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Введение 

 

В настоящее время фортепианное искусство является одной из наиболее 

динамично развивающихся областей академической музыки в Китае. На миро-

вом уровне исполнительская школа страны представлена широким рядом имен 

пианистов, обладающих собственной индивидуальностью, среди них: Чень 

Са1 (陳 薩, 1979), Лан Лан (郎朗, 1982), Ли Юньди (李云迪, 1982), Шэнь Ве-

ньюй (沈文裕, 1986), Ван Юйцзя (王羽佳, 1987). Этот перечень постоянно рас-

ширяется благодаря регулярным победам юных исполнителей из Китая на раз-

личных международных конкурсах. Сфера педагогического мастерства также 

переживает время активного развития. Помимо двух крупнейших консервато-

рий – Центральной (Пекин) и Шанхайской – высшее образование в области 

исполнительского искусства на настоящий момент можно получить более чем 

в 20 профильных учебных учреждениях. При этом постоянно поддерживаются 

и углубляются связи с учебными учреждениями в России, Европе и США. 

Активным интересом к фортепианной музыке отмечена творческая дея-

тельность современных китайских композиторов. В первые два десятилетия 

XXI в. к созданию фортепианных опусов обращались авторы различных поко-

лений и школ. Среди заслуженных мэтров назовем имена Чжоу Вэньчжуна (周

文中, 1923–2019), Ван Лисаня (汪立三, 1933–2013), Чу Ванхуа (储望华, 1941), 

                                                 
1 Транскрипция китайских имен унифицирована для всего текста диссертации и вы-

полнена в общепринятой транскрипционной системе Палладия. При первом упоминании 

имени китайских исполнителей и композиторов в скобках приведено иероглифическое 

написание, в дальнейшем опускаемое. 
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Чжао Сяошэна (赵晓生, 1945), Цуй Шигуана (崔世光, 1948), Чэнь Цигана (陈

其钢, 1951). К более молодому поколению отнесем Чжан Шуая (张帅, 1979), 

Ван Пухань (王谱函, 1980), Ван Амао (王阿毛, 1984), Жао Пэнчэна (饶鹏程, 

1990), Чэнь Цзыаня (陈子安, 1997), Се Мэнхао (谢梦昊, 1998). Их творческие 

опыты вызывают неизменный интерес как отечественных исследователей, так 

и – с учетом современной глобализации – музыковедов иных стран.  

При этом фортепианная музыка позволяет определить и проанализиро-

вать наиболее актуальные направления творческих поисков китайских компо-

зиторов. Среди принципиальных художественных дилемм – проблема взаимо-

действия с национальными традициями. Принимая во внимание европейский 

генезис как инструментария, так и композиционно-структурных и эстетиче-

ских норм музыкального языка, которые Китай осваивал со второй половины 

XIX в., проблема национальной самоидентификации именно в сфере академи-

ческой музыки стоит особенно остро. Условно очертим современный истори-

ческий период взаимодействия западных и восточных традиций, напомнив о 

трактате Лианши (连士) «Легенды о древних музыкантах» (古代音乐家的传说, 

1883), в котором он призывал к возрождению национальных традиций в му-

зыке [44, с. 537]. Кроме того, высказывания современных музыкантов подтвер-

ждают, что проблема не утратила актуальности. В этом отношении симптома-

тично высказывание профессора Центральной консерватории, директора Ин-

ститута музыковедения, заведующего кафедрой композиции Шанхайской кон-

серватории Цзя Гопина, неизменно демонстрирующего в своем творчестве ин-

терес к национальному искусству: «При создании каждого произведения ком-

позитор проходит через процесс осмысления традиции – традиции музыкаль-

ных инструментов, традиции музыкального языка, музыкального стиля и син-

таксической структуры» [74, с. 18].  

Таким образом, актуальность предлагаемой работы определяется пере-

сечением сферы фортепианной музыки, находящейся в зоне интенсивного раз-
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вития, и константной для академического китайского искусства идеи художе-

ственного осмысления национальных традиций. 

В качестве материала исследования автор настоящей работы предла-

гает обратиться к фортепианному творчеству двух композиторов – Ма Шухао 

(麻书豪, 1983) и Ло Майшо (罗麦朔, 1986), которое на данный момент не-

смотря на несомненные художественные достоинства, еще не получило доста-

точного освещения. Оба композитора, рожденные после 1980 г., т.е. в период 

политики открытости и реформ, завершили музыкальное образование за пре-

делами родной страны: Ма Шухао – в Консерватории музыкального и драма-

тического искусства имени Прайнера (The Prayner Conservatory of Music and 

Dramatic Arts; Вена, Австрия), Ло Майшо – в Московской государственной 

консерватории им. П.И. Чайковского (Москва, Россия), однако вернулись в Ки-

тай, где сегодня их карьера развивается весьма стремительно. Творческое 

наследие каждого из них достаточно объемно и включает сочинения различ-

ных жанров, в настоящее время отдельные опусы (в том числе фортепианные) 

активно популяризуются как в Китае, так и за его пределами. При этом не-

смотря на то что многие молодые китайские композиторы являются создате-

лями отдельных фортепианных композиций, именно Ма Шухао и Ло Майшо 

проявляют наиболее активный интерес к сфере фортепианной музыки. 

Степень разработанности проблемы. Изучение темы предполагает со-

пряжение нескольких смысловых областей. Первая из них связана с историей 

китайской фортепианной музыки. Данная проблематика получила освещение 

в целом ряде научных источников. Среди работ китайских исследователей ука-

жем укажем на ряд авторов: на русском языке – Бянь Мэн [10], Цюй Ва [78–

83], Чэнь Шуюнь [89–90], на китайском – Ван Сяося [99], Дай Байшэн [104], 

Ли Минцян и Ян Юньлинь [116], Ли Цзюнь [117], Лу Сюй [118], Лю Чжэ [121], 

Лян Маочун [122–124], Сун Сюэцзюнь [138], Тан Сяобо и Чжу Тинтин [145], 

Цай И [156], Цзан Хэн [158], Цзян Чэнъин [159], Цянь Жэньпин [161], Чжан 

Вэй [163], Чжан Чжунпин [164], Чжан Чжэнь и Чжань Вань [165], Чжоу Чэнь 

[169], Чэнь Дань [173], Чэнь Хундо [176], Шан Жуй [177], Юй Жуйгуан [178]. 
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Особое значение приобрели работы, посвященные специфике китайского 

национального музыкально-драматического театра, созданные такими авто-

рами, как А. Алябьева [4], Т. Будаева [8–9], Б. Васильев [14], Лю Цзинь [46], С. 

Серова [55], Сюй Цзянь [67], Ян Наньцзя [93]. Проблема взаимодействия с 

национальными традициями рассматривается в трудах музыковедов: Тань 

Сюань [68], Ван Ин [12], Дай Пэнхай [106], Дун Вэйвэй [108], Дун Кунь [109], 

Лю Чан [119], Оу Сяосяо [135], Сунь Шаоу [140], Цай Жэнь [155]. 

Научные исследования, основным материалом которых выступают сочи-

нения Ма Шухао и Ло Майшо, крайне немногочисленны, что подтверждает ак-

туальность настоящей работы. Назовем несколько статей, посвященных му-

зыке Ло Майшо (Бянь Цзинцзин [97], Ван Айго [98]) и Ма Шухао (Хуан 

Чжунцзюнь [152], Чжуан Цзюньцзе [86–87, 170]). 

Объект исследования – сочинения для фортепиано, созданные совре-

менными китайскими композиторами Ма Шухао и Ло Майшо. 

Предмет исследования – специфика творческого осмысления нацио-

нальных культурных традиций в фортепианных опусах Ма Шухао и Ло Майшо. 

Основная цель исследования – определить способы взаимодействия со-

временных композиторов с культурно-историческим наследием страны. 

Достижение поставленной цели определяется решением ряда задач: 

–  сделать обзор исторической панорамы развития китайской форте-

пианной музыки в XX–XXI вв.; 

–  охарактеризовать знаковые фортепианные сочинения китайских 

композиторов, непосредственно связанные с национальными традициями; 

–  представить творческие портреты двух наиболее ярких композито-

ров молодого поколения – Ма Шухао и Ло Майшо; 

–  проанализировав творческое наследие Ма Шухао и Ло Майшо, 

отобрать сочинения, в наибольшей мере соответствующие заявленной пробле-

матике; 

–  рассмотреть интонационные, ладовые и ритмические параметры 
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отобранных сочинений в аспекте их взаимодействия с национальными музы-

кальными традициями;  

–  обозначить способы художественного контакта с китайской опе-

рой как важнейшей сферой национального искусства; 

–  раскрыть своеобразие семантики программных названий, устанав-

ливающих тесные связи со словесными и изобразительными искусствами 

страны, распространенными в Китае философскими идеями. 

Методологическую основу работы определило комплексное примене-

ние апробированных в современных научных исследованиях методов и подхо-

дов. Историко-культурологический подход позволяет представить рассматри-

ваемые объекты в широком контексте культурных, исторических и социально-

политических связей. Данный подход дал возможность создать определенную 

историческую перспективу, обозначить наиболее значимые закономерности и 

тенденции в развитии фортепианного искусства Китая XX–XXI вв. Так, после 

недолгого адаптационного периода китайская фортепианная музыка вбирает в 

себя интонационные, ладовые, ритмические материалы, характерные для му-

зыкальных практик страны. Общественное самосознание требует постоянного 

обращения к национальным традициям, своеобразно их интерпретируя в каж-

дый исторический период. Однако фортепианное искусство, как и иные худо-

жественные проявления, находится в тесной связи с социально-политиче-

скими изменениями, которые – в ряде случаев – влекут за собой их кардиналь-

ную трансформацию.  

Историко-культурный подход логичным образом дополняется междис-

циплинарным, который объединяет достижения литературоведения, истории 

искусств, культурологии, философии и герменевтики. Особый тип мышления 

китайских музыкантов, подразумевающий активное обращение к явной или 

скрытой программности, определяет высокую ценность данного подхода. 

В отношении музыкальной ткани рассматриваемых фортепианных опу-

сов наибольшую важность приобрел аналитический метод, в частности такие 
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разновидности музыкально-теоретического анализа, как проблемный и сопо-

ставительный. В данном аспекте основой методологической базой стали фун-

даментальные труды Б. Асафьева [6], Л. Мазеля, В. Цукермана [48], Е. Назай-

кинского [49]. В связи с обращением к жанровой специфике рассматриваемых 

сочинений важными для настоящего исследования оказались научные работы 

следующих российских музыковедов: А. Коробовой [36], Е. Назайкинского 

[50], Т. Поповой [53], О. Соколова [59], А. Сохора [60], В. Цуккермана [76–77]. 

Преломление национальных традиций и как коррелирующая тема синтез наци-

онального и западного в китайской музыке рассматриваются в трудах исследо-

вателей: Е. Алкон [3], Ван Ин [11], Дай Юй [18–21], Жун Янь [30], Ли Юнь [40], 

Лу Вэньчжу [43], Лу Шэнсинь [44], Сюй Цинлин [62–65], Цзо Хаоси [75], Цюй 

Ва [78–83], Чжу Тин [85], Чэнь Шуюнь [89–90], Янь Цзянань [94]. Проблема 

композиторского взаимодействия с фольклорным материалом подробно и мно-

госторонне разрабатывается в исследованиях Г. Головинского [16–17], А. Дем-

ченко [22], Н. Драч [24], М. Дрожжиной [25], Н. Жоссан [29], В. Задерацкого 

[31], И. Земцовского [32], Л. Ивановой [33–34], Т. Лесковой [38], Г. Лобковой 

[42], А. Шаховского [91]. 

Материалом исследования стали изданные фортепианные сочинения 

(как сольные, так и для фортепиано с оркестром) Ма Шухао и Ло Майшо, а 

также отдельные статьи в китайской прессе, посвященные названным компо-

зиторам. 

Научная новизна исследования определяется рядом параметров.  

В работе впервые в российском музыкознании: 

–  представлены творческие портреты двух видных современных 

композиторов-пианистов – Ма Шухао и Ло Майшо; 

–  творческая деятельность Ма Шухао и Ло Майшо вписана в широ-

кий контекст фортепианного искусства конца XX – начала XXI в.; 

–  вводятся неизвестные российским музыковедам и исполнителям 

сочинения композиторов (сольные фортепианные пьесы; концертное сочине-

ние); 
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–  анализируется специфика претворения структур баньши, характер-

ных для национальной китайской оперы (Сицзюй) в фортепианной музыке (на 

примере «Юйшахэ» Ма Шухао); 

–  исследуются особенности работы с заимствованным текстом в 

фортепианном концерте «Великий поход» Ма Шухао; 

–  изучаются образно-содержательные, интонационные, ладовые и 

ритмические характеристики цикла фортепианных этюдов Ло Майшо. 

Положения, выносимые на защиту:  

–  Ма Шухао и Ло Майшо являются яркими представителями совре-

менной композиторской школы Китая, обладающими определенной професси-

ональной перспективой; 

–  обращение к национальным традициям – в их широком понимании 

как совокупности духовно-нравственных, философских, художественных до-

стижений нации, ее общественно-политической и культурной памяти – явля-

ется значимой тенденцией в творчестве каждого из названных композиторов; 

–  фортепианная пьеса «Юйшахэ» Ма Шухао, являясь примером 

адаптации оперных структур баньши, логично продолжает традицию Ли Ин-

хая (黎英海, 1927–2007) и Чжан Чао (张朝, 1961). Ее интонационный материал, 

особенности звукового образа фортепиано, воссоздающего звучание традици-

онных китайских инструментов, соотносятся со стилистикой хэнаньской 

оперы; 

–  фортепианный концерт «Великий поход» Ма Шухао, нарратив ко-

торого опирается на цитатный материал из «Хоровых песен» Сяо Хуа (肖华, 

1916–1985), является «отправной точкой» тенденции последних двух десяти-

летий в создании концертных сочинений с исторической или социально-поли-

тической тематикой; 

–  наиболее масштабный в истории китайской фортепианной музыки 

цикл этюдов Ло Майшо (ор. 19 и ор. 23), оригинально интерпретируя нацио-

нальные ритмические, интонационные и ладовые особенности, является свое-

образным «каталогом» характерных художественных образов Китая. 
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Настоящая работа обладает как теоретической, так и практической зна-

чимостью. Теоретическая значимость связана с аналитическим рассмотре-

нием ранее не известных фортепианных опусов современных китайских ком-

позиторов, определением специфики творческого метода их авторов и соотне-

сением результатов исследования с ведущими национальными тенденциями. 

В связи с этим материалы исследования могут быть использованы в целом ряде 

историко-теоретических курсов, актуальных как для российских, так и для за-

рубежных вузов, что определяет практическую значимость диссертации. 

Практическое значение работы усиливается тем фактом, что результаты иссле-

дования могут способствовать росту известности сочинений в среде музыкан-

тов-практиков, их более точному осмыслению и появлению большего числа 

исполнительских трактовок. 

Степень достоверности и апробация результатов. Достоверность ре-

зультатов исследования определяется опорой на широкий круг научных источ-

ников как китайских, так и российских авторов, связанных с историей форте-

пианной музыки Китая. Сбор материалов, их анализ и – в необходимых слу-

чаях – перевод осуществлялся диссертантом лично. 

Диссертация была подготовлена на кафедре теории музыки и компози-

ции Новосибирской государственной консерватории имени М.И. Глинки. Ее 

концепция и основные положения неоднократно обсуждались на заседаниях 

кафедры. Результаты исследования получили отражение в ряде публикаций, а 

также были представлены на следующих конференциях: 

1. Международная конференция «Россия – Япония – КНР – Респуб-

лика Корея: история, теория, практика и современные перспективы культур-

ного сотрудничества» (г. Новосибирск, Новосибирская государственная кон-

серватория имени М.И. Глинки, 25–26 сентября 2021 г.); 

2. IX Международная междисциплинарная конференция «Музыка – 

Философия – Культура», посвященная 90-летию со дня рождения С.А. Губай-

дулиной (г. Москва, Московская государственная консерватория имени П.И. 

Чайковского, 17 ноября 2021 г.); 
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3. III Международная научно-практическая конференция «Актуаль-

ные проблемы теории музыки и современной композиции» (г. Новосибирск, 

Новосибирская государственная консерватория имени М.И. Глинки, 26–27 ок-

тября 2022 г.); 

4. Региональная площадка «Вернадский – Новосибирская область» 

Международной научной конференции студентов, аспирантов и молодых уче-

ных «Ломоносов–2023» (г. Новосибирск, Новосибирская государственная кон-

серватория имени М.И. Глинки, 14 апреля 2023 г). 

Соответствие паспорту специальности. Диссертационное исследо-

вание соответствует паспорту научной специальности 5.10.3 Виды искусства 

(Музыкальное искусство) в отношении п. 16 «История музыки», п. 19 «Специ-

альная теория музыки в совокупности составляющих ее дисциплин, теория и 

анализ музыкальных форм, техники композиции, инструментоведение, исто-

рия теоретических учений», п. 20 «История и теория музыкальных жанров, му-

зыкального языка». 

Достоверность выводов исследования обусловливается научной базой, 

в которую вошли как фундаментальные исследования российских и китайских 

музыковедов, имеющие методологическое значение, так и современные гума-

нитарные труды, высвечивающие актуальные тенденции и проблемы; логич-

ной согласованностью темы диссертации и поставленных цели и задач; вери-

фицируемостью всех представленных фактов и данных. Проведенный анализ 

базируется на традиционных для российского и китайского музыковедения ме-

тодах, позволяющих достичь точных и доказуемых результатов. 

 Структура диссертации. Работа состоит из Введения, трех Глав, За-

ключения, Списка литературы и трех Приложений.  

В первой главе рассматривается фортепианная культура страны в аспекте 

ее взаимодействия с национальной традицией. Для каждого исторического пе-

риода даны краткие характеристики конкретных фортепианных сочинений, 

связанных с анализируемой проблематикой. 

Вторая глава посвящена творчеству Ма Шухао, третья – Ло Майшо. 
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Структура глав идентична. Во вступительном разделе приводится биографиче-

ская информация и краткий обзор творчества каждого из композиторов. В 

дальнейших разделах проведен анализ отобранных фортепианных опусов. 

Крупные разделы второй главы связаны с фортепианной пьесой «Юйшахэ» и 

фортепианным концертом «Великий поход». В третьей главе рассматриваются 

этюды (ор. 19 и ор. 23) Ло Майшо.  

Приложения носит справочно-информационный характер. В первом из 

них приведены имена композиторов и названия их пьес (на китайском и рус-

ском языках, дополнено датой создания), названные в диссертации. Второе 

приложение представляет краткую информацию об упоминаемых китайских 

композиторах. В третьем – приведен основной терминологический аппарат, 

связанный с принципами метроритмической организации музыкального мате-

риала национального театра. 
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Глава 1.  

Национальные традиции и фортепианная музыка Китая:  

исторический аспект 

 

В истории любого вида искусства – так же, как и в отношении творче-

ской биографии значительного художника, писателя или композитора, – во-

прос периодизации имеет особое значение. Конкретный исторический момент 

характеризуется сложным взаимодействием многих факторов, в числе которых 

политическая, идеологическая и социальная ситуация, этические и эстетиче-

ские установки. Базисный критерий, т.е. основание для аналитического рас-

смотрения исторического процесса, выбранная исследователем «система коор-

динат», определяет специфику каждого из предложенных вариантов периоди-

зации, комплексное изучение которых позволяет достичь более точного и мно-

гомерного понимания исторического процесса. 

Процесс развития фортепианной музыки в Китае неоднократно рас-

сматривался различными учеными. При небольших различиях в определении 

временных границ периодов, общая тенденция, связанная с опорой на важней-

шие для страны исторические события, остается неизменной. 

Первый вариант периодизации предложен Бянь Мэн2  в кандидатской 

диссертации, защищенной в 1994 г. В развитии фортепианной культуры она 

выделяет шесть основных периодов: 

                                                 
2 В настоящее время Бянь Мэн занимает должность профессора в Центральной кон-

серватории (Пекин). 
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«1)  Истоки и зарождение;  

2)  Создание первых государственных музыкальных учреждений по 

европейской системе (1919–1937);  

3)  Военные годы (1937–1949);  

4)  Китайская Народная Республика (1949–1966);  

5) Период “Культурной революции” (1966–1976);  

6) “Новые пути” (с 1976 года)» [10, с. 6–18]. 

Схожий вариант периодизации излагается в книге Ян Хунбина3 «Китай-

ское фортепианное искусство»:  

«1) Зарождение фортепианной музыки Китая (до 1910-х годов); 

2) Поиски «китайского стиля» (20–30-е годы XX века);  

3) Развитие фортепианного искусства в военное время (1937–1949); 

4) Период расцвета (1949–1966);  

5) Период “Культурной революции” (1966–1976);  

6) Всестороннее развитие фортепианной музыки Китая (1976–1996 

годы вплоть до настоящего времени), в том числе развитие музыкального 

образования, композиторского и исполнительского творчества» [181, с. 3–5]. 

Более «укрупненный» вариант периодизации представила Чэнь Шуюнь, 

получившая профессиональное образование в России. Она выделяет три пери-

ода: 

«1) 1915 до 1950-х;  

2) 1950-е – 1970-е;  

3) 1980-е – 2010-е годы» [90, с. 8]. 

Принимая во внимание тематическую направленность настоящей ра-

боты, представляется необходимым рассмотреть историю китайской фортепи-

анной музыки с точки зрения взаимодействия национальной и европейской 

культур. Автор настоящей работы считает правомерным обозначить два основ-

                                                 
3 Ян Хубин (р. 1967) в настоящее время является адъюнкт-профессором фортепиано 

в Шэньсийском педагогическом университете. 
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ных этапа. Первый из них (до 1980-х гг.) связан с преобладанием универсаль-

ных, общих для широкого круга композиторов методов творческого пере-

осмысления профессиональными академическими музыкантами националь-

ного материала. При этом – учитывая кардинальные изменения культурно-по-

литической ситуации – первый этап необходимо подразделить на три периода. 

Второй этап (после 1980-х гг. вплоть до настоящего времени) характеризуется 

индивидуализацией способов и форм композиторской работы. Таким образом 

выстраивается следующая периодизация: 

1) 1915–1949;  

2) 1949–1966;  

3) 1966–1978; 

4) 1978–2020-е гг. 

 

§ 1.1. Период 1915–1949 гг. 

 

«Отправная точка», связанная с созданием первого китайского сочине-

ния для фортепиано, до сих пор дискуссионна. Часть исследователей в каче-

стве самого раннего фортепианного сочинения называют работу Чжао 

Юаньжэня (赵元任) «Марш мира» (和平进行曲), которая была опубликована в 

«Научном журнале» в 1915 г. и позиционировалась как первое сочинение для 

клавишных инструментов в Китае.  

Однако в 2015 г. исследователи Ли Минцян и Ян Юньлинь обратили вни-

мание на более раннее сочинение того же автора – «Хуабабань» (花八板, 1913) 

для аккордеона. По мнению исследователей, благодаря определенному кон-

структивному родству фортепиано и аккордеона, это сочинение вошло прак-

тику фортепианной игры и, следовательно, научные концепции должны быть 

скорректированы. Включая произведение в сборник «Столетняя классика ки-

тайских фортепианных сочинений», исследователи ясно декларируют свою 

позицию в предисловии: «Мы полагаем, что самое ранее фортепианное произ-

ведение – “Хуабабань” Чжао Юаньжэня» [116, с. 3]. 
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Столь свободная интерпретация, естественно, породила научные споры 

о том, что сочинение, созданное для аккордеона, не может быть причислено к 

фортепианной музыке. Китайский историк музыки Лян Маочун справедливо 

возражает: «”Хуабабань” написана для аккордеона, отражает очевидные осо-

бенности аккордеонной музыки, поэтому ее не следует рассматривать как 

начало китайской фортепианной музыки» [124, с. 8]. 

Признавая правомерность доводов Лян Маочуна, обратим внимание на 

тот факт, что в «Хуабабань» – в противовес стилистически нейтральному 

«Маршу мира»4 – композитор включает этнические элементы. В работе «Раз-

мышления о столетней истории фортепианной музыки в Китае» Чэнь Хундо 

так рассуждает о «Хуабабань»: «Работа с многоголосной фактурой и ее реали-

зация в сочинении, предназначенном для клавишного инструмента и, в то же 

время, обладающем национальным колоритом, открыли китайским компози-

торам новую эру и в создании фортепианной музыки» [176, с. 61]. Таким обра-

зом, «Хуабабань» можно трактовать как своеобразную предтечу, предпосылку 

возникновения фортепианных сочинений с ярко выраженным национальным 

колоритом. 

Первой китайской композицией с этническими элементами, созданной 

специально для фортепиано, принято считать «Иногда» (偶成, 1917) Чжао 

Юаньжэня. В опубликованной в 2015 г. статье «Век фортепианной поэзии – 

зарождение китайского фортепианного творчества» Лян Маочунь отмечает: «В 

пьесе Чжао Юаньжэня “Иногда” – творческая устремленность к националь-

ному стилю. Эта пьеса стала первым сочинением, отмеченным национальным 

колоритом» [122, с. 13]. 

Итак, уже в ранних сочинениях для фортепиано наметились два взаимо-

действующих стилистических вектора – ориентация на стилевую систему за-

                                                 
4 Относительно «Марша мира» Цзан Хэн пишет: «”Марш мира” не имеет никаких 

характеристик, связанных с китайской национальной музыкой с точки зрения мелодии, гар-

монии и стиля. Это, по-видимому, имитация западного стиля» [158, с. 140]. 
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падноевропейской музыки и обращение к национальным элементам. Эту ам-

бивалентность рождающегося национального фортепианного искусства фик-

сирует в исследовании Сю Хайлинь: «В китайской музыке существует модель 

“двойной культуры”, то есть одновременное существование китайской музы-

кальной культуры и нового музыкального языка, сформированного под запад-

ным влиянием» [141, с. 30].  

Рассуждая о фортепианной музыке Китая и учитывая генезис инстру-

мента, пути его распространения в стране, основной репертуар, сложившийся 

к началу XX столетия, мы неизменно актуализируем вопрос взаимодействия 

национальной и западной традиций. Несколько возвращаясь по временной 

шкале назад и кратко очерчивая основные эстетические позиции, сложивши-

еся в последней четверти XIX – начале XX в., обозначим три принципиально 

различных подхода5. 

Первый из них связан с именем Лианши. Как упоминалось ранее, в 1883 

г. он опубликовал работу «Легенды о древних музыкантах», в которой предла-

гал полностью отказаться от западных влияний и вернуться к традиционной 

китайской музыке. 

Его антагонистом стал Фэйши (费石), стремившийся, напротив, к тоталь-

ному переходу к западной традиции. Так, в книге «Теория совершенствования 

китайской музыки» (中国音乐理论的改进, 1903) он «резко критикует тради-

ционную китайскую музыку, указывая на ее элитарность и неспособность объ-

единять китайский народ» [44, с. 537]. 

Иная позиция, подразумевающая тесное взаимодействие западной и 

национальной традиций, была сформулирована выдающимися музыкантами и 

культурными деятелями первой половины XX в.  Так, ученый и политический 

деятель Цай Юаньпэй (蔡元培) в речи на встрече музыкального исследователь-

ского общества Пекинского университета (11 ноября 1919 г.) отмечал: «Музыка 

                                                 
5 Более подробно об этом см. [44].  
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– это инструмент, способствующий культурному прогрессу. Мы должны вме-

сте изучать теоретические знания о музыке, развивать творческие способно-

сти, использовать преимущества западной музыки, чтобы исправить недо-

статки китайской музыки и достичь быстрого прогресса в китайской музы-

кальной сфере» (курсив мой. – Ч.Ц.) [157, с. 355]. 

В 1920 г. в статье, опубликованной в журнале «Музыка» ученый уточнил 

свою мысль: «Развитие китайской музыки зависит от двух факторов. Во-пер-

вых, необходимо внедрить западные инструменты и произведения, сравнивая 

их с китайской музыкой. Во-вторых, следует обратиться к западным теорети-

ческим знаниям о музыке, чтобы развить собственную китайскую музыку» 

[157, с. 387]. 

Схожей позиции придерживался Сяо Юмэй (萧友梅). Однако он акцен-

тировал внимание музыкантов на том, что, изучая западную музыку, китайские 

композиторы должны овладеть необходимым инструментарием для создания 

музыки национальной. В статье «Новая жизнь музыканта» (4 мая 1934 г., 音乐

家的新生活) он пишет: «Когда я пропагандирую западную музыку, я не желаю, 

чтобы мы стали Моцартами или Бетховенами, а я хочу, чтобы мы учились у 

них. Мы должны использовать их методы, чтобы создавать музыку, отражаю-

щую наш национальный характер» [143, с. 381]. 

Ему вторит Хуан Цзы (黄自) в своей речи на конференции «Как создавать 

национальную музыку нашей страны» (21 октября 1934 г., 怎样才能产生我国

民族音乐): «Западная музыка действительно развивается быстрее, чем китай-

ская музыка. Они (западные музыканта – примеч. Ч.Ц.) имеют научный подход 

в нотации, композиции и оркестровке, которого мы еще не достигли. Поэтому 

нам нужно позаимствовать лучшие методы западной музыки, чтобы изучать и 

систематизировать китайскую традиционную музыку и создавать новые сочи-

нения в национальном стиле» [151, с. 57]. 

И определенные шаги в этом направлении были сделаны. В 1930–40-е гг. 

появляется ряд сочинений, пронизанных национальным духом: «Пастушок, 
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играющий на дудочке» (牧童短笛, 1934) Хэ Люйтина (贺绿汀); «Колыбельная» 

(摇篮曲, 1934) Цзян Динсяня (江定仙); «Увертюра» (序曲, 1934) Чэнь Тяньхэ (

陈田鹤); «Сюнян Йеюэ» (浔阳夜月, 1943) и Соната № 3 «Пейзажи Цзяннани» 

(江南风光, 1945) Цзян Вэнье (江文也); «Хуагу» (花鼓, 1945) Цюй Вэя (瞿维); 

сюита «Веселый праздник» (春之旅组曲, 1945) Дин Шаньдэ (丁善德); Первый 

фортепианный концерт (1945) Чжан Сяоху (张肖虎); «В том далеком месте» (

在那遥远的地方, 1947) Сан Туна (桑桐) и т.д. 

Одно из наиболее известных сочинений – «Пастушок, играющий на ду-

дочке» Хэ Люйтина. При создании основного тематического материала компо-

зитор опирается на музыкальный стиль региона Цзяннань (江南). В фортепиа-

нной пьесе он рисует пасторальную картину: маленький пастушок, сидя на 

спине коровы, исполняет на дудочке наивные наигрыши. Авторы «Исследова-

ния о создании национальной фортепианной музыки Китая» пишут: «Исполь-

зуя пентатонику в качестве гармонической основы, он успешно воссоздал ха-

рактеристики китайской бамбуковой дудочки, словно имитируя красивую ки-

тайскую живопись тушью» [165, с. 122].  

Обращается к пентатонике и Чэнь Тяньхэ в пьесе «Увертюра»6. В мело-

дической линии композитор чередует до-диез юй-лад и ре-бемоль гун-лад, что 

является своеобразной национальной адаптацией характерных для европей-

ской музыки одноименных мажора и минора. 

Отдельно подчеркнем тот факт, что, используя пентатонику в мелодике, 

композиторы в большинстве случаев обращались к западным принципам гар-

монизации, выстраивая параллели с европейским романтизмом. 

Иной способ работы с национальной музыкальной традицией – заим-

ствование мелодического материала народных песен. Характерный пример – 

«Хуагу» Цюй Вэя. Основой пьесы стал мелодический материал двух фольк-

лорных образцов – народной песни провинции Цзянсу «Жасмин» (茉莉花) и 

                                                 
6 Историю создания и подробный анализ этого сочинения предлагает Лу Сюй в ра-

боте «Чэнь Тяньхэ и его два фортепианных произведения “Увертюра” и “Долг крови”» [118]. 
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народной песни провинции Аньхой «Хуагу» (花鼓). При этом мелодии песен 

цитируются не абсолютно точно: в песне «Хуагу» изменен ритм и звуковысот-

ность, в мелодию «Жасмин» добавлены дополнительные тоны. Примечательно, 

что в финальном разделе пьесы композитор полифонически объединяет обе 

темы. Очевидно, что данная пьеса представляет собой не только пример твор-

ческой переработки фольклорного материала, но и один из первых образцов, 

гармонично сопрягающий культурные атрибуты различных регионов Китая: 

«В этом фортепианном сочинении композитор обращается к нескольким му-

зыкальным традициям, это сочетание южного и северного письма» [139, с. 94].  

Отдельно отметим два фортепианных опуса, предвосхищающие тенден-

ции более позднего этапа: Соната № 3 «Пейзажи Цзяннани» Цзян Вэнье и 

пьеса «В том далеком месте» Сан Туна. В первом случае речь идет о компози-

ционно-структурных особенностях сонаты, которые роднят ее с народной ки-

тайской музыкой. В сонате Цзян Вэнье отказывается от традиционного для ев-

ропейской музыки трех- или четырехчастного цикла. Одночастная Соната № 3 

имеет внутреннее членение на пять разделов, что схоже с некоторыми принци-

пами народной китайском музыки. Как отмечают исследователи: «”Пейзаж 

Цзяннани” – это соната, которая отличается от западного “сонатного” стиля. В 

этом произведении в большей степени используется многосегментная струк-

тура национальной инструментальной музыки» [174, с. 66].  

От ранних сочинений значительно отличается и пьеса Сан Туна «В том 

далеком месте». Автор обращается к национальной мелодии, однако в отличие 

от рассмотренных выше сочинений, созданных с опорой на классико-романти-

ческую гармонию, аккомпанемент в этой пьесе атонален. Относительно ори-

гинального и смелого для своего времени стиля этого фортепианного произве-

дения китайские музыковеды пишут: «В качестве темы пьесы “В том далеком 

месте” композитор взял мелодию народной песни провинции Цинхай с ясной 

тональностью и характерным региональным стилем, и “по горизонтали” мело-

дия получает традиционное вариационное развитие. Однако для создания 

“вертикали” композитор использует свободную атональность <…> все вместе 
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образует особый музыкальный стиль, в котором сочетается этническая при-

надлежность и современность» [145, с. 94].  

 

§ 1.2. Период 1949–1966 гг. 

 

Новый этап развития национальной культуры, как, впрочем, и всей со-

циально-политической жизни страны, совпадает с образованием Китайской 

Народной Республики в 1949 г. Важнейшей характеристикой наступившего 

этапа (как и последующих) стала тесная связь искусства и идеологических, и 

общественно-политических установок. Отметим, что общую линию партии 

Мао Цзэдун определил несколько раньше формального наступления рассмат-

риваемого этапа. Так, первое обсуждение членами Коммунистической партии 

роли литературного и художественного творчества в китайском обществе со-

стоялось 23 мая 1942 г. на литературно-художественной встрече в Яньане (延

安). Именно тогда Мао Цзэдун, ясно обозначив свою позицию, заявил: «Искус-

ство должно служить массам». В то же время он чувствовал и обозначал в 

своих высказываниях диалектическую связь между искусством и политикой: 

«…искусство подчинено политике, но оно также влияет на политику» [125, 

с. 863]. Активные связи, по мысли Мао, должны выстраиваться и между пред-

ставителями власти и искусства: «Литераторам, художникам необходимо тес-

ное общение с политическими, экономическими работниками и товарищами 

из армии, чтобы объединиться с ними <…> тем, кто не является литераторами 

и художниками, также необходимо больше контактировать с ними» [126, 

с. 426].  

При этом в начальный период основания нового Китая задача интенси-

фикации культурной жизни была сформулирована как одна из основных: 21 

сентября 1949 г. на заседании нового созыва Политического консультативного 

совета Мао Цзэдун в официальной приветственной речи отметил: «С приходом 

бума экономического строительства, неизбежно появится волна культурного 

строительства, и мы выйдем на мировую арену как нация с высоким уровнем 
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культуры» [127, с. 345]. Фактически, впервые Коммунистическая партия, вы-

ступая как основная и определяющая сила единой политической системы, 

определила вектор развития искусства, обозначив приоритетными задачами 

«строительство» искусства, соответствующего духовным потребностям об-

новленной страны, и международное признание. Подобная формулировка за-

дачи во многом устанавливала и возможные пути ее решения, основанные на 

изучении западных традиций и их сочетании с национальными. Подобный 

подход также был ясно сформулирован Мао Цзэдуном на встрече с деятелями 

музыкального искусства, проведенной 24 августа 1956 г.: «Музыка может пе-

ренимать иностранные рациональные принципы или использовать иностран-

ные музыкальные инструменты, но она должна иметь национальные особен-

ности и свой неповторимый стиль» [128, с. 76]. Весьма красноречиво и следу-

ющее высказывание Мао: «Сочетая западные музыкальные принципы и наци-

ональную практику Китая, можно создать богатые возможности для самовы-

ражения» [128, с. 78].  

В фортепианном искусстве характерной приметой этого времени стало 

стремление досконально изучить достижения западных музыкантов и интегри-

ровать полученные знания в композиторскую, исполнительскую и педагогиче-

скую деятельность. Именно в это время КНР направляет группу молодых сту-

дентов-музыкантов для обучения в зарубежные страны. Знаковыми для испол-

нительского искусства Китая стали победы пианистов на престижных между-

народных конкурсах. Так, Фу Цун ( 傅 聪 ) занял третье место на 

Международном конкурсе пианистов имени Шопена (Варшава, 1955); Лю Ши-

кунь (刘诗昆) – второе место на Первом Международном конкурсе имени П.И. 

Чайковского (Москва, 1958); Инь Чэнцзун (殷承宗) выиграл золотую медаль 

на конкурсе пианистов, проводимом в рамках Всемирного фестиваля моло-

дежи и студентов (Вена, 1959).  

Одновременно с ростом исполнительского и педагогического мастер-

ства активно развивается композиторское творчество. Авторы, изучая запад-

ные композиторские техники, ставят вопрос о создании национального стиля 
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музыки. При этом китайские музыканты осознают, что находятся в периоде 

проб, поисков и экспериментов: «Создание китайской фортепианной музыки 

на 17-м году основания Китайской Народной Республики отличается широким 

спектром тем, стилей, богатым содержанием, простотой и оптимизмом. Это 

характерно для этого периода творчества. В то же время мы продолжаем 

исследовать и пробовать лучшее в сочетании национальной гармонии и 

фортепианной техники с точки зрения творческих приемов» [99, с. 112]. 

Пытаясь определить возможные способы работы, Хэ Люйтин дает сле-

дующие рекомендации по выбору материала 7 : «Основные характеристики 

нашей национальной музыки должны проявляться в двух аспектах: во-первых, 

это народные песни и мелодии из разных регионов, во-вторых, местные оперы, 

а также произведения для национальных музыкальных инструментов» [153, 

с. 17].  

Попутно отметим, что относительно творческих техник и методов, Хэ 

Люйтин высказывается аналогично Сяо Юмэю и Хуан Цзы. В упомянутом до-

кладе он отмечает: «Наша цель при изучении западной музыки – это исполь-

зование их опыта и законов для исследования закономерностей родной музыки, 

развития собственной теоретической системы и создания музыки в националь-

ном стиле» [151, с. 21].  

Отвечая запросу времени, композиторы в рассматриваемый период 

чаще обращаются к характерным этническим и региональным музыкальным 

культурам, нередко включают национальные мелодии в фортепианные сочине-

ния. При этом программные названия ясно отражают определенные культур-

ные феномены. Среди фортепианных композиций, созданных в это время, мы 

находим фортепианную сюиту «Картины Башу» (巴蜀之画, 1958) Хуан Хувэя 

(黄虎威), «Пять народных песен Юньнани» (云南民歌五首, 1958) Ван Цзян-

чжуна (王建中), Первый и Второй танцы Синьцзяна (第一新疆舞曲, 1950; 第

                                                 
7 Речь Хэ Люйтина на Втором расширенном совете Китайской ассоциации музыкан-

тов, 1956 г. 
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二新疆舞曲, 1955) Дин Шаньдэ, «Стихи о сельском празднике» (乡土节令诗, 

1950) Цзян Вэнье, «Семь обработок народных песен Внутренней Монголии» 

(内蒙民歌主题曲七首, 1952) Сан Туна, фортепианную обработку старинной 

песни «Янгуань Сэнди» (阳关三叠, 1957) Чжоу Вэньчжуна. 

Один из ранних образцов сюиты (весьма популярного жанра, сохраня-

ющего свою актуальность на протяжении всей истории китайской фортепиан-

ной музыки) – «Картины Башу8» Хуан Хувэя. Здесь композитор использует му-

зыкальные элементы, присущие этнической культуре провинции Сычуань. 

Шан Жуй подчеркивает характерные особенности этого опуса: «В “Картинах 

Башу” ясно чувствуется очарование традиционных сычуаньских песен благо-

даря приемам формообразования, здесь предложены новые формы интеграции 

сычуаньской народной музыки и фортепианного искусства» [177, с. 155].  

Образный строй фортепианного цикла «Стихи о сельском празднике» 

Цзян Вэнье тесно связан с национальными традициями. Создавая яркие жан-

ровые сценки-зарисовки, «автор сосредотачивается на изображении популяр-

ных обычаев, запечатлевая дух времени языком простой народной музыки, вы-

ражая безграничный оптимизм, прямой и открытый характер народа» [138, 

с. 82]. 

Этот цикл состоит из двенадцати частей, каждая из которых соответ-

ствует месяцу китайского календаря и связана с обычаями или праздниками. К 

примеру, пьеса «Праздник фонарей» ( 元宵花灯) относится к пятнадцатому 

дню первого лунного месяца, что символизирует окончание китайского Нового 

года. Этот день принято праздновать совместно с родственниками и друзьями, 

и сочинение, написанное в тональности соль гун-лад, с оживленной мелодией 

и быстрым ритмом, точно передает атмосферу празднества.  

                                                 
8 Название «Башу» относится к провинции Сычуань (юго-запад Китая) и прилегаю-

щим к ней районам.  
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Отдельные элементы, характерные для китайской национальной му-

зыки, используются композиторами и в непрограммных сочинениях. В каче-

стве примера назовем «Этюд» (1955) Ду Минсиня (杜鸣心), где композитор, 

опираясь на традиционную китайскую гармонию, создает характерную образ-

ность. Лян Маочун так характеризует это сочинение: «Хотя Этюд Ду Минсиня 

не имеет названия, его отличает национальный шарм; живая атмосфера того 

времени полностью отражает новый стиль китайской фортепианной музыки 

1950-х годов» [124, с. 9].  

В свете рассматриваемой проблематики представляется необходимым 

упомянуть концерт для фортепиано с оркестром «Молодость» (青春, 1959; ав-

торы – Лю Шикунь, Пань Имин (潘一鸣), Хуан Сяофэй (黄晓飞) и Сунь Илинь 

(孙亦林)). В этом развернутом сочинении взаимодействие с национальной тра-

дицией проявляется сразу на нескольких уровнях. Содержательный аспект свя-

зан с актуальной политической обстановкой. Центральный собирательный об-

раз – «те молодые студенты, которые встали на защиту интересов партии и 

дали отпор правым... Славный облик всего этого поколения молодых людей 

стал основной темой и характерной идеей данной работы» [184, с. 1]. Приме-

чательная черта концерта – обращение к национальным оркестровым инстру-

ментам, что придает музыкальному сочинению особый колорит. Подчеркнем 

тот факт, что китайские исследователи определяют «Молодость» как первый 

концерт с участием оркестра китайских национальных инструментов.  

Аутентичная составляющая проявилась и при формировании тематиче-

ского материала. Авторы включают в партитуру концерта мелодии широко рас-

пространенных в Северной Шэньси песен: «Битва при Наньгоу» (打南沟岔) и 

«Одна за одной волна, одна за другой гора» (一道道水来，一道道山).  

Подводя некий промежуточный итог, отметим, что в течение рассмат-

риваемого периода одновременно с интенсификацией фортепианного образо-

вания, ростом исполнительского мастерства, значительно увеличивается коли-
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чество сочинений, созданных для фортепиано. Среди них особое место зани-

мают программные опусы, в названиях которых «звучат» отсылки к родной 

культуре. В ряде случаев в качестве тематического материала композиторы об-

ращаются к национальным мелодиям и песням, которые могут быть использо-

ваны как в неизменном, так и в переработанном варианте. С точки зрения раз-

вития гармонического языка обозначим отдельные попытки выйти за рамки 

классико-романтической гармонии. В упомянутой выше пьесе «Праздник фо-

нарей» Цзян Вэнье экспериментирует с гармонией, в основе которой сочетание 

двух чистых квинт. А Ван Лисань в пьесе «Цветок орхидеи» (蓝花花, 1953) 

подчеркивает этнический колорит за счет обильного использования в гармо-

нии септим и нон. 

 

§ 1.3. Период 1966–1978 гг. 

 

Кардинальные изменения в общественно-политической и культурной 

жизни произошли в 1966 г. – с началом «Великой пролетарской культурной ре-

волюции» (無產階級文化大革命, 1966–1976). Первые предвестники «Культур-

ной революции» появились ранее 1966 г. В этом отношении показательны два 

события, позволявшие предположить кардинальную смену политического век-

тора.  

12 декабря 1963 г. на собрании Центрального отдела пропаганды по 

«Отчету о состоянии литературы и искусства» (文艺情况汇报) Мао Цзэдун 

критически оценил ситуацию: «В различных формах искусства, таких как 

драма, музыка, изобразительное искусство, танец, кино, поэзия и литература, 

существует много проблем <…> Социалистическая реформа продолжается во 

многих отраслях, но до сих пор ее результаты крайне незначительны. Многие 

коммунисты с энтузиазмом пропагандируют искусство феодализма и капита-

лизма, но не проявляют такого же рвения в отношении социалистического ис-

кусства, что представляется странным явлением» [129, с. 436–437].  
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27 июня 1964 г. Мао Цзэдун сделал замечание к отчету9 Департамента 

литературы и искусства Центрального отдела пропаганды: «В течение пятна-

дцати лет эти ассоциации (ассоциации работников литературы и искусства – 

примеч. авт.) и издания под их контролем, в основном, не выполняли политику 

партии, вели себя как чиновники и аристократы, не встречались с рабочими, 

крестьянами и солдатами и не отражали революцию и строительство социа-

лизма» [130, с. 91].  

Два названных документа, категорично отрицая достижения китай-

ского искусства в рассматриваемый период, вызвали огромный резонанс в 

культурной среде. В начале 1966 г. последовали программные заявления от 

первых лиц страны, которые не оставляли сомнений в наступлении нового 

этапа. 

В марте 1966 г. на «Рабочей конференции по литературному и художе-

ственному творчеству» (部分文艺工作会议) Мао Цзэдун отметил, что творче-

ство современных авторов не приближается к массам, а скорее отражает эле-

менты капитализма, в результате чего искусство определяется как продукт бур-

жуазии.  

Месяцем позже, в апреле 1966 г., на конференции «О литературно-ху-

дожественной работе в войсках» (部队文学艺术工作座谈纲要) Цзян Цин (江

青) высказалась весьма резко: «Литература и искусство в Китае с момента ос-

нования страны не имели никакого значения и результатов, все это было “со-

циальной ядовитой травой”» [112].  

Как известно, вслед за высказываниями последовали широкомасштаб-

ные репрессии, которые распространились в том числе и на творческую интел-

лигенцию. Вся сфера культуры была максимально политизирована, свободное 

развитие искусства сильно ограничивалось, высказывание субъективных 

                                                 
9 «Отчет о ходе кампании по самокритике во Всекитайской ассоциации работников 

литературы и искусства» (关于全国文联和各协会整风情况的报告). 
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взглядов, не совпадающих с политикой партии, могло привести к очень серь-

езным последствиям. 

Общая установка борьбы со всем буржуазным и капиталистическим за-

тронула и музыкальное образование. Фортепиано резко потеряло свою привле-

кательность и популярность. Сергей Айзенштадт так объясняет причины резко 

изменившегося восприятия инструмента социумом: «Идеологический удар по 

фортепиано прежде всего объяснялся тем, что европейский инструмент в гла-

зах широких народных масс устойчиво ассоциировался с образом жизни ки-

тайских богатеев. Власти КНР провозгласили лозунг “опоры на бедноту”» [2, 

с. 6].  

Развитие фортепианного искусства практически остановилось, если не 

сказать регрессировало. При этом в композиторском творчестве были введены 

строгие ограничения:  

1. Тематическое и образное наполнение создаваемых опусов должно 

быть связано с национальной культурой, политикой и революцией; 

2. Наиболее «безопасный» жанр – транскрипция, основанная на 

национальном материале; 

3. Наиболее «безопасная» форма работы – коллективное творчество. 

С одной стороны, данный способ сотворчества тесно связан с господствовав-

шими идеологическими установками и политической системой. С другой, как 

справедливо отмечает Цюй Ва: «…во время упразднения высшего образования 

(60–70-е гг. прошлого века) коллективное творчество являлось единственной 

возможностью профессионально учиться и обмениваться опытом» [78, с. 31]. 

Благодаря ему жанровая палитра фортепианных сочинений была несколько 

расширена. Творческими группами композиторов был создан ряд фортепиан-

ных концертов, некоторые из них сохраняют свою актуальность и популяр-

ность вплоть до сегодняшнего времени.  

Наиболее показательны следующие сочинения для фортепиано соло: 

«Легенда о красном фонаре» (红灯记, 1968) Инь Чэнцзуна, «Отражение луны 

в источнике» (二泉映月, 1972) Чу Ванхуа, «Сто птиц поклоняются фениксу» 
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(百鸟朝凤, 1973) и «Песня о цветах сливы в трех куплетах» (梅花三弄, 1973) 

Ван Цзянчжуна, «Сяо и барабаны в сумерках» (夕阳箫鼓, 1975) Ли Инхая. Осо-

бое внимание исследователей традиционно привлекает фортепианный концерт 

«Хуанхэ» (黄河, 1969), в составе его авторского коллектива – Инь Чэнцзун, Чу 

Ванхуа, Шэн Лихун (盛礼洪), Лю Чжуан (刘庄), Ши Шучэн (石叔诚), Сюй 

Фэйсин (许斐星). 

Большая часть сольных фортепианных сочинений, созданных в этот пе-

риод, принадлежит к жанру транскрипции. Известный ученый Дай Цзяфан 

проводит следующую классификацию подобных опусов, выбирая в качестве 

критерия специфику первоисточника [107]. Так, к первому типу он относит 

сольные произведения для фортепиано, в основе которых традиционная ин-

струментальная музыка («Песня о цветах сливы в трех куплетах» (1973), «Раз-

ноцветные облака гонятся за луной» (彩云追月, 1975) Ван Цзянчжуна; «Осен-

няя луна над озером Пинху» (平湖秋月, 1975) Чэнь Пэйсюня (陈培勋). Во вто-

ром случае при создании фортепианной транскрипции композитор обращался 

к мелодиям народных или авторских песен («Четыре народные песни Север-

ной Шэньси» (陕北民歌四首, 1973) Ван Цзянчжуна; «Сияние Красной звезды» 

(红星闪闪放光彩, 1974) Чу Ванхуа). Наконец, к третьему типу исследователь 

относит фортепианные сочинения, созданные на основе музыкально-театраль-

ных постановок, («Красный женский отряд» (红色娘子军, 1975) Ду Минсиня 

на основе театральной пьесы; фортепианное сочинение «Дует северный ветер» 

(北风吹, 1976), созданное Инь Чэнцзуном на основе балета «Седая девушка» 

(白毛女, 1964)).  

Отметим, что «Легенда о красном фонаре» Инь Чэнцзуна была одним 

из первых удачных опытов в искусстве фортепианной транскрипции. Компо-

зитор обратился к музыке одного из восьми «образцовых революционных 

спектаклей», разрешенных к постановке в годы «Культурной революции». При 

этом автор создал две версии переложения фрагментов одноименной оперы: 
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первоначально он аранжировал материал для фортепиано, вокала и националь-

ных ударных инструментов, вторая версия написана для фортепиано соло. В 

последней наблюдается оригинальный сплав традиций: характерный тематизм 

оформляется при помощи фактурных приемов, присущих романтическому 

фортепианному письму. Композитор активно использует виртуозные пассажи, 

аккордовые последовательности и martellato, отсутствующие в тексте перво-

источника. 

Наиболее репрезентативная работа этого времени – фортепианный кон-

церт «Хуанхэ». Чу Цзе отмечает: «”Хуанхэ” отражает богатство китайского 

национального духа, демонстрируя твердые патриотические чувства и несги-

баемую волю детей своей Родины в борьбе с агрессией» [171, с. 165].  

Общее количество опусов, созданных в этот период для фортепиано, 

было весьма скромным. В большинстве случаев их тематика тесно связана с 

вокальными или сценическими сочинениями, часто революционной направ-

ленности. С точки зрения обращения к современным композиторским техни-

кам, рассматриваемый период представляется временем вынужденной оста-

новки, однако сложившаяся ситуация стимулировала развитие жанра фортепи-

анной транскрипции.  

 

§ 1.4. Период 1978–2020-х гг. 

 

Несмотря на отдельные удачные творческие решения, «Культурная ре-

волюция», очевидно, привела к стагнации в области культуры и искусства. Ве-

роятно, понимая общий регресс и решив свои политические задачи, Мао 

Цзэдун в 1975 г. объявляет10 о необходимости изменений  в отношении Комму-

нистической партии к литературе и искусству: «Политика партии должна быть 

скорректирована: программы в области литературы и искусства должны посте-

                                                 
10 «Беседа о литературном и художественном творчестве» (14 июля 1975 г., 关于文艺

工作的谈话). 
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пенно расширяться <…> Композиторов, если они не ведут контрреволюцион-

ную деятельность, следует поддерживать» [131, с. 446].  

После смерти Мао Цзэдуна (1976) и разгрома «Банды четырех»11 , по 

официальной версии намеревавшейся узурпировать власть (1976), период 

«Культурной революции» подошел к завершению. На Первом Пленуме ЦК 

КПК (第十一次全国代表大会), состоявшемся с 12 по 18 августа 1977 г., было 

объявлено: что «”Культурная революция” официально завершена» [134].  

Однако наступление нового этапа в развитии китайского общества и ки-

тайской культуры в полной мере связано с приходом к власти Дэн Сяопина 

(1978). Начиная с этого времени Китай проводит реформы в различных обла-

стях таких, как экономика, общественная жизнь, наука и техника, культура и 

т.д., пропагандируя новые идеи, современные подходы и инновации. Полити-

ческое давление на музыкальную культуру уменьшилось, что позволило ком-

позиторам смелее искать пути индивидуального развития.  

Уже в 1978 г. прозвучало несколько программных заявлений лидера 

страны. 10 октября 1978 г. Дэн Сяопин на конференции «Проведение политики 

открытости и изучение передовых мировых научно-технических достижений» 

(实行开放政策，学习世界先进科学技术) официально декларировал, что отказ 

от западной культуры в период «Культурной революции» было неверным ре-

шением: «Раньше у нас был период, когда изучение науки и технологий разви-

тых стран называлось “преклонением и заискиванием перед Западом”. Теперь 

все понимают, что это была ошибка. Нам нужно, чтобы наши граждане вышли 

(за пределы страны. – примеч. авт.) и увидели, как выглядит мир. Если мы 

будем стоять на месте, мы не сможем развиваться» [110, c. 132].  

Аналогичное суждение было высказано и в отношении культуры и ис-

кусства. 30 октября 1979 г. на Четвертом Всекитайском конгрессе деятелей ли-

тературы и искусства Дэн Сяопин указал на необходимость более свободного 

                                                 
11 «Банда четырех» – в китайской историографии обозначение группы лиц, прибли-

женных к Мао Цзэдуну. В группу входили Цзян Цин (послсдняя жена вождя), Ван Хунвэнь 

(один из заместителей Председателя ЦК КПК), Чжан Чуньцяо (мэр Шанхая), Яо Вэньюань 

(член Политбюро, ответственный за идеологическую работу). 
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художественного мышления и синтеза различных национальных культур: «Все 

деятели литературы и искусства должны серьезно изучать, усваивать и инте-

грировать лучшие качества китайского и зарубежного искусства, создавая со-

чинения, которые отражают национальный стиль и эпоху. Мы должны сосре-

доточиться на том, чтобы помочь деятелям литературы и искусства освободить 

свой разум и разорвать оковы, созданные во время “Культурной революции”» 

[110, с. 212–213].  

На упомянутом конгрессе Дэн Сяопин сформулировал три характери-

стики, которыми должно обладать актуальное искусство:  

1. Литература и искусство, являясь важной и неотъемлемой частью 

жизни народа, поскольку их эстетические характеристики и воспитательные 

функции не могут быть заменены иными формами, должны удовлетворять раз-

нообразные потребности народа. 

2. Литература и искусство должны стремиться создавать правдивые 

и яркие образы людей новой эпохи социализма, воспитывать народ и стимули-

ровать его энтузиазм. 

3. Литература и искусство должны способствовать повышению идео-

логического, культурного и морального уровня всего общества» [111]. 

Обратим внимание на тот факт, что при ясной артикуляции идеологиче-

ской и воспитательной роли искусства, в первой характеристике обозначена 

необходимость «разнообразия». Представленное в тесной связке с «потребно-

стями народа», названное качество позволило китайским деятелям искусства 

значительно расширить диапазон художественных решений.  

К обозначенной идее, получившей значительное распространение, пери-

одически возвращаются многие видные политические деятели на протяжении 

всего рассматриваемого периода. Аналогичное суждение – о «многообразии» 

форм искусства – было сказано Генеральным секретарем ЦК КПК Цзян Цзэми-

нем (江泽民). В статье «Размышления Цзян Цзэминя о многообразии в му-

зыке» (江泽民对音乐方面提倡多样化的思考) находим суждение политиче-

ского деятеля о том, что китайская музыка должна быть разнообразна в своих 
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формах выражения, иметь определенные пересечения с западной музыкой, но 

не имитировать ее: «В мае 1990 года Цзян Цзэминь принял участие в концерте, 

посвященном 60-летию творческой карьеры пекинского оперного музыканта 

Ли Муляна, и отметил, что мы должны преумножать национальное, но не про-

тивостоять лучшему из западного. Мы должны выступать за взаимодействие 

западной и китайской культур, за сочетание традиций и современности» [136].  

Значительно позднее – в 2011 г. – аналогичные рассуждения прозвучали 

в речи следующего Генерального секретаря ЦК КПК, Председателя КНР Ху 

Цзиньтао на Девятом Всекитайском конгрессе Китайской ассоциации деятелей 

литературы и искусства (22 ноября 2011 г.): «Нужно активно заимствовать и 

усваивать лучшие стороны культуры разных стран мира, придерживаться 

принципов всеобъемлющего и интегративного подхода, создавать новый образ 

и новую атмосферу китайского искусства. Необходимо расширять простран-

ство воображения, поощрять оригинальное творчество, стимулировать творче-

скую активность, пропагандировать всеобъемлющее развитие жанров, тем, 

форм и средств, способствовать активному обновлению концепций, содержа-

ния, стиля и течений, усиливать выразительность, привлекательность и воз-

действие искусства, представляя все больше произведений высокого качества 

с китайскими особенностями, стилем и духом» [102].  

В связи с пересмотром политического дискурса значительные изменения 

произошли и в музыкальном искусстве. Активно изучая и осваивая западные 

техники композиции, китайские композиторы вели и ведут по сей день актив-

ные поиски собственной идентичности. В этом отношении симптоматично вы-

сказывание известного композитора Чжао Сяошэна. В 1987 г. в рамках меро-

приятий китайского конкурса «Кубок Китая и Запада»12 он представил статью, 

в которой высказался достаточно категорично: «Если используется только ме-

                                                 
12 «Кубок Китая и Запада» (中西杯). Полное название конкурса – 中国风格钢琴创作

及演奏比赛 – дословно можно перевести как «Конкурс фортепианной композиции и испол-

нения в китайском стиле». 
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лодия в китайском духе, а само произведение создается при помощи европей-

ских методов сочинения, в нем нет культурной коннотации; технические ас-

пекты могут быть совершенными, но подлинный дух отсутствует» [167, с. 6]. 

Признавая определенные успехи китайских композиторов в освоении ими со-

временных композиторских техник и, одновременно, подталкивая музыкантов 

к более интенсивным поискам в области национального, Чжао Сяошэн разви-

вает свои мысли в статье «Китайская музыка и восточная эстетика» (1989, 中

国音乐与东方美学): «Наибольшая проблема, с которой сейчас сталкивается 

современная китайская музыка, заключается не в отставании техники компо-

зиции, а в изменении концепции... Китайская музыка объединяет в себе поэзию, 

живопись и музыку, которые взаимодействуют друг с другом, и поэтический 

дух и художественное вдохновение китайской музыки часто нельзя объяснить 

конкретными изображениями или словами. Поэтому в творчестве должны 

быть не только внешние черты китайского национального стиля, но и дух ки-

тайской музыки» [168, с. 13].  

Рассматривая ряд сочинений, созданных в это время и связанных с наци-

ональными традициями, представляется возможным выделить два основных 

вектора движения композиторской мысли. Условно их можно обозначить как 

традиционное и персонализированное творчество. 

В первом случае композиторы обращаются к национальным песням и 

инструментальным мелодиям, включая в зону художественных поисков гармо-

нические, ритмические и тембровые аспекты. Иногда образно-содержатель-

ный аспект связан с народными обычаями или историческими событиями. К 

этой группе мы относим следующие сочинения: «Весенний танец» (春舞, 1978) 

Сунь Ицяна (孙以强), «Три шестерки» (三六, 1991) Лю Чжуан, «24 прелюдии 

для фортепиано, в китайском праздничном стиле)» (钢琴前奏曲 24 首，中国

节令风情, 1999) Ляо Шэнцзина (廖胜京), «Три импровизации Лю Тяньхуа» ( 刘

天华即兴曲三首, 1998–2000) Цуй Шигуана, «Китайские пентатонические фор-
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тепианные этюды» (中国五声音阶练习曲, 2000) Сюэ Вэйэня (薛伟恩), «Жас-

мин» (2003) Чу Ванхуа, «Китайская мечта» (中国梦, 2013) Чжан Чао, этюд 

«Блоха» (2011) Ло Майшо, фортепианный концерт «Великий поход» (长征, 

2016) Ма Шухао. 

Иной популярный прием воссоздания национального колорита – ими-

тация фортепианными средствами звучания народных инструментов. К подоб-

ному решению обращается Чжан Чао, подражая гуциню13 в композиции «Ки-

тайская мечта». Поэтическую оценку этого сочинения дает Чжоу Чэнь: «”Ту-

манная” красота “Китайской мечты” связана не только с идеей мечты, сна, но 

и с имитацией звука гуциня, что делает сонорный результат эффектным и пол-

ным очарования» [169, с. 104]. 

Фортепианный концерт «Великий поход» Ма Шухао – достойный об-

разец применения метода транскрипции в отношении развернутой концертной 

формы (в большинстве случаев связанного с формами, характерными для соль-

ных композиций). Размышляя о сочинении Ма Шухао, основанном на «Сюите 

песен “Великий поход”», Хуан Чжунцзюнь дает ему следующую оценку: 

«Фортепианный концерт “Великий поход” стал музыкальным отголоском ве-

ликих подвигов, отдав высокую дань национальному духу» [152, с. 47]. 

В противоположность более традиционному подходу некоторые компо-

зиторы ищут персонализированные, глубоко индивидуальные решения. В та-

ком случае при опосредованном отражении национальных традиций компози-

тор избегает обращения к узнаваемому мелодическому материалу. Автор опи-

рается на глубинные смыслы, культурные коннотации, духовные категории. 

Этот творческий метод описывается Дай Пэнхаем в работе «Шесть дискуссий 

о национальном стиле»: «Некоторые из подобных работ демонстрируют ис-

ключительное понимание национального стиля, (что подчеркивает дух и оча-

                                                 
13 Гуцинь (古琴, дословно – «старинный цинь») – семиструнный музыкальный ин-

струмент, разновидность цитры. При игре гуцинь помещается на стол. Левая рука, прижи-

мая струны, определяет звуковысотность, правая – защипывает струны.  
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рование произведения), который складывается за счет “внутренних” характе-

ристик, таких как смысл и содержание <…> отчасти игнорируя “внешние” 

формы характеристик музыкального языка» [106, с. 27].  

Наиболее актуальными технологическими приемами для музыкантов, 

следующих по этому пути, стали обращение к современным композиторским 

техникам, связь с абстрактными категориями и работа со структурными еди-

ницами и метроритмом.  

Так, целый ряд фортепианных композиций основан на синтезе нацио-

нальных музыкальных элементов и современных композиторских техник. В 

числе подобных опусов: Линь Хуа (林华) «Двадцать четыре стихотворения Си-

кунту» ( 司空图二十四诗品, 1980); Чэнь И (陈怡) «До Е» (多耶, 1984); Ло 

Чжунжун (罗忠镕) «Три фортепианные пьесы» (钢琴曲三首, 1987); Чжан Чао 

«Баллада Юньнань Наньшань» (滇南山遥, 1992) и концерт «Рапсодия Айлао» 

(哀牢狂想, 1996); Ван Цзянчжун «Сцена» (情景, 1994); Ло Майшо этюды «Му-

зыка ветра», «Круг», оба – 2011). 

Авторы вышеупомянутых работ, опираясь на современные техники, 

каждый раз предлагают оригинальные решения. Так, в фортепианной пьесе 

«До Е»14 Чэнь И берет за основу этническую и региональную культуру Гуанси, 

гибко работая с ритмами народной музыки. Национальная составляющая в 

«Трех фортепианных пьесах» Ло Чжунжуна15 складывается за счет примене-

ния пентатоники и ритмов, характерных для народных ударных инструментов 

(гонгов и барабанов). «Баллада Юньнань Наньшань» Чжао Чао примечательна 

особенностями гармонического языка: «композитор отказывается от терцовой 

                                                 
14 На русском языке существует публикация, в которой дается развернутая характе-

ристика произведению. Это работа Чэнь Шуюнь под названием «Фортепианная композиция 

Чэнь И “До Е”: к вопросу о новом качестве традиционных приемов в современной китай-

ской музыке» [89]. 
15 Подробно это сочинение исследует Дай Байшэн в статье «Китайские культурные 

традиции, скрытые современным звуком – анализ “китайского стиля” в “Трех фортепиан-

ных пьесах” Ло Чжунжуна» [105].  
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вертикали, широко используя кварто-квинтовые и секундовые созвучия, раз-

личные септаккорды» [135, с. 84].  

Взаимодействие с национальной культурой через обобщенно-философ-

ские, абстрактные категории происходит в пьесах «Тайцзи» (太极, 1987) Чжао 

Сяошэна и «Два стихотворения династии Тан» (唐人诗意两首, 2000) Сюй 

Чжэньминя (徐振民). 

Если «Два стихотворения династии Тан»16 , как явствует из названия, 

тесно связаны с национальной поэзией, то для композиции «Тайцзи» Чжао 

Сяошэн создает особый способ творческой работы, который он сам называет 

«метод композиции Тайцзи» (太极作曲法). Обращаясь к «Ицзин», Чжао 

Сяошэн выстраивает взаимосвязь между концепцией «инь-ян» и серийными 

принципами организации звукового материала. Как поясняет Чэнь Дань: «Кор-

реляция, расхождение, проникновение и развитие “инь” и “ян” соответствует 

регулярному увеличение или уменьшению диапазона и количества тонов, со-

держащихся в серийном ряде и выявляющих присущую музыкальной струк-

туре выразительность» [173, с. 23].  

Интерпретация «Тайцзи» китайскими исследователями позволяет гово-

рить о трех уровнях реализации национальных традиций. Как считает Цянь 

Жэньпин: «Музыкальный материал не имеет “национального характера в по-

верхностном смысле”» [161, с. 19]. Однако обращение к ритму санбань (散板), 

характерному для пекинской оперы, напрямую коррелирует с национальной 

культурой. «Второй уровень является “предустановленным” и связан с особой 

идеологией “Ицзин”. Третий уровень невыразим и может быть пережит только 

через слушание» [161, с. 19].  

Важное значение в работе современных композиторов имеет работа с 

метроритмическими структурами. В этом отношении особого внимания заслу-

живают следующие опусы: Ни Хунцзинь (倪洪进) «Четыре фортепианных 

этюда» (四首钢琴练习曲, 1979), Ли Инхай этюд «Детский образ» ( 儿童形象练

                                                 
16 Подробнее об этом сочинении см. [121].  
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习曲, 1988), Чжан Чао «Пихуан» (皮黄, 1995), Чэнь Циган «Моменты Пекин-

ской оперы» ( 京剧瞬间, 2000) и концерт «Эрхуан» (二黄, 2009); Ван Амао 

«Шэн, дань, цзин, мо, чоу»17 ( 生旦净末丑, 2007), Ван Пухань «Потерянный 

дневник» (遗失的日记, 2007), Гао Вэйцзе (高为杰) «Зимний снег» (冬雪, 2005), 

Жао Пэнчэн «Орхидея» (幽兰, 2013), Ло Майшо этюды «Круг», «Тушью» (оба 

– 2016)，Ма Шухао «Юйшахэ» (豫沙河, 2019). 

В своих работах Ли Инхай, Ван Амао, Ма Шухао обращаются к баньши, 

как к принципам метро-темповой организации материала. Аналогичным обра-

зом поступает Чжан Чао в композиции «Пихуан». Относительно нее Чжан Вэй 

пишет: «В основе концепции всей пьесы, ее общего развития – заимствован-

ный из Пекинской оперы стиль баньши, который выступает в качестве ее 

структурной основы» [163, с. 89]. Отметим, что композиционная структура, 

определяемая баньши, имеет значение, аналогичное значению сложной трех-

частной формы в европейской культуре, что устанавливает определенные ана-

логии и точки соприкосновения между западной и восточными культурами. 

Особый интерес вызывает фортепианная пьеса «Орхидея» Жао 

Пэнчэна, в которой автор опирается на свободный метр: «В сочинении нет так-

тов <…> Музыкальный материал основан на традиционной музыке для гуциня, 

при этом “Песня о цветах сливы в трех куплетах” содержит нерегулярные мет-

роритмические структуры» [164, с. 83].  

В завершение отметим, что количество фортепианных опусов, связан-

ных с рассматриваемой тематикой и написанных после 1980-го г., весьма зна-

чительно. В создании композиций для фортепиано одновременно сосуще-

ствуют (и в ряде случаев взаимодействуют) два вектора: ориентация на тради-

ционные формы и индивидуализированные решения. Влияние национальной 

культуры проявляется на различных уровнях, затрагивая содержательный ас-

пект (что часто проявляется в программных названиях), структуру сочинения, 

принципы метроритмической и гармонической организации, мелодический 

                                                 
17 Пять действующих лиц (масок, амплуа) в китайской опере. 
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материал. 

Подходя практически вплотную к дню сегодняшнему, представляется 

необходимым эскизно обозначить события последнего десятилетия. С 2013 г., 

когда Си Цзиньпин занял пост Председателя Китайской народной республики, 

он усилил ориентацию на «культурное возрождение и культурную уверен-

ность». Первым практическим шагом стало создание в декабре 2013 г. Нацио-

нального фонда искусства (国家艺术基金), некоммерческой организации, в 

числе конкретных задач которой названо развитие талантов в области искус-

ства, создание и продвижение произведений искусства. Грантовая программа, 

которую реализует фонд, позволила различным культурным институциям 

(включая университеты, консерватории, театры, культурные центры, отдель-

ные творческие коллективы и т.д.) принять участие в создании новых произве-

дений искусства.   

На конференции по развитию литературы и искусства в Пекине (15 ок-

тября 2015 г.) Си Цзиньпин отметил: «Для достижения великого возрождения 

китайской нации необходимо процветание и расцвет китайской культуры; ки-

тайский дух является душой социалистической литературы и искусства; необ-

ходимо создавать выдающиеся произведения, достойные своей эпохи, и при-

держиваться направления творчества, сосредоточенного на народе» [137]. Эта 

глубинная связь с национальными традициями является важнейшим крите-

рием для сочинений, которые удостаиваются поддержки Национального фонда 

искусства.  

Масштаб деятельности фонда значителен: к примеру, в 2023 г. в число 

грантополучателей вошли 703 творческих проекта, в том числе 148 грантов 

было выделено на поддержку молодых деятелей искусства. Отметим, что до 

организации фонда работа, связанная с финансированием достойных творче-

ских проектов, велась не системно. В определенной мере ее заменяли профес-

сиональные конкурсы, также позволявшие выявить и поддержать наиболее та-

лантливых музыкантов. Композиция Чжао Сяошэна «Тайцзи» получила пер-
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вый приз в упомянутом ранее конкурсе «Кубок Востока и Запада» (1987, Шан-

хай). Чжан Шуай был удостоен премии «Золотой колокол» (2002, фортепиан-

ный цикл «Три прелюдии», 中国音乐金钟奖). «Пихуан» Чжан Чао завоевал 

первое место на китайском музыкальном конкурсе «Кубок Палатино» (2002, 

帕拉天奴杯). Обратим внимание на тот факт, что названные сочинения, несо-

мненно, обладают высокими художественными достоинствами, что подтвер-

ждает их востребованность среди исполнителей.  

Подводя итог, подчеркнем, что с точки зрения взаимодействия с нацио-

нальными традициями в истории китайской фортепианной музыки можно вы-

делить два основных этапа. До 1980 г. большая часть фортепианных сочинений 

в стилевом отношении наследует европейским романтизму и импрессионизму. 

Национальные мелодии аранжируются с применением гармонических, фак-

турных, композиционных норм этих двух ведущих европейских стилей. Начи-

ная с 1980 г., происходит интенсификация творческих поисков, приоритетом 

становится выработка индивидуального стилевого решения. При этом особое 

внимание уделяется базисным характеристикам национальной музыки – ее 

структурным особенностям, метроритмическим и метро-темповым характери-

стикам. В ряде случаев композиторы экстраполируют внемузыкальные (фило-

софские, поэтические) идеи на музыкальную материю. Чэнь И так рассуждает 

об этом: «После 1980-го года при поиске национального стиля музыканты 

больше “не цеплялись” за национальные мелодии, а исследовали глубинные 

художественные характеристики родной музыки. “Извлеките” из нее канон 

красоты, определенные качества и т.д. и используйте их в качестве основы для 

новой концепции <…> Или уловите национальный темперамент и интеллект 

и распространите их на саму музыку» [172, с. 39]. Эта цитата демонстрирует 

особенности мышление композитора, стремящегося к расширению перечня 

способов и методов собственной работы. 

Интенсивные творческие поиски китайских композиторов, протекав-

шие в течение последних сорока лет, стилевое многообразие созданных сочи-
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нений, вызывают трудности в терминологическом установлении данного пе-

риода. Так, по мнению китайского исследователя, «стиль современной китай-

ской музыки может быть определен только как эклектичный (Eklektizismus)» 

[104, с. 67]. Понимая условность данного определения, нам представляется бо-

лее точным назвать период до 1980 г. – периодом традиционного творчества, а 

новый этап (с 1980 г. до настоящего времени) – периодом творческого плюра-

лизма. 
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Глава 2. 

Жанрово-стилистические особенности 

фортепианных сочинений Ма Шухао 

 

В центре внимания настоящего раздела – фортепианное творчество Ма 

Шухао, молодого талантливого композитора. В качестве наиболее репрезента-

тивного материала отобраны фортепианная пьеса «Юйшахэ» и фортепианный 

концерт «Великий поход», аналитическое рассмотрение которых позволяет 

выявить специфику работы автора с национальным материалом. 

Ма Шухао – композитор-пианист молодого поколения, он родился в 1983 

г. в провинции Ляонин в городе Фушунь. Музыкант обучался как пианист-ис-

полнитель, параллельно совершенствуясь в композиторском мастерстве. Ма 

Шухао получил степень бакалавра, а затем и магистра в Консерватории музы-

кального и драматического искусства имени Прайнера (The Prayner Conserva-

tory of Music and Dramatic Arts; Вена, Австрия) по классу известного педагога 

и композитора Герхара Штальце (Gerhard Stalze).  

За время обучения в вузе Ма Шухао исполнил шесть авторских концер-

тов, в рамках магистратуры представил еще две сольные программы. Испол-

нительская деятельность молодого музыканта заслужила положительную 

оценку критиков. Окончив консерваторию в 2004 г., Ма Шухао стал первым 

выпускником китайского происхождения за более чем столетнюю историю 

учебного учреждения. 

После получения высшего образования в Австрии Ма Шухао вернулся в 
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Китай и стал преподавать в Университете Цзишоу (吉首大学; провинция Ху-

нань). В данный момент Ма Шухао занимает должность доцента и заведую-

щего классом фортепианной методики, руководит научными работами маги-

странтов в Институте музыки и хореографии при Национальном университете 

Чуннань (中南民族大学; провинция Хубэй).  

Творческая карьера музыканта развивается стремительно. Ма Шухао не-

однократно инициировал различные концертные проекты, принимал участие в 

научных конференциях и международных встречах. Также композитор явля-

ется активным участником проектов государственного и регионального мас-

штаба. Прошел стажировку в Центральной китайской консерватории (Пекин). 

Выступая в качестве солиста с известными оркестрами (в их числе – Венский 

симфонический оркестр, симфонический оркестр Белорусского радио), испол-

нил Концерт № 3 Л. ван Бетховена, «Рапсодию на тему Паганини» С.В. Рахма-

нинова, фортепианный концерт «Хуанхэ» и другие виртуозные сочинения. В 

рекомендательном письме профессора Белорусской государственной консер-

ватории Лилии Завеновны Тер-Минасян содержится следующая характери-

стика: «Ма Шухао обладает виртуозной фортепианной техникой, хорошим му-

зыкальным чутьем и яркими исполнительскими данными» [170, с. 72]. 

В настоящее время Ма Шухао является членом Союза пианистов выс-

ших учебных заведений при Совете музыкантов Китая, а также членом Союза 

композиторов провинции Хубэй и заместителем секретаря комитета Союза пи-

анистов. Одновременно с педагогической деятельностью Ма Шухао работает 

над научными статьями. В ведущих периодических изданиях им был опубли-

кован ряд работ, посвященных творчеству современных композиторов Китая. 

К настоящему моменту издано четыре авторских сборника опусов для 

фортепиано. Первый из них – «Сборник фортепианных сочинений Ма Шухао» 

(«麻书豪钢琴曲集») с развернутым вступительным словом самого компози-

тора – был выпущен в 2007 г. шаньдунским издательством «Литература и ис-

кусство». 
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В него вошли «Каприччио» («小调随想曲»), «Лирическая пьеса As-dur» 

(«降 A大调浪漫曲»), концертный этюд «Буря» («风暴»), пьесы «Весна» («春

天») и «Внезапное пробуждение ото сна» ( «惊梦»). Некоторые фортепианные 

пьесы такие, как «Лето» («夏») (2008) и «Осень» («秋») (2009) остались не-

опубликованными.  

В целом композитор тяготеет к крупным формам и концертным сочине-

ниям. Многие пьесы воссоздают национальный колорит за счет характерной 

мелодики и гармонии. Высокий исполнительский уровень автора определил 

техническую сложность сочинений и их виртуозность. Ма Шухао насыщает 

фактуру своих пьес многочисленными пассажами, трудными скачками, прие-

мами полиритмии. 

Обратимся к анализу двух знаковых произведений автора – пьесы «Юй-

шахэ» и фортепианного концерта «Великий поход», которые отражают нацио-

нальный колорит через характерные особенности культурного самовыражения, 

а также сравним и соотнесем их с иными фортепианными сочинениями китай-

ских композиторов.  

 

§ 2.1. Отражение специфики национальной китайской оперы 

в фортепианной пьесе «Юйшахэ» 

 

Фортепианная пьеса «Юйшахэ», созданная Ма Шухао в 2019 г., заим-

ствует характеристики одного из национальных музыкальных стилей. Это про-

изведение создано с использованием мелодики и звуковых образов оперы 

Хэнань (豫剧). При этом композитор обращается и к уникальной структуре ки-

тайской оперы – баньши. Проведем детальный анализ, чтобы выявить взаимо-

связь фортепианной пьесы с национальными оперными традициями. При этом 

для создания более полного представления о специфике композиторской ра-

боты представляется правомерным обратиться к сравнительному анализу 

«Юйшахэ» с иными фортепианными пьесами оперной тематики. В качестве 
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таковых избраны «Пихуан» Чжан Чао，«Си ян сяо гу» Ли Инхая, «Шэн, дань, 

цзин, мо, чоу» Ван Амао, «Легенда о красном фонаре» Инь Чэнцзуна,   «По-

эма» (赋格音诗) Цао Гуанпина (曹光平), «Сто птиц поклоняются фениксу» Ван 

Цзянчжуна, «Мгновения Пекинской оперы» Чэнь Цигана. 

Уходя корнями в эпоху Троецарствия (220–280 гг.), китайская опера18 

прошла долгий путь развития. Ее основу составляют три жанра – песня, танец 

и речитатив. Объединение этих элементов составляет ядро комплексного стиля 

китайского театрального искусства. Постепенно национальная опера вбирает 

в себя элементы литературы, боевых и акробатических искусств. Немаловажно, 

что в результате театральное действие представляет собой некий концентрат 

символизма, оно не подражает реальному миру, его нравственным нормам, а, 

по словам исследователя Б.А. Васильева: «основано на “народной идеологии” 

по языку и по игре, и, скорее, “может быть квалифицировано как крайний сим-

волизм”» [14, c.198] 

Для театрального искусства Китая характерно большое разнообразие ре-

гиональных видов (свыше 360) [95, c. 15]. Во многом это связано с «мозаично-

стью» китайской культуры, когда каждый регион в силу географических, кли-

матических, социально-политических особенностей обладает собственными 

культурными «кодами» – от диалектов до блюд национальной кухни. В зави-

симости от региональной специфики различаются и драматургические особен-

                                                 
18  Обратим внимание на некоторую условность перевода китайского обозначения 

традиционных форм музыкально-сценических представлений на русский язык. Китайская 

«опера», строго говоря, не должна называться «оперой». Более правомерно обозначение 

«сицзюй». На этот момент обращается внимание Т.Б. Будаева: «Жанр китайской традици-

онной драмы, эта самобытная сущность китайского театра, часто фигурирует в западной 

литературе как “китайская музыкальная драма” или “китайская опера”. Многочисленные 

региональные виды китайской драмы имеют собственные названия, и среди них большин-

ство содержит в себе иероглифы си 戏 или цзюй 剧, которые нередко являются взаимозаме-

няемыми. Обе слогоморфемы имеют приблизительно одно и то же значение – “пьеса”, 

“представление”, “спектакль”» [9, с. 680]. 
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ности сценических представлений. Диалекты в свою очередь оказали значи-

тельное влияние на интонационные и композиционные принципы, в частности, 

на бан (板)19 и цюйпай (曲牌)20. 

Наиболее распространенными видами музыкально-сценических пред-

ставлений на настоящий день являются: 

–  пекинская опера (Сицзюй; 京剧); 

–  хэнаньская опера (Юйцзюй; 豫剧); 

–  хуанмэйская (Хуанмэйси; 黄梅戏); 

–  шаосинская (Юэцзюй; 越剧); 

–  Пинцзюй (评剧). 

Не углубляясь в подробное описание каждого вида национальной оперы, 

отметим их общие черты, которые отличаются от особенностей европейского 

оперного искусства. Во-первых, обратим внимание на способ вокального зву-

коизвлечения. В отличие от западной традиции (для которой одним из осново-

полагающих является метод bel canto), в Китае предпочитают исполнение бо-

лее свободным и открытым звуком. Современные методы компьютерного ана-

лиза подтверждают это весьма наглядно и убедительно21. 

Второе принципиальное отличие касается соотношения партий оркестра 

и солистов. Если в европейской опере значение оркестра весьма велико и пар-

тии солистов находятся в тесной, зачастую строго определенной связи с ор-

кестровым сопровождением, то в китайской опере связь между вокальными и 

оркестровой партиями выстраивается по-иному принципу: «… если в европей-

ском театре певец чаще всего следует за оркестром, то в китайской традицион-

ной опере оркестранты, располагающиеся на сцене, внимательно следят за 

действиями актеров и подчиняют свою игру ритму их движений, выделяя мо-

менты эмоциональных вспышек и угасаний» [13, c. 51].  

                                                 
19 Ритмический элемент. 
20 Типовая мелодия в музыкальной спектакле. 
21 Более подробно о методологии анализа китайской музыки пишут А.Г. Алябьева и 

Яо Дин в статье «Китайская опера провинции Хэнань: проблемы анализа» [4]. 
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Традиции национального музыкального театра оказали значительное 

влияние на развитие современной музыкальной культуры Китая. По мнению 

композитора Аарона Авшаломова22, вся музыка Китая произрастает из элемен-

тов оперного искусства: «Я думаю, что современная китайская музыка – это 

непрерывное развитие того, что создавалось в театральном искусстве на про-

тяжении многих сотен лет» [46, c. 280].  

Во второй половине XX – начале XXI в. китайскими композиторами со-

здан ряд фортепианных опусов, при написании которых авторы были вдохнов-

лены культурой национальной оперы. Приведем, к примеру, следующие про-

изведения: Чжан Чао «Пихуан» (1995), Чэнь Циган «Моменты Пекинской 

оперы» (2000) и фортепианный концерт «Эрхуан» (2009). Все они написаны на 

основе материалов пекинской оперы. В сольных фортепианных пьесах Чэнь 

Пэйсюня «Лавочник» (1952) и «Пара летающих бабочек» (1953) используются 

мелодии кантонской23 оперы. В следующих пьесах композиторы обращаются 

к мелодическим и структурным особенностям хэнаньской оперы: «Хэнань 

Цюпай» (1969) Ли Цифана (李其芳), «Хэнаньская мелодия» (1984) Чэнь И и 

«Сто птиц поклоняются фениксу» (1973) Ван Цзянчжуна. 

С традициями Хэнаня связана и пьеса Ма Шухао «Юйшахэ». Хэнаньская 

драма (Юйцзю) оформилась в самостоятельный стиль в период 960–1127 гг. в 

столице Северной династии Сун (г. Кайфэн). Существует пять разновидностей 

                                                 
22 Аарон Авшаломов (1894–1965) – китайский и американский композитор россий-

ского происхождения. В детстве А. Авшаломов жил в городе, расположенном недалеко от 

русско-китайской границы в китайском районе. Его отец увлекался пекинской музыкальной 

драмой и народными песнями. Благодаря ему композитор с юных лет воспитывался под 

влиянием китайской музыки. Уехав в 1910 г. учиться в медицинский институт Цюриха, он, 

тем не менее, не забыл китайскую музыку. Через полгода Аарон перевелся в Музыкальное 

училище Цюриха, а в 1914 г. вновь приехал в Китай. Китайская музыка произвела на него 

сильное впечатление, и он пытался адаптировать ее ритмы и гармонии к возможностям за-

падного оркестра. В то же время он в полной мере использовал весь спектр китайских удар-

ных инструментов, тем самым, придавая особый окрас пентатонической ладу и обогащая 

его интересными аккордовыми гармониями. Также он является создателем произведений с 

китайской тематикой: опер «Куань Инь» (观音) (1925), «Сумеречные часы Ян-гуйфэй» (杨

贵妃黄昏时刻) (1933), «Великая стена» (长城)(1941, поставлена 1945).  
23 Кантонская опера – один из видов китайской оперы, происходящий из провинции 

Гуандун южного Китая.  
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Юйцзю: Сянфу (祥符调), характерная для региона Кайфэн; Юйдоун (豫东调) и 

Юйси (豫西调), существующие в Лояне (洛阳) и Чжэнчжоу(郑州); Шахэ (沙河

调), сформировавшаяся и обретшая популярность в бассейне Шахэ; Гао (高调), 

появившаяся на стыке провинций Хэнань, Шаньдун, Хэбэй. 

Известно около тысячи произведений, входящих в традиционный репер-

туар хэнаньской оперы. Многие из них основаны на исторических или литера-

турных сюжетах. В качестве примеров можно привести следующие спектакли: 

«Лю Хулань»24 (刘胡兰), «Хуа Мулань»25 (花木兰), «Му Гуйин командует»26 

(穆桂英挂帅), «Бао Цинтянь»27 (包青天). 

Современные исследователи так описывают особенности Юйцзю: «Ее 

музыкальный стиль отличается особой торжественностью и мощностью, а пе-

ние является выделенным достоинством Хэнаньской оперы, поскольку изоб-

ражение человеческих характеров в ее репертуаре часто сопровождается боль-

шим количеством длинных сольных выступлений. Попеременное, почти мгно-

венное переключение разных свойств голоса – естественного звучания и фаль-

цета, пения и говора, пения и декламации – является уникальной особенно-

стью вокала данной традиции. Пение органично перетекает в декламацию, 

легко возникает в кульминации самых подвижных акробатических действий 

певца» [67, с. 64]. 

Для хэнаньской драмы характерно четыре стиля пения: Юйси, Юйдун, 

Сянфу и Шахэ. Для первого из них характерно сочетание низкого мужского 

баса и лирического женского голоса для исполнения драматических партий. В 

Юйдун примечательно сочетание мужского тенора и женского речитатива при 

создании музыкальной характеристики комедийных персонажей. Сянфу при-

                                                 
24 Лю Хулань (1932–1947) – китайская коммунистка, преданная идеалам партии. Тра-

гически погибла в юном возрасте. 
25 Хуа Мулань – героиня древнекитайской литературы периода Северной и Южной 

династии. Выдавав себя за мужчину, вступила в армию для борьбы с врагом. 
26 Ма Гуйин – персонаж романа Сюн Даму «Хроники династии Северная Сун». 
27 Бао Цинтянь (Бао Чжэн; 999–1062) – известный министр династии Северная Сун. 

https://baike.baidu.com/item/%E7%A5%A5%E7%AC%A6%E8%B0%83
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меняется для основного мелодического материала оперы. Для этого стиля ха-

рактерно свободное звукоизвлечение, множество акцентов, часто – игривый 

характер. 

Шахэ характеризуется живой и нежной манерой исполнения, контрасти-

рующей со страстным и громким пением, выражающим счастье и эмоциональ-

ный подъем. 

С последним из упомянутых стилей связано название фортепианной 

пьесы Ма Шухао. Первый слог названия («Юй»; 豫) образован при слиянии 

двух иероглифов: «юй» (豫; обозначение провинции Хэнань) и «цзюй» (剧; 

«представление», «спектакль»). Вторая часть слова («Шахэ»; 沙河) соотно-

сится с упомянутым вокальным стилем. 

Рассмотрим специфику преломления традиций хэнаньской оперы в 

«Юйшахэ» Ма Шухао, для чего сконцентрируем внимание на трех аспектах: 

структурно-композиционном, интонационном и темброво-колористическом. 

 

§ 2.1.1. Принципы формообразования 

 

Выбор определенной структуры музыкального сочинения во многом за-

висит от эстетической парадигмы, свойственной культурной эпохе и конкрет-

ному композитору. Так, в европейской музыке Нового времени сформировался 

ряд форм-схем, выступающих в роли универсалий (например, куплетная 

форма, ария da capo – в вокальной музыке; двухчастная, трехчастная формы, 

сонатная форма – в инструментальной).  

Структурная организация музыкального материала в традиционном ки-

тайском спектакле подчинена иным принципам. Гибко следуя за перипетиями 

сюжета, китайские музыканты опираются на систему баньцянти (板腔体, си-

стема баньши и цяндяо). Анализируя особенности пекинской оперы и, одно-

временно, признавая актуальность баньцянти для других видов национальных 

спектаклей Т.Б. Будаева так раскрывает это понятие: «В вокальной музыке 
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цзинцзюй используется сравнительно небольшое количество народных песен, 

а основу музыкальной ткани составляют напев-цяндяо (腔调, букв. «напев»), 

определяющий ее интонационный рисунок, метро-темп баньши (板式, букв. 

«модель метра»), организующий данный интонационный рисунок во времени, 

и тип амплуа (разделение, как минимум, на мужское или женское), от которого 

зависят лад и некоторые интонационные обороты. Такой принцип мелодиче-

ского образования в китайской теории музыки получил название баньцянти (

板腔体, букв. «система баньши и цяндяо») и характерен для многих региональ-

ных драм» [8, с. 10].  

Обратим особое внимание на понятие баньши28, объединяющее размер, 

темп и характер мелодии. «Китайские определения видов баньши метко харак-

теризуют их особенности и семантику, например, быстрые метро-темпы опи-

сываются как “темп быстрый, метр торопливый, фразы короткие, слова ча-

стые”. К ним относятся метро-темпы эрлю (二六, букв. пер. “два-шесть”), лю-

шуй (流水, букв. пер. “проточная вода”) и куайбань（快板 букв. пер. “быст-

рый”). Группа свободных метро-темпов санъбань (散板, букв. пер. “свобод-

ный”, “неконтролируемый”) представлена определением “свободно играется, 

свободно поется”, а смешанный метро-темп яобань (摇板, букв. пер. “качаю-

щийся”, “шатающийся”) – “быстро играется, но медленно поется”, поскольку 

в нем сочетаются свободный метро-темп в вокальной партии и быстрый одно-

дольный в инструментальной. Существуют также группы медленных метро-

темпов маньбань (慢板, 4/4). Термины люшуй, саньбань и маньбань указывают 

не только на определенный тип баньши, но и присущий им темп в целом – 

быстрый, свободный и медленный соответственно. Они часто используются и 

                                                 
28 Если говорить о происхождении принципа баньши, то следует отметить, что дан-

ных о точном времени ее возникновения нет. Существует немало исследований китайских 

ученых по этой проблеме. В подтверждение сказанному приведем цитату Мэн Фаньшу из 

исследования «Формирование системы баньши в китайском национальном театре»: «Неко-

торые исследователи выдвигали различные гипотезы, однако вследствие отсутствия дока-

зательств ни одна из гипотез не нашла подтверждения, и вопрос о происхождении струк-

туры баньши до сих пор остается открытым» [133, с. 120]. 
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в других жанрах китайской традиционной музыки» [8, c. 12]. 

Ян Наньцзя справедливо дополняет: «В число основных метро-темпов 

баньши входят “даобань”, “яобань”, “саньбань”, “маньбань”, “юаньбань”, 

“куайбань”, “люшуй” и др.» [93, c. 341].  

В связи со свободной компоновкой баньши, отвечающей сюжету, не-

сколько по-иному, нежели чем в европейской музыке, решается вопрос место-

положения кульминационных зон. Западные композиторы часто обращаются к 

канону «золотого сечения»29. В конструкции, созданной на основе баньши, – с 

ее переменной скоростью и непредсказуемостью развития – вершинный эле-

мент может быть значительно сдвинут в ту или иную сторону. 

В XX и XXI в. принцип баньши со всеми его особенностями перено-

сится из музыки китайской традиционной оперы в современные инструмен-

тальные композиции. Рассмотрим подробно, как это реализовано в пьесах 

«Юйшахэ» Ма Шухао, «Пихуан» Чжан Чао и «Си ян сяо гун» Ли Инхая.  

Все названные пьесы имеют в основе трехчастную форму, в которую 

интегрированы конструкции на основе чередования различных баньши. Форма 

«Юйшахэ», наглядно представленная в приведенной ниже таблице, свидетель-

ствует о появлении метроритмов яобань и дуобань в срединном разделе 

(табл. 1). 

Табл. 1. Форма-схема «Юйшахэ» Ма Шухао 

                                                 
29 Кульминация находится в точке «золотого сечения», т.е. большая часть опуса или 

его части относится к меньшей, как целое относится к большей части. Это соотношения 

примерно равно 1,618. 

Разделы 

трехчастной 

формы 

Такты Баньши Метр Темп 

引子 

Вступление  

1–16  4

4
 

自由 

(свободно) 

第一部分 17–72  4

4
 

Allegro 
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Иное композиционное решение предлагает Чжан Чао в фортепианной 

пьесе «Пихуан», ориентированной на пекинскую оперу30. Композитор обраща-

ется к традиционным структурам баньши на протяжении всего сочинения. Од-

нако в общей структуре опуса явно вырисовываются три основных части. Та-

ким образом, композицию сочинения можно трактован двояко: с точки зрения, 

китайской эстетики – как структуру, созданную с опорой на баньши, с позиции 

европейских принципов формообразования – как трехчастную (табл. 2). 

 

Табл. 2. Форма-схема «Пихуан» Чжан Чао 

                                                 
30 Чжан Чао известен своим интересом к национальным музыкальным традициям. С 

ними связана большая часть работ композитора. «Большинство работ Чжан Чжао отражают 

культурные особенности его малой родины» [68, c. 123]. 

Первый раздел 

第二部分 

Второй раздел 

73–97 

（81–89） 

（90–97） 

 4

4
 
5

4
 
6

4
 

自由 

(свободно) 

摇板 Яобань 4

4
 

自由 

(свободно) 

垛板 

Дуобань 

4

4
 

Poco accel 

第三部分 

Третий раздел 

97–132   4

4
 

Allegro 

尾声 

Эпилог 

133–167  4

4
 

Piu mosso 

Разделы 

трехчастной формы 

Такты Баньши Метр Темп 

引子 

Вступление  

1–7 导 板 

Даобань 

自由 

(свободно) 

Rubato 
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Наиболее примечательной с точки зрения формообразования можно счи-

тать пьесы «Си ян сяо гу», созданную Ли Инхаем. Здесь композитор сочетает 

принцип вариативного развития (в основе всей пьесы – одна тема, подвергаю-

щаяся различным изменениям), трехчастность и опору на баньши. Отметим, 

что Ли Инхай обращается к часто встречающейся последовательности чередо-

вания баньши: «санъбань – манбань – жуонбань – куаибань – санбань». Вос-

произведение ее в инструментальной музыке живо передает очарование ори-

гинального первоисточника» [119, c. 10] (табл. 3). 

 

 

第一部分 

Первый раздел 

8–25 原 板 

Юйанбань 

2

4
 

Largo pacat-

amente 

26–51 二 六 

Эрлю 

2

4
 

Allegretto 

innocente 

52–67 流 水 

Люшуй 

2

4
 

Alletro zef-

firoso 

 

第二部分 

Второй раздел 

68–88 快三眼 

Быстрый 

сан иан 

4

8
 

Vivace 

spirito 

89–103 慢 板 

Ман бань 

2

2
 
3

2
 
4

2
 
5

2
 
6

2
 

Lento a ca-

priccio 

 

第三部分 

Третий раздел 

104–135 快 板 

Куайбань 

2

4
 

Allegro de-

cisivo 

136–175 摇 板 

Яобань 

自由 

(свободно) 

Vivace 

Pressante 

178–259 垛 板 

Дуобань 

1

4
 

Presto 

sdegnoso 

尾声 

Эпилог 

260–274 尾声 

Эпилог 

4

4
 
2

4
 

Andante 

brillante 
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Табл. 3. Форма-схема «Си ян сяо гу» Ли Инхай 

 

Разделы 

трехчаст

ной 

формы 

Вариационная 

форма 

Такты Баньши Метр Темп 

引子 

Вступле-

ние  

  1–8 散板 

Санбань 

自由 

(Свобод

но) 

Tempo a 

piacere 

第 一 部

分 

Первый 

раздел 

主题 

Изложе-

ние 

главной 

темы 

A, A1 9–48 慢板 

Манбань 

2

4
 

Andante 

第 二 部

分 

Второй 

раздел 

发展 

Развитие 

темы 

A2, 

A3, 

A4 

49–114 中板 

Жуон-

бань 

2

4
 

Lento al-

legretto 

Meno 

第 三 部

分 

Третий 

раздел 

再现 

Реприза 

A5, 

A6, 

A7, 

A8 

115–194 快板 

Куаибань 

2

4
 

moderato 

sostenuto 

presto 

larga-

mente 

尾声 

Эпилог 

  195–209 散板 

Санбань 

2

4

，
3

4
 

Tran-

quillo 

lento 
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С точки зрения специфики драматургического развития, во многом опре-

деляемом локализацией генеральной кульминации, то анализируемые опусы, 

отражая специфику национального мышления, демонстрируют перемещение 

кульминаций ближе к завершению пьес (части, предшествующие кульминации 

и звучащие после нее, соотносятся в отношении примерно 0,9:0,1). Так, в «Юй-

шахэ» кульминационная зона приходится на эпилог (тт. 133–167) (пример 1).  

 

Пример 1. Ма Шухао. «Юйшахэ». Кульминационная зона 

 

 

Аналогичным образом выстраивает длительный подход к кульминации 

Чжан Чао в пьесе «Пихуан». Наиболее яркое звучание достигается в третьем 

разделе («дуобань», тт. 178–259) (пример 2). 
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Пример 2. Чжан Чао. «Пихуан». Третий раздел («дуобань»).  

Кульминационная зона 

 

 

Схожим образом оформлена кульминация в «Си ян сяо гу» Ли Инхая, 

она приходится на быструю баньши третьего раздела (А7–А8, тт. 163–189) 

(пример 3). 

 

Пример 3. Ли Инхай. «Си ян сяо гу».  

Кульминационная зона 

 

 

После осмысления общих композиционных решений обратим внима-

ние на тот факт, что Ма Шухао обращается к часто встречающемуся приему 

сопоставления яобань и дуобань. Для яобань (摇板式, буквально «качающийся 
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такт»» характерно «медленное пение, быстрое сопровождение» [175, с. 44]. 

При этом в этой метроритмической формуле однодольная метрическая пульса-

ция часто поручена различным ударным инструментам. 

В «Юйшахэ» Ма Шухао при переходе к яобань использует переменные 

размеры (4/4, 5/4, 6/4), что придает большую ритмическую свободу и гибкость. 

Затем устанавливается точный размер 4/4. Здесь повторяется мелодический 

материал из первого раздела пьесы, но в минорном ладу. Такой прием, связан-

ный именно с развитием мелодического материала, весьма характерен для 

национальной оперы (пример 4). 

 

Пример 4. Ма Шухао. «Юйшахэ».  

Переход от первого раздела ко второму 

 

 

В эпизоде, связанном со структурой яобань, мы наблюдаем октавное из-

ложение мелодии в высоком регистре и активный, бурлящий аккомпанемент в 

партии левой руки. Секундовые форшлаги имитируют звучание ударных ин-

струментов (пример 5).  
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Пример 5. Ма Шухао. «Юйшахэ».  

Второй раздел (яобань) 

 

 

Применение яобань становится характерной приметой для современных 

инструментальных композиций, связанных с оперной тематикой. Так, в пьесе 

«Пихуан» Чжан Чао аналогично использует яобань перед дуобань в третьем 

разделе (тт. 134–175). При этом фортепианная фактура, имитирующее звуковое 

наполнение театрального пространства, оформлена с применением токкатно-

мартеллатных приемов изложения (пример 6). По мнению Сунь Шаоу: «Быст-

рые ударные тоны, проявляющие скрытый мелодический рисунок, делают в то 

же время большие восходящие и нисходящие скачки, которые должны быть 

как контрастными, так и, наоборот, фоново-фигурационными» [140, с. 25].  
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Пример 6. Чжан Чао. «Пихуан». Применение яобань 

 

С точки зрения фактурных решений «Си ян сяо гу» более близко в пьесе 

Ма Шухао: темп инструментального аккомпанемента весьма быстрый, а мело-

дическая линий – значительно более сдержанная (пример 7). 

 

Пример 7. Ли Инхай. «Си ян сяо гу». 

Применение яобань 

 

 

Иной пример обращения к яобань мы находим в сюите «Шэн, дань, 

цзин, мо, чоу» композитора Ван Амао. Третий раздел «Дань» опирается на уже 

описанную формулу яобань – быстрая игра и медленное пение. 

В основе инструментального сопровождения – протяженные, «плотные» 
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трели в высоком регистре. Мелодическая линия тесситурно располагается не-

сколько ниже. Ее движение четвертями весьма неторопливо и равномерно. 

Пианистический подход к движению «Дан» использует сопрано в каче-

стве аккомпанемента, с техникой быстрого вибрато для создания плотного зву-

чания. Мелодия в басовой партии медленная, что отражает медленное пение 

(пример 8). 

 

Пример 8. Ван Амао. «Дань». Применение «Яобань» 

 

 

Структура дуобань связана с темпоритмом люшуйбань. Для нее харак-

терны следующие признаки: ритмическую основу составляет один удар, обра-

зующий короткий и мощных звук, при этом часто используется постепенное 

ускорение. Предложения достаточно компактные, ритмическая организация 

мелодии несложная. В сценическом действии часто задействованы несколько 

персонажей. Часто это кульминационные моменты. По мнению Ван Чжунсю: 

«Дуобань используется для нагнетания атмосферы, проявления ярких эмоций, 

имеет характер быстрого вопроса, ответа, увеличивает выразительность му-

зыки и обогащает ее содержание» [101, c. 243]. 

Дуобань имеет широкое применение в китайских музыкальных произведе-

ниях. Например, в песне «Сломанный мост – песня Сяоцин» (断桥—小青的歌) 
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имеется раздел, в котором использование дуобань усиливает эмоциональное 

воздействие (пример 9). 

 

Пример 9. «Сломанный мост – песня Сяоцин» (断桥—小青的歌). 

Применение дуобань 

 

 

Активно употребляется дуобань и в фортепианной музыке. При этом 

мы наблюдаем устойчивую пару: яобань – дуобань, создающую усиление эмо-

ционального накала, своеобразное драматургическое нарастание. К подобному 

приему обращались Ма Шухао («Юйшахэ») и Чжан Чао («Пихуан»). 

В пьесе «Юйшахэ» появление дуобань преднамеренно подготавлива-

ется: композитор «расширяет» предшествующий этому разделу такт на три 

доли, вводя размер 7/4 и сочетая это с нарастанием звучности и ускорением 

темпа (пример 10). 

 

Пример 10. Ма Шухао. «Юйшахэ». Такт в размере 7/4 (т. 87) 

 

Раздел дуобань носит решительный и настойчивый характер. Здесь ис-

пользуется следующий композиторский прием: фактура делится на два пласта, 

первый из которых представляет собой арпеджированные аккорды в высоком 

регистре, а второй – септаккорды и секундаккорды в басу. При этом весьма 
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существенна роль авторских ремарок, обозначающих темповые и артикуляци-

онные изменения. 

Инь Чэнцзун в пьесе «Легенда о красном фонаре», используя обозначе-

ние размера 1/4, где бас нивелирует акцент на первую долю, образует одно-

ударный ритмический характер добань с волнистостью баса (пример 11). 

 

 

Пример 11. Инь Чэнцзун. «Легенда о красном фонаре». Примене-

ние дуобань 

 

 

Цао Гуанпин в сочинении «Поэма» в тт. 192–219 обозначает размер 3/8, 

но из-за разметки акцентных знаков на первой ноте каждой группы оригиналь-

ная структура изменяется и весь отрывок имеет добань структуру (пример 12). 

 

Пример 12. Цао Гуанпин. «Поэма» 

 

 

В пьесе «Пихуан» Чжан Чао предполагает исполнение данного раздела 

в максимально быстром темпе, усиливая ритмическую энергию размером 1/4 

(пример 13). 
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Пример 13. Чжан Чао. «Пихуан». Применение дуобань 

 

 

Подводя промежуточный итог, отметим, что китайские композиторы ак-

тивно интегрируют структурные принципы, характерные для китайской оперы, 

в сольную фортепианную музыку. При этом в ряде случаев они объединяются 

с композиционными принципами, свойственными западноевропейскому ис-

кусству, что, с одной стороны, отражает структурные новации, а с другой – 

становится проявлением симбиотического характера взаимодействия культур 

Востока и Запада.  

 

§ 2.1.2. Интонационные модели 

 

Иная сфера, в которой идет активная работа композиторов, – адаптация 

интонационного материала, присущего национальному музыкальному театру. 

При этом специфика творческого метода каждого автора индивидуальна. Ма 

Шухао апеллирует к общим интонационным структурам хэнаньской оперы. В 

качестве характерной интонационной «молекулы» назовем интервал секунды, 

который активно интегрируется в мелодическую линию. В то же время в со-

провождении эта ячейка часто используется в гармоническом виде: она входит 

в состав диссонирующих кварто-квинтовых созвучий (пример 14). 
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Пример 14. Ма Шухао. «Юйшахэ». Основная тема 

 

 

Чжан Чао в пьесе «Пихуан» воссоздает типичные для пекинской оперы 

стилевые модели пения и свойственные им аффекты. В основе – две манеры 

пения «сипи» и «эрхуан». У Цзюньда характеризует их следующим образом: 

«Сипи, как правило, используется для выражения благородного порыва, вос-

торженной радости, страсти, в то время как эрхуан полнее и ярче способен пе-

редать настроения тоски и печали, скорби и возмущения, горьких воспомина-

ний о прошлом» [147, c. 6]. Сипи – это яркая манера пения, энергичная и пря-

молинейная, подходящая для выражения сильных эмоций – радости, волнения 

и безудержных чувств. Эрхуан – более сдержанный стиль, часто используется 

в сочетании с манерой сипи. Применяясь одновременно, они образуют особую 

разновидность театра – «Пихуан», звуковая атмосфера которого воспроизво-

дится в сочинении Чжан Чао (пример 15). 

 

Пример 15. Чжан Чао. «Пихуан». Основная тема 
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Пример точного цитирования интонационного материала, характерного 

для Юйцзюй, мы находим в пьесе «Сто птиц поклоняются фениксу»31  Ван 

Цзянчжуна. В среднем разделе опуса композитор: «использует материал мело-

дии Юйцзюй, вычленяя отдельные не связанные фразы, а также [подчеркивая] 

наиболее значимые моменты – драматические остановки для создания эффекта 

напряженности чувств и накала эмоций в духе искусства северных народов» 

[156, c. 35]. 

Автор также применяет типичные синкопы и акценты, чтобы фразы зву-

чали нарочито кратко и мощно, подчеркивая особенности акцента северных 

диалектов. Они отличаются более короткими акцентированными фразами со 

значительными интонационными перепадами. Южные же диалекты, напротив, 

интонационно более выровнены и менее акцентированы.  

В то же время Ван Цзянчжун использует вопросно-ответные структуры 

и сопоставление регистров, чтобы сделать музыку более яркой и насыщенной 

(пример 16). 

  

                                                 
31 Это сочинение представляет собой фортепианную транскрипцию пьесы для наци-

онального духового инструмента сона. 
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Пример 16. Ван Цзянчжун. «Сто птиц поклоняются фениксу».  

Средняя часть 

 

Таким образом, мы наблюдаем различные методы композиторской работы 

с мелодическим материалом – от более общих (таких, как применение отдель-

ных интонационных элементов) до точного цитирования определенных инто-

национных структур.  

 

§ 2.1.3. Приемы имитации инструментов оркестра 

 

Важным аспектом в формировании звукового облика пьес является ими-

тация звучания оркестра национальных инструментов, выполняющих функ-

цию аккомпанемента в Сицзюй. Как известно, в состав традиционного ор-

кестра входят струнно-смычковые (цзиньху и цзинэрху; 京胡与二胡) ，

щипковые（юэцинь 月琴; саньсянь 三弦, пипа 琵琶, жуань 阮), духовые (сона 

唢呐, шэн 笙, бамбуковые флейты сяо 萧 и бамбуковая флейта 竹笛) и ударные 

(баньгу（板鼓） и тангу（堂鼓), звучащие как барабаны, и добавочные к ним 

– дало（大锣）и сяоло（小锣), имитирующие гонги) инструменты. 

При этом существует четкое разделение видов оркестровой музыки: со-

провождение китайской Сицзюй разделяется на две формы – «вэньчан» (文场) 

и «учан» (武场). Вэньчан – это аккомпанемент при исполнении вокальных пар-

тий, его функция – поддержка и украшение мелодии оперы. Также это фоновая 
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музыка во время сцен взаимодействия актеров. Состав группы вэньчан форми-

руется за счет струнных и духовых инструментов. Учан же включается в мо-

менты активного сценического художественного действа, разыгрывания эф-

фектной драмы. Группу учан составляют только ударные инструменты. Учан 

характеризуется резкой и акцентной манерой исполнения, помогающей акте-

рам точно передавать яркие чувства персонажей, а также создает звукоизобра-

зительные эффекты и визуализирует определенные сцены. Так, в Сицзюй осо-

бую роль играют сцены «боевого искусства». Это подчеркивает в статье Ян 

Наньцзя: «В китайских оперных спектаклях чрезвычайно важны элементы бо-

евого искусства, актер в первую очередь должен овладеть военными навы-

ками» [93, c. 342]. И именно ударные инструменты группы учан: «повлияли на 

пластический рисунок актерского движения <...> помогая рождению баталь-

ных пьес пекинской музыкальной драмы» [55, c. 12]. 

Еще раз отметим: два вида оркестрового аккомпанемента отличаются 

друг от друга инструментальным составом: «Струнные инструменты и флейты 

составляют группу вэньчан (букв. “гражданская сцена”), аккомпанирующую 

преимущественно ариям, в то время как ударные образуют группу учан (букв. 

“военная сцена”), звучащую во время батальных и акробатических действий» 

[8, с. 28]. 

Инструментальное сопровождение оперы является ее отличительной чер-

той, ярко показывающей национальную специфику. Поэтому вполне законо-

мерно, что китайские композиторы предлагают различные приемы для его 

имитации в фортепианных пьесах. На этом акцентирует внимание Донг Вэй в 

своих размышлениях о претворении национальных традиций в творчестве со-

временных композиторов: «Усвоение и моделирование звуковых характери-

стик и способов имитации национальных музыкальных инструментов может 

усилить [национальные черты] фортепианной музыки в Китае и [подчеркнуть] 

национальную специфику» [108, с. 22].  

Отдельно обратим внимание на следующие детали. В оркестровом акком-

панементе типа вэньчан композиторы часто используют хуаин (滑音, дословно 
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– «скользящий звук») для украшения мелодии. Хуаин – это одна из разновид-

ностей мелизмов, представляющая собой глиссандирующее «скольжение» 

вниз или вверх. В фортепианных пьесах композиторы, подражая хуаин, при-

меняют полутоновые восходящие или нисходящие ходы.  

В отношении учан отметим, что инструментальный состав представлен в 

основном шумовыми, а не звуковысотными инструментами, поэтому в форте-

пианной версии особое значение имеет вопрос ритмической организации. 

Рассмотрим подробнее, как оркестровый аккомпанемент оперы может 

быть претворен в фортепианном произведении. «Юйшахэ» Ма Шухао начина-

ется с оркестровой музыки типа вэньчан, перед главной темой звучит мелоди-

ческое построение, насыщенное секундовыми интонациями, имитирующими 

хуаин. Воссоздавая диалогическое взаимодействие между цзинху (京胡) и 

эрху 32  (二胡) и, одновременно, темброво расцвечивая музыкальную ткань, 

композитор создает имитационные переклички в разных регистрах (пример 

17). 

 

Пример 17. Ма Шухао. «Юйшахэ». Вэньчан 

 

 

В целом, для «Юйшахэ» более характерна музыка типа учан. Впервые по-

добный фрагмент появляется во вступлении (до главной темы). Фортепианная 

фактура основана на диссонирующих созвучиях. Представленные в виде по-

стоянно ускоряющегося тремоло, они создают вибрирующий шумовой эффект 

(пример 18). 

                                                 
32 Напомним, цзинху и эрху – традиционные китайские струнные инструменты.  
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Пример 18. Ма Шухао. «Юйшахэ». Вступление 

 

 

В связующих и интермедийных разделах «Юйшахэ» (таких, как пере-

ход от первого ко второму разделу, окончание пьесы) в аккомпанементе звучат 

ритмоформулы, подражающие перкуссионным инструментам – дало (锣) и гу 

(鼓)33. В ряде случаев композитор обращается к имитации сяоло34, что требует 

при игре на фортепиано больше усилий для достижения объемного и насы-

щенного звучания.  

Примечательно, что фактурные приемы и в оркестровом сопровожде-

нии, и в фортепианном изложении часто схожи. Так, в «Юйшахэ» переход от 

первого раздела ко второму построен на мартеллатном чередовании аккордов. 

Они исполняются поочередно обеими руками на фоне длительного баса, удер-

живаемого на педали. Благодаря этому создается мощный звуковой эффект гу-

дящего пространства (пример 19). 

  

                                                 
33 Дало и гу – китайские национальные ударные инструменты.  
34 Сяоло – ударный китайский инструмент, маленький гонг. 
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Пример 19. Ма Шухао. «Юйшахэ».  

Переход от первого раздела в средний 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Еще одна интересная деталь – имитация звука басовых барабанов (пер-

вый раздел пьесы). В фортепианной фактуре это передается в виде акцентных 

аккордов в низком регистре (пример 20). 

 

Пример 20. Ма Шухао. «Юйшахэ». Первый раздел 

 

 

Обратимся к другим фортепианным произведениям. Во вступительном 

разделе «Пихуан» Чжан Чао также обращается к вэньчан. Здесь мы вновь 

встречаем секундовые последования, регистровую имитацию оркестрового 

тембра цинху. Отличительной особенностью пьесы Чжан Чао стало активное 

обращение к мелизматике – трелям, мордентам, различным форшлагам (при-

мер 21). 
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Пример 21. Чжан Чао. «Пихуан». Вэньчан 

 

Фрагмент, связанный с учан, так же, как и в пьесе «Юйшахэ», основан 

на диссонирующих созвучиях с оригинальной структурой (e – b – h – fis1). Она 

словно бы составлена из двух квинт (e – h и h – fis), однако срединный тон 

оказывается расщепленным (b – h). Композитор чередует активную, ритмиче-

ски упорядоченную пульсацию с яркими акцентированными синкопами (при-

мер 22). 

 

Пример 22. Чжан Чао. «Пихуан». Учан 

 

 

В пьесе «Сто птиц поклоняются фениксу» Ван Цзянчжуна учан продемон-

стрирован при помощи имитации звучания малого гонга как вступления к раз-

делу (пример 23). 
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Пример 23. Ван Цзянчжун. «Сто птиц поклоняются фениксу» 

 

 

Во втором разделе фортепианного сочинения «Мгновения Пекинской 

оперы»35  Чэнь Цигана (как и при переходе от первого ко второму разделу в 

«Юйшахэ» Ма Шухао) композитор подражает звучанию ударных инструмен-

тов дало и дагу36 (大鼓). Мелодия сопровождается аккомпанементом, основан-

ном также на секундовых мотивах. Характерной особенностью оказывается 

использование приема «двух клавиатур»: аккорды, исполняемые только на чер-

ных и только на белых клавишах, образуют кластерные созвучия (пример 24). 

По словам исследователя Сюй Цинлин, данный прием призван: «создать силь-

нейшее чувство подъема и воссоздать атмосферу нарастающих звуков ударов 

в гонг и барабан перед самым началом представления оперной драматической 

музыки Китая» [62, c. 244]. 

  

                                                 
35 Пьеса была обязательной для исполнения в программе Международного конкурса 

пианистов имени О. Мессиана (2000). 
36  Дагу – китайский национальный ударный инструмент, подобие большого бара-

бана. 
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Пример 24. Чэнь Циган. «Мгновения Пекинской оперы».  

Средний раздел 

 

 

Несомненно, проблема адаптации оркестровой музыки национальных 

спектаклей весьма значительна и многоаспектна. Благодаря темброво-сонор-

ному потенциалу фортепиано, индивидуально раскрывающемуся в каждой ис-

полнительской интерпретации, композитор обращается к накопленному опыту 

слушателей, позволяя уловить транслируемый эстетический образ. Комплекс 

приемов, использованный Ма Шухао, воспроизводит звучание национальных 

инструментов, имитируя вэньчан и учан. 

Итак, в фортепианной пьесе «Юйшахэ» Ма Шухао мы обнаруживаем 

преломление национальных традиций Сицзюй на трех уровнях. Композиция 

пьесы выстраивается благодаря обращению к типичным темпоритмовым 

структурам Сицзюй – баньши, которые интегрируются в трехчастную форму. 

При создании мелодического материала композитор опирается на характерный 

для хэнаньской оперы интервал – секунду. Общая звуковая картина обогаща-

ется при помощи колористических эффектов, создающих иллюзию звучания 

национальных инструментов. Сопоставление с иными сочинениями, связан-
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ными с оперной тематикой, позволяет сделать вывод о том, что данные тенден-

ции характерны для ряда фортепианных сочинений, включая произведения Ма 

Шухао. 

  

§ 2.2. Работа с заимствованным интонационным материалом  

в фортепианном концерте «Великий поход» 

 

Концерт для фортепиано с оркестром – один из наиболее репрезентатив-

ных жанров инструментальной музыки, максимально выявляющий стилевую 

направленность эпохи и представления композиторов о звуковых и техниче-

ских возможностях фортепиано и оркестра. 

Концерт для фортепиано с оркестром «Великий поход» – знаковое сочи-

нение в творческом наследии Ма Шухао. Оно создано в 2016 г. в ознаменова-

нии 80-летия окончание Великого похода китайских коммунистов37. Ценность 

концерта была официально признана Национальным фондом искусств. 

«Великий поход» был впервые опубликован во втором номере журнала 

«Музыкальное творчество» (音乐创作) в 2016 г. Авторство концерта двойное: 

в его создании, помимо Ма Шухао, принял участие композитор Ло Илинь38. 

Премьерное исполнение состоялось 16 декабря 2016 г. в зале Националь-

ного университета Чжун Нань. Партию фортепиано исполнил Ма Шухао. Сле-

дующее исполнение концерта состоялось 10 июля 2017 г. в Концертном зале 

                                                 
37 Великий поход (1934–1936) – один из драматичных эпизодов в Гражданской войне 

в Китае (1927–1950). В связи с окружением силами Гоминьдана армия китайских коммуни-

стов была вынуждена предпринять длительных переход (свыше 8000 км) из южных районов 

страны через горную местность в Яньаньский округ (провинция Шэньси). Также известен 

как Северо-западный поход. 
38 Ло Илинь（р. 1959, 罗怡林) – китайский композитор. Окончил факультет компо-

зиции Уханьской консерватории（武汉). В 2008 г. получил звание выдающегося специали-

ста Министерства культуры. В его творческий багаж входят танцевальные произведения 

«Счастливый барабан» (喜鼓), «Живые цветы» (花烂漫), «Приветственная песня колоколь-

чиков» (编钟迎宾曲), «Любовь дочери реки Янцзы» (长江女儿情), фуга и хор вокалистов 

«Ярко-красный флаг партии» (鲜红的党旗), современная танцевальная музыка «Возвраще-

ние к горе» (魂归山) и «Девятиголовая» (九头鸟), «Опера и танец Хуанмэй» (黄梅戏与舞蹈) 

и ряд других сочинений. 
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Уханьской консерватории, где был организован специальный концерт Обще-

ства пианистов провинции Хубэй. 23 ноября 2019 г. был официально открыт 

для публики концертный зал Ухань Циньтай (琴台) (провинции Хубэй). На 

этом концерте-открытии концерт «Великий поход» исполнил пианист Цян 

Чэн39 . Оркестром руководил Ло Илинь, занимающий пост дирижера Ухань-

ского филармонического оркестра. 27 декабря 2019 г. Ма Шухао исполнил свое 

произведение в концертном зале Пекина, посвятив его детям революции.  

Концерт был благосклонно встречен критиками. 25 ноября 2019 г. в из-

дательстве Чжун хон вышла статья Ян Цзысюань (严子萱), посвященная про-

изведению Ма Шухао и Ло Илиня. Автор статьи писал, что «”Великий поход” 

дал дорогу современной эпохе» [182].  

Концерт весьма масштабен: он имеет трехчастную структуру, время ис-

полнения всего концерта около 45 минут. Тематический материал в значитель-

ной мере опирается на вокальную сюиту «Хоровые песни Великого похода», 

одно из важных сочинений для современной китайской культуры, получившее 

высокую оценку Мао Цзэдуна, Лю Шаоци, Чжоу Эньлая, Чжу Дэ и Дэн 

Сяопина.  

Рассуждая о тесной связи концерта «Великий поход» с национальной 

культурой, обратим внимание на три аспекта: выбор темы сочинения, особен-

ности процесса композиторской работы и обращение к заимствованному ин-

тонационному материалу. 

 

§ 2.2.1. Программность музыкального произведения: 

социально-культурный аспект 

 

В концерте «Великий поход» композиторы обращаются к судьбоносным 

                                                 
39 Цян Чэн (р. 1985, 钱程) – доцент фортепианного факультета Уханьской консерва-

тории, выпускник ассистентуры-стажировки Одесской государственной консерватории по 

специальности фортепианное исполнительство, лауреат второго Международного конкурса 

имени С.С. Прокофьева (2009), лауреат третьей премии конкурса «Цин чжун» (2011). 
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для истории Китая событиям 1934–1936 гг. Победа Народной освободительной 

армии имеет особое значение для нации, и ее годовщины традиционно широко 

отмечаются.  

Отметим, что в год написания Ма Шухао концерта, в культурной жизни 

Китая происходит ряд важных культурных событий. 19 октября 2016 г. откры-

вается выставка произведения искусства в честь революционных героев (кал-

лиграфия и живопись, Народный дворец культуры в Пекине). В этот же день в 

Большом народном собрании Пекина были проведены торжественные меро-

приятия, посвященные Великому походу. 20 октября 2016 г. в провинции 

Юньнань был организован вечер искусств под названием «Песня Великого по-

хода» （长征颂歌). 

Краткий перечень фактов доказывает, что события Великого похода бе-

режно сохраняются в памяти народа. Эта тема имеет особую важность в обще-

ственно-политической сфере, что является стимулом для создания художе-

ственных произведений, посвященных данной тематике. 

Тяжелые испытания этого времени стали центральной темой отдельных 

сочинений многих литераторов. В качестве наиболее убедительных примеров 

назовем стихотворения Ли Чжиминя (李志民) («Детская песня о городе у реки. 

Воспоминания о Великом походе» (1936, 江城子•忆长征)), Не Жунчжэня (聂

荣臻) («Без названия» (1979, 无题)), Чжан Айпина (张爱萍) («Пересекая 

траву» (1935, 过草地)), Мао Цзэдуна («Семистишие. Великий поход» (1935, 七

律.长征)). Активно обращаются к теме и в XXI в. Участник Великого похода 

Чэн Фанву (成仿吾) в 2006 г. написал мемуарное произведение «Воспомина-

ния о Великом походе» (长征回忆录), изданное «Народным издательством». В 

2016 г. «Народным издательством провинции Хунань» была издана повесть 

«Великий поход (Вечная история)» (авторы – Чжан Шуцзюнь (张树军) и Ли 

Ин (李颖)). На основе интервью с ветеранами боевых действий и сохранив-

шихся документов Ван Шуцзэн (王树增) создал литературное произведение 
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«Великий поход», которое было издано в 2021 г. в издательстве «Народная ли-

тература». 

Также назовем ряд музыкальных и музыкально-театральных произведе-

ний, связанных с данной темой. В 2013 г. был создан оригинальный музыкаль-

ный спектакль «Ван Эр о Великом походе» (王二的长征): режиссер Хуан Кай 

(黄凯), композитор Саньбао (三宝), либреттист Гуань Шань (关山). 2016 г. был 

отмечен появлением танцевальной поэмы «Глубокий поклон великому по-

двигу героев, совершенному 80 лет назад» (长征——向 80 年前的壮举深深鞠

躬, Пекинская академия танца). В этот же год издана партитура симфонии «Ве-

ликий поход» композитора Чжан Цзяньи (张建义). Наконец, в 2021 г. компози-

торы Гун Хуэйлин (巩慧琳) и Се Мэнхао создали фортепианный концерт «Бес-

смертный Великий поход». 

Таким образом, обращаясь к Великому походу, Ма Шухао вступает в тес-

ное взаимодействие с национальной традицией сочинений на данную тему. 

Этот аспект еще более усиливается, поскольку композитор обращается к во-

кальной сюите «Хоровые песни Великого похода», сочинению знаковому в со-

временной китайской культуре.  

Представляется необходимым кратко представить данное произведение, 

сделав попытку приблизиться к пониманию его востребованности в китайской 

культуре. Поэтический текст (цикл стихотворений) создал видный военный и 

политический деятель, участник Великого похода Сяо Хуа40.  

В 1964 г., когда китайское правительство готовило празднование 30-ле-

тия победы в Великом походе, несколько творческих групп41 неоднократно об-

ращались к генералу Сяо Хуа с просьбой о создании поэтического текста. В 

                                                 
40 Сяо Хуа (1916–1985) – китайский военачальник, генерал, участник Великого по-

хода, один из основателей Китайской народной республики, участник Японо-китайской 

войны. В 1959 г. Сяо Хуа был назначен заместителем секретаря Центральной военной ко-

миссии, отвечая за изучение и пропаганду традиций китайской армии. 
41  В структуру Народно-освободительной армии Китая входят творческие группы, 

которые решают просветительские и пропагандистские задачи. 
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качестве пояснения отметим, что в преддверии «Культурной революции» осо-

бое значение имели не столько профессиональные качества, сколько социаль-

ный статус автора. Именно поэтому, уступая просьбам, Сяо Хуа в сентябре 

1964 г. начал писать стихи, завершив их в ноябре 1964 г. 

Сюжет поэтического цикла во многом носит автобиографический харак-

тер: автор вспоминает свой трудный путь, в произведении звучит тоска по по-

гибшим товарищам, прославляются лидеры и участники движения. При этом, 

несмотря на то что Сяо Хуа не был профессиональным литератором, его поэ-

тическим опыт обладает рядом особенностей, которые обеспечили ему широ-

кую известность.  

В стихах Сяо Хуа опирается на одну из наиболее распространенных 

форм стихосложения, в которой сочетаются четыре трехсложные строки и во-

семь строк с семью словами (в общей сложности 12 срок и 68 слов). Данная 

схема, в сочетании со строго выдержанными рифмами, сохраняется для всех 

стихотворений, вошедших в цикл. 

Сяо Хуа намеренно избегает многозначных метафор, подразумевающих 

вариативность толкования текста и столь свойственных древней китайской по-

эзии. Напротив, он вводит в свои тексты доступные для понимания большин-

ства соотечественников фразеологические и идиоматические выражения42, а 

                                                 
42  В качестве сопутствующего замечания, отметим, что в китайском языке суще-

ствует богатейшая система метафор, фразеологических, идиоматических выражений и т.д. 

Традиционно их изучению отводится значимая роль в китайском образовании. Отметим, что 

фразеологические и идиоматические выражения, как правило, состоят из четырех иерогли-

фов, и автор интегрирует их в длинные строки по семь иероглифов. В большинстве случаев 

их происхождение восходит к национальным литературным памятникам прошедших веков, 

в связи с чем весьма распространены устаревшие формы слов, на сегодняшний день при-

надлежащие к высокому литературному стилю. В качестве примера назовем использование 

в четвертой части цикла («Четыре переправы через реку Чишуй») устоявшегося выражения 

«сбросить шлем и снять латы» (丢盔弃甲), которое означает бегство без оглядки с поля боя, 

сокрушительное поражение. Его источником является первая глава («Лянский ван Хуэй», 

первая часть) одного из канонов конфуцианства, трактата «Мэн-цзы», составленного уче-

никами и последователями философа Мэн-цзы в IV–III вв. до н.э. (окончательную версию 

трактата относят в III в. до н.э.). Иной пример – появление в том же поэтическом разделе 

выражения «выманить тигра с гор» (调虎离山), т.е. отвлечь внимание противника, выманить 

его из укрепленного убежища. По всей вероятности, это выражение происходит из военного 

трактата династии Мин «Тридцать шесть стратагем», в котором описываются различные 

виды военных тактик. Однако текст произведения не был известен до 1939 г., до публикации 
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также клишированные обороты, свойственные социалистической риторике. 

Кроме того, Сяо Хуа активно задействовал современную лексику, характерную 

для китайских сочинений второй половины XX в. революционной и социали-

стической направленности43.  

Подобное художественное решение, несомненно, способствовало и до-

ступности текста широким массам, и его явному одобрению со стороны партии, 

что в начале 1960-х гг. имело первостепенное значение.  

После создания поэтического текста композиторы Чен Гэн (晨耕), Шэн 

Мао (生茂), Тан Кэ (唐轲) и Ю Цю (遇秋), входящие в состав художественной 

группы «Товарищи по оружию» Пекинского военного округа, в 1965 г. сов-

местно написали масштабную вокальную сюиту «Хоровые песни Великого по-

хода» (процесс написания занял четыре месяца – с января по апрель 1965 г.). В 

нее вошли десять песен, каждая из которых имеет собственное название, отра-

жающее военные события: «Прощание» (告别), «Прорыв блокады» (突破封锁

线), «Встреча в Цзуни» (遵义会议), «Четыре переправы через реку Чишуй» (四

渡赤水), «Переправа через реку Даду» (飞跃大渡河), «Над заснеженными го-

рами и лугами» (过雪山草地), «В город Уци» (到吴起镇), «С победой» (祝捷), 

«Благая весть» (报喜), «Общий сбор» (大会师).  

                                                 

в газете «Гуанмин Жибао» (光明日報) в 1961 г. Но современникам Сяо Хуа данное выраже-

ние, перекочевавшее в иной литературный опус, было прекрасно известно по роману XVI 

в. «Возвышение в ранг духов» (приписывается Сюй Чжунлиню), в котором отражены ле-

генды о героях конца династии Шан – начала Чжоу (XI–X в. до н.э.). Подчеркнем тот факт, 

что, несмотря на древнее происхождение, фразеологические и идиоматические обороты 

прекрасно воспринимались и воспринимаются по сей день в Китае благодаря специфике 

национальной образовательной системы. 
43 Объем лексических единиц весьма разнится – от трех до четырнадцати иероглифов, 

что позволяет Сяо Хуа использовать их как в коротких строках (по три иероглифа), так и в 

длинных (по семь иероглифов). В переводе на русский язык мы видим как устоявшиеся сло-

восочетания («родные бойцы» (子弟兵)), так и высказывания, приближающиеся к револю-

ционным девизам, призывам или лозунгам («Армия и народ – как рыба и вода» (军民鱼水

一家亲), «Революционные идеалы выше неба» (革命理想高于天), «Славьте лидера Предсе-

дателя Мао, славьте великую Коммунистическую партию» (歌唱领袖毛主席，歌唱伟大共

产党)). 
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Первые шесть частей описывают неудачи, которая претерпевала Крас-

ная армия. С седьмой по десятую часть – это описание переломного этапа, ко-

гда одерживались одна за другой победы, позволившие достичь объединения 

разрозненных воинских частей. 

Хоровая сюита обрела значительную популярность, сохранившуюся до 

настоящего времени. Являясь символом национального духа, она любима пуб-

ликой и регулярно исполняется в различных концертных программах. Из по-

следних исполнений отметим специальную программу (4 мая 2021 г.), прозву-

чавшую в рамках XXXVIII Международного фестиваля «Весна в Шанхае» и 

Дня памяти молодежного движения «4 мая». Сюита была исполнена Шанхай-

ским хором и симфоническим оркестром музыкальной академии с известным 

певцом Ляо Чангюнем (廖昌永), выступившим в качестве дирижера.  

24 октября 2021 г. хоровая сюита была исполнена в зале Университета 

Фудан хором студентов и преподавателей Университета Фудан и симфониче-

ским оркестром Шанхайского транспортного университета. 31 марта 2023 г. 

сюита была исполнена в театре «Хоровая сюита “Великий поход”»44 (провин-

ция Цзянси, уезд Синго, городской округ Ганьчжоу).  

Как мы видим, до 2016 г. китайскими авторами были созданы сочинения 

в области литературы, хореографического, театрального и музыкального (в 

частности, симфонического) искусства. Ма Шухао, взаимодействуя с тради-

цией, обновляет ее в жанровом отношении. В то же время, выбирая жанр фор-

тепианного концерта, композитор фактически представляет новую интерпре-

тацию хорошо известных современникам номеров «Хоровых песен Великого 

похода». В сочинении Ма Шухао использовал семь частей сюиты, а именно 

вторую часть «Прорыв блокады», четвертую – «Четыре переправы через реку 

Чишуй», пятую – «Переправа через реку Даду», шестую – «Над заснеженными 

горами и лугами», седьмую – «В город Уци», девятую – «Благая весть», деся-

тую часть «Общий сбор». 

                                                 
44 Этот небольшой, региональный театр назван в честь рассматриваемого музыкаль-

ного сочинения. 
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Подводя итог, отметим, что тема концерта «Великий поход» тесно свя-

зана с современной китайской идеологией. С политической, социальной и 

культурной точек зрения Китай выступает за государственный суверенитет, 

уважение к собственной истории и культурную самобытность. Выбор темы во 

многом определяется потребностями современного китайского общества. «Ве-

ликий поход» Ма Шухао – не единственное подтверждение подобной тенден-

ции, скорее, некая отправная точка для ее реализации в жанре фортепианного 

концерта. Примером могут послужить еще два сочинения, созданные за по-

следние пять лет. Фортепианный концерт Чэнь Цзыаня и Тан Шэншэна (汤声

声) «Ода реке Янцзы» (2018) написан в честь 40-летия реформ и открытости 

Китая. Концерт для фортепиано с оркестром «Бессмертный Великий поход», 

созданный Гун Хуэйлином и Се Мэнхао в 2021 г., вновь обращается к собы-

тиям 1930-х гг. Это доказывает, что темы, определяемые общественно-соци-

альными факторами, по-прежнему весьма востребованы в современном Китае.  

 

§ 2.2.2. Коллективное творчество как традиция 

композиторской школы Китая 

 

Концерт «Великий поход» изначально задуман Ма Шухао. Однако после 

завершения сочинения (в первой версии концерта – четыре части) выяснилось, 

что некоторые фрагменты нуждаются в существенной переработке. Благодаря 

творческому союзу с композитором Ло Илинем была пересмотрена инстурмен-

товка всего произведения, преобразована его структура – из четырехчастного 

концерт стал трехчастным.  

Подобное коллективное творчество весьма распространенно в китайской 

культуре. Так, «во время культурной революции (1966 – 1976) коллективные 

проекты стали единственным способом создания произведений искусства» [78, 

с. 28]. Однако ошибочно полагать, что с изменением социально-политических 

условий китайские композиторы отказались от совместных проектов. Неоспо-
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римое доказательство – три фортепианных концерта, названных выше: «Вели-

кий поход» (2016) Ма Шухао и Ло Илиня, «Ода реке Янцзы» (2018) Чэнь 

Цзыаня и Тан Шэншэна, «Бессмертный Великий поход» (2021) Се Мэнхао и 

Гун Хуэйлина. Данные работы близки по времени создания, отражают устой-

чивую тенденцию повышенного внимания к культурно-историческому содер-

жанию и завершены коллективом авторов.  

В связи с последним аспектом отметим, что в рассматриваемой области 

коллективного творчества существует специфика личной профессиональной 

компетентности. Напомним, что Ло Илинь, Чэнь Цзыань и Се Мэнхао явля-

ются дипломированными специалистами в области композиции. В свою оче-

редь Ма Шухао окончил Белорусскую государственную консерваторию по 

классу фортепиано. Тан Шэншэн также преподаватель фортепиано в Шанхай-

ской консерватории музыки. А Гун Хуэйлин учился в Кельнской консервато-

рии в Германии по специальности фортепиано. Таким образом, коллективное 

творчество совмещает в себе многообразие типов мышления, обусловленное 

спецификой деятельности музыкантов различного профиля. На наш взгляд, это 

связано с относительно коротким временем существования фортепианного ис-

кусства в Китае. Творчество китайских композиторов в значительной степени 

отличается от западноевропейского музыкального искусства, ведь пути освое-

ния специализированных навыков (профессиональное владение фортепиано, 

теоретические и практические знания в области композиции, оркестровки и 

т.д.) обусловлены определенными понятийными трудностями.  

В данном контексте произведение «Великий поход» отражает обозначен-

ную тенденцию. В то же время, акцентируем внимание на том факте, что со-

здание «Великого похода» является поворотным моментом в творческой био-

графии Ма Шухао. Для его раннего творчества характерен выбор тем, не свя-

занных с общественными и политическими аспектами. «Великий поход», пе-

ревернувший его прежние представления, – работа, выполненная в совер-

шенно новом, социально-политическом ключе.  
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Таким образом, с одной стороны, произведение наследует общую тен-

денцию развития китайского коллективного творчества, соответствуя текущим 

социальным потребностям нации и эстетическим вкусам слушательской ауди-

тории. С другой – «Великий поход» воплощает в себе сочетание принципов 

множественного мышления и выводит на первый план смелые новаторские 

идеи. Благодаря этому сочинение не только многократно исполнялось в Китае, 

но и было представлено за рубежом благодаря политике международного про-

движения национальной культуры.  

 

§ 2.2.3. Интонационный словарь концерта  

 

Главная характерная особенность концерта «Великий поход» состоит в 

том, что композитор, использовав в качестве основы песенный жанр, создал 

масштабную инструментальную композицию. В соответствии с подобным 

принципом был написан широко известный концерт «Хуанхэ», в котором Инь 

Чэнцзун опирается на музыку кантаты Сянь Синхая (冼星海).  

При работе над «Великим походом» Ма Шухао обратился к двум произ-

ведениям, имеющим особое национальное значение: к песне «Проводы Крас-

ной армии» (十送红军) и к упомянутому выше циклу «Хоровые песни Вели-

кого похода». «Проводы Красной армии» тематически связана с окончанием 

Великого похода. Эта песня была написана Чжан Шицзе (张世杰) и Чжу 

Юаньбэнем (朱正本) в 1961 г., в качестве музыкального материала была адап-

тирована одна из народных песен провинции Цзянси. 

Сюжет «Хоровые песни Великого похода» содержит десять частей на 

стихи Сяо Хуа, Чэнэна (晨耕), Шэн Мао, музыку к ним написали композиторы 

Тан Ха (谭华) и Ю Цю. Эта литературно-музыкальная композиция основана на 

авторском осмысление реальных событий того времени поэтом Сяо Хуа. В 

фортепианном концерте цитируются пять частей цикла. Обратимся к деталь-

ному анализу музыкального материала фортепианного концерта.  
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Первая часть написана в сонатной форме. Главная партия основана на 

мелодии песни «Проводы Красной армии». В кратком вступительном постро-

ении (перед появлением темы в партии фортепиано) каждый такт завершается 

четвертной паузой, что символизирует паническое и угнетенное состояние 

Красной армии после поражения в битве. Затем у фортепиано звучит мелодия 

главной партии в среднем регистре, сопровождаемая нисходящими полутоно-

выми интонациями в басу, создающими мрачную атмосферу (примеры 25–26). 

 

Пример 25. Песня «Проводы Красной армии» 
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Пример 26. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход».  

1 часть. Главная партия 

 

  

Побочная партия, отмеченная значительным ускорением темпа, постро-

ена на заимствованном материале из второй части цикла «Прорыв блокады», 

рассказывающей о мужественном вторжении Красной армии во вражеский 

стан противника. Это контрастный музыкальный образ. Главное средство вы-

разительности – ритм, многочисленные пунктиры звучат собранно и воин-

ственно. Фактура достаточно плотная за счет интервальных удвоений и аккор-

дов. 

По сравнению с оригинальным вокальным материалом здесь очевиден 

темповый сдвиг; мелодия звучит более четко и напористо. Образный строй 

связан с настойчивым и неуклонным движением к победе (примеры 27–28). 

 

Пример 27. Сяо Хуа, Чен Гэн, Шэн Мао, Тан Кэ, Ю Цю.  

Раздел цикла «Прорыв блокады». Оригинал 
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Пример 28. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход».  

1 часть. Побочная партия 

 

 

Разработка, состоящая из трех разделов, невелика, но очень емка и кон-

трастна по содержанию. Первый раздел – это новый оригинальный компози-

торский материал, напоминающий мелодические мотивы из части «Проводы 

Красной армии» оригинального первоисточника (пример 29). 

 

Пример 29. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход».  

1 часть. 1 раздел разработки 

 

Второй раздел основан на мелодии танцевального характера с включе-

нием в оркестр тембра инструмента Луо （锣） (пример 30). 

 

Пример 30. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход». 

 1 часть. 2 раздел разработки 

 

 

И, наконец, заключительный третий раздел построен на мелодии песни 
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«Переправа через реку Даду». Здесь изображается битва, разгорающаяся с но-

вой силой, а музыка передает величественную веру в силу своей нации и 

надежду на скорейшую победу (примеры 31–32). 

 

Пример 31. Сяо Хуа, Чен Гэн, Шэн Мао, Тан Кэ, Ю Цю.  

«Переправа через реку Даду» из цикла «Великий поход» 

 

 

 

Пример 32. Ма Шухао, Ло Илинь. Видоизмененный мотив из песни 

«Переправа через реку Даду» 

 

Такова первая часть фортепианного концерта «Великий поход», повест-

вующая о тяжких исторических событиях и выводящая на первый план идею 

патриотической стойкости и мужественности китайского народа.  

Во второй части воплощаются пасторальные образы заснеженной гор-

ной местности. Однако основной функцией этой части является не показ ли-

рически-созерцательных картин, а передача тяжелого морального и физиче-
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ского состояния воинов, идущих через ледники и испытывающих непреодоли-

мый голод. Для второй части выбрана трехчастная форма. Для первой части (А) 

композитор использует начало песни «Над заснеженными горами и лугами» (6 

раздел цикла), а в третьей (С) – цитируется завершение того же песенного ма-

териала.   

В начале первого раздела (А) полностью проводится мелодия песни 

«Над заснеженными горами и лугами» (6 часть). Ее характерной особенностью 

является ритмическая фигура «восьмая – две шестнадцатых», органично соче-

таемая с мерным движением восьмыми и длительными остановками каждые 4 

такта. Мелодический рисунок при этом достаточно развит, в нем встречаются 

скачки на узкие интервалы и поступенное движение. Здесь велика роль звуко-

изобразительности, позволяющей проникнуться атмосферой суровой дикой 

природы, холодностью широко раскинувшихся плато и отчаянным состоя-

нием воинов, терзаемых муками голода (примеры 33–34). 

 

Пример 33. Сяо Хуа, Чен Гэн, Шэн Мао, Тан Кэ, Ю Цю.  

«Над заснеженными горами и лугами». Оригинал 

 

 

Пример 34. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход»  

Часть 2. Радел A 
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Мелодия следующего раздела (В) напоминает первый, однако в ней про-

исходит ряд преобразований: строй остается пентатоничным, но в мелодиче-

ском рисунке появляются пунктирные ритмоформулы в размере 6/4, подобные 

вступлению к первой части и придающие музыке танцевальные черты. Басо-

вая линия также достаточно развита и автономна, в ней примечательно чере-

дование раздельных и связных штрихов, вносящее оттенок некой величествен-

ной торжественности и пафоса в духе оживленного национального танца. Этот 

эффект своеобразной «парадности» усиливается введением нового тембра – 

тарелок – в ударную группу.  

Образность раздела B связана с демонстрацией нелегкой жизни солдат 

во время Великого похода, автор пытается, на наш взгляд, такой лапидарной и 

доступной музыкой завуалировать всю трагичность ситуации. Именно по-

этому здесь очевидно его стремление к новой, более яркой и красочной, аран-

жировке (пример 35). 

 

Пример 35. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход».  

Часть 2. Раздел B 

 

 

Заключительный раздел (С) призван изобразить героическое, неуклон-

ное стремление к победе. Для него характерно укрупнение ритмических дли-

тельностей. С позиции синестезийного мышления, можно предположить, что 

здесь претворяется картина бескрайнего широкого пространства (примеры 36–

37). 
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Пример 36. Сяо Хуа, Чен Гэн, Шэн Мао, Тан Кэ, Ю Цю.  

Песня «Над заснеженными горами и лугами». Оригинал 

 

 

 

Пример 37. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход».  

Часть 2. Раздел C 

 

 

Часть завершается сольной каденцией фортепиано, которая основана на 

материале окончания первого раздела, но в одноголосном звучании. Сольная 

мелодическая линия построена на однообразных восходящих и нисходящих 

мотивах, имитирующих извилистый, постоянно восходящий и нисходящий 

путь войска, приближающего свою победу (пример 38). 

 

Пример 38. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход».  

Окончание 2 части 

 

Третья часть написана в форме рондо с эпилогом. Рефрен проводится 

четыре раза, его образное содержание представляет собой батальные сцены 

сражений, три эпизода же, напротив, утверждают победное ликующее начало. 
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Заимствованные материалы здесь представлены в большом изобилии: цитиру-

ются «В город Уци» (7 часть), «Благая весть» (9 часть) и «Общий сбор» (10 

часть). 

Музыкальная основа рефрена строится на мелодии из второго раздела 

«Прорыва блокады», для нее характерны аккордовый склад фактуры, синко-

пированный и пунктирный ритмические рисунки, обилие долгих пауз, дина-

мический оттенок fortissimo. Также отметим, что акценты на каждое созвучие 

усиливают напряжение и взволнованность, изображая стремительным звуко-

вым потоком картину наступления огромной армии (примеры 39–40). 

 

Пример 39. Сяо Хуа, Чен Гэн, Шэн Мао, Тан Кэ, Ю Цю.  

Фрагмент песни «Прорыв блокады» 

 

 

 

Пример 40. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход».  

Часть 3. Рефрен 

 

  

В первом эпизоде «В город Уци» отображается размеренный и, 

насколько это можно представить в военное время, относительно беззаботный 
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уклад жизни солдат в Уци45. Изнуренные скитаниями солдаты находят времен-

ное пристанище, вместе с местными жителями они танцуют янгко46. Музыка 

проникнута веселыми интонациями безмятежного бытия. В соответствии с об-

разным строем в музыку добавлены луо（锣), маленький тан-барабан（小堂

鼓）и медные тарелки（钹）в сочетании с пятью большими барабанами. Это 

одна из редких в произведении счастливых сцен, массовый номер, способству-

ющий созданию чувства единения как солдат, так и представителей народа 

(примеры 41–42). 

 

Пример 41. Сяо Хуа, Чен Гэн, Шэн Мао, Тан Кэ, Ю Цю.  

«В город Уци». Оригинал 

 

 

 

Пример 42. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход»  

Часть 3. Эпизод 1 

 

                                                 
45 Уци – город, ставший укрытием для армии во времена Великого похода.  
46 Янгко – традиционный китайский танец, изначально созданный фермерами. Плав-

ный по характеру движений и однообразный по ритму, он также называется «крутящимся 

танцем». Характерными его особенностями являются праздничная атмосфера, эффектные 

жесты и броская исполнительская манера. Наиболее часто янгко исполняют во время празд-

ника весны или других торжеств. 
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Во втором эпизоде используется материал песни «Благая весть». Приме-

чательно начало этого раздела: музыка начинается с разнообразных трелей в 

партии фортепиано (примеры 43–44). 

 

Пример 43. Сяо Хуа, Чен Гэн, Шэн Мао, Тан Кэ, Ю Цю.  

«Благая весть» 

 

 

Пример 44. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход»  

Часть 3. Эпизод 2 

 

 

В третьем эпизоде композитор обращается к песне «Общий сбор». На 

первый план выведено героическое начало. Мелодия песни основана на широ-

ких аккордах, в основе ритма – энергичное движение четвертями с периодиче-

ским включением пунктирного ритма. Басовая партия представляет собой вол-

нообразное движение в октавном удвоении восьмыми длительностями с пре-

обладанием поступенных мотивов, местами с вкраплениями полутоновых от-

клонений. После предыдущих разделов музыка, наконец, наполняется долго-

жданными победными интонациями, как будто десятки тысяч воинов активно 

маршируют и несут оружие, восхваляя свою родную страну (примеры 45–46). 
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Пример 45. Сяо Хуа, Чен Гэн, Шэн Мао, Тан Кэ, Ю Цю. 

 «Общий сбор» 

 

 

Пример 46. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход»  

Часть 3. Эпизод 3 

 

 

В эпилоге комбинируются материалы вступительного раздела первой ча-

сти «Проводы Красной армии» и темы «Над заснеженными горами и лугами» 

из раздела А второй части. Мощный аккордовый тип изложения основной 

темы, вновь появившаяся танцевальная ритмоформула, яркая динамика и фи-

гурационные пассажи в аккомпанементе – всё это олицетворяет события Ве-

ликого похода. Эпилог, как итог всего произведения, играет резюмирующую 

роль, представляя долгий путь армейцев, справившихся с жестокой природой 

и прорвавших блокаду врага. С опорой на горячую революционную идею ки-

тайские войска наконец одержали победу (пример 47). 

 

Пример 47. Ма Шухао, Ло Илинь. «Великий поход». Эпилог 
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Обращаясь к профессиональному контексту, отметим, что метод заим-

ствования материала является весьма распространенным в национальной ком-

позиторской практике. В качестве характерных примеров можно назвать одно-

частный фортепианный концерт Чу Ванхуа «Моя Родина» (我的祖国) (2018), в 

котором цитируется одноименная народная песня, а также четырехчастный 

фортепианный концерт «Бессмертный великий поход» (2021) Се Мэнхао и Гун 

Хуэйлина (также на основе «Хоровых песен Великого похода»). 

В сочинении Ма Шухао метод цитирования выполняет определенные 

функции – популяризаторскую и просветительскую. Благодаря обращению к 

широко известному материалу песен музыка концерта в полной мере отражает 

дух национальной культуры. Иностранным исполнителям и исследователям, 

напротив, предстоит поиск информации, необходимой для понимая общей кон-

цепции, выстраивания сюжетной линии. Именно литературная информация 

будет служить источником ассоциаций, важных для поиска верных исполни-

тельских решений. 

В то же время обращение к жанру фортепианного концерта с иного ра-

курса раскрывает потенциал музыкального материала «Хоровых песен Вели-

кого похода», придавая ему особую многомерность. Важной характеристикой 

хоровых песен можно назвать «единство» звучания: в этом сочинении много 

унисонных фрагментов, хор целостен, «монолитен», практически отсутствуют 

диалогические переклички между различными хоровыми группами, распреде-

ление материала между ними, полифонические приемы. В целом, это соответ-

ствует основной идее – показать единство народа перед лицом тяжких невзгод 

и испытаний. Обращение к жанру фортепианного концерта, в основе которого 

лежит противопоставление (или, по крайней мере, ярко показанное сопостав-

ление) солиста и оркестра создает новые смысловые пласты. Ма Шухао, оче-

видно, избегает драматического контраста между фортепианной и оркестровой 

партиями, фортепиано и оркестр находятся в «диалоге согласия», при этом в 
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ряде случаев солист выполняет аккомпанирующую функцию47. Однако вирту-

озность партии солирующего инструмента (она насыщена фактурными прие-

мами эпохи романтизма – октавные и аккордовые последования, стремитель-

ные пассажи и т.д.), сольные вставки, схожие с небольшими каденциями), 

несомненно, выводит фортепиано «на первый план». На наш взгляд, роль фор-

тепиано здесь можно соотнести с фигурой героя, лидера, о котором есть упо-

минание и в самих «Хоровых песнях». Эта идея поддерживается и некоторыми 

особенностями цитируемого материала. Так, композитор неоднократно «ин-

крустирует» в свой концерт музыкальный материал, совпадающий в «Хоровых 

песнях» со словами «Вся армия скучает по Председателю Мао».  

В целом, концерт «Великий поход» отвечает актуальным общественно-

политическим и культурным запросам китайского общества. При этом Ма Шу-

хао первым среди современных авторов обращается к теме Великого похода, 

восполняя «пробел» в жанровой области инструментального концерта. По 

мнению китайских ученых, высоко оценивающих сочинение, «это произведе-

ние новой эры, ставшее музыкальным отголоском трудных подвигов “Вели-

кого похода” и отдающее возвышенную дань национальному духу» [152, c. 47]. 

  

                                                 
47 Например, при цитировании песни «Четыре переправы через реку Чишуй» форте-

пиано имитирует бурное течение воды при помощи стремительных, «струящихся» пассажей.  
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Глава 3. 

Претворение национальных традиций  

в фортепианных этюдах Ло Майшо 

 

Ло Майшо48 – представитель молодого поколения современных китай-

ских композиторов. Он активно сотрудничает с такими коллективами, как пе-

кинский хор «Голос гармонии» и Национальным оркестром Чунцин (重庆). 

Сочинения Ло Майшо звучат в крупнейших концертных залах Китая, испол-

няются за рубежом (Нью-Йорк, Москва, Сиэтл, Сингапур и др.). Творческие 

достижения композитора отмечены многими премиями: Ло Майшо является 

лауреатом 14, 17 и 18-го национальных конкурсов композиторов «Голос Ки-

тая» (中国之声 ), обладателем Премии фестиваля культуры и искусства 

Цзыцинь 2021 г. В 2022 г. Ло Майшо, приняв участие в первом Международ-

ном конкурсе имени С.В. Рахманинова (в номинации «композиция»), завоевал 

VI премию.  

Выдающийся российский композитор Р.К. Щедрин высоко оценил 

композиторское дарование Ло Майшо, отметив его «особый талант в области 

                                                 
48 Ло Майшо родился в 1986 г. Начальные навыки композиции получил в Сычуань-

ской (四川) музыкальной школе, в которую поступил в возрасте 12 лет. В 2001 г. музыкант 

продолжил профессиональное образование в Московской государственной консерватории 

им. П.И. Чайковского в классе Владислава Германовича Агафонникова (композиция). В 

2010 г. Ло Майшо окончил обучение в ассистентуре-стажировке Московской консерватории 

и в этом же году был принят в Китайскую консерваторию (Пекин, 中国音乐学院) на долж-

ность преподавателя по теоретическим дисциплинам.  
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музыкального искусства» [188]. Аналогичным образом высказался и извест-

ный китайский композитор Ду Минсинь: «Ло Майшо продемонстрировал вы-

сокие достижения и успехи в области композиции, дирижирования и фортепи-

ано» [188]. 

Молодые китайские ученые также дали соответствующие оценки творче-

ству Ло Майшо: «В его музыкальном языке прослеживается тонкая и в то же 

время импульсивная эмоциональность русской школы, масштабность музы-

кальных построений, склонность к длинным фразам, многослойность инстру-

ментовки. Благодаря этому легко распознается дух его музыки» [97, c. 31]. 

Несомненен тот факт, что композиторское творчество Ло Майшо пред-

ставляет собой значимое явление в современной академической музыке Китая. 

Однако, несмотря на признание со стороны коллег-композиторов, исполните-

лей и слушателей, музыкальных продюсеров и организаторов профессиональ-

ных премий и фестивалей, сочинения Ло Майшо еще не получили достаточ-

ного освещения в современной музыкальной науке. К настоящему моменту в 

Китае опубликовано лишь несколько статей, для российского музыковедения 

имя молодого композитора практически неизвестно. Обозначенное противо-

речие обусловило актуальность предлагаемого ракурса исследования. Тем бо-

лее, что сочинения Ло Майшо, оригинальным образом преломляя националь-

ные культурные традиции и интенсивно развивая традиции музыкальные, ста-

вят перед исследователей ряд актуальных вопросов, связанных со спецификой 

взаимодействия национального и интонационного.  

По сравнению с Ма Шухао, жанровая палитра сочинений Ло Майшо 

более разнообразна. Ему принадлежат сочинения для фортепиано соло, фор-

тепианные концерты, концерты, созданные для национальных инструментов, 

симфонии. В числе последних назовем такие симфонические полотна, как 

«Портреты красавиц Иньчжэня» (2014, 胤禛美人图) и «Мелодия ночи» (2016, 

夜·律). Инспирированные национальным культурным наследием (в его мате-

риальных и нематериальных формах), эти работы различаются по своей тема-
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тике. Первое сочинение – «Портреты красавиц Иньчжэня»(雍正美人画) – свя-

зано с выдающимся памятником китайского изобразительного искусства. Се-

рия, состоящая из 12 картин неизвестного художника, принадлежала импера-

тору Юнчжену (雍正)49. В каждом портрете прекрасной придворной дамы, за-

печатленной в момент размышления или созерцания, художник дополняет 

тему красоты человека и сотворенных им вещей природной красотой, включая 

в сложную композицию картины цветы, бамбук, деревья, птиц, порхающих 

бабочек или играющих котят. Существующая в китайском искусствоведении 

под разными названиями («12 императорских наложниц Юнчжэна» (雍正十二

妃子图), «Рисунок женской части дворца» (深闺静晏图), «Беспечный досуг» 

(清闲静晏), «Портреты жен Иньчжэна» (胤禛妃行樂图), серия выполнена в 

технике гунби («тщательная кисть»), предполагающей точную прорисовку, 

филигранность и детализированность, изысканность исполнения. Аналогич-

ным образом музыкальное полотно отличает тонкий колорит, изящество ме-

лодического рисунка, фактурная ясность.  

При создании «Мелодии ночи» Ло Майшо был вдохновлен танцевальной 

музыкой этнической группы Йи (彝族)50. Исследователи отмечают: «Основы-

ваясь на мелодиях, характерных для культуры Йи, композитор воссоздает 

сцену встречи молодых мужчин и женщин ночью во время праздника семьи». 

Несмотря на явный контраст образов в оркестровке обоих сочинений 

автор прибегает к общему приему, объединяя национальную и западную тра-

диции. Композитор использует и китайские народные, и академические евро-

пейские инструменты. В числе первых назовем эрху, гучжэн (古筝), бамбуко-

                                                 
49 Юнчжен 雍正 (подлинное имя – Айсиньгьоро Иньчжэнь; «Юнчжэн» – «гармонич-

ное и справедливое» – девиз правления; 1678–1735) – пятый маньчжурский правитель 

(1722–1735) империи Цин.  
50 Йи (彝) (и, ий, й, ицзу; устаревшее название – лоло) – этническая группа общей 

численностью около 8 млн человек, проживающая в Китае (провинции Сычуань, Юньнань, 

Гуйчжоу, Гуанси; чаще в сельской и горной местности) и во Вьетнаме. 
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вую флейту, шэн, мую («деревянная рыба» 木鱼). Среди европейских инстру-

ментов наиболее активно композитор обращается к струнной группе в ее клас-

сическом составе – скрипка, виолончель, контрабас. 

По схожему принципу объединения китайских и европейских инстру-

ментов композитор создал ряд произведений, в том числе концерт для гучжэна 

«Граница воды» (2021, 意象水浒). Программа этого сочинения связана с лите-

ратурным сочинением – старинным китайским романом «Шуй ху чжуань» 

(«Речные заводи»)51.  

Название инструментального концерта «Шэнхуа» (2020, 升笙) имеет 

двойное значение для владеющих китайским языком. В качестве солирующего 

инструмента выступает шэн, и название прямо отсылает к музыкальному ин-

струменту. Но название омофонично понятию «сублимация», которое в насто-

ящее время все больше обогащается возвышенно-философскими коннотаци-

ями.  

При создании концерта для пипы «Лестница» (2018, 天梯) автор обра-

щался к истории и древней культуре Саньсиндуй, развитие которой было свя-

зано с древнекитайской династией Ся (2070 г. до н.э. – около 1600 г. до н.э.). 

Характерно название третьей части концерта – «Цзиньву» (金乌). Это сочета-

ние иероглифов, которое дословно можно перевести как «золотой ворон» в со-

временном языке служит для поэтического обозначения солнца 52 . Относи-

тельно стиля концерта для пипы Лю Чжэ пишет: «Цзиньву – это “солнечная 

птица” в древних сказаниях. Опираясь на древние легенды, композитор ак-

тивно задействует и стилевые приёмы народной музыки» [120, с. 205]. 

                                                 
51 «Шуй ху чжуань» (水浒传) («Речные заводи») – классический китайский роман 

XIV в. Повествует о жизни 108 «благородных разбойников» – мятежниках, выступивших в 

1124–1127 гг. против власти императора Хуэй-цзуна (последний император династии Сун, 

годы правления – 1100–1126). Авторство разных по объему версий романа приписывают 

Ши Най-аню, Ло Гуаньчжуну, Го Сюню, Ян Дин-дзяню, Юань У-я. 
52  Российские исследователи отмечают: «Приблизительно с середины чжоусской 

эпохи установилось восприятие солнца в “птичьем” облике сань цзу у (“трехногий ворон”). 

Несколько позже изображение птицы, вписанной в круг, превратилось в стандартную для 

Китая солярную эмблему» [28, с. 88]. 
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Таким образом, при создании концертных и симфонических опусов Ло 

Майшо обращается к различным объектам культурного наследия. Между со-

бою они контрастируют не только по времени создания и бытования (автора 

привлекают выдающиеся памятники китайской культуры от древнейших эпох 

до современности), но и по своей природе. Так, в качестве источника вдохно-

вения выступают живопись, литература, танец, философия. 

Важным атрибутом становятся и национальные инструменты, выступа-

ющие либо в творческом тандеме с инструментами симфонического оркестра, 

либо сольно. Однако оригинальное претворение национальных традиций про-

слеживается и в сочинениях, созданных для иных западных инструментов, в 

частности для фортепиано.  

 

§ 3.1. Семантика названий 

 

Фортепианное наследие Ло Майшо в основном составляют сочинения 

крупных форм. Его перу принадлежат два фортепианных концерта53, три со-

наты для фортепиано соло54. Особое место среди сочинений Ло Майшо зани-

мает цикл этюдов – «Двенадцать фортепианных этюдов» (十二首钢琴练习曲). 

Произведение опубликовано в 2019 г. Опус состоит из двух равных частей, 

каждая из которых включает 6 этюдов. Первая часть (ор. 19) создавалась в 

2010–2011 гг., вторая (ор. 23) – в 2013–2016 г. 

Рассуждая о специфике преломления национальных традиций в цикле 

этюдов, рассмотрим обозначенную проблему на трех уровнях: содержатель-

ном, структурно-композиционном, жанрово-контекстуальном. 

Образно-содержательные особенности рассматриваемых фортепиан-

ных пьес находят отражение в программных названиях, которые выявляют 

                                                 
53 Второй фортепианный концерт (2013–2015) впервые был исполнен в рамках пер-

вого Международного конкурса им. С.В. Рахманинова (2022). 
54 В связи с рассматриваемой темой отдельно отметим Сонату № 3 «Блики на воде» 

(2012-2018, 水光), в которой композитор обращается к стихам древнекитайского поэта, ху-

дожника, каллиграфа Су Ши (1037–1101). 
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оригинальный сплав национального и инонационального: 

Ор. 19 

1. «Музыка ветра» (风铃); 

2. «Блоха» (跳蚤); 

3. «Ветер» (风); 

4. «Текущая вода» ( 流水); 

5. Basso ostinato (固定低音); 

6. Фуга. 

 

Ор. 23 

1. «Круг» (圆); 

2. «Контраст» (对比); 

3. «Бамбук» (竹); 

4. «F1»; 

5. «Рисование тушью» (墨); 

6. Вариации (变奏). 

Как видно из приведенного списка, часть пьес имеет в названии от-

сылку к определенному европейскому жанру (Basso ostinato, Фуга, Вариации). 

Особняком стоит этюд «F1» – музыкальное воплощение сверхбыстрых скоро-

стей кольцевых гонок «Формулы-1». Оставшаяся большая часть этюдов свя-

зана с национальной тематикой, проявленной либо в сравнении с конкретными 

явлениями («Музыка ветра», «Бамбук», «Рисование тушью»), либо более опо-

средованно, через идеи, выраженные в китайской философии («Круг», «Кон-

траст»). 

Название первого этюда из опуса 19 – «Музыка ветра»55  – связано с 

весьма распространенной практикой помещать под стрехами храмов или пагод 

                                                 
55 Этими же иероглифами обозначаются музыкальные подвески, популярность кото-

рых в наши дни вышла далеко за пределы Китая. Согласно учению фэншуй они размеща-

ются в помещениях особым образом, благоприятствуя циркуляции жизненной энергии 

«ци». Традиционно подобные подвески изготавливались из металла, дерева или керамики. 
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небольшие колокольцы, звенящие при дуновении ветра. Фортепианная фак-

тура этюда, основанная на поочередном движении рук в верхнем регистре, 

словно имитирует их звучание. А долгие педали, создающие обволакивающий 

и постоянно вибрирующий фон, усиливают пространственный эффект.  

Второй этюд из первой тетради получил название «Блоха». О включен-

ности образа этого насекомого в национальную культуру свидетельствует зна-

чительное количество китайских пословиц и поговорок. Так, в «Большом сло-

варе китайских пословиц» приведены 22 идиомы [73, с. 200]. Интересный ма-

териал представляет и современная работа Цао Цзяци «Блоха в паремиологи-

ческом пространстве русского языка (на фоне китайского языка)» [73]. Автор 

отмечает, что несмотря на многочисленные отрицательные коннотации, сопро-

вождающие «стереотипное представление о блохе в китайском языковом со-

знании» [73, с. 203], наиболее устойчивыми ассоциациями среди китайских 

респондентов являются слова, обозначающие быстроту и скорость движений 

насекомого: «прыжок», «быстрый», «прыжки в высоту», «трудно поймать». 

Кроме этого, автор исследования напоминает читателю об еще одной устойчи-

вой культурной параллели: «Гу Шанцзао (дословно “блоха на барабане”) – 

один из главных героев в китайском романе “Речные заводи”, Гу Шанцзао за-

нимается воровством, у него способность легкого передвижения, на него как 

будто не действует сила тяжести, вероятно, по этой причине его называют бло-

хой на барабане» [73, с. 203]. 

Этюд Ло Майшо воссоздает портрет насекомого: маленького, быстрого 

и трудно уловимого. Крохотные размеры блохи словно иллюстрируются спо-

собом нотной записи: весь музыкальный материал этюда автор записывает 

чрезвычайно компактно – на одной строке, с предельно близким расположе-

нием рук. Основной диапазон звучания – первая и вторая октавы. А фигурации, 

распределенные между руками и напоминающие то выписанную трель, то mar-

tellato, словно имитируют движения ловкого насекомого.  

Образы ветра и текущей воды (этюды № 3 и № 4), весьма распростра-
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ненные в китайской культуре, связаны с глубинными философскими представ-

лениями о сущности мира. Так, одним из ключевых понятий китайской фило-

софии и эстетики становится понятие фэн (风 буквально – ветер). Оно сопря-

гается с фундаментальной идеей даосизма, указывая «на природу дао(道)56 как 

всеобъятного, но неосязаемого пустотного потока» [28, с. 142]. В ряде случаев 

иероглиф фэн (перевод которого весьма многозначен – «ветер», «веяние», по-

ветрие», «нрав») подразумевает «естественное движение мировой идеально-

материальной субстанции – “пневмы” (ци), проявляющееся в самых разных 

сферах бытия на уровнях индивидуума, общества (ср. фэнсю – “манеры”, 

фэнси – “нравы и обычаи”, “Го фэн” – “Нравы царств” …) и природы» [27, с. 

471]. Именно этим аспектом определяется тесная связь иероглифа фэн с соци-

альными явлениями или личностным ростом человека. Мао Чжичэн отмечает: 

«По крайней мере, более половины того, что в Китае называется “ветром”, фо-

кусируется на самосовершенствовании людей, самодисциплине и самосовер-

шенствовании в субъективном мире» [132, с. 108]. 

Особое значение ветра в жизни Китая отмечено и в мифах древних ки-

тайцев. Со стихией ветра связаны два божества – Фэн-бо и Фэй-лянь. Фэн-бо 

(Дядюшка Ветер) изображался в виде пса с человеческим лицом, иногда ассо-

циировался с птицей или кометой. У Фэй-ляня (от фэй – «летать» и лянь – «бес-

корыстный») было тело оленя, голова маленькой птицы, рога, хвост змеи. 

Окраска была схожа с пятнами браса. 

Разнообразно интерпретировался ветер в изобразительных и словесных 

искусствах. Среди памятников изобразительного искусства назовем «Ветер 

[среди] сосен [над] десятью тысячами ущелий» (шёлк, тушь) Цзюй-жаня (巨

                                                 
56 «Истинное бытие – дао (букв. “путь”) – даоссы трактовали как универсальный, 

внесущностный предел всех форм, равнозначный постоянному “отсутствию наличия”, “не-

данности”. Они также называли реальность “пустотой” (сюй), имея в виду, что пустота, во-

первых, способна все в себя вмещать, во-вторых, сама себя устраняет, “опустошает”. Таким 

образом, “пустота” в даосской философии обозначала и “отсутствие наличия”, и предель-

ную целостность “одного тела мира”, и бесконечную перспективу самотрансформации бы-

тия, отраженной в категории хуа – “превращение”» [27, с. 141]. 
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然) 57, «Сосновый ветер в ущельях» Ли Тана (李唐)58, свиток «Ветер и дождь» 

(шёлк, тушь) Ся Гуя (夏圭)59, «Шелестящий ветер, струящиеся потоки» (тушь, 

первая половина XX в.) Хуан Бинь-хуна (黄宾虹)60, «Свежий ветер» (масло, 

1984) Чжань Цзянь-цзюня (张建君)61. 

В китайской поэзии наиболее часто встречается образ ласкового и 

нежного весеннего ветерка и разрушительного, резкого осеннего ветра. Обра-

щение к концепту ветра в китайской литературе достаточно устойчиво: среди 

древнейших сочинений назовем восхваляющие воздушную стихию «Оду о 

ветре» Сун Юя (宋玉)62 и «Воспеваю ветер» Се Тяо(谢朓)63, горестное поэти-

ческое высказывание Лю Чэ (刘彻)64 «Песнь об осеннем ветре» и «Стихи о том, 

как осенний ветер разломал камышовую крышу моей хижины» Ду Фу(杜甫)65.  

                                                 
57 Цзюй-жань (буддийское монашеское имя, настоящее имя неизвестно; конец X – 

первая половина XI в.) – известный художник-пейзажист, придворный живописец при им-

ператорском дворе династии Северная Сун. 
58 Ли Тан (ок. 1050 – ок. 1130) – выдающийся художник эпохи Южная Сун. 
59 Ся Гуй (ок. 1180/1195 – ок. 1230/1264) – ведущий живописец династии Южная Сун, 

относится «к когорте Нань Сун сы цзя (“четыре [великих] мастера [эпохи] Южная Сун”)» 

[28, с. 712]. 
60 Хуан Бинь-хун (1865–1955) – живописец, поэт, педагог, теоретик искусства, кол-

лекционер. 
61  Чжань Цзянь-цзюнь (род. 1931) – современный художник, работающий в стиле 

«живописи деревенского реализма». 
62 Сун Юй (конец III – первая половина II в. до н.э.) – поэт древнекитайского царства 

Чу, до нашего времени сохранилось 6 сочинений поэта, в том числе и упоминаемая «Ода о 

ветре». 
63 Се Тяо (464–499) – крупнейший поэт эпохи Шести династий, представитель поэ-

тического течения Юнмин ти, пронизанного жизнеутверждающими, панегирическими мо-

тивами. 
64 Лю Чэ (156–87 гг. до н.э., посмертный титул – У-ди) – император династии Запад-

ная Хань, автор двух поэтических сочинений: «Ода госпоже Ли» и «Песнь об осеннем 

ветре». 
65 Ду Фу (712–770) – один из крупнейших поэтов Китая, живший во времена дина-

стии Тан. Сохранилось обширное наследие поэта – около 1400 стихотворений, различных 

по жанровым и содержательным особенностям. 
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Среди современных опусов – сборник Лу Синь (鲁迅)66 «Горячий ве-

тер» (1925), драма А Ин (阿英)67 «Весенний ветер и осенний дождь» (1937), 

роман об антияпонской войне «Весенний ветер над древним городом» (1959) 

Ли Ин-жу (李银茹)68. 

Образы яростных и шквалистых ветров или, наоборот, легкого и при-

носящего приятную прохладу ветерка воссоздают и китайские композиторы. 

Ван Чанъюаню (王昌元) принадлежит сочинение для гучжэна «Сражение с 

тайфуном» (1965). Китайский исследователь Дун Кунь отмечает: «В “Сраже-

нии с тайфуном” композитор использует контрастные фактурные приемы, 

чтобы изобразить реальную сцену борьбы, разворачивающуюся между доке-

рами и свирепым ветром» [109, с. 32]. 

Среди сочинений для фортепиано упомянем пьесы «Бамбук на ветру» 

(风中的竹子, 1961) Чу Ванхуа и «Ветер» из «Тридцати монгольских песен» (蒙

古族歌曲三十首, 1973) Хуаня Аньлуня (黄安伦). В начале XXI в. стихия ветра 

становится важнейшим содержательным компонентом для нашего современ-

ника Цзя Гопина (贾国平), который создает целый «каталог» различных ветров: 

«Одинокая сосна поет на ветру» (风中孤松) (2001, для квинтета деревянных 

духовых инструментов), «Звук ветра в небе» (天空之风声) (2002, для шэна, ви-

олончели и перкуссии), «Шепоты нежного ветра» (温柔风的私语) (2011, для 

пипы, чжэна, баньху и шэна), «Шелест ветра в сосновых горах» (风在松树中

沙沙作响) (2014, для шэна, чжэна и оркестра). 

Вода так же, как и ветер, приобрела в китайской философской и эстети-

                                                 
66 Лу Синь (настоящее имя – Чжоу Шу-жэнь; 1881 – 1936) – крупнейший китайский 

писатель первой половины XX века. По праву считается основоположником современной 

китайской литературы. 
67 А Ин  (настоящее имя – Цянь Синцунь; 1900 – 1977) – китайский драматург, кри-

тик. Автор работ по истории национальной литературы. 
68 Ли Ин-жу (1914 – 1988) – китайский писатель, каллиграф, корреспондент. Тема 

национальной освободительной войны – одна из ключевых в рассказах и более крупных 

сочинениях Ли Ин-жу.  



108 

ческой системах особый символизм. «Вода», наряду с «огнем» (火), «метал-

лом» (金), «деревом» (木) и «почвой» (土), входит в у-син (五行), универсаль-

ную классификационную схему, имеющую основополагающее значение для 

китайской философии.  

В учении Лао-цзы (老子) образ воды, сопоставленный с дао, соединяется 

с определением нравственных качеств: «Высшая доброта подобна воде. Доб-

рота воды приносит пользу вещам и не борется [с ними]. [Она] устремляется 

туда, где массы людские погрязли во зле. Поэтому [она] почти как Дао» [45, с. 

221]. Лао-цзы, сравнивая воду с дао, подразумевает, что ей присуща чистота и 

благородство. В то же время вода всегда стекает и занимает ту форму, которая 

ей предоставляется. Аналогичные рассуждения зафиксированы древнекитай-

ском трактате «Гуань-цзы» (管子)69 : «соотнесенная с дао вода называется 

«кровью и пневмой Земли» [28, с. 205]. 

Кроме того, вода находится в тесной смысловой связке с понятием 

«гора». Российские исследователи отмечают: «Горы и воды в китайском миро-

воззрении образуют универсальную координатную сетку, вертикальная (горы) 

и горизонтальная (воды) оси которой структурируют восприятие любого явле-

ния природы, поэтому, в частности, и соединение обозначающих их иерогли-

фов образует понятие пейзажа (шань шуй, букв. “горы и воды”) <…> Конфу-

ций афористически выразил эту мировоззренческую схему: “Знающий раду-

ется водам, гуманный радуется горам. Знающий действенно-подвижен, гуман-

ный покоен, знающий радуется, гуманный долгоденствует”» [26, с. 60].  

Распространен образ «текущей воды» и в древнекитайской литературе и 

поэзии, где он приобретает дополнительные смыслы. Метафора «текущей 

воды» часто используется для выражения хода времени, его непрерывности и 

невозможности обратить вспять. Так, в сохранившемся гэсине70  эпохи Хань 

                                                 
69 «Гуань-цзы» – древнекитайский трактат, один из крупнейших сохранившихся, тек-

сты которого содержит около 130 тысяч иероглифов. Тексты принадлежат различным авто-

рам, в основном IV–III вв. до н.э. 
70 Гэсин – одна из разновидностей юэфу (жанр традиционной китайской лирической 

поэзии), характерными чертами гэсина стали свободная мелодика тонов и различная длина 
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встречаются следующие строки:  

«Все реки мчатся к морю на восток,  

Когда ж на запад все вернется?  

И если смолоду не будешь ты прилежен,  

То в старости скорбеть лишь остается». 

(百川东到海，何时复西归，少壮不努力，老大徒伤悲) [150, c. 1]. 

В поэзии Ли Бо (李白)71 мы находим следующие строки: «Слава и бо-

гатство исчезли сразу же, точно так же, как текущая вода востока никогда не 

возвращается; все в мире подобно взлетам и падениям, непостоянно и прехо-

дяще» (荣华东流水 , 万事皆波澜) [142, c. 35]. Сравнивая непостоянство 

жизни с текущей водой, Ли Бо призывает людей ценить то, что у них есть в 

данный момент.  

Находит свое художественное воплощение образ текущей воды и в му-

зыкальном искусстве. Одно из наиболее известных сочинений для гуциня 

эпохи Цинь носит название «Высокие горы и текущая вода» (高山流水)72. В 

эпоху Тан оно было разделено на две самостоятельные части. И с той поры 

«Текущая вода», получив широкое распространение, претерпевая непрерыв-

ную эволюцию, существует как самостоятельное сочинение. Позднее это про-

изведение было переложено для других инструментов, например, для гучжэн, 

что значительно изменило сонорно-колористический облик песни. 

В XX в. известность получила фортепианная транскрипция этого сочи-

нения, выполненная выдающимся китайским композитором Чэнь Пейсюнем73 

                                                 

строк. Эта жанровая разновидность была распространена в дотанскую эпоху, предшество-

вала пяти- и семисловным стихам. 
71 Ли Бо (Тай-бо, Ли Тай-бай; 701–762/763) – один из крупнейших и почитаемых по-

этов Китая. До наших дней сохранилось около 770 стихотворений, наиболее значителен 

цикл из 59 стихов «Веяния древности». 
72 Китайские ученые подчеркивают: «”Высокие горы и текущие воды” представляют 

собой ценное культурное наследие нашей страны, созданное в глубокой древности. Подрас-

тающему поколению необходимо наследовать и творчески продолжать культурную тради-

цию нашей страны, чтобы огонь национальной культуры горел вечно» [160, с. 321]. 
73 Ли Цзюнь (李军) отмечает, что «Текущая вода» – одно из наиболее важных сочи-

нений в творчестве Чэнь Пейсюня [117, с. 63]. 
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в 1976 г. Обилие обертоновых призвуков, свойственных гуциню, передано 

здесь многочисленными октавными форшлагами, оплетающими мелодиче-

скую линию. Широкие арпеджио, охватывающие значительную часть звуко-

вого диапазона фортепиано, с одной стороны, убедительно воссоздают образ 

текущей воды, с другой же – связаны с исполнительским искусством игры на 

гуцине, в частности с приемом «гунфу» (滚拂). Расставляя иные эмоциональ-

ные акценты, пьеса Чэнь Пейсюня «вбирает в себя впечатления современных 

людей от “текущей воды”, заимствуя общий лиризм сцены и привнося новое 

чувственное содержание» [98, с. 96]. 

Среди иных музыкальных сочинений, связанных с темой «текущей 

воды», назовем фортепианную пьесу Цуй Шигуна «Вода из горных источни-

ков» (1980), «Водный концерт» (1998)74 Тан Дуна (谭盾).  

Этюды Ло Майшо «Ветер» и «Текущая вода» отражают основные каче-

ства, присущие этим стихиям, – непрерывность движения, «текучесть» и «пла-

стичность». В этюде «Ветер» параллельное движение в обеих руках пианиста 

(в некоторых фрагментах оно меняется на зеркально-противоположное) со-

здает гомогенную фактуру, очень свободную по метру: автор лишь обозначает 

пунктирными чертами границы тактов, содержащих 7, 6, 8 четвертей. Появле-

ние многочисленные crescendo, diminuendo, sf придает определенную дина-

мичность пьесе. Образ журчащей воды Ло Майшо создает за счет легких, 

неумолкающих пассажей в верхнем регистре. На этом «переливающемся» 

фоне в среднем регистре разворачивается мелодическая линия, отмеченная ро-

мантическими интонациями и (в ряде случаев) мягкими терцовыми удвоени-

ями. 

Названия следующих этюдов – «Круг» и «Контраст» –  воспринимаются 

в контексте китайской культуры в сопряжении с абстрактно-философскими 

идеями. Но если понятие «контраста» в определенных смыслах родственно его 

                                                 
74  Создавая «Водный концерт» по заказу Нью-Йоркского филармонического ор-

кестра, Тан Дун обратился к звучанию самой воды, включив в партитуру оригинальные 

«водные инструменты» (водопроводную трубу, металлический таз, деревянную чашу и т.п.). 
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понимаю в европейском ключе, то понятие «круг» обладает дополнительными 

смыслами. Как утверждает Хэ Чжэн в своей статье, посвященной социокуль-

турным коннотациям понятия «круг», «идея круга всегда оказывала влияние 

на действия китайского народа» [154, с. 47]. Уже древние космологические 

представления китайцев были связаны с геометрией определенных фигур: 

небо мыслилось как круг, образ земли был связан с квадратом. Исследователи 

отмечают, что соотношением этих фигур определялись и мысленные представ-

ления о собственной стране: «Та часть земного квадрата, на которую падает 

проекция небесного круга, и есть Поднебесная. Оставшиеся же вне этой про-

екции углы земного квадрата являются “варварскими” землями, лишенными 

признаков “настоящей цивилизации” по той простой причине, что на них не 

распространяется покровительство Неба» [27, с. 96]. 

Иная важная философская идея – идея космогенеза – опирается на поня-

тие Великий предел («Тайцзи»), которое мыслится как исходная точка возник-

новения из безраздельного и единого двух форм (инь и ян), рождения «тьмы 

вещей, всей вселенной» [26, с. 605]. В «Объяснениях к “Тайцзи тушо”75» Чжу 

Си (朱熹)76 есть выражение: «圆者，无极而太极也», что можно было бы пе-

ревести как «Круг подобен Вселенной до Великого предела».  

В буддизме круг означал законченность и совершенство. Символика этой 

геометрической фигуры нашла отражение в «Дхарме круга», учении Будды, 

зафиксированном в «Сутре о цветке лотоса чудесной Дхармы»77. 

Особое значение приобретает круг в художественных практиках, в част-

ности в каллиграфии. Если до настоящего момента наши рассуждения были 

связаны скорее с абстрактно-обобщенными представлениями о круге, то в со-

                                                 
75 «Тайцзи тушо» («Изъяснение Плана Великого Предела») – один из главных фило-

софских трактатов выдающегося китайского философа и литератора, основоположника 

неоконфуцианства Чжоу Дуньи (1017–1073). 
76 Чжу Си (1130–1200) – китайский философ, ученый-энциклопедист, один из важ-

нейших представителей неоконфуцианства. Занимался текстологией и составлением ком-

ментариев к каноническим конфуцианским сочинениям.  
77 Подробнее об этом см. [26, с. 635]. 
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отнесении с графическим искусством круг получает свое «физическое» вопло-

щение, существуя как структурная, визуально считываемая единица. Более 

того, на основе противопоставления круга и квадрата, как фигур, наделенных 

особой символичностью, возникают различные виды каллиграфии. Уже на 

иньском этапе78 оформляются два базовых принципа каллиграфической пла-

стики: округлость и прямоугольность [183, с. 78]. Позднее округлая техника 

получит название «юань би» (圆璧)79.  

Помимо каллиграфии особое значение круг приобретает в традицион-

ном танцевальном искусстве Китая. Так, среди основных видов траекторий 

движения танцоров в пространстве сцены преобладают круги и дуги. Круг в 

виде визуальной основы присутствует во многих танцевальных стилях.  

В отдельных случаях круг в опосредованном, несколько измененном 

виде проявляется и в движении тела каждого из исполнителей. Так, в танце 

Дуньхуана80 (敦煌舞) типичным становится S-образное положение тела тан-

цовщицы, при котором шея, талия, бедра «скручиваются» по спирали, в про-

тивоположном направлении. Относительно этой особенности хореографии 

Ван Цзянь, трактующий S как развернутый круг, в исследовании, посвященном 

преломлению «культуры круга» в классическом китайском танце, отмечает: 

«Танец Дуньхуана с его женственностью классического китайского танца пре-

красно интегрирует [в структуру своих движений] круг» [100, c. 147]. 

                                                 
78 Государство Инь (иные названия – государство Шан, государство Шан-Инь) – ран-

нее царство, возникшее в XVII–XI вв. до н.э. на территории современного Китая (в бассей-

нах рек Хуанхэ и Янцзы). 
79  Исследователи отмечают, что стиль юань би тесно связан с реализации приема 

чжун фэн («сцентрированный кончик»; иное название – цан фэн («спрятанный кончик»)), 

одного из основных способов использования кисти, когда «кисть движется в вертикальном 

положении, и ее кончик приходится на середину линии. И в каллиграфии, и в живописи 

такая техника называется “кисть овалом” (юань би), и в онтологической оппозиции инь-ян 

она соотносится с полярностью ян, символом которой является круг» [28, с. 146]. 
80 Танец Дуньхуана – один из жанров классического китайского танца. Фактически, 

это классический танец нового типа, так как является реконструкцией, выполненной хорео-

графами на основе фресок грота оазиса Дуньхуан (провинция Ганьсу, Западный Китай). 

Фрески содержат многочисленные изображения, относящиеся к музыкальному и танцеваль-

ному искусству (от периода Шестнадцати варварских государств до империи Юань, т.е. ори-

ентировочно от III до XIV в.). 
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В музыкальном искусстве идея круга связана в первую очередь с циклич-

ностью и с возвратом – после определенных этапов развития – к исходной 

точке. Среди фортепианных сочинений, связанных с идеей круга, шедевром 

является сочинение Чжао Сяошэна «Тайцзи» (1987). Идея круга определила 

драматургию сочинения, начинающегося и завершающегося пульсацией од-

ного и того же созвучия. 

В этюде Ло Майшо идея цикличности выражается на ином структурном 

уровне. Он построен81 на сочетании в партиях рук разновеликих ритмических 

групп: шестнадцатые (например, группы из пяти и трех шестнадцатых в пер-

вых тактах), которые «стартуют» одновременно. Чуть позднее начала каждой 

группы смещаются относительно друг друга, совпадая, т.е. возвращаясь к 

началу циклу, через некоторое время. 

Третий этюд, ор. 23 носит название «Бамбук». С древних времен бамбук 

завоевал любовь многих поэтов, писателей и художников, которые воспевали 

его в своих сочинениях. Обретая значение национального символа, бамбук ча-

сто наделяется дополнительными значениями и олицетворяет лучшие челове-

ческие черты. Так, в китайском языке распространена идиома «три друга в хо-

лодное время» (岁寒三友). Под «тремя друзьями» подразумеваются сосна, 

бамбук и слива, которые могут гордо выстоять в зимние дни, демонстрируя 

упорство и непреклонность. Под идиомой «четыре джентельмена» (四君子) 

понимают бамбук, сливу, орхидею и хризантему, символизирующие элегант-

ность и чистоту. 

В музыкальном отношении, бамбук чрезвычайно важен для национальной 

культуры, поскольку используется для создания традиционного музыкального 

инструмента – бамбуковой флейты. Это уникальный для Китая духовой ин-

струмент с довольно пронзительным звуком. Из-за географических различий 

между южным и северным Китаем стиль музыки, созданной для бамбуковой 

                                                 
81 Подобный способ «конструирования» музыкальной ткани, несомненно, восходит 

к Этюдам Дьердя Лигети. 
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флейты, делится на два типа. В «северном» стиле подчеркивается сила звуча-

ния инструмента, активный ритм. В XX в. этот стиль представляли такие му-

зыканты, как Лю Гуаньдэ (刘管乐) и Фэн Цзыцунь(冯子存). Для «южного» 

стиля наиболее значимыми качествами оказываются красота тембра и мело-

дики. Среди выдающихся представителей этого стилевого направления назо-

вем Лу Чуньлина (陆春龄) и Чжао Сонгтина (赵松庭)82. 

В числе характерных приемов игры на бамбуковой флейте необходимо 

назвать «лиин» (历音, быстрая последовательность нот) и «даин» (打音, быст-

рое появление декоративного тона или тонов, которые украшают основную 

ноту)83 . В этюде Ло Майшо воспроизводит первый из названных приемов, 

наиболее показательный пример – пять тактов, завершающих пьесу (пример 

48). 

 

Пример 48. Ло Майшо. Этюд «Бамбук» 

 

Относительно этюда «Рисование тушью» отметим следующее. Произо-

шедшее в XX в. переосмысление выразительных возможностей музыкальной 

материи (в частности тембровых и фактурных) позволило обнаружить и про-

явить в художественных опусах новые виды связей между музыкой и изобра-

зительными видами искусства. Для китайских композиторов, стремившихся 

                                                 
82 Более подробно см. работу [149].  
83 Более подробно см. работу [179]. 
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выразить свою национальную идентичность, естественной сферой притяже-

ния стало искусство каллиграфии84. Ло Майшо расширяет ряд визуальных ас-

социаций, обращаясь к традиционной живописи тушью. Композитор, словно 

подчеркивая тот факт, что живописец работает единственным предметом – ки-

стью, поручает этот этюд одной руке (левой). В скобках отметим и интересное 

фактурное решение: рассматриваемый этюд «белоклавишный», что также 

можно соотнести с ровностью и светлым тоном полотна.  

Некоторые фактурные решения композитора, на наш взгляд, можно со-

отнести с концепциями бифэн (笔锋, метод построения общей композицион-

ной структуры) и бифа (笔法, техника декоративной отделки после завершения 

основной структуры)85 . Отметим, что Ло Майшо в ряде случаев использует 

фактуру, типичную для западной музыки эпохи романтизма, однако благодаря 

программному названию интерпретатор может увидеть за конкретным реше-

нием дополнительные ассоциации. Например, выдержанные ноты в нижепри-

веденном примере можно трактовать как акцентированные точки, нанесенные 

активным движением кисти, а последующая арпеджированная фигура отра-

жает свободное движение кисти, создающей общий фон картины (пример 49). 

 

 Пример 49. Ло Майшо. Этюд «Рисование тушью» 

 

При этом чередование одноголосных линий и последований двойных 

нот и аккордов ассоциируется с линиями разной толщины. Многочисленные 

                                                 
84 В связи с этим видом искусства назовем такие сочинения, как «Знак» Вэнь Дэциня 

(温德钦), «Письмо женщины» Тан Дуна [21, с. 104–106], ряд инструментальных сочинений 

Чжоу Вэньчжуна (пьеса для квартета ударных инструментов «Эхо Джорджа Крама»; Струн-

ные квартеты № 1 «Облака» и № 2 «Потоки»; пьеса для скрипки, виолончели, кларнета и 

фортепиано «Продуваемые ветром вершины»), опусы Чэнь И («Моментум» для симфони-

ческого оркестра и сочинение для пипы соло «Точки») [47, с. 43–51]. 
85 Более подробно см. работу [115].  
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восходящие и нисходящие пассажи имитируют жест художника, связанный с 

направлением движения кисти, а многочисленные ферматы, завершающие по-

добные пассажи, являются звуковым аналогом остановки ее движения. 

Примечательно завершение этюда: произвольное свободное количество 

повторов финальной секунды может быть соотнесено с импровизационной де-

тальной отделкой картины, завершающим этапом рисования (пример 50). 

 

Пример 50. Ло Майшо. Этюд «Рисование тушью» 

 

 

Подводя итог, обратим внимание на многообразие возникающих смыс-

ловых связей, аллюзий, ассоциаций – от культурно-бытовых до возвышенно-

абстрактных, от литературных до визуальных. Подобный семантический 

спектр, несомненно, привлекает внимание и инициирует возникновение соб-

ственных интерпретаций как со стороны музыкантов-исследователей, так и со 

стороны музыкантов-практиков.  

 

§ 3.2. Специфика музыкального языка 

 

Рассуждая о стилевом своеобразии этюдов Ло Майшо, обратим внима-

ние на следующие характеристики: особенности работы с метроритмом, опора 

на национальную ладовую систему, использование заимствованного музы-

кального материала и имитация звучания традиционных инструментов. Пере-

численные параметры намеренно расположены в данном порядке, так как мет-

роритмические решения, предложенные Ло Майшо, являются в определенной 
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мере новаторскими для жанра китайского фортепианного этюда, тогда как по-

следующие три аспекта можно рассматривать как некие универсалии в плос-

кости преломления национальных музыкальных традиций.  

С точки зрения современного уровня развития китайской фортепиан-

ной музыки Ло Майшо предлагает весьма нестандартный подход в организа-

ции временной структуры этюдов. В нем наблюдаются три аспекта: отказ от 

регулярно-акцентной ритмики и тактовой системы и переход к свободному 

ритму, полиритмия и контраст между сложностью ритма и его простотой как 

художественный прием. 

Отказ от тактовой системы и переход к свободному ритму весьма ха-

рактерен для современных сочинений западных композиторов, хотя сам прин-

цип «свободного ритма» имеет достаточно длительную историю. М.Г. Харлап, 

рассуждая о музыкальном ритме, пишет: «Выражение "свободный ритм" имеет 

в музыке двоякий смысл. Ритмическую свободу можно понимать как свободу 

от строгого темпа, которая сама по себе еще не отрицает метрическую форму. 

Другой род ритмической свободы заключается в отсутствии размера, что ино-

гда обозначают как senza misura или senza tempo. Примерами такого свобод-

ного ритма, который относится к размеренной музыке, как прозаическая речь 

к стиховой, могут служить литургический cantus planus, виртуозные каденции 

и колоратуры, некоторые речитативные фразы, в особенности в инструмен-

тальных произведениях» [72].  

Эта тенденция актуализируется и в специальных трудах китайских му-

зыковедов. Тун Чжунлян в «Курсе по теории современной музыки» уделяет 

этому вопросу особое внимание: «Прежде всего мы должны начать с разруше-

ния такта, которое связано с отказом от унифицированных сильных долей; чув-

ство “ритмического парения” можно достичь через “освобождение” от такта» 

[146, с. 34].  

Однако, несмотря на интерес к переходу на свободную метроритмиче-

скую организацию, эта идея практически не была востребована китайскими 
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композиторами именно в жанре этюда. В большей части созданных к настоя-

щему моменту этюдов китайские авторы, как правило, обращаются к регу-

лярно-акцентной ритмике, реализованной при помощи распространенных раз-

меров (2/4, 4/4, 6/8 и т.д.). Ло Майшо стал в определенном смысле новатором, 

отказавшись от тактовой системы и лишь условно очерчивая такты пунктир-

ными линиями. Так, пунктирные линии он применяет в первом и третьем 

этюдах ор. 19 («Музыка ветра» и «Ветер»), образный строй которых связан с 

непрерывным движением. В других случаях Ло Майшо обозначает границы 

тактов, не прописывая в начале пьесы определенного размера. Показательна в 

этом отношении «Блоха». При точном подсчете долей в тактах получаем сле-

дующую картину: тт. 1–3 – 7/8, т. 4 – 3/4, т. 5 – 7/8, т. 6 – 3/4, тт. 7–8 – 7/8, т. 9 – 

4/4. Подобная метрическая переменность естественным образом соотносится 

с подвижностью, непредсказуемостью и природной органичностью движений 

маленького насекомого. 

Подчеркнем, что подобный вид метроритмической организации тесно 

связан с национальными музыкальными традициями, в частности со структу-

рами баньши китайского Сицзюй, в которых эмоция актера во многом опреде-

ляет конкретную интерпретацию ритмической стороны исполнения. В первую 

очередь мы подразумеваем группу свободных метро-темпов саньбань86 (散板, 

дословно – «расхлябанный», «недисциплинированный»). Саньбань обычно 

свободны по скорости, содержат большое количество декоративных тонов, 

вибрато и глиссандо. Часто подобные структуры используют в начальных и 

завершающих разделах, хотя они вполне могут встречаться и в любом другом 

разделе формы. 

Свободная трактовка метроритма нашла отражение не только в музы-

кальных спектаклях, но и в некоторых региональных народных песнях. Нере-

гулярная метрическая пульсация (записанная современными музыкантами, 

однако с традиционными тактовыми чертами) встречается в песнях «Хороший 

                                                 
86  Т.Б. Будаева приводит следующее определение саньбань – «свободно играется, 

свободно поется» [8, с. 12]. 
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цветок не завьет плохую изгородь» (好花不载郎篱坝), «Листья стали прозрач-

ными» (树叶转清了), «Расцветает пион на прозрачном льду» (清冰上开一朵牡

丹) (пример 51). 

 

Пример 51. «Расцветает пион на прозрачном льду» 

 

 

Характерный пример «свободного ритма» в творчестве Ло Майшо – этюд 

«Рисование тушью», в котором композитор безошибочно имитирует творче-

ский процесс создания картины (пример 52). 

 

Пример 52. Ло Майшо. Этюд «Рисование тушью» 

 

 

Пунктирные тактовые черты в этом этюде весьма условны, количество от-

меченных тактов не имеет практического значения. Подобный подход к метро-
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ритмической структуре сочинения коррелирует с художественной идеей ком-

позитора. В китайской живописи для рисования тушью используются кисти, 

которые обладают «мягкостью струящейся воды», и главный способ взаимо-

действия художника с ними – предельно свободные движения. Музыкальная 

ткань этюда (разделы vivace) конструируется таким образом, что выделяется 

первая нота каждой фигурации. Это согласуется с движением художников, ко-

торые специально подчеркивают первый мазок, при этом их дальнейшие же-

сты – более свободны. 

Несмотря на то что свободная трактовка ритма в жанре этюда была 

впервые предложена Ло Майшо, этот композиторский прием использовался 

китайскими композиторами в различных пьесах. В качестве примера назовем 

следующие опусы: «Зимний снег» (2005) Гао Вэйцзе, «Моя песня» (первая 

часть; 我的歌; 1989) Шэн Цзунляна (盛宗亮), «Токката» (托卡塔) Ло Чжун-

жуна. Жао Пэнчэн при создании фортепианного произведения «Орхидея» 

(2013) был вдохновлен известным китайским сочинением для цинь «Песня о 

цветах сливы в трех куплетах», в котором полностью отсутствует тактовое де-

ление. Эта особенность первоисточника была реализована и в фортепианной 

пьесе (пример 53). 

 

Пример 53. Жао Пэнчэн. «Орхидея» 
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Несомненно, в визуальном отношении разница очевидна – Ло Майшо 

использует пунктирные тактовые черты, однако при воспроизведении музы-

кальной ткани ясно, что она лишена регулярной акцентуации.  

Кроме того, даже при использовании тактовых черт, привычных исполни-

телю, композитор прибегает к переменности метра, создающей ощущение сво-

боды и неопределенности. Так, в этюде «Бамбук» Ло Майшо словно бы импро-

визационно комбинирует такты, написанные в размерах 3/4, 4/4 и 5/4 (пример 

54). 

 

Пример 54. Ло Майшо. Этюд «Бамбук» 

 

Подобный вид соотнесения нотации и художественного результата уже 

был апробирован китайскими композиторами. В качестве примера назовем со-

чинение «Три пьесы для фортепиано» (钢琴小品三首; 1986) Цинь Дапина (秦

大平), которое было создано в додекафонной технике (пример 55). 
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Пример 55. Цинь Дапин. «Три пьесы для фортепиано» 

 

 

 

Цинь Дапин обозначает тактовые черты, однако интерпретация метрорит-

мической структуры зависит исключительно от исполнителя. Фрагмент начи-

нается и завершается (тт. 1–6 и тт. 13–17) длительно выдержанной квинтой, 

однако протяженность ее звучания, моменты появления звуковых «точек» в 

верхнем регистре полностью регулируются пианистом. Контрастирующая в 

отношении плотности фактуры середина отмечена пунктирными тактовыми 

линиями, которые несут скорее смысловую, разграничительную функцию. 

Иная композиторская техника, активно задействованная Ло Майшо, – 

полиритмия. В частности, он обращается к такому приему, как полиметрия, 

когда при единице ритмической пульсации происходит несовпадение акцен-

тов в различных голосах фактуры. Ло Майшо по-разному интерпретирует этот 

прием в двух этюдах: «Круг» и «F1». 

В этюде «Круг» полиметрия наглядно иллюстрирует философскую 

идею цикличности и повторности: при различных «циклах» в верхнем и ниж-

нем голосах (правой руке поручены квинтоли, а левой – триоли) они неиз-

менно придут к совпадению акцента, пройдя определенный путь акцентных 
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расхождений. Постепенный сдвиг акцента рождает некоторое напряжение, ко-

торое «разрешается» при подходе к началу каждого цикла (пример 56). 

 

Пример 56. Ло Майшо. Этюд «Круг» 

 

 

Идея совпадающих, расходящихся и вновь совпадающих циклов реализо-

вана и в этюде «F1», однако здесь она соединяется с абсолютно современным 

явлением – скоростными гонками «Формулой-1». Идея движения по кругу раз-

ных автомобилей, догоняющих друг друга, остроумно соотносится компози-

тором с жанром этюда, предполагающим особые скоростные характеристики, 

и с идеей полиметрии. 

Композитор предлагает зеркально-симметричное решение по отношению 

к фактуре «Круга»: более быстрые длительности (квартоли) поручены левой 

руке, триоли – правой. Соответственно, совпадение акцентов происходит каж-

дые три четверти. Однако композитор усложняет метроритмическую ткань 

этюда, предпосылая общий размер 4/4 и создавая таким образом полиметрию 

на более высоком уровне – на уровне соотношения акцентных моментов (сов-

падение начала «циклов» в обеих руках) и сильных и слабых долей такта (при-

мер 57). 
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Пример 57. Ло Майшо Этюд «F1» 

 

 

 

Очевидная для музыковедов, воспитанных в западной традиции, аналогия 

– творческие решения Дьердя Лигети. Однако и в китайской фортепианной 

музыке существуют убедительные примеры использования этого структур-

ного приема. Один из них – фортепианная пьеса Ван Лисаня «Зимние цветы» 

(冬花), отличающаяся многослойностью фактуры. В партии правой руки – 

квинтоли, в которых автор выделяет верхний и нижний звук, т.е. фактически 

здесь заложены три самостоятельных голоса. В партии левой руки (помимо 

гармонической поддержки) – группы из трех восьмых, интонационно объеди-

ненных в единое построение. Подобное решение композитора создает ощуще-

ние многомерного пространства, каждая область которого живет, «дышит» со 

своей интенсивностью (пример 58). 

 

 

 

 

 



125 

 

 

 

Пример 58. Ван Лисань. «Зимние цветы» 

 

 

О контрасте как одной из важных философских категорий было напи-

сано выше. В свете рассматриваемого вопроса представляется уместным об-

ратить внимание на специально организованный контраст между сложными и 

более простыми, ясными ритмическими структурами. Один из примеров – 

этюд «Текущая вода», в котором образ переливающейся воды реализован за 

счет постоянного «тока» секстолей в партии правой руки. Мелодическая ли-

ния, напротив, исполняется более крупными длительностями, что создает раз-

ные по плотности звуковые пласты – более наполненный и более разреженный 

(пример 59). 
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Пример 59. Ло Майшо. Этюд «Текущая вода» 

 

 

К примеру, в завершении этюда «Рисование тушью» Ло Майшо исполь-

зует иной способ контраста. Интенсивное движение внезапно останавливается, 

«застывает» долгими аккордами, что резко контрастирует со всем произведе-

нием в целом (пример 60). 

 

Пример 60. Ло Майшо. Этюд «Рисование тушью» 
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Аналогичная идея сочетания разных по плотности сонорных пластов 

была реализована Чжао Сяошэном в оригинальном сочинении «Тайцзи» 

(1987). Эта фортепианная пьеса создана с применение монофонической тех-

ники, предполагающей минимум звукового материала и – в данном случае – 

изощренную ритмику. Философская концепция «Тайцзи» связана с древним 

философским рассуждением «все вещи начинаются с одного и возвращаются 

к одному». Октава c в партии правой руки символизирует «ян» (阳), des – 

«инь» (阴). Драматургия пьесы основывается на их многочисленных ритмиче-

ских комбинациях и трансформациях. Обратим внимание на тот факт, что в 

этой пьесе контрастируют не только сонорные пласты, благодаря различному 

ритмическому оформлению, но и две принципиально важные музыкальные ка-

тегории – звук (в его минималистической подаче) и ритм (в его усложненном 

варианте) (пример 61). 

 

Пример 61. Чжао Сяошэн. «Тайцзи» 

。 

 

Схожая идея воплощена в фортепианной пьесе «Импровизация» (即兴曲;) 

Ю Цзинцзюня (于京君). Здесь мы наблюдаем контрастирование на различных 

уровнях. Первый из них выстраивается между двумя пластами музыкальной 
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ткани: нижний голос в регистровом и интонационном аспектах стабилен (ос-

нова – кварта c1 – f1), верхний пласт, напротив, отличается регистровыми, ар-

тикуляционными и динамическими переключениями. Второй уровень – более 

умозрительный – созвучен идее Чжао Сяошэна: несмотря на ограничения в 

интонационном материале, нижний голос достаточно сложен по ритмике, т.е. 

мы наблюдаем разную степень сознательных творческих ограничений при ра-

боте со звуковой и ритмической составляющей (пример 62). 

 

Пример 62. Ю Цзинцзюнь. «Импровизация» 

 

 

Подводя итог, отметим, что Ло Майшо обращается к идее «свободного 

ритма», многовариантно ее реализуя. Подобный подход согласуется как с тра-

дициями музыкальной культуры, так и актуальными в Китае философскими 

идеями. 

Переходя к особенностям ладо-гармонической системы, отметим, что Ло 

Майшо, будучи прекрасно знаком с современными достижениями композитор-

ской техники, гармонично их сочетает с традиционными для Китая ладами. 

Первый этюд цикла – его «визитная карточка» – по-видимому, призван сразу 

очертить национальную специфику. Непосредственно с первых тактов этюда 

пентатоника представлена в битональном наложении До-чжи лада и До-диез-

чжи лада (пример 63). 
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Пример 63. Ло Майшо. Этюд «Музыка ветра» 

 

 

Пентатоника в этюде «Бамбук» усложнена появлением дополнительных 

ступеней – бянь-чжи и бянь-гун, фактически являющихся вводными полуто-

нами к квинте и октаве. Согласно китайской традиции, эти вспомогательные 

ступени имеют декоративные функции. И в случае Ло Майшо эта традиция 

оказывается соблюденной: ми-диез (с т. 8) и ля-диез (с т. 14) в тональности Си-

гун лад появляются в стремительных фиоритурах, имитирующих флейтовые 

украшения (пример 64). 

 

Пример 64. Ло Майшо. Этюд «Бамбук» 
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Возможны и различные виды модуляций. С этой точки зрения примеча-

телен этюд «Текущая вода». Изначально лад можно идентифицировать как 

Соль-гун лад, в дальнейшем количество ступеней лада расширяется, он хрома-

тизируется, но, несмотря на все усложения, финальный аккорд вписывается в 

Ля-шан лад, который совместно с Соль-гун ладом являются ладо-тонально-

стями одной гун-группы. 

В целом же, отметим явное избегание терцовых вертикалей, обилие се-

кундовых и кварто-квинтовых созвучий, что явно происходит от опоры на пен-

татонику.  

В отношении заимствования «чужого» материала обратим внимание на 

единичный случай обращения Ло Майшо к подобному виду работы в рассмат-

риваемом цикле. Речь идет об этюде «Блоха», в котором «зашифрована» мело-

дия из пьесы Не Эра (聂耳) «Неистовый танец Золотого Змея» (金蛇狂舞). Не-

которая парадоксальность ситуации состоит в том, что Не Эр создал свой опус 

на основе традиционного произведения его родного города Куньмин (провин-

ция Юньнань) «Даобабань» (倒八板). Это произведение Не Эра для нацио-

нального оркестра (с обязательными ударными инструментами) получило ши-

рокую известность. Основная тема из этого произведения часто звучит на 

праздничных мероприятиях. К примеру, в 2008 г. на открытии и закрытии 

XXIX Олимпийских игры в Пекине «Неистовый танец Золотого Змея» был ис-

пользован в качестве фоновой музыки при выходе спортсменов. А в 2012 г. он 

был исполнен Ван Лихуном (王力宏) и Ли Юньди в программе вечера встречи 

Нового года на Центральном телевидении.  

Ло Майшо использует отдельную интонацию пьесы, вплетая ее в токкат-

ную ткань этюда (примеры 65–66). 
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Пример 65. Ло Майшо. Этюд «Блоха» 

 

 

Пример 66. Не Эр. «Неистовый танец Золотого Змея» 

 

 

Прямые смысловые связи между образами «блохи» и «Золотым Змеем» 

(змея в Китае традиционно считается символом удачи и богатства) установить 

достаточно сложно. Единственная параллель – кинетическая активность, об-

щая подвижность авторского материала Ло Майшо и пьесы Не Эра. Представ-

ляется, что появление крошечной цитаты здесь сродни монограммам европей-

ских композиторов, которые – часто незаметно для слушателя – «маркируют» 

авторство (а данном случае – принадлежность к определенной культуре) сочи-

нения. 

Вопрос имитации звучания традиционных музыкальных инструментов 

отчасти уже был затронут ранее: в этюде «Музыка ветра» воссоздается харак-

терный перезвон колокольцев или музыкальных подвесок, призванных прине-

сти дому благополучие, а в этюде «Бамбук» воссоздаются некоторые приемы 

игры на бамбуковой флейте. В этом аспекте примечательно и начало этюда 
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«Рисование тушью» (пример 67). 

 

Пример 67. Ло Майшо. Этюд «Рисование тушью» 

 

 

Фактурные решения, предложенные композитором в импровизационных 

т. 1 и 3, вызывают прямые ассоциации с музыкой для гуцинь. Подобные сопо-

ставление звуков через октаву можно обнаружить в пьесах для гуциня. Обра-

тим внимание на последние такты пьесы «Сяньвэнцао» (仙翁操), входящей в 

учебный репертуар исполнителей на этом традиционном инструменте (пример 

68). 

 

Пример 68. «Сяньвэнцао» 

 

 

Схожий фрагмент присутствует в сочинении «Ци Янь Хуэй» (泣颜回), по 

преданию созданном Конфуцием в память о его ученике Янь Хуэе (颜回) (при-

мер 69). 
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Пример 69. «Ци Янь Хуэй» 

 

 

Таким образом, обозначенные такты этюда Ло Майшо вполне могли бы 

быть исполнены на гуцине87. Одиночные звуки до в т. 1 имитируют техники 

гоу и туо. Секунды т. 3 потребовали бы техник мо и туо. 

Несомненно, комплекс названных приемов (особенности работы с мет-

роритмом, обращение к национальной ладовой системе, цитирование «чу-

жого» материала, сонорно-колористические имитации традиционных инстру-

ментов) определяет специфику языка фортепианных этюдов композитора. При 

этом автор весьма деликатен в применении наиболее эффектных и очевидных 

композиторских решений, среди которых ярко проявляет себя работа с заим-

ствованным материалом и воссоздание имитационных эффектов. Традицион-

ные лады в ряде случаев поданы весьма ясно («Музыка ветра»), однако чаще 

усложнены современными гармоническими решениями. Особое значение мы 

придаем временной организации этюдов. Решения, предложенные Ло Майшо, 

в большинстве случаев связаны с национальной традицией на концептуальном 

уровне, и именно они оказывается наиболее важными для развития жанра фор-

тепианного этюда в Китае. 

 

                                                 
87 Игра на гуцине основана на ряде технических приемов: туо (托, большой палец 

щиплет струну в направлении ладони), мо (抹, указательный палец щиплет струну в направ-

лении ладони), тяо (挑, средний палец щиплет струну наружу), гоу (勾, средний палец щип-

лет струну в направлении ладони), да (打, безымянный палец щиплет струну в направлении 

ладони) и чжай (摘, безымянный палец щиплет струну наружу). 
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§ 3.3. Значение этюдов Ло Майшо  

в контексте развития жанра в Китае 

 

Одним из первых сочинений в Китае, которые условно можно отнести к 

жанру этюда стало короткое, базовое упражнение на исполнение пентатоники, 

опубликованное Сяо Юмэем в «Учебнике по фортепиано для новой школьной 

системы», опубликованном в 1927 г. 

Особое место в истории китайской музыки занимают этюды Александра 

Черепнина, которые он создал, находясь в Китае. Стремясь активизировать 

творческий поиск китайских композиторов, их собственную самоидентифика-

цию, Черепнин приложил немало усилий по изучению и популяризации наци-

ональной музыки. Результатом творческого осмысления стали опубликован-

ные в 1936 г. «Учебное пособие по пентатонике для фортепиано» и «Техниче-

ские упражнения на основе пентатонической гаммы» (ор. 53), представляю-

щие собой учебные материалы-упражнения, и эффектные «Пять концертных 

этюдов» (ор. 52).  

Активно к жанру этюда обращались композиторы в короткий период, 

после образования Китайской Народной Республики (1949) и завершившийся 

с началом «Культурной революции». Большая часть созданных в этой время 

этюдов была предназначена для начального и среднего уровней. В это время 

выпускаются сохранившие популярность сборники и пособия, в числе кото-

рых «Фортепианные этюды для любителей» (под редакцией Ма Сиджу (马思

据)), «Подготовка к игре на фортепиано для детей и юношества» (подготовлен 

Пекинской академией искусств), «Предварительный курс по игре на фортепи-

ано для детей» (подготовлен Шанхайской консерваторией), «Сборник про-

стых фортепианных этюдов» (подготовлен Центральной консерваторией). 

Этюды, размещенные в этих сборниках, как правило, направлены на освоение 

конкретного исполнительского навыка. Несмотря на то что композиторы ис-

пользуют пентатонику, гармонизация и формообразование связаны с западной 



135 

традицией. Многие из этюдов близки упражнениям Ганона и этюдам Черни. 

Определенным художественным достижением стал «Этюд» (1955) Ду 

Минсиня. В нем автор также опирается на пентатонику, однако он гораздо бо-

лее смел по сравнению со своими предшественниками в области гармонизации: 

здесь появляются терпкие кварто-квинтовые созвучия, которые прекрасно со-

четаются с мелодическим материалом. 

Из более поздних произведений назовем «Четыре фортепианных этюда» 

(1979) Ни Хунцзинь, «Шесть концертных этюдов» (1980) Чжао Сяошэна, «Ки-

тайские пентатонические этюды для фортепиано» (2000) Сюэ Вэйэня. Каждый 

опус представляет собой цикл, причем количество номеров постепенно увели-

чивается (в цикл Сюэ Вэйэня вошли 10 пьес). «Шесть концертных этюдов» 

Чжао Сяошэна наиболее развернуты и трудны в техническом отношении, но в 

то же время они обладают высокой художественной ценностью. «Китайские 

пентатонические этюды» близки по своему характеру этюдам Черни: в основе 

каждого из них лежит определенная фактурная формула, которую композитор 

последовательно разрабатывает. Несомненно, эти этюды имеют важное значе-

ние для национальной фортепианной школы. Написанные в национальных ла-

дах, они ставят перед исполнителем интересные задачи по освоению специфи-

ческой топографии клавиатуры, определяемой пентатоникой. 

В целом, несмотря на значительное количество сочинений в жанре 

этюда, созданных китайскими композиторами во второй половине XX в., мно-

гие из них относятся к инструктивным. Однако проведенный анализ жанровой 

сферы позволяет выявить характеристики, свойственные этюдам китайских 

композиторов и соотнести с ними творческий опыт Ло Майшо. В качестве та-

ковых выделим программность; опору на пентатонику; цитирование или твор-

ческую интерпретацию музыкального материала, присущего национальной 

культуре; имитацию звучания народных инструментов88.  

                                                 
88 Несомненно, эти качества можно назвать универсальными для всей фортепиан-

ной музыки Китая второй половины XX – начала XXI в. 
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В качестве программных названий, отражающих как национальную спе-

цифику, так и взаимодействие с западной традицией или общие понятия, назо-

вем следующие этюды: «Праздник урожая» (1965, 庆丰收) Го Чжихуна (郭志

鸿), «Звук циня у озера Дянь» (1975, 滇湖琴声), «Серебряные челноки, ткущие 

парчу» (1974, 银梭织锦), «Флейты Великой пустоши» (1975, 冀北笛音) Чжао 

Сяошэна, «Игра в мяч» (1996, 玩球) Ли Инхая, «12 фортепианных этюдов для 

Элизы» (2001, 给艾丽丝 12 首钢琴练习曲) Лу Яня (卢杨). 

Пентатоника задействуется композиторами весьма часто, в этом отноше-

нии показательны «Этюд» (1955) Ду Минсиня, «Этюд» (1965) Чу Ванхуа, «Ок-

тавный этюд» (1965) Ван Юй (王羽), «Китайские пентатонические этюды для 

фортепиано» (2000) Сюэ Вэйэня. 

Опора на национальные мелодии проявляет себя в профессиональном 

творчестве в многообразии региональных и этнических вариаций. Чу Ванхуа 

в «Этюде» опирается на сочинение жанра цзинъюань да ту89 (京韵大鼓) «Ко-

рабль, возвращающийся в бурю» (风雨归舟). Чжао Сяошэн в «Серебряных 

челноках, ткущих парчу» заимствовал песню народности мао «Танец под шэн 

в горах Мяолин» (жанр песни определяется как фэйгэ (飞歌) – дословно «по-

летная, летящая песня»). В другом этюде – «Звук циня у озера Дянь» компо-

зитор использовал музыку из театрального представления «Шу Си Дяо» (数西

调) этнической группы «бай» (白族). Во втором этюде из цикла Сюэ Вэйэнь 

воссоздал стиль народной песни монголов. Ни Хунцзинь также обращается к 

традициям своей родной страны, используя в третьем этюде из цикла «Четыре 

фортепианных этюды» («Цветок граната» (石榴花)) интонационный материал 

Пекинской оперы, но оформляя его в токкатном стиле. С ритмическими струк-

турами, характерными для национальных музыкально-театральных представ-

                                                 
89 Цзинъюань дату – жанр театрализованных представлений, рассказ (чаще – на 

пекинском диалекте), исполняющийся под аккомпанемент барабанов, близок в музыкаль-

ной декламации. 
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лений, связан этюд «Канатоходец» (1996, 走钢丝) Ли Инхая, где автор форми-

рует ритмическую структуру в соответствии с разделами санбань традицион-

ных китайских опер.  

Встречается в китайских этюдах (однако не столь часто, как в сольных 

фортепианных пьесах) и имитация звучания традиционных инструментов: в 

этюде «Звук циня у озера Дянь» Чжао Сяошэн подражает юэцинь90, имитируя 

технику «скользящего пальца» (быструю последовательную смену пальцев, 

реализованную в фортепианном варианте репетициями). Во «Флейтах Вели-

кой пустоши» Чжао Сяошэн воспроизводит прием игры на бамбуковой флейте 

«даин» (появление быстрой декоративной ноты при более долгом основном 

тоне). 

После определения общего контекста становится очевидным преем-

ственность этюдов Ло Майшо национальной традиции: большинство этюдов 

цикла программные, при этом программность отражает разнообразные ас-

пекты мировосприятия современного, обладающего высоким культурным 

уровнем китайского музыканта. Как дань музыкальной традициям страны вос-

принимается ясная опора в ряде этюдов на пентатонику, искусная «инкруста-

ция» (практически незаметная при прослушивании, но «проявляющаяся» при 

анализе) «Неистового танца Золотого Змея» в токкатную ткань «Блохи», ими-

тация звучания гуциня и бамбуковой флейты. 

Однако отметим, что Ло Майшо вносит значительный вклад в развитие 

жанра в своей родной стране. Во-первых, цикл Ло Майшо принадлежит к 

наиболее масштабным работам, написанным в жанре фортепианного этюда. 

До настоящего времени большинство композиторов создавали разрозненные 

этюды. Наиболее крупные работы, упомянутые выше, принадлежат Сюэ 

Вэйэню и Лу Яню. 

Кроме того, цикл этюдов отличается глубиной и многоаспектностью со-

                                                 
90  Юэцинь 90  – китайский четрырехструнный инструмент, род лютни, корпус 

округлый или восьмигранный. 
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держания. Фактически, цикл молодого композитора представляет собою свое-

образный музыкальный «каталог», иллюстрирующий целый ряд важных для 

Китая явлений, объектов и идей. Прмиом этого, здесь ощутимо влияние запад-

ных музыкальных идей («Basso ostinato», «Фуга»), проявлены приметы совре-

менного мира («F1»). С точки зрения фортепианной техники также отметим 

многообразие приемов. Если значительная часть китайских этюдов второй по-

ловины XX – начала XXI в. была основана на мелкой технике, то в опусах Ло 

Майшо мы видим значительный диапазон – от упомянутой мелкой техники в 

многочисленных вариантах ее проявления до техники двойных нот, октавных 

и аккордовых последований. 

Ло Майшо осуществляет новаторскую работу в области метроритма, 

адаптируя в сфере фортепианной музыки «свободный ритм» саньбань, при-

шедший от Сицзюй, и нерегулярные метры народной музыки. Подобный под-

ход гармонично дополняется Ло Майшо адаптацией приемов ритмической ор-

ганизации, пришедших от Дьёрдя Лигети, что ставит перед пианистами весьма 

сложные задачи в области слуховых представлений и координации движений. 

Данные наблюдения, выявляющие значение цикла Ло Майшо в контексте ки-

тайской фортепианной культуры, позволяют предположить в будущем актив-

ный интерес к сочинению со стороны исполнителей и его востребованность в 

концертной практике. 

Итак, творчество Ло Майшо так же, как и композиторская деятельность 

Ма Шухао, тесно связано с китайской национальной культурой. Независимо 

от выбранной тематики и жанрового профиля оба композитора стремятся к 

продвижению национальной культуры посредством своих музыкальных сочи-

нений. Они явно тяготеют к программности, что, в принципе, является харак-

терной чертой китайской музыки. Оба автора активно работают с националь-

ным интонационным материалом, однако Ло Майшо делает больший акцент 

на исследовании принципов метроритмической организации, свойственных 

китайской музыкальной культуре. 
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Векторы творческих поисков Ма Шухао и Ло Майшо оказались сона-

правленными: стремясь к синтезу западной и национальной традиций, своей 

задачей они видят более глубокое исследование национальной культуры через 

призму музыкального искусства.  
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Заключение 

 

Подводя итоги настоящей работы, отметим, что в Китае проблема худо-

жественного переосмысления национальных традиций в фортепианной му-

зыке, генетически связанной с западной культурой, сохраняет свою актуаль-

ность на протяжении последнего столетия. В каждый из периодов развития 

фортепианного искусства композиторы предлагают решения: от использова-

ния национальной мелодии, гармонизованной в классико-романтическом духе, 

в 1930-е гг. до сложного синтеза отдельных элементов традиционного музы-

кального языка и современных композиторских техник в начале XXI в. 

Фортепианное творчество современных композиторов Ма Шухао и Ло 

Майшо свидетельствует о том, что обращение к национальным традициям ста-

новится мощным импульсом для творческой фантазии. Несмотря на тот факт, 

что оба композитора получили профессиональное образование за пределами 

Китая, именно с национальной традицией связан значительный корпус их ра-

бот. В отношении Ма Шухао справедливо назвать фортепианную пьесу «Юй-

шахэ» и фортепианный концерт «Великий поход». В творчестве Ло Майшо, 

более разнообразном в жанровом отношении, национальные истоки проявля-

ются как в симфонических опусах («Портреты красавиц Иньчжэня» и «Мело-

дия ночи») и концертах для традиционных китайских инструментов (концерт 

для гучжэна «Граница воды», концерт для шэна «Шэнхуа», концерт для пипы 

«Лестница»), так и в фортепианных сочинениях, среди которых наиболее зна-

чимым стал Цикл из двенадцати этюдов (ор. 19 и ор. 23). 
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Проведенное исследование показало, что взаимодействие с националь-

ными музыкальными традициями идет на различных уровнях: на структурно-

композиционном, интонационном, ладовом и ритмическом. Так, композиция 

пьесы «Юйшахэ» Ма Шухао опирается на структуры баньши, характерные для 

традиционного оперного искусства Китая. Представляя собой комплекс мет-

роритмических характеристик, данные структуры оказываются тесно связаны 

с определенными аффектами и сценическими ситуациями. Перерастая рамки 

Сицзюй, баньши приобретают значение художественного приема, который 

адаптируется китайскими композиторами в сфере инструментальной, в част-

ности фортепианной музыки. Отметим, что в композиционном отношении Ма 

Шухао наследует традицию, уже намеченную Чжан Чао и Ли Инхаем. Нова-

торство определяется обращением к интонационным и ладовым элементам 

хэнаньской оперы, которая (в противовес пекинской, получившей столь широ-

кой известности за пределами Китая) редко использовалась китайскими ком-

позиторами в качестве художественного прототипа. Отдельные структурные 

элементы оказываются подчеркнуты средствами «фортепианной оркестровки», 

призванной имитировать традиционные приемы инструментовки оперы 

Хэнань (аккомпанементы типа вэньчан и учан). 

Иной вариант работы с интонационным материалом представлен в фор-

тепианном концерте «Великий поход» Ма Шухао. Если в «Юйшахэ» компози-

тор обобщил отдельные интонационные элементы опер, то в концерте компо-

зитор цитирует «Хоровые песни Великого похода» Сяо Хуа, формируя на их 

основе большую часть тематического материала всего сочинения. Таким обра-

зом, драматургия и нарратив концерта во многом определяются следованием 

за поэтическим текстом первоисточника. Подчеркнем тот факт, что в настоя-

щее время концерт Ма Шухао активно входит в исполнительский репертуар. 

Помимо художественных достоинств значим и социально-политический кон-

текст, в котором сочинения на историко-патриотические темы вызывают яркий 

отклик китайского общества. В этом отношении концерт «Великий поход» не 

только открыл новую страницу в творчестве молодого композитора-пианиста, 
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но также стал первым в серии подобных сочинений, созданных во второй по-

ловине 2010-х гг. 

Связь с национальной музыкальной традицией (интонационный мате-

риал, ладовая специфика) прослеживается и в этюдах Ло Майшо. Однако здесь 

более значимым становится ритмический аспект. Ло Майшо обращается к сво-

бодной метроритмической организации музыкальной ткани, одновременно 

коррелирующей и с современным тенденциям, и со свободными метрорит-

мами баньши (саньбань) и импровизационной практикой некоторых народных 

песен. 

Кроме того, цикл этюдов Ло Майшо занимает особое место в современ-

ной фортепианной культуре Китая. Композитор, представляя содержательное 

в практическом отношении художественное исследование проблем современ-

ного пианизма, создал один из наиболее масштабных проектов в жанровой 

сфере инструментального этюда. При этом культурный код нации реализуется 

чрезвычайно многогранно: названия этюдов апеллируют как к философско-

обобщенным понятиям, так и к характерным для Китая образам-символам. По-

добный подход позволяет рассматривать цикл как своеобразный «каталог» зна-

ков, свойственных национальной традиции. 

Таким образом, в фортепианном творчестве Ма Шухао и Ло Майшо вза-

имодействие с национальными традициями выходит за рамки исключительно 

музыкальных контактов, соотносится с широким спектром исторических, об-

щественно-политических, философских, «немузыкальных» художественных 

практик, что придает фортепианным сочинениям названных авторов особую 

многомерность и художественную ценность. 
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Приложения 

 

Приложение 1.  

Перечень фортепианных произведений композиторов XX-XXI вв., упо-

минаемых в тексте диссертации 

 

Автор Произведение Год создания 

 1913 до 1949-х гг.;  

Чжао Юаньжэнь  

(赵元任) (1892–1982) 

«Хуабабань» (花八板) 1913 

 «Марш мира» (和平进行曲) 1915 

 «Иногда» (偶成) 1917 

Хэ Люйтин (贺绿汀)  

(1903–1999) 

«Пастушок, играющий на 

дудочке» (牧童短笛) 

1934 

Цзян Динсянь (江定仙) 

(1912–2000) 

«Колыбельная» (摇篮曲) 1934 

Чэнь Тяньхэ (陈田鹤)  

(1911–1955) 

«Увертюра» (序曲) 1934 

Цзян Вэнье (江文也) 

(1910–1983) 

«Сюнян Йеюэ» (浔阳夜月) 1943 

 Соната № 3 «Пейзажи 

Цзяннани» (江南风光) 

1945 

Цюй Вэй (瞿维) 

(1917–2002) 

«Хуагу» (花鼓) 1945 

Дин Шаньдэ (丁善德)  

(1911–1995) 

Сюита «Веселый праздник» 

(春之旅组曲) 

1945 
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Чжан Сяоху (张肖虎) 

(1914–1997) 

Первый фортепианный 

концерт  

1945 

Сан Тун (桑桐)  

(1923–2011) 

«В том далеком месте» (在那

遥远的地方) 

1947 

 1949-е–1966-е;  

Дин Шаньдэ (丁善德)  

(1911–1995) 

Первый танец Синьцзяна (第

一新疆舞曲) 

1950 

 Второй танец Синьцзяна  

(第二新疆舞曲) 

1955 

Цзянь Вэнье (江文也)  

(1910–1983) 

«Стихи о сельском празднике» 

(乡土节令诗) 

1950 

Сан Тун (桑桐)  

(1923–2011) 

«Семь обработок народных 

песен Внутренней Монголии» 

(内蒙民歌主题曲七首)  

1952 

Чэнь Пэйсюнь (陈培勋)  

(1922–2006） 

«Лавочник» (卖杂货) 1952 

 

 

«Пара летающих бабочек» 

(1953) 

1953 

Ван Лисань (汪立三)  

(1933–2013) 

«Цветок орхидеи» (蓝花花) 1953 

Ду Минсинь (杜鸣心) 

(род. 1928) 

«Этюд»  1955 

Чжоу Вэньчжун (周文中) 

(1923–2019) 

«Янгуань Сэнди» (阳关三叠) 1957 

Ван Цзянчжун (王建中) 

(1933–2016) 

«Пять народных песен 

Юньнани» (云南民歌五首)  

1958 

Хуан Хувэй (黄虎威)  Фортепианная сюита 1958 
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(1932–2019) «Картины Башу» (巴蜀之画)  

 1966-е–1978-е  

Инь Чэнцзун (殷承宗)  

(р. 1941) 

«Легенда о красном фонаре» 

(红灯记)  

1968 

Ли Цифан (1937)  

(李其芳) 

«Хэнань Цюпай» (河南曲牌)  1969 

Чу Ванхуа (储望华)  

(р. 1941) 

«Отражение луны в 

источнике» (二泉映月)  

1972 

Ван Цзяьчжун (王建中) 

(1933–2016) 

«Сто птиц поклоняются 

фениксу» (百鸟朝凤)  

1973 

 «Песня о цветах сливы в трех 

куплетах» (梅花三弄) 

1973 

Ли Инхай (黎英海)  

(1927–2007) 

«Сяо и барабаны в сумерках» 

(夕阳箫鼓)  

1975 

 1978-2020-е гг.  

Сунь Ицяна ( 孙 以 强 )  

(р. 1961) 

«Весенний танец» (春舞) 1978 

Ни Хунцзинь (倪洪进 )  

(р. 1935) 

«Четыре фортепианных 

этюда» (四首钢琴练习曲) 

1979 

Линь Хуа (林华)  

(р. 1942) 

«Двадцать четыре 

стихотворения Сикунту» ( 司

空图二十四诗品) 

1980 

Чэнь И (陈怡)  

(р. 1953) 

«До Е» (多耶)  1984 

«Хэнаньская мелодия»  

(河南旋律) 

1984 

Цао Гуанпин (曹光平)  

(1942) 

«Поэма» (赋格音诗) 1984 
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Ло Чжунжун (罗忠镕) 

(1924–2021) 

«Три фортепианные пьесы» 

(钢琴曲三首) 

1987 

Чжао Сяошэна (赵晓生) 

(род,1945) 

«Тайцзи» (太极)  1987 

Ли Инхай (黎英海)  

(1927–2007) 

Этюд «Детский образ» ( 儿童

形象练习曲) 

1988 

Лю Чжуан (刘庄)  

(р. 1932) 

«Три шестерки» (三六)  1991 

Чжан Чао (张朝)  

(р. 1961) 

«Баллада Юньнань 

Наньшань» (滇南山遥, 1992) 

1992 

Ван Цзянчжун (王建中) 

(1933–2016) 

«Сцена» (情景) 1994 

Чжан Чао (张朝)  

(р. 1961) 

«Пихуан» (皮黄) 1995 

 «Рапсодия Айлао» (哀牢狂想) 1996 

Ляо Шэнцзин (廖胜京)  

(р. 1929) 

«24 прелюдии для 

фортепиано, в китайском 

праздничном стиль)» (钢琴前

奏曲 24 首，中国节令风情)  

1999 

Цуй Шигуан (崔世光)  

(р. 1948) 

«Три импровизации Лю 

Тяньхуа» ( 刘天华即兴曲三首)  

1998-

2000 

Сюэ Вэйэнь (薛伟恩)  

(р. 1962) 

«Китайские пентатонические 

фортепианные этюды» (中国

五声音阶练习曲)  

2000 

Сюй Чжэньминь (徐振

民) (р. 1934) 

«Два стихотворения династии 

Тан» ( 唐人诗意两首)  

2000 
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Чэнь Циган (陈其钢) 

(р. 1951)  

«Моменты Пекинской оперы» 

( 京剧瞬间) 

2000 

Чу Ванхуа ( 储望华)  

(р. 1941) 

«Жасмин» (茉莉花)  2003 

Гао Вэйцзе (高为杰)  

(р. 1938) 

«Зимний снег» ( 冬雪) 2005 

Ван Амао (王阿毛) 

(р. 1984) 

«Шэн, дань, цзин, мо, чоу»  

( 生旦净末丑) 

2007 

Ван Пухань (王谱函)  

(р. 1980) 

«Потерянный дневник»  

(遗失的日记) 

2007 

Чэнь Циган (陈其钢)  

(р. 1951) 

Концерт «Эрхуан» (二黄) 2009 

Ло Майшо (罗麦朔)  

(р. 1986) 

Этюд «Блоха» (跳蚤)  2011 

 

 

Этюд «Музыка ветра» (风铃)  2011 

Жао Пэнчэн (饶鹏程) 

(р. 1990)  

«Орхидея» (幽兰) 2013 

Чжан Чао (张朝)  

(р. 1961) 

«Китайская мечта» (中国梦) 2013 

Ло Майшо (罗麦朔)  

(р. 1986)  

Этюд «Круг»(圆)  2016 

 Этюд «Тушью»(墨) 2016 

Чу Ванхуа (储望华) 

(р. 1941) 

«Моя Родина»(我的家乡)  2018 

Ма Шухао (麻书豪)  

(р. 1983) 

« Хэ» (豫沙河) 2019 
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Коллективные сочинения композиторов Китая 

Авторы Название произведения Год создания 

Лю Шикунь (刘诗昆) 

(р. 1939), Пань Имин (潘

一鸣), Хуан Сяофэй (黄

晓飞) и Сунь Илинь (孙

亦林) 

Концерт для фортепиано с 

оркестром «Молодость»  

(青春)  

1959 

Чен Гэн (晨耕), Шэн 

Мао (生茂), Тан Кэ (唐轲

) и Ю Цю (遇秋), Сяо 

Хуа(肖华) 

«Хоровые песни Великого 

похода»  

(长征组歌) 

1965 

Инь Чэнцзун (殷承宗), 

Чу Ванхуа (储望华), Шэн 

Лихун (盛礼洪), Лю 

Чжуан (刘庄), Ши 

Шучэн (石叔诚), Сюй 

Фэйсин (许斐星). 

Фортепианный концерт 

«Хуанхэ»  

(黄河) 

1969 

Ма Шухао (麻书豪),  

Ло Илинь ( 罗怡林) 

 

«Великий поход» (长征)  2016 

Чэнь Цзыань и Тан 

Шэншэн (陈子安，汤声

声) 

«Ода реке Янцзы» (长江颂) 2018 

Гун Хуэйлин (巩慧琳),  

Се Мэнхао (谢梦昊) 

«Бессмертный Великий по-

ход»  

(不朽的长征) 

2021 
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Приложение 2. 

Сведения о композиторах Китая,  

упоминаемых в тексте диссертации 

 

 Имя Годы 

жизни 

Место учебы / ра-

боты 

Сочинения 

1.  Чжао 

Юаньжэнь 

(赵元任) 

1892–

1982 

Обучался в универси-

тетах США: Корнелл-

ском университете 

(входит в Лигу 

Плюща). Диплом док-

тора философии полу-

чил в Гарвардском 

университете. Работал 

преподавателем раз-

личных предметов та-

ких, как физика, мате-

матика и музыка в 

Университете Цинхуа 

Для фортепиано： 

«Марш мира» (和平

进 行 曲), «Иногда» 

(偶成) 

Вокальная музыка: 

«Научи меня не ду-

мать о нем» (教我如

何不想他) 

 

2.  Хэ Люйтин 

(贺绿汀) 

1903–

1999 

Окончил Шанхайский 

музыкальный кол-

ледж. Был директором 

Шанхайской консерва-

тории музыки 

Для фортепиано: 

«Вечер» (晚会)，

«Пастушок, играю-

щий на дудочке» 

Вокальная музыка:  

«На реке Цзялин»  

( 嘉陵江上),  

«Песня сезона» (四

季歌) 
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3.  Цзян Вэнье 

(江文也) 

1910–

1983 

В 1932 г. окончил Уни-

верситет Мусашино 

(Musashino University), 

в 1938 г. стал препода-

вателем музыки в Пе-

кинском нормальном 

университете 

Сочинения для сим-

фонического ор-

кестра: «Тайвань-

ский танец»  

(台湾舞曲),  

«Увертюра с фугой»  

(赋格序曲) 

Для фортепиано: 

«Багатели» (钢琴小

品集), «Небольшие 

зарисовки» 

(小素描) 

4.  Дин Шаньдэ  

(丁善德) 

1911–

1995 

Окончил Шанхайскую 

консерваторию му-

зыки. Занимал долж-

ность заведующего ка-

федрой композиции в 

Шанхайской консерва-

тории музыки 

Сочинения для сим-

фонического ор-

кестра: «Великий 

поход» (长征) 

Для фортепиано: 

«Пять китайских 

народных песен» 

(民歌五首),  

«Три песни увер-

тюры»  

(序曲三首) 

5.   Чэнь Тяньхэ 

(陈田鹤) 

1911–

1955 

Занимал должность 

профессора на ка-

федре композиции 

Национальной акаде-

мии музыки в Чун-

цине. В 1949 г. стал 

Вокальная музыка: 

«Боевая песня ал-

леи»  

(巷战歌), «В горах» 

(山中) 
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профессором Нацио-

нального музыкаль-

ного колледжа 

Фуцзянь. 

Произведения для 

хора: 

«Лес, зеленый 

океан» (森林，绿色

的海洋) 

 

6.  Цзян Динсянь  

(江定仙) 

1912–

2000 

В 1930 г. поступил в 

Шанхайскую музы-

кальную школу. Рабо-

тал в Сычуаньской му-

зыкальной консервато-

рии и Центральной 

музыкальной консер-

ватории 

Вокальная музыка: 

«Хлопок» (棉花), 

«Дерево» (树) 

Для фортепиано: 

«Вариации на тему 

"Десять красных 

для Красной Ар-

мии”» (十送红军变

奏曲),  

«Благодать» (恩情) 

7.  Чжан Сяоху  

(张肖虎( 

1914–

1997 

Учился в Универси-

тете Цинхуа по специ-

альности архитектура 

и во время учебы 

много занимался тео-

рией музыки. После 

окончания универси-

тета работал препода-

вателем музыки в раз-

личных университе-

тах, в 1981 г. стал 

вице-президентом Ки-

тайской консерватории 

Произведения для 

симфонического ор-

кестра: «Симфони-

ческая поэма Су 

Ву» (苏武交响诗). 

Фортепианный кон-

церт: «Новый напев 

цветущей сливы» 

(梅花新咏) 

Опера:  

«Мулан следует за 

армией» (木兰从军) 
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музыки 

8.  Цюй Вэй  

(瞿维) 

1917–

2002 

Окончил Шанхайскую 

художественную 

школу Синьхуа, после 

1935 г. работал учите-

лем музыки в средней 

школе в Шанхае 

Произведения для 

симфонического ор-

кестра: «Фантазия 

горы Пять пальцев» 

(五指山随想曲)  

Вокальная музыка:  

«Песня пяти добрых 

молодцев» (五好工

人之歌) 

9.  Чэнь Пэйсюнь 

 (陈培勋) 

1922–

2006 

В 1939 г. поступил в 

Шанхайскую консер-

ваторию музыки, а по-

сле войны переехал 

учиться в Гонконг. Ра-

ботал преподавателем 

в Центральной консер-

ватории музыки 

Произведения для 

симфонического ор-

кестра: «Привет-

ствуя весну» (迎春), 

«Молодость» (青年) 

Концерт Гаоху «Му-

зыка Кантона» (广东

音乐) 

10.  Тан Кэ  

(唐轲) 

1922–

2013 

Поступил в музыкаль-

ную школу в 1937 г. и 

после ее окончания ра-

ботал в оперном 

клубе. В 1952 г. присо-

единился к «Труппе 

культурного искусства 

Северного Китая» и 

работал как компози-

тор 

Вокальная музыка:  

«Цветы как солнце»  

( 花儿朵朵像太阳),  

«Я люблю тебя на 

родине»  

( 祖国祖国我爱你),  

«Самый красивый – 

Китай»  

( 最美最美是中国) 
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11.  Сан Тун  

(桑桐) 

1923–

2011 

Поступил в Шанхай-

скую консерваторию в 

1941 г. После оконча-

ния работал в консер-

ватории в должности 

преподавателя, был 

директором Шанхай-

ской консерватории 

Для фортепиано:  

«Семь мотивов 

внутренних мон-

гольских народных 

песен»  

(内蒙古民歌七首), 

«Каприччио»  

(随想曲)  

Для оркестра: 

 «Ночь весенней 

реки, цветы и луна»  

(春江花月夜), «Но-

стальгия» (怀念) 

12.  Чжоу Вэнь-

чжун  

(周文中) 

1923–

2019 

В 1954 г. окончил Ко-

лумбийский универси-

тет. Впоследствии ра-

ботал заместителем 

декана Школы искус-

ств Колумбийского 

университета 

Для оркестра: 

«Цветочная луна 

весной» (花月正春

风),  

«Пейзажная кар-

тина»  

( 山水画),  

«Песня рыбака»  

( 渔歌) 

 

13.  Чен Гэн  

(晨耕) 

р. 1923 В 1941 г. поступил на 

музыкальный факуль-

тет Объединенного 

университета Север-

ного Китая. После об-

разования Китайской 

Вокальная музыка: 

«Я и классный руко-

водитель»  

( 我和班长),  

«Горы Гуйлинь»  
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Народной Республики 

стал художественным 

руководителем 

«Труппы песни и 

танца боевых друзей» 

и одновременно изу-

чал композицию в 

Центральной музы-

кальной консервато-

рии 

( 桂林山水),  

«Два мальчика ро-

стом друг с друга»  

(两个小伙一样高) 

14.  Ло Чжунжун 

(罗忠镕) 

1924–

2021 

Окончил Сычуань-

скую консерваторию. 

Работал в Пекинской 

консерватории 

Для оркестра: 

«Жунси Ша»  

( 浣溪沙),  

«В огне вечности»  

(在烈火中永生) 

Камерно-инстру-

ментальные сочине-

ния: 

 «Ритм Цинь»  

(琴韵) 

15.  Шэн Лихун 

(盛礼洪) 

1926–

2022 

В 1943 г. поступил в 

Чунцинскую консерва-

торию для изучения 

композиции. Через не-

сколько лет после 

окончания консервато-

рии работал препода-

вателем композиции в 

Симфония «Песня 

моря» (海之歌) 

Произведения для 

оркестра:  

«Лирика реки» (江

河抒情), «Я слышу 

твою песню»  

(我听到你的歌声) 
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Центральной консер-

ватории 

16.  Ли Инхай  

(黎英海) 

1927–

2007 

В 1948 г. окончил 

Шанхайскую консер-

ваторию музыки. За-

тем работал препода-

вателем композиции в 

Шанхайской консерва-

тории 

Вокальная музыка: 

«Течет маленькая 

речка» ( 小河淌水) 

Для фортепиано: 

«50 народных песен 

для фортепиано»  

(民歌钢琴 50 首) 

17.  Ду Минсинь 

(杜鸣心) 

р. 1928 После 1949 г. изучал 

композицию в Мос-

ковской консерватории 

им. П.И. Чайковского. 

После возвращения в 

Китай работал на ка-

федре композиции в 

Центральной консер-

ватории 

Симфония 

«Юность»  

(青年),  

Мюзиклы «Рыба и 

красавица»  

(鱼美人), «Красная 

женщина»  

(红色娘子军) 

18.  Шэн Мао (生

茂) 

1928–

2007 

В 1950 г. поступил в 

Центральную консер-

ваторию, после ее 

окончания работал ди-

рижером 

Вокальная музыка:  

«Иди и познакомься 

с председателем 

Мао»  

( 立功去见毛主席),  

«Родина – моя мать»  

( 祖国我的妈妈),  

«Конь, иди мед-

ленно»  

(马儿，你慢些走) 
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19.  Ляо Шэнцзин  

(廖胜京), 

р. 1929 В 1950 г. окончил Цен-

тральную консервато-

рию по специальности 

«Композиция». Рабо-

тал преподавателем 

композиции в Синхай-

ской музыкальной 

консерватории 

Для фортепиано:  

«Ночь фестиваля 

факелов» ( 火把节之

夜), «китайском 

праздничном стиль» 

(中国节令风情)》 

Скрипичный кон-

церт «Песня Крас-

ных холмов»  

(红山之歌) 

20.  Ли Юцю  

(李遇秋) 

1929–

2013 

В 1950 г. поступил в 

Шанхайскую консер-

ваторию, а после ее 

окончания присоеди-

нился к труппе песни 

и танца «Военные дру-

зья» 

Песни:  

«Горшок воды»  

( 一壶水),  

«Утро на родине»  

( 祖国的早晨),  

«Тихая долина»  

(静静地山谷) 

21.  Хуан Хувэй 

(黄虎威) 

1932–

2019 

В 1954 г. окончил Си-

наньский музыкаль-

ный колледж. Работал 

преподавателем ком-

позиции в Сычуань-

ской консерватории 

Сюита для фортепи-

ано «Сменивший 

пастуха мальчик»  

( 换了的牧童),  

«Маленькая соната 

для детей»  

(儿童小奏鸣曲) 

Камерно-инстру-

ментальная музыка: 

«Лунная песня гор 

Эмеи» (峨眉山月歌) 
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22.  Лю Чжуан  

(刘庄) 

р. 1932 В 1950 г. поступила в 

Шанхайскую консер-

ваторию в класс ком-

позиции Дин Шаньдэ 

и Сан Туна. Работала в 

Центральной консер-

ватории в должности 

преподавателя 

Камерно-инстру-

ментальная музыка: 

«Романс для вио-

лончели» (大提琴浪

漫曲) 

Для фортепиано: 

«Вариации для фор-

тепиано»  

(钢琴变奏曲) 

Симфоническая по-

эма «Три поэмы для 

цветущей сливы» 

(梅花三弄) 

23.  Ван Цзянчжун 

(王建中) 

1933–

2016 

В 1950 г. поступил в 

Шанхайскую консер-

ваторию по классу 

фортепиано и компо-

зиции. Затем работал 

преподавателем и де-

каном в Шанхайской 

консерватории 

Для фортепиано: 

«Шаньдань цветет 

красным цветом»  

(山丹丹花开红艳

艳),  

«Река Лю Янь»  

(浏阳河) 

Вокальная музыка: 

«Пограничный 

край, мой любимый 

родной город» (边

疆，我可爱的家乡), 

«Мы строим гра-

ницу для Родины»  

(我们为祖国建设边
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疆) 

24.  Ван Лисань 

(汪立三) 

1933–

2013 

В 1959 г. окончил обу-

чение по классу ком-

позиции в Шанхай-

ской консерватории и 

в 1959 г. поступил пре-

подавателем в Харбин-

ский педагогический 

колледж 

Для фортепиано:  

«Под солнцем»  

( 在阳光下),  

«Живописная сюита 

Хигашияма Куийи»  

(东山魁夷画意组曲) 

25.  Сюй Чжэнь-

минь  

(徐振民) 

р. 1934 В 1957 г. окончил Цен-

тральную консервато-

рию, а затем остался 

преподавать в этой 

школе 

Фортепианный кон-

церт «Симфониче-

ская поэма для пере-

правы через рек»  

( 渡江交响诗), 

симфония «Ода Ки-

таю» (华夏颂) 

26.  Сунь Илинь 

(孙亦林) 

1935–

2015 

Окончила Централь-

ную консерваторию в 

1962 г. и после оконча-

ния работала концерт-

мейстером (фортепи-

ано) в Художествен-

ном ансамбле 

Фортепиано: «Мои 

любимые китайские 

народные песни» 

( 我所喜爱的中国民

歌) 

Оркестровые: «Пре-

красная Агола» ( 美

丽的阿吾勒), «Ка-

захская сюита»(哈萨
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克组曲) 

27.  Ни Хунцзинь 

(倪洪进) 

р. 1935 Окончила Московскую 

консерваторию им. 

П.И. Чайковского в 

1959 г. и после возвра-

щения в Китай препо-

давала в Центральной 

музыкальной консер-

ватории, Китайской 

консерватории и дру-

гих вузах 

Для фортепиано: 

«Фантазия» ( 幻想

曲), «Нарратив» ( 叙

事曲), «Прогулка по 

кругу»  

(圆明园漫步) 

28.  Пань Имин 

(潘一鸣) 

р. 1937 В 1954 г. поступил на 

фортепианный фа-

культет Центральной 

консерватории музыки 

и учился у профессора 

Ли Чансуня. В 1991 г. 

он переехал в Синга-

пур и стал профессо-

ром фортепиано в 

Сингапурском инсти-

туте искусств La Salle 

Концерт для форте-

пиано «Молодость» 

(青春) 

29.  Ли Цифан  

(李其芳) 

р. 1937 В 1949 г. поступил в 

Шанхайскую консер-

ваторию, а в 1972 г. 

начал работать препо-

давателем в Централь-

ной консерватории 

Для фортепиано: 

«Хэнань Цюпай» 

(河南曲牌) 

30.  Сунь Ицян  р. 1938 В 1966 г. окончил Для фортепиано:  
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(孙以强) Шанхайскую консер-

ваторию, а затем по-

ступил учиться в Ва-

шингтонский универ-

ситет в США. После 

окончания универси-

тета работал препода-

вателем в различных 

университетах Китая 

«Танец зерен» (谷粒

飞舞), «Весенний 

танец» (春舞) 

Скрипичный кон-

церт «Пойте горную 

песню для вече-

ринки» ( 唱支山歌

给党听), «Отправка 

красной книги» (送

红榜) 

31.  Гао Вэйцзе 

(高为杰) 

р. 1938 Окончил Сычуань-

скую консерваторию в 

1960 г. и сейчас рабо-

тает преподавателем 

композиции в Китай-

ской консерватории 

Для фортепиано:  

«Осень дикая» ( 秋

野), 

Концерт для пипы 

«Луна высоко» ( 月

儿高). 

Сочинение для ор-

кестра «Прощаль-

ный сон» (别梦) 

32.  Лю Шикунь 

(刘诗昆) 

р. 1939 Окончил Центральную 

музыкальную консер-

ваторию и в 1955 г. 

уехал учиться в Совет-

ский Союз. После 

окончания учебы рабо-

тал как исполнитель 

Концерт: 

«Молодость» (青春) 

33.  Хуан Сяофэй 

(黄晓飞) 

р. 1940 Окончил Центральную Концерт для эрху 

«Долгая ненависть» 
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консерваторию, а за-

тем остался препода-

вать в этом вузе 

(长恨) и «Весна 

любви» (爱河之春) 

Концерт для пипы 

«Лунная фантазия» 

(月高幻想曲) 

34.  Сюэ Вэйэнь 

(薛伟恩) 

р. 1941 В 1967 г. окончил кон-

серваторию в Шэнь-

яне, а затем работал 

преподавателем фор-

тепиано в Даляньском 

университете 

Для фортепиано: 

«Китайские пента-

тонические форте-

пианные этюды» 

(中国五声音阶练习

曲) 

 

35.  Инь Чэнцзун  

(殷承宗), 

р. 1941 В 1960 г. поступил в 

Ленинградскую кон-

серваторию, а в 1965 г. 

окончил Центральную 

консерваторию по 

классу фортепиано и 

впоследствии высту-

пал как солист-пиа-

нист 

Концерт для форте-

пиано «Хуанхэ» (黄

河), «Легенда о 

красном фонаре» 

(红灯记) 

36.  Чу Ванхуа (储

望华) 

р. 1941 В 1963 г. окончил Цен-

тральную консервато-

рию, а в 1982 г. уехал в 

Австралию, чтобы 

изучать композицию в 

Мельбурнском универ-

ситете под руковод-

Для фортепиано: 

«День поворота»  

(翻身的日子),  

«День освобожде-

ния»  

(解放区的天) 

Симфонические по-

эмы «Пепельная 
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ством Питера Троу-

тона. Работал аккомпа-

ниатором в Централь-

ной консерватории 

среда»  

(灰烬星期三),  

«Осенний крик»  

(秋之泣) 

37.  Линь Хуа 

 (林华) 

р. 1942 В 1966 г. окончил 

Шанхайскую консер-

ваторию музыки по 

специальности «ком-

позиция» и в настоя-

щее время работает в 

Шанхайской консерва-

тории музыки 

Фортепиано: «Пас-

сакалия и фуга ля 

минор» (小调帕萨卡

里亚与赋格) 

Камерная музыка: 

«Сюита Трагедия» 

(悲剧组曲) 

Орган: Прелюдия 

соль мажор 

38.  Цао Гуанпин 

(曹光平) 

р. 1942 В 1965 г. окончил 

Шанхайскую консер-

ваторию, затем рабо-

тал преподавателем в 

Синхайской консерва-

тории 

Для фортепиано:  

«Нува» (女娲),  

«Ночные мысли» 

(夜思) 

39.  Чжао Сяошэн 

(赵晓生) 

р. 1945 Окончил Шанхайскую 

консерваторию в 1967 

г. и сейчас работает 

преподавателем в этом 

вузе 

Для фортепиано: 

«Цинюйн» (琴韵), 

«Восемь видов За-

падного озера» (西

湖八景), «Отзвуки 

пустой долины» (空

谷回音) 

40.  Ши Шучэн 

(石叔诚) 

р. 1946 В 1969 г. окончил Цен- Концерт для форте-

пиано «Хуанхэ» (黄
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тральную консервато-

рию, а затем поступил 

на работу в Централь-

ную академию в каче-

стве аккомпаниатора 

河) 

41.  Сюй Фэйсин 

(许斐星) 

р. 1946 В 1963 г. поступил в 

Центральную консер-

ваторию. После окон-

чания консерватории 

гастролировал по 

всему миру 

Концерт для форте-

пиано «Хуанхэ» (黄

河) 

42.  Цуй Шигуан 

(崔世光) 

р. 1948 В 1962 г. поступил в 

Центральную консер-

ваторию, в 1978 г. был 

приглашенным соли-

стом Центрального ор-

кестра, в 1984 г. окон-

чил Сиракузский уни-

верситет (Syracuse 

University) в США, по-

лучив степень маги-

стра фортепиано и 

композиции 

Для фортепиано:  

«На реке Сынхуа»  

( 松花江上),  

«Пение птиц на пу-

стой горе»  

(空山鸟语) 

Вокальная музыка: 

«Изгнание» (流亡), 

«Месть» (复仇) 

43.  Чэнь Циган 

(陈其钢) 

р. 1951 В 1983 г. окончил Цен-

тральную консервато-

рию, а затем отпра-

вился учиться во 

Францию. В настоя-

щее время является 

Концерт для вио-

лончели: «Течение 

времени»  

(逝去的时光). 

Камерная музыка: 

«Путешествие 
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художественным руко-

водителем Националь-

ного театра 

мечты»  

(梦之旅), 

«Утренняя песня» 

(晨歌) для кларнета-

соло 

44.  Чэнь И  

(陈怡) 

р. 1953 В 1983 г. окончилаа 

Центральную консер-

ваторию, а в 1993 г. 

получил степень док-

тора философии в Ко-

лумбийском универси-

тете. В настоящее 

время она преподает в 

Тяньцзиньской консер-

ватории 

Для оркестра: «Ки-

нетический момент» 

(动势), «Симфония 

№ 3», «Концерт для 

ударных инструмен-

тов» 

45.  Ло Илинь

（ 罗怡林) 

р. 1959 Окончил факультет 

композиции Уханьской 

консерватории. В 

настоящее время он 

является дирижером 

Хубэйского симфони-

ческого оркестра 

«Счастливый бара-

бан»  

(喜鼓), «Живые 

цветы» (花烂漫), 

«Приветственная 

песня колокольчи-

ков» (编钟迎宾曲), 

Концерт «Великий 

поход» 

46.  Чжан Чао  

(张朝) 

р. 1964 В 1983 г. окончил 

Юньнаньскую школу 

искусств, в 1987 г. – в 

Центральный универ-

Для фортепиано:  

«Пихуан» (皮黄), 

«Китайская мечта»  

(中国梦),  

«Песня любви 
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ситет по двум специ-

альностям: компози-

ция и фортепиано, а в 

1998 г. – Центральную 

академию музыки, по-

лучив степень маги-

стра по композиции. 

Затем поступил на ра-

боту в Центральный 

университет 

Хани»  

(哈尼情歌) 

47.  Бянь Мэн  

(卞萌) 

р. 1966 

 

Окончила Санкт-

Петербургскую 

консерваторию в 1994 

г., там же завершила 

обучение в 

аспирантуре. В 

настоящее время 

является профессором 

кафедры фортепиано в 

Центральной 

консерватории Китая 

Очерки становления 

и развития китай-

ской фортепианной 

культуры 

(中国钢琴形成之路) 

48.  Ян Хубин  

(杨洪冰) 

р. 1967 Окончил Университет 

Гонконга в 2004 г. со 

степенью в области 

музыкального образо-

вания. В настоящее 

время работает про-

фессором в Шэньсий-

ском нормальном уни-

верситете 

Китайское 

фортепианное 

искусство 

(中国音乐艺术) 
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49.  Ван Пухань 

(王谱函) 

р. 1980 В 2010 г. окончила 

Ганноверскую консер-

ваторию музыки в Гер-

мании, получив сте-

пень доктора филосо-

фии. В настоящее 

время преподает в 

Тяньцзиньской музы-

кальной консервато-

рии 

Для скрипки: 

«Деревенские за-

бавы»  

(村趣) 

Для фортепиано: 

«Живописная» (画

意) 

50.  Тан Шэншэн  

(汤声声) 

р. 1982 Окончив Шанхайскую 

консерваторию по 

классу фортепиано, 

продолжил обучение в 

Германии и был удо-

стоен высшего ди-

плома исполнителя. В 

настоящее время рабо-

тает преподавателем в 

Шанхайской консерва-

тории 

Концерт «Ода реке 

Янцзы» (长江颂) 

51.  Ма Шухао  

(麻书豪) 

р. 1983 Окончил Белорусскую 

консерваторию по 

классу фортепиано, в 

настоящее время рабо-

тает в должности про-

фессора фортепиано в 

Чжуннаньском нацио-

нальном университете 

Для фортепиано: 

«Чу» (楚) 

Концерты «Великий 

поход» (长征), 

«Зима» (冬之韵) 
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52.  Ван Амао 

 (王阿毛) 

р. 1984 В 2016 г. окончила 

Канзасский городской 

институт искусств 

(Kansas City Art Insti-

tute), получив степень 

доктора музыки. В 

настоящее время явля-

ется преподавателем 

Тяньцзиньской консер-

ватории 

«Соло» (独奏) для 

пипы соло, 

«Шэн, дань, цзин, 

мо, чоу» (生旦净末

丑) для фортепиано 

соло 

53.   Ло Майшо 

 (罗麦朔) 

р. 1986 Окончил Московскую 

консерваторию имени 

П.И. Чайковского по 

специальности «ком-

позиция» и сейчас ра-

ботает в Китайской 

консерватории 

Симфонии «Порт-

реты красавиц Инь-

чжэня» (胤禛美人

图) и «Мелодия 

ночи» (夜·律) 

Для фортепиано: 

«Двенадцать этюдов 

для фортепиано» 

(十二首钢琴练习曲) 

54.  Жао Пэнчэн 

(饶鹏程) 

р. 1990 В 2010 г. учился в 

Центральной консер-

ватории, в настоящее 

время работает компо-

зитором в Централь-

ном оркестре 

Вокальная музыка: 

«Поющий цветоч-

ный барабанный 

фонарь каждый год»  

(年年都唱花鼓灯) 

Для эрху:  

«Выдающееся эхо с 

облаков» 

(山之际响) 

Струнный квартет 
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«Шэншэн Мэн»  

(声声慢) 

55.  Чэнь Цзыань 

 (陈子安) 

р. 1997 Обучался игре на фор-

тепиано в возрасте 5 

лет, начал изучать ком-

позицию в 2015 г. в 

настоящее время изу-

чает композицию в 

Шанхайской консерва-

тории 

Вокальная музыка: 

«Нана» (娜娜), 

Концерт《Ода реке 

Янцзы》(长江颂) 

 

56.  Гун 

Хуэйлином 

(巩慧琳) 

р. 1997 В настоящее время 

учится в Кёльнской 

высшей школе музыки 

Концерт «Бессмерт-

ный Великий по-

ход»  

(不朽的长征) 

57.  Се Мэнхао 

 (谢梦昊) 

р. 1998 В настоящее время 

учится в Кёльнской 

высшей школе музыки 

Концерт «Бессмерт-

ный Великий по-

ход» 

(不朽的长征) 
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Приложение 3. 

Терминология метро-темповой системы баньши 

 

Термин Обозначение 

 

 

Баньцянти (板腔体)  

 

 

Один из двух принципов организации музыкального 

материала в китайских драмах, согласно которому 

музыкальная ткань вырастает из взаимодействия 

напева цяндяо и метро-темпа баньши. Является ар-

хитектонической основой большинства драм, в том 

числе банцзы, ханьси, хойси, Пекинской оперы, ска-

зительского жанра цюй-и  

 

Баньии (板式) 

 

Буквально «модель метра» – понятие в китайской те-

атральной музыке, объединяющее в себе метр, раз-

мер и темп – своего рода «метро-темп», также непре-

менно подразумевающий определенный эмоциональ-

ный, настрой мелодии. Существует несколько видов 

баньии, отличающихся друг от друга различной ком-

бинацией вышеназванных категорий 

 

Банъянь (板眼) 

 

Метр в виде сильной (бань) и слабой (янь) долей. 

При указании количества долей становится разме-

ром, в котором длительность доли, принятой за еди-

ницу, не конкретизируется 

Даобань (导板) 

 

Один из видов баньши, выполняющий функцию 

вступления к арии 

Дуобань (垛板) Разновидность метро-темпа баньши, в которой пред-

ложения достаточно компактные, ритмическая орга-

низация мелодии несложная 
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Ибань иянъ  

(一板一眼)  

 

Буквально «одна сильная, одна слабая [доли]» – дву-

дольный размер. Другое название – нянь бань. 

Ибань саньянъ  

(一板三眼) 

 

Буквально «одна сильная, три слабые [доли]» – четы-

рехдольный размер. Другое название – саньянъ бань 

Ибань уянъ  

(有板无眼)  

 

Буквально «одна сильная, нет слабой [доли]» – одно-

дольный размер, подразумевающий быстрый темп и 

силлабический принцип соотношения слогов поэти-

ческого текста и музыки 

 

Куайбанъ (快板) Буквально «быстрый» – один из быстрых метро-тем-

пов баньши 

Люшуй (流水) 

 

 

Буквально «проточная вода» – один из быстрых 

метро-темпов баньши, по темпу занимает промежу-

точное положение между метро-темпами эрлю и 

куайбанъ 

 

Маньбань (慢板) В переводе – «медленный» – один из медленных 

метро-темпов баньши 

Пяньинь (偏音) В переводе – «отклонившийся звук» – дополнитель-

ные тона, выходящие за пределы базового пентатон-

ного ангемитонного звукоряда, но не изменяющие 

общие принципы функционирования пентатонной 

системы как лада 

Саньбань (散板) В переводе – «расхлябанный», «недисциплинирован-

ный» – может выступать в двух значениях: 

1. Указание на свободный метр,  
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2. Указание на импровизационный метро-темп 

баньши с основой на простые баньши 

Убанъ уянь (无板无

眼) 

В переводе – «нет сильной, нет слабой [доли]» – в 

китайской музыке вид размера, подразумевающий 

музыкальное построение, свободное в отношении 

метра 

 

Хуаинъ (滑音) В переводе – «скользящий звук» – исполнительский 

штрих на смычковых хордофонах в виде короткого 

глиссандо, как правило, диапазоном в секунду или 

терцию 

Хэнанъ банцзы  

(河南梆子) 

 

Разновидность музыкальной драмы банцзы провин-

ции Хэнань 

Эрлю (二六) В переводе – «два-шесть» – один из быстрых метро-

темпов баныии 

Юаньбанъ (原板)  

 

В переводе – «изначальный», «основной» – умерен-

ный метро-темп, являющийся базой для всех прочих 

метро-темпов баньши 

 

Яобанъ (摇板) 

 

 

В переводе – «качающийся», «шатающийся» – один 

из видов свободных импровизационных метро-тем-

пов баньши 

 


