 
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приемы легато, так и разнообразие других штрихов, например, стаккато в 

сочетании с подвижностью и виртуозностью исполнения.  

Знаменитый китайский музыкант Чжан Жэньфу отмечал, что «техника 

использования регистровых возможностей кларнета в ―Вариациях на мотивы 

Субэя‖, отличается от европейских принципов … многообразием 

использования среднего регистра
11

. Тембрально был выбран самый приятный 

регистр кларнета, все это стало возможно благодаря тому, что автор сам как 

кларнетист очень хорошо знал особенности инструмента» [145]. Произведение 

Чжана У стало началом перспективного развития данной сферы творчества в 

Китае, успешно совершенствуемой в дальнейшем. 

Анализ музыкальной интонационности «Вариаций на темы Субэя» 

позволил выявить основы синтеза общеевропейского и этнически характерного 

слоев произведения. Единство столь разнородных элементов проявлено, прежде 

всего, в области ладогармонических средств: в партитуру введены типичные 

для европейского и китайского национального стиля закономерности 

классической тональности и пентатоники. Если тональной системе свойственен 

внутренний динамизм гармонических функций, объединяющая роль ладового 

центра, то пентатоника более статична и менее централизована, 

политоникальна внутри гун-группы. Противоположность систем порождает 

сложности их совмещения, а органичность сочетания возникает в некоторых 

встречных явлениях.  

Так, Чжан У преобразует, индивидуализирует гармоническую вертикаль 

нетипичными для европейской музыки, но национально ориентированными 

видами созвучий, вобравшими элементы звукоряда китайской пентатоники. 

Расширение круга побочных трезвучий (и, как следствие, использование их 

терцово-секундовых соединений, возникновение переменности функций) 

вызвано потребностью гармонизации, а именно, звукового соответствия 

                                                           
11

 Принципу регистровых контрастов, характерному, по его мнению, для творчества 

европейских композиторов, исследователь Чжан Жэньфу противопоставляет подчеркивание 

в «Вариациях» среднего регистра при оттеняющем значении верхнего. 
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аккордики с пентатонической мелодией. В то же время концентрация в 

основном на побочных трезвучиях при редком включении доминанты и 

субдоминанты, проявляющей тоникальные свойства, заметно ограничивает 

разнообразие гармонии. Пентатоника «сковывает» ее, в то же время, 

способствуя диатонизации европейской тональности, внося массу признаков 

натурально-ладовой (модальной) гармонии. Следовательно, классическая 

тональность активно преобразуется, «архаизируется» под влиянием 

пентатоники, а последняя, в свою очередь, несколько «модернизируется», 

дополняясь ярко тяготеющим вводным тоном к тонике. Это модифицирует 

стиль гармонического изложения в целом. Взаимодействие европейской и 

китайской стилистики наблюдается и в области фактуры, которая, имея 

гомофонную основу, включает отдельные черты монодического мышления, и в 

области формообразования, сочетающего сюитно-рапсодический и 

вариационный типы структур, и в области развития музыкального материала на 

основах классического и фольклорного принципов варьирования. Их 

органичный синтез на уровне стилистики является показателем выработки 

своего рода системы фольклорно-этнографического мышления, 

характеризующей и далее творчество китайских композиторов.  

Немногочисленные приемы стилизации в «Вариациях» (например, в 

вариации Moderato, отчасти во вступлениях первой и второй частей, коде, 

каденции солиста) позволили разнообразить этот стиль, но сохранить его 

единство. Стилевая «облегченность» произведения определена и начальным 

этапом профессионального развития кларнетной культуры Китая, и 

невысокими требованиями к навыкам игры на кларнете, на что не мог не 

ориентироваться автор как педагог. Тем не менее, его «Вариации» отразили 

тенденцию национализации музыкального творчества, сформировавшуюся в 

русле европейских влияний. В этом плане произведение является ярким и 

показательным образцом, концентрирующим веяния времени. Все это, имея в 

то время экспериментальный характер, заложило основы китайской 
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профессиональной музыки для кларнета и плодотворно сказалось на ее 

дальнейшем развитии.  

В произведениях 1950–1960-х годов были широко развиты фольклорные 

прообразы множественного этностилевого спектра. Композиторы Синь Хугуан 

и Ван Янь расширили, по сравнению с началом 1950-х годов, этнический 

спектр прообразов, совместив китайские и монгольские истоки. Специальный 

интерес представляет выявление основ этого взаимодействия, становившихся 

объектом исследования Чан Лиина [78] по китайскому и Лю Илуня [1] по 

монгольскому фольклору, И. А. Чжен [94], Сунь Я [58] по китайско-

монгольским взаимодействиям в традиционном и профессиональном 

музыкальном искусстве, где прослежены общие закономерности на 

межэтническом уровне и европейские влияния в композиторском творчестве. 

Среди широко распространенных монгольских жанров, вводимых в 

произведения, – жанры протяжной и короткой песен, разнообразие 

инструментария и репертуара для него, горловое пение. Они в виде цитат и 

авторского «фольклорного» материала демонстрируют методы 

переинтонирования [33], обобщения [16] народной музыки национальных 

меньшинств Китая в произведениях для кларнета. 

Первые произведения Синь Хугуан
12

 для кларнета и фортепиано 

появились еще в 1955 году. Пробой пера стало автобиографическое «Рондо», 

выразившее лирическую гамму чувств Хугуан к молодому человеку, монголу 

по этническому происхождению Бао Юйшаню (Наду Мудэ), впоследствии ее 

                                                           
12

 Синь Хугуан (1933–2011) родилась в провинции Цзянси, уезд Ванцзай. В 1951 году 

поступила в Центральную музыкальную консерваторию в Пекине на композиторский 

факультет (класс преподавателей Цзян Динсяня, Чэнь Пэйсюня). В 1956 году, после 

написания симфонической поэмы «Гада Мэйлинь», к ней пришел успех. Окончив обучение, 

Синь Хугуан на 26 лет уехала в автономный район Внутренняя Монголия на севере Китая, 

где работала композитором во Внутреннемонгольском ансамбле песни и танца, затем 

перешла на преподавательскую работу во Внутреннемонгольское художественное училище, 

вернувшись в Пекин в 1981 году [203].  
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мужу. Пьеса была преподнесена ему как профессионалу-кларнетисту в качестве 

подарка. Интерес к монгольской культуре в этом и других произведениях – 

«Монгольской серенаде» и «Степной песне» – во многом определил 

особенности творческого почерка композитора в целом [123]. Постижение 

традиции, с ее пентатоничностью, особенностями мажорного и минорного 

ладов, линеарностью мелодического мышления, синтезировалось со 

спецификой китайского национального и европейского стилей, поисками в 

области тембра кларнета. 

В образном содержании лирической «Монгольской серенады» для 

кларнета и фортепиано Синь Хугуан (1956) нашли отражение укорененные в 

китайском менталитете мировоззренческие и эстетические ценности, мысли о 

гармонии Неба, Земли, Человека [93, с. 12]. Музыкальным выразителем этих 

начал стала используемая в произведении цитата народной песни «Встреча в 

обо» (рисунок 13), популяризированная в аранжировке Тун Фу как «Дуэт 

мужчины и женщины» из его музыки к фильму «Степные люди» (слова Хай 

Мо). Цитата – это яркий образец протяжных монгольских песен (урт-дуу). Их 

мелодика имеет большой диапазон, сложный ритмический рисунок, богатую 

орнаментику (мелизмы, трели, морденты) [169], являющуюся как 

самостоятельно выразительной, так и возникающей вследствие вариантных 

процессов, специфичных для данного жанра.  

Такова по своему стилю основная тема произведения – А (рисунок 14), 

объединяющая лирику и повествование, построенная на сочетании 

натурального и гармонического видов минора (g-moll в партии фортепиано) и 

пентатоники g юй-лада b гун-группы (см.: [53, с. 10]) со звукорядом g-b-c-d-f-g 

(в партии кларнета), что объединяет монгольское и китайское национальные 

начала. Выразительны как мелодический рельеф темы, развивающейся 

циклически и волнообразно, так и ее диапазон, уже в первом шаге 

охватывающий восходящую октаву и растущий до децимы и шире.  

Среди примечательных ладоинтонационных черт – повторение 

нисходящего от тоники или опевающего ее трихорда (g-f-d или f-g-b-g), а также 
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аллюзии на секстовые лирико-романсовые мотивы от V к III ступени (рисунок 

14, т. 8, 10-12, 16). Композитор сохраняет двутактовое ритмическое продление 

опорного тона в мелодических каденциях предложений как типичный прием 

ладовой организации традиционного напева вокруг устоя. Его смена в первых 

четырех предложениях: g – d – d – g означает переменность внутри b гун-

группы: g юй-лад – d цзюе-лад – d цзюе-лад – g юй-лад (рисунок 14, т. 11-12, 

17-18, 23-24, 29-30).  

В трактовке Синь Хугуан патетический оттенок народного прообраза 

усилен подчеркиванием синкоп и ритмического разнообразия мелодии на фоне 

равномерности аккомпанемента, а также «нестандартным», редким с точки 

зрения европейских норм композиции строением шеститактового предложения, 

неравномерно цезурированного на фразы по два и четыре такта, но типичным в 

монгольской традиции. В фольклорном тематизме (термин Е. А. Ручьевской) 

других китайских композиторов эта особенность также отмечается в 

нерегулярности метроритмики, переменных размерах [58, с. 127]. 

Многоголосное фортепианное сопровождение включает черты европейской 

ладовой системы, ведущей из которых является движение к тональному центру, 

направляемое звучанием гармонического доминантсептаккорда, переходящего 

в тонику в заключительных каденциях периодов и простых форм. Подобные 

классические обороты стабилизируют лад в системе «рыхлой», по определению 

Ю. Н. Холопова, тональности [68, с. 385–387].  

Начальные и серединные гармонические построения интересны 

внедрением разнообразной аккордовой периферии. Наряду с главными 

трезвучиями, побочные подробно и тщательно гармонизуют мелодию и 

следуют за всеми изменениями в звучании и в тоникальных опорах 

пентатоники. Например, в первом предложении периода – это: t35–III35–d35
нат.

–

t35–II56 (без терции, звука es, нарушающего ангемитонную основу лада). Во 

втором предложении к ним добавляются d46, во второй части простой 

двухчастной формы, в которой изложена основная тема, – s7, S35
маж.

. Обилие 

таких аккордов, плагальность серединной каденции (t35–II56), редкое появление 



74 
 

гармонической доминанты в конце периода и активная переменность функций 

приводят к тональной многозначности g-moll и d-moll (например, рисунок 14, 

т. 13-18 могут трактоваться в двух названных тональностях: g-moll: t35–t6–d46–

t35–D35–D7 = d-moll: s35–s6–t46–s35–T35–D7→s). Это нейтрализует 

ладофункциональные связи, но обогащает тему аккордовыми сочетаниями 

натурально-ладового характера, не свойственного классическим основам 

ладотональности, и вносит красочность.  

Данные приемы напоминают о «резонансном» типе гармонизации 

мелодии [27], в чем возникают аналогии с опытом обработки фольклора 

русскими композиторами второй половины XIX века – своего рода 

«художественной рецепции идей наследия русской … школы в творчестве 

китайских композиторов» [30, с. 125]. Русскому опыту в пьесе Синь Хугуан 

созвучно включение ступеней пентатоники в качестве какого-либо аккордового 

звука в вертикаль и применение ее трезвучного типа. Основная тема 

демонстрирует глубокий синтез восточной пентатонической модальной и 

западноевропейской тональной систем.  

При переизложении в партии фортепиано (А1) тема сохраняет все 

прежние характеристики. Но к ней присоединяется выразительный контрапункт 

кларнета, и несколько меняется вид фактуры в гармонической фигурации 

сопровождения. Это соответствует монгольской традиции, «где песни 

исполняются в сопровождении народных инструментов, обогащаясь при этом 

орнаментальными подголосками» [164]. Контрапункт кларнета обобщает 

наиболее значимые интонации, среди которых нисходящий от тоники трихорд 

и трихорд-опевание, а также широкая интервалика с ее выразительным 

рельефом и регистровыми перепадами при мягкой, имеющий песенные истоки, 

артикуляции. Тем самым композитор создает подобие традиционного 

музицирования в единой интонационной сфере. 

Свойственная основной теме лирико-психологическая образность, 

отражающая мир человека с его земными чувствами, сменяется рядом бытовых 

зарисовок (также с символикой «земного»), которые образуют составную 
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середину. Экспонирование трех новых контрастных тем b, c, d (схема 1) 

переводит условный лирический сюжет произведения в русло 

повествовательности.  

 

Схема 1. Формообразование в «Монгольской серенаде» 

форма сложная трехчастная форма 

  1 ч. 2 ч.  3 ч.  

разд. вст. экспозиция составная середина Переход Реприза Кода 

  A A1 b с  D  A2  

тт. 1-6 7-56 57-74 75-82 83-92 93-97 98-121 122-

135 

  пр.2-

ч. 

пр.2-

ч. 

пр.2-ч. период  период с 

доп. 

 пр.2-ч.  

ф.вт.пл.  A A1 b с  b1→d  A2  

  1 2 3 2  1  

 черты зеркальной симметрии 

тон.пл. g-moll c→g→c c→g→c c→Es→c → g-moll 

гун-гр. b  es, b, es es, b, es es   b  

гун-дяо 

(зв-д) 

g юй-лад g-b-c-d-

f-g 

1, 2, 3 4, 5, 6 7, 8, 9  g юй-лад g-b-

c-d-f-g см. примечание ниже 

Примечание: 1, 3, 4, 6, 7, 9 – с юй-лад c-es-f-g-b-c; 2, 5 – g юй-лад g-b-c-d-f-g; 8 – es 

гун-лад es-f-g-b-c-es. Жирным шрифтом отмечен устой звукоряда. 

 

Тема b имеет конкретно-изобразительный характер, символизируя 

мужское начало ин. Мелодия воссоздает стиль коротких монгольских песен 

(богино-дуу), «более простых по ритму … и построению» [164]. Тема кларнета 

(первый период) складывается из лаконичных двутактов, ритм которых 

повторяется точно или вариантно (рисунок 15, т. 5-6, 7-8, 9-10), а 

сопровождение представляет собой отрывистые аккорды, разделенные паузами. 
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Вместе с движением шестнадцатыми в перекличках партий эти средства 

создают картину быстрого движения, стремительной скачки.  

Четырехтактовая трель кларнета на юй-тоне c – ладовом устое темы 

(рисунок 15, т. 13-16) – напоминает о традиционных реалиях, связанных с 

культом лошади у монголов, о тембре моринхура – двухструнного смычкового 

народного инструмента. Его название (морь, мори́н – конь, хуур – музыкальный 

инструмент), внешний вид («головка грифа традиционно изготавливается в 

виде головы лошади»), приемы игры и тембр семантически связаны с 

прообразом культового животного. Звук моринхура в монгольской поэзии 

«сравнивается с лошадиным ржанием или с дуновением ветра в степи» [166], 

что и сымитировано композитором при помощи европейского инструментария.  

Следующая тема c, словно олицетворяя женское начало янь, двойственна 

в своем эмоциональном наполнении: она лирически проникновенна, нежна 

(dolce), но и печальна, неспокойна. Источником этого является равномерное 

движение триолями при минорном колорите музыки, характеризующем и 

пентатонику, в российской теории музыки – минорную [53, с. 11] (рисунок 16).  

В мелодии общий звукоряд с юй-лада c-es-f-g-b-c (es гун-группы), затем g 

юй-лада g-b-c-d-f-g (b гун-группы) складывается не из движения по звукам 

пентатоники, как было в остальных темах произведения, а из различных 

трезвучий, в основном минорных, оттеняемых мажорными. Трезвучная основа 

партии кларнета несет в себе семантику народного инструментального 

наигрыша. Высокий регистр ассоциируется с игрой на традиционных духовых, 

а арфообразная фортепианная фактура – на струнных инструментах. В 

монгольской культуре это, к примеру, лимба – род флейты [164] и ятаг – 

щипковая цитра [165]. 

Тема d интонационно связана с темой b. Различие их начальных мотивов 

заключается лишь в интервальном объеме – квинтовом и октавном (ср. рисунок 

15, т. 5 и рисунок 17, т. 3). Последующая индивидуализация развития приводит 

к образованию самостоятельной мелодии (b1→d; схема 1; рисунок 17, т. 4 и 
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далее). Тем не менее, тема d несет ощущение драматургической репризности, 

возвращая мужественный образ. 

«Микросюита» середины оттеняет лирико-пасторальную образность 

основной темы в общей динамической репризе (А2). Патетика звучания 

достигается фактурно-ритмическим варьированием сопровождения в виде 

волнообразных пассажей секстолями (как отголоска темы с) и октавно-

унисонным изложением мелодии в обеих партиях (рисунок 18). Это согласуется 

с чертами монгольской буколической песни, с «ее высокой торжественностью и 

приподнятостью», передачей «радости и ощущения простора … степи» [1, 

с. 107]. В произведении нашел многостороннее отражение хорошо знакомый 

композитору простой образ жизни монгольского народа, его горячий 

темперамент и свободолюбивый характер. Наряду с этим, образ высокой 

духовности в репризе может служить и символом единения Человека и Неба. 

«Серенада» строится по принципу сложной трехчастной формы. Однако 

составной характер развернутой середины, подобный организации 

рапсодических форм западноевропейских композиторов-романтиков XIX века, 

усложняется интонационной аркой, внутренней репризностью b c b1→d. Это 

создает во всем произведении форму второго плана с чертами зеркальной 

симметрии (схема 1). 

Ладотональность построена на гибком сочетании гармонической 

европейской системы и пентатонических звукорядов. Смена тональности 

сопровождается сменой гун-тона и звукоряда внутри гун-группы или сменой 

самой гун-группы (схема 1; устои звукоряда отмечены жирным шрифтом). 

Наблюдается соответствие мелодических устоев тонике гармонических, по 

определению Т. С. Бершадской, ладов, противоположных по функциональным 

характеристикам монодическим ладам [9, с. 92], которые в пьесе 

репрезентирует пентатоника. Четкость тональных смен напоминает об иных, 

отличающихся от китайских, основах монгольской музыкальной традиции, 

выраженной Синь Хугуан в яркой мажорной или минорной определенности 

ладового строя музыкальных тем.  
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К ресурсам монгольского фольклора обратился и композитор высшей 

государственной категории, член Китайской ассоциации музыкантов, 

консультант Шэньсийской ассоциации музыкантов, почетный главный 

редактор журнала «Мир музыки» Ван Янь (р. 1931; имя при рождении Ван 

Цзисян, творческие псевдонимы Сунь Ци, Сун Тао, родился в провинции 

Шэньси, уезд Суйдэ) [184]. Во время обучения в начальной и средней школе 

Ван Янь получал навыки хорового дирижирования, в дальнейшем имел 

богатый опыт музыкального исполнительства: в 1945 году поступил в 

Образцовый художественный ансамбль уезда Суйдэ, а в 1947 году занял 

должность исполнителя в Региональном художественном ансамбле того же 

уезда. В 1950 году композитор работал дирижером в оркестре Северо-

западного художественного ансамбля. В 1956 году поступил на курсы 

Китайского симфонического оркестра для обучения дирижерскому искусству у 

немецкого дирижера профессора Гослинга, что стало основой успешного 

руководства Шэньсийским оркестром [112].  

Параллельное изучение композиции привело Ван Яня к пониманию 

важности фольклора как источника стилевой оригинальности творчества. Так, в 

1952 году он собирал народные песни в провинциях Цинхай, Ганьсу. 

Экспедиция по собиранию фольклора в скотоводческий район Цингань в том 

же 1952 году позволила композитору «на себе прочувствовать кочевую жизнь 

монголов и тибетцев, постичь особенности их характера» [112].  

Результатом экспедиционной работы явилось создание Ван Янем «Песни 

табунщика» для кларнета и фортепиано (1962) (историю создания см. в 

интервью Тао Чуньсяо в Приложении 2). Яркие впечатления от фольклора и 

народного быта совместились со стремлением композитора, как опытного 

исполнителя, представить практически «все инструментальные техники и 

выразительные приемы кларнета», благодаря чему пьеса прочно вошла в 

учебный и концертный репертуар. С 1989 года партитура, после посещения Ван 

Янем Германии, хранится в Дрезденском музыкальном музее [112].  
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Программное начало «Песни табунщика», представленное общим 

заглавием и наименованиями разделов, восходит к традициям кочевого быта, 

среде обитания монголов, национальному менталитету, восхищению «героя» 

пьесы природными степными далями. Внутримузыкальный характер 

программности определяется фольклорными прообразами. Среди них, во-

первых, цитаты крестьянских (деревенских) монгольских протяжных и 

коротких, мажорных и минорных песен, а также авторский оригинальный 

фольклорный тематизм. Во-вторых, это элементы китайской музыкальной 

традиции: ладовые ресурсы пентатоники, особенности ритмики. В-третьих, 

фактурно-тембровые особенности народного инструментализма. 

Объединяющей основой стал национальный (или наднациональный / 

инонациональный для композитора) контекст европейских композиционных 

норм письма в области гармонии, формообразования, фактуры. 

Образность произведения представлена в четырех разнохарактерных 

разделах, отразивших степной рассвет – символ начинающегося нового дня из 

жизни табунщика, беззаботную радостную песню пастуха, погоню на лошади 

за табуном и возвращение с вечерней зарей [84].  

Первый раздел «Степной рассвет» (Lento tranquillo) воссоздает картину 

пробуждения природы. Пейзажно-изобразительный эффект застывшей 

предутренней тишины возникает в кратком вступлении и сопровождении всей 

основной темы благодаря фортепианному тремоло в высоком регистре. 

Построенное на звуках g и d в виде двойной педали g юй-лада b гун-группы, 

оно идентично тонико-доминантовой педали g-moll, статичной и одновременно 

напряженной в своей гармонической функциональности.  

В основной теме кларнета композитор, не цитируя народную мелодию, 

воплощает типичные для монгольской песенности традиционные черты. 

Мелодический рельеф начальных интонаций, ритмика темы близки песне 

«Богатый и необъятный Алашань» (рисунок 19). Проявляются и типовые 

интонационные формулы из народной песни «Встреча в обо», в частности, ее 

кадансы, приводящие к ладовым опорам g, d по звукам трихордов c-b-g или g-f-
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d в завершениях предложений (ср. рисунок 13, т. 5-6, 11-12 и рисунок 20, т. 8-

9). 

Композитор вводит в свою тему (рисунок 20) характерные для народного 

образца квартовые интонации, мелизмы (форшлаги вместо мордентов), 

имитирует импровизационную свободу изменчивой, подчас нерегулярной 

метроритмики и свободного вариантного развития, фиксируемого длительными 

остановками на ладовых устоях. При этом типовые для урт-дуу мотивы 

(например, в песне «Богатый и необъятный Алашань») композитором 

переинтонируются в стиле богино-дуу. Большой звуковой объем «волн» 

мелодической линии обусловил уже в экспозиции темы подключение 

значительной части диапазона кларнета.  

Авторское совмещение признаков двух монгольских жанров (при 

главенстве прообраза урт-дуу) дополняется пентатоникой b гун-группы, 

являющейся ладовой основой практически всего произведения. 

Взаимодействие минора и пентатоники отражает полиэтническую сущность 

прообраза, характеризующую традиционную музыку Алашаня – одного из 

аймаков (округов) Внутренней Монголии. 

Для объединения монодической и многоголосной инструментальных 

партий кларнета и фортепиано на звукорядном уровне композитор вводит 

плагальные обороты у фортепиано. Примечательно, что вертикальные 

структуры тоники (рисунок 20, т. 1-3) и субдоминанты (рисунок 20, т. 4) 

одинаковы по звуковому составу, принадлежащему b гун-группе: b-c-d-f-g. Но в 

аккордах собраны разные лады этой группы: тонике g-moll соответствует g юй-

лад g-b-c-d-f, субдоминанте – c шан-лад c-d-f-g-b. Опорные тоны ладов усилены 

линией баса, а звукоряд вырисовывается и при перемещениях аккордов 

фортепиано, и в мелодии кларнета, также отличающейся квартовой 

переменностью опорных звуков гун-группы – g–c. В заключительном кадансе 

(рисунок 20, т. 7-10) при помощи обновленной трактовки звукорядного 

«рисунка» пентатоники возникает новый стилевой нюанс. Композитор 

акцентирует не аккорды, а некоторые интервалы: квинты (и их параллелизм; 
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рисунок 20, т. 7), сексты, октавы, создавая из них основу гармонической 

фигурации, что вводит в сферу легких импрессионистических аллюзий. 

Второй раздел «Песня табунщика» (Adagio) представляет собой 

поэтичный пейзажно-психологический этюд. При сохранении всех прежних 

фактурно-гармонических характеристик музыкальной выразительности 

композитором сделан упор на акцентирование жанровой специфики протяжных 

монгольских песен как мелодически предельно свободного, 

импровизационного явления в фольклоре. Своего рода «ариозо» кларнета 

строится на развитии темы первого раздела «Степной рассвет», приобретающей 

в Adagio вид пластичной, неуловимо изменчивой в своих трансформациях 

мелодии, «прорастающей» в процессе деривации новыми мотивами на основе 

предшествующих. Тирадно обновляемое в начале каждого предложения 

содержание мотивов «рифмуется» сходными кадансами. Подобие 

составляющих их звуков трихорда c-b-g устанавливает интонационные связи и 

между предложениями мелодики второго раздела, и с основной темой первого 

раздела произведения (ср. рисунок 20, т. 8-9 и рисунок 21, т. 7-8). В 

мелодическом развертывании задействована значительная часть диапазона 

кларнета, его низкий и средний регистры (d – g
2
), что показательно для 

вокального жанра урт-дуу. Нашли воплощение и такие его черты, как 

разнообразие ритмических рисунков, переменность метроритма (
4
/4, 

2
/4), 

неквадратность структур, оформленных в трехтактовые предложения, 

переменность ладов b гун-группы: g юй-лада и d цзюе-лада (т. 11-25 и 26-37 

партитуры). Благодаря яркости обаятельной мелодии кларнета, 

сопровождаемой мягко синкопированными аккордами фортепиано, 

фольклорная жанровость приобретает черты проникновенной элегии. Однако в 

завершении Adagio смена лада, небольшое нарастание динамики и повышение 

регистра приводят к образным параллелям с наступившим рассветом, с 

выходом из состояния лирического погружения в упомянутую сферу эмоций. 

В организации музыкальной ткани двух первых разделов пьесы 

наблюдается общая закономерность: мелодия кларнета развивается в 
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сопровождении более или мене статичного фона – педали, органного пункта (в 

первом разделе), повторяющихся аккордов (во втором разделе). В этой 

особенности, помимо песенного, проявляется инструментальный прообраз 

наигрышей на цууре. Их «вокально-инструментальная природа … 

сформировала особый вид двухъярусной фактуры» как сочетания «голосовой 

педали … в технике традиционного монгольского горлового пения» (нижний 

ярус) и мелодии наигрыша на цууре (верхний ярус) [59, с. 8–9]. 

Третий, самый протяженный раздел «Погоня на лошади» (Allegro), 

являясь смысловым центром пьесы, составляет яркий контраст двум 

предыдущим лирико-созерцательным разделам. Соответственно динамичному 

образу – картине быстрой скачки – меняется фольклорно-жанровый прообраз, 

теперь напоминающий об инструментальном наигрыше. В авторском 

тематизме очевидны прямые ассоциации с импровизацией на моринхуре 

талантливого исполнителя Ци Баолигао «Бег десяти тысяч лошадей» (рисунок 

22). Наигрышу присуща изобразительная атрибутика бега (в равномерности 

ритма), необузданной энергии (в пунктирных ритмах, мелодических скачках), 

ржания скакуна (трели, морденты, глиссандо).  

Композитор цитирует не весь текст наигрыша, а избирает формульные 

интонации (рисунок 23). В создании образа первенствует ритм, сочетающий 

качества акцентной регулярности при повторе мелодических фраз и фигур 

аккомпанемента и нерегулярности синкопированных аккордов сопровождения. 

Репрезентативностью народно-инструментального стиля обладает и все то, что 

направлено на создание изобразительных эффектов: морденты и трелеобразные 

фигуры, мотивы кружения и пассажи со скачками, различного вида скольжения 

(то в виде хроматического звукоряда, то в виде глиссандо), имитации в сольной 

партии игры на двух струнах моринхура с квартовым или квинтовым шагом 

мелодической фигурации. Связывая устную и письменную традиции, в 

произведении претворяется принцип точного или варьированного повтора со 

сменами ладовых устоев, эквивалентными секвентному развитию, а стаккатная 

артикуляция кларнета отображает цокот копыт. Интенсивное движение 
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звукорядов гун-группы, тональностей, резкий контраст регистров и широких 

скачков восходят к общему свойству фольклорной импровизационности. 

Уже в начальной фазе раздела (т. 38-67 партитуры) динамизации образа 

служит модуляционный процесс (схема 2). Квартовый шаг в смене гун-групп / 

юй-ладов, как средство подчеркивания плагальности, свидетельствует об 

углублении в субдоминантовую ладотональную сферу, напоминая, в частности, 

и о тональной логике сонатных разработок (т. 45-49 в схеме 2).  

Схема 2. Модуляционный процесс в «Песне табунщика» 

 третий раздел (фрагменты)  

гун-

группы 

b  es  b  es  as  es  as  b   

юй-лады g  c  g  c  f  c  f  g   

такты  38-39 40-44 45-46 47 48-49 50-52 70-71 74-76  

 

Стремление показать минорность, а не только пентатоничность ладового 

колорита, важно для композитора. Из пяти возможных в гун-группе ладов 

активно вводятся лишь юй-лады (к примеру, c юй-лад es гун-группы строится 

как звукоряд c-es-f-g-b) при редком обращении к другим видам. С целью ясно 

очертить минорную основу композитор ограничивается ангемитонными 

тетрахордами, как, например, c-es-g-b, что унифицирует звуковой состав всей 

музыкальной ткани (т. 40–43 партитуры; рисунок 23). В тетрахордах 

фактурными средствами автор подчеркивает «сердцевину» минорности – 

трезвучную основу гармонии и мелодии – c-es-g в обеих партиях. Четвертый 

тон звукоряда b не участвует в образовании вертикалей (формально 

складывающихся в септаккорды, малые минорные по структуре). Имея 

мелодическое происхождение, он трактуется как вводный тон к устою c, 

развиваясь в трихорде g-b-c. Изложение трихорда в разных направлениях (в 

партии кларнета в восходящем, а фортепиано – в нисходящем) сродни приемам 

фольклорного импровизационного музицирования в едином ладовом поле, а 

также приемам разнотемного полифонизированного «интонационно-мотивного 
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варьирования» [10, с. 241] в стиле Б. Бартока. Вследствие большесекундового 

расстояния ступеней b-c сохраняется натурально-ладовый облик минора, 

присущий и редким здесь гемитонным гексахордам (g-b-c-d-es-f – т. 46, c-d-es-

g-as-b – т. 52) с ходами по I-VII-VI-V ступеням в басу, напоминающими 

фригийский оборот. 

В серединной фазе (meno mosso; т. 68-94 партитуры) замедление 

движения проявляется в ритмических остановках, укрупнении фраз, 

волнообразности мелодии, легато (вместо стаккато) в партии кларнета. Смена 

лада (f гун-лад f гун-группы в т. 68-72), контраст и перекличка мотивов двух 

инструментальных партий вносят новый образный оттенок, рисуя не общий 

лавинообразный бег, а сцену гонок резвых скакунов, вырвавшихся вперед и 

соревнующихся между собой. Этот прием близок принципу «поочередного 

исполнения» в китайской народной традиции (т. 68-76 партитуры; рисунок 24). 

В репризной фазе (т. 95-155 партитуры; рисунок 24) варьирование 

ритмики и фактуры сопровождения (в плане ее уплотнения и насыщения 

метрических долей непрерывными шестнадцатыми длительностями) создает, 

как и в начальной фазе, впечатление скорого движения табуна. Возвращаются 

принципы гармонического развития, соединяющие пентатонику, ангемитонные 

тетрахорды и тональное мышление. Оттенок напряженности вносит звучание 

гун-групп в повышенной тесситуре с сохранением квартовых шагов между 

некоторыми из них: b юй-лад des гун-группы (т. 95-96 партитуры), 

переходящий в f юй-лад as гун-группы (т. 97-98 партитуры), c юй-лад es гун-

группы (т. 99 партитуры) и др. В результате вся фаза ассоциируется с 

инотональной репризой, постепенно приходящей к g юй-ладу b гун-группы. 

Четвертый раздел «Позднее возвращение» (Adagio, т. 162-179) является 

сокращенной репризой-кодой, обобщающей музыкальный материал двух 

первых разделов пьесы и продолжающей вариантно-вариационные процессы. 

Фольклорно-жанровые и ладотональные характеристики отличаются 

незначительной корректировкой ключевой для этих разделов и всего 
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произведения трихордовой попевкой c-b-g, данной при повторе в ритмическом 

увеличении и тем самым акцентируемой (рисунок 25).  

Принцип повтора, при ферматах, ритмическом продлении тоники и 

ослабляющейся динамике, вносит оттенок магически завораживающего 

действа, словно табунщик ушел уже очень далеко, и его образ медленно 

растворяется в необъятной степи.  

Итак, анализ произведений для кларнета показал, что устремления обоих 

авторов созвучны своему времени: китайская профессиональная музыка 1950–

1960-х годов характеризовалась поступательным продвижением в русле 

взаимодействия народной традиции и европейских приемов письма. 

Композиторами Синь Хугуан и Ваг Янем представлены как приемы 

цитирования, варьирования фольклора по законам простого 

переинтонирования / заимствования, так и сочинение оригинальных тем в 

народном стиле. Включение и преобразование отдельных жанровых, ладовых, 

мелодико-ритмических и других элементов фольклора следует отнести к 

сложному переинтонированию / обобщению.  

Общим в трактовке фольклора композиторами стало воспроизведение 

какой-либо определенной жанровой модели или синтеза признаков нескольких 

на основе ведущей. Следствием такой обработки при простом 

переинтонировании или незначительной трансформации фольклора при 

сложном явилось обретение художественной самостоятельности (прикладные 

функции преобразовались в программное содержание пьес) и общепонятности 

для слушателя, в том числе, европейского.  

В сравнении с современным для китайских композиторов методами 

цитирования, аранжировки / обработки с привлечением гармонических средств 

XIX века, то есть методами этнографизма, достижения Синь Хугуан и Ван Яня 

можно определить как движение в сторону модернизации этнографизма. 

Несколько более сложные, в сравнении с творчеством Чжана У начала 1950-х 

годов, ладогармонические, фактурные, звукоизобразительные приемы, 
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формообразование и связанные с этим исполнительские задачи в технике игры 

на кларнете не могли не иметь своих особенностей.  

В условиях китайско-европейского синтеза – общего фундамента 

стилистики произведений Синь Хугуан и Ван Яня – монгольские фольклорно-

жанровые прообразы стали источником оригинальности. Наряду с этим, в 

качестве самостоятельного «знака» традиции с открытой национальной 

семантикой выступила китайская пентатоника, дополненная мажором или 

минором монгольского происхождения. В синтезе с закономерностями 

тонального мышления это сформировало диатонические основы гармонии как 

сложной натурально-ладовой (модально-тональной) системы. 

Индивидуализация общего подхода заключена в различиях гармонизации 

мелодии, приемах координации тональности и модальности. Критерием 

разграничения служат и общие приоритеты композиторов в области 

переосмысления фольклора. 

В произведении Синь Хугуан видна тенденция к европеизации фольклора. 

При пентатонической основе мелодии и присутствии модальной основы в 

гармонии (в виде развитой ладовой периферия, активизирующей действие 

переменных функций), значение фундамента стиля сохраняют элементы 

классико-романтической тональности: трезвучный тип вертикали, движение к 

тональному центру. Приемы резонансной гармонизации мелодии восходят к 

методам русской школы XIX века. Все это говорит о тесном взаимодействии 

тональности и модальности на тональной основе. 

Для манеры Ван Яня характерно подчеркивание самобытности 

традиционно-стилевых форм фольклора. Отсюда гибкость сочетания 

пентатоники, минора монгольских протяжных песен и тонально-гармонической 

системы. Приемы гармонизации мелодии основаны на подчеркивании 

элементов модальности: звукорядный принцип возникновения вертикали 

характеризуется собиранием пентатоники в аккордовые комплексы, 

унификацией горизонтали и вертикали, не всегда имеющей 

терцовое / трезвучное строение. Минорность лада вырастает «из недр» 
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пентатоники путем вычленения и акцентирования трезвучий соответствующего 

ладового наклонения. Это свидетельствует о тесном взаимодействии 

тональности и модальности на модальной основе.  

В обеих пьесах цитирование и генерирование авторского фольклорно-

жанрового тематизма, синтез тональных и модальных закономерностей 

определил облик не только отдельно взятых тем, разделов, но и целого. Это 

способствовало выработке единой стилистики произведений, преодолению 

рапсодического мышления, в ходе развития характеризовавшегося 

«модуляцией» от фольклоризованной манеры письма в сторону 

общеевропейской. Стилевой целостности произведений способствовала и 

рассредоточенная (в местных, общих репризах) вариационность. В целом все 

это не противоречит стилю восточного романтизма. 

Итак, опыт творчества Чжана У, Синь Хугуан и Ван Яня в работе с 

фольклором сохранил свое значение за пределами периода 1950–1960-х годов. 

Импульсы национализации стиля в китайских произведениях для кларнета 

проявятся и в годы Культурной революции. 

 

2.2. Движение по инерции в годы Культурной революции: 1966–1976 

 

В условиях Культурной революции композиторы, творящие для кларнета, 

отказались от введения методов европейской профессиональной музыки. Они 

начали активно заимствовать материалы для творчества из разрешенных 

произведений. Репертуар для кларнета этого времени состоял из пьес-

переложений разрешенных произведений, из переложений народных песен, 

воспевающих Мао Цзэдуна и из небольшого количества оригинальных пьес. 

Кларнетный репертуар пополнился двумя номерами из пятого действия 

«образцового» балета Хуан Чжуня «Красный женский отряд»: «Танец 

женщины-солдата и старшего повара» и «Счастливая женщина-солдат» [190]. 

Яркие мелодии двух солирующих кларнетов легко запоминаются, основываясь 

на танцевальных ритмах и отражая оптимистичный настрой и позитивный 
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моральный облик женщин-солдат (рисунок 26). Благодаря популярности у 

публики эти балетные номера исполнялись как самостоятельные концертные 

пьесы для кларнета / дуэта кларнетов с оркестром.  

Композитор Сян Чжэньлун [207] на основе музыки этого же балета 

создал Сюиту для кларнета и фортепиано, в которую вошли транскрипции 

номеров «Тренировочный танец женского отряда», «Танец доули» и 

«Освобождение». Сюита не только соответствовала требованиям времени, но 

включала красивые мелодии и демонстрировала исполнительские особенности 

кларнета.  

«Танец доули» представляет собой сцену утешения женщин-солдат 

земляками, принесшими только что сделанные большие плетеные шляпы доули 

в руках и свежие фрукты личжи. Музыкальная драматургии, сценография были 

четко регламентированы в духе времени: одна артистка в красно-белом 

одеянии изящно танцевала со шляпой доули, другая в зеленой солдатской 

рубашке – с личжи в руках. Балетный дуэт был призван символизировать 

неотделимость армии от народа. Теплые тона среднего и высокого регистров 

кларнета, используемые композитором, усиливали выразительность певучей 

задушевной мелодии. С этой мелодией в Китае бытует широко известная песня, 

отразившая данную тему [132]. Музыкальный стиль «Танца доули» продолжал 

творческий метод китайских композиторов 1950-х годов. Пентатоника в партии 

кларнета соединялась с западноевропейской тонально-гармонической системой 

в партии фортепиано (рисунок 27). Политические ограничения не помешали 

адаптации музыки из революционного балета и дали возможность продолжать 

исполнительство и обучение игре на кларнете. 

Народная песня Синьцзян-Уйгурского автономного района, воспевающая 

Мао Цзэдуна, – «Салиха больше всего слушает председателя Мао» – стала 

источником трех авторских переложений для кларнета и фортепиано Чжана У, 

Чжана Ягуана и Цзяна Хунбиня (песня была адаптирована их коллегами и для 

других музыкальных инструментов). Структура и общий замысел двух первых 

обработок весьма сходны. В вариациях основной темы кларнета есть лишь 
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небольшие отличия от фольклорного оригинала. Это веселые, живые, звонкие 

произведения с большим количеством стаккато и быстрыми переходами от 

высоких нот к низким.  

Некоторые эпизоды, особенно в трактовке Чжана У, являются сложными 

для исполнения. Впоследствии этот композитор и педагог включил обработку 

песни в «Экзаменационное учебное пособие Центральной музыкальной 

консерватории» под своей редакцией, как обязательное китайское произведение 

для исполнения студентами. Вступление кларнета в верхнем регистре призвано 

показать величие гор в Синьцзяне. Оно ассоциируется с народными горными 

песнями этого края. Основная тема включает активные ритмы, стаккато при 

нюансе mf. Такой стиль был призван показать «революционный дух» людей 

того времени, наполненный энергией и боевым запалом. Мелодия второй темы 

более широка по диапазону, протяженна по фразировке и звучит в высоком 

регистре, получая поддержку шестнадцатых и восьмых длительностей 

аккомпанемента. Мощный и звонкий, он придает музыке ощущение движения 

вперед. В кульминации появляются быстрые шестнадцатые ноты, стаккато в 

верхнем регистре кларнета, многочисленные изменения динамики, мелизмы, 

сверхвысокие ноты на протяжении трех тактов. Между тем, в партитуре 

отмечено требование мягкого и приятного исполнения. Это также предъявляет 

более высокие требования к дыханию и инструментальному интонированию, 

позволяя полнее раскрыть мастерство кларнетиста.  

«Танец Гуаньчжун» для кларнета и фортепиано Мэн Чжаося был 

создан в 1969–1970 годах, но опубликован и исполнен лишь в 2007 году. Это не 

представлялось возможным во время Культурной революции, так как «Танец» 

не является переложением разрешенных произведений, а был создан на основе 

фольклорных цитат и оригинальных мелодий композитора в народном стиле 

[196]. Яркий фольклорный колорит связан с пентатоникой в виде шан-лада. Она 

вошла в произведение вместе с цитатой народной мелодии района Гуаньчжун 

провинции Шэньси. Пентатоника определяет и структуру аккордов: ее отрезки 

из трех-четырех звуков включаются в гармонию в виде сочетания кварт или 
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квинт с секундами. Редкий для китайской народной музыки трехдольный 

размер, напоминающий и о европейском вальсе, а также большие скачки в 

мелодии, секвенции придают пьесе оживленный, энергичный характер. Он 

усиливается непрерывными четвертными и восьмыми длительностями в 

аккомпанементе (рисунок 28).  

Медленная лирическая средняя часть наполнена тем же фольклорным 

колоритом. Но здесь присутствует другой тип аккордов, близкий к терцовой 

структуре и более мягкий по звучанию. Возвращение веселой активной 

основной темы в репризе создает противопоставление образов. Сольная 

каденция кларнета имеет свободный размер, как в китайской народной музыке. 

Темп мелодии также свободно меняется от медленного к быстрому, напоминая 

об импровизации в фольклоре. Изыскан динамический рельеф, отмеченный 

постепенным нарастанием. А две короткие фразы, повторенные на forte и затем 

на piano в завершении каденции, похожи на изобразительный эффект эха, 

встречающийся в горных песнях (рисунок 29).  

В коде проведение материала из основной темы, преобразованной в 

ритмике (рисунок триолями с акцентом), фактуре (тремоло фортепиано), 

придает этому разделу значение кульминации. Сочетание контрастных 

элементов мелодии, лада, темпоритма, фактуры, сохранение яркого 

фольклорного оттенка, использование регистровых, виртуозных, лирико-

кантиленных возможностей кларнета придают образную многогранность. В 

целом произведение демонстрирует музыкальный стиль, перекликающийся с 

методами воплощения фольклора 1950-х – середины 1960-х годов. 

События Культурной революции прервали поступательное развитие 

Новой музыки, которая вследствие этого стала иметь вид локального процесса, 

ограниченного 1949–1966 годами. За «десять лет анархии» [185] формирование 

произведений для кларнета пережило небывалые трудности. Однако педагоги, 

исполнители, композиторы сумели поддержать бытование инструмента в КНР.  

Официальные ограничения на европейские стилевые ориентиры и 

китайский фольклор привели к поискам прообразов среди разрешенных 
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произведений. Опыт предшествующего периода и в годы культурной 

революции продолжал быть одним из источников творчества, по-прежнему 

определяя тенденцию стилевого синтеза. Однако совершался он при достаточно 

простой композиционной (в том числе ладотональной, фактурно-

гармонической) основе пьес и невысокой технической сложности. Выдающихся 

произведений было немного, но им принадлежала большая роль в обобщении 

тенденций прошлого, в продолжающемся процессе национализации стиля, что 

не позволило окончательно прерваться существованию кларнетной культуры в 

Китае и сохранило потенциал для ее возобновления в дальнейшем развитии.  

Итак, анализ произведений 1950–1970-х годов показал, что в русле 

национализации воспринятых с Запада стилевых основ классико-

романтической музыки (гомофонии, тональности, формообразования и т.п.), 

развитие в кларнетной сфере композиторского творчества согласовывались, за 

исключением некоторого стартового отставания, с общим развитием и 

опирались на имеющийся опыт, обобщая его.  

Средством выработки национального стиля стало введение в 

произведения цитат фольклора и его отдельных ладовых, ритмических, 

фактурных элементов, концентрирующих в себе признаки китайской 

музыкальной традиции. Целью этого введения была ясность обозначения, 

подчеркивания композиторами народно-жанрового прообраза, в результате 

чего художественный эффект не выводил за пределы фольклорно-

этнографического стиля. 

Преобразование терцовой гармонической вертикали при помощи 

национально ориентированных пентатонических видов созвучий сочеталось с 

расширением их круга, относительно классической тональности. Введение 

побочных трезвучий активизировало терцово-секундовые ладовые связи 

аккордов в процессе мелодизации басовой линии, а иногда и всей фактуры, 

вследствие традиционного монодического мышления. Это способствовало 

усилению переменности гармонических функций, диатонизации тональности, 

акцентированию натурально-ладовой (модальной) сути. Источником поисков 



92 
 

выступала задача звукового соответствия пентатонической мелодии и 

гармонической вертикали. Вследствие того, что основой стиля произведений 

стала романтическая западноевропейская музыка, композиторами были 

восприняты программные основы ее содержания, сюитно-рапсодический, вид 

организации форм гомофонной музыки, репризность. Развитие музыкального 

тематизма осуществлялось вариационными методами, близкими принципам 

варьированного повтора периодических, куплетных, тирадных структур в 

музыке устной традиции [87].  

В обозначенный период времени ход развития не был равномерным. На 

смену начальному энтузиазму, активному экспериментированию 1949–1966 

годов пришли тенденции искусственного сдерживания процесса в годы 

Культурной революции. Преодоление ее последствий было сопряжено с новой 

волной вестернизации в китайской профессиональной музыке и кларнетной 

сфере творчества.  

Результатом претворения фольклора в произведениях для кларнета 1950–

1970-х годов стало закрепление фольклорно-этнографического стиля в 

процессе цитирования. Ладовые, мелодические, композиционные параметры 

цитаты входили в стилевой контекст, созданный композиторами. Претворение 

элементов устной традиции в авторском оригинальном тематизме было 

отправным моментом обобщения фольклора. Все эти достижения создали 

основу последующего развития национального стиля в произведениях для 

кларнета. 
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ГЛАВА III 

ЭВОЛЮЦИЯ НАЦИОНАЛЬНОГО СТИЛЯ В ПРОИЗВЕДЕНИЯХ  

1980–2010-Х ГОДОВ 

 

 

 

Развитие Новой музыки КНР 1980–1990-х годов было ознаменовано 

сочетанием разнонаправленных жанровых и стилевых линий. Китайская 

музыка для кларнета от предшествующих десятилетий унаследовала внимание 

композиторов к фольклору, воплощенному в системе средств европейской 

музыки. Поскольку продуцирование прежнего опыта не сопровождалось 

однозначным приятием его основ творцами, целью главы является 

прослеживание основных тенденций, сложившихся в музыке для кларнета. В 

задачи входит анализ наиболее показательных и типичных произведений, 

демонстрирующих разнообразие фольклорных прообразов и методов их 

авторского переосмысления.  

 

3.1. Период творческой зрелости: 1980–1990-е годы 

 

Завершение в 1976 году Культурной революции позволило на 

официальном государственном уровне сместить фокус работы на строительство 

и модернизацию социализма [210], восстанавливать и развивать далее 

музыкальную культуру КНР [179]. Политика реформ и открытости конца 1970-

х годов привела к глубоким преобразованиям сферы культуры и искусства. 

Возросший культурный обмен между Китаем и странами Европы, Америки 

вызвал большой интерес к традиционной китайской музыке, а зарубежное 
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творческое мышление и композиционные методы в искусстве дали новый 

толчок развитию профессиональной музыки страны.  

На рубеже 1970–1980-х годов интенсивно развиваемое кларнетное 

искусство Китая вышло на новый уровень благодаря совершенствованию 

системы музыкального образования, научным исследованиям, творческим 

достижениям китайских исполнителей и композиторов. Энтузиазм в сочинении 

произведений для кларнета позволил за короткое время сформироваться 

значительному по масштабам новому репертуару. Разнообразный по 

стилистике, жанровой принадлежности, он может быть подразделен на три 

основных направления.  

Первое направление состояло в активной разработке регионального 

фольклора национальных меньшинств, в то время как начальные этапы 

кларнетного творчества 1950–1960-х годов характеризовались большим 

вниманием к фольклору хань-нации. К такого рода произведениям относятся 

«Радостный надом»
13

 Синь Хугуан, «Праздник на Гуйшань» Сян Чжэньлун и 

Ли Чжунъюн, «Прекрасная Аулэ» Сунь Илинь, «Степные песни и пляски» Ду 

Чжаочжи, «Каприс Алишань» Хэ Мицзя, «Очарование Цзиньсян» в обработке 

кларнетиста Ни Яочи, созданная в его сотрудничестве с Юань Чжиганом 

«Тайваньская рыбацкая песня», а также созданный им вместе с Лоу Ляньгуаном 

«Праздник хмонгов»
14

 и др. Первое среди названных – «Радостный надом» – 

является более развернутым по форме произведением по сравнению с ранними 

пьесами того же автора (например, «Монгольской серенадой» Синь Хугуан). 

Расширение «географии» фольклорных интересов свидетельствовало об 

углубленном в его изучении композиторами в ходе экспедиций. 

Вторым самостоятельным направлением стали переложения для кларнета 

тех произведений, которые были созданы для традиционных китайских 

музыкальных инструментов. Среди них: «Хэбэйские цветистые кастаньеты» 

                                                           
13

 Надом – монгольское мужское состязание, объединяющее борьбу, скачки и 

стрельбу из лука. 

14
 Хмонги – этнос горных областей КНР из группы народов мяо. 
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(музыка для баньху), «Возвращение брата из Красной армии» (музыка для 

эрху), «Гусусин» (музыка для китайской флейты), «Хмурое настроение за 

туалетным столиком» (музыка для пипа), «Ночные мысли» в переложении Цянь 

Кай (музыка для гуцинь «Янгуань Саньде»)
15

, возвратившие опыт аранжировок.  

К третьему направлению относятся обработки /аранжировки для 

кларнета и фортепиано песенного фольклора хань-нации, например, «Почему 

цветы такие красные» Чжао Юйшу, «Партизанская песня» Ни Яочи.  

Стиль произведений был преемственно связан с фольклорно-

этнографическим методом, существовавшим до Культурной революции (см. 

раздел 2.1 настоящей диссертации). Но музыкальная выразительность в плане 

привлекаемых европейских средств, особенно аккордовых и фактурных, в 

плане яркости подачи фольклора стала богаче и разнообразнее. В целом 

композиторский фольклоризм рубежа 1970–1980-х годов закрепил творческие 

достижения середины XX века, стал основой последующей адаптации новых 

форм письма в музыке для кларнета.  

Цитирование народных песен и танцев разных регионов, претворенное в 

европейском стилевом контексте (бывшее под запретом в годы Культурной 

революции), стало основой популярности произведений у широкой публики. 

Это значительно обогатило музыкальную жизнь, заставило кларнет – 

инструмент западного происхождения, который молчал в течение 

предшествующего десятилетия, – снова зазвучать в Китае. 

Как присущую анализируемому периоду черту, помимо небольшого 

стилевого обновления, отметим расширение жанрового спектра в китайской 

кларнетной музыке. Оно происходило на основе сохранения внимания 

композиторов к ансамблевой миниатюре, определявшей развитие в 1950–1960-

                                                           
15

 Баньху – китайский струнный смычковый инструмент; эрху – старинный струнный 

смычковый инструмент с двумя металлическими струнами; китайские флейты сяо, ди – 

продольная бамбуковая и поперечная флейты с несколькими игровыми отверстиями; пипа – 

четырехструнный щипковый инструмент типа лютни; гуцинь – семиструнный щипковый 

инструмент типа цитры. 
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х годах, и параллельного освоения циклических форм, в том числе формы 

сонатно-симфонического цикла. 

Первый в Китае Концерт для кларнета с оркестром «Звуки Памира» 

Ху Бицзина (1978–1980) является характерным примером этих процессов, 

получивших вместе с тем преобразования вследствие обращения композитора к 

форме крупного инструментального цикла.  

Впервые Концерт был исполнен и записан профессором Центральной 

музыкальной консерватории Хуан Юаньфу, получившим Первую 

национальную премию в области симфонической музыки (1981). Дальнейшая 

сценическая судьба Концерта в Китае весьма успешна: произведение было 

отобрано в список обязательных на Первом молодежном конкурсе 

кларнетистов в Пекине (1985) и позже выбрано Центральной музыкальной 

консерваторией в качестве единственного китайского экзаменационного 

произведения девятого (высшего) исполнительского уровня в КНР [137]. 

Международное признание Концерт получил в исполнении знаменитых 

китайских кларнетистов Тао Чуньсяо и Бай Те на концертах Международной 

ассоциации кларнета в Сиэтле и Токио (1986, 2005), а также в исполнении 

всемирно известного кларнетиста-виртуоза и первого кларнета Национального 

оркестра Франции Гая Дангейна [107]. 

В замысле Концерта нашли свое продолжение традиции национализации 

профессиональной китайской музыки 1920–1970-х годов. Это проявилось в 

том, что в «Звуках Памира» ощутимы аналогии, во-первых, с практикой 

синтеза европейских основ стиля и китайских фольклорных элементов, во-

вторых, – с изначальным развитием китайского инструментального концерта как 

программного. Программность как специфически китайская черта отмечена в 

фортепианных и скрипичных концертах исследователями Го Хао [15] и 

Му Цюаньчжи [44].  

Соответственно этим закономерностям, общая композиция выдержана 

Ху Бинцзином в традициях трехчастного классико-романтического цикла, а 

музыкальное содержание неотделимо от картин традиционного быта китайских 
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таджиков – автохтонов Памирского нагорья в самой западной части страны. 

Оно пересекает Таджикистан, Китай и Афганистан, соединяя географически 

некоторые крупные горные хребты Азии [135], а культурно – черты фольклора 

проживающих здесь национальных меньшинств [83].  

Этнический колорит Концерта создан цитированием национальной 

мелодии «Ин Ди» таджикских пастухов Памира [103, с. 29]. Но большее 

значение имеет свободное авторское включение музыкальной лексики 

фольклора таджиков Синьцзян-Уйгурского автономного района Китая, в 

частности, использованием отдельных компонентов таджикской народной 

традиции. Такова гептатоника с ув.2 между II и III ступенями – гемиолика, по 

определению Ю. Холопова [68, с. 145]. Организация мелодических тяготений I 

и II, III и IV ступеней, отстоящих на полутон, отличает звукоряд от 

европейских и китайских народных ладов. Побочная опора – IV ступень – 

образует с тоникой квартовую / плагальную ладовую основу, по терминологии 

Ф. Рубцова [54]. Несмотря на преобладание в Концерте минора (его 

натуральному виду соответствует верхний тетрахорд), в нижнем тетрахорде 

многих тем прослушивается мажор, так как III ступень отстоит от тоники вверх 

на б3, порождая с минорным сопровождением полиладовость (рисунок 30).  

Индивидуальность звукового облика произведения определяется этим 

гемитонным ладом, иногда сокращающимся по количеству ступеней до гекса- и 

пентатоники, а также гармоническим и дважды гармоническим минором. Какие 

бы их варианты ни появлялись, во всех звукорядах узнаваемо активное 

обыгрывание интервала ув.2, оттеняющего мажорные и минорные блики лада. 

Фольклорность образов усиливается оригинальным тембровым составом. 

Помимо симфонических инструментов (струнной, деревянной духовой, медной, 

ударной групп) в оркестр включены традиционные китайские, таджикские, 

уйгурские инструменты. Среди них колокольчики (связанные по несколько 

штук вместе), медный барабан, бубен-дап (синьцзянский уйгурский 

инструмент, «ручной барабан» в партитуре), три сучжоуских барабана. 

Звучание некоторых европейских оркестровых инструментов ассоциативно 
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также наделяется чертами восточной декоративности. Тембр арфы напоминает 

о струнных щипковых инструментах сетар, уд, тембр гобоя в среднем и 

высоком регистре и тембр солирующего кларнета в высоком регистре – о 

таджикской продольной флейте най и связанных с ней жанрах фалаки (фалак) – 

лирической песне-жалобе, о женских и свадебных танцах.  

Партитура отличается еще несколькими яркими фольклорными деталями, 

к которым относятся разнообразные мелизмы (форшлаги, морденты, трели), 

необычная нерегулярно акцентная метроритмика (метрические размеры 7/8 и 

5/8), фактурные приемы сочетания монодии, гомофонии, гетерофонии, 

смешанных типов фактуры, имитирующих пение солиста и хора или 

выступления участников в парном танце. 

Богаты жанровые и композиционные (формообразовательные) 

ассоциации с китайской традиционной инструментальной культурой в целом, 

создаваемые многочисленными виртуозными соло в партии солирующего 

инструмента. Имитирующие инструментальную монодию, через ритмическое 

рубато они создают также ощущение импровизационности фольклорного 

исполнительства. Тот же эффект присущ повторам тематизма и вариационным 

процессам в его развитии, сочетающимся с закономерностями форм 

гомофонной музыки: основой первой (рисунки 31-34) и второй частей Концерта 

(рисунки 35, 36) стала трехчастная форма, основой финала (рисунки 37-40) – 

форма рондо (подробный анализ см. в Приложении 3а). 

Высокий творческий результат, дающий слушателю ощущение 

погружения в фольклор, достигнут в Концерте путем кропотливой 

систематической работы композитора в поисках идеального сочетания богатой 

выразительности кларнета (его широкого диапазона, индивидуальной окраски 

разных регистров) и уникального материала китайско-таджикских источников. 

С точки зрения техники игры возникают трудности исполнения многократного 

быстрого стаккато, непрерывного звукоряда в широком диапазоне, скачков, 

арпеджио, а также создания яркого контраста с внезапными изменениями силы 
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и окраски звука. Такие приемы были вдохновлены китайскими народными 

инструментальными исполнительскими традициями.  

Методы работы Ху Бицзина по органичному слиянию западных и 

национальных форм инструментального исполнительства были подготовлены в 

камерных произведениях середины XX века: «Вариациях на темы Субэя» 

Чжана У, «Песне табунщика» Ван Яня, многообразно претворивших ресурсы 

китайской пентатоники. В первом из них используется непрерывное стаккато, 

быстрые арпеджио, в сочетании с местными народными элементами. Во втором 

очень хорошо представлен уникальный насыщенный звук нижнего d и в целом 

нижнего регистра кларнета, имеющего пасторальные тембровые оттенки. 

Однако кларнет – европейский музыкальный инструмент – подходит для 

исполнения музыки в западных ладовых системах мажора и минора, поэтому 

очень сложно проявить все его особенности, обратившись к пентатонике. В 

связи с этим техника первых китайских произведений была не очень сложной: 

пентатонический звукоряд и относительно небогатые музыкальные формы 

ограничивали возможности инструмента. Несмотря на находки в области 

тембра и введения фольклора в европейский контекст, глубокого развития 

техника не получила. 

В отличие от упомянутых произведений, в Концерте минимально 

используются цитаты фольклора, а авторский оригинальный тематизм в 

национальном стиле является источником творческой свободы, в том числе, и в 

исполнительских возможностях солирующего инструмента. В музыку Концерта 

введен семиступенный лад таджикского фольклора, что в большей мере 

соответствует особенностям кларнета. Опираясь на глубокое понимание 

музыкального инструмента и личный опыт, Ху Бицзин активно 

экспериментировал, унаследовав некоторые традиции середины XX века. 

Композитору удалось органично сочетать особенности кларнетной техники и 

фольклорного материала, достичь свободы и удобства исполнения. Сложные 

приемы игры и сольные каденции, контроль динамики и высоты тона в среднем 
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и высоком регистрах, виртуозность всей партии нацелены на первоочередное 

воплощение музыкальных образов и художественного замысла.  

Появление Концерта для кларнета с оркестром «Звуки Памира» 

способствовало росту профессионального интереса китайских кларнетистов к 

произведению и овладению техникой, стимулировало исполнительскую 

практику, систематичность профессионального образования и теоретических 

исследований в области методики преподавания на кларнете, а также 

творчество китайских композиторов 1980–1990-х годов.  

В 1980–1990-е годы в музыку для кларнета пришло расширение спектра 

европейских средств – от классико-романтических до современных 

авангардных, что знаменовало развитие неофольклоризма. Толчком этому стало 

целенаправленное внимание к кларнетному искусству и творчеству на 

государственном уровне
16

.  

Дискуссии о технике игры, методах обучения и развитии китайской 

школы кларнета в целом привели деятелей КНР к мысли о создании ее 

фундамента – большого количества произведений китайских композиторов 

[132]. Следствием осуществления этого стала свобода творчества, не 

ограниченная жанром переложения народной музыки для кларнета и классико-

романтическим стилем. Оригинальные опусы стали объѐмнее, сложнее 

гармонически. Это стимулировало повышение мастерства исполнения. 

Взаимосвязи исполнительства и творчества внутри страны и за рубежом 

китайские композиторы и исполнители перенимали творческие способы 

создания западной музыки, композиторские и исполнительские техники [91].  

В 1990 году на Национальном семинаре кларнетистов был сделан еще 

один важный шаг – произведен отбор «китайских произведений в 

национальном стиле и с колоритом эпохи, написанных студентами и 

                                                           
16

 В 1983 году по инициативе профессора Сян Чжэньлун и других педагогов ведущие 

консерватории, Сычуаньская, Уханьская и Сианьская, провели совместный Национальный 

семинар по преподаванию кларнета [132]. 5-9 ноября 1990 года в Уханьской консерватории 

прошел Национальный межуниверситетский семинар по обучению игре на кларнете [109].  
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преподавателями отечественных вузов за последнее время, для официального 

включения в кларнетный учебный репертуар музыкальных художественных 

учебных заведений» [109]. Перед участвовавшими в отборе 23 авторами стояли 

задачи внедрения современных техник игры на кларнете и синтеза 

национального стиля и современных достижений в профессиональной музыке. 

Призов удостоились «Каприс» Хуан Аньлуна, «Кларнет и струнный оркестр» 

У Аобэя, «Горная луна» У Цзихуна, «Тени времѐн года» Ван Цзяньминя, 

«Кларнет, фортепиано и струнный квартет» Чжоу Сюэши, «Соната для 

кларнета» Ло И. Впервые китайское кларнетное искусство стало объектом 

научно-методических исследований национального масштаба.  

Данная группа произведений знаменовала нараставшую и далее волну 

экспериментов, выход на новый стилевой уровень неофольклоризма. В 

разнообразии его конкретных проявлений единой оказалась творческая позиция 

– нацеленность композиторов на претворение китайских прообразов в 

контексте усложненных и современнейших средств европейской музыки. 

Авторские предпочтения концентрировались вокруг авангардных и 

сложноладовых форм национального стиля в музыке для кларнета. 

Развитие стилевого русла авангарда на основе фольклора, 

немногочисленного, но ярко в своих проявлениях, реализовалось в 

произведениях Чэнь Цигана и Ван Цзяньминя середины 1980-х годов.  

Крупная одночастная композиция «Yi» («Перемены») для кларнета и 

струнного квартета Чэнь Цигана (1986)
17

 завоевала первую премию на 

                                                           
17

 Известный китайский и французский композитор Чэнь Циган родился в Шанхае 28 

августа 1951 года в семье выдающегося художника-каллиграфа Чэнь Шуляна, отправленного 

как «буржуазный элемент» в годы Культурной революции в заключение. Циган, который в 

это время в средней школе при Центральной музыкальной консерватории обучался на 

кларнете, был переведен на казарменный режим [96, с. 173]. После окончания средней 

школы в 1973 году его направили в Чжэцзянский ансамбль песни и танца, где он 

впоследствии работал исполнителем и дирижѐром в оркестре, а также композитором. В 1977 

году он поступил на композиторский факультет Центральной музыкальной консерватории в 
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Международном композиторском конкурсе Второго всемирного фестиваля 

кларнета в Париже (1986) [23]. Благодаря опыту обучения и игры на кларнете, 

композитор достаточно глубоко знал тонкости тембра, образные и технические 

возможности кларнета в каждом регистре, постиг на практике особенности 

аппликатуры инструмента. Обращение к кларнету сопровождает всю 

творческую карьеру. Помимо «Yi» для кларнета и струнного квартета 1980-х 

годов, позже для флейты, гобоя, кларнета и фагота было создано произведение 

«la Clarinette enchantee» (2017) и др. [220]. В кларнетной сфере сказался опыт 

других произведений, где в синтезе с современными техниками, сложным 

тональным и атональным мышлением композитором был претворен фольклор 

различных китайских регионов. 

Стиль произведения основан на синтезе прообразов китайской 

традиционной культуры, что в целом было веянием времени. Но для «Yi» 

                                                                                                                                                                                                 

класс Ло Чжунжуна. Спустя 5 лет усердной учѐбы, окончив консерваторию с отличием, он 

уехал на учѐбу во Францию и в 1984 году стал учеником Оливье Мессиана. «Прививка 

нестандартного музыкального мышления … определяла творческое своеобразие его 

учеников» [37, с. 78], оказав большое влияние и на Цигана, а глубокая дружба 

способствовала формированию и росту личностных и профессиональных качеств молодого 

китайского композитора. Его произведения «Путешествие сна» и «Источник» получили 

награды на международных композиторских конкурсах в Германии и Италии (1987), что 

явилось признаком его творческой зрелости. Степень магистра в Сорбонне и диплом по 

специальности «композиция» в Парижском музыкальном педагогическом университете 

(1988), а также премия «Виллы Медичи» (1993) позволили успешно продолжить карьеру. 

Признанием таланта стала работа Чэнь Цигана – первого иностранного музыканта в истории 

французской музыки, удостоенного такой чести, – в качестве композитора Страсбургского 

филармонического оркестра (2004). В 2005 году он выиграл Премию в сфере симфонической 

музыки, известную как «Французская Нобелевская премия в области музыки». В июне 2007 

года Чэнь Циган стал музыкальным директором и автором музыки на церемонии открытия 

Олимпийских игр в Пекине, написав произведение «Я и ты» и др. В 2013 году, в знак 

признания достижений композитора в профессиональной сфере и активной роли в китайско-

французском культурном сотрудничестве, французское правительство удостоило его 

награды – почѐтного национального ордена «Рыцарю литературы и искусства» [220]. 
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специфично расширительное понимание спектра фольклорных источников: это 

не столько конкретные фольклорно-жанровые, ладовые элементы, хотя 

минимально есть и они. Семантический ряд связан с философско-

мировоззренческими древнекитайскими представлениями. Подчас не 

облеченные в конкретные этнозвуковые формы, они составляют слой 

содержания художественно-эстетического порядка. Разнообразие западного 

музыкального контекста группируется преимущественно вокруг сложной 

ладотональности, современных композиционных техник.  

Произведение имеет посвящение A mon cher Maitre Olivier Messiaen – 

Моему дорогому учителю Оливье Мессиану, школу которого отличает 

«антиакадемизм учеников и глубокая привязанность к традиции, понятой … в 

широком смысле» [37, с. 81]. В своем зрелом творчестве Чэнь Циган воспринял 

от учителя «тяготение к красочности оркестрового письма, театральной 

эффектности, масштабности композиций» [96, с. 174]. В круг влияний 

Мессиана включено и взаимодействие с китайской древней философской 

традицией [80].  

В аннотации к изданию произведения Чэнь Циган писал, что у иероглифа 

«И» (易) есть множество значений, и нужное определяется контекстом. «Если 

меня это заинтересовало, – сказал композитор, – то потому, что мое сочинение 

разделяет эту особенность, потому что очень трудно подобрать слово, 

соответствующее этой музыке. Однако к этому произведению может 

относиться одно из значений слова ―И‖ – метаморфоза» [105, с. 1]. Значение 

соответствует и слову ―перемены‖, по названию древнего китайского 

философского текста «И цзин» («Книга перемен»), вошедшего в 

конфуцианское пятикнижие. Обращение к данной идее показательно в плане 

«стабильности культурного кода» китайцев [22, с. 93]. В аспекте 

анализируемого музыкального произведения важна философская тема времени 

и вневременного, спроектированная на личность человека как «череду 

состояний, беспрестанно сменяющих друг друга», чему сопутствует желание не 

«остановить мгновение, перегородив реку времени», а стремление 
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«раствориться в ней», «вписаться в череду перемен, не повторяясь» [22, с. 93]. 

Традиционное китайское искусство подтекстом вводит мысль также «не 

останавливать мгновения, а вглядываться в них. Мгновения не бегут, сменяя 

друг друга, а набухают, расширяются, раздвигая наше восприятие», 

метаморфоза сознания при этом проявляется в том, что оно тоже 

«разрастается» [22, с. 94].  

Сказанное непосредственно перекликается с основами музыки как 

искусства временно́го , способного фиксировать и «растущее» мгновение, и 

процесс в целом. В «Yi» такие мгновения реализованы в вариативности всего 

музыкально-выразительного комплекса – символе меняющего времени, 

пространства и субъекта в них.  

Чэнь Циган в современных формах музыкального искусства 

метафорически запечатлел «черты той архаической ментальности», которая 

обеспечила китайской культуре «беспрецедентное долголетие» [22, с. 93]. 

Идейно-философская основа «И цзин» дополнена другими корреляциями с 

классическими китайскими литературными и философскими источниками, 

родственными даосизму, идеям чань (яп.: дзэн-буддизм). Разные в своих 

основах, они способствуют многогранному осмыслению музыки «Yi». 

Соприкосновение подобного содержания и авангардных техник 

показательно для второй половины XX века и, безусловно, влечет поиск 

аналогий композиции Чэнь Цигана с творчеством самого учителя – 

О. Мессиана («Медитации»), старших современников К. Штокхаузена 

(«Stimmung») и Дж. Кейджа («Музыка перемен» – «Ицзин») и др. Названные 

произведения сложились под влиянием древневосточных философских идей и 

символов, что проявилось в большой роли созерцательно-медитативного 

начала, музыкальном языке, оказавшемся созвучным эстетике авангарда: во 

внимании к тембру, исчезновении «направленности в движении формы» и др. 

[25, с. 91]. 

Емкое программное название произведения Чэнь Цигана значимо для 

понимания смысла и структуры опуса. Однако оно, как вершина айсберга, лишь 
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намечает корреляции с китайской традицией, не только философской, но и 

музыкально-этнической, фольклорной. Глубокие преобразования музыкального 

материала порождают и эффекты погружения в мыслительный процесс, и 

аллюзии импровизационной вариантности фольклора, восходящей к его устной 

природе. Дистанцию между прототипами и образностью «Yi» преодолевают 

средства авангардного искусства.  

На первый взгляд, фазовое строение «Yi» (рисунки 41-49), знаменующее 

определенные стадии в изменении системы музыкально-выразительных 

средств, воплощает современную композиционную «идею формы, 

составленной из отдельных фрагментов и не предполагающей 

последовательного развития» [37, с. 79]. Ощущается общность и с китайской 

музыкально-эстетической традицией, в которой «внезапность … важнее, чем 

заданность» и предпочтительнее «творчество постепенных изменений», 

освобождающее современных композиторов «от закономерностей четкой 

логики» [23, с. 21]. Но важно и другое. Индивидуальность организации, 

движение фазового звукового потока «Yi» напоминают и об 

экспрессионистском потоке сознания, и о медитативности, смыкающихся в 

произведении (подробный анализ см. в Приложении 3б). 

Идея перемен ассоциируется со сложной системой символики и 

иносказаний конфуцианской эстетики, где «все не просто, все подчинено 

значительности символа, привнесенного извне» [32, с. 51]. Перенесенная в 

художественную плоскость, эта идея определила собой специфику средств 

музыкальной выразительности, композиционно-драматургическое целое «Yi».  

Во-первых, композитор воплощает идею перманентной изменчивости 

мелодической горизонтали (с разным рельефом, мотивным содержанием) и 

гармонической вертикали. Вариабельны сами типы полиаккордов и соноров, 

принципы развития – вплоть до микрохроматического наполнения и 

алеаторного способа образования. Авангардная техника порывает с традицией, 

и разрешения требует вопрос о сосуществовании двух явлений в китайском 

музыкальном творчестве. В некоторых философских учениях намечающееся 
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противоречие снято. Широта и изменчивость стилевых параметров «Yi» не 

препятствуют воплощению «традиционности – столь сильного свойства всей 

восточной культуры», лишенного, например, в системе чань, «косной 

обязательности». Традиция – лишь естественный элемент в творчестве [32, 

с. 52]. 

Во-вторых, многообразен тембр неоднородного ансамбля в «Yi». Его 

специфика и в изначальной повышенной сонантной экспрессии 12-тоновости, 

quasi-серийных образований. Исключительность тембра, относительно 

ординарного звучания самого кларнета и струнных, связана и с 

вариабельностью сложных технологий звукообразования, прежде всего, на 

солирующем инструменте. Ресурсы нетемперированного строя существенно 

расширяют представления о технических, выразительных возможностях 

кларнета. Его партия представлена во всем блеске виртуозности, разнообразии 

артикуляции, приемов дыхания и манипуляций с тростью, клапанами. 

Тембровые характеристики тематизма сольной партии включают помимо 

обычного звукоизвлечения микротоновые вибрато, трели, глиссандо, 

инотембровость, подобную звучанию флейты.  

В этом плане композитор продвигался в русле общеевропейских и 

китайских тенденций техники игры на духовых инструментах. Композиторами 

и исполнителями КНР применялись специфические приемы игры на флейте 

―для большего сходства с традиционным звучанием‖ [42, с. 10]. Подобный 

творческий эксперимент в «Yi» совпадает с введением расширенных 

исполнительских техник кларнета. Изменения обычного тембра характерны и 

для струнных. Флажолеты, прозрачные, свистящие, подобно флейте, 

многообразно использованы в партитуре. Частое применение высокого 

регистра струнных связано с напряженностью образов. В партии виолончели 

этот регистр, наоборот, отличается несколько тусклым, ―сдавленным‖ 

звучанием, что дополняет тембр флажолетов. Широкий охват всех регистров и 

общий большой звуковой объем партитуры, интенсивные «тесситурные 

модуляции» [14, с. 25] способствуют экспрессивным качествам музыкального 
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материала и экспрессионистским оттенкам образности при авангардном 

стилевом оформлении целого.  

В-третьих, общая композиция «Yi» трактована специфично и 

двойственно: в ней синтезированы принципы структурной дробности, 

микрокантиленности, витражно-мозаичной трактовки всей фактуры в 

традициях Мессиана, и процессуальности. Авторское понимание последней 

выражено, как говорилось, через тотальную изменчивость музыкального 

материала. В окончании каждой из композиционных фаз и особенно их групп, 

например, первой – третьей, четвертой – пятой, шестой – седьмой, развитие 

приведено к максимально обновленному виду исходного материала и новым 

элементам, перспективным для дальнейшего развития. Композитором 

преодолевается сама идея законченности, в эстетике чань означающая, что 

«незавершенность, недосказанность, эстетический намек … усиливают роль 

воспринимающего искусство, … делают восприятие очень индивидуальным … 

как и сам художественный процесс» [32, с. 52].  

Соответственно этому, формообразование на основе принципов 

тематической деривации (термин М. Г. Арановского)
18

 взаимодействует с 

формами «крешендирующего» типа [73]. Внутри фаз наблюдается 

микрокрешендирование – многократно реализованная идея 

разрастания / затухания звучащего момента во времени и фактурном 

пространстве. Отражают все это смены crescendo и decrescendo в широком 

смысле, в том числе, как частые смены метра, ритма, фактуры, регистров, 

напряженности звучностей, алеаторных приемов их возникновения. Кажущееся 

                                                           
18

 Прием деривации в процессе варьирования структур музыкального 

текста / тематизма определяется как многоступенчатые преобразования одной структуры в 

другую. Их «цепная» связь сопровождается последующим формированием новой структуры 

на основе предыдущей. «Относительно строгая» деривация означает существенные 

текстовые преобразования при узнаваемости исходного материала, «свободная» – такие 

преобразования, при которых их узнаваемость сопряжена с трудностями, а «свертывание» к 

исходной структуре невозможно [4, с. 94-96, 103, 105]. 
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спонтанным пульсирование звуковой материи, кажущиеся «интуитивными» 

иррациональными, принципы ее развития граничат с фольклорной 

«импровизационностью». В этом плане возникают и параллели с 

конфуцианством. Импровизация мыслится в этой системе взглядов как 

«тождество с целостностью бытия». Искусство, как его часть, также 

многообразно и изменчиво, а непосредственное его восприятие или творчество 

(жизнь в искусстве) – одна из основных закономерностей бытия [32, с. 51].  

С другой стороны, характерны рационалистические принципы 

организации деталей и целого. Характеристики спонтанности, интуитивности, 

иррациональности развития, фольклорной импровизационности выше даны 

были в кавычках, так как первенствует в «Yi» блестяще организованная 

конструктивность всех уровней музыкальной выразительности. Но она также 

восходит не только к европейской музыке академической направленности, но и 

к другим источникам. Для общей формы характерна зеркальная 

симметричность расположения музыкального материала, логика фактурно-

динамической обращенной волны по принципу: decrescendo – crescendo. 

Косвенная связь такой организации с фольклором состоит в воплощении 

закономерности некоторых прикладных обрядовых жанров народов Азии с 

постепенным динамическим нарастанием к концу песни или танца. Темповое 

ускорение / замедление иногда выполнено Чэнь Циганом специфично, в виде 

ритмической диминуции, приемов паузирования. Композиционным центром 

«Yi» является монофоническая минималистичность, отразившая идеи пустоты 

как символа тайны вещи, художественной недосказанности, что выражает 

уважение и доверие воспринимающему [32, с. 148]. 

Произведение «Yi» Чэнь Цигана в кларнетной сфере профессионального 

китайского творчества способствовало развитию неофольклоризма в русле 

новаторских поисков авангарда. Интерпретация темы Востока в этом ключе 

привела к видоизменениям архитектоники, тембра, ритма, представила опыт 

новаторского соединения приемов сонористики, алеаторики, пуантилизма в 

соединении со стилевыми признаками творчества О. Мессиана. Не исполненное 
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по сей день
19

, «Yi», тем не менее, как своего рода гипотетическая цель 

стремления, пьеса сыграла роль в продвижении кларнетной исполнительской 

культуры, стала завоеванием на пути усложнения техники игры, расширения 

специальных исполнительских возможностей, более полного раскрытия 

регистров инструмента. Международный резонанс произведения на конкурсе 

1986 года продемонстрировал высокий уровень кларнетного творчества Китая. 

Стилевая специфика «Yi», особое положение произведения, как блестящего 

авангардного эксперимента, знаменовали выход китайского неофольклоризма 

конца XX века на новый уровень в мировом музыкальном пространстве.  

Другому китайскому композитору Ван Цзяньминю
20

 принадлежит 

большое количество музыкальных произведений в жанрах инструментальной 

музыки [183]. Музыкальное содержание и стиль выделяются созданной им 

моделью звуковых сочетаний с новыми тембровыми качествами на основе 

взаимодействия импрессионистских красок и серийной техники.  

Сюита «Тени времѐн года» Ван Цзяньминя (1987)
21

 представляет собой 

инструментальный дуэт кларнета и фортепиано. Исполнительский состав «для 

                                                           
19

 В китайских источниках истории исполнительства на духовых и струнных 

инструментах нет ни одной записи об исполнении «Yi». Соискатель подтверждает это и 

после устных консультаций с профессорами кларнета в консерваториях Пекина, Шанхая и 

Шэньяна. В записях Парижского конкурса композиторов 1986 года нет ни одного 

упоминания о реальном исполнении этой сверхсложной партитуры. 

20
 Композитор Ван Цзяньминь, «декан факультета народных инструментов 

Шанхайской консерватории, член Китайской ассоциации музыкантов, член Национального 

музыкального комитета Китайской музыкальной ассоциации, заместитель начальника 

Комитета по теории и творчеству Китайской ассоциации народной инструментальной 

музыки, вице-председатель Международной федерации художественного образования, 

сейчас занимает должность проректора по административным делам средней школы при 

Шанхайской консерватории, профессор. Он был приглашѐнным профессором Нанкинского 

университета и деканом музыкального института Нанкинского университета искусств [183]. 

21
 Сюита «Тени времѐн года» для кларнета и фортепиано Ван Цзяньминя было 

опубликовано во втором номере журнала «Музыкальное творчество» в 1992 году. 
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кларнета и фортепиано» был уточнен автором, по наблюдениям 

исследователей, как «кларнет и фортепиано», отличаясь пропорциональным, 

равноправным значением обеих ансамблевых партий [124]. 

Сюита богата гаммой оттенков утонченного эстетизма, проявляющегося в 

звукоизобразительности акварельного плана, в чем велика роль фортепиано, в 

пасторальных тонах звучания кларнета (первые две части «Весенний рассвет», 

«Летнее весло»; рисунки 50-55). В партии солиста широко использован 

диапазона кларнета, особенности звука с богатым разнообразием тембра в 

каждой из четырех частей. Дополняют образность выражение медитативного 

самопогружения (третья часть «Осенний сон»; рисунки 56, 57) и бытовые 

картины (четвертая часть «Зимняя охота»; рисунки 58-61).  

Программа произведения соответствует древнекитайским поэтическим 

источникам, которые живописуют очарование четырѐх времѐн года, что 

определяет художественную концепцию Сюиты. Применен типичный для 

китайской музыки прием: через лаконичные образы природы «воплощаются 

сложные представления глубоких и лирических переживаний» [11, с. 15] (подробный 

анализ см. в Приложении 3в).  

Показательно слово «Тени» в названии произведения , сообщающее ему 

особый ракурс . Воплощенные в современном западном стилевом контексте , 

китайские традиционные прообразы оказались подвержены своего рода 

«ретуши» – обобщенному ви́дению современного художника, во многом 

идеализирующего, романтизирующего артефакты искусства прошлого.  

На грани второй и третьей частей цикла происходит образно-

эмоциональный перелом. Если отображение «весенне-летнего» периода в 

Сюите связано с миром юности, радости, мечтаний, то «осенне-зимний» сезон – 

с миром более напряженных, «взрослых» эмоций: драматических, открытых по 

эмоциональности переживаний и философского осмысления конечности жизни. 

В этом автор Сюиты не столь традиционен, как древние китайские мыслители, 

и выступает скорее от лица нашего современника и с позиций, аналогичных 

европейскому осмыслению данной темы. Некоторым образам придаются черты 
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современности, что происходит благодаря введению инновационных (на 

момент сочинения Сюиты) западных композиторских техник и творческих идей 

синтеза серийной техники и фольклора, алеаторно-сонористических приемов 

(что характерно для современного авангарда Юго-Восточного азиатского 

региона [101, с. 95-96]). В кларнетной сфере творчества композиционные идеи 

Сюиты значимы как ступень развития в дальнейших поисках национального 

кларнетного стиля в Китае. 

Стилевой анализ авангардных явлений китайской профессиональной 

музыки конца XX века и сегодня не теряет своей актуальности. В конце обзора 

уместен вопрос: чем сдерживалось развитие авангарда в китайском кларнетном 

творчестве, представленном небольшим количеством произведений. 

Специфика инструмента не могла иметь здесь особого значения, так как 

китайские исполнители-кларнетисты к концу XX века достигли значительного 

прогресса в технике игры. (Возможно, что сегодня авангардизм в том виде, 

каким он представлен в творчестве 1980-х годов, уступил свои позиции другим 

современным направлениям и / или синтезировался с ними.)  

Сдерживающий момент, вероятно, был заключен в относительно 

непродолжительном, длиною в тридцать лет, недостаточном опыте творчества 

для кларнета. На протяжении этих десятилетий складывались традиции, 

близкие фольклоризму. Неофольклорное же мышление, особенно в годы 

Культурной революции, не было в достаточной мере апробировано 

композиторами. Тем не менее, как показал анализ, в немногих авангардных 

произведениях для кларнета задачи освоения широкого стилевого спектра 

современности с успехом решались китайскими композиторами-

профессионалами.  

Авангардные опусы Чэнь Цигана и Ван Цзяньминя существенно 

обогатили исполнительские традиции на кларнете. Его виртуозные партии 

специфичны сложными метроритмическими rubato, сонорно-алеаторическими 

средствами. Отсюда повышенные требования к согласованности темброво-

ритмического ансамбля, а в условиях микротоновости – к темброво-
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динамической яркости и/или противопоставлению манеры звукоизвлечения
22

. 

Штриховое богатство кларнета реализуется в солидной амплитуде 

выразительных, а подчас и характеристичных образов, например, «птичьих» 

мотивов в произведениях Чэнь Цигана и Ван Цзяньминя, в интонационно 

сложной серийно-модальной кантилене.  

Сложноладовое переосмысление фольклора явилось второй важной и 

более многочисленной по количеству созданного тенденцией китайского 

неофольклоризма в произведениях для кларнета.  

Крупным достижением начала 1980-х годов стало появление «Утренней 

песни» для кларнета и фортепиано Чэнь Цигана (1980). Содержание 

произведения в самом общем плане связано с отображением раннего времени 

суток и в большей степени – с выражением эмоционального настроения 

человека. Особенность китайской программной музыки и в этом произведении 

состоит в том, что программа «дается слушателю как бы намеком», что в 

европейской музыке отчасти сопоставимо с творчеством К. Дебюсси. Но 

исследователь Бянь Мэн, несмотря на их «более абстрактный» и «менее 

индивидуализированный» характер, на первое место ставит выражение «психологии и 

чувств» в программной музыке [11, с. 15].  

Лирический строй «Утренней песни» имеет много общего с «восточным 

романтизмом», выражением «ощущения полноты бытия, восторженного приятия 

мира, гармоничного в своей основе и постигаемого ―не логистично, а 

интуитивно‖» [3, с. 42]. Культ уравновешенности, эмоциональной 

сдержанности, «сердечность», «коренная и глубокая связь с национальным 

духом» делают это направление близким и понятным слушателю [3, с. 43].  

Авторское пояснение Чэнь Цигана в рукописи объясняет особенности 

работы над произведением: «‖Утреннюю песню‖ я сочинил на втором курсе, … 

будучи студентом консерватории, … ещѐ очень неопытным в творческих 
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 Она ближето к «народногой», то к «академической» грани звукообраза кларнета [6, 

с. 180]. 
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задумках и написании музыки. Учитель Ло Чжунжун высказал несколько 

соображений на основе просмотра моего первого наброска... Он посоветовал 

использовать атональное мышление в некоторых отрывках при написании 

тональной музыки, чтобы оживить тональность и активно варьировать темы, ... 

в гармонии использовать метод постепенного увеличения и уменьшения 

интенсивности, чтобы развитие происходило естественно и логично, ... 

прервать цикл повторений по тактам» [153]. После внесенных изменений 

произведение даѐт ощущение спокойствия и жизненной силы, его образное 

содержание и музыкальные средства (рисунки 62-66) перекликаются с 

приемами западного неоромантизма, специфично окрашенными колоритом 

китайского фольклора (подробный анализ см. в Приложении 3г).  

Произведение знаменовало своим появлением вступление китайского 

творчества для кларнета в фазу неофольклоризма начала 1980-х годов. Оно 

открыло новый этап в использовании выразительных средств европейской 

тональности с усложнением гармонии при помощи ладовых мелодических 

элементов пентатоники. Если произведения предшествующих десятилетий в 

основном имели диатоническую тональную основу, которая сливалась с 

пентатоникой, то в «Утренней песне» апробировались средства хроматизации 

тональности и гармонической вертикали, элементы одноименного мажоро-

минора. Большое внимание уделялось полифонизации фактуры. Пентатоника 

свободно встраивалась в этот фактурно-гармонический контекст. Ее 

гемитонный вид способствовал более прочному синтезу с европейской 

тональностью, с минором.  

Пьеса, активно исполняемая большим количеством кларнетистов, 

способствовала еще большей детализации китайского исполнительского стиля, 

обогащения его европейскими достижениями. Композитор в примечании к 

партитуре так описал требования к исполнению каждой части на основе 

содержательных параметров музыки: «В партии фортепиано должна 

выделяться мелодия левой руки везде, где есть дуоли, а триоли должны 

играться лѐгким легато. Мелодия кларнета в части Adagio и репризе должна 
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звучать подобно излиянию души, ограничения размера должны как можно 

меньше влиять на принцип выражения чувств…» [153]. Пояснения показывают 

идеальное соответствие авторского опыта игры на кларнете методам 

композиции, дающим возможность исполнителю более ясно уловить и донести 

до публики образное содержание. 

«Каприс» для кларнета (in A) и фортепиано Хуан Аньлуна (1987)
23

 

был создан по заказу Художественного комитета канадской провинции 

Онтарио, в Торонто. В 1991 году оно было признано лучшим произведением 

Китая и опубликовано в 2012 году [212].  

Как и все инструментальное творчество автора, «Каприс» основан на 

широком спектре современных достижений при ярко выраженном 

национальном колорите. Он в подзаголовке конкретизирован «В народном 

стиле Шаньбэй». «Каприс» и другие программные произведения китайских 

композиторов, обратившихся к прообразам этого региона, отразили такую 

особенность фольклора как тяготение к образной конкретности [96, с. 69-70]. 

Жанровое своеобразие фольклора этого региона проявилось в двух 

контрастных частях «Каприса» (рисунки 67-70, 73-75), построенных на 

прообразах песен и танцев, которые являются фольклорными цитатами и 

темами, сочиненными композитором (подробный анализ см. в Приложении 3д).  

Прежде всего, обращает на себя внимание ладогармоническое развитие 

«Каприса». Сменяемость приемов гармонизации авторских тем и цитат 

напоминают развитие по спирали и инверсию с чертами обогащения 
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 Хуан Аньлун – известный современный китайский композитор – родился в 

музыкальной семье в 1949 году. Он начал учиться игре на фортепиано в возрасте 5 лет. Его 

первыми учителями стали родители. Свой первый сборник произведений для фортепиано он 

завершил в возрасте 7 лет. Его богатое воображение в создании музыкальных произведений 

получило всемерное одобрение современного отечественного мастера господина Ма 

Сыцуна. Хуан Аньлунь уехал в США в 1980 году и в разное время учился в университетах 

Торонто, Питтсбурга. В 1986 году он получил степень магистра музыки в Йельском 

университете как отличный студент [212].  
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музыкального стиля: «диатоничность (начло Lento и Andante) – 

конструктивность (продолжение Lento и Andante) – диатоничность на 

конструктивной основе (кода)». «Конструктивность» в данном случае 

подразумевает полифонизацию, формирование звукового состава разных 

голосов по какому-либо унифицированному типу – отрезков мелодии цитаты, 

элементов пентатоники. Отличительной особенностью ладогармонического 

развития является рост диссонантных качеств в полидиатонической вертикали. 

«Каприс» написан в классическом китайском стиле неофольклоризма в 

плане включения цитат и генерирования авторского тематизма, в плане 

характера гармонии. Однако произведение заметно отличается от «Утренней 

песни» Чэнь Цигана, стоящей ближе к европейской традиции вне цитирования 

китайского фольклора. Хуан Аньлун также поддерживает написание тональной 

музыки, но на основе цитат и их интонационного материала, а также отдельных 

ладотональных особенностей и традиционных элементов, привнесенных в 

мелодию и другие голоса. Поэтому «Каприс» обладает совершенно иной 

выразительностью звучания, более близкого к китайской музыкальной 

традиции, ее древним пластам, что позволяет отнести его стиль к неоархаике 

как частному проявлению неофольклоризма.  

В плане исполнения пьеса органично объединяет современные 

творческие приѐмы и удобство в исполнении, потому что стиль и мелодия 

произведения привычнее для исполнителей и публики. Композитор обогатил 

технику произведений для кларнета не столько технически и виртуозно, 

сколько дал образец сложного переосмысления фольклора, в то же время 

сохраняющего его признаки. Это стало новым шагом в развитии китайского 

кларнетного искусства. 

В конце 1990-х годов в сфере исполнительства , преподавания и научного 

исследования развития национального стиля , в том числе в творчестве для 

кларнета, была поставлена более ясная цель . Ею явилось создания бо́льших 

возможностей для международного взаимодействия в сфере обучения 

специалистов и выхода на мировой уровень – цели и источника дальнейшего 
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роста [116] Именно тогда на организованном Обществом кларнетистов 

Китайской ассоциации музыкантов Пекинском международном музыкальном 

фестивале кларнета-98 кларнетисты КНР, с одной стороны, смогли освоить 

более передовые западные техники исполнения и методы обучения, с другой, 

продемонстрировали зарубежным исполнителям кларнетную музыку в 

китайском стиле, что выступило стимулом для творчества.  

Несомненным достижением, продемонстрированным на фестивале, стала 

пьеса «Мелодия ночи» для кларнета и фортепиано Чжан Чжао (1998) 

(Приложение 2)
24

.  

В произведении поэтично переосмыслены элементы этнической музыки 

народа хани – национального меньшинства на юго-западе Китая из Хунхэ, 

провинция Юньнань. Музыкальный тематизм создан композитором на основе 

особенностей местного музыкального лада, ритма, жанров (рисунки 76-83). 

«Так как я сам здесь родился, – говорит композитор, – то слышал и мог 

случайно напевать очень колоритную национально характерную мелодию. 

                                                           
24

 Произведение «Мелодия ночи» впервые прозвучало на Пекинском международном 

музыкальном фестивале кларнета-98 в исполнении профессора кларнета Цзинь Гуанжи из 

Центрального университета национальностей. Чжан Чжао – один из самых активных 

композиторов современного Китая. Об этом свидетельствует контракт со всемирно 

известным музыкальным издательством «Schott Music». Композитор является профессором 

консерватории Центрального университета национальностей, был отобран в число талантов 

на национальную премию «Сыгэ Ипи», был удостоен звания «Работник культуры с 

выдающейся нравственностью и отношением к искусству». Он первый китайский 

композитор, произведения которого были выбраны Ассоциированным Советом королевских 

музыкальных школ, Лондонской консерваторией Святой Троицы и Австралийскими 

учебными заведениями для экзаменов по фортепиано. Он писал музыку для таких известных 

исполнителей, как Шэн Чжунго, Лан Лан, Ли Юньди, Хань Лэй и других. Австралийская 

радиостанция ABC назвала его творчество «беспрецедентными современными 

произведениями». Его краткая биография и произведения включены в «Китайский словарь 

для музыкантов», «Выставку китайской симфонической музыки», антологию «Вековая 

классика китайских сольных фортепианных произведений» [147]. 



117 
 

Произведение … описывает жизнь этого народа. Работая днѐм, вечером 

молодые люди встречаются, выражая свои чувства через музыку. Они 

используют для этого национальный музыкальный инструмент – флейту
25

. 

Игру музыкантов, поскольку они находятся в горах и лесах, можно услышать 

издалека, откуда доносятся только голоса и звуки. Слушать музыку, 

выражающую любовь, в лунном свете, похоже на пребывание в сказочной 

стране» [147] (подробнее см. интервью Чжан Чжао в Приложении 2). 

Глубокое понимание композитором местной народной традиции 

позволило ему уловить и точно передать особенности жанров, ритмики, 

ладовости музыки хани на основе использования современного гармонического 

колорита (подробный анализ см. в Приложении 3е).  

Стилевое развитие пьесы ассоциируется с логикой горизонтальной 

полистилистики, которая направлена на акцентирование жанрового контраста, 

существующего в национальной традиции, но у композитора выраженного 

через сопряжение неоромантизма и неофольклоризма. 

В целом в «Мелодии ночи» Чжан Чжао, наряду с другими 

произведениями для кларнета – «Утренней песней» Чэнь Цигана, «Каприсом» 

Хуан Аньлуна, фольклор был переосмыслен в контексте сложно 

организованной тональности. В нахождении композиторами гармонических 

ресурсов, идущих «навстречу» пентатонике, проявилось сходство с 

фольклоризмом 1950–1960-х годов, наметилось своего рода продолжение 

прежних явлений. Удержание прежнего опыта ощутимо, во-первых, в 

вертикалях, производных от «компромиссных» форм взаимодействия 

терцового (классического) и терцово-секундового (пентатонического) 

принципов строения, во-вторых, в таких ладо-функциональных особенностях, 

как слабая централизация множественных периферийных трезвучий и 

нетерцовых созвучий, плагальность оборотов.  

                                                           
25

 Широко бытующая у народа хани, флейта из бамбука с шестью отверстиями, на 

которой играют вертикально, по-китайски именуется «прямой» / «продольной» (直笛). 



118 
 

Однако опыт прошлого воспринимался композиторами 1980–1990-х 

годов на новом уровне: практика фольклорного цитирования в процессе 

постижения современных западных техник письма отошла на второй план. 

Обновление авторского контекста в анализируемых произведениях проходило в 

условиях усложненных неофольклорных средств, отодвигающих на периферию 

фольклорный жанр в цельности его звуковысотных / ладовых, ритмических, 

фактурных, композиционных структур и средств. Однако фольклорное начало 

стало проявляться на глубинном уровне авторского «фольклорного» тематизма 

вне цитирования, так как перечисленные и другие элементы музыкальной 

традиции включались в авторский контекст в их свободной трансформации. 

Партитуры обогатились и такими принципами фольклорного мышления как 

вариантность, вызывающая ощущение импровизационности и композиционной 

свободы, некоторыми фактурными (в основном линеарно-гетерофонными) и 

другими приемами.  

Сокращает дистанцию между фольклорными прообразами и их 

авторским воплощением в бесцитатном тематизме применение знаковых 

элементов фольклора: лада – «китайской гаммы» (Б В. Асафьев) [5, с. 203] и 

тембра, непосредственно передающих колорит и интонационность устной 

традиции нестандартными техническими средствами кларнета, иногда 

фортепиано. Звуковысотность произведений продолжает быть связанной с 

опытом воплощения фольклора 1950–1970-х годов, но при ощутимом влиянии 

фактурных закономерностей монодии: разнообразные, в основном 

олиготонные, ладовые структуры становятся основой линеарно организованной 

полидиатоники, нередко, прежде всего, в пьесах Хуан Аньлуна и Чжан Чжао, 

образующей хроматическую двенадцатитоновую тонально-гармоническую 

систему. В случаях любой (более диатонизированной или хроматической 

трактовки) унифицированными оказываются лад, гармоническая вертикаль и 

горизонталь. Свободные, также линеарно выстроенные связи аккордов 

обогащают европейскую тональность некоторыми качествами 



119 
 

функциональности монодических ладов, такими как результативность и 

полиладовость.  

Сосуществование двух линий китайского неофольклоризма – 

авангардной и сложноладовой – в «конспективном», сжатом виде отразило 

процессы европейской музыки 1950– 1970-х годов, развивавшейся от второй 

волны авангарда к накоплению потенциала поставангардизма. В китайской 

кларнетной музыке оба европейских феномена наблюдались практически 

синхронно. Поставангардные черты выразились в тяготении композиторов к 

неоромантизму, импрессионизму. Основой единовременности проявления 

авангарда и поставангарда стало комплексное освоение китайскими 

композиторами западных композиционных техник, сдерживаемое в период 

Культурной революции. Единовременность была и показателем того, что 

китайское кларнетное творчество 1980–1990-х годов уже складывалось как 

часть мировых процессов. 

 

3.2. Диверсифицированное развитие 2000–2010-х годов 

 

Развитие китайской национальной музыки XXI века было связано с 

продолжением углубленного изучения композиторами китайского фольклора. 

Его усердное исследование выливается в стремление продвигать стиль 

китайской народной музыки в мировом масштабе и, в то же время, быть в 

творчестве приверженными национальной традиции. Это привело к развитию 

двух направлений, двух «школ», условно поименованных нами современной и 

народной, обзору которых посвящен данный раздел. Работы обеих школ 

разнообразны по стилю и принадлежности к сольным, концертным, камерно-

ансамблевым, оркестровым академическим жанрам и формам. Тем самым, 

создание произведений для кларнета в китайском стиле вступило в период 

всестороннего диверсифицированного развития. 

Современная школа китайского неофольклоризма в кларнетном 

творчестве представлена произведениями Хэ Сюньтяня и Ян Лицина. 
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Китайская народная музыка и ее элементы преобразуются в авторском 

контексте, созданном по принципам современной европейской музыкальной 

системы и техник композиции.  

Хэ Сюньтянь
26

 – известный китайский композитор, профессор 

композиции Шанхайской консерватории, пионер нового музыкального языка, 

автор теорий «трѐх времѐн», «музыкального измерения» и «промежутка», 

методов композиции «RD» и «структурного потока» [91, с. 148].  

«Танец аромата 1» для кларнета соло Хэ Сюньтяня (2009)
27

 

отличается современными конструктивистскими методами композиции, 
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 Хэ Сюньтянь родился в 1953 году. С 8 лет самостоятельно изучал теорию музыки, 

композицию, в 1982 году окончил композиторский факультет Сычуаньской консерватории. 

В 1995 году появились первые CD-альбомы «Ацзегу» и «Янцзиньма», широко изданные по 

всему миру. В 2003 году была завершена мета-музыка «Образы в звуке» для обычных и 

нетрадиционных инструментов, вдохновленная обращением ко всем биологическим видам 

планеты. Глобальная программа в музыкально-языковом плане опиралась на авторские идеи 

пяти «не»: «незападный», «невосточный», «неакадемический», «ненародный» и «не-не-не» – 

идеи синтеза ресурсов древнего и современного искусства, традиций народов мира вне 

иерархии основного и второстепенного в средствах музыкальной выразительности и без 

«различий между началом и концом» [176], что означает обращение к звуку как 

изначальному выразительному средству. В 2008 году автор завершил так называемую 

предсознательную музыку «Ихэ Шангэ». Он получил множество международных и 

национальных почѐтных наград за публикацию, исполнение его произведений (Британским – 

BBC, Израильским оркестрами). Ведущие СМИ и научные издания в Китак и мире 

обозревали его работы, композиторские техники, творческие идеи. О последних 

высказывались так: «имеют эпохальное значение», «невозможно найти прототип в западной 

литературе», «самый самобытный китайский композитор», «появление его музыки означает 

обретение Китаем своей собственной музыкальной школы мирового масштаба». Биография 

композитора включена в «Музыкальный словарь Гроува» [213]. 

27
 Сюита «Танцы аромата» Хэ Сюньтяня включает четыре части: соло для кларнета 

(1), виолончели (2), струнный квартет (3), соло для фортепиано (4). Пьеса для кларнета 

создана по заказу оргкомитета Международного конкурса кларнетистов (Пекин, 2009). 

Мнение профессионалов и членов жюри было единым в высших оценках. Произведение 

имело международный резонанс, было включено в выступления и процесс преподавания. 
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органично объединенными с демонстрацией великолепной техники сольного 

исполнения на кларнете. Исполнительские задачи весьма разнообразны. 

Произведение насыщено многообразными широкими интервалами, 

динамическими изменениями с большой амплитудой градаций громкости. 

Среди других техник – особая аппликатура кларнета для исполнения 

диатоники.  

Концепция произведения, как замечает Хэ Сюньтянь, «воспринимается 

непосредственно, без технического анализа... Не нужно ―ломать голову‖, 

можно просто чувствовать сердцем и реагировать душой на естественное 

течение музыки без примесей, пятен, отклонений» [218]. Здесь выражено 

авторское понимание звука как первоэлемента, основного автономно 

выразительного средства музыки. Музыкальное содержание связано и с 

программным заголовком, его аллюзиями из мира природы, например, 

распускающихся благоухающих цветов. Создание звукового аналога их 

«жизни» определило приемы развития музыкального материала (рисунки 84-

88), содержательный и композиционный план пьесы (подробный анализ см. в 

Приложении 3ж). 

«Ослабленная» сложным контекстом, неявная фольклорность 

музыкального содержания произведения компенсируется аллюзиями образов 

природы, играющих в фольклоре первостепенную роль, а также воплощением 

импровизационности как аналога фольклорного мышления. Этот эффект 

                                                                                                                                                                                                 

Исполнитель-кларнетист Эдуард Бруннер отметил: «Музыка этого произведения безупречна, 

она не только полностью воплощает характеристики кларнета, но и имеет новый уникальный 

музыкальный язык» [208]. Немецкий исполнитель Гайд Штаике (Geid Staike) дал высокую 

оценку произведению, считая, что это соло для кларнета мирового уровня – редкий шедевр с 

идеальным сочетанием техничности и художественности [214]. Тао Чуньсяо выразила 

надежду на плодотворное сотрудничество исполнителей-кларнетистов с композитором [117, 

с. 11]. Хэ Сюньтянем создан также «Танец Суньята» для кларнета и оркестра. Победа 

российского кларнетиста в номинации исполнения китайских произведений на этом 

конкурсе показала перспективы в развитии кларнетного искусства КНР. 
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возникает в процессе варьирования тематических элементов, представляющих 

собой «цепные» структуры: лада, ритма, звуковысотности мелостроф, 

имеющих попевочное строение. Отход от традиционных для европейской 

музыки композиционных приемов наблюдается в родственности их и 

собственным авторским принципам «структурного потока» тем, что в начале 

XX века были предложены И. Стравинским, влияние которого в творчестве 

современных китайских композиторов весьма велико
28

. Развитие тематизма Хэ 

Сюньтянем тяготеет к варьирования разномасштабных сегментов мелодии. 

Изменяемость мелодических структур (фраз, более крупных мелостроф) 

достигается путем тщательного варьирования звуковысотности, 

ладотональности, ритма, динамической интенсивности, темпа и способа игры. 

Непрерывность становления тематизма напоминает об «инверсионных 

вариациях»  

Трио «Далѐкая мелодия» для скрипки, кларнета и фортепиано Ян 

Лицина (2009)
29

 написано, как отмечает композитор, «с использованием 

традиционного способа развития основной темы на протяжении всего 

произведения, … это как смутное воспоминание о мотиве песни, которая 

осталась где-то далеко» [221]
30

. 

                                                           
2828

 В «Трех пьесах для кларнета соло» Стравинским предложена модель введения 

архаичных моделей фольклора, а также цитаты народной песни «Эй, ухнем!», вовлеченных в 

процесс преобразований по типу «инверсионного варьирования» [18, с. 74]. 

29
 Ян Лицин – известный современный композитор, теоретик музыки, профессор 

(научный руководитель докторантов). Родился в музыкальной семье в 1942 году в уезде Цюй 

провинции Сычуань. Окончил композиторский факультет Шэньянской консерватории 

(бакалавр, 1970 г.), факультет музыкальной композиции и дирижирования Шанхайской 

консерватории (магистр, 1980 г.) и Ганноверскую консерваторию (магистр по специальности 

«Фортепиано», доктор по специальности «Композиция», 1983 г.). Бывший ректор 

Шанхайской консерватории [221]. 

30
 Трио было написано Ян Лицином на заказ для американского трио Вердера. 

Произведение создавалось с 2002 по 2009 год, в октябре 2009 года состоялось его 
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Трио написано как одночастно-циклическое произведение, для формы 

которого характерно «взаимодействие одночастности и контрастной 

цикличности» [56, с. 260]. Трио состоит из четырех крупных разделов с 

проступающими в них функциями некоторых частей сонатно-симфонического 

цикла (рисунки 89-100). Преодоление контрастов Трио осуществляется при 

помощи многочисленных интонационных связей и принципа монотематизма 

(подробный анализ см. в Приложении 3з).  

Произведение воплощает в себе в высшей степени концентрированные 

сложные методы и стиль композиции, в контексте которых китайские 

традиционные ладовые элементы, в частности, трихорд, приобретают 

современное звучание. Техника сквозных преобразований основной темы 

позволяет определить все Трио как единую «вариацию на трихорд» разного 

интервального объема (в объеме чистой и увеличенной квинты, тритона, 

кварты) и разной структуры (ангемитонной и гемитонной). Этапы 

преобразований позволили композитору выразить символическую сторону 

музыкального содержания. Начальное развитие в виде «романтического» 

песенно-романсового трихорда может быть воспринято как выражение 

образности европейского искусства XIX века. Диссонантное 12-тоновое, 

сложное по ритму «оформление» фраз с романсовой семантикой в средних и 

финальном разделах трио придает звучанию этого тематизма оттенки, 

родственные экспрессионизму. Сами романсовые и присоединяющиеся к ним 

трихордовые и пентатонические мотивы в репризе третьего раздела 

диатонизируются, еще оставаясь в поле 12-тоновости и полиаккордики. 

Сложность современных звуковысотных систем и частое применение аккордов 

с септимами, нонами можно воспринять как аналогию разомкнутости люй-люй 

системы и строя, что также отражает одну из закономерностей китайского 

традиционного ладового мышления. В итоге трихорд преобразуется до 

                                                                                                                                                                                                 

премьерное исполнение на Второй неделе современной музыки в Шанхайской 

консерватории [155]. 
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«стандартной» терцово-секундовой структуры в объеме кварты с ясной 

тоникальной опорой, что также является символическим выражением 

китайского национального начала. Процесс развития музыкального материала 

Трио направлен на выражение идей «гармонизации» двух ярких символов – 

китайского национального и западноевропейского начала, выхода на новый 

уровень связанных с ними смысловых обобщений.  

В целом кларнетные произведения Хэ Сюньтяня и Ян Лицина 

ассимилировали стиль китайского авангарда и неофольклоризма конца XX 

века, с типично широким вовлечением спектра современных музыкально-

выразительных средств и китайских прообразов, восходящих как к отдельным 

элементам фольклора, так и к традиционному мышлению в целом. 

Сравнительно с большинством китайских кларнетных произведений XX века, 

весь этот музыкальный комплекс адаптирован намного свободнее, 

оригинальнее. Стимулирующая и направляющая роль обоих произведений 

видна в применении современных техник игры на кларнете. Ориентированное, 

прежде всего, на западный уровень, искусство владения кларнетом в 

произведении Хэ Сюньтяня требует от исполнителя концентрации на вопросах 

техники. Крупные исполнительские задачи всего ансамблевого состава Трио Ян 

Лицина, состоят не только собственно в технике игры, но предлагают 

ансамблистам подняться на высокий уровень концептуального обобщения 

современной музыки. Тем самым, проанализированные произведения явились 

ценным вкладом в китайский и мировой камерно-инструментальный репертуар. 

Благодаря таким произведениям с использованием современных западных 

методов композиции происходит контакт с западной музыкальной культурой.  

Народная школа китайского неофольклоризма, представителями которой 

являются Цин Лицзюнь и Чжан Чжао, отличается традиционными методами 

композиции в сочетании с современными. В произведениях можно встретить 

широкий спектр видов фольклорного материала. Во-первых, это цитаты 

народных мелодий, во-вторых, элементы фольклора – китайские народные 

лады, ритмы, жанровые и тембровые традиционные прототипы, в-третьих, 
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закономерности фольклорного мышления – вариационность и вариантность, 

отразившие устно-импровизационную природу фольклора, некоторые 

особенности фактурного развития. В XXI веке китайские композиторы, 

пишущие для кларнета, продолжают исследовать традиционную китайскую 

народную музыку как цельный феномен. Но наиболее привлекательным для 

них оказалась тембровая сторона народной музыкальной традиции. На данном 

этапе авторы обращаются к навыкам игры на национальных музыкальных 

инструментах, к имитации звучания конкретных народных инструментов и в 

целом к достижениям народной музыкальной культуры в произведениях для 

кларнета. 

Источником популярности, частых исполнений произведений Цин 

Лицзюня является воплощение особенностей какой-либо самобытной 

региональной национальной музыки Китая. Содержание в произведениях с 

заметным национальным стилем и легко запоминающимися мелодиями хорошо 

воспринимается публикой. Ввиду невысокой сложности исполнения, 

произведения стали частью учебного репертуара, достоянием любителей 

музыки. 

Цин Лицзюнь
31

 создал большое количество произведений в синьцзянском 

стиле. В произведениях «Орел», «Ослиная повозка», «Сон в пустыне», «Танец 

вдвоѐм» (для дуэта кларнетов), «Под яблоней» и других ярко отражены 

красочные сцены жизни таджиков и уйгуров Гоби. Произведения «Доуцзи», 

«Горная песня», «Танец дикой кошки» также наполнены лирико-бытовым 

содержанием, интересом композитора к жизни этих народов [148]. Одной из 

ярких особенностей стиля композитора является, говоря словами 

Б. В. Асафьева, проникновение в «устный живой источник – народную 

интонацию», которое помогает «индивидуальному слуху обобщить 

впечатления, не теряя всей жизненной прелести живых интонаций и характера 

                                                           
31

 Цин Лицзюнь – первый кларнет Китайского оркестра кинематографии, композитор. 

В 1960-1970-х годах служил в Ансамбле песни и пляски Синьцзянского военного округа, 

активно выступал по всему Синьцзяну [217]. 
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их интонирования в устах народа и в пальцах умельцев – народных музыкантов-

мастеров» (курсив Б. В. Асафьева) [5, с. 17, 18]. 

Например, мелодия пьесы для кларнета и фортепиано «Орѐл» Цин 

Лицзюня является элементом стиля таджикских народных песен. Композитор 

точно следует специфике метроритмической структуры этого фольклора, где 

примечательны сочетания пунктирных и равномерных ритмических рисунков, 

регулярности и нерегулярности метрических акцентов. В размере 4/4 

композитором написана первая (рисунок 101), а в размере 7/8 – третья часть 

(рисунок 102). Ладовая структура также специфична для создания таджикского 

колорита с увеличенными секундами. Эта особенность проявляется более 

наглядно в сопоставлении с европейским минором, в котором изменены 

некоторые ступени – II
b
, III

#
, VII

#
, на основе g-moll образующие звукоряд g-as-

h-cis-d-es-f/fis с «мажорным» вариантом III ступени h, натуральным и высоким 

вариантами VII ступени f/fis и двумя увеличенными секундами – as-h и es-fis 

(рисунок 101). Те же особенности, но с некоторыми другими вариантами 

ступеней, продемонстрируем и на основе европейской тональности с-moll в 

звукоряде c-d-es/e-fis-g-as-h (рисунок 102). 

Во второй части с большей долей авторской свободы запечатлена такая 

мелодическая особенность, как обилие орнаментики: мордентов, форшлагов, 

трелей, небольших виртуозных вкраплений, типичных для 

импровизационности вокально-инструментальной таджикской монодической 

традиции (рисунок 103).  

Одним из столь же ярких примеров непосредственного включения 

народных мелодий в творчество Цин Лицзюня и обращения композитора к 

тембровым особенностям фольклора служит его миниатюра для кларнета и 

фортепиано «Ослиная повозка» (2000) на основе цитирования синьцзянского 

фольклора (пьеса написана в сложной трехчастной форме). Непосредственным 

толчком для композитора стали звуковые образы фольклора, его фоносфера 

(И. Земцовский).  
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Но для Цин Лицзюня, жившего и работавшего в Синьцзяне (приложение 

2), звуковой, тембровый образ фольклора неотделим от воплощения 

оригинального содержания, связанного с жизнью и бытом этноса, 

характерными особенностями менталитета уйгуров, восприятия ими жизни и 

отношения к ней с юмором. «Ослиная повозка» – одно из, казалось бы, 

ординарных бытовых явлений, под пером композитора превращается в яркую 

живописно-юмористическую зарисовку, музыкальным атрибутом которой 

является стиль уйгурской музыки. 

В кратком вступлении (а затем и в коде) кларнет своим уникальным 

тембром символически имитирует крик осла, что в традициях уйгурского 

юмора. Далее, в основной теме особо трактованные музыкальные 

выразительные средства – жанровая основа танца с простыми, повторными и 

варьируемыми, ритмами и звуковысотностью, четкое четырехтактовое 

членение, мелизмы в мелодии вместе со специфической ладовой основой – 

создают весѐлую атмосферу езды на ослиной повозке и становятся средствами 

создания уйгурского национального колорита (рисунок 104).  

Основная тема середины на другом тематическом материале, введенном 

по принципу дополняющего контраста, развивает те же жанровые и образные 

качества. Но характерной особенностью выступает минорный колорит с 

увеличенной секундой и выразительный обостренный ритм фортепианного 

сопровождения, близкий стилю уйгурской танцевальной музыки (рисунок 105).  

В каденции солиста (рисунок 106) применяется свободный ритм без 

аккомпанемента фортепиано, что добавляет музыке ощущение 

импровизационности, уподобляет фольклору. Ритмически свободная каденция, 

как отмечает сам композитор, «описывает различные движения осла – 

потягивания и скучные мерные звуки от ударов копытами... Лень 

передвигаться...» [148]. Свободные ритм и звуковысотность в каденции 

кларнета в высшей степени проявляют те тембральные качества, которые 

роднят трактовку европейского инструмента с народной традицией, со 

звучанием конкретных инструментов, таких, например, как зурна. В частности, 
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особенностью глиссандо является микрохроматика, а следствием этого – яркое, 

несколько напряженное и «сиплое» звучание кларнета.  

Сокращенная реприза и небольшая кода обобщают основной 

тематический материал и мотивы глиссандо с имитацией ослиного крика в 

партии кларнета, что создает перекличку с началом произведения. Быстрый 

восходящий хроматический пассаж в партии кларнета кратким штрихом 

подытоживает все шуточное содержание народно-жанровой образности. 

В произведении «Горная песня» Цин Лицзюня источником яркого 

национального стиля выступают черты жанра китайских горных песен: 

волнообразный мелодический контур, пентатонический ладовый строй. Уже 

вступление, написанное в свободном метре и с разнообразием ритмики, 

включающей основное и произвольное деление длительностей, ассоциируется с 

импровизационным складом горных песен в самой народной традиции. Песня 

там – это лирический напев, выражающий чувства простых людей. Развернутая 

композитором диатоническая мелодия характеризуется внутренней ладовой 

переменностью звукорядов пентатоники b гун-группы – g юй-лада, d цзюе-лада, 

c шан-лада. Непрерывное рекурсивное развитие, исходящее как бы из ресурсов 

самой мелодии, наполненное выразительными паузами, приводит к 

кульминации. Постепенное возвращение к исходным образным и ладовым 

характеристикам юй-лада заставляет воспринимать все вступление как своего 

рода монолитную возвышенность. В связи с самим тембром кларнета песенный 

жанровый прообраз взаимодействует с прообразом инструментального 

наигрыша в пасторальных оттенках. Партия фортепиано отличается ломаными 

аккордами и мелодизированным басом, так же, как и мелодия кларнета, 

«графически» обрисовывая контуры подножия гор и их вершин (рисунок 107). 

Волнообразный «рисунок» фактуры фортепианного сопровождения будет 

характерен и для первой части А (рисунок 108) в произведении, написанном в 

двухчастной форме. Мелодия кларнета строится здесь иначе, имея 

периодическую структуру. Мелодические фразы-двутакты группируются по 

два, образуя стройный 8-таковый период, а затем простую 2-частную форму 
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развивающего типа. С одной стороны, своей четкостью строения основная тема 

противопоставлена свободно развивающемуся вступлению, с другой, в 

основной теме, как и во вступлении, представлено характеризующее фольклор 

вариационное развитие, в том числе, и в сфере лада, параметры которого 

остаются также едиными. 

Часть Б имеет составной характер и представлена четырьмя разными 

темами a, b, c, d. Отличающиеся по мелодии, особенностям ритмики, фактуры, 

они объединяется танцевальным жанровым колоритом. Аккомпанемент 

фортепиано с чередованием баса и аккорда не противоречит ясной фольклорно-

жанровой природе музыки, ее живому и весѐлому настрою. Едина и 

протяженность, равнодлительность, квадратность всех тем-восьмитактов, 

представляющих собой период. Такая простота строения при четкости, 

повторности ритмов дробления, суммирования, а также свободное чередование 

разнообразных по мелодии, но сходных по жанру тем характерны и для 

китайского танцевального фольклора. Как и в части А, композитор 

выдерживает сходный принцип ладового развития со сменой пентатонических 

гун-дяо от разных опорных тонов юй и чжи, а в конце цзюе и исходном g юй-

ладу, что практически сливается со звуковым составом мелодии и аккордов 

европейской тональности g-moll (рисунок 109).  

Кода, опять возвращающая свободный ритм, образует в произведении 

тематическую перекличку. Но мелодия не имеет такого развернутого и яркого 

развития, как во вступлении. Эмоциональное спокойствие, преобладание в 

партии кларнета простых нисходящих квартовых ходов в системе g юй-лада 

создает во всей композиции «Горной песни» единое динамическое нарастание и 

спад напряженности. 

Опыт собирания народной музыки в Синьцзяне помог Цин Лицзюню, по 

природе своего дарования композитору-миниатюристу, чуткому к деталям 

музыкальной выразительности, в подборе музыкальных средств. Тщательность 

его способствует точному выражению характеристических деталей 

программного слоя пьес. Композитор прибегает к звукоподражательным 
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эффектам, сходным по звучанию с тембром китайского духового народного 

инструментария, в частности таких инструментов, как сона, зурна. Тембровые 

звукоподражания осуществляются обычно на основе неравномерной 

темперации в звучании кларнета и сопутствующей ей микрохроматики, 

рождающейся в процессе исполнительского интонирования. «Из 

инкрустирования народных элементов образуется слой навыков, составляющий 

своего рода арсенал средств техники народного музицирования, а вместе с тем 

источник неуловимого словами нового музыкально-художественного 

воздействия». Эпизодически применяемое, «живое воздействие народной 

интонации» [5, с. 19] органически включается в индивидуальный стиль Цин 

Лицзюня, особое интонирование на кларнете ярко выделяется на фоне 

обычного звучания инструмента, способствуя ясности и определенности 

фольклорного китайского национального стиля в его произведениях. 

Яркая образность, картинность, изобразительность, близкие реальной 

жизни и традиционному быту, способствуют возникновению интересных 

исполнительских интерпретаций, тембровых находок в пьесах. Цин Лицзюнь 

использует несложные техники композиции, создавая картины. В образно-

эмоциональной и технической простоте выражена творческая и педагогическая 

позиция композитора, нацеленная на насыщение национальным репертуаром 

китайского кларнетного образовательного процесса. С момента выхода в свет 

«Базовый курс кларнета» (2000) и «Я хочу научиться играть на кларнете» 

(2007) Цин Лицзюня переиздавались 14 и 10 раз, чем композитор способствует 

продвижению кларнетного искусства среди начинающих и любителей.  

Стиль Бянь Юнчжу определен обращением к фольклору Внутренней 

Монголии. Его произведения «Радостный танец Даэр» и «Орочон Хинганского 

хребта» (2007), исполненные на Китайском международном фестивале 

кларнета [108], дали дальнейший толчок к творчеству.  

Квартет кларнетов Бянь Юнчжу «Радостные эвенки» 

(«Празднующие эвенки»; 2008) является произведением, наиболее 

показательным для авторского подхода к фольклору. Простое и легкое для 
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исполнения, понятное в своей образности и музыкальном содержании, 

непосредственно связанном с программным замыслом, произведение отразило 

национальные особенности эвенкийской региональной традиции (регион 

Внутренняя Монголия в Китае), этноментальные черты. Эвенки горячо любят 

жизнь, открыто выражая свои эмоции в пении и танце (подробный анализ см. в 

Приложении 3и).  

Авторские средства просты по характеру гармонизации мелодии в 

эвенкийском стиле (рисунки 110-114). Мелодия с пентатоническими попевками 

в основе сочетается с яркими классическими гармоническими оборотами 

европейской тональности, закономерности которой главенствуют. Пентатоника 

в этом контексте воспринимается как своего рода инкрустация, напоминая о 

приемах обращения к восточной стилистике в произведениях европейской и 

русской классики XIX века. Емкость обаятельного народного образа, 

обращение к региональному национальному стилю сближают музыкальное 

содержание Квартета с творческими принципами Цин Лицзюня. Подобные 

произведения перекликаются с национальным стилем ранних китайских 

произведений для кларнета 1950-х годов. 

Композитором Чжан Чжао также в обозреваемый период создано много 

различных произведений для кларнета в китайском стиле, среди которых семь 

произведений, включая соло, дуэты, трио, квартеты.  

Диптих Чжан Чжао «Народное впечатление» для дуэта кларнетов и 

фортепиано (2009)
32

 – один из характерных образцов авторского стиля 

(авторский комментарий к Диптиху см. в Приложении 2), возникшего на основе 

свободного воспроизведения жанровых элементов фольклора южного Китая 

(рисунки 115-118). Произведение отличается сопоставлением песенных и 

танцевальных прообразов (подробный анализ см. в Приложении 3к).  

                                                           
32

 19 августа 2009 года произведение было исполнено на 8-м Международном 

фестивале кларнета, а также включено в сборник «Избранные китайские ансамблевые 

произведения для кларнета» [147]. 
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В диптихе дана масса сочетаний китайского и европейского начал в 

разнообразных комбинациях пентатоники и классической тональности. 

Сопоставления гун и юй-ладов, что соответствует системе параллельных 

тональностей, сочетаются с трезвучной или пентатонической (собранной в 

аккорды) гармонической вертикалью. Современная стилистика присутствует в 

виде смелых тональных сопоставлений, диссонансов, резких акцентов, 

подчеркивающих радость общего настроения праздника цзипно. 

Сочетание эстетики современной музыки, западных техник композиции и 

китайских народных прообразов стало чертой стиля Чжан Чжао, что отмечено в 

его фортепианных произведениях  [175]. Цитирование народных песен и танцев 

южного Китая способствовало запечатлению этой музыкальной традиции 

средствами профессиональной музыки в яркой, запоминающейся, понятной для 

широкого слушателя форме. В других своих произведениях композитор 

творчески использует особые техники кларнета, звукоподражания, 

преломляющие тембры народных инструментов. 

Ряд квинтетов для деревянных духовых был опубликован в 2018 году Ян 

Гуаном и У На в сборнике их авторских аранжировок «Избранные 

традиционные китайские шедевры для квинтета деревянных духовых 

инструментов». В основу работы были положены народные песни, 

инструментальные темы, мелодии и ритмы национальной оперы (данный 

прообраз представлен в кларнетных произведениях слабо, но с течением 

времени он все же был включен в творчество) и другие произведения в 

традиционном китайском стиле, знакомые широким массам слушателей, и 

адаптированные в системе стилевых средств западной музыки. Выход сборника 

в свет изменил стереотипные представления профессионалов и любителей о 

традиционном квинтете деревянных духовых инструментов, имеющем 

преимущественно классическую направленность в репертуаре. Аранжировки в 

национальном стиле популяризировали этот вид ансамбля, чем внесли большой 

вклад в сохранение и развитие китайской традиционной культуры. 



133 
 

Квинтет «Лян Шаньбо и Чжу Интай» Ян Гуана и У На (2016) стал 

адаптацией тематизма китайского Концерта для скрипки с оркестром Хэ 

Чжаньхао и Чэнь Гана, созданного в 1959 году и весьма популярного в Китае. 

Содержание Концерта связано со старинной легендой о «Влюбленных-

бабочках» («Butterfly Lovers»)
33

. В музыке произведения нашли выражение 

программные мотивы весеннего обновления природы, любви и смерти. Души 

влюбленных волшебным образом превращаются в бабочек. Композиция 

симфонического опуса связана с синтезом традиций одночастного 

романтического концерта и программной поэмы, принципами сквозного 

развития тематизма  [44, с. 138, 141]. Одночастный Концерт включает три 

крупных раздела: интродукцию, средний раздел в сонатной форме (без 

побочной партии в репризе) и эпилог [55, с. 2799]. Хэ Чжаньхао – автор всех 

музыкальных тем Концерта – был хорошо знаком с народной традицией, в том 

числе, шаосинской оперы
34

, выступая в ее спектаклях как исполнитель-

инструменталист [44, с 140]. В музыке Концерта нашел отражение мягкий 

фольклорный стиль пения, органично воплощенный в романтических 

композиционных формах. 

                                                           
33

 Девушка по имени Чжу Интай очень хотела учиться и, вопреки традиции, одевшись 

как мужчина, стала посещать занятия в школе. Познакомившись там с Лян Шаньбо, она 

влюбилась в него, открыла ему душу и просила его прийти свататься к еѐ родителям. 

Разговор подслушал другой мужчина и первым заключил помолвку. Лян опоздал. Он с 

грустью ушѐл, а позже умер от болезни. Во время болезни Чжу писала ему, что в этой жизни 

им не суждено быть вместе, но надеялась: после смерти они будут похоронены в Наньшане. 

Она проезжала через Наньшань, чтобы выйти замуж за нелюбимого. Но могила Ляна, 

стоявшая у дороги, внезапно раскрылась. Чжу прыгнула в нее, после чего могила снова 

закрылась. Вскоре из могилы вылетели две неразлучные бабочки. 

34
 Шаосинская опера – региональная разновидность традиционного китайского 

музыкально-драматического жанра. Сюжеты, в отличие, например, от пекинской оперы, 

разыгрывались на сцене актерами-женщинами, содержание и образы были связаны с лирико-

бытовой сферой.  
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Драматические коллизии сюжета воплощены в Концерте в сдержанных 

тонах, с преобладанием «лирической медитативности, … изысканно-нежной 

лирики». В традициях даосизма, влиятельного в китайском искусстве, «смерть 

не рассматривается как трагическое событие», выражаясь в Концерте 

«возвышенно-акварельными красками» [44, с 139, 140]. В эпилоге 

господствуют лирическая созерцательность, идеи успокоения, эмоционального 

уравновешивания. Несомненно и влияние регионального стиля шаосинской 

оперы с преобладанием лирических акцентов в сюжетах и музыкальной 

выразительности. 

Адаптируя эти особенности Скрипичного концерта для квинтета 

деревянных духовых инструментов (в составе флейты, гобоя, кларнета, 

валторны и фагота), Ян Гуан и У На лишь частично использовали тематизм 

оригинала, в частности, материал и образность завершения Концерта, его 

пролога (рисунки 119-122), о чем сказано в аннотации издания [118, с. 9]. Это 

позволяет отнести квинтет к жанру парафраза. 

Авторы квинтета творчески подошли к строению, придав ему очертания 

репризной простой трѐхчастной формы со вступлением и кодой. Предпосылкой 

такого композиционного решения могла стать репризная логика обрамления в 

Концерте. «Дуэтное», диалогическое изложение основных его тем, 

символизирующее «общение двух влюбленных» [55, с. 2799], «гармонию двух 

противоположных начал» [44, с. 140], обусловило полифонизацию, 

насыщенность гомофонией фактуры. Тем самым, косвенно в квинтете отражена 

масштабность инструментального состава и красочность оркестра Скрипичного 

концерта – общая особенность китайских симфонических произведений 

середины XX века, возникшая в результате постромантических и 

неофольклорных влияний европейской музыки конца XIX – первой половины 

XX века [55, с. 2800] (подробный анализ см. в Приложении 3л).  

Особой задачей аранжировки в квинтете, связанной с особенностями 

оркестровки Концерта для симфонического состава, является фактурно-

тембровая сторона. В условиях иного исполнительского состава авторы 
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квинтета компенсируют оркестровое звучание средствами насыщенной 

полифонизированной фактуры. Возможно, поэтому в качестве конкретного 

эпизода для переложения был выбран камерный фрагмент – эпилог Концерта. 

Воссоздавая средствами квинтета масштабность оркестрового звучания, голоса 

ансамблевой партитуры задействовались практически в каждый звучащий 

момент. Характерна ритмическая непрерывность движения, комплементарнсть 

ритма в наслоениях и передачах голосов. Стояла перед авторами квинтета и 

задача поиска звучания, соответствующего ведущему образу оригинала, ведь 

тембр – важное средство его создания. Лирическая программа Концерта в 

оригинале была «озвучена» лирически же выразительным тембром 

солирующей скрипки, эпизодическими соло виолончели в инструментальных 

«дуэтных» темах. В ориентации на эти образно-тембровые свойства в условиях 

иной, более «холодноватой» тембровой палитры, в квинтете акцентируются 

высокие регистры флейты, гобоя, кларнета, а функции валторны и фагота 

(преимущественно в среднем, ненапряженном регистре) ограничиваются 

педалью и басом. Характерны и двухголосные проведения тем, передачи 

мелодии в другую партию. Дуэтный характер проведения лирической 

кантилены поставил технические задачи игры легато, особой звуковой 

мягкости, слитности и пластичности каждой мелодической линии в подражание 

оркестровым струнным смычковым инструментам. С этим же связаны задачи 

тембрового, динамического ритмического баланса партий, выработки приемов 

дыхания в исполнении протяженного тематизма. 

Переосмысление традиционных народных песен и классических 

китайских инструментальных мелодий в западном тембровом контексте 

сделало возможным новый взгляд на традицию для исполнителей и 

слушателей. Несложные приемы аранжировки способствовали признанию 

произведения широкой публикой. В целом произведения Ян Гуана и У На 

определили направление развития национального стиля в музыке для квинтета 

деревянных духовых инструментов в Китае. 
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Миниатюра «Древний стиль» Линь Цзиляна для дажуаня (2007) 

(обработка Джиу Мо для дажуаня, сяо и датангу)
35

 создана в «изысканной» 

манере янь-юэ (банкетной музыки) – светской музыки эпохи Тан (618–907), 

интегрированной в систему дворцовой культуры и существовавшей 

параллельно церемониальной сфере танского двора. В последующую эпоху Сун 

придворные церемонии претерпели изменения, а музыканты были изгнаны. 

Музыка же прежнего периода распространилась в народе и некоторых соседних 

странах. Линь Цзилян опирался на свое знание наследия выдающегося мастера 

древней музыки XI века в Чанъане (столице танского Китая), руководителя 

императорского оркестра Юй Чжу. На эти прообразы указывает и выставленная 

в начале пьесы ремарка: изысканная музыка
36

. 

Воплощение архаичной художественной концепции в обработке 

Джиу Мо обусловило особенности инструментальных тембров ансамбля, 

включающего дажуань, сяо и датангу. Они «конспективно» моделируют 

оркестровый состав янь-юэ с участием струнных, духовых и ударных китайских 

традиционных инструментов.  

Как и китайские композиторы середины XX века, конца 1970-х годов, 

композиторы народной школы обратились к музыкальному традиционному 

стилю китайских национальных меньшинств. Большинство произведений Цин 

Лицзюня вдохновлено фольклором Северо-западного и Синьцзянского 

регионов, музыкальные элементы в произведениях Чжан Чжао в основном 

                                                           
35

 Линь Цзилян (р. 1942) – композитор и педагог, профессор кафедры национальной 

оркестровой музыки Шэньянской консерватории – создал пьесу для дажуаня (большого 

жуаня – четырехструнного щипкового инструмента, ведущего происхождение от лютни 

пипа) с целями пополнения и стилевого разнообразия учебного репертуара. Преподаватель 

Шэньянского педуниверситета Джиу Мо обработал пьесу для дажуаня, сяо (продольной 

флейты) и датангу (большого барабана). В исполнительской версии соискателя Чжана Мини 

датангу был упразднен, партия флейты сяо исполнена на кларнете in A. 

36
 Древняя традиция получила распространение в народной среде и известна как 

сианьская барабанная музыка (г. Сиань провинции Шэнси), исполняемая в помещениях 

(сидя) или на улицах шествующими оркестрами жителей деревень и крупных храмов.  
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принадлежат провинции Юньнань на юге Китая, в произведениях Бянь Юнчжу 

– Хулунбуирской равнине во Внутренней Монголии, откуда композитор родом 

и где живет. В масштабах всего изучаемого отрезка времени 1950–2010-х годов 

это позволяет наблюдать определенную цикличность в интересах к прообразам.  

Китайские произведения для кларнета XXI века стали влиятельным 

фактором в международном масштабе. Об этом говорит обращение 

композиторов других стран к китайской национальной образности. Китайский 

национальный стиль характеризует произведения для кларнета и фортепиано 

двух современных итальянских композиторов 2010-х годов Микеле Мангани 

(«Цвета из Китая») и Джузеппе Рикотта («Посвящение Китаю») [177; 178]. 

Приѐмы синтеза китайской и западной традиций отличаются обобщѐнной 

трактовкой национального фольклора. На основе элементов лада, ритма, тембра 

Мангани и Рикотта создали оригинальные музыкальные темы своих 

произведений. Методы преобразований аналогичны стилистике китайского 

кларнетного творчества середины XX века, что вписывает произведения 

итальянских композиторов, как и авторов КНР, в европейские и мировые 

постмодернистские процессы (подробнее см.: [81]). 

Анализ произведений для кларнета начала XXI века выявил 

существование двух противоположных авторских концепций национального 

стиля. Это основано на выборе фольклорных прообразов. Композиторами 

современной школы они введены в произведения на бесцитатной основе в виде 

элементов и принципов фольклорного мышления. Произведения народной 

школы самобытны приверженностью цитированию и бесцитатным методам 

введению жанровых элементов, в том числе традиционных приемов игры, 

звукоподражаний на кларнете и в других ансамблевых партиях.  

Противоположность проявляется и в авторских стилевых решениях. 

Сложный контекст двенадцатитоновости, свободно атонального письма отчасти 

нивелирует, отчасти, в специфической форме, подчеркивает определенные 

грани фольклорности через ладовые, ритмические, жанровые, линеарно-

фактурные и другие свойства тематизма в произведениях современной школы. 
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Стиль народной школы близок фольклорно-этнографическим методам. Черты 

модальности, полидиатоники (в условиях расширенной тональности), 

линеарность фактуры эпизодически взаимодействовали с усложненным 

классико-романтическим контекстом, современными средствами, 

микротоновостью в звукоподражаниях народной традиции. Это сочетание 

компонентов давало эффект модернизации этнографизма. Оригинальные 

национальные особенности проступали благодаря этому однозначнее и ярче в 

сравнении с первой школой. Обе они отразили противонаправленную логику 

центробежности и центростремительности развития, обращенные либо к 

западным моделям творчества, либо к развитию собственной национальной 

самобытности. 

Различно значение произведений обеих школ в современной кларнетной 

культуре Китая. Произведения профессиональных композиторов современной 

школы, большинство из которых работает на заказ, имеют сложное 

музыкальное содержание, колоссальное разнообразие исполнительских 

приемов игры на кларнете, предъявляя высокие требования к 

исполнительскому мастерству. Продвигая китайское кларнетное 

исполнительство на уровень мировых стандартов, это вызывает трудности для 

понимания произведений широкой публикой. Произведения авторов народной 

школы, хорошо знакомых с инструментом, несложные по содержанию и 

техническим приемам, популярны у широкой публики, активно включаются в 

учебный процесс, распространены в практике кларнетистов -любителей. 

Сравнение творческого результата двух школ в социокультурном аспекте 

показывает бо́льшую эффективность творчества первой школы на 

международной арене, а творчества второй школы – во внутринациональном 

масштабе развития кларнетного искусства. 

Сосуществование двух школ имеет и взаимопроникающий характер. Во-

первых, представители первой школы пользовались всем объемом опыта 

китайского фольклоризма в сфере музыки для кларнета, а представители 

второй нередко усложняли стиль произведений в соответствии с требованиями 
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времени или, как, например, Чжан Чжао, реализовали индивидуальный опыт 

сложных преобразований традиции. Во-вторых, творческий результат авторов 

обеих школ, качество синтеза китайского и западного дает ощущение 

органичности национального стилеобразования. Именно кларнет, 

одноголосный мелодический инструмент, самый богатый из духовых по 

выразительным и техническим возможностям, дает широкую палитру в синтезе 

современных тенденций европейской и восточной музыки. 

В контексте внутрикитайских процессов национализации кларнетного 

творчества 1950–2000-х годов первая школа выступает наследницей 

сложноладового воплощения фольклора 1980–1990-х годов, в развитии второй 

возникают прямые параллели с опытом первичного синтеза фольклора 

середины XX века и этнографизма конца 1970-х годов. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ  

 

 

 

В настоящей диссертации исследован процесс культурно-исторической 

адаптации кларнета, изменения статуса инструмента от экзотического и 

элитарного в XVIII веке к широко распространенному в китайском социуме в 

конце XX века. Первоначальная деятельность западных и отчасти китайских 

энтузиастов сменилась возрастанием роли китайских специалистов. Это 

обеспечило широту социокультурных позиций музыки для кларнета и форм ее 

бытования, укорененность и популярность инструмента в музыкальном 

пространстве КНР.  

Кларнетное исполнительство и образования КНР 1950–2010-х годов 

рассмотрены в специальном ракурсе: как основа развития творчества. 

Выявлены  взаимосвязанные импульсы, продвигавшие общий процесс. В таком 

поистине диалектическом становлении кристаллизовалась китайская 

исполнительская техника на кларнете, усложняясь по стилю.  Ее вершинные 

достижения оказывали решающее воздействие на творчество. 

Кларнетное творчество развивалось в общем контексте укрепления 

национальных традиций китайской профессиональной композиторской музыки. 

Изучение корреляций части и целого выявило единонаправленность их 

стилевого развития. Довольно поздний старт в разработке национального стиля, 

в сравнении с другими жанрами, позволил композиторам, пишущим для 

кларнета, опираться на имеющиеся образцы работы с фольклором и 

продуктивно, в сжатые сроки овладеть всем спектром приемов его 

согласования с авторским началом. В претворении тембрового образа 

китайской инструментальной традиции кларнетное творчество ушло вперед. 
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Например, приемы тембрового подражания на фортепиано вводятся фактурно-

регистровыми имитациями таких звукообразов. Технические приемы в 

практике игры на кларнете позволяют говорить о подлинной рецепции 

(заимствовании и развитии) традиционной техники с разработанными авторами 

тембровыми формами. 

Одной из центральных задач работы стало выявление в произведениях 

для кларнета принципов и результатов интеграции китайского национального 

начала в систему жанров и композиционных норм западноевропейской музыки. 

Эти принципы образовали определенные линии в стилевом развитии. Они 

послужили критериями для периодизации кларнетной музыки в Китае. История 

такой интеграции укладывается в четыре периода. 

Период первичного синтеза китайского и западного начал 1950-х – 

середины 1960-х годов отличается использованием фольклорно-

этнографических методов преобразования традиционных источников. 

Активное включение фольклорных цитат и элементов, четко обрисовывающих 

народный жанр (чаще всего пентатоники, характерных ритмов), сочеталось с 

европейской тональностью, аккордами терцового строения. Под влиянием 

пентатоники, ее звукорядной переменности, легкой смены опор, линеарных 

связей фактуры и аккордов, ладотональные характеристики изменялись. В 

композиторской интерпретации они имели вид ослабленной централизации, а 

вертикаль, в целом оставаясь терцовой, дополнялась секундовыми 

включениями, образующими нетерцовые комплексы.  

Анализ показал, что эти элементы вводились в произведения 

дозированно. Отметим, что в кларнетном творчестве, как и в фольклоре, были 

ярко выражены охранительные, отчасти, консервативные тенденции в 

применении упомянутых новых (западных) стилевых признаков. Поэтому 

органическое целое произведений рождалось в тонком балансе элементов 

народной традиции и европейского мышления. Несколько замедленный 

начальный темп развития кларнетной сферы объясняется недостаточным 

опытом в оперировании европейскими музыкально-выразительными 
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средствами у первых композиторов-исполнителей. Тем не менее, в их 

произведениях для кларнета были заложены основы гармонизации 

традиционной мелодики. Успеху кларнетной сферы способствовал весь опыт 

развития китайской музыки в период от середины 1910-х до конца 1940-х 

годов. В целом период 1950-х – середины 1960-х годов прошел под знаком 

поиска точек соприкосновения, знаком стилевой адаптации западных 

элементов в китайском национальном стиле. 

Время Культурной революции 1966–1976 годов, с его негативной 

практикой искусственного ограничения творчества кругом разрешенных 

произведений, мелодий для цитирования и жанром аранжировки, 

приостановило поступательное движение. В музыке для кларнета творческий 

процесс принял вид скрытого закрепления достигнутого и аккумуляции опыта, 

реализованного позже.  

Возможно объединение двух названных периодов в один этап (1950–

1970-х годов), как очередной волны вестернизации китайской 

профессиональной музыки. В кларнетном творчестве оба периода 

представляют сферу композиторского фольклоризма с этнографическими 

методами переинтонирования фольклора и, следовательно, единую фазу 

адаптации «своего–чужого», «китайского–западного» в произведениях. Это 

справедливо, но лишь до некоторой степени. Процессы здесь все же не были 

едиными, и причина – не столько в принудительном торможении творчества в 

период Культурной революции, сколько в вынужденном отсутствии духа 

эксперимента и опрощении стиля, стилистическом дисбалансе при главенстве 

европейских средств (например, автентизма в гармонии). В этом свою роль 

сыграло отсутствие вызревших тенденций, творческого опыта на небольшой 

дистанции развития музыки для кларнета. Адаптация фольклора от одного 

периода к другому шла по нисходящей линии. 

Следующий период 1980–1990-х годов отмечен большой интенсивностью 

развития и вызреванием феномена неофольклоризма на пути национализации 

кларнетной сферы творчества. Применение западных средств имело 
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комплексный, трансвременной характер. В кларнетных произведениях 

обобщаются достижения значительного стилевого диапазона: от освоения 

европейских жанров классико-романтической традиции до авангардных 

включений и постмодернистских влияний западного искусства. 

Распространенными становятся позднеромантические и постромантические 

средства сложной тонально-гармонической и структурной организации, 

влияния неофольклоризма Бартока и Стравинского. Однако часть творчества 

для кларнета соответствовала западной тенденции пост-практик, оставаясь вне 

претворения фольклора в радикальных формах. Китайские авторы больше 

опирались на опыт своего недавнего прошлого, несколько модернизируя стиль.  

Обогатилась сфера традиционных прообразов вне цитирования. Ими 

стали  конкретные средства из области звукоизвлечения и тембров народно-

инструментальной традиции, воспроизводимые при помощи специальных 

техник кларнета. Привлекалась образная символика из сферы национального 

традиционного менталитета и древнекитайских философских представлений, 

поэзии. Данные прообразы определяли собой концепцию и стиль произведений. 

На столь многосоставной семантико-стилевой основе базировалась 

индивидуализация творчества. Однако анализ выявил две полярно 

противоположные области китайского неофольклоризма в произведениях для 

кларнета – авангардного и сложноладового (поставангардного и 

постмодернистского) переосмысления фольклора.  

Период диверсифицированного развития XXI века вместил 

разнообразные явления, стабилизировавшиеся в существовании современной и 

народной школ. В обращении композиторов к определенным типам 

фольклорных прообразов и западных стилевых моделей ощутимы связи с 

непосредственным или более отдаленным прошлым музыки для кларнета. В 

феномене первой из названных школ отчетлива «подключенность» к китайским 

процессам сложных преобразований фольклора конца XX века, в феномене 

второй проложены стилевые «мосты» к опыту середины XX века. 
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Диверсифицированное развитие обеих школ неотделимо от мировых 

процессов. Если современная школа изначально ориентирована на них в плане 

стиля, то народная школа отмечена выражением постмодернистских 

тенденций, что также характерно для мирового искусства в целом.  

Вместе с постепенным обретением композиторами творческой свободы в 

преобразованиях фольклора происходило расширение исполнительских 

возможностей инструмента. Итогом процесса стало обогащение европейского 

тембрового облика кларнета национальным традиционным китайским 

колоритом. 

Период диверсифицированного развития в музыке для кларнета 

преемственно связан с процессами периода зрелости национального стиля. Оба 

периода имеют общую социокультурную основу, так как относятся к времени 

реформ и открытости (с 1980-х годов). На этой основе китайские исследователи 

обычно объединяют явления Новой и Новейшей музыки, то есть двух 

последних десятилетий XX века и двух первых десятилетий XXI века. 

С одной стороны, между этими периодами развития возникают 

параллели: видна передача творческого опыта, одинаково ощутим плюрализм 

стилевого развития кларнетного творчества в русле неофольклоризма. Явление 

диверсификации подготовили такие факторы конца XX века, как 

индивидуализация авторских решений, ассимиляция авангардных приемов 

письма (применяемых далее эпизодически). Все это связывает сорокалетний 

промежуток времени в единый процесс обогащения стилевых и жанровых 

решений (в сфере академических жанров). Финальным явлением 2010-х годов, 

говорящим об общей динамике развития, стали в основном неоднородные, с 

точки зрения состава, ансамбли: дуэты, трио, квартеты и квинтеты с 

солирующей ролью кларнета и с его участием, композиционное разнообразие 

миниатюр и циклических произведений. 

С другой стороны, кларнетные произведения XXI века демонстрируют 

отрицание непосредственно предшествующего опыта и возвращение к 

некоторым основам стиля 1950–1960-х годов: 1)  цитированию фольклора; 
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2) классико-романтическим музыкальным средствам. Основное отличие – это 

принадлежность периодов зрелости и диверсификации разным фазам развития 

национального стиля. Период зрелости (1980–1990-х годов) отнесем к фазе 

стилевой генерации со всеобъемлющим обновлением компонентов стиля в 

радикальном (авангардном) и более умеренном (сложноладовом, 

полистилистическом) ракурсах, период диверсифицированного развития (2000–

2010-х годов) – к фазе органичного синтеза «своего–чужого». Естественно, что 

объем «своего» расширился и включал не только саму китайскую традицию, но 

и ее перевоплощение китайскими композиторами. Качество слитности 

компонентов национального стиля можно оценить как моностилистику.  

Анализ эволюции стиля позволил проследить эволюцию творческого 

метода: от начального продуцирования этнографизма, с его задачами 

сохранения специфики китайского фольклорного материала, до выражения 

жанровой природы китайской музыкальной традиции через плюралистическую 

систему западных средств. Синтез методов в первые десятилетия XXI века 

представляется продуктивным для дальнейшего развития музыки для кларнета.  

Подчеркивая значение современного периода диверсифицированного 

развития, стоит осмыслить его аккумулирующие качества. Они 

сформировались на основе фазовых изменений второй половины XX века. В 

XXI веке фаза первичной адаптации фольклора вернулась в виде обновленной 

«реминисценции» поисков простых форм претворения фольклора, напоминая 

спиралевидное развитие, фаза генерации нашла продолжение в синтезе, как 

линейном развитии китайского кларнетного национального стиля. 

Ситуация стилевого синтеза подразумевает коннотации итога, 

завершения, но цикличность процесса показывает то, что в нем есть и 

проявления относительности функций названных фаз. Во-первых, каждая из 

трех них, на своем уровне, является этапом достижения некоего нового синтеза 

национальных и западных компонентов стиля. Во-вторых, в последней фазе, 

вследствие ее обобщающих качеств, содержится потенциал адаптации как 

начального звена нового цикла развития. В этом плане продуктивность 
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творчества для кларнета может заключаться в опоре китайских композиторов 

на сформированное наследие. В нем уже апробированы пути развития и 

заключены колоссальные возможности расширения стилевых горизонтов в 

плане диалога Востока и Запада. Западное по своему происхождению 

кларнетное искусство и кларнет, которому подвластны многообразные, в том 

числе неевропейские тембры, штрихи и прочие характеристики фоносферы 

восточного ареала (Юго-Восточной Азии и Дальнего Востока), существенно 

обогатились в творчестве китайских композиторов и исполнителей. Кларнет не 

имеет аналогов в китайской инструментальной традиции, хотя и связан с 

китайской соной принадлежностью семейству шалмеев. Устойчивое развитие, 

популярность у слушателя, в образовательной и творческой среде говорят о 

дополняющей функции кларнета в системе инструментальной культуры Китая. 

Перспективы данного исследования многообразны. Во-первых, они 

связаны с общей и частной музыковедческой проблематикой, лежащей, 

например, в области корреляций терминологии, определения особенностей 

национального стиля, а также теории синтеза тональности и модальности / 

неомодальности на китайском материале. Историческое развитие пентатоники 

как кросс-культурного явления формирует проблемы ее типологии и 

национальной специфики в народных традициях Китая и других стран. Во-

вторых, перспективны вопросы прикладного характера, возникающие на стыке 

целостного, инструментоведческого и интерпретационного анализа, такие как 

воплощение звукообразов, близких этническому духовому инструментарию, в 

творчестве для кларнета в аспекте техники исполнения.  

Представляется, что актуализированные в данной диссертации аспекты 

стилевого диалога способны внести вклад в развитие философско-

эстетического анализа аккультураций устных и письменных традиций Востока 

и Запада, что предполагает выход на более общий, концептуальный уровень 

искусствоведческих обобщений. 
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ПРИЛОЖЕНИЕ 2 

ДЕЯТЕЛИ КНР И ЕВРОПЫ О РАЗВИТИИ КИТАЙСКОЙ КЛАРНЕТНОЙ 

КУЛЬТУРЫ: ИНТЕРВЬЮ
37

 

 

 

 

Тао Чуньсяо 

Ч. М.: Госпожа Тао Чуньсяо, расскажите, пожалуйста, о становлении творчества 

для кларнета в КНР, истории создания произведений, важных для развития китайского 

кларнетного искусства. 

Т. Ч.: В начале 1950-х годов самым типичным для стиля произведением были 

«Вариации на темы Субэя» Чжана У. Это – достаточно классический пример. В то время 

композитор поехал в сельскую местность познавать жизнь и работать. Проявив творческую 

инициативу, используя мелодии и лад северной части провинции Цзянсу, он написал свое 

наиболее известное произведение – «Вариации», которые очень много музыкантов, включая 

иностранцев, любят и до сих пор исполняют.  

В 1956 году я уехала из страны и некоторое время не слышала о других подобных 

произведениях. В начале 1960-х годов самой первой появилась «Песня табунщика». Я тогда 

после возвращения на родину, устроилась в Центральную консерваторию. В то время уже 

было довольно много кларнетистов, и о кларнете узнавало всѐ больше простых людей. Когда 

я проходила курсы повышения квалификации для кадровых работников, в нашей группе был 

человек по имени Ван Янь, который служил в Сианьском ансамбля песни и пляски. Он 

приехал стажироваться на композиторский факультет. Услышав моѐ выступление, он в 1960-

х годах написал «Песню табунщика». Это достаточно известное, наполненное жизненной 

силой произведение. Именно оно было исполнено мной на Всекитайском конкурсе 

кларнетистов в городе Сиань, провинция Шэньси. 

После Культурной революции настала эпоха 1970–1980-х годов, Чэнь Циган стал 

заметной фигурой этого времени, он был моим студентом, учился игре на кларнете. После 

возобновления в конце 1970-х годов вступительных экзаменов он поступил в Центральную 

консерваторию на композиторский факультет. Он написал «Утреннюю песню». Это 

                                                           
37

 Интервью взяты  Чжаном Мини в 2019–2022 годах через социальные сети. 



181 
 

произведение отличается современным мышлением. В мелодической линии, структуре и 

гармония, что также достаточно характерно, нашли применение современные техники 

сочинения музыки, но всѐ же в еѐ основе лежит китайский национальный стиль. Его 

характер очень ярко выражен.  

После этого в стране провели Всекитайский конкурс композиторов. В этот период Ху 

Бицзин написал концерт «Звуки Памира». Произведение стало смелым шагом в развитии 

китайского кларнетного стиля. Он брал у меня очень много зарубежных произведений, на 

которые ориентировался. Он в том числе вдохновлялся произведениями Дебюсси, Вебера. 

Многие из его композиционных методов были переняты от стиля произведений этих 

композиторов. Например, начальный фрагмент первой части Концерта (рисунок А) по стилю 

очень напоминает «Первую рапсодию» Дебюсси для кларнета и фортепиано (рисунок Б). 

Несмотря на то, что Ху Бицзин писал таджикскую национальную музыку, он, тем не менее, 

добавлял некоторые приемы сочинения музыки из произведений иностранных 

композиторов. 

  

 

Рисунок А. Ху Бицзин. Отрывок из концерта «Звуки Памира» 
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Рисунок Б. Дебюсси К. Отрывок из Первой рапсодии для кларнета 

В начале 1990-х годов в городе Ухань прошѐл конкурс китайских произведений для 

кларнета, на котором было представлено несколько произведений, взявших призовые места. 

Однако получил всеобщее признание «Каприс» Хуан Аньлуна. Произведение осталось 

популярным и после конкурса. Оно применялось в учебных программах, широко 

исполнялось, в том числе, и мною. Теперь это произведение успешно исполняет Ван Тао. 

«Каприс» имеет явный местный национальный стиль, но в части использования техник 

письма произведение очень развито, в нѐм часто меняется гармония.  

Впоследствии, с 1990-х годов и до наших дней стали появляться произведения, 

имевшие безусловное всеобщее признание. Трудно привести конкретный пример. Есть пьесы 

на любой вкус. Но вот другой случай. В 2009 году на международном конкурсе одно из 

произведений, написанных на заказ, получило хорошие баллы. Оно предъявляло очень 

высокие технические требования к исполнителю. Обычный кларнетист никогда не смог бы 

его сыграть, поэтому, несмотря на победу на конкурсе, оно не стало популярным. В 

дальнейшем также проводились конкурсы китайских композиторов. Современных 

произведений написано немало. Но их популярность ограничена, так как для исполнителя 

они представляют большую трудность, в отличие от произведений, подобных Концерту 

«Звуки Памира», который большинство исполнителей с успехом включает в репертуар. 

Ч. М.: В последние годы появляется достаточно мало современных выдающихся 

произведений. Не могли бы Вы прокомментировать эту закономерность и проблему? 

Т. Ч.: Если говорить о нас, кларнетистах, то это – узкая специализация. Большинство 

композиторов стремится писать крупные произведения для фортепиано, скрипки, 

симфонического оркестра и т.д. Для  таких, можно сказать, узкоспециальных произведений 

нет рынка, нет вызывающей интерес прибыли. Издательства очень мало выпускают 

подобные вещи. Есть и другие факторы. Разве что, только композитор захочет написать 

именно для тебя или на заказ.  
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Есть множество произведений, написанных самими преподавателями кларнета, 

например Чжаном У, Цин Лицзюнем и др. Они сами преподают кларнет, знают возможности 

инструмента, поэтому свободно сочиняют для него. Или возникшие творческие контакты 

композитора и исполнителя могут привести к созданию произведения в расчѐте на стиль 

игры определѐнного кларнетиста, как, например, композитор Ван Янь и его «Песня 

табунщика», написанная под впечатлением от моего исполнения. Кстати, официально это 

произведение так и не вышло.  

И это происходит с большим количеством китайских произведений, поскольку их не 

так охотно покупают, как другие партитуры, а издательства не хотят выпускать такие 

произведения из-за нерентабельности. Постепенно активность композиторов снизилась, и 

они стали предпочитать создание произведений на заказ, с вероятной публикацией. Поэтому, 

если наше государство хочет продвигать кларнетное искусство в полной мере, то 

необходимо придавать большее значение поддержке творчества на уровне общества, 

образовательных учреждений и издательств. Усилий одних лишь композиторов здесь 

недостаточно, они никогда не смогут изыскать столько сил ради нашей небольшой 

специализации. 

Ч. М.: Каково Ваше мнение о проблемах обучения кларнету в Китае? 

Т. Ч.: Квалификация преподавателей в разных вузах Китая имеет отличия, поэтому 

уровень подготовки студентов также отличается достаточно сильно. У преподавателей в 

профессиональных организациях и учебных заведениях должна быть соответствующая 

подготовка, им следует повышать уровень профессионального исполнительства и 

педагогические навыки. Если ты хорошо играешь, это совсем не значит, что ты сможешь 

хорошо научить, но если ты хочешь быть хорошим педагогом, то тебе необходимо уметь 

хорошо играть. Я думаю, что деятельность преподавателей не совсем сбалансирована, 

значительное количество преподавателей не посвящают себя обучению, а тратят свою 

энергию на учеников, а учеников высокого уровня, тем временем, не так много.  

Также очень важно и то влияние, которое на них оказывает общество, молодые 

преподаватели хотят зарабатывать, жить. Все эти социальные аспекты со временем будут 

интересовать всѐ большее количество людей. Стремление всем сердцем повысить 

педагогический и исполнительский уровень есть лишь у малого количества преподавателей. 

В преподавании есть и другая проблема: очень много педагогов уделяют слишком много 

внимания формированию исполнительской техники, в то же время, как у студентов 

наблюдается нехватка таких вещей, как понимание музыкального содержания, музыкальная 

культура, общая культура, включая даже некоторые основные моменты воспитания. 
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Преподаватели довольно сильно фокусируются на воспитании у студентов основных 

технических навыков игры. При этом у определѐнной части студентов техника нормальная. 

Международные конкурсы показывают, что мы довольно уверенно можем выиграть в 

младших категориях, но в категориях чуть постарше призов уже гораздо меньше. В этих 

категориях конкурсанты уже больше соревнуются в музыкальном воспитании и культуре. 

Наше преподавание ещѐ не сформировалось полностью, чтобы перейти на новую ступень. 

Кроме того, на современной международной сцене сейчас стремятся к современным 

техникам исполнения. Современные композиторы пишут всѐ сложнее, а наше преподавание 

отстаѐт. Чтобы брать призы на международных конкурсах, необходимо обладать набором 

современных техник исполнения. Мы всѐ ещѐ говорим о том, как ускорить обучение, но его 

сейчас надо модернизировать: для исполнения современных произведений требуется очень 

много исполнительских навыков, так как очень много сложных ритмов, музыкальных форм и 

особых приѐмов. Здесь наше преподавание отстаѐт. Но у меня тоже есть свой взгляд на 

современные техники: мало смысла в тех произведениях, которые трудно понять обычному 

народу, которые никто не хочет слушать. Некоторые произведения с помощью звука 

стремятся к какой-либо идее, это я могу понять, но если что-то делается только ради 

использования современных приѐмов, то в этом нет смысла. 

В общем и целом, наше преподавание ещѐ не может догнать Запад в плане 

исполнения музыки и в плане музыкального содержания. Воспитывая учеников, мы не 

сильно уделяем внимание их подготовке в части западной культуры и внутренней 

музыкальной тренировке. 

Чжан Чжао 

Ч. М.: Господин Чжан Чжао, расскажите, пожалуйста, как вы создавали два 

произведения для кларнета: миниатюру «Мелодия ночи» и Диптих «Народное 

впечатление. Какие народные песни, народную музыку Вы при этом использовали? 

Ч. Ч.: Элементы для «Мелодии ночи» взяты у народности хани из округа Хунхэ 

провинции Юньнань. Я не использовал оригинальные народные песни. Я сочинял, взяв за 

основу особенности стиля и лада.. Элементов народных песен нет, нет непосредственно 

народного материала. Я очень хорошо знаком с местной музыкой, потому что вырос в этой 

среде. Мне не обязательно иметь какой-то материал в качестве образца. Я могу 

импровизировать, сочинить на ходу, могу в любое время спеть мелодию в явном стиле 

народности хани, и вы не найдѐте еѐ в народе. Но считаю: в таком творчестве проявлена 

подлинная национальная природа.  

Например, в основе традиционной инструментальной композиции лежит две части – 

медленная и быстрая. В моѐм произведении «Мелодия ночи», также включающем два 
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раздела, идѐт описание уклада жизни хани. Это народность, которая переселилась с северо-

запада Китая. Когда я ездил собирать фольклор, то наблюдал трудолюбие народа.. Днѐм все 

работают, а вечер – время для романтических свиданий, объяснений в любви при помощи 

музыки, при помощи импровизации мелодий на флейте. Люди играют друг другу, слушают, 

насколько проникновенно исполнение. Такие музыкальные романтические свидания – это 

очень интересно и необычно. Однажды вечером в горах я слушал их мелодии, их говорящие 

о любви голоса. Людей было не видно, но эхо доносило очаровательные звуки. В горах падал 

лунный свет, иногда по вечерам был ещѐ и туман – всѐ, как в сказочной стране. Быстрая 

часть импровизации означает, что если между ними возникнут чувства, то они разведут 

костѐр и будут танцевать. Вторая часть и в моѐм произведении – это танец. Танцы очень 

удивительны, так как обычно имитируют движения животных. Поэтому некоторые мелодии 

из второй части моего произведения имитируют голоса птиц, обезьянок, оленят. После танца 

между людьми возникает любовь. А если чувств не возникло, то этот человек просто уходит. 

Мне это кажется очень интересным. Я не пишу только лишь о любви – вся их жизнь дарит 

мне ощущение красоты. Ясный мотив лирической серенады содержится в первой части 

произведения, затем отражено ликование, оживление, какая-то дикая энергичная жизненная 

сила. Медленная часть – это своего рода раздумья над этой красотой, быстрая часть – это ода 

энергичной жизненной силе.  

Диптих «Народное впечатление» появился на основе народных песен и танцев, 

материал которых заимствован частично. В первой части «Медитация в лесу» я использовал 

стиль музыки народности дай, воспроизводя песню поклонения лесу. Эта народность 

исповедует буддизм. Набожно и уважительно еѐ отношение к жизни, к природе. Люди у гор 

и воды поколениями живут в лесу и призывают беречь лес и природу. Здесь в музыке есть 

практически ощущение святости. Вторая часть «Горная песня цзинпо» звучит очень дерзко, 

мощно и убедительно, изображая танец с ножами на фоне песни, которую поѐт в горах 

цзинпо – коренная народность провинции Юньнань. Когда горная песня сопровождает танец, 

слышен звук тамтама и барабана сянцзяогу. Меня глубоко очаровала эта их дерзкая и мощная 

ритмичная музыка. Впечатления от мощного танца с ножами остались очень сильные. Части 

Диптиха сопоставлены по контрасту: первая – мягкая, лирическая и песенная, а вторая – 

жѐсткая, энергичная и танцевальная. 

Цин Лицзюнь 

Ч. М.: Господин Цин Лицзюнь, расскажите, пожалуйста, о творческом процессе 

создания Ваших произведений для кларнета, написанных в китайском стиле. 

Ц. Л.: Я начал создавать музыку для кларнета в 1994 году. До этого момента я писал 

музыку в Художественном ансамбле Синьцзянского военного округа, в основном это были 
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песни и оркестровка. Также частью моей работы был сбор народной музыки. В 1994 году я 

начал сочинять простые пьесы и этюды, поначалу таким образом удовлетворяя свою 

потребность обучаться в свободное время. В 1996 году у меня родилась идея выпустить 

учебник для начинающих «Начальный курс игры на кларнете», в котором часть 

произведений будет принадлежать зарубежным композиторам, часть – мне. Я отправил 

рукопись в Народное музыкальное издательство, где в 1999 году, после рецензирования, она 

была одобрена и опубликована. Публикация стимулировала мой творческий энтузиазм и 

скрытый потенциал. На данный момент издано шесть сборников с моими пьесами для 

кларнета (с исключительными авторскими правами) и пять сборников, где мои пьесы 

напечатано наряду с произведениями других композиторов. Мои произведения 

опубликованы, на их создание ушло целых 20 лет...  

Произведение «Ослиная повозка» было опубликовано в 2000 году в сборнике 

«Базовый курс кларнета» (Издательство китайского радио и телевидения). Это моѐ первое 

произведение для солирующего кларнета с фортепианным аккомпанементом, и оно получило 

известность. Когда я писал это произведение, у меня было и вдохновение, и стремление, в 

итоге вышло достаточно удачно. У меня было довольно хорошее представление о перевозках 

грузов на ослах в Синьцзяне. С 1965 по 1966 год я работал специалистом по социальному 

просвещению в одном из сел уезда Джимсар. В деревне ослы являются важным средством 

передвижения. Я очень хорошо умею кататься на ослах, и я наблюдал за различным 

настроением и поведением ослов. Пьеса «Ослиная повозка» – это сценка, в которой уйгуры 

едут на повозке с ослом по грунтовой дороге, сценка очень особенная, яркая, 

запоминающаяся: уйгурские костюмы, тюбетейки, бороды, нагайки... Средняя часть – это 

ослиная повозка в пути, люди, смотрящие на пейзаж на дороге, в сердцах которых звучит 

песня. Свободный сольный эпизод без аккомпанемента описывает различные движения осла, 

потягивания и скучные звуки от ударов копытами или катание по земле... Лень 

передвигаться... Реприза отображает продвижение вперѐд, бег всю дорогу. Вступление и 

кола изображают крик осла. Это произведение написано в стиле уйгурской музыки, 

включение жанров которой в музыку пьесы позволяет слушателям представить картинки 

движущейся повозки, осла, ощутить уйгурский юмор.  

«Сон в пустыне» – моѐ второе произведение для кларнета и фортепиано. В нѐм 

изображѐн караван верблюдов в пустыне, внезапно появляющийся оазис. Уже недалеко до 

деревни. На въезде в деревню играют дети (детский танец), разговаривают старики, 

женщины. С улицы доносится эхо бубен-дапа, звук нарастает, женщины и мужчины 

кружатся под бой бубна, зажигательно танцуют, бешено крутятся. Вращающийся ветер 

подбрасывает их в воздух, все кричат. Путник на верблюде внезапно пробуждается. Это был 
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всего лишь сон. Он осматривается: вокруг него по-прежнему море песка. Караван 

выстраивается в линию. Впереди бескрайний путь, пора отправляться навстречу вечерней 

заре на краю света. В музыке этого произведения есть уйгурские элементы, но есть и другие, 

это своего рода синтез. В средней части присутствуют атональные элементы.  

Ч. М.: Каково место современных влияний в Вашей музыке? 

Ц. Л.: Мне кажется, что современная атональная музыка не имеет гражданства, не 

имеет национальных корней и особенностей. Что касается моего творчества, то, используя 

атональность, я могу повысить сложность произведения и, в то же время, применить 

необходимые средства, чтобы описать сцену во сне
38

. Здесь я бы хотел особо подчеркнуть: 

когда я пишу инструментальную музыку, то никогда не использую так называемые техники, 

будь то секвенция, транспонирование, модуляция, вариация и т.п. Я «рисую» образ, с 

помощью музыки выражаю картины и сцены. Когда музыканты исполняют мои 

произведения, слушатель может увидеть «кадры», созданную музыкой картину. Кроме того, 

в своих более крупных произведениях я использую хроматизмы, например повышение 

ступени на 5, 2 или 4 полутона, также применяю «неправильный» звукоряд, атональность и 

другие приѐмы. Всѐ это стало особенностями творчества. В то же время, это отличает мои 

произведения от произведений старшего поколения, особенно произведение «Доуцзи», в 

котором отличия ещѐ более очевидны. Для меня, «Доуцзи» – это также и моѐ образцовое 

произведение, я написал множество произведений разных жанров: «Ослиная повозка», 

«Горная песня», «Танец в горной деревне», «Уличный танец в маленьком городе», и 

произведение «Доуцзи» представляет один из жанров.  

Ч. М.: Китайский кларнетный репертуар, Ваши произведения находят 

применение в процессе обучения? И в целом, как соотносятся музыкальное 

образование и композиторское творчество? Налажены ли между ними взаимосвязи? 

Ц. Л.: Сейчас крупные отечественные музыкальные учебные заведения в основном не 

используют китайские произведения, так как их техническая сложность не высока. Вузы 

ориентируются на более высокий международный уровень, поэтому используют только 

западные произведения. Множество отечественных музыкальных произведений, включая 

мои, которые посложнее и подходят для учебного процесса, всѐ-таки включаются в 

программы обучения.  

В настоящее время в музыкальных вузах учится много студентов, изучающих 

композицию, но произведений для кларнета мало. Те, которые создаются, в большинстве 

своѐм атональны, трудны, в них недостаточно эстетики. Профессионалам такие пьесы не 
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 Имеется в виду произведение «Сон в пустыне» Цин Лицзюня. 
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нужны, а любители не знают, что с ними делать: слишком сложно, звучит некрасиво. Вот и 

появилась возможность у таких как я... Мне очень повезло, всѐ написанное мной в основном 

было опубликовано, мои произведения несложно исполнять, можно слушать, они подходит 

для широкой публики, поэтому, что бы вы ни делали, не отдаляйтесь от массы людей, 

соответствуйте действительности, произведение нужно только тогда, когда его кто-то 

исполняет... Могу добавить следующее: «Базовый курс кларнета» вышел в свет в 2000 году, 

переиздавался 14 раз, пособие «Я хочу научиться играть на кларнете» – десять раз с момента 

выхода в свет в 2007 году. В Китае эти и другие издания способствовали популяризации 

обучения игры на кларнете. 

Вот моя краткая биография, и немного о другой стороне моей жизни, для сведения. Я 

родился в 1947 году. В 1959-1965 годах я обучался в средней школе при Центральной 

музыкальной консерватории. Моим первым педагогом был Ван Чжицзянь, у которого я 

проучился один год. Затем он перевѐлся в Тяньцзиньскую консерваторию, и в последующие 

пять лет меня обучал Чжан У. У меня были очень хорошие оценки по специальному 

предмету. Хуан Юаньфу был моим однокурсником, и после выпуска мы оба ушли в армию, 

он поступил в Художественный ансамбль политического управления ВВС, а я же изначально 

был в Военном оркестре политического управления ВВС, но, из-за неподходящего 

происхождения, успеха там не достиг. К счастью, Синьцзянский военный округ был более 

открытым. Так я отправился в Синьцзян. Моими коллегами и боевыми товарищами были Ли 

Шуанцзян, Тан Мухай и другие. Человеческая судьба удивительна: меня сократили и 

направили в Синьцзян, но без него не было бы всех моих произведений. В 1976 году я 

вернулся в Пекин, устроился в Оркестр кинематографии, где играл на кларнете. Моей 

техники исполнения было вполне достаточно. Помимо репетиций и записи я никогда не 

занимался дополнительно, поскольку в оркестре не играли очень сложных произведений.  

Я чувствовал, что длительное время быть музыкантом оркестра очень скучно. 

Создавать музыку из-под дирижѐрской палочки, всѐ равно, что быть музыкальным 

разнорабочим. Я считаю, что, когда речь идѐт об иностранных оркестровых инструментах, 

здесь основатели и лидеры – иностранцы, и как бы китайцы ни совершенствовались, сути это 

не изменит. Однако, в народной музыке всѐ не так: здесь лидеры в Китае становятся 

лидерами и во всѐм мире. Поэтому считаю, что нет необходимости тратить на кларнет все 

свои жизненные силы. Мои увлечения обширны. Мне нравится история, я люблю 

путешествовать и наблюдать многообразие человеческой жизни, коллекционировать 

антиквариат. В профессиональной сфере я оказался вне рамок кларнета, создавая песни и 

инструментальную музыку, публикуя статьи. И это вновь помогло мне добиться успеха, 

потому что я не борюсь с окружающим миром. Я сделал то, что у других не получилось, 
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потому что вышел за рамки первой профессии исполнителя, развил свои увлечения 

творчеством, раскрыл свой потенциал как композитор.  

На самом деле, преданность работе – это хорошо, и многие люди очень фокусируются 

на профессионализме. Но есть опасность стать ограниченным, слабым духом и сердцем, 

начать заблуждаться на счѐт своего исполнительского или преподавательского мастерства, 

увязнуть во взаимных противоречиях, утратить гармонию со своей душой. Появляется 

соблазн доказать своѐ превосходство и гнаться за славой. Так и рождаются противоречия, 

более того они никуда не уходят. Есть ли в этом смысл? Неважно насколько ты силѐн [как 

кларнетист – Ч. М.], ты будешь почтителен перед иностранным мастером . В этом смысле 

сто́ит отдать должное Тао Сюйгуану. Он не учится классике у иностранных профессионалов, 

он играет китайские произведения и общается с иностранными виртуозами на равных. 

Исполнитель должен завоѐвывать публику, поэтому содержание репертуара и исполняемый 

жанр должны соответствовать художественным потребностям широких масс.  

Безусловно, обучение профессии немного отличается. Здесь необходимо соблюдать 

традиции, следовать единым стандартам. Одна специальность может иметь разные грани. И 

здесь следует проявить взаимопонимание, но это не всегда удаѐтся. Кларнет – небольшая 

специальность. Сейчас она достаточно распространена: кларнет изучает немало людей. Как 

следствие образовался рынок, возникла конкуренция. Несмотря на то, что я сам не играю и 

не преподаю, даже мне со стороны это заметно.  

Перевод с китайского И. В. Павленко 

Джузеппе Рикотта 

Ч. М.: Господин Рикотта, Ваше произведение «Воспоминание о Китае» («Homage 

to China») имело большой успех в Китае. Не могли бы Вы рассказать, как Вы создали 

эту работу? Используете ли Вы мелодии китайских народных песен? 

Дж. Р.: Эта работа была вдохновлена пьесой «Цвета из Китая» Микеле Мангани. Я 

позаимствовал у моего соотечественника и современника некоторые приемы письма. В моѐм 

произведении нет цитат мелодий китайских народных песен, но оно основано на китайском 

музыкальном стиле, который я изучал и имею о нем представления. Эта пьеса для кларнета и 

фортепиано посвящена маэстро Дэджун Донгу [146]. 
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Музыка рождается подобно солнцу на великой равнине, она освещает все, чего 

раньше не видели, и, после долгой темной ночи, наконец, позволяет нам любоваться 

чудесным пейзажем Китая
39

. 

Перевод с английского  Чжана Мини 

                                                           
39

 В такой образной форме итальянский композитор Дж. Рикотта высказался о 

процессе творчества, не раскрывая его тайн. Музыке, с еѐ разнообразной палитрой красок, 

подвластно многое, в том числе создание звуковых образов Китая. 
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ПРИЛОЖЕНИЕ 3 

АНАЛИТИЧЕСКИЕ ЭТЮДЫ 

 

 

 

3а. Ху Бицзин. Концерт для кларнета с оркестром «Звуки Памира» 

Первая часть «Верблюжий колокольчик» (Andante, g-moll) уже во вступлении (т. 1-19) 

отличается многими народно-жанровыми штрихами. Так, источником 

звукоподражательности звончатому инструменту служат фактурно-тембровые приемы. 

Партии колокольчиков, треугольника, медного бубна, арфы, валторны и струнных 

организованы в виде ровных по ритму (в ритме шага) регистрово удаленных 

«раскачивающихся» созвучий (рисунок 31).  

Вибрирующий характер звучания колокольчиков угадывается не только в 

оркестровке, но и в характере вертикали: во-первых, в наложениях «пустых» по звучанию 

квинт, собирающихся в ангемитонный трихорд d-a-g, во-вторых, в различных фиоритурах 

кларнета – форшлагах, мордентах, арфообразных арпеджио. Наряду с этим виртуозная 

мелодия солирующего кларнета, аналогичная каденциям в западных музыкальных 

партитурах (с пассажами, свободной метрикой ad libitum), обладает и фольклорно-жанровым 

признаком инструментальной импровизации (рисунок 32).  

Фон в партиях вторых скрипок, виолончелей (рисунок 31, т. 3) экспонирует 

тетрахорды дважды гармонического минора (g-moll с высокими IV и VII ступенями) с 

характерной «восточной» ув.2. Такой же звукоряд подчеркнут и в теме вступления (т. 7-18 

партитуры), трехтактовые фразы которой передаются от фагота к гобою, звучащему 

наподобие флейты най, виолончелям и скрипкам, внося пасторально-лирический и оттенок 

песни-жалобы фалак. Ощущение тишины и таинственности во вступлении ассоциируется с 

образом малонаселенного и обширного плато, с картиной движения каравана по холодным 

горным дорогам Памира. 

Основная тема первого раздела (рисунок 33) отличается образным контрастом. 

Яркость национального начала проявляется в главенстве выразительности ритма. В его 

организации за основу взят типичный для таджикского фольклора принцип, который 

характеризуется присутствием двух ритмических уровней: повторяемого, остинатного 

(струнные) и вариабельного (китайский бубен-дап). В развитии последнего композитором 
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представлена масса вариантов, соответствующих однотактовому инварианту ритмической 

ячейки. Краткие построения объединяются по два и четыре такта при помощи мелодии, 

метра высшего порядка
40

.  

На этом фоне начинает раскрываться мелодия солирующего кларнета, контурами 

напоминающая, но не дублирующая тематизм вступления. Меняются и обогащаются 

ладовые параметры. В отличие от «общевосточного» колорита дважды гармонического 

минора вступления, основная тема строится на таджикском гептахорде, «мерцающем» 

мажорными и минорными оттенками. Верхний тетрахорд дополнен еще одной ув.2 по 

образцу гармонического минора (g-moll со II
b
, III

#
 и VII

#
 ступенями). Увеличенная секунда 

многократно обыгрывается в различных фигурациях. Изменчивы и разнообразны ритм и 

мотивные образования, в опеваниях расширяющие диапазон мелодии. Все эти ладовые, 

ритмические, звуковысотные элементы развиты по аналогии с «динамическими свойствами 

инварианта» традиционной восточной монодии [62, с. 205], благодаря чему, повторим, 

варьирование тематизма Концерта нередко напоминает импровизацию.  

В завершении фраз кларнета при помощи пунктированной ритмической фигуры 

шестнадцатыми, строящейся в данном случае вокруг e (рисунок 33, т. 4; т. 23 партитуры), 

сымитирована одна из типичных черт таджикской монодии – колорирование финального 

протянутого звука при помощи вспомогательного и опевающего движения. Эта фигура 

подхватывается флейтой и многократно повторяется в других партиях в виде контрапункта, 

заполняя оркестровую фактуру. Благодаря ее уплотнению второе варьированное проведение 

темы у скрипок патетично по звучанию. Развитие ассоциируется с картиной древнего 

Шелкового пути: с приближающимся звуком верблюжьего колокольчика и каравана, 

широкими шагами с трудом перемещающегося по бескрайней пустыне Гоби.  

В развитии и заключении основной темы появляются контрастные элементы. 

Орнаментирование темы, особенно ее начального квартового мотива (т. 42 партитуры), 

характеризуется еще более мелкой ритмикой тридцатьвторых и триолей, трелеобразными 

фигурами, типичными для таджикского национального мелоса. Вместе с хроматизацией 

голосов (особенно в партии фагота), модуляцией в доминантную тональность, звучанием tutti 

оркестра все это подводит к драматической кульминации. 

Прообраз темы среднего раздела d-moll (рисунок 34) коренится в сфере более 

напевных видов таджикского фольклора, хотя и прежние темы также достаточно песенны. 

Никнущие интонации в объеме терции напоминают о таджикской женской лирике фалак. 

                                                           
40

 Европейскому слуху обилие обостренных ритмов, синкоп на 4/4 может напомнить о 

стиле аргентинского танго. 
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Мотивы, варьируясь в микроповторах, расширяются по диапазону до сексты и более, что 

вновь подчеркивает динамические свойства таджикской монодии. Ритму также отведено 

место самостоятельного выразительного средства. Струнные, а затем и аккомпанирующие 

валторны, ударные, проводят таджикский национальный ритмический рисунок, который 

может напомнить ритмы испанского болеро.  

Варьируясь, тема становится тонально и ладово неустойчивой. Смена тональностей, в 

том числе, далеких, относящихся к субдоминантовой сфере, как в сонатных разработках (g-

moll, f-moll, b-moll), совпадает с перегармонизацией мелодии. Например, в f-moll вместо 

прежних диатонических гармоний звучат аккорды III35 III35
moll

 DD56 D7 (т. 83-86 партитуры), 

а мелодия осложняется понижением V ступени ces (т. 84).  

Это вносит черты драматизма, особенно в звучании струнных инструментов и 

оркестрового tutti. Драматическое нарастание сопровождается жанровой модуляцией партии 

солирующего кларнета из сферы песенности в сферу инструментальной 

импровизационности: солисту поручен ряд виртуозных пассажей, обыгрывающих контуры 

мелодии, быстрые арпеджио, хроматизированное движение шестнадцатыми, 

тридцатьвторыми, септолями, группами с произвольным ритмическим делением 

метрической единицы на двенадцать, семнадцать звуков (т. 103 партитуры). В поток 

драматического развития включен материал темы вступления, что формирует 

«диалогический» характер в перекличках обеих тем. Усиление напряжения позволяет 

отразить борьбу таджикского народа с природой в пустынном горном крае, а также 

радостное настроение победы после тяжелых испытаний и невзгод. Благодаря драматизации 

создаются образно-эмоциональные переклички тем (вступления и первого раздела) с их 

первыми появлениями в начале Andante. Музыкальными средствами в развитие среднего 

раздела привнесено ощущение еще большей пылкости чувств, что позволяет оценить этот 

раздел как главную кульминацию всей 1 части.  

Развитие направлено к виртуозной каденции солиста, еще раз репрезентирующей 

возможности инструмента (в серии больших интервальных скачков, пассажей мелкими 

длительностями, стаккато и др.), предъявляющей достаточно высокие требования к 

исполнительскому мастерству. В композиции 1 части каденция является еще одним 

небольшим этапом варьирования тематизма через обыгрывание тетрахордов с ув.2. Пассажи 

с бурдонирующими и педальными звуками в виде скрытого двухголосия близки технике 

импровизации на таджикских струнных инструментах.  

В сокращенной репризе и коде продолжаются вариационные процессы. Они 

проявляются в обыгрывании оборотов с ув.2 при возвращении и объединении фонового 

мотива вступления и мелодического мотива основной темы, напоминая только что 
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пережитые драматические моменты развития. Обрамлением всей части звучит, удаляясь, 

верблюжий колокольчик, символизируя караван, медленно удаляющийся в безбрежных 

сумерках. Эта часть наполнена простыми и трогательными мелодиями, поэтична в своей 

художественной концепции, изысканна и многослойна в содержании, производя на 

китайскую публику глубокое впечатлениие. 

Вторая часть «Серенада» (Adagio, c-moll) рисует чарующую картину ночи на 

Памире и лирическую сцену. В китайском искусстве характеристика мира природы и 

душевного мира человека предстает в неразрывном единстве. Внимание композитора к 

индивидуальным образным характеристикам, в отличие от 1 части, обусловило 

преобладание выразительности мелодии и тембра. Характерность ритмического начала 

отступает на второй план, что создает контраст на грани частей Концерта.  

В небольшом вступлении нежное звучание хорала струнных, словно символизируя 

застывшую тишину, молчаливую природу, украшено «волшебными» звончатыми 

оркестровыми тембрами челесты, треугольника и арфы. На фоне узорчатых 

стаккатированных фигураций этих инструментов с таинственной лирической мелодией 

поочередно вступают гобой, виолончель соло, а затем, с основной темой – кларнет (рисунок 

35). Раскрывая безмятежность и красоту пейзажа, глубину человеческих чувств, композитор 

создает мелодию, напоминающую романс. В ней выразительно сопряжение поступенности, 

ходов по трезвучиям и широким интервалам, среди которых особой проникновенностью 

выделяются восходящие сексты и октавы. Такие относительно простые средства как 

волнообразность, восходящее и нисходящее развитие мелодической линии красноречиво 

отражают тонкие эмоциональные оттенки лирического инструментального монолога. 

Национальное таджикское начало в этой почти оперной кантилене широкого дыхания 

представлено крайне немногочисленными, но эмблематичными деталями в виде легких 

форшлагов, мордентов и трелей, пунктированных ритмов и групп шестнадцатых среди 

спокойной плавной ритмики, а также ходами на ув.2 на фоне классической гармонии.  

Довольно страстный, полный жизни и обостренных ритмов, средний раздел 

(Allegretto, f-moll) символизирует изящный женский танец. Новый тематический материал 

дан в канонических перекличках флейты, кларнета и струнных, а в местной репризе этого 

раздела – в перекличках всех оркестровых партий и групп, живописуя диалог лирических 

героев и нарастающий эмоциональный подъем (рисунок 36). Расположенная в центре 

Allegretto каденция солирующего кларнета, поддержанная аккордами струнных и глиссандо 

арфы, строится на основе блестящих арпеджио и трелей в очень широком диапазоне, 

выражая разлив эмоций, изображая обворожительное лунное сияние. Переход 

подготавливает настроения лирической основной темы в репризе Adagio, вновь 



195 
 

погружающей в атмосферу ночного памирского пейзажа. Заканчивается «Серенада» тихими 

аккордами тоники в высоком регистре. Эти истаивающие звучности c-moll, напоминающие о 

вступлении Adagio, сродни звуковой «рамке», чистым большим полям традиционной 

китайской живописи. И звуковое обрамление, и незаполненное пространство рисунка 

оставляют слушателю / зрителю больше пространства для фантазии и воспоминаний о 

прекрасном ночном пейзаже и трогательной любви. 

Третья часть, финал «Свадьба» (Presto, g-moll, в форме рондо) основана на самом 

глубоком впечатлении автора о Памире, зажегшем в нем творческий энтузиазм, – на 

впечатлении о таджикской свадьбе. Композитор использовал соответствующие изменения 

ритма и постоянно меняющуюся мелодическую окраску, чтобы идеально показать яростное 

традиционное свадебное соревнование таджикского народа кок-бору [198], а также 

оживленные сцены пения и танцев. В своей рукописи композитор писал так: «Счастливая 

таджикская свадьба, молодые люди, едущие на крепких лошадях и соревнующиеся в кок-

бору; у юрты юноши и девушки танцуют уникальный таджикский танец «баципай», чтобы 

оживить свадьбу. Звук горна, цокот лошадиных копыт вдохновляют молодых людей смело 

идти вперед к прекрасному будущему» [137]. 

Массивное по фактуре вступительное аккордовое tutti оркестра в простых 

танцевальных ритмах дробления (четверть и две восьмые) отражает праздничное 

эмоциональное оживление, игровой азарт участников свадьбы. Памирские таджики 

называют такой ритмический рисунок цзяэрдэсосы. Быстрый и акцентированный, он 

воссоздает и саму игровую сцену кок-бору. В национальной музыке таджиков для игровых 

соревнований, скачек на лошадях также часто используется «орлиная флейта» (сделанная из 

орлиных костей). В данной партитуре традиционному инструменту соответствуют тембры 

флейты пикколо, а затем и кларнета в высоком регистре (рисунок 37). Секундовые 

интонации и этот ритм будут включены в тему рефрена и другие темы финала.  

Рефрен отображает картину скачек, для создания звукового аналога которой 

композитор применяет ряд таджикских атрибутов из области тембра и ритма, включенных 

уже в экспозицию фона. В нем важны пиццикато низких струнных, отрывистые аккорды 

деташе альтов и скрипок с твердой атакой звука в каждом созвучии, тембр колокольчиков 

(несколько маленьких штук связывают вместе для имитации бряцания колокольчиков на шее 

лошади) и трещотки в ритме цзяэрдэсосы. Здесь и далее синкопированный ритм трактован 

таким образом, что подчеркнуто слабое время внутри каждой доли такта в 2/4 (рисунок 38, 

т. 1-4; т. 24 партитуры). Ритмотембровые свойства остинатного аккомпанемента наглядно 

изобразительны, донося звуки копыт быстро бегущей лошади. Восьмитактовая трель в 

начале темы соло кларнета (т. 20-27 партитуры) имеет сигнальную и возгласно-речевую 
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природу. Она подобна звуку горна во время соревнований кок-бору или ржанию скакунов, а 

также передает сильное эмоциональное возбуждение участников игры. Основная тема 

рефрена исполнена радостного оживления, передаваемого движением виртуозной мелодии 

кларнета в стремительном темпе с включением арпеджио, мордентов и форшлагов (рисунок 

38, т. 5-8), направленных на отражение описанной выше семантики образов. Тема, 

отличающаяся и чертами танцевальности, непрерывно меняясь и усложняясь, искусно 

демонстрирует выдающиеся умения молодых таджикских наездников и танцоров. 

Первый эпизод c-moll в субдоминантовой тональности на новом музыкальном 

материале (рисунок 39; т. 55 партитуры) несколько разряжает напряженно стремительное 

движение путем не столь сжатых длительностей в мелодии кларнета. Благодаря этому, а 

также следующему проведению у скрипок мелодия становится лиричнее, мягче, отражает 

женские образы, не снижая общей скорости движения в сопровождении струнных и арфы. 

Переклички виолончели и кларнета обогащают фактуру, а в плане содержания – 

детализируют образность, мельком показывая портреты участников веселья. Своего рода 

«хоровой припев» на теме вступления (т. 90-102 партитуры) завершает весь эпизод. 

После сокращенного проведения рефрена второй эпизод d-moll в доминантовой 

тональности (рисунок 40; т. 126 партитуры) экспонирует новую тему, отличающуюся по 

ритму и музыкальной выразительности. Помимо II низкой ступени минора, тема 

индивидуализирована использованием символа таджикской музыки – размера 7/8, который 

называется чаопусосы. Два акцента в такте создают эффект неоднородного смешанного 

размера 3/8+4/8, в практике исполнения распадающегося на субмотивы по 3/8+2/8+2/8. 

Эффект неравномерной пульсации способствует субъективному ощущению того, что 

длительность восьмых нот в начале такта воспринимается как чуть меньшая, чем у восьмых 

нот в конце такта. Эта отличительная особенность ритма таджикской музыки направлена на 

создание образа парящих в танце гостей на свадьбе, на создание картины исполнения музыки 

на орлиной флейте (звуковым эквивалентов которой в этом эпизоде выступает партия 

солирующего кларнета в высоком регистре), на выражение искренних поздравлений жениху 

и невесте. Танцевально-ритмические и тембровые (орлиная флейта) прообразы передают 

общий восторг храбрецами, соревнующимися в кок-бору.  

Легкий шутливый оттенок появляется в начале и в каденции темы второго эпизода 

благодаря нетемперированному глиссандированию кларнета по микротонам (т. 139-140, 149 

партитуры). Исследователи отмечают как типичные глиссандирующие скольжения, 

которыми изобилует китайская мелодическая традиция [44, с. 129]. Канонические 

переклички солиста с мелодией струнных инструментов персонифицируют звучание 
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оркестра, отображающего кружение юноши и девушки в вихре танца. Эти тембры 

подчеркивают грацию и мощь, силу их движений. 

После небольшой каденции, где кларнет еще раз блещет сольной техникой, 

возвращается рефрен. В его изложении примечательно, вслед за g-moll, инотональное 

проведение в далеком b-moll (т. 191 партитуры). В обеих тональностях продолжается 

варьирование, подводя развитие, при заполнении партитуры сопровождающими и 

контрапунктирующими голосами, к кульминации. Оркестровое tutti закрепляет атмосферу 

веселой конной игры, завершая произведение в воодушевленных ликующих тонах.  

Весь финал ассоциируется с мощью образности музыки И. Брамса, особенно при его 

обращении к национальным источникам, например, в Венгерских танцах. В ориентирах на 

качества романтического стиля Ху Бицзину удалось соединить китайский фольклор с 

крупной симфонической формой западного профессионализма. Благодаря этому 

фольклорные прообразы Концерта обрели такое свойство, значимое для китайских 

процессов национализации искусства в XX веке, как общепонятность. 

3б. Чэнь Циган. «Yi» («Перемены») для кларнета и струнного квартета 

Экспрессионистски напряженная вступительно-экспозиционная фаза «Yi» 

представлена контрастными фрагментами. Фактурно-тембровый «диалог» вертикалей 

струнных и пассажей солиста близок принципам концертирования. Вертикали 

(полиаккорды) – своего рода «музыкальные события» – специфичны «флуктуациями 

плотности и бесчисленными переходами от крайне ярких, предельно насыщенных до как бы 

теряющих всякие очертания бледных или ―теневых‖ красок» с «индивидуальными 

характеристиками … высотности, ритма, динамики, тембра, артикуляции, регистра, темпа, 

фактуры, местоположения в пространстве [52, с. 92].  

Соответственно этому в начальной фазе «Yi» отмечены два фактурно-ритмических 

принципа возникновения вертикалей. Нечетные (первая и третья) показаны в стремительном 

полиритмическом движении разнонаправленными скачками по тритонам, секстам, квинтам и 

др. Подобное речевой тираде, их постепенное звуковое становление напоминает «поиск» 

вертикального созвучия. Этот минипроцесс – «искусство продленного мгновения» [22, с. 93] 

– можно сравнить некоторыми традиционными китайскими космогоническими и чань-

буддистскими представлениями. Согласно первым, ―центр пространства и времени 

совпадает с источником звука, поскольку мыслится … как рождающийся из небытия-

пустоты в самый миг первозвука и первообраза-вспышки‖ [22, с. 95]. Согласно философии 

Тайцзи, это ―этап исходного космогенеза …, предельное состояние бытия, наибольшее 

разделение на прошлое и будущее, начало времени и всех начал‖ [159]. Согласно вторым, 

―музыка обращается непосредственно к духу человека‖ через ―вслушивание в каждый звук и 
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тишину, из которой звук возникает и где он гаснет‖ [8, с. 34]. Четные вертикали (вторая и 

четвертая) представлены в ритмическом отношении более целостно, почти единовременно 

всеми своими звуками. И им композитор дает полностью отзвучать произвести впечатление, 

понять сонантные характеристики. Мифологема первозвука в смысловой проекции его 

―набухания‖ приводит к трактовке затуxания звука как ―полной потере порожденного им 

времени-пространства, а новый звук порождает совершенно новое‖ [22, с. 97], что значимо в 

контексте идеи перемен, проявившейся уже в первых вертикалях произведения. 

Звуковая стабилизация в первом полиаккорде происходит в виде двух локальных по 

регистру разнотембровых образований. В партиях альта, виолончели (As-es-f-b) и в партиях 

скрипок (e-a-cis
2
-fis

2
) складываются ангемитонные тетрахорды as-b-es-f и e-fis-a-cis, 

образующие диссонирующее целое (рисунок 41, т. 1-3). Второй полиаккорд построен на 

звуках пентатонического c гун-лада (c-d-e-g-a) с признаками китайского национального 

начала. Качества, близкие диатонике, нарушаются звучанием от вершины гун-дяо
41

 тритона 

a-es, как признака европейской ладовой системы. Иноладовый элемент, тритон, подчеркнут 

полиритмическими фигурами скрипок на фоне протянутых звуков остальных струнных 

(рисунок 41, т. 4-5). Гипотетически возможно ―монографическое‖ истолкование второго 

полиаккорда, ведь в него включены звуки-буквы фамилии и имени композитора: c-h-e-g-a – 

от Chen Qigang, что, кроме h, совпадает с приведенной выше пентатоникой. В двух первых 

полиаккордах – 8-тоновом хроматическом и пентатоническом с тритоном – помимо 

символики общего формата ―общеевропейское – китайское‖, в связи с посвящением «Yi» 

О. Мессиану, можно предположить символику ―учитель – ученик‖, ведь почитание 

наставника столь характерно для китайцев.  

Собирание воедино третьего полиаккорда напоминает о начальном, но 

полиритмически и фактурно развитом (рисунок 41, т. 6-7). Тирадная часть здесь 

―многоречивее‖ и длительней, а группировка 12-тоновости сделана вне соответствия 

диатоническими сегментам и останавливается на семизвучии a-b-h-d-e-f-fis, в котором остро 

диссонируют ум.8 fis-f и h-b и др. (т. 7-9 партитуры).  

Образование четвертого аккордового комплекса (f-dis-fis-cg-abh; звуки, не 

разделенные дефисом, появляются одновременно; т. 10-12 партитуры) отличается 

последовательным ―точечным‖ и совместным, включением тонов от центра f
2
. Нисходящая 

интонация f-dis-c, энгармонически равная трихорду f-es-c, намечает слуховую иллюзию 

диатоничности, но данный в противодвижении мотив f-fis-g-abh в объеме тритона и 

последующий рост созвучия до 11 тонов (кроме e) ее рассеивают (ц. 1, т. 1-3 партитуры). 

                                                           
41

  Дяо – звукоряд, гун-дяо – звукоряд гун-лада. 
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Взятый здесь за основу третий полиаккорд, звучавший в партии виолончели в триольном 

ритме, теперь преобразован в учащенные фигуры шестнадцатыми и тридцатьвторыми. 

Штрих понтичелло (pont.) в отдельном движении смычка на каждом звуке струнных создает 

впечатление утрированного ―провозглашения‖ краткого сущностного ―тезиса‖.  

Ритмические остановки, которые отдельным ступеням народного напева придали бы 

свойство опорности [9, с. 96], в двух первых и четвертом полиаккордах намечают 

вариабельный центр гармонической системы (термин Ю. Холопова), стабилизированный в 

виде ангемитонной трех-, четырех, пятиступенной олиготоники, типичной для китайского 

фольклора. Однако в условиях 12-тоновости с неразрешенными диссонансами 

централизующие свойства диатоники в полной мере не реализованы и воспринимаются как 

ее ―тени‖, аллюзии.  

Объединяющий фактор громкости при контрасте динамики sfp→ff, pp, f, sf→p→ff 

всех четырех комплексов создает пространственные эффекты эха, приближения и удаления. 

При помощи тихого звучания, а также более мягкой диссонантности и особого тембра 

выделены ―ответные‖ комплексы-―отзвуки‖: второму (с пентатонической основой) 

сопутствует прозрачное звучание флажолетов струнных, четвертому (с трихордовым 

вкраплением) – кластер из ряда восходящих секунд. В этой палитре выразительно 

разнообразие динамических градаций в развитии первого и четвертого комплексов. 

Каскады ответных виртуозных ―реплик‖ кларнета оригинальны начальной 

четвертитоновой трелью на звуке g
2
. Заостренная по звуковой и тембровой выразительности, 

нерегулярная по свободно сжимающемуся ритму (авторская ремарка vibrer irregulierement au 

¼ ton par les levres – нерегулярно вибрируйте губами на ¼ тона), она выразительна 

экспрессивной динамической импульсивностью, нагнетанием и резким нисходящим 

скольжением по звукам g
2
-f

2
, окрашенном микротонами. Как и полиаккорды струнных, 

реплики солиста в диапазоне f
1
-g

2
, f

2
-fes

1
 (рисунок 41, т. 3-4, 4-5) организованы по принципу 

тирад, свободно ускоряющийся ритм которых усиливает ощущение импровизационности. В 

―произвольном‖ движении восходящих и нисходящих 12-тоновых пассажей наблюдаются 

отдельные элементы звуковысотной симметрии, неточной в плане тоновой величины 

интервалов, как, например, в начальном пассаже: от g
2
 – ↑б.3 ↑м.2 ↓ч.4, от c

3
 – ↓м.3 ↓б.2 ↑ч.4 

(рисунок 41, т. 3). Волнообразный звуковой рельеф с обыгрыванием гемитонных и 

ангемитонных трихордов, варьируемый в деталях и появляющийся на разных высотах, будет 

фигурировать и в следующей фазе развития (ц. 2), а также вернется в завершении всего 

произведения (ц. 21, 30), объединяя его. Здесь же, в конце первой фазы, в ответах кларнета 

после третьего и четвертого полиаккордов, звуковые ресурсы 12-тоновости еще раз 

расширены выходом за пределы темперации при обыгрывании восходящей квартовой 
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интонации e
2
-a

2
 (т. 9-11) и скольжении non vibrato по микротонам вниз от c

3
 comme crie (как 

крики; ц. 1, т. 2-3). В последнем случае прием напоминает об образах птиц в творчестве 

О. Мессиана, с которыми еще будет связано музыкальное содержание.  

Свободная по ритму ―импровизационность‖ основана на превосходном знании 

композитором всего спектра исполнительских приемов и средств кларнета. Использование 

несколько напряженного, резкого звучания вне темперации сближают сам инструмент, его 

тембр, принципы концертирования с народной китайской традицией музицирования на 

духовых инструментах, например, соне, зурне и др. 

Отказ композитора ―от процессуального детерминизма‖ [37, с. 79] при дальнейшем 

существенном обновлении музыкального материала не означает полного отказа от 

взаимосвязи отдельных элементов. Так, вторая фаза (ц. 1, т. 4) строится на преобразованиях 

первого полиаккорда. Однако, в подражание кларнету увеличивается протяженность самих 

тирад, разрастающихся до трехтактового (ц. 2) и семитактового (1 т. до ц. 4 и далее) 

построений, между которыми звучат as-b-es-f+e-fis-a-cis первого полиаккорда из первой 

фазы в собранном по фактуре и времени виде (ц. 3, т. 2). В семитакте перед каждым из его 

звуков возникают микротирады, «дыхание» которых, сокращенных до полутакта, учащается. 

Сам полиаккорд в ритмических остановках струнных дополнен звуками g, c. Партиям 

струнных передается «импровизационность» и мелодический рисунок пассажных реплик 

кларнета, имеющих у квартета индивидуализированный орнамент, а также 12-тоновый 

состав нецентрализованного свободно-атонального звучания и линеарность развития . 

Вследствие этого процесс становления вертикали довлеет теперь над ее временно́й 

целостностью, а максимум диссонансов, их разнообразие и яркость, полифоническая 

разработка фактуры совпадают с кульминационным для первых двух фаз положением 

полиаккорда. 

На этом фоне вместе с репликами солиста (ц. 1, т. 4-5 и далее) осуществляется подход 

к кульминации второй фазы, новым музыкальным ―событием‖ которой являются две 

сближающиеся и перекрещивающиеся самостоятельные линии в партии солиста (ц. 4). 

Полифонизация партии кларнета является редким примером в музыкальной литературе. В 

отличие от линеарной ―узорчатости‖ партий струнных, двухголосие сольной партии 

графично. Начинаясь с предельных для диапазона кларнета звуков, о чем композитор 

замечает: Pour la clarinette de 21 cles, utiliser Mi
b
, sinon jouer le Mi (―Для 21-клавишного 

кларнета используйте Ми
b
, в противном случае используйте Ми‖, где нижний звук диапазона 

указан по написанию), линии сближаются и перекрещиваются, расходясь затем до столь же 

максимальных позиций диапазона. Симметрично, относительно начала первой, вторая фаза 
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завершается экспрессивными четвертитоновыми трелями солиста, окончание которых 

приходится на начало следующей фазы развития. 

В недрах фактурного варьирования полиаккорда у струнных, путем завершений тирад 

на одном, затем – на четырех звуках, зарождается и стабилизируется новый тип звучности, 

ритмики и фактуры, что соответствует третьей фазе произведения (ц. 4, т. 3). Важное 

значение отведено монографическим звукам c и g на открытых струнах в основаниях 

аккордов виолончели, альта (C-cis-ais-g
1
 и c-h-gis

1
-f

2
) и скрипок (g-as-f

2
-des

3
 и g-fis-dis

2
-c

3
). 

От баса каждого четырехзвучия обыгрываются остродиссонирующие интервалы ув.8 / м.9 (c-

cis / g-as) либо б.7 (c-h / g-fis), затем по вертикали дополненные секстами и их 

энгармоническими аналогами. Еще более высокий, напряженный по отношению к прежнему 

развитию, уровень сонантности 9-ступенного комплекса (с энгармонизмом cis/des и gis/as) 

усилен фактурно-динамической плотностью, охватом большого диапазона всей партитуры, 

внутренне импульсивной полиритмией, нерегулярность которой в каждой партии восходит к 

традициям Мессиана.  

Напряженность звучания повышена и в мелодии кларнета. Ее характеризуют 

регистровая разбросанность, пикообразная выразительность субмотивов с широкими 

скачками и однонаправленными ходами на обостренные по звучанию интервалы, например, 

в затакте на кварту и тритон f-b-e (в рисунке 42 этот затакт опущен). Атональная 

нецентрализованность, при резкой нерегулярной акцентуации sf в общем, повышенном по 

динамике, звуковом потоке, создает эффект непредсказуемости в движении мелодии и 

фактуры, способствует не только очередному витку эмоционального нагнетания, но и 

ощущению пуантилистичской дискретности музыкальной ткани. Разрядка в этом 

динамичном фрагменте достигнута сравнительно простым приемом постепенного 

соразмерного увеличения протяженности пауз между созвучиями струнных (рисунок 42; 

ц. 5).  

Без специальных указаний и авторских ремарок одними ресурсами ритма создан 

эффект ritardando (темпового замедления) сопровождающего квартета, в то время как партия 

солиста продолжает быть интенсивной по ритму. Фактурно-ритмическое разрежение и 

снижение динамического уровня не прямолинейны. Как отзвук недавнего напряжения, здесь 

выразительны звуковые комплексы, индивидуальные в своих внутренних фактурно-

динамических градациях за счет разновременного подключения к партиям первых скрипок и 

отключения от них остальных струнных (ц. 6).  

Данный момент подытоживает развитие образности со свойствами открытой 

экспрессии и, как следствие, повышенной громкости, резких сопоставлений регистров, 

скачков, диссонантности, атональности – всего того, что динамизировало мелодию солиста. 
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Она противопоставлялась по тембру и концертирующим свойствам всему неоднородному 

ансамблю, но не выделялась в плане образа. В завершении третьей фазы развитие принимает 

иную направленность. В последнем из созвучий постепенно отключаются партии струнных, 

и в партии первой скрипки обнаруживается ―чистый‖, ясный, консонантный интервал 

большой терции e-gis – своего рода предыкт и смысловой ―ключ‖ к дальнейшему развитию. 

Логика образно-эмоционального diminuendo, снижения напряженности, разрежения фактуры 

и ритма, порой их внешнего упрощении становится определяющей для серединных фаз «Yi». 

Четвертая фаза отдана солирующему кларнету (рисунок 43). С одной стороны, его 

монолог обобщает уже привычные типы интонаций, особенности тембра и приемы игры, 

связанные с микротоновостью, естественно продолжая ход развития. С другой стороны, в 

дериватах тематизма найдены новые краски и соответствующие им технические и темброво-

выразительные возможности инструмента.  

При непривычно тихом, но по-прежнему внутренне разнообразном, от pp до f, 

звучании начальных глиссандо и микротоновых трелей первые же звуки соло аннотируются 

композитором как glissando fait avec la cle ou avec la bouche a condition d’etre naturel – 

глиссандо, сделанное ключом или ртом, если оно натуральное, а также relacher un peu la 

pression des levres pour essayer d’imiter le timbre d’une flute – немного ослабьте давление губ, 

чтобы попытаться имитировать тембр флейты. Эти ключевые приемы расширяют 

представления о тембре кларнета, в этот момент не столь насыщенном и ярком, а наоборот, 

мягком, прозрачном, облегченном. В звучание кларнета привнесено характерное небольшое 

вибрато, типичное для звукоизвлечения на поперечной (а в народной китайской традиции – 

продольной / прямой) флейте. При такой манере игры тембр нижних звуков кларнета может 

напомнить и о звучании альтовой флейты с ее более густым, чем у родственной большой 

флейты, тоном. Вследствие этого в мелодии соло появляются совершенно иные образные 

доминанты, близкие лирико-пасторальным оттенкам. 

Обновляются жанровые и ладотональные свойства тематизма, что связано с 

переосмыслением экспонируемых прежде конструктивных основ мелодии. Так, интервал 

септимы, вводимый как свободный диссонанс без разрешения, в соло кларнета обыгрывается 

иначе. Скачок на септиму вверх с секундовым заполнением-разрешением (рисунок 43, 

строка 2) воспринимается как ―простой‖ формульный мотив, привычный для европейского и 

китайского слуха (через развитие в китайском вокальном творчестве XX века 

художественной песни). Нижний звук септимы оставляет свой след в восприятии, благодаря 

чему нисхождение мелодии воспринимается как разрешение диссонанса, давая некоторую 

разрядку слуховому восприятию. Расширение объема подобных по рисунку следующих 

далее мотивов до ноны и децимы (рисунок 43, окончание строки 3, строка 4) усиливает 
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лирическую выразительность, чему способствует ритмическое разделение звуков паузами и 

регистровые сопоставления. Обаяние этой песенно-романсовой жанровой аллюзии 

дополняется элементами, близкими инструментальному стилю К. М. Вебера – композитора, 

который в XIX веке в своем творчестве вывел развитие камерного и оркестрового стиля в 

произведениях для кларнета на новый уровень, закрепив солирующий характер инструмента. 

Веберовское начало прослушивается в прямых, небольших по протяженности пассажах-

фиоритурах, организованных иначе, нежели развиваемые в этом произведении ломаные и 

прихотливые по рисунку пассажи кларнета и струнных (рисунок 43, строки 4, 5). 

Нетемперированные микротоновые глиссандо в соседстве с романтической жанрово-

стилевой атрибутикой обретают семантику вздоха, восходящую к барочной музыкальной 

риторике, но существенно переосмысленную.  

В череде изысканных интонаций соло возникает несколько ладовых опор, самой 

устойчивой из которых является исходное f. Тональные центры f-moll (рисунок 43, строки 1, 

2), b-moll (рисунок 43, строка 2), A-dur (рисунок 43, строки 3 – pp, 4) устанавливаются чисто 

мелодическими средствами: понижением мелодического рельефа, ритмическими 

остановками в концах построений. Последняя из тональностей прослушивается вопреки 

сложной нотации: c-des-a (при энгармонизме his-cis-a) звучит как сопряжение II
#
, III 

ступеней мажора и тоники, где мелодические тоны c-des представительствуют от 

романтических аккордов доминанты с высокой квинтой (his) и секстой (cis). Ощущение 

тоникальности возникает и в мотиве des-fes-g-d (при энгармонической замене – cis-e-g-d) со 

своеобразным плагальным тяготением к микротоновой тонике d, исполняемой в виде трели с 

тенденцией к понижению (рисунок 43, окончание строки 5; звук d на рисунке не 

представлен).  

Удельный вес тонально-песенных мотивов в общем развитии соло невысок, что 

позволяет соотнести их с микрокантиленой. Ее «затаенный лиризм, скрытые в подтексте 

основной темы смысл и настроение» близки творческим принципам одного из основных 

чаньских поэтов – Ли Бо, «утверждавшего своим искусством эстетическую концепцию 

намека и недосказанности» [32, с. 142], что повлияло на литературоведческую рефлексию о 

содержательной стороне творчества поэта: «Скорбь о несовершенстве, словно большая 

грустная река, текущая среди племени людей из века в век, всегда одна и та же для каждого 

из поколений» [49, c. 3]. В соответствии со спецификой романтического мелоса XIX века, где 

были значимы и декламационные фрагменты, в соло кларнета речевое начало представлено 

однозвуковыми образованиями с произвольным сжатием ритма (рисунок 43, строка 3), что за 

пределами соло займет важное место в развитии.  
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В целом жанровые, стилевые контрасты способствуют ощущению межэпохального 

«диалога» прошлого и современности, вносят смысловые оттенки и диалога 

межцивилизационного, развертываемого на грани западноевропейской и традиционно 

китайской выразительности. Однако восходящая к авангарду (а возможно, и к китайской 

музыкальной традиции) трактовка тембра, строя (развиваемых вне темперации и 

соответствующих современным расширенным исполнительским средствам кларнета), 

свободная обостренная ритмика, напряженная интервалика существенно осовременивают 

жанрово-стилевые элементы романтизма, отводя им роль тончайшей стилевой аллюзии. 

Соло кларнета разграничивает экспозиционные и центральные фазы развития всего 

произведения, помимо этого принимая на себя и важную образно-тематическую функцию. 

Драматургическое значение соло состоит во введении романтизированных образов. 

Обоюдное сопоставление их с авангардными средствами придает целому особую 

выразительность. Помимо этого, центральные фазы экспонируют, казалось бы, абсолютно 

новый материал. Однако частично он заимствован из соло, где был представлен в виде 

кратких импульсов, например, тритоновых или однозвуковых ритмизованных мотивов, 

развитых за пределами соло. 

Пятая фаза (ц. 8), обрамленная однозвуковыми мотивами в вариантах групп 

различных длительностей и нередко в учащающемся ритме, близка творческой эстетике 

Мессиана и экспрессионистской выразительности. Интонационно-ритмические образования 

кратки, а фактура полифонизирована, поэтому, как и в музыке Мессиана, в «Yi» возникает 

принцип мозаичности, витражности фактуры, главенствует принцип ее ―составления‖, как 

целого, ―из отдельных кусочков, фрагментов‖ [57, с. 159], что также характеризовало 

микромотивное строение соло, но не имело определяющего значения.  

Основное внимание Чэнь Цигана сосредоточено на воплощении голосов птиц, для 

чего композитор вводит такие приемы исполнения у кларнета, как souffler sans son puis 

plaquer la langue sur l’anche – дуйте без звука, затем положите язык на трость (нота с 

головкой крестиком) и sons eoliens / souffler sans son – эоловые звуки / ―удар‖, атака без звука 

(треугольная головка ноты) (рисунок 44, т. 3-6). Многообразно разработаны здесь и 

тритоновые, квартовые и другие мотивы-двучвучия из соло кларнета. Кстати, неявная их 

семантика в соло, сейчас проясняется. Изобретательна ритмика, особенности которой 

концентрируются, например, в ритмическом каноне (рисунок 44, т. 1-4), сопровождающем 

проникновенную ―микрокантилену‖ кларнета в высоком регистре и тихом звучании pp. (ц. 9, 

рисунок 44), что возвышает образ.  

Идиллия отступает в контрасте с экспрессивной образностью флажолетной 

полиаккордикой из начала произведения. Она получает новое развитие на основе свободно 
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движущегося по микротонам сонора. Его флажолетное звучание со свистящим ―флейтовым‖ 

оттенком поначалу прозрачно, но партии струнных, звучащие согласно авторской ремарке 

frapper le cote de la table d’harmonie avec le bois de l’archet – ударьте по деке деревянным 

смычком, возвращают музыку к артикуляционной активности. По-разному образованные 

соноры вытесняют, вплоть до репризных фаз, темперированную орнаментику и 

мелодическую фигурацию в тирадах перед полиаккордами. На этом же этапе композитор 

показывает процесс ―перерождения‖ полиаккорда в сонор (рисунок 45). 

Мимолетное напоминание об ―орнаменте‖ в виде арпеджиообразных фиоритур 

скрипок совпадает с показом основного ресурса дальнейших преобразований – одного звука 

и предварительного «поиска» его высотности среди звуков h, c, cis. Спад звукового 

напряжения, паузы в конце этой и начале следующей фаз развития сродни пустым полям 

традиционных китайских картин-пейзажей, занимающих иногда лишь четверть листа. 

Шестую фазу (ц. 12) можно обозначить словом «монофония c/cis», имея в виду 

разработку композитором идеи одновысотности, развития монографических звуков (в 

партии кларнета c/des) преимущественно ритмическими средствами (рисунок 46). Внимание 

к звуку, с одной стороны, характеризует эстетику музыкального авангарда. С другой 

стороны, моновысотность самоценна для китайской традиции в свете ―религиозно-

философских установок Дао. Любование единственным звуком в процессе игры и 

восприятия осознается как медитация‖ [23, с. 17], как ―отображение точки покоя‖ в системе 

даосизма [24, с. 112]. Исследователями отмечены и буддийские истоки медитативности в 

авангардных произведениях китайских композиторов [102].   

В начале шестой фазы техника одного звука применяется Чэнь Циганом именно в 

этом, даосистки-медитативном смысле. Разнообразие тембральных вариантов расщепленной, 

кластерной моновысотности всех партий ансамбля призвано отобразить вибрацию, 

обертональную наполненность звукового пространства. Но ритмические преобразования, 

которые все более обращают на себя внимание, синтезируясь с возможностями тембра, 

напоминают о таких приемах в творчестве Мессиана, как уже упомянутый ритмический 

канон (у струнных), применение ритмических рисунков неравной длительности (сочетания 

партий кларнета и струнных). Во всех партиях есть подобие необратимых ритмов, имеющих 

общую центральную группу длительностей. В партии солиста центральной является, 

например, группа тридцатьвторых, а также другие сочетания ритмов (рисунок 46).  

Остинато и ритмическая педаль не получают полного развития, так как все оно 

направлено к ―обострению … ритмической энергии‖ [69]. Максимально усиливая ее в конце 

шестой фазы, композитор применяет специфические тембровые приемы и штрихи, 

выставляя ремарку jouer Mi 
b
 changeant toujour le doigte – играйте Ми

b
 всегда меняя палец – в 
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партии кларнета на тридцатьвторых, а струнным предписывет исполнять пиццикато Бартока 

(щелчковое пиццикато, при котором «струна оттягивается резко вертикально и затем 

отпускается, ударяя по грифу» [168]). Этим приемам аналогичны поиски китайских 

композиторов в области приближения к звучанию традиционных смычковых инструментов, 

что создает эффект восточного колорита [8, с. 34]. Четкое, жесткое, «сухое» исполнительское 

артикулирование в сочетании с изобретательными ритмами применено Чэнь Циганом для 

воссоздания птичьего оживленного крещендирующего щебетанья, подчас восхищающего 

людей своей активной естественностью протекания жизни маленьких существ – птиц. (Для 

Чэнь Цигана за фигурой человека, умеющего слушать звуки и голоса природы, возможно, 

подразумевается фигура Мессиана.) На тембровом уровне такого рода звуковые образования 

воспринимаются и как треск. ―Шумовой звук в традиционной музыке Китая и Японии 

является отличительной чертой звуковосприятия‖ [8, с. 35]. Концентрация автора на этих 

тембровых качествах достигается при предельно разреженной фактуре, которая затем вновь 

постепенно уплотняется.  

Седьмая фаза (ц. 13; рисунок 47) является сонорным воплощением ―одновысотности‖ 

в виде звучания четвертьтоновых вибрато струнных, организованных вокруг близко 

расположенных ―осей‖ c, cis, d. Идея расщепленного и высотно недифференцированного в 

соноре звука, возможно, семантизируется через ряд уже знакомых образов ―птичьей‖ либо 

медитативной атрибутики, например, гула и пространственных вибраций струн гуциня. 

Волнообразные секции сонора имеют комментарий: vibrer au ¼ de ton irregulierement en 

suivant approximativement l’indication de la ligne – avec un tremolo le plus – вибрировать в ¼ 

тона неравномерно, примерно следуя указанию строки – чаще всего с тремоло. На этом этапе 

четвертьтоновость партии кларнета передается остальным участникам ансамбля. Материал 

трелей и микротоновых глиссандо солиста объединяется с алеаторными секциями сонора 

струнных. Импровизационно-виртуозное соло обновляется в синтезе тритоновой 

интервалики (нисходящей ув.4 e-b) и мотивов «пения птиц» (рисунок 47, т. 3). Монофония 

теперь расслаивается в виде сонора и застывает в виде кластера с/cis/d/dis (рисунок 48, т. 1).  

Синтезирующие процессы характеризуют большой репризный раздел, занимающий 

примерно треть произведения (ц. 14). Эта восьмая фаза крупного объема, неравновесного 

другим фазам, может быть связана с символикой ба гуа – восьми триграмм «И цзина» [48, 

с. 7]. Традиционный китайский трактат «Дао дэ цзин» поясняет: «В мире – большое 

разнообразие вещей, но все они возвращаются к своему началу. Возвращение к началу 

называется покоем, а покой называется возвращением к сущности. Возвращение к сущности 

называется постоянством» [48, с. 174]. Через материал репризы, на музыкальном уровне в 

«Yi» в единстве находятся ключевые для китайской культуры идеи перемен и постоянства. 
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В новой звуковой форме продолжается развитие сонора в виде тремоло струнных, но 

пассажи первой скрипки напоминают о виртуозной игре солиста в начале произведения, о 

концертирующих функциях, передающихся другим инструментам. Заметными признаками 

репризы являются перекрещивающиеся линии и полифонизация партии солиста (ц. 15; 

рисунок 48), а также обратная фактурная модуляция от соноров к полиаккордам (прежнего и 

обновленного звукового состава), в том числе с их тирадной подготовкой (ц. 18). В репризе 

ощутимы черты зеркальной симметрии: материал начальных фаз дан в неточно 

выдержанном обратном порядке.  

В коде монофонические образования (ц. 27) завершаются краткой реминисценцией 

материала из третьей фазы, но при усилении фактурно-динамической плотности и 

импульсивной полиритмии. В партии солиста продолжают развиваться пассажи 

―импровизационного‖ виртуозного плана. Их сопровождают обратные, с зеркальным 

эффектом accelerando, возникающие благодаря сокращению пауз между полиаккордоами 

(ц. 28). Напомним об обратном ritardando третьей фазы с увеличивающимися паузами между 

полиаккордами. В репризе звучат и отголоски тематизма птиц, слышного в форшлагах и 

ходах на тритон (ц. 29).  

В завершении появляются два элемента, которые осуществляют синтез особенностей 

вертикали и горизонтали произведения. Первый – это фигурировавший ранее кластер с 

секундовой основой и ―монографическими‖ звуками cis-c-dis-e. При помощи него обобщена 

разнокачественная, но теперь собранная воедино и однозначно обостренная сонантность 

полиаккордов и соноров. Второй элемент – это синхронная во всех ансамблевых партиях 

мелодическая фигурация (рисунок 49). Замыкая произведение, она объединила пассажное 

―импровизационное‖ начало – свойство концертного стиля произведения – и тритоновость 

голосов птиц, как итог развития и выход за пределы прежнего интонационного содержания. 

3в. Ван Цзяньминь. Сюита «Тени времѐн года» для кларнета и фортепиано 

Пейзажно-звуковой колористикой наполнена первая часть «Весенний рассвет» 

(«Чуньсяо»). Это словосочетание пришло в Сюиту из широко известного в Китае 

стихотворения поэта Мэн Хаожаня времен династии Тан: «Птицы начинают пробуждаться 

от весеннего сна, повсюду слышится их пение, вечером – шум дождя. Не знаю, сколько 

цветов опало» [195]
42

.  

В первом разделе Rubato диалог кларнета и фортепиано изображает перекличку птиц 

в виде повторяющихся шестнадцатых нот с форшлагами и трелей в партии кларнета. 

Свободный метроритм напоминает об импровизационной манере народной музыки. Ряд 
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изобразительных моментов дополнен перекличками с волнообразной фактурой партии 

фортепиано и трезвучиями в разных регистрах. Звуковой состав представляет созвучия, в 

которых диссонантность накапливается в сочетаниях консонантных, трезвучных сегментов. 

В качестве нижнего слоя фактуры выступает тритон g-des. Три обособленных регистра 

фортепиано (высокий, средний и низкий) со своим музыкальным материалом, повторяясь, 

живописуют восход весеннего солнца (рисунок 50). 

В развитии музыкального материала партии фортепиано важны его фонические 

качества: консонантность и диссонантность (мажорность и минорность, уменьшенное 

строение и звучание), а также секундовые, терцовые сочетания вертикалей. Все эти 

фактурно-гармонические средства направлены на создание пространственности. 

Изобразительность во втором разделе Andante связана с картиной моросящего дождя, 

ветра. В музыкальном материале партии фортепиано циклично, каждые два такта, меняется 

разработанная композитором звуковая модель, напоминающая фактурно-ритмическое 

остинато. Первые ее звуки напоминают тональность g-moll, звуки которой затем дополнены 

до 12-тоновости. Начальная звуковая модель в виде лирической кантилены передается 

партии кларнета в высоком регистре, дополняя образ в эмоциональном плане, выражая 

чувства человека в общении с природой. Лирический тонус поддержан выразительными 

глиссандо, включающими микротоны. Глиссандирование подчеркивает секундовые 

нисходящие мотивы-вздохи от I к VII
#
 ступени лада и обыгрывание двух терций – мажорной 

и минорной h-b
2
, вторая из которых выделена напряженной тесситурой у кларнета, 

выразительным восходящим широким скачком-распевом. Ритмически мелодическая линия 

формируется сочетанием разнообразных рисунков, что ослабляет метрические акценты, 

создавая впечатление взволнованности «высказывания» солиста (рисунок 51).  

Весенний пейзаж обрамляется возвращением в репризе звукописи Rubato в свободном 

ритме. Вся часть раскрывает смысл стихотворения, заключающийся в раздумьях человека о 

том, сколько прекрасных цветов сдул весенний ветер после дождя.  

Особенности звуковысотности «Весеннего рассвета» складываются из сочетания 

индивидуальных фактурных принципов заполнения 12-тонового пространства: фортепиано 

оперирует аккордовыми комплексами, кларнет – мелодической линией. Но само звуковое 

наполнение фактуры унифицировано по разделам. В Rubato 12-тоновость образуется в 

результате нанизывания разновысотных трезвучий и их блоков, составленных по секундам / 

нонам, в Andante – отдельных тонов сначала на основе минора (g-moll), а затем – 

полидиатоники. Оба средства имеют общий итог: выводят диссонантность звучания на 

первый план. 
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Вторая часть «Летнее весло» рисует летний вечер на тихом озере, где плывѐт 

маленькая лодка, поднимая на воде рябь. Музыка навеяна образами стихотворения эпохи 

Сун: «Ограда в саду покосилась, в сумерках едва различима ива, вокруг тишина, в 

маленьком окне виднеется одинокий свет. Листья лотоса плывут как облака и благоухают, 

маленькая лодка, качаясь, плывѐт к Сяошань» [216]
43

. 

Музыка этой части и партия кларнета строятся на основе серии, взаимодействующей с 

пентатоникой. Серия включает четыре конструктивных сегмента, в роли которых выступает 

ангемитонный кварто-секундовый трихорд, в полном виде серии повторяющийся от разных 

высот. Ангемитонность (большесекундовость) проявляется и в сочетании сегментов, 

которые отстоят на тон.  

Серия проведена сначала в неполном, 9-звучном виде d-g-a, h-e-fis, gis-cis-dis, затем – 

в 12-звуковом виде, включая недостающие звуки f-b-c. В полном виде серии, в ходе 

обращения интервалов (в перевѐрнутом отражении) порядок введения сегментов иной: 

второе сочетание звуков – третье сочетание звуков – первое сочетание звуков. Развитие 

серии происходит на основе такого же материала, но в другом сопоставлении сегментов 

(рисунок 52, т. 1-4). В изложении на другой высоте серия сразу дана в полном виде в прямом 

f-b-c-d-g-a-h-e-fis-gis-cis-es (рисунок 52, т. 5-6) и обратном движении, которое также не 

является ее механическим ракоходным изложением, но включает небольшие возвратные 

движениям мелодической линии.  

Последование сегментов поначалу имеет признаки полидиатоники [68], лишь в 

процессе полного изложения состава превращаясь в серию. Четвертый звук (он же первый в 

следующем сегменте), при первом появлении серии – h, «дорисовывает» песенную 

интонацию в объеме сексты. В русской фольклористике она получила название «терции с 

субквартой», по определению Ф. Рубцова. Мажорная ладовость первых четырех звуков 

акцентирована медленным темпом, позволяя прослушать первую интонацию, ощутить 

ладовую переменность трихорда и тетрахорда. Это обогащает и делает неоднозначным 

национальный колорит, имеющий китайские и европейские песенные оттенки и 

фольклорные жанровые признаки. Сопоставление серий разных протяженностей (в 

неполном и полном видах), проведение в восходящем и нисходящем непрямом движении 

имеет изобразительный эффект волнообразности, кругов, расходящихся по воде. 

Фортепианная партия в этой части играет роль фона в основном на повторяющемся as 

в контроктаве и других звуках. Ритмические изменения сопровождаются синкопами, это 

добавляет басу мощности, изображая таинственные водные глубины. С четвѐртого такта, для 
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усиления эффектов отражения бликов водной глади, в высоком регистре фортепиано, 

дополняя выдержанные звуки партии кларнета, появляются трехзвучные «гроздья» на основе 

вертикально, в единовременности взятых трихордов. По отношению к сегменту серии они 

имеют обращенный, секундово-квартовый интервальный вид. Собранные в ритмическом 

отношении по три, каждый из вертикальных сегментов расположен от другого на расстоянии 

звуков трихорда, образуя пентатонику as гун-лада as-b-c-e-f (рисунок 52, т. 4-5), es гун-лада 

es-f-g-b-c (рисунок 52, т. 6-7), h гун-лада h-cis-dis-fis-gis (рисунок 52, т. 8) и др. 

В разделе Piu mosso изобразительные эффекты усилены волнообразными фигурами 

обеих партий. Основанные на том же принципе сегментированной серии, они имитируют 

колыхание воды, движение весел. Для показа несинхронного волнения воды композитор 

прибегает к полифонизации фактуры, обострению звучания, давая сегменты серии в 

тритоновом параллелизме ансамблевых партий (рисунок 53).  

В партии кларнета появляются новые ладовые оттенки. Начальные четыре звука 

серии es-as-b-c приобретают тональное звучание (которое «оспаривается» партией 

фортепиано). При помощи добавления звуков f-des-ges подчеркивается мажорность (с VII
b
 

ступенью, что типично для китайских семиступенных ладов), скрытая серийным видом темы 

в начале части (рисунок 53). Новому ладовому качеству сопутствует утверждение жанрового 

прообраза песни, развившегося благодаря кантиленной протяженной мелодии в широком 

диапазоне, идущей по звукам романсовой сексты. В экспрессивной кульминации, при общем 

усложнении и продолжающейся полифонизации фактуры, появляется прием полиостинато, 

дающего материал партии кларнета в ритмическом увеличении в партии фортепиано, где при 

переходе к репризе возвращается начальный вид серии, фактура и образность (рисунок 54). 

Но в репризе серия в партии кларнета трактована с применением зеркального 

отражения относительно начала, образуя в части «Летнее весло» широкую фактурную волну: 

прежде направленное вверх, движение серии в репризе обращено вниз. Варьировано и 

фортепианное сопровождение, трихордовые вертикальные «гроздья» которого нисходят по 

звукам целотоновой гаммы ges-e-d-c, обобщая звуки серии по вертикали (рисунок 55). 

Подобные гармонии подчеркивают таинственность образа, его мистическую окраску. 

Мелодия кларнета в коде также состоит из звуков трихорда fis-h-cis, но скомпонованы они 

таким образом, что h, завершая мелодию, утверждается как тоника, а fis и cis выступают как 

доминантовые звуки, опевающие устой, что, как и в разделе Piu mosso, выводит на первый 

план взаимодействие серийной техники с тональной организацией.  

С точки зрения исполнения, сочетание быстрого хроматического звукового потока в 

большом диапазоне, сочетания высоких и низких нот увеличивают сложность исполнения, 

эта часть наиболее полно раскрывает сложность техники и вместе с тем изящество кларнета. 
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Название и образ третьей части «Осенний сон» пришли из стихотворения китайского 

поэта Ван Вэя эпохи Тан «Осенний сон в уединении»: «После дождя в горном ущелье 

просторно и свежо, вечером в раннюю осень погода особенно прохладная. Яркая луна 

освещает тихий сосновый бор, чистая ключевая вода течѐт по камням. Молодая девушка 

смеется и стирает бельѐ в бамбуковой роще, листья лотоса раскачиваются словно небольшая 

лодка. Хоть красивый весенний пейзаж уже пропал, с осенним пейзажем не в силах 

расстаться» [182]
44

. Созерцание красивых пейзажей горной деревни, выражение простых 

нравов ее обитателей, отдыхающих вечером после первого ясного осеннего дождя, 

показывают любовь поэта к сельскому пейзажу, удовлетворение от жизни в уединении. 

Красота природы для поэта символизирует гармонию личности и общества.  

Для создания осеннего вечернего пейзажа, ощущения прохлады горного и лесного 

воздуха после дождя, композитором использованы ресурсы 12-тоновой хроматической 

тональности. Ее центром в партии фортепиано является тип созвучия, включающий большие 

и малые септимы (б.7 энгармонически равна ум.8 cis-c), тритоны, например, cis-g в первом 

такте, кварты, то есть жестко звучащие интервалы. 

Партия кларнета сравнима с ариозо. В мелодии выразительна взаимосвязь 

декламационности (в виде ламентозных секунд) и напевности (в виде выразительных 

волнообразных мотивов, в развитии расширяющихся в диапазоне и продляющихся в 

музыкальном времени). Аллюзия тональной выразительности a-moll осложняется звучанием 

тритонов, выразительных скачков на септиму, «оспаривающих» устойчивость ступеней 

тональной основы. Завершения секундовых мотивов es-d указывают на тоникальность этого 

дополнительного устоя. Решающая роль в его утверждении отведена гармонии 

фортепианного сопровождения. Тоника a-moll осложнена здесь двойной терцией – мажорной 

cis и минорной c, вводным тоном g и внедряющейся секундой ais/h. Фактический басовый 

«фундамент» этого сложного созвучия на звуке cis в сочетании с мелодией кларнета также 

дает «мерцающую» терцию cis-e/cis-f(eis), а сочетание двух центров cis/a в гармонии и 

мелодии – полицентричность (рисунок 56, т. 1-3). Это свойство усиливается при смене баса 

(f, ges) и инверсии ракоходного варианта начального мотива у фортепиано (рисунок 56, т. 3-

4). 

Сравнение с программным поэтическим источником говорит о том, что специфика 

китайской лирической традиции со скорбным подтекстом несколько отвлеченная, косвенная, 

созерцательная. В тематизме ламентозной природы «Осеннего сна» современные средства 

переориентируют выдержанное в экспрессионистских тонах изложение тематизма в сторону 
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углубленной медитации. Взаимосвязи разных образных начал, волнения и сдержанности, 

способствует сочетание песенности у кларнета и хоральности у фортепиано, что вносит 

строгость в выражение эмоций. В середине allegretto более жесткая сонантность, отсутствие 

тонального центра (тоники), расширенная по диапазону мелодия кларнета с активными 

широкими ходами, ритмическая подвижность привносят дополнительную экспрессию.  

Реприза несет дополнительный заряд экспрессии, не снижая эмоциональный уровень, 

достигнутой в кульминации. Тема вступает не с начала, а с третьего такта, чем подчеркнут 

продолжающий характер развития в репризе, совмещенный с функциями замыкания формы. 

Обращенно-ракоходный вид «перевѐрнутых» отражений и разделение паузами мелодической 

линии вносит лирико-драматические оттенки в образ, усиливает декламационность и 

отчетливость «произнесения» кларнетом (и фортепиано в предыкте репризы) выразительных 

двузвучных и трехзвучных мотивов (рисунок 57, т. 2). В репризе протяженный лирико-

романтический мелос европейского генезиса преобразуется соответственно особенностям 

китайской просодии (системы произношения), основанной на краткости слогов и лексики. 

Партия фортепиано также отличается интенсивным фактурным движением – 

орнаментальным обыгрыванием начальных хорально-аккордовых созвучий, все тоны 

которых фигурируются. Столь сильные репризные изменения придают динамичность 

изложению всей части и делают ее форму сквозной, открытой [17]. Это качество 

подтверждает небольшая кода. В ней происходит напоминание о выразительных тритоновых 

и секундовых мотивах темы, но начальная звуковысотность не утверждена, модулируя к 

понижению на опору h в партии фортепиано и повышению дополнительного устоя e в 

партии кларнета. Последний из них, прежде не соответствовавший системе a-moll, теперь 

найден и утвержден, но в условиях нового полицентризма h/e, что способствует 

эмоциональной обостренности образа.  

Четвѐртая часть, финал «Зимняя охота» является динамичным завершением Сюиты. 

Масштабная сцена охоты так запечатлена в древнекитайском стихотворении династии Мин: 

«Стрела была выпущена из лука, ветер свистел со звоном струн, генеральская охотничья 

лошадь скачет в ясных землях Вэйчэн. Увядшая трава не защитит от острого орлиного взора, 

снег растаял, а скачущие копыта больше походили на листья, которые несѐт ветер. В 

мгновение ока охотник на лошади проехал через город Синьфэн, когда он остановился, 

лагерь Силю был уже на месте. Оглядываясь на место, где был сбит орѐл, на бескрайнюю 

землю, вечерние облака бесшумно накрывают равнину» [191]
45

. Программное содержание 

финала, как и остальных частей, несмотря на подробную описательность, чуждо бытовой 
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«―натуральности‖, … обращение к быту – лишь путь для воплощения … собирательного образа во 

всех тонкостях внутреннего содержания» [11, с. 15]. 

Отличительными особенностями тематизма этой части являются темп Presto и 

многократно повторяющийся мотивный материал с напряженными по звуковысотности, как 

бы перекрещивающимися, идущими вверх и вниз секундовыми интервалами f-g-ges-fes, 

глубоким басом в партии фортепиано, что способствует регистровому охвату партитуры и 

крайней напряженности общего тона звуковой картины (рисунок 58).  

Конструктивные приемы организации тематизма заключаются, во-первых, в том, что 

названные секундовые мотивы выступят основой многочисленных остинато финала и 

звуковым материалом его других тем. Следовательно, секундовые мотивы играют в финале 

роль моноинтонации. Во-вторых, начальные звуки каждого предложения – f, g (т. 1), b, c 

(т. 9), d (т. 17) – образуют пентатонический звукоряд b гун-лада. При этом общая 

полидиатоническая структура мелодии и сопровождения остро диссонантна и сложна, 

составляя 12-тоновый звукоряд. 

Встревоженный пунктирный ритм в сочетании с септимами в мелодии придает 

жанровые черты сигнала, охотничьей фанфары, трактованных весьма экспрессивно (рисунок 

59). Именно такого рода эмоциональность является смысловым центром части, сообщая 

музыке не столько наглядность, сколько выражая психологические характеристики 

неистовой гонки. Невысокий громкостный уровень в начале части (pp, p) придает картине 

охоты эффект нереальности, фантастического видения. Затем при постепенном усилении 

громкости оно принимает вид более реальной, приближающейся к «зрителю» звуковой 

картины. 

Две темы составной середины детализируют музыкальное содержание финала. Первая 

тема Legato основана на песенном прообразе и символизирует свободное парение орла. 

Мелодия кларнета и басовая линия фортепиано размашисты в своих интонационных 

очертаниях и проведены параллельными септимами, нонами (по вертикали встречаются и 

другие интервалы), но иногда идут во встречном движении, увеличивая общий диапазон и 

придавая выразительность мелодическому рельефу (рисунок 60). Звуковой состав этой темы 

производен от моноинтонации основной темы финала (f-g-ges-fes), но звуки трактованы не 

по принципу перекрещивания, а преобразованы в мотив с широким скачком из малой в 

первую октаву: a-b-a
1
-as

1
, что могло бы быть атрибутом кантилены, а здесь подчеркивает 

лирические штрихи образа.  

В кульминационной фазе первой темы показан наступающий перелом в ходе финала . 

Партия кларнета развивается в две удаляющиеся по тесситуре мелодические линии со 

скрытым двухголосием . «Рваные» контуры мотивов моноинтонации , их разнонаправленное 
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движение обладают яркой изобразительностью . Они отображают скачки́ , броски из стороны 

в сторону и, в сочетании с кластерами фортепиано, создают атмосферу яростной погони 

(рисунок 57, т. 1-5).  

Вторая тема середины заимствует контур первой, но, по принципу строгой деривации, 

обновляется в ритмике и фактуре. Триоли у фортепиано имеют двойственную символику 

тревоги и нового типа еще более напряженно звучащего охотничьего сигнала (рисунок 61, 

т. 6-11). 

Краткая реприза-кода (т. 141 партитуры) возвращает основную тему финала при 

продолжении крешендирующего развития по принципу варьирования, затем деривации. Она 

выражена во внедрении скрытого двухголосия из первой темы середины. Контрастное в 

регистровом плане сопоставление секундовых мотивов моноинтонации напоминает диалог 

охотника и жертвы. Секундовые тремоло рояля, звучащие как кластеры, и трель кларнета 

обобщают в заключительном разделе коды «сигнальную» символику финала. Но, как и 

прежде, образное значение тематизма двойственно. Подчеркивая протяжный свист охотника, 

музыка выражает и крик гибнущего орла, оставляя слушателя как будто «внутри» созданной 

картины. 

3г. Чэнь Циган. «Утренняя песня» для кларнета и фортепиано 

Произведение лирико-монологического плана (по структуре сложная трехчастная 

форма) начинается выразительным вступлением в изложении фортепиано. Тема состоит из 

восходящих триолей трезвучиями и нисходящих ламентозных секундовых мотивов-

задержаний к I ступени, ассоциирующихся с баховским или элегическим романсовым 

стилем. Подчеркивание секунд обусловливает минимум ступеней в мелодии (в нижнем 

голосе). Она развивается по звукам гемитонной пентатоники, охватывая поначалу лишь ее 

тетрахорд g-a-b-d в среднем «песенном» диапазоне. Гармония возникает на основе 

взаимодействия горизонтали и вертикали, собираясь в тонический аккорд T
9
 с побочным 

тоном ноной, звучащей в мелодических «ламентациях» секундовых мотивов (рисунок 62).  

Помимо выразительных секунд, произведение наполнено и другими аллюзиями. 

Равномерный триольный ритм в сочетании с гармонической арфообразной фигурацией в 

миноре напоминает о гитарном песенном аккомпанементе, об основной теме 1 части 

«Лунной сонаты» Л. ван Бетховена, а подробно разработанный педально-иллюзорный фон 

фортепиано [14, с. 26] несет романтико-импрессионистские ассоциации. Сочетание 

прообразов порождает полистилистику синтезирующего, симбиотического, вертикального 

типа [35, с. 16]. 

Во втором предложении (т. 5) увеличенная протяженность фраз образует 

несимметричное расширение (строение предложений в периоде 4+6). Текучесть структуры 
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обусловлена стремлением воплотить оттенки эмоциональной неустойчивости при помощи 

смены тональности g-moll→d-moll и варьированием сопровождающего мелодию аккорда, 

построенного в соответствии с d юй-ладом (d-f-g-a-c), который выступает натуральной 

доминантой для g юй-лада (g-b-c-d-f). К устою g позже возвращается развитие.  

Усложняют колорит элементы полиладовости: в верхнем голосе (т. 2 и далее) 

главенствует g юй-лад b гун-группы и европейская тональность g-moll, в среднем голосе 

прослушивается d шан-лад c гун-группы. Но тональные определители преобладают над 

пентатоническими. Натурально-ладовая модуляция осуществлена средствами аккордики 

пентатонического (точнее олиготонного) и в целом – мелодического происхождения. 

Сопоставления аккордов создают двойственный эффект. При сохранении западной 

минорной тональной окраски натуральная ладовость придает музыке общий специфический 

китайский колорит, что рождает ощущение спокойствия и лѐгкой восточной мистической 

окраски (рисунок 62). 

Развитие основной темы кларнета на этом фоне (часть А; т. 12-63 партитуры) 

поначалу образовано пятью небольшими неравнодлительными фразами (по 3+2+3+2+4 

такта), что вносит штрихи импровизационности, «фольклорности». Мелодия кларнета из 

восходящих секунд и кварт, как и во вступлении, подчеркивает олиготонную, в том числе и 

пентатоническую, основу g юй-лада. Фортепианный аккомпанемент с прежними фактурно-

ладовыми характеристиками и основная тема кларнета образуют контрапункт в 

усложненной, смешанной гомофонно-полифонической фактуре (рисунок 63).  

В модуляции используются g юй-лад b гун-группы, d и a юй-лады других гун-групп, к 

концу части возвращаясь к d юй-ладу, что способствует активному варьированию 

ладотональности, постепенному расширению звукоряда до китайского народного 

семиступенного лада, органично смыкающегося с западным минорным ладом. Мелодическое 

развитие в партии кларнета происходит вокруг нескольких основных опорных звуков a, h, e 

и других, что позволило композитору полностью использовать самый мягкий и приятный 

регистр инструмента. Близость народному стилю достигается не только обогащением игры 

ладовых окрасок и введения соответствующих новых аккордов в гармонии, но и 

добавлением мелизмов, ритмическим варьированием. В среднем разделе тема (изложенная в 

простой трехчастной форме) обогащается синкопами. В кульминации в лирической ауре 

создается эмоциональный контраст, нарастает напряженность. Ее разрядка наступает в 

местной репризе, перед которой материал вступления дан в одноименной тональности D-dur 

в роли доминантового предыкта. 

Средняя часть Б (Allegro, C-dur; т. 64-169 партитуры) начинается с подчеркивания в 

мелодии кларнета протяженного звука мажорной тоники c
2
 и развития мелодии в высоком, а 
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затем в среднем регистре. Регистровому контрасту мелодии, которая строится в соответствии 

с разнообразной, восходящей и нисходящей направленностью движения, сопутствует и 

ритмический контраст повторяющейся в своей основе, но вариабельной ритмики. Она в 

сочетании с быстрым темпом, четкостью мотивных структур ассоциируется с жанром танца. 

В сопровождении фортепиано легкие арпеджиато напоминают о звучании китайского 

струнного щипкового народного инструмента, относимого к типу цитры, – гуциня, изображая 

резонирующий «гул» струн (рисунок 64). Наряду с фактурой, характерность звучанию 

придает диссонантная острота гармоний, например, первой – c-g-h-c-d-e, с внедряющимися 

тонами ноны и септимы d, h, окружающими тонику (такие тоны затем изменяются). Второй 

из них родственен явлению бянь-тонов – вводных тонов к ладовым опорам и устоям, и 

напоминает бянь-гун – вводный звук к тонике c. Добавление диссонирующих интервалов по 

вертикали и горизонтали значительно возрастает с переходом в систему as гун-лада, что 

может быть аналогично мажоро-минорным оттенкам европейской тональности (рисунок 65).  

Возросшая динамичность звучания музыки в кульминационной фазе приводит к 

насыщению фактуры и ритма контрастными элементами. Протянутые звуки в басу и тремоло 

в средних и высоких голосах подчѐркивают жизнерадостную атмосферу. Этому же служат 

линии среднего голоса, являясь трансформациями мелодии из третьего такта вступления 

(рисунок 65, т. 7). Интонационные переклички возникают и с основной темой (рисунок 63, 

нижняя строка).  

Несмотря на ощутимый контраст, темы связаны по смыслу, как тезис и антитеза, как 

нередко в музыкальных концепциях композиторов-романтиков. В частях А и Б «Утренней 

песни» противопоставлены лирический (с песенными истоками) и народно-жанровый (с 

танцевальными элементами) образы, как сферы романтической «мечты» и «реальности».  

Дальнейшее развитие связано с полифонизацией, разделением фактуры на два-три 

голоса, благодаря чему проявляется ее бо́льшая массивность . Это движение направлено к 

краткой яркой репризе с октавным звучанием у фортепиано темы средней части на фоне 

волнообразных фигураций. Яркая эмоциональная вспышка – генеральная кульминация всего 

произведения – повышает лирическую экспрессию темы, создавая контраст всему 

предыдущему изложению, оттеняя на расстоянии тематизм первой части более жизненными 

образами. Начальный романтический образ воспринимается как более утонченный, порой 

неизъяснимый в своих эмоциональных нюансах и полутонах. 

Каденцию солиста (т. 170 партитуры; рисунок 66) композитор воплотил как краткий 

этап варьирования, орнаментирования основной темы с изменением динамики, ритмической 

диминуцией (дроблением доли такта восьмыми, затем тридцатьвторыми длительностями), с 
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добавлением мелизмов, сменой регистровой окраски. Исполнителю дана возможность 

раскрыть совершенное владение техникой виртуозной игры на кларнете.  

Реприза А1 (т. 179) основной темы создает внутренне цельную, лаконичную структуру 

произведения. Ясности образов соответствует исполнительская манера игры на кларнете 

преимущественно светлым, протяжным звуком. Китайский музыковед Си Вэйлун отмечал 

такие достоинства «Песни»: «В мелодическом стиле сохранены определѐнные ладовые 

элементы традиционной китайской музыки, варьирование которых … сделало музыку 

свежей, живой и полной жизненной энергии. Серьѐзная работа с характеристиками 

инструментов позволила композитору в большой степени проявить исполнительские 

особенности кларнета и фортепиано, будь то красивые и выразительные длинные 

мелодические линии или музыкальные фразы с контрастными изменениями, как 

поднимающиеся волны, – всѐ отражает гениальные идеи автора» [130].  

3д. Хуан Аньлун. «Каприс» для кларнета и фортепиано 

Образность первой части Lento (сложная трехчастная форма со вступлением) 

напоминает о просторах бескрайнего Лѐссового плато Шаньбэя, передает состояние 

спокойствия и возвышенной мечтательности.  

Таково вступление (рисунок 67), своими ладотональными свойствами 

соответствующее и тональности d-moll, и d юй-ладу f гун-группы (f-g-a-c-d). Плавная 

основная мелодия и остальные голоса мелодизированной аккордовой фактуры фортепиано 

передают такую характерную для всего произведения особенность горных песен синьтянью, 

распространенных в фольклоре региона, как повторение очертаний горного рельефа в 

мелодическом рисунке [96, с. 69]. Тенденция к композиционной ясности горных песен – в 

основе своей искусства импровизационного и кажущегося несколько аморфным по строению 

и ритму для европейского слуха – выражается ритмическими остановками мелодии в 

окончаниях построений (песенных строф, фраз). Это роднит тему композитора с такой 

чертой шаньбэйского фольклорного стиля, как эпическая повествовательность [96, с. 69], что 

наблюдается и во вступлении «Каприса».  

Движение по звукам d юй-лада крупными «волнами», прямыми и обращенными, 

охватывает все голоса. Линеарно-звукорядная логика определяет и звуковой состав 

аккордов, и их секундово-терцовые связи, обозначенные ходом баса также по звукам 

пентатоники. Тональные закономерности организации музыкального целого на основе 

централизации лада, тяготения к тонике уступают место модальным закономерностям, в 

результате чего четче проступает гармонический фонизм, необычный колорит аккордов 

терцового и нетерцового строения. Вторые можно обозначить как случайные сочетания, 

рожденные линеарностью. В качестве аллюзии на звучание классической гармонии отметим 
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«мерцающую» мажорную и минорную терцию лада fis-f, скрытую нотацией звуков ges-f в 

теноре, что также подчеркивает первенство мелодии в выстраивании вертикалей. 

Отмеченные выше ладовые, фактурные, ритмические, жанровые характеристики 

вступления проявляются и в основной теме. Проведение ее в партии кларнета отличается не 

только свежестью тембра, но и новизной мелодико-ритмического облика в 

орнаментирующих тему группах шестнадцатых . Бо́льшая гармоническая подвижность в 

партии фортепиано связана со сменой звукорядов g чжи-лада g-a-c-d-e и a юй-лада a-c-d-e-g 

внутри c гун-группы в мелодии кларнета (рисунок 68, т. 3-5 и 6-8). Ее звучание усложняется 

сменой субтоник d→a в начале и завершении (рисунок 68 т. 3 и 8), политоникальностью d/a, 

что выявляет очередная ритмическая остановка в окончании 7-тактового периода. В кадансе 

мелодии кларнета фигурирует тоника a, а в сопровождающих линиях фортепиано – и другие 

опорные тоны fis и d (рисунок 68, т. 8). Мажорный колорит политоникального трезвучия 

перекликается с мажорным «бликом» из вступления. Политоникальность усиливает общую 

ладовую статику, «ненаправленность» функционально-гармонического развития. Она же 

характеризует смену мелодических опор d
2
, c

1
, a (рисунок 68, т. 3, 6, 8), данных 

композитором в разных регистрах, но образующих трихорд как часть пентатоники. 

Фактурный рисунок ленточно-гетерофонного плана партитуры (и отдельно в партии 

фортепиано) также напоминает о китайских фольклорных прообразах горных песен. 

В вариации на основную тему, как варьированной песенной «строфе», значительно 

превосходящей по масштабам исходную тему и разросшуюся до 19-тактового периода из 

двух повторных по тематизму предложений (5+14), развивается фигуративная часть мелодии 

(рисунок 68, т. 4-5), импровизационно «прорастая» виртуозными пассажами и контрастными 

тематическими образованиями с другими метроритмическими и жанровыми признаками 

инструментального наигрыша. В композиторском стиле проявлена такая черта народной 

музыки Шаньбэя, как варьирование метра.  

В процессе развития композитор существенно меняет гармонический состав 

диатонических оборотов. Модальные свойства и ладовые связи аккордов действуют в 

пределах кратких мотивов, осложняясь неразрешенными диссонансами, переходящими в 

другие диссонансы (рисунок 69, т. 1). Иногда даны плагальные разрешения неустойчивых 

аккордов (рисунок 69, т. 5). Развитие гетерофонной фактуры и ленточного голосоведения 

схематизируется, приобретает конструктивный вид: созвучия с однотипной структурой 

переносятся на другую высоту, например, образованные квинтами, квартами на основе g гун-

лада или консеквентные диатонизированные построения (рисунок 69, т. 2-3, 5-8). Ближе к 

каденции варьируемая тема охватывает 12-ступенный звукоряд, постепенно сложившийся на 

основе небольших диатонических мотивов и в целом представляющий полидиатонику. 
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Меняется и качество модальной ладовости: прежде слабая централизация диатоники [9, 

с. 97] принимает теперь нецентрализованный вид. 

Вариантные процессы по мере развития темы перерастают в приемы строгой 

деривации: исходное мелодическое звено узнаваемо, но значительно преобразовано, прежде 

всего, ладогармоническими средствами. Подобное свойство, в виде импровизации, 

наблюдается и в фольклоре, композиционные нормы которого свободно претворил Хуан 

Аньлун средствами современной музыки. 

Далее тема инструментального плана, сложившаяся на основе виртуозных мотивов 

первой темы, приобретает самостоятельное значение в качестве тематической основы 

среднего раздела Lento. Но интонационные связи тематизма не ограничиваются подвижными 

пассажами, а дополняются трихордовыми попевками (рисунок 70, т. 1, 3), напоминающими о 

заглавном мотиве вступления «Каприса». 

Средний раздел Lento тонально и гармонически неустойчив, обогащен новыми 

деталями. Развитие ресурсов диатоники направлено к ее соединению с аккордами мажоро-

минора, в том числе однотерцовых хроматических систем. При полиладовом центре a/d 

(рисунок 70, т. 1) выразительно звучание однотерцового к тонике a мажорного 

квартсекстаккорда es-as-c, имеющего значение проходящего, но ярко мажорного 

консонирующего аккорда (рисунок 70, т. 2). Далее подобные аккорды, в том числе и в 

основном виде трезвучий, часто обыгрываются, вплоть до приобретения ими опорной роли. 

Таково мажорное трезвучие на басе des, эквивалентное однотерцовой тонике к другому 

устою полиладовой системы. 

Вторая часть Andante con moto наполнена энергичной движущей силой 

разнообразных ритмов, источником чего стали цитаты тем шаньбэйских народных песен 

«Ганьшэнлин» – «Перегон скота для перевозки грузов» [200] (рисунок 71) и «Вышитый 

кошелѐк» (рисунок 72). В основе первой цитаты диатонический гексахорд g-a-h-c-d-e (g чжи-

лад c гун-группы), который в трактовке композитора перенесен на другую высоту – a-h-cis-d-

e-fis (c чжи-лад f гун-группы), представляющий собой в цитате пентатонику с бянь-гуном – 

вводным тоном h, а в авторской версии – cis (рисунок 73). Такие лады именуются 

«несовершенно-семиступенными [53, с. 39]», имея практически мажорный колорит. Его в 

своем произведении композитор тщательно сохраняет, позволяя народной теме звучать в 

партии кларнета без сопровождения. Фортепиано введено лишь в кадансах «песенных 

строф», преобразованных у композитора в периоды. Аккорды фортепиано складываются в 

результате гетерофонного напластования линий и созвучий со своей логикой расходящегося 

движения (рисунок 73, т. 6). Они в виде своеобразного «хора» подхватывают мелодию, что 

восходит к китайской народной традиции, разграничивают изложение и повтор строфы, 
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способствуя ощущению четкости общей структуры темы. Сравнение с первоисточником 

показывает, что в самой мелодии изменения минимальны: композитор обострил ритм 

начального мотива и дополнил народную тему большим количеством мелизмов. Эти 

изменения подчеркивают особенности фольклора региона Шаньбэй.  

Вторая цитата вводится не в цельном виде, а в виде отдельных, наиболее 

выразительных, показательных для шаньбэйской традиции элементов. Среди них 

трихордовость и пентатоничность попевок, квинтовая ладовая основа (сочетание тоники и 

побочной опоры), ход мелодии по звукам минорного трезвучия. При этом композитор 

меняет направление попевок и их закрепленность за ступенями пентатоники, являющейся 

основой гехсахорда. Так, трихорд в народной песне звучит вверх от тона гун (звука a), а у 

композитора – вниз от тона чжи (звука a) В подобном плане переиначены другие названные 

мелодические элементы фольклора. 

Контраст обеих тем Andante позволяет выявить здесь, относительно первой части 

Lento, другой тип жанрового прообраза, близкий трудовому, танцевальному фольклору, 

народной инструментальной музыке. Эти начала проступают в повторных по ритмам 

суммирования и дробления [43] кратких периодических структурах, интенсивной 

вариационности, в выходе на первый план виртуозного начала как символа фольклорной 

импровизационности.  

Шаньбэйский жанровый колорит проявляется и в оригинальных темах, сочиненных 

композитором в народном духе. Они образуют композицию с чертами симметрии в 

расположении материала (A B C B1 A1), где в роли репризы звучит цитата «Ганьшэнлин» 

(«Перегон скота...») – А ... А1, имеющая в трактовке композитора семантику гимна труду. 

Арочная, симметричная структура, подобная Andante, часто встречается в народной 

традиции. Дополнением к ее объединяющим свойствам выступают элементы сквозного 

характера, в частности, средства, экспонированные в начале Andante. Во-первых, это 

многократно применяемые в завершениях построений аккорды гетерофонного 

происхождения (рисунок 73, т. 6, 11). Их акцентирование ассоциируется с трудовыми 

возгласами, организующими ритм работы, или с возгласами понукания животного, тянущего 

повозку. Возгласный характер аккордов утверждается в последующем развитии, при 

уменьшении длительностей до четвертных и яркой акцентности (рисунок 74, т. 1, 3). Во-

вторых, темы объединяются сопровождением параллельными терциями в подголосочноя 

стиле (рисунок 73, т. 6 и 12-15). В-третьих, композитор применяет сочетание двух аккордов в 

конце построений, отделяя каждую из фраз (рисунок 74, т. 1, 3, 5, 7). Аккорды подчеркивают 

не только регулярность, но и разнообразие фраз, их «импровизационную» 

неравнодлительность, примером чего служат построения из 5+5+4+3 тактов (т. 112 
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партитуры и далее). Развитие сопровождается модуляциями, специфика которых 

заключается в смене практически всех пяти звукорядов пентатоники внутри g гун-группы 

(т. 136-146).  

В репризе Andante (т. 157 и далее) цитата песни «Перегон скота…» преобразована, 

дана в гармонизованном виде, в отличие от первого, сольного проведения. Можно сказать, 

что к этому типу гармонизации композитор продвигался на протяжении всего второго 

раздела Andante, а его гармоническое развитие сходно с постепенным усложнением 

диатоники в первом разделе Lento. Накопление конструктивности вертикали Andante 

концентрируется в квартовом пентатоническом двухголосии партии фортепиано (рисунок 

74, т. 2), вобравшем и признаки диатоники на уровне составных частей, и диссонантность 

полидиатонических образований.  

В репризе Andante полидиатоника возникает на основе полиладовости различных гун-

дяо
46

 внутри гун-группы. Отрезки пентатоники даны в одновременности в верхнем (a-h-d-e) 

и среднем (e-fis-a-h) голосах гетерофонии, образующей вертикаль (рисунок 74, т. 4-5). В 

следующей фразе полиладовые гун-дяо уже меняют свои очертания: a-h-d-e-fis (чжи-лад) и e-

fis-a-h-d (шан-лад), соответственно верхнему и нижнему голосам (рисунок 74, т. 6-7). Этот 

принцип и далее лежит в основе образования и развития, чаще всего с усложнением, 

вертикалей «Каприса». 

Сохраняется данная особенность гармонического развития вплоть до коды. Здесь 

основой подголосочно-гетерофонного расслоения голосов становится не авторский, а 

фольклорный мелодический материал песни-цитаты «Перегон скота…» в виде отрезков 

пентатоники g гун-группы: d-e-g-a (нижний голос), a-h-d-e (верхний голос) (рисунок 75, т. 5-

6) с последующей перестановкой голосов и обменом звуками (рисунок 75, т. 7-8). Звукоряды 

приведены без средних голосов, дающих полноту пентатоники. Хотя музыкальный язык 

продолжает сохранять в коде свою сложность, а общее звучание – диссонантность, но 

материал воспринимается как диатонизированный, несущий на себе яркий отпечаток 

фольклора. 

3е. Чжан Чжао. «Мелодия ночи» для кларнета и фортепиано  

Произведение делится на две части. Первая медленная часть Rubato (B-dur) содержит 

неоромантическую трактовку фольклорной традиции хани, в частности, специфики ритма и 

тембра традиционной музыки. Свобода метроритма выражается в том, что метрический 

размер композитором не обозначен, а развитие происходит в координации ритмических 

остановок и продолжения движения, изменений темпа ансамблевых партий. Разнообразие 
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 Гун-дяо – звукоряды пентатоники. 
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ритмов проявляется в сочетаниях основного и произвольного деления длительностей, в 

частности, триолей. К народной традиции восходит и мягкий и чистый тембр кларнета, 

используемый в среднем и высоком регистрах и имеющий «флейтовые» оттенки, что говорит 

о подражании звукам распространенного в народе хани инструмента – флейты ди
47

.  

К народным прообразам относятся ресурсы пентатоники. В мелодии кларнета это – f 

чжи-лад b гун-группы, тоника которого на звуке f утверждается в ритмических остановках 

фраз. В аккомпанементе звучит b гун-лад с тоникой b. Несмотря на гомофонно-

гармоническую фактуру, в теме в целом проявляются линеарные черты. Это влечет 

проникновение и ладовых качеств монодических ладов, например, таких как 

результативность – утверждение тоники ритмическими средствами продления, а также при 

помощи повтора и/или заключающего положения во фразе [9, с. 96]. Это в целом образует не 

очень ощутимый для европейского слуха, но присутствующий в теме принцип 

полиладовости и полиладовой централизации f/b, которую, в силу раздвоенности 

ладотонального центра, можно отнести к разряду слабой централизации (Т. С. Бершадская). 

Поэтому, с одной стороны, организуя ладотональность, композитор подчеркивает бас в 

партии фортепиано как основной центр, с другой стороны, различными гармоническими 

средствами культивирует плагальность, например, в начальном обороте T
69

 II56 T ув.VI
b
 T

69
 

VI35 ув.VI
b
 (T

69
 возникает как соединение T35 и ступеней b гун-лада) и т. д. (рисунок 76). 

Среди «встречных» качеств в мелодии кларнета отметим признак европейской 

ладовости – выразительно звучащую VI
b
 ступень B-dur в ее сочетании с V ступенью в виде 

распетого вздоха ges-f, усиливающего ассоциации с лирическим романсовым мелосом, 

настроением романтической мечтательности (рисунок 76). Во втором предложении темы 

солиста мелодия дополняется звуками as des, образуя десятиступенный звукоряд b-c-des-d-

es-f-ges-g-a-as. Альтерированные ступени применяются не столько как свойство 

хроматизации (которое присутствует в партии фортепиано, например в виде альтерации и 

дезальтерации ges-g), сколько как варианты одной ступени звукоряда на расстоянии: g-ges, a-

as, d-des или появляются как естественное мелодическое развитие, в том числе в басу, низкие 

ступени которого являются основой некоторых аккордов из системы мажоро-минора 

одноименного, например, яркие краски ув.VI
b

35 со звуком ges, не усложненного 
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 Одна из разновидностей флейты ди на юго-западе Китая юй-пин-ди «сделана из 

особого тонкого бамбука. Как правило, изготавливается пара флейт. Более крупная мужская 

– с поэтичным названием ―вздымающийся дракон‖ – обладает ярким звуком и густым 

тембром. Женская – под названием ―разноцветный феникс‖ – имеет трубку меньшего 

размера и более мягкий тембр» [162]. 
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дополнительными тонами, но выразительно звучащего на фоне остальной усложненной 

диатоники мажора (рисунок 76) или III
b

35 B-dur и других аккордов с участием низких 

ступеней (рисунок 77). Подобная вариабельность звукорядного состава (определение 

Ф. Рубцова) типична и для народной традиции, но в гармонической интерпретации 

композитора изысканнее и сложнее. В фортепианном сопровождении дополнительные 

ступени звучат как фонический элемент, усиливая красочность трезвучий, например, тоники 

в виде септаккорда с осложняющим звуком a, секстой и ноной и др.  

Чередуя аккорды с разной степенью ладовой напряженности (обостренно и слабо 

тяготеющие к центру), композитор не выстраивает их иерархию в виде поступательного 

увеличения неустойчивости, что способствует ее рассеянию при избегании тоники. В целом 

на уровне ладотональности создан тот же эффект слабой централизации, что и в мелодии. 

Это унифицирует целое и мелодию с такими же качествами ладовой статики. Прием 

способствует органичному сочетанию китайской народной и европейской стилистики.  

Окончания фраз темы с выразительными ritenuto, помимо особенностей народной 

музыки, обогащаются «звуками природы» – узкообъемными (чаще всего терцовыми) 

мотивами с форшлагами, имитирующими голоса птиц (рисунок 76, строка 2; рисунок 77, 

строка 2). Сам композитор отмечал: «Местный танец – это форма имитации животных, в том 

числе обезьян, птиц и т. д. В произведении есть очень образные их описания» [147]. В 

варьированном и расширенном по масштабам повторении темы материал, связанный с 

птичьей семантикой, выливается в сложные по мелодическому контуру, широкие по 

диапазону «рулады» в партии кларнета, напоминающие не только об изобразительном 

начале, но и об импровизационной инструментальной народной культуре, а также и о 

романтическом мелосе с чертами лирической патетики. Тремоло фортепиано привносит 

элементы пейзажной колористики, отображая дуновение ветра.  

Образно-стилевая многоплановость фольклорно-жанрового контекста дополняется 

прообразами европейских жанров, бытовых и профессиональных. Признаки серенады 

выражены в песенно-романсовом характере мелодии, ее выразительных скачках, опеваниях 

при небольшой доле поступенности. Солирование кларнета в большей степени 

ассоциируется с ариозно-монологическим началом, принцип дополнительности ансамблевых 

партий (в имитации ритмических остановок и перекличках голосов) вносит в «серенаду» 

черты дуэта, эхообразности музицирования в горах. Программное название и музыкальный 

язык «Мелодии ночи» ассоциируются и с прообразами ноктюрна в его шопеновском 

истолковании. К таким чертам относится, во-первых, орнаментированная мелодия с 

романсовыми, оперными (в стиле бельканто) истоками и мягким филигранным туше, во-

вторых, обертоновый принцип расположения аккордовой фигурации [68] при относительной 
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четкости ритмоструктур. Бестактовое членение – апогей романтической свободы в ее 

современной трактовке – своим истоком имеет и шопеновское rubato, и фольклор. 

Произведению присущи отдельные импрессионистские черты: кварто-секундовая 

структура аккордов, квартовый параллелизм в фортепианном сопровождении. Вместе с тем, 

звукорядный состав вертикалей родственен пентатонике, а квартовость восходит к 

особенностям мелодий народа хани. Но все средства, в том числе фольклорного 

происхождения, направлены на создание лирической, пейзажно-психологической зарисовки. 

Вторая часть Allegretto написана в стиле танцевальной музыки хани. Одна из примет 

национального стиля – сочетание пяти небольших разделов, напоминающих сюиту народных 

танцев. Объединяющим средством выступают интонационные связи и стремительное 

равномерное ритмическое движение восьмыми, оформленное разными фактурными 

приемами и лишь в переходах и коде чередующееся с другими ритмами. 

Основная тема Allegretto (рисунок 78) многозначна в ладотональных оттенках. 

Согласно создаваемого композитором ощущения фольклорной вариантности, ладовые черты 

проявляются постепенно. В фортепианном вступлении к теме экспонируется квинто-

секундовый фон на основе гемитонного трихора b-f-ges, фигурированного в виде двойного 

тонико-доминантового органного пункта [28, с. 325]. Повторяясь, он приобретает вид ритмо-

фактурного остинато в тональности b-moll и, эпизодически появляясь, будет иметь сквозное 

значение до окончания пьесы. «Перестройке» минора в es юй-лад ges гун-группы 

способствует повторяющаяся в басу квинта es-b. Пентатоника дополняется до 

семиступенности, и с появлением форшлага на звуке ces более определенной становится 

тональность es-moll (рисунок 78, т. 4).  

Уникальность ладовому облику мелодии солиста придают тритоновые (es-a, c-ges) 

мотивы из первого элемента темы (рисунок 78, т. 3, 8-9), услышанные композитором в 

народной среде. Во втором, орнаментированном элементе они варьируются в новой 

учащенной ритмике как ходы, заполненные звуками уменьшенного трезвучия (рисунок 78, 

т. 11, 15). Между звукорядами мелодии (со звуком c – бянь-чжи) и сопровождения (со 

звуком ces – жунь или цин-юй) устанавливается принцип полиладовости. Такой тип 

сочетания дополнительных тонов в народной традиции не встречается, на что указывает Пэн 

Чэн [53, с. 23]. Трактовка Чжан Чжао обновляет традицию и ладовый колорит произведения. 

Контрастные ритмические рисунки темы организованы в три фактурные линии. В 

фортепианном сопровождении две из них представляют полиостинато. Нижняя линия 

(верхний нотоносец) с тоникальными синкопированными квинтами es-b, имеющими 

протяженность в три четверти, противоречит основному метру – 
4
/4. Средняя линия (нижний 

нотоносец), наоборот, задает и поддерживает этот метр равномерным движением 
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восьмыми
48

. Верхняя, мелодическая линия в партии кларнета представляет нанизывание 

синкоп. Их звучание еще более обостряют мотивы в обращенном пунктирном ритме, что 

характерно для традиции народа хани.  

Каждая из последующих тем строится на преобразованных мотивах и ритмо-

фактурном материале исходной темы. Благодаря принципу строгой деривации новые темы 

индивидуализированы и по-своему выразительны. Вторая тема наполнена броскими 

скачками на сексту, октаву, дециму в пунктирном ритме, что напоминает о первом элементе 

исходной темы (рисунок 79).  

Третья и четвертая темы связаны с тритоновостью того же первого элемента в новой 

трактовке, обрисовывая ее как уменьшенное трезвучие (рисунок 80) и представляя в 

обращении основные двузвучные мотивы (рисунок 81).  

Происходит расширение их диапазона до составных интервалов (вместо простых) и 

исчезновение в ходе развития песенной части темы, при интенсивной разработке 

орнаментальной в партии кларнета. Протяженный тематизм сменяется краткими мотивами 

как основы остинатно-вариантных процессов (рисунок 82). Параллельно-переменные 

ладовые краски орнаментики также вытесняются тритоновостью, ходами по уменьшенному 

трезвучию. При ускорении темпа – Allegro – возрастают моторные качества, танцевальный 

жанровый прообраз взаимодействует с прообразом, близким инструментальной 

импровизации.  

В кульминации показана сцена местного танца у костра. Композитор так говорит об 

этом: «Часть Allegro выражает ситуацию, в которой два человека нравятся друг другу, тогда 

они зажигают костѐр и начинают вокруг него танцевать. Это произведение предназначено 

для лирического выражения чувства прекрасного, … для восхваления активной, дикой и 

полной энергии жизни» [147]. 

Эти оттенки образа наиболее полно реализуются при еще большем ускорении темпа в 

коде – Vivace, затем Presto. Развернутое в них завершающее кульминационное нарастание 

сопровождается главенством однотипных тритоново-малосекундовых структур в партии 

кларнета и в аккордах сопровождения. Жесткости звучания сопутствуют переход на 12-

тоновый звукоряд и использование особых исполнительских приемов народно-

инструментальном стиле.  

Объясняя нотацию с треугольными нотными головками в партии кларнета, 

композитор указывает: «Прикусите трость зубами и играйте, издавая резкий звук, похожий 
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 Современному слушателю остинатные ритмы сопровождения отдаленно могут 

напомнить и технику страйда, на фоне которого выразительны ритмы сольной мелодии. 
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на свист». Звукоизобразительные эффекты в духе тембровых особенностей фольклора хани 

предусмотрены и для партии фортепиано: «Ударьте по клавишам кулаком в низком 

диапазоне, имитируя звук большого гонга». Во взаимодействии партнеров ансамбля 

рождается еще одно тембровое подражание: «Аккомпаниатор-пианист сжимает раструб 

кларнета правой рукой, белый кружок – открыть, чѐрный кружок – закрыть, для имитации 

гудения коусянь» – китайской разновидности варгана [150, с. 70] (рисунок 83). Особые 

приѐмы звукоизвлечения в совокупности с ладовыми средствами, опорой на танцевальные 

жанры хани полнее выражают безудержную радость. Музыкальные особенности второй 

части ассоциируются со средствами «Allegro barbaro» Б. Бартока. 

3ж. Хэ Сюньтянь. «Танец аромата 1» для кларнета соло 

«Танец аромата 1» по форме представляет собой пятичастное рондо с кодой 

A B A1 C -A2. Современное композиционное решение состоит в тщательной 

структурированности музыкального материала, ритма, динамики, темпа, исполнительских 

техник по принципу мультицикличности, что проявляется в каждой части. 

В основе темы рефрена А лежит звукоряд h-c-cis-d-es-g/gis (g/gis – вариабельный 

опорный тон). Каждая из его фраз а, а1, а2, а3 и т.д. (всего таких построений 14) представляет 

небольшой мелодический цикл со своим восхождением и нисхождением звукового контура. 

Повторяясь, эквивалентный музыкальный материал обновляется в деталях, что 

продемонстрируем на примере первых четырех фраз. Так звукорядная основа предстает в 

следующем схематичном виде: h-c
1
-es

1
-c

1
-h-g (индекс а), h-cis

1
-d

1
-cis

1
-h-g (индекс б), h-d

1
-es

1
-

d
1
-h-gis (индекс в), h-cis

1
-d

1
-cis

1
-h-gis (индекс б1). В первой из фраз (индекс а) ощутима 

примерная симметричность расположения гемитонных трихордов относительно центра h/c 

(h-c-es вверх, c-h-g вниз) и обрисованы контуры тональности c-moll, которые уже во второй 

фразе теряют свои очертания. В сопоставлениях звукорядов проявляется внутренняя 

цикличность и возникает порядок индексов – а-б-в-б1, идентичный возвратному порядку 

звуков, например, h-c
1
-es

1
-c

1
… в первой фразе (рисунок 84).  

Схема 3. Мультицикличность строения рефрена в «Танце аромата 1» Хэ Сюньтяня  

 

строение темы а  а1 а2 а3 

звукоряд h-c
1
-es

1
-c

1
-h-g h-cis

1
-d

1
-cis

1
-h-g h-d

1
-es

1
-d

1
-h-gis h-cis

1
-d

1
-cis

1
-h-

gis 

индекс 

звукоряда 

а  Б в  б1 

ритм  2в  

6ш 

3в 

4ш 

4в 

2ш 

3в 

4ш 

индекс ритма А Б в  б 

Примечание: «в» – восьмые длительности, «ш» – шестнадцатые длительности. 
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Ритмоструктуры также варьируются, подчиняясь определенной закономерности. 

Способ ее организации похож на действующий в организации звуковысотности: две восьмых 

длительности и шесть шестнадцатых (индекс а), три восьмых и четыре шестнадцатых 

(индекс б), четыре восьмых и две шестнадцатых (индекс в), три восьмых и четыре 

шестнадцатых (индекс б). Индексы ритмического цикла – а-б-в-б – совпадают с индексами 

звукорядного цикла – а-б-в-б1 (схема 3).  

Оба цикла не синхронизированы, и их развертывание дает обратный эффект – 

постоянного обновления музыкального материала. Звуковысотность организована 

соответственно такой закономерности фольклора, как попевочное строение мелодии. 

Вариабельность ангемитонных и гемитонных трихордовых ячеек рефрена и другой 

олиготоники выражена в одновысотности разных по интервальной структуре трихордов или 

в разновысотности трихордов одной структуры и др. Изменения подчеркнуты константными 

элементами: начальным звуком h и переменной заключительной опорой g-gis. Они 

обозначают амбитус попевок, создают для свободного движения мелодии звуковую «рамку.  

Эффекту мелодической текучести в четырнадцати фразах рефрена, как 14 строках 

сонета, способствуют «рифменные» окончания заключительных опор. В первых 4-х фразах 

(своего рода сонетном «катрене») опоры сочетаются в виде парной «рифмы» g-g-gis-gis, во 

вторых 4-х фразах – в виде опоясывающей «рифмы» g-gis-gis-g, в третьих 4-х фразах, как в 

начале, – g-g-gis-gis, последние 2 фразы подытоживают обе опоры – g-gis. Не совпадая 

полностью с литературным каноном поэтического жанра, в целом рифменность окончаний 

позволяют композитору внести дополнительную организацию в изменяемую тему, сохраняя 

в двух других проведениях (А1, А2) ее единый стиль при отличиях деталей.  

В этом проявились оригинальные авторские методы RD-композиции и «структурного 

потока», сочетающие принципы постоянства и вариабельности, эффекта мелодической 

импровизационности, основой которой выступает четко заданная музыкальная конструкция. 

Цельная компоновка темы происходит на основе рекурсии – процесса саморазвития 

первоначальной структуры [72, с. 288]. Подобные характеристики, при отдаленных 

жанровых аллюзиях песенности, создают образ, неопределенный и таинственный в своем 

содержании, чему соответствует авторская ремарка «mystical». С позиций программности 

образность рефрена можно сравнить с фазой пробуждения жизни цветка, «прослеженной» 

композитором в остальных эпизодах. 

Эпизод B организован сходными приемами – повторением изменяемых фраз б, б1, б2, 

б3, б4. Их звуковысотность, как, например, в первой (рисунок 85, т. 1-4), формируется из 

мелодических микроциклов, производных от темы рефрена: верхние звуки f-g-as-g-f-d также 

образуют гемитонную олиготонику. Но принципы варьированной симметрии в звуковом 
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мелодическом контуре f-g-as и as-g-f выражены ярче. Группировка нескольких микроциклов, 

например первых трех, отделяется мотивом as-c-f-d (рисунок 85, т. 4, 8, 13).  

В свободном движении «структурного потока» эпизода B проведен контрастный по 

отношению к рефрену фактурный принцип полимелодизма, скрытой полифонии, линии 

которой пространственно симметричны. Регистровая удаленность отдельно взятых звуков 

отчасти напоминает о пуантилистических приемах, которые, наряду с обилием уменьшенных 

звучностей, способствуют разрыву ладовых связей европейской тональности, в то же время 

напоминая о слабоцентрализованных ладах народной музыки. Еще более ярко выраженная, 

чем в рефрене, «игра» принципов подобия и изменяемости подчеркнута штрихом стаккато. 

Это приводит к смене настроения в эпизоде, которое композитор поясняет «живо, 

переливисто». Лѐгкость звукового движения ассоциативно связывается с программным 

названием, объясняющим свойство декоративности мелодического «узора».  

В варьированном рефрене А1 ритмический и музыкальный материал продолжает 

развиваться синхронными циклами, меняя порядок появления. В ритмической структуре 

индексы в-б-а-б сочетаются с индексами структуры музыкального материала в-б-в-б 

(рисунок 86). 

В эпизоде С (рисунок 87), согласно типичной черте нарастания контраста к концу 

классического рондо, настроение меняется, хотя заметна родственность интонаций эпизодов 

В и С. В эпизоде С основное место занимают паузы и приобретающие благодаря им особую 

выразительность большие интервалы. Каждая фраза начинается с форшлага e-f, отмечая 

начальную опору микроциклов. В эпизоде В варьированная опора завершала мелодические 

циклы, в чем видна симметричность расположения опор. Происходящим в мелодии 

сквозным изменениям сопутствуют постоянно меняющиеся динамические оттенки, что 

полноценно раскрывает исполнительские возможности кларнета. Мощное чувство 

напряжения, вслед за изменением темпа и динамики, продвигает весь процесс развития к 

главной кульминации. Соответственно программе произведения это может символизировать 

цветы, пробивающиеся к солнцу. Материал рефрена А2 совпадает с его вторым проведением 

А1, но на тон выше (от cis), в смысловом плане замыкая композицию. 

Кода (рисунок 88) является интонационным итогом всего развития, обобщая 

волнообразный характер мотивов рефрена и обоих эпизодов. Цикличная динамика коды – 

ppp-pp-ppp-pp-ppp – в масштабах всего произведения реализована примерно с той же 

логикой нарастаний и спадов: в рефрене А динамический цикл соответствует переходу mp-

pp, в эпизоде B – mp-mf-f-pp, во втором проведении рефрена А1 – ff-pp-f, в эпизоде С – mf-f-

mp-ff, в третьем проведении рефрена А2 – pp-mp-mf-ppp. Кода и рефрен А наиболее 

приближены по звучанию, создавая эффект переклички между началом и концом, 
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произведения. Распределение штриховой техники исполнения также представлено в 

чередовании легато в трех проведениях рефрена, между которыми оба эпизода проведены 

стаккато. Легато в коде было тщательно запланировано и подготавливает воспроизведение 

флажолетов в чрезвычайно слабой динамике, позволяя передать медитативную атмосферу 

музыки. 

Для подчеркивания значимости заключительных мотивов использованы тембровые 

свойства флажолетов кларнета с соответствующей им особой аппликатурой. Внутренняя 

волнообразная динамика каждого колеблющегося звука связана со слабым потоком 

воздушного столба. Тихие звучности создают ощущение спокойствия, умиротворения, 

способствуют образно-эмоциональной завершѐнности. Не только исполнение флажолетов, 

но и плавность движения мелодии рефрена, протяженность фраз в артикуляции легато (при 

цикличности строения и четкости цезурирования), требует от исполнителя довольно 

сильного контроля дыхания, а именно навыков циркулярного (цепного, перманентного) 

дыхания, необходимого и для управления изменениями динамики и тембра. Это большая 

трудность для кларнетиста. Однако данные технические задачи поставлены в связи с 

раскрытием образа произведения. 

3з. Ян Лицин. Трио «Далѐкая мелодия» для скрипки, кларнета и фортепиано 

Первый раздел отличается двойственной функциональностью, совмещая роль 

вступления и экспозиции трех контрастных элементов, значимых во всем произведении. Их 

индивидуализация связана с разными ансамблевыми тембрами, яркостью интонаций. В 

первом элементе в партии скрипки обыгрывается протяженный звук as, окруженный 

опевающими звуками des, b, g. Его песенный прообраз, трихордовость мотива as-b-des и 

ясные контуры Des-dur оттеняются во втором элементе – фигурации фортепиано 

тридцатьвторыми. Мелкие длительности, тритоновость вертикали cis-g-fes-h ассоциируются 

с неясным шорохом, всплеском, таинственным движением. Намечается противоречивое 

сочетание этих элементов: их фактуры, линеарно-мелодической в первом и аккордово-

фигурационной во втором элементе, консонантности (мелодические секунды, кварты, 

терции) и диссонантности (титоновость), мажорности (V, VI, I ступени) и минорности (III
b
 

ступень fes) (рисунок 89).  

Игра мажорных и минорных бликов Des-dur–des-moll (с энгармонизмом cis-des) 

продолжается в третьем элементе в партии кларнета. Ясная мажорная терция лада f 

утверждается в свободной по ритму и этим выразительной репетиции (рисунок 90). Все три 

элемента выступают в единстве, формируя неоднородную по жанровым и звуковым 

характеристикам тему, но обрисовывая простой и светлый образ, связанный с состоянием 

покоя, утренней тишины, чему способствует динамика pp.  
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Следующий цикл развития (т. 19 партитуры) не выходит за пределы прежней 

интонационности и образности, но делает ее еще ярче, представляя собой перекличку 

первого и третьего элементов в партиях скрипки и кларнета. Интенсивное вспомогательное 

движение на основе опоры f (которая принадлежала системе Des-dur, но поменяла свое 

ладовое значение и тональный центр B-dur–b-moll с мерцающей терцией d-des) придает 

первому песенно-трихордовому элементу в трактовке кларнета пасторальные оттенки. 

Детализирован и усложнен по фактуре, ритму второй элемент у фортепиано. Его характерное 

созвучие с тритоном появляется в высочайшем «хрустальном» регистре на разных басовых 

основаниях – cis, b, dis и др. Заполнение всех регистров фортепиано, уже в фазе обыгрывания 

баса b, представляет собой сложное 11-звучие, складывающееся из напластований 

относительно простых фигураций кварто-квинтового, трезвучного, трихордового строения, 

параллелизма квинт, движущихся по горизонтали с теми же типами интервалов. 

Далее материал развивается с интонационным обновлением. В партии кларнета 

пасторальный мотив-опевание на основе третьего элемента постепенно перерождается в 

настойчивую тревожную декламацию. В партии скрипки на основе первого элемента 

формируется важный для всего произведения песенно-романсовый мотив, утонченно-

лирические качества которого подчеркнуты нисходящим движением VI VI
b
 V II ступеней (g-

ges-f-d) в усложненной тональности B-dur (рисунок 91, т. 3-5). Ее хроматическая трактовка (в 

сопровождении фортепиано – септаккорд с низкой квинтой, в партии скрипки – 

уменьшенное трезвучие, другие диссонансы) лишает изложение этих элементов прежней 

ладотональной устойчивости. На основе сквозного развития, преобразований романсового 

мотива в Трио начнет складываться система микромонотематических связей. 

Развитие обеих сольных партий завершается напевными выразительными фразами 

кларнета и скрипки (рисунок 92), трансформирующими первый элемент в лирическом 

ключе. Но эмоциональный диссонанс подчеркнут напряженным звучанием политональности 

Des-dur–des-moll/Fis-dur–fis-moll, где каждая составная часть раздвоена средствами 

одноименного мажоро-минора: композитором обыграны важные для выразительности всего 

первого раздела субмотивы с натуральным и низким вариантами ступеней III и III
b
 – f и fes, 

ais и a, к которым присоединена VI
b
 bes. Противоречивое и неустойчивое единство 

подчеркнуто схождением партий скрипки и кларнета на ритмически выдержанном интервале 

секунды fis-gis (rit., ppp).  

Второй раздел (т. 35 партитуры; репризная трѐхчастная форма) совмещает функции 

медленной и жанровой частей сонатно-симфонического цикла. Начинается он яркими по 

динамике широкими напевными скачками скрипки, которые будут отделять фазы 

варьирования мелодии. Развитие подхватывает обозначившийся в итоге первого раздела 
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принцип противоречивого единства различных смысловых и фактурных линий. Первая, в 

партии фортепиано, излагающая краткое вступление к теме и являющаяся далее фоном, 

состоит из вариантно повторяемых кратких тритоновых ячеек h-f-es. Они даны в обостренно 

утрированном ритме суммирования, осложненном синкопами. Основой тематизма послужил 

материал из первого раздела (см. рисунок 89, т. 5 и др.), здесь данный в обращении. В 

гармонии угадывается звучание некоторых ступеней gis дорийского с завуалированным в 

нотации тоническим трезвучием gis-h-es, логика энгармонической замены в котором (es/dis) 

продиктована подчеркиванием тритоновости повторных мелодических фигур. 

Напряженность звучания усилена поочередным гетерофонным расщеплением серединного 

тона h в секунды h-cis и b-c. Вторая линия – своего рода кантиленный монолог кларнета, в 

каденции переходящий в краткий дуэт со скрипкой. Мелодия, с чертами песенности в 

широких скачках и их заполнении, «графична» и протяженна в своих очертаниях. Внешне 

простая, лаконичная, строгая, но глубокая и сосредоточенная по мысли, она выражает идею, 

подобную классической китайской живописи тушью (рисунок 93). Для дальнейшего 

развития характерно иное распределение материала: мелодическая линия поручена 

фортепиано, в октавных дублировках которого в мелодии проявляется наполненность 

звучания. Аккомпанирующая роль присуща остальным партиям. 

Середина второго раздела (т. 60 партитуры) несет радикальную смену образа, которая 

формирует не только очевидное противопоставление всего прежнего развития, но и 

образный поворот в сторону крайней экспрессии. Середина раздела выступает в функции 

скерцо с безостановочной ритмикой и «колкой» мартеллатной артикуляцией фортепиано 

(рисунок 94).  

Нерегулярная акцентность часто сменяемых метрических размеров (5/8, 6/8, 3/8, 8/8 и 

др.) усиливает впечатление «жанрового калейдоскопа», когда на небольшом промежутке 

формы, иногда потактово, обозначаются пятидольные ритмы, переходящие в ритмы 

тарантеллы, сицилианы, двухдольной танцевальности, а также моторики с другими 

признаками, преломленными в драматическом ключе (рисунок 94).  

В кульминации жанровое разнообразие оборачивается развитием маршевой 

«поступи» в насыщенной аккордовой фактуре. Наивысшее напряжение этой кульминации 

связано с особой жесткостью звучания. Возникшая вследствие единообразного 

конструирования аккордов, собранных по три в повторяющиеся группы, а также вследствие 

включения трелей в партии скрипки и кларнета, она сообщает скерцозности оттенок 

воинственности и острого сарказма (рисунок 95). 

Местная реприза (т. 80 партитуры) возвращает развитие к прежней образности. Но 

варьирование кантиленного музыкального материала подхватывает те процессы, которые 
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были связаны с эпизодическим дуэтным проведением темы у скрипки и кларнета, смещаясь 

в область принципов деривации тематизма. Теперь полифонизированное графичное 

двухголосие и октавные дублировки мелодии придают образу утвердительные, позитивные 

тона, уравновешивая драматическую экспрессию середины. Ее окончательное вытеснение 

происходит при появлении нового просветленного и возвышенного типа лирической 

экспрессии в дуэте солистов, а также при обновлении фактуры, ритмики, диатонизации 

трихордов (1-го элемента первого раздела) в партии фортепиано. Эти изменения связаны с 

постепенным жанровым обновлением, с переходом к оперно-ариозному типу мелодики на 

основе широкораспевных интонаций начальной темы второго раздела (рисунок 96). 

Третий раздел (т. 115 партитуры) представляет собой не эпизодический, как в 

середине второго раздела, а развернутый аналог жанровой части сонатно-симфонического 

цикла, являясь своего рода скерцо (репризная трехчастная форма). Наряду с этим 

масштабное разработочное развитие, значительность образов делают этот раздел главной 

частью всего Трио. Две основные темы раздела и соответствующие им крупные фазы 

развития связаны общим тематизмом. В качестве такого единого источника выступает 

материал первого раздела Трио – интонация, производная от 1-го элемента g-ges-f-d (рисунок 

91, т 4). В третьем разделе этот мотив фигурирует в виде «романтического трихорда» ges-f-d, 

условно обозначенного так из-за включения характерной ступени гармонического мажора 

(VI
b
)– вида, широко распространенного в музыке европейского романтизма.  

Интенсивное развитие первой темы (рисунок 97) основано на изменении 

первоначальных ладовых и ступеневых характеристик. Принадлежность B-dur, где 

«романтический трихорд» квалифицировался как сочетание VI
b
 V II ступеней, отходит на 

второй план. Переосмысление связано с введением новой опоры – звука d, утверждаемого в 

партиях скрипки и кларнета восходящим квартовым и нисходящим квинтовым шагом от a, 

как V ступени. Относительно тоникальной опоры звуки ges-f-d имеют новые ладовые 

значения IV
b
 III I ступеней d-moll, образуя восходящую интонацию песенной сексты (a

1
-d

2
-

ges
2
-f

2
-d

2
 в партии скрипки) или нисходящий трезвучный мотив на основе этих же звуков (в 

партии кларнета). Двойственно звучание IV
b
 ступени, вносящей в минор колорит мажора. 

Мажорная терция (ges/fis) является в мотиве скрипки вершинным звуком и в обеих партиях 

падает на сильную долю, то есть утверждается подобно опорам или устоям в ладах народной 

музыки. Сама тема-мотив излагается в октавном удвоении, что придает звучанию 

насыщенность, плотность.  

Возможно, что произведение, заказанное композитору инструменталистами Трио 

Вердера (США), создавалось не без влияний некоторых американских прообразов, например, 

интонаций афроамериканских духовных песнопений спиричуэлс, для ладовой стороны 
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которых типичны упомянутые выше особенности. Во всяком случае, ладовые качества 

«мерцающей» терции, мажорной, а затем минорной, создают напряженно-драматический 

колорит. Он поддерживается диссонантным наполнением партии фортепиано, ее 

«конкурирующим» с партиями солистов, устоем g и другими аккордами терцового и 

нетерцового строения в хроматической системе 12-тоновости. Тема-мотив развивается в 

разных фактурно-гармонических условиях с настойчивым повторением, варьированием, 

секвенцированием, то есть способами, близкими разработочным. Но общая направленность 

развития определена непрерывным динамическим нарастанием. Серии мотивов, поначалу 

данных на p и штрихом стаккато, что ассоциируется со скерцозным началом, далее 

развиваются по принципу динамического нарастания «остинатно-крешендирующих» форм 

[73, с. 460]. Переменные тактовые размеры (5/8, 6/8, 4/8), нерегулярность акцентов вносят 

ощущение спорадического движения, проявлений стихийной энергии. 

Вторая тема третьего раздела (т. 160 партитуры), хотя и слушается как абсолютно 

новый материал, во многом продолжает процессы прежнего развития, так как соотносится с 

первой темой по принципу «производного контраста», воспроизводя ее интонации со 

значительными изменениями [56, с. 48]. Источником новизны второй темы является и ее 

частичное построение на опеваниях 1-го элемента первого раздела Трио (рисунок 89). 

Каждая партия переосмысливает данный материал ритмически, фактурно, звуковысотно в 

виде непрерывного звукового потока. Его развитие сначала проходит в партии фортепиано 

на небольшой громкости, затем у всех трех участников ансамбля в плотной имитационно-

полифонической фактуре и значительной динамике ff. Эффект еще более безудержного 

движения создается непрерывным нагнетанием звучности, в чем проявляется общность с 

развитием первой темы (рисунок 98). 

В подходе к кульминации (т. 172 партитуры) развитие осуществляется на звукорядной 

основе, напоминающей неполную 9-звучную серию, включающую два сегмента по 5 звуков, 

смыкающихся на тоне dis и данных в периодической симметрии интервалов 3:1:2:1:3:1:2:1 (1 

здесь – полутон, 2 – тон и т.д.). Логика движения этой линии выросла из звуков 

«романтического трихорда» в обращении gis-h-c-d-dis-fis-g-a-b. Первые три из них gis-h-c (и 

на другой высоте dis-fis-g) включают мотив с «мерцающей» терцией. В целом напряженное , 

звучание quasi-серии у скрипки обретает еще бо́льшую яркость в секундовом утолщении в 

партии кларнета и секстовом (через октаву) параллелизме партии фортепиано (рисунок 99).  

Реприза первой темы в виде большой драматизированной кульминационной зоны 

(т. 175-191 партитуры) строится на кардинальном переосмыслении «романтического 

трихорда», звучащего в новом, ангемитонном, терцово-секундовом виде g-b-c и получившего 

тональный контекст g-moll (рисунок 99, т. 4-5), затем c-moll (т. 179 партитуры) и др. В 
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сопоставлении, как реминисценция, развивается и прежний, гемитонный вид трихорда. Всей 

репризе сопутствует полиаккордовые вертикали фортепиано. Они имеют особый, 

многосоставный вид, внизу располагаясь по звукам тритона, секунд, в середине фактуры – в 

виде мажорных и минорных трезвучий, обычно удаленных на диссонирующий интервал, 

например, ум.8 gis-g. Максимальное напряжение кульминации достигается в момент 

контрапунктического совмещения ангемитонного (аккорды крупными длительностями в 

верхнем регистре фортепиано) и гемитонного «романтического» трихордов (восьмые у всего 

ансамбля) (рисунок 100). Их звуковой дифференциации способствует политональность g/b.  

Четвертый раздел – своего рода кода, эпилог – воссоздает все три элемента первого 

раздела, ангемитонный вид главной трихордовой интонации произведения, краткую 

реминисценцию широкораспевного начала второго раздела. Наконец, в последнем такте 

произведения на fff , в манере agitato провозглашается ангемитонный трихорд – значимое 

мотивное образование, кристаллизации которого была посвящена вся партитура Трио . 

3и. Бянь Юнчжу. Квартет кларнетов «Радостные эвенки» 

Вступление (рисунок 110) вводит в праздничную атмосферу, передавая радостный 

настрой через крик сороки – ритмическую фигурку тридцатьвторых с жанровыми оттенками 

рэгтайма в партиях первого и второго кларнетов, которые появятся на протяжении пьесы 

еще несколько раз. Это вносит легкий комический оттенок. Терцовый параллелизм мелодии 

и ее удвоения в партиях первого и второго кларнетов создает благозвучие, подчеркивая 

мажорность (тональность B-dur). Тема вступления пентатонична, что типично для 

эвенкийской традиции. Но пентатоника «раскрывается» лишь в общей фактуре, в мелодии 

же она представлена акцентированием ее отрезка – трихорда f-g-b, узкообъемный мотив 

которого согласуется со вступительной функцией темы. В остальном фактурно-

гармоническом контексте преобладают закономерности европейской тональности, 

проявляющиеся в виде полного функционального оборота T-S-D-T. Во вступлении 

устанавливаются функции голосов ансамбля: первая и вторая партии кларнетов являются 

основными, мелодическими, третья и четвѐртая – партиями аккомпанемента в виде 

гармонической / ритмической фигурации (третий кларнет) и баса (четвертый кларнет). 

Сопровождающие партии выдержаны в более единообразных, нежели мелодия, ритмах с 

использованием восьмых и шестнадцатых длительностей. Распределение партий 

вариабельно, и вторая объединяется с третьей в гармонической фигурации, эпизодически 

они обе могут выполнять и мелодическую функцию вместе с партией первого кларнета. 

Рефрен А (B-dur) пятичастного рондо ABA1CA2 в первых мотивах интонационно 

родственен трихорду f-g-b из вступления (рисунок 111; т. 13-28 партитуры). Его 

равнодлительные фразы-двутакты, с одной стороны напоминают европейскую 



235 
 

танцевальность, с другой, имеют «рифмующиеся» однотипные окончания мелодических 

предложений наподобие «припева» a b c b, что напоминает об эвенкийской традиции. 

Гармонизация темы представляет собой плагальные обороты T-S-T в первом четырехтакте и 

полный функциональный оборот T-D-T-S-T во втором четырехтакте. В сочетании с 

трезвучиями как основой вертикали и гомофонно-гармонической фактурой, в которой 

мелодия поручается первому кларнету, сопровождение и бас – всем остальным голосам, 

усиливает настроение радости, безмятежности, эмоциональной гармоничности. С 

фольклором связано и орнаментально-мелодическое варьирование второй половины темы. 

Повторяясь, мелодия дробится более мелкими длительностями с преобладанием 

шестнадцатых, ритм которых дублируют сопровождающие голоса. Это способствует 

ощущению нарастающего веселья в этом и остальных проведениях рефрена (A1A2). 

Ритмическое оживление, характерное для окончания рефрена, является основой 

первого эпизода B (F-dur) (рисунок 112; т. 29-36 партитуры), что интонационно и 

ритмически объединяет темы. Однако в эпизоде движение шестнадцатыми преобладает, 

закрепляя радостные эмоции.  

Ритмическое и жанровое варьирование начальных фраз рефрена А1 в партии первого 

кларнета и второй половины темы в партиях второго и третьего кларнетов осуществляется 

изменением ритмического рисунка с внутридолевыми синкопами (шестнадцатая, восьмая, 

шестнадцатая). Это еще более укрепляет жанровые ассоциации с рэгтаймом (рисунок 112, 

т. 10-11). Фактура сопровождения уплотняется с начала темы при помощи более развитой и 

индивидуализированной гармонической фигурации – кратких гаммообразных фигур 

аккомпанемента в партиях второго и третьего кларнетов. Средства направлены на создание 

более высокого эмоционального тонуса, образного оттенка шутки. 

Второй эпизод С (Es-dur) (рисунок 113) в жанровом и ритмическом отношении 

контрастирует музыке рефрена и эпизода B. Песенная тема выдержана более протяженными 

длительностями в партии солирующего третьего кларнета и остальных голосах. Гомофонная 

фактура обогащена выразительными пентатоническими попевками. Образный строй эпизода 

С связан с пением и танцами женщин, с ощущением красоты, доброты, эмоциональной 

мягкости. 

Орнаментированное варьирование рефрена A2 в последнем проведении (рисунок 114) 

представлено движением и уплотнением всей фактуры. Мелодия и сопровождение 

насыщаются равномерным движением шестнадцатыми и фигурами ритмического дробления 

– восьмая и две шестнадцатые, типичными изначально для ритмики и акцентирующие в 

насыщенной фактуре жанровое начало танцевальности. Быстрые шестнадцатые ноты в 

терцовом удвоении двух верхних партий делают слуховые ощущения более объѐмными и 
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богатыми. Все это способствует созданию атмосферы праздника, движущегося к своей 

кульминации, праздничное ликование. 

3к. Чжан Чжао. Диптих «Народное впечатление» для дуэта кларнетов и фортепиано 

Первая часть «Медитация в лесу» выполнена в стиле народности дай – национального 

меньшинства провинции Юньнань. Представители дай, преимущественно буддисты, весьма 

почитают природу и жизнь в гармонии с ней. Согласно этому в начале воспроизведена 

типичная для народности песня служения лесу. Бытовое назначение жанра определяется 

повествованием о предках местных жителей, на протяжении многих поколений бережно 

хранящих природу с чувством священного уважения.  

Подобное содержание обусловило черты «хорового» письма «Медитации». Эта 

свободная по форме одночастная композиция с кодой примечательна, особенно в начале, 

строгостью хоральной фактуры, плавностью движения голосов, идущих нередко в одном 

направлении, что напоминает композиционных принципах гетерофонии, «ленточного» 

голосоведения. Данные свойства являются ведущими для обеих сольных партий, 

выступающих «корифеями» общего «хора». Национальные признаки проявляются и в 

главенстве семиступенного звукоряда d гун-группы, на всех ступенях которого, благодаря 

мелодическим связям вертикалей, строятся созвучия нетерцового, мягко диссонантного 

характера.  

Китайскую семиступенность можно было бы отождествить с европейской 

тональностью D-dur, но ладовую систему делают оригинальной эти и другие натурально-

ладовые средства. Помимо «мелодической» тональности, это – плагальность первого и 

других оборотов, сопоставление по вертикали тоникальных аккордов, относящихся к D-dur, 

и мелодии, обрисовывающей аккорд VI ступени с оттенком h-moll. Оттенки параллельной 

переменности типичны для пентатоники, а семиступенный лад трактуется как ее 

разновидность. Также натурально-ладовые свойства проявляются в активности аккордовых 

медиант, в том числе созвучия на III ступени.  

Возникающий в результате распевности основных мотивов импровизационный стиль, 

типичный для фольклора, передается через асимметричность деления периода на 

мелодические предложения (5+4 такта). На его создание направлена фактура изложения 

обеих кларнетных партий, движущихся более всего по законам гетерофонного изложения, а 

также смена звукорядов d гун-группы – e шан-лада, a чжи-лада, d гун-лада и 

соответствующих им мелодических опор, расположенных на звуках трихорда. Данные 

ладотональные структуры способствуют созданию светлой образной окраски, которую 

поддерживают и фактурные приемы гармонической фигурации со «звенящим» звуком a
3
 у 

рояля (рисунок 115).  
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При повторении материала возникает аналогия со строфической структурой (т. 12 

партитуры). В варьировании расширяется общий диапазон, нарастает звучность в развитии 

гармонической фигурации фортепиано и в активизации гетерофонного движения мелодий 

солистов. В этот кульминационный момент в партии фортепиано выразительно комплексное 

поступенно-мелодическое нисхождение параллельными секстаккордами, к которым 

присоединена нона – созвучиями, выросшими в недрах пентатоники. Кульминация 

примечательна аналогиями с современным музыкальным стилем (рисунок 116). 

Образность второй части «Горная песня Цзинпо» связана с местным национальным 

«танцем с ножами» национального меньшинства цзинпо провинции Юньнань (на 

национальном языке шаньцяньгэ). Танец является одним из кульминационных в череде 

увеселений, различных песен и танцев праздника цзинпо «Мунао Цзунгэ» – «Вечере песни и 

пляски», массовом народном гулянии. Десятки тысяч людей в каждом поселении цзинпо в 

Дэхун-Дай-Качинском автономном округе ежегодно примерно 15 числа первого лунного 

месяца танцуют под бой барабанов и другие инструменты [197]. Являясь одним из типичных 

народных танцев, танец с ножами показывает дерзость и смелость народа, поражает 

размахом и энергичностью. Отсюда название «Райский танец», «Весѐлый танец тысяч 

людей».  

В «Горной песне цзинпо» (трѐхчастная репризная форма), стремясь к предельно 

точному воссозданию народных обычаев, композитор воплотил именно этот образ яростной 

и безудержно свободной резкой энергичности, обратившись к быстрым и четким народно-

танцевальным ритмам и тембру человеческих голосов, звучащих в мощных и радостных 

возгласах «Хэй!» (выписаны в партитуре для исполнения всеми партнерами ансамбля).  

Ритмическую основу основной темы «Горной песни» определяют повторные, простые 

по рисунку фигуры суммирования и дробления, выраженные восьмыми и затем 

шестнадцатыми длительностями. Их композитор заимствует из репертуара Мунао Цзунгэ, 

сочетая с фигурами фортепианного сопровождения, фактурно-ритмическое единообразие 

которых напоминает прообраз рокочущего барабана. Гетерофонная фактура кларнетов 

представляет собой контрапункт двух партий. В звуковысотном плане они образуют 

полиладовое сочетание пентатонических гун-дяо (e шан-лада и h юй-лада) d гун-группы, 

несущих колорит минора в мажорном контексте тональности D-dur. Полиладовые линии 

имеют мягкие по звучанию сочетания мелодических опор e/h и интервалов. Но благозвучные 

терции чередуются с «пусто» звучащими квартами, квинтами, что вносит ощущение 

звукового разнообразия, полноты, играя свою роль и в возникновении скерцозных оттенков 

(рисунок 117). 
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Развивающая середина на том же материале (т. 25 партитуры) отличается лишь 

деталями ритма, лада, строения аккордов. В частности, основной тематизм развивается на 

фоне кварто-секундовых сочетаний, выражающих еще больший эмоциональный подъем и 

задор. Изменения внесены в момент появления «ложной» репризы (т. 53). Именно на нее, как 

естественное продолжение процесса варьирования, приходится яркая скерцозная 

кульминация, отмеченная энергичным нарастанием громкости, уравновешенным в 

настоящей точной репризе (т. 69).  

Достаточно большая кода (т. 85), обобщающая материал основной темы, середины, 

«ложной» репризы, вместе с их появлением заимствует и вариационность, и яркие 

противопоставления, и мощные нарастания звучности. Они производятся при помощи 

полифонизации фактуры, которая заполняется имитационными повторами мотивов и 

созвучий в ритме начальной ячейки из основной темы, но обновленной множественными 

акцентами (рисунок 118). Аккумулируя большую центростремительную силу не только в 

такого рода построениях, но и в виртуозных пассажах обоих солистов, массивной 

фортепианной фактуре, танец цзинпо стремительно продвигается к финальной, самой яркой 

кульминации.  

Благодаря таким сопоставлениям разделов «Горной песни», кода и отчасти середина 

резко противопоставлены остальному тематизму: в плане методов развития они являются 

эпизодами взаимодействия остинатности и крешендирования. Таких моментов 

динамического нарастания в пьесе два, что несколько «переформатирует» ее трехчастные 

очертания в две волны динамического нарастания по законам двухчастной 

«драматургической» формы [73]. Ее вид во многом родственен эстетике цзинпоского «танца 

с ножами», как и во второй части диптиха оканчивающегося на наивысшей точке развития.  

3л. Ян Гуан, У На. Квинтет «Лян Шаньбо и Чжу Интай» 

В небольшом вступлении квинтета (рисунок 119) звучит одна из основных тем 

интродукции Концерта (встречающихся и в эпилоге) – «тема любви», связанная с чувствами 

героев. Тема квинтета выдержана в дуэтном изложении и включает мотивы робких и нежных 

вопросов и ответов. Такое ощущение возникает вследствие имитационной манеры 

изложения, комплементарности ритма: движение в одном голосе продолжается на 

выдержанных звуках другого голоса. Все это будет характеризовать музыку квинтета и 

далее. В Концерте тема дана в имитации гобоя и альтов, в квинтете – гобоя и валторны, 

намечая отдельные соответствия оркестровки оригинала и парафраза. Для темы вступления, 

заимствованной из шаосинской оперы «Лян Чжу» [44, с. 141], естественной оказалась 

мелодическая гибкость, пластичность, характеризующая традиционный стиль. 

Пентатоническая основа g гун-группы, доведенная до семиступенности вводными тонами 
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(бянь-гун fis, бянь-чжи cis) с нисходящим переходом в соседние ступени, отмечена 

модуляционностью, которая возникает на основе смены звукорядов g гун-лада, d чжи-лада 

внутри гун-группы. Выдержанные педальные звуки флейты и кларнета, басовая партия 

фагота сопровождают мелодическое движение линиями, образующими созвучия на общей 

тонально-пентатонической основе d чжи-лада и тональности G-dur. Взаимодействие систем 

пентатоники в мелодии и тональности в гармонии приводит к соседству автентизма в виде 

соединения T и D в разных последовательностях (рисунок 119, т. 1-2, 4) и терцово-

секундовых соединений вертикалей, например, тоники и медиантовых созвучий VI, III 

ступеней, образующих терцовые связи. Последние звучат необычно и красочно, повышая 

фонические свойства гармонии, но затушевывая тональную ясность начала темы, что 

характеризует ладотональность всего квинтета.  

Основная тема квинтета (рисунок 120) у флейты, затем кларнета, гобоя (т. 7-15, 16-19, 

20-24 партитуры) соответствует теме крайних частей интродукции Концерта – теме 

«лирического общения» [44, с. 143]. В квинтете ее структура в виде периода сквозного 

строения с расширением второго предложения (4+5 тактов) складывается под влиянием 

свободного развития лирической мелодии. Кларнет, валторна и фагот образуют фон 

наслаиванием протяженных звуков в пентатонических аккордах. Тембровая сторона – 

передача из одной партии в другую в виде мотивных ответов служит выражению 

программного содержания инструментальных дуэтов Концерта, а в квинтете фактура 

благодаря этому становится более многослойной.  

«Трепетное весеннее пробуждение природы», на фоне чего происходит и 

пробуждение чувств лирических героев и что во вступительном разделе интродукции 

Концерта представлено в виде развернутой звуковой зарисовки [44, с. 141], в квинтете 

специально не воссоздано. Но одна из ярких звукоподражательных деталей в подтексте 

передает весеннее оживление птичьего мира и настроение героев. Это – эпизодически 

появляющиеся трели флейты (т. 17-19, 34 партитуры), флейты и гобоя (т. 43 партитуры). 

Три верхних партии флейты, гобоя, кларнета многофункциональны и 

взаимозаменяемы в проведении мелодии, контрапунктирующих линий, гармонической 

педали, фигуративного фона сопровождения. Мелодия основной темы квинтета сочетается с 

арпеджированными фигурациями соседних инструментов. Мелодия флейты сопровождается 

арпеджио кларнета (рисунок 120; т. 11-13 партитуры), соло кларнета – перекличками 

подобных же фигураций гобоя и флейты (т. 16-19 партитуры), соло гобоя – 

арпеджированными пассажами флейты и кларнета (т.20-23 партитуры). В основных 

мелодических опорах, например, тонах гун, чжи линии совпадают, как это свойственно в 

гетерофонии. Сходные орнаментирующие выразительные элементы фактуры этого типа 
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появляются у фагота (т. 15 партитуры), кларнета и валторны, флейты и гобоя (рисунок 121; 

т. 24-25 партитуры), наполняя кадансы предложений краткими, но выразительными 

элементами полифонии. Появление таких фактурных приемов не случайно. Оно связано со 

звукоподражательным слоем Концерта, богатого имитациями тембров, фактурных 

особенностей, приемов игры на традиционных китайских инструментах. В квинтете 

наибольшее развитие среди них получило подражание гучжэну (древнему инструменту типа 

цитры), чем и обусловлено развитие фактуры в духовом ансамбле. Его средствами 

воспроизводятся различные типы фигураций как подражание не только этому, но и другим 

струнным щипковым традиционным инструментам Китая. 

Середина-переход (т. 26-34 партитуры) построена на материале обращенных 

интонаций темы любви из вступления квинтета. Мотивы проводятся флейтой в 

выразительном «дуэте» (контрапункте, а затем дублировке) с фаготом (рисунок 121). 

Контраст всему предыдущему изложению придает стаккатно-отрывистая артикуляция в 

сопровождении гобоя и кларнета. Валторне поручается басовый голос.  

В репризе (рисунок 122; т. 35 партитуры) варьирование основной темы «лирического 

общения» продолжено с изменением инструментовки. Октавные дублировки темы в партиях 

флейты и гобоя, гобоя и кларнета продвигают развитие к динамической репризе, как в 

репризе интродукции Концерта. Звукоподражательные фигурации кларнета (т. 35-38 

партитуры) и флейты (т. 39-41 партитуры) основаны на интонациях, близких теме, и также 

воспринимаются как гетерофонная линия, уплотняющая звучание темы и напоминающая 

дуэтную кантилену Концерта.  

Кода квинтета является последним этапом развития темы, представленной 

обобщенными пентатоническими мотивами темы. Флейта, гобой и валторна исполняют 

мелодию, кларнет и фагот образуют противопоставленную им полифонию, что служит 

откликом кульминации репризы. Затем упрощение фактуры, мотивное дробление мелодии, 

ослабление динамики символизируют постепенный спад настроения, соответствуя 

программе – печальной сцене превращения лирических героев в бабочек. Переход к 

спокойному эмоциональному состоянию уравновешивает эмоциональный подъем репризы, 

структурно замыкая квинтет. 

3м. Линь Цзилян. «Древний стиль» 

В виде двухчастной композиции Линь Цзиляном воспроизведен жанр банкетной 

музыки дацюй. Традиция дацюй (дословно «большая пьеса») как многочастная композиция с 

ненормированным количеством частей включала инструментальные, вокально-

инструментальные, танцевальные разделы. Первая часть пьесы (прелюдия) и основная часть 

соответствуют сопровождению выхода исполнителей и их танцев (вместе с танцорами, 
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возможно, флейтисты выходят и уходят со сцены [51, с. 128]). Строение первой части 

(рисунок 123) напоминает один из вариантов компоновки тематического материала дацюй, 

складывающегося из мелодических предложений ABCB1 [51, с. 40]. Четкость членению 

придают длительные ритмические остановки на основных устоях d, a и др. (схема 4).  

 

Схема 4. Линь Цзилян. «Древний стиль» (1 часть): строение и ладовые устои  

Строение  A B C b1 

Такты  1-3 4-6 7-10 11-29 

1 3 4 7 10 11 13 16 17 20 21 24 25 28 

Устои  d a d  a e a   d   a   d   a   d   a   h   a 

 

Яркий оттенок архаики имеют ладовые свойства материала, представляющие 

различную олиготонику. Так, в 1-й части предложение A базируется на обыгрывании 

пентатоники d юй-лада f гун-группы, предложение B – на обыгрывании неполного 

(несовершенно-семиступенного [53, с. 39]) чжэн-шэн d шан-лада (чжэн-шэн c гун-группы) со 

звукорядом d-e-fis-g-a-c (без бянь-гун h), C – минорного пентахорда в объеме чистой квинты. 

Предложение B1 варьирует полные семиступенные звукоряды цин-шан d гун-группы с 

разными устоями: цин-шан a чжи-лад (с устоем a) и цин-шан d гун-лад (с устоем d) и др. 

Смены звукорядов, вследствие быстрого темпа, еще более ощутимы во 2-й части. Неполный 

ся-чжи d юй-лад (ся-чжи f гун-группы) (т. 30-45 партитуры) сменяется трихордом g-a-h + 

жунь f в амбитусе тритона f-h (т. 46-49 партитуры), затем a шан-ладом g гун-группы (т. 50-57 

партитуры), чжэн-шен d юй-ладом (чжэн-шен f гун-группы) (т. 58-73 партитуры) и т.д.  

Смена устоев происходит практически в каждом мелодическом предложении (схема 

4) при центрирующей функции тоники d
49

. В условиях монодии и гетерофонии это 

способствует ощущению слабой ладовой централизации. Традиционно завершение 

произведения кварто-квинтовым созвучием [51, с. 41]. В пьесе оно вбирает наиболее 

употребимые устои d, a, что вносит ощущение полиладовости. Введение фигураций мелкими 

длительностями, разбивающими более крупные звуки соседней партии, создает 

гетерофонное расщепление унисона, типичное для колорирования мелодии (рисунок 124). 

Эту же роль играет использование различных регистров жуаня и кларнета. 

                                                           
49

 Исследователи отмечают звук ре как часто встречающийся устой янь-юэ и. в 

частности, как тонику «миксолидийского» лада [51, с. 7], чему эквивалентен чжэн-шен d юй-

лад (чжэн-шен f гун-группы) – семиступенный лад на основе пентатоники. 
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ПРИЛОЖЕНИЕ 4 

НОТНЫЕ ПРИМЕРЫ 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 1. Цветочная мелодия (народная песня района Люхэцзинь Нюшань) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 2. Песня Фэнъян (народная песня провинции Аньхой) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 3. Журчащая горная песня (народная песня провинции Аньхой) 
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Рисунок 4. Чжан У. Вариации, Moderato (вступление) 

 

     

Рисунок 5. Чжан У. Вариации, Moderato (основная тема) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 6. Чжан У. Вариации, Andante (вступление и основная тема) 
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Рисуннок 7. Чжан У. Вариации на темы Субэя для кларнета и фортепиано (разв. осн. темы) 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 8. Чжан У. Вариации, Allegro (основная тема) 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 9. Чжан У. Вариации, Moderato (вариация) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 10. Чжан У. Вариации, Moderato (вариация, развитие) 
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Рисунок 11. Чжан У. Вариации, Allegro (кода) 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 12. Чжан У. Вариации, Moderato (каденция) 

 

 

 

 

           

Рисунок 13. Народная песня «Встреча в обо» 
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Рисунок 14. Синь Хугуан. «Монгольская серенада» (основная тема) 
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Рисунок 15. Синь Хугуан. «Монгольская серенада» (середина, тема b) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 16. Синь Хугуан. «Монгольская серенада» (середина, тема c) 
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Рисунок 17. Синь Хугуан. «Монгольская серенада» (середина, тема d) 

 

 

 

                      

Рисунок 18. Синь Хугуан. «Монгольская серенада» (середина, тема d) 
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Рисунок 19. Народная песня «Богатый и необъятный Алашань» 

 

 

         

Рисунок 20. Ван Янь. «Песня табунщика» (первый раздел) 
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Рисунок 21. Ван Янь. «Песня табунщика» (второй раздел) 
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 Рисунок 22. «Бег десяти тысяч лошадей» (музыка Ци Баолигао, фрагменты) 

 

 

 

                      

Рисунок 23. Ван Янь. «Песня табунщика» (третий раздел, начальная фаза) 
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Рисунок 24. Ван Янь. «Песня табунщика» (третий раздел, серединная и репризная фазы) 

 

 

            

Рисунок 25. Ван Янь. «Песня табунщика» (четвертый раздел) 

 

 

 

 

Рисунок 26. Хуан Чжунь. «Красный женский отряд» («Танец женщины-солдата и старшего 

повара» из 5 действия) 
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Рисунок 27. Сян Чжэньлун. Сюита для кларнета и фортепиано («Танец доули») 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 28. Мэн Чжаося. Танец Гуаньчжун (основная тема 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 29. Мэн Чжаося. Танец Гуаньчжун (каденция) 
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Рисунок 30. Таджикская гептатоника 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 31. Ху Бицзин. Звуки Памира. 1 часть (вступление, т. 1-5) 

 

 

 

 

 

Рисунок 32. Ху Бицзин. Звуки Памира. 1 часть (вступление, т. 19) 

 

 

        

Рисунок 33. Ху Бицзин. Звуки Памира. 1 часть (основная тема первого раздела) 
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Рисунок 34. Ху Бицзин. Звуки Памира. 1 часть (тема среднего раздела) 
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Рисунок 35. Ху Бицзин. Звуки Памира. 2 часть (вступление и основная тема) 
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Рисунок 36. Ху Бицзин. Звуки Памира. 2 часть (тема среднего раздела) 
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Рисунок 37. Ху Бицзин. Звуки Памира. 3 часть (вступление) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 38. Ху Бицзин. Звуки Памира. 3 часть (рефрен) 
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Рисунок 39. Ху Бицзин. Звуки Памира. 3 часть (первый эпизод) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 40. Ху Бицзин. Звуки Памира. 3 часть (второй эпизод) 
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Рисунок 41. Чэнь Циган. «Yi» (первая фаза, т. 1-7) [105, с. 2] 
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Рисунок 42. Чэнь Циган. «Yi» (третья фаза) [105, с. 5] 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 43. Чэнь Циган. «Yi» (четвертая фаза, соло кларнета) [105, с. 7] 
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Рисунок 44. Чэнь Циган. «Yi» (пятая фаза, начало) [105, с. 9] 

 

 

 

 

 

     

 

Рисунок 45. Чэнь Циган. «Yi» (пятая фаза, середина) [105, с. 10] 
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Рисунок 46. Чэнь Циган. «Yi» (шестая фаза) [105, с. 12] 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 47. Чэнь Циган. «Yi» (седьмая фаза) [105, с. 13] 
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Рисунок 48. Чэнь Циган. «Yi» (реприза) [105, с. 14] 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 49. Чэнь Циган. «Yi» (кода) [105, с. 23] 
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Рисунок 50. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (первая часть, раздел Rubato) 

 

 

 

              

 

   Рисунок 51. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (первая часть, раздел Andante) 
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Рисунок 52. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (вторая часть, основная тема) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 53. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (вторая часть, Piu mosso) 
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Рисунок 54. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (вторая часть, Piu mosso, кульминация) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 55. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (вторая часть, реприза) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 56. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (третья часть) 



268 
 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 57. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (третья часть, реприза) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 58. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (четвертая часть, основная тема) 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 59. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (четвертая часть, развитие основной темы) 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 60. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (четвертая часть, середина, первая тема) 
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Рисунок 61. Ван Цзяньминь. Тени времѐн года (четвертая часть, середина, вторая тема) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 62. Чэнь Циган. Утренняя песня (вступление) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 63. Чэнь Циган. Утренняя песня (основная тема) 



270 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 64. Чэнь Циган. Утренняя песня (тема средней части) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 65. Чэнь Циган. Утренняя песня (тема средней части, кульминационная фаза) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 66. Чэнь Циган. Утренняя песня (каденция солиста) 
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Рисунок 67. Хуан Аньлун. Каприс (вступление) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 68. Хуан Аньлун. Каприс (Lento, основная тема) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 69. Хуан Аньлун. Каприс (Lento, вариация основной темы) 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 70. Хуан Аньлун. Каприс (Lento, средний раздел) 
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Рисунок 71. Народная песня «Ганьшэнлин» – «Перегон скота для перевозки грузов» 

 

 

 

 

 

 

 

   

Рисунок 72. Народная песня «Вышитый кошелѐк» 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 73. Хуан Аньлун. Каприс (Andante) 
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Рисунок 74. Хуан Аньлун. Каприс (Andante, реприза) 

 

                     

Рисунок 75. Хуан Аньлун. Каприс (кода) 
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Рисунок 76. Чжан Чжао. Мелодия ночи (Rubato, начало) 
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Рисунок 77. Чжан Чжао. Мелодия ночи (Rubato, развитие) 
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Рисунок 78. Чжан Чжао. Мелодия ночи (Allegretto, основная тема) 

 

 

 

 

Рисунок 79. Чжан Чжао. Мелодия ночи (Allegretto, вторая тема) 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 80 Чжан Чжао. Мелодия ночи (Allegretto, третья тема) 
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Рисунок 81. Чжан Чжао. Мелодия ночи (Allegretto, четвертая тема) 

                  

Рисунок 82. Чжан Чжао. Мелодия ночи (Allegro) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 83. Чжан Чжао. Мелодия ночи (Vivace, кода) 
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Рисунок 84. Хэ Сюньтянь. Танец аромата 1 (рефрен А) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 85. Хэ Сюньтянь. Танец аромата 1 (эпизод B) 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 86. Хэ Сюньтянь. Танец аромата 1 (рефрен А1) 
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Рисунок 87. Хэ Сюньтянь. Танец аромата 1 (эпизод С) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 88. Хэ Сюньтянь. Танец аромата 1 (кода) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 89. Ян Лицин. Трио (1 раздел, 1-й и 2-й элементы) 
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Рисунок 90. Ян Лицин. Трио (1 раздел, 3-й элемент) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 91. Ян Лицин. Трио (1 раздел, развитие) 
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Рисунок 92. Ян Лицин. Трио (1 раздел, завершение) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 93. Ян Лицин. Трио (2 раздел) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 94. Ян Лицин. Трио (2 раздел, середина) 
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Рисунок 95. Ян Лицин. Трио (2 раздел, середина, кульминация) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 96. Ян Лицин. Трио (2 раздел, местная реприза) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 97. Ян Лицин. Трио (3 раздел, первая тема) 
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Рисунок 98. Ян Лицин. Трио (3 раздел, вторая тема, начало) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 99. Ян Лицин. Трио (3 раздел, вторая тема, кульминация, начало репризы) 
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Рисунок 100. Ян Лицин. Трио (3 раздел, вторая тема, реприза) 

 

 

 

 

             

Рисунок 101. Цин Лицзюнь. Орѐл (1часть) 
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Рисунок 102. Цин Лицзюнь. Орѐл (3 часть) 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 103. Цин Лицзюнь. Орѐл (2 часть) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 104. Цин Лицзюнь. Ослиная повозка (вступление и основная тема) 
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Рисунок 105. Цин Лицзюнь. Ослиная повозка (тема середины) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 106. Цин Лицзюнь. Ослиная повозка (каденция солиста) 
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Рисунок 107. Цин Лицзюнь. Горная песня (вступление) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 108. Цин Лицзюнь. Горная песня (часть А) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 109. Цин Лицзюнь. Горная песня (часть Б, темы a, b, c, d) 
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Рисунок 110. Бянь Юнчжу. Радостные эвенки (вступление) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 111. Бянь Юнчжу. Радостные эвенки (рефрен А) 
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Рисунок 112. Бянь Юнчжу. Радостные эвенки (эпизод B) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 113. Бянь Юнчжу. Радостные эвенки (эпизод С) 
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Рисунок 114. Бянь Юнчжу. Радостные эвенки (рефрен А2) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 115. Чжан Чжао. Народное впечатление. Медитация в лесу (начало) 
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Рисунок 116. Чжан Чжао. Народное впечатление. Медитация в лесу (развитие) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 117. Чжан Чжао. Народное впечатление. Горная песня цзинпо (основная тема) 

 

 

 



292 
 

 

 

Рисунок 118. Чжан Чжао. Народное впечатление. Горная песня цзинпо (кода) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 119. Ян Гуан, У На. Квинтет «Лян Шаньбо и Чжу Интай» (вступление) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 120. Ян Гуан, У На. Квинтет «Лян Шаньбо и Чжу Интай» (основная тема) 
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Рисунок 121. Ян Гуан, У На. Квинтет «Лян Шаньбо и Чжу Интай» (середина-переход В) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 122. Ян Гуан, У На. Квинтет «Лян Шаньбо и Чжу Интай» (реприза) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Рисунок 123. Линь Цзилян (обработка Джиу Мо). Древний стиль (1 часть) 
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Рисунок 124. Линь Цзилян (обработка Джиу Мо). Древний стиль (2 часть) 


