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ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА РАБОТЫ 

 

Актуальность темы исследования. Го Вэньцзин (р. 1956) – 

выдающийся современный китайский композитор. Его творчество 

представлено различными жанрами: это хоровые и камерные сочинения, 

симфонические опусы, оперные спектакли. Многие произведения неоднократно 

звучали на европейских театральных и концертных сценах, активно 

исполняются на родине, получают благожелательные отзывы музыкальных 

критиков. Сочинения Го Вэньцзина имеют ярко выраженный национальный 

колорит, но он также умело использует актуальные техники композиции, 

сформировавшиеся в Европе, что обогащает палитру его музыкального языка.  

Особо выделяется оперное творчество композитора: «Записки 

сумасшедшего» (1994), «Вечерний прием» (1998, 2 ред. – 2001), «Беседка 

Фэнъи» (2004), «Поэт Ли Бо» (2007), «Рикша» (2014). Кроме того, Го Вэньцзин 

работает в жанрах традиционного спектакля, создавая произведения в 

соответствии со своей «Новой концепцией» для Пекинской оперы: это опусы 

«Му Гуйинь», «Хуа Мулан», «Лянь Хуньюй». Можно утверждать, что 

композитор внес весомый вклад в распространение китайской оперы на 

мировой театральной сцене, выступил в этой области новатором. 

Степень разработанности темы исследования. В китайском 

искусствоведении существует ряд студенческих и квалификационных работ, 

посвященных рассмотрению отдельных сочинений композитора, а также 

анализу техники композиции Го Вэньцзина. В том числе рукописи Ван Ливэнь, 

Пу Мяо, Чжоу Мин, Ши Зею, Ван Тянран, Тянь Етун, Ли Бо. Более солидные 

труды представлены музыковедами и культурологами. В них рассматриваются 

отдельные аспекты творчества композитора (журналы Нанкинского 

университета, Шанхайской, Сианьской, Сычуаньской, Уханьской 

консерваторий и др.): Ань Лусинь, Ван Ангуо, Ван Жуй, Ван Ибо, Ван Синьгэ, 

Ван Цуй, Ван Юньфэй, Ван Ютэн, Вэй Син, Гао Вэньхоу, Дай Цзя Фан, Люшен, 

Ду Ин, Дуань Лэй, Жуан Юйцюнь, И Хуэй, Кон Мию, Ли Сянь, Ли Цзити, Лу 

Вэнли, Лю Даньни, Лю Канхуа, Лю Сигуан, Ма Чжао И, Мань Синьин, Мэн 

Тянь И, Мэн Чэнчэн, Пан Ю, Сун Цзямин, Се Чаозун, Сун Тянь, Сун Чжици, 

Сунь Ян, Сюй Цзыдун, Сян Минь, Тань Дун, У Цзиси, Фан Юань, Хуан 

Цзюань, Хо Фаньчао, Цзюй Цихун, Цзя Гопин, Цюй Гуомин, Чао Ле Менг, Чeн 

Лу, Чжан Тин, Чэнь Лу, Чэнь Цзин, Чжу Аньци, Ши Лэй, Ю Вэй На, Ян Ли, Ян 

Хэпин, Ян Цзиньзи. Имеются труды исследователей, опубликованные в России, 

в том числе диссертация Сюй Цзыдуна «Опера Го Вэньцзина “Деревня волчья” 

в аспекте мировой музыкальной гоголианы» и ряд статей того же автора, а 

также работа «К истории создания оперы Го Вэньцзина “Записки 

сумасшедшего”», написанная в соавторстве с Г. П. Овсянкиной. Важным 

источником является диссертация Чжу Линьцзы «Современная китайская 

камерная опера как отражение культуры постмодернизма», в которой 

упоминается «Ночной банкет» («Вечерний прием») Го Вэньцзина. Однако 
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целостный взгляд на академическое оперное творчество композитора еще 

исследователями не предложен. Учитывая данный факт:  

Объектом исследования становится академическое оперное творчество 

Го Вэньцзина.  

Предмет исследования: особенности стилевых и музыкально-

технологических решений в оперных сочинениях композитора  

Цель работы дать целостный анализ академического музыкально-

театрального творчества Го Вэньцзина во взаимосвязях с национальным 

искусством.  

В числе задач, продиктованных избранной целью:  

1) проанализировать музыкально-театральные произведения академического 

направления в творчестве Го Вэньцзина;  

2) рассмотреть соотношение традиционного и современного, национального и 

инонационального в музыкальном мышлении композитора на материале опер и 

других сочинений;  

3) изучить роль литературных источников в творчестве Го Вэньцзина;  

4) оценить творческое направление и стиль мышления композитора как 

отражение мультикультурной структуры мира.   

Методология. В работе использован комплексный подход, 

объединяющий источниковедческий, дескриптивный методы, а также элементы 

интонационного, жанрового, семантического и целостного анализа. Для 

рассмотрения творчества Го Вэньцзина в контексте общих процессов развития 

национального и мирового музыкального искусства используется историко-

культурный метод. Помимо собственно опер для создания контекста 

анализируются и другие яркие творческие проекты композитора, импульсом 

для которых послужили элементы национальной культуры, выявляются их 

истоки и методы реализации. Важным становится сопоставление литературных 

источников и произведений Го Вэньцзина, раскрывающее специфику его 

мышления, принципы работы со словом, поиски собственного стиля и 

особенности музыкального языка.  Неизбежно затрагивается тема «композитор 

и фольклор», иллюстрирующая отношение Го Вэньцзина к традиционной 

китайской культуре и обусловившая соотношение традиционного и 

новаторского начала в его творчестве. Поскольку часть работы посвящена 

анализу музыкальной ткани сочинений, теоретический фундамент основан на 

работах по анализу музыкальных произведений. Здесь автор диссертации 

опирается на методы, выработанные российскими учеными-музыковедами, в 

частности, Г. Л. Головинским, И. И. Земцовским, Л. Н. Березовчук, Л. А. 

Мазелем, В. А. Цуккерманом, Е. В. Назайкинским, В. Б. Вальковой, Л. Л. 

Крыловой, Л. Н. Раабеном, Т. Н. Левой, А. С. Оголевец, В. И. Медушевским, В. 

Н. Холоповой, Г. А. Демешко, С. С. Гончаренко и др. Учтены статьи китайских 

искусствоведов, которые посвящены рассмотрению вопросов традиционной 

культуры, а также проблемам заимствования и интерпретации фольклорных 

источников китайскими композиторами: в числе авторов Ван Сяомин, Ван 

Цзишу, Ван Тянран, Ву Яронг, Го Лу, Ли На, Сун Чжици, Ся Ихэ, Тянь Етун, У 
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Цзя, Фу Юань, Цзян Синьрун, Чжан Тин, Чжан Чэн, Чжао На, Чжоу Лина, Чжао 

Юаньрен.  

Источниковой базой стали первоисточники партитур и либретто опер Го 

Вэньцзина «Записки сумасшедшего», «Вечерний прием», «Беседка Фэнъи», 

«Поэт Ли Бо», «Рикша», а также партитуры крупных инструментальных и 

хоровых композиций. Важную роль сыграли интервью и личные беседы автора 

данной работы с композитором, аудио- и видеозаписи театральных сочинений, 

а также многочисленные данные, собранные из различных литературных 

трудов, в том числе из средств массовой информации. 

Научная новизна исследования может быть сформулирована в 

следующих положениях:  

1. В настоящей работе впервые в российском музыкознании масштабно 

представлено академическое оперное творчество крупного китайского 

композитора Го Вэньцзина.   

2. В работе анализируются взаимосвязи оперного творчества Го 

Вэньцзина с контекстом китайской культуры: музыкальными и литературными 

источниками, живописными полотнами, мифами и легендами, а также с 

тоновой спецификой национального языка и традиционным искусством.   

3. Раскрываются истоки семантики произведений Го Вэньцзина.  

4. Введены в научный обиход и впервые изучаются оперы и крупные 

произведения, значимые в творчестве композитора. Дан подробный анализ 

первой оперы Го Вэньцзина «Записки сумасшедшего» по одноименному 

роману Лу Синя, рассмотрены его следующие произведения искомого жанра 

«Вечерний прием», «Беседка Фэнъи», «Поэт Ли Бо», «Рикша», а также крупные 

инструментальные и хоровые композиции.   

5. Введены в научный обиход материалы по творчеству Го Вэньцзина, в 

том числе работы китайских музыковедов и культурологов.  

Апробация работы. Работа неоднократно рецензировалась и 

обсуждалась на кафедре теории музыки и композиции Новосибирской 

государственной консерватории имени М. И. Глинки, результаты были 

представлены в пяти статьях, в том числе трех, опубликованных в журнале 

«Вестник музыкальной науки», а также доложены диссертантом на 

конференциях различного уровня (в Пекине, Новосибирске): Всероссийская 

музыкально-практическая конференция «Песня в системе музыкальной 

культуры: история, тория и практика жанра» (Новосибирск, 2 декабря 2022 

года); Третья Международная научно-практическая конференция «Актуальные 

проблемы теории музыки и современной композиции» (Новосибирск, 26-27 

октября 2022 года); Международный «24-й Пекинский музыкальный 

фестиваль» (Пекин, 24 октября 2021 года).   

Теоретическая и практическая значимость работы. В работе во 

многом введен в научный обиход новый музыкальный материал, который 

может быть использован в рамках предметов исторического цикла 

«Современная музыка», «История оперы», «История зарубежной музыки» в 

курсе российских средних специальных и высших музыкальных учреждений. 
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Теоретическая значимость связана с анализом репрезентативных сочинений, 

выявлением стилистических черт и творческих постулатов современного 

китайского композитора, что позволяет включить материалы работы в ряд 

теоретических курсов. Тем самым можно осуществить попытку частично 

ликвидировать перекос в изучении зарубежного искусства, которое в основном 

освещено с опорой на творчество европейских композиторов. Работа может 

представлять большой интерес для исследователей современной культуры 

Китая, музыкального искусства Азии в рамках различных гуманитарных 

дисциплин.  

Положения, выносимые на защиту. 

1. Академические оперы Го Вэньцзина – значимое явление национальной 

музыкальной культуры Китая; 

  2. Национальное содержание опер композитора обусловлено опорой на 

китайские литературные первоисточники, национальные легенды, 

исторические факты, этические и эстетические идеалы;  

3. Важнейшим импульсом в создании театральных произведений Го 

Вэньцзина стали знаковые национальные литературные сочинения и 

подлинные исторические события. 

4. Основу музыкального языка композитора составил мультикультурный 

комплекс, связанный как с национальной спецификой (тоновая специфика 

китайского языка, фольклорные цитаты и стилизации, ритмы, особенности 

вокального и инструментального интонирования, музыкальный 

инструментарий), так и с достижениями европейского музыкального искусства 

(техника композиции ХХ столетия, особенности формообразования, 

классическое вокальное интонирование, системы звуковысотной организации).  

Соответствие диссертации паспорту научной специальности. 

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

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

составляющих ее дисциплин, теория и анализ музыкальных форм, техники 

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

«История и теория музыкальных жанров, музыкального языка», паспорта 

научной специальности 5.10.3. «Виды искусства (музыкальное искусство) 

(искусствоведение)».  

Достоверность результатов исследования обусловлена: 1) опорой на 

работы классиков российского искусствознания, имеющие методологическую 

направленность; 2) соответствием цели и задачам исследования, заявленным в 

диссертации; 3) изучением широкого спектра источников по творчеству Го 

Вэньцзина; 4) опорой на подлинные рукописи Го Вэньцзина; 5) 

музыковедческим анализом партитур оперных и крупных инструментальных и 

хоровых сочинений композитора; 6) рассмотрением контекстных явлений, 

характерных для искусства Китая. 

Структура работы. Работа состоит из Введения, четырех глав, 

Заключения и списка литературы, а также четырех приложений. Приложение 1 

включает биографию Го Вэньцзина, в Приложении 2 дан полный список 
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произведений композитора на трех языках (китайском, русском, английском), в 

Приложении 3 предложен список основных оперных произведений 

композиторов Китая, в Приложении 4 дано краткое содержание академических 

опер Го Вэньцзина. Учитывая малую известность партитур композитора в 

России, работа снабжена нотными примерами.  

Автор работы хочет выразить благодарность читателям, слушателям и 

исполнителям, которые проявляют интерес к творчеству выдающегося 

китайского музыканта Го Вэньцзина. Особую благодарность автор выражает 

доценту кафедры этномузыкознания НГК им. М. И. Глинки, кандидату 

искусствоведения Н. М. Кондратьевой за помощь и консультацию по 

отдельным вопросам, касающимся китайского музыкального фольклора.  

 

ОСНОВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ РАБОТЫ 

 

Во Введении обоснована актуальность темы исследования, определены 

предмет и объект, формулируются цель и задачи, характеризуется методология, 

обозначаются научная новизна, теоретическая и практическая значимость 

работы. 

В первой главе «Творческий облик Го Вэньцзина: на перекрестке 

национального и интернационального» отмечается, что период работы Го 

Вэньцзина – это время активной деятельности плеяды китайских композиторов, 

таких как Тань Дун, Цюй Сяосунь, Е Сяоган, Чэнь Циган, Чжан Чао. Однако Го 

Вэньцзин играет особую роль в создании облика современного музыкального 

пространства, выступая авангардистом, оказавшим влияние и на китайские 

музыкальные реалии, и на мировые представления о китайском искусстве в ХХ 

веке. Китайские исследователи высоко оценивают творчество композитора: «Го 

Вэньцзин глубоко укоренен в почве национальной культуры, и это ощущение 

культурных корней является пробуждением глубинных исторических знаний в 

эстетическом сознании, а также попыткой высвободить энергию современных 

идей, чтобы переосмыслить и сделать ярче национальный образ»1. 

Музыкальные произведения композитора основаны на фундаменте 

традиционных китайских эстетических ценностей и проистекают из ряда 

важнейших постулатов, сформулированных им:  

1. Наиболее важной особенностью традиционной китайской эстетики 

является то, что она впитала в себя конфуцианство и даосизм и отражает 

стремление к макробалансу и гармонии. 

2. Искусство и слово всегда связаны друг с другом, образуя так 

называемое «искусство литературы». 

3. Идеи и язык всегда дополняют друг друга в поэзии, создавая высшее 

синтетическое содержание: «смысл – за пределами слов». 

                                                           
1 Цзя Гопин. Духовная сублимация народных обычаев – Музыкальный анализ опуса «Пламя 

земли» Го Вэньцзина // Журнал Шанхайской консерватории музыки. – 2017. – № 2. – C. 67. 
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4. Акцент в искусстве делается на естественности, отсюда вытекает 

стремление к «искусству без искусства» (в противовес известному постулату 

«искусство для искусства»). 

5. Представителей искусства можно считать своего рода подвижниками. 

При этом художники, музыканты, литераторы должны усердно учиться, уметь 

переносить трудности, постоянно расширять свой кругозор, чтобы достичь 

совершенства. 

Истоки формирования творческого почерка композитора определяется 

несколькими факторами: 1) сложный комплекс традиционной культуры 

региона «Сычуань Шу»; 2) фольклорные источники различных провинций и 

тоновая система китайского языка; 3) воздействие «волны современной 

музыки» в Китае в 1970-е годы; 4) эстетическое мышление, которое основано 

на традициях конфуцианства и даосизма, но отражает и современные 

тенденции; 5) китайская классическая и современная литература. 

Творчество композитора разделяется на три периода. Первый из них – 

этап творческого поиска (1979–1994), который можно назвать студенческим: 

это время экспериментов с различными техниками и приемами, исследований 

разных творческих стилей. Композитор был сосредоточен на создании 

миниатюр (фортепианных и небольших оркестровых произведений). 

Значимыми работами этого времени стали симфоническая поэма «Висящие 

гробы на скалах Сычуани» (1983), симфоническая поэма с хором «Трудна 

дорога в Шу» (1987), Концерт для бамбуковой флейты «Скорбящая гора» 

(1992). 

Период творческой зрелости (1994–2014) знаменовался формированием 

индивидуального стиля, отличавшегося сложным сплавом национальных и 

инонациональных музыкальных систем, а также особым вниманием к лучшим 

образцам национальной литературы, ориентированным на философские 

проблемы, этические и эстетические концепции. Изменилась и жанровая 

картина. В 1994 появилась первая опера «Записки сумасшедшего», а следом – 

«Вечерний прием», «Беседка Фэнъи», «Поэт Ли Бо». С этого времени в 

сочинениях Го Вэньцзина важную роль начинают играть внедренные в 

партитуры приемы пекинской и сычуаньской оперы: техники вокального и 

речевого звукоизвлечения, фонические эффекты, сонорный, темброво-

ритмический тематизм, особенности сценографии.  

Третий период (с 2014 по настоящее время) обусловлен большим 

вниманием к национальным истокам и связан с новой ступенью синтеза 

национального начала с инокультурными новшествами. Среди значимых работ 

– опера «Рикша», которая предстает более привычной для европейской 

культуры, так как в опусе можно найти черты классического жанра. Появился и 

ряд произведений, в которых примеряются традиционные композиционные 

национальные техники: сюита «Три пьесы о пейзажах и звуках Пекина» (2018), 

балет «Дун Хуан» (2017), симфоническая поэтическая драма «Большая река» 

(2022).  
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В главе анализируются инструментальные и хоровые сочинения Го 

Вэньцзина, на формирование которых повлияли легенды, стихи, прозаические 

опусы и летописи различных эпох, ярко представляющие китайскую культуру. 

При этом композитор стремится пересмотреть унаследованную от прошлого 

эстетическую концепцию и совместить ее с современными национальными 

этическими и эстетическими устремлениями. Среди произведений, связанных с 

литературой: «Трудна дорога в Шу» для хора и симфонического оркестра на 

стихи Ли Бо, «Концерт для арфы» (2001) по поэме Хай Цзы, «Поздняя весна» 

(1995) по стихотворению Хуан Тинцзяня, перкуссионный квинтет «Шан Хай 

Цзин» («Книга гор и морей», 1994) по одноименному источнику, «Элегия» для 

сопрано и трех ударных инструментов (1996) по легенде «Покорение женщин», 

трио «Бамбуковая поэма» для трех китайских бамбуковых флейт (2010). 

Образный строй сочинений весьма многообразен: это и патриотическое 

воззвание поэта Ли Бо бежавшему из столицы императору Ли Лунцзи («Трудна 

дорога в Шу»), и ностальгии по тому хрупкому, зыбкому и преходящему 

ощущению, которое связано со сменой времен года («Поздняя весна»), и поиск 

утешения, духовного исцеления и освобождения от прошлого поэтом, 

пострадавшим от жизненных невзгод («Далекое путешествие»).  

 В сочинениях используется стиль вокального интонирования и 

междометия «Йа!», «На Ya!», типичные для сычуаньской оперы («Трудна 

дорога в Шу», «Ритмы земли»), укоренившийся в традиционной культуре 

интонационный материал, как, например, характерный истошный крик 

лодочников на реке Чуаньцзян («Трудна дорога в Шу»), интонации 

сычуаньского диалекта, включающие микрохроматику («Трудна дорога в Шу»), 

тембры китайских народных ударных и щипковых инструментов («Поздняя 

весна», «Бамбуковая поэма», «Си», «Суан»), цитаты музыкального материала 

тибетского происхождения («Далекое путешествие»). В опусе «Трудна дорога в 

Шу» в партиях тенора и сопрано применяются языковые характеристики и 

методы работы, свойственные для уникального вокального стиля пения 

«фальцетом». В пекинской и сычуаньской опере существует довольно много 

видов такого пения, но композитор воспроизводит технику в целом: она 

отличается высоким диапазоном и множеством украшений и является самой 

важной и характерной формой исполнения в соответствующей традиции.  

Конструируя тематизм на основе фольклорных китайских источников, Го 

Вэньцзин включает звуки, расширяющие базовый звукоряд, что приводит к 

новым возможностям развития тем, но, в то же время позволяет сохранить их 

самобытность. Такая обработка дает не только возможность избежать 

«слуховой монотонности», характерной для повторений точного цитатного 

материала, но и расширяет варианты его внедрения, добавляя новые краски в 

общую картину. Если обратиться к вербальному тексту музыкальных 

произведений композитора, то становится очевидно, что специфика строения 

мелодии  подчиняется законам произношения слов в языке, его тоновой 

природе, подчеркивая интонационные характеристики, типичные для 
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китайской фонетики, но также отражает и логику интонирования предложений, 

устоявшуюся в устной речи 

В процессе работы с народными инструментами Го Вэньцзин 

видоизменяет их привычные функции, например, наделив традиционную 

бамбуковую флейту новой «культурной» нагрузкой, связанной с воплощением 

трагических и драматических образов («Бамбуковая поэма»). Инструменты 

претерпевают и технические преобразования, что расширяет их возможности: 

так, бамбуковая флейта и гаоху исполняют не выписанные, а 

импровизационные фрагменты в предельном диапазоне инструментов, пипа и 

цитра имитируют ударные тембры, исполняя по алеаторному принципу 

формулу весьма нестандартного для этого инструмента ритмического рисунка в 

нерегулярной метрике. Другие инструменты точечно (пуантилистически) 

украшают фактуру своими тембрами («Поздняя весна»). 

Обращаясь к актуальным техническим приемам ХХ века, композитор 

сформулировал цели своей работы. Он отметил, что, во-первых, «современные 

технологии отражают потребности эстетики и внутренних эмоций, но эти 

технологии существуют не сами по себе. Они должны служить выражению 

музыкального содержания и эмоций и, в конечном счете, указывать на 

творческие поиски композитора и на его отношение к пониманию 

мировоззрения и социальных проблем». Во-вторых, Го Вэньцзин искренне 

считает, что современный «китайский композиторский стиль» во многом 

должен быть эквивалентен инновационности, технологичности современного 

Китая. В-третьих, композитор постоянно подчеркивает, что отражение 

национальной сути должно быть приоритетным в музыкальных сочинениях.  

Во второй главе «Принципы работы с традиционным тематизмом в 

сочинениях Го Вэньцзина» рассматриваются основные музыкальные 

источники творчества композитора. Установлено, что важную роль, как 

правило, в его сочинениях играет мелодическая линия. В произведениях 

китайского композитора она органично вписывается в различные системы 

звуковысотной организации: тональную, атональную, серийную, модальную, 

сочетается с пентатоникой (в том числе с видами пентатоники, отражающими 

местные китайские особенности). Кроме того, им используются цитаты и 

отдельные элементы образцов профессионального традиционного искусства 

(пекинская, сычуаньская опера), фольклорных песен, ритуальных ритмов, 

народных инструментов, относящихся к религиозным церемониям. 

Если говорить о проблеме внедрения фольклора, то в творчестве Го 

Вэньцзина сочетаются два принципа работы с ним: это и цитирование, и 

создание авторского тематизма, базирующегося на типовых попевках-

формулах. Так, рапсодия «Ба» представляет двухтемные вариации на 

заимствованные народные темы. Первая из них – это «Лао Любань», 

основанная на пентатонике и принадлежащая к традиции народного 

коллективного музицирования, распространенного в Шанхае, а также частично 

в провинциях Цзянсу, Чжэцзян, Гуандуне, Гуанси и Гуйчжоу. Вторая – хорошо 

известная старинная песня региона Сычуань «Луна заходит на западе». Песня 
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формировалась под влиянием традиций региона, а представляющие местный 

фольклор сычуаньские народные песни характеризуются высокой тесситурой, 

свободой ритмического рисунка и преимущественно развернутыми 

мелодическими линиями. Темы экспонируются фактически одновременно 

(первая из них звучит с первого такта, вторая вступает в третьем такте), 

проходят через всю пьесу непрерывно, звуча то в одновременном изложении, 

то в виде имитаций, то дополняя друг друга как тема и ее подголосок.  

В опере «Рикша» в основу развития положены две процитированные 

темы, которые впервые появляются в ключевой сцене. Первая основана на 

известной пекинской народной мелодии «Старый город», которую часто 

исполняют на традиционных китайских инструментах таких, как саньсянь и 

эрху. Вторая тема является вариантом первой. Контраст достигается за счет 

применения различных тембров, регистров и ритмов. В результате первая тема 

звучит в большей мере статично и приобретает лирический характер, а вторая – 

активный, праздничный, динамичный. Эти два музыкальных образа становятся 

основой для последующего развития оперы.  

В концерте «Ритмы земли» композитор использует ритмическую формулу 

и базовые интонации народной песни «Урожай на полях», обогащая ее новым 

гармоническим решением. В вербальном тексте фольклорного образца описаны 

сцены быта, характерные для крестьянского хозяйства, в частности, для 

благодатной поры сбора урожая. Песня посвящена семейной паре, которая 

поддерживает друг друга в труде и живет благополучной счастливой жизнью. 

Семантика цитаты в композиторском произведении сохраняется, выражая 

позитивный эмоциональный настрой, характерный для первоисточника. В 

музыкальном плане цитата применяется не точно, но основные черты 

сохранены, поэтому песня узнаваема, а развитие происходит на основе 

вычлененного ритмического сегмента. Сольная тема органично сочетается с 

ритмом ударных в сопровождении: это треугольник, четыре театральных 

барабана (Pai-Gu) и pizzicato контрабасов. Такой прием отсылает к 

профессиональной традиции, характерной для пекинской и сычуаньской оперы. 

Как правило, подобный ритмический рисунок сопровождает сольные 

выступления главных героев, но здесь он применяется для обрамления 

народной песни.  

В симфонической поэме «Юнфэн Ванли» («Попутный ветер» или 

«Оседлав ветер») для симфонического и военного оркестра композитор 

объединил народные песни ханьцев, монголов, тибетцев, казахов. Включены 

следующие образцы: «Гадамерин», «Нангма», «Майра», «Лодочник Желтой 

реки». Техника контрастной полифонии позволяет самым непосредственным 

образом сопоставить различные музыкальные темы. В кульминации они звучат 

одновременно, что по замыслу показывает единство всей нации. Но основным 

источником развития становится «Лодочник Желтой реки»: образ символичен, 

поскольку именно бассейн Хуанхэ считается ареалом формирования 

китайского этноса, а сама река является особо почитаемой в Китае. Композитор 

вычленяет ключевые мотивы и использует их в разработке, в результате чего 



12 
 

тема приобретает многочисленные эмоциональные оттенки, с триумфом 

завершая  сочинение.  

В основу развития квартета «Повествование о реке Янцзы» положена 

формула-тетрахорд одноименной темы. Ядро темы составляют звуки «Cis–H–

G–H». Далее использован ракоход, который проводится в увеличении 

четвертными длительностями: «A–Н–D–Н». Постепенно в процессе развития 

начальное ядро обогащается новыми звуками, применяется и такой прием как 

зеркальное обращение c ритмическим расширением и трансформацией в звуки 

«Gis–H–Cis–H», и т.д. В сочинении используются различные полифонические 

приемы, обеспечивая комбинации ритмического и звуковысотного 

преобразования: ядро темы обладает необходимыми для этого предпосылками. 

Таким образом, авторский тематизм вырастает на основе краткой начальной 

формулы. 

Учитывая интерес композитора к традиционным театральным жанрам, не 

удивительно, что в его творчестве появляется ряд инструментальных 

композиций и сцен в академических операх, в которых отразилась специфика 

пекинской или сычуаньской оперы. Важным стало применение стилей пения, 

приемов декламации, сценической речи, а также тембров гонгов, барабанов, 

сансьянь, хуцинь, специфики ритмов и мелодических линий. Так, в опусах для 

ударных инструментов «Си» (Драма) и «Сyaн» («Рай») отражены музыкальные 

характеристики персонажей пекинской оперы благодаря обращению к тембро-

ритмическому тематизму, основанному на приемах использования гонгов, 

тарелок и барабанов. 

Акцент на тембро-ритмическом тематизме – явная примета ХХ века: 

данная тенденция широко развивалась в европейском искусстве. Достаточно 

вспомнить творчество российских композиторов последней трети ХХ века, 

например, «Квартет для ударных инструментов» (1994) А. Г. Шнитке. Ряд 

опусов подобного направления принадлежит С. Губайдулиной: в том числе, 

«Шум и Тишина» (“Scrymore e silentio”) для клавесина и ударных (1974), 

который «представляет собой род сонорной фантазии, построенный на 

виртуозных, блестящих импровизациях солистов. Следующее из сочинений 

“ударного” цикла – “Юбиляция” для четырех ударников (1979). В ней 

соединены том-томы, кастаньеты, темпль-блоки, гуиро, тарелки, там-тамы с 

ударными различных народов – в ансамбли входят китайские барабаны чангу, 

тангу, яоеу, баньгу, среднеазиатские глиняные литавры нагара, чукотский 

бубен ярар, колотушка банзы, глиняный барабан дарабука, русская трещотка, 

валдайские колокольцы, коровьи колокольчики, связанные как ожерелья»2. К 

тому же ряду относятся «Вначале был ритм», «Соната для ударных 

инструментов» и др. В. Н. Холопова пишет о специфике музыкального языка в 

творчестве Губайдулиной: «… утрата таких важных элементов, как мелодия и 

гармония, грозит музыке сущим опустошением. Компенсацию этих громадных 

потерь Губайдулина нашла в интенсивнейшем развитии тех областей, которые 

                                                           
2 Раабен Л. Н. О духовном ренессансе в русской музыке 1960–1980-х годов. – СПб.: Бланка; 

Бояныч, 1998. – С. 292.  
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в ХХ веке наметил в первую очередь Антон Веберн, – в музыкальной 

экспрессии и ритмоведении»3.   

Го Вэньцзин же предпринимает новаторские попытки использовать 

традиционную китайскую перкуссию с ее различными способами 

звукоизвлечения, обеспечивающими тембровое многообразие. В композиции 

«Суан», созданной для шести гонгов (трех исполнителей), композитор 

учитывает специфику изготовления гонгов и цимбал различной твердости и 

размера. В числе использованных инструментов высокие гонги, гонги среднего 

диапазона, низкие гонги, большие гонги и маленькие гонги, что позволяет 

образовать волнообразную по тембру мелодическую линию благодаря их 

сочетанию и чередованию. Композитор вначале излагает «темброво-

ритмическую» тему в ее простейшем виде, а затем предлагает ее развитие с 

преобладанием тембровых вариаций при сохранении единства ритма 

(непрерывные ровные шестнадцатые длительности). Здесь преобладает 

красочная картина тембров и великолепных исполнительских приемов, которые 

повторяются, образуя «периодические тембровые формулы». Ритмический 

рисунок основан на традиционном китайском народном источнике «Танец льва 

и дракона», который  развивается по принципу ритмического варьирования 

исходного паттерна. Образуется и стабильная ямбическая ритмическая 

формула, завершающая построения: (восьмая и четверть).  

Трио для ударных (для трех пар тарелок или трех пар китайских цимбал) 

«Си» состоит из шести частей, которые имеют независимые темы и 

исполняются в различных темпах. Поскольку каждая часть относительно 

короткая, композитор уделяет большое внимание единству движения целого, 

без явного разделения на структурно завершенные части. Таким образом, 

сочинение построено по принципу сюитного контраста, но при этом в большей 

степени напоминает контрастно-составную форму. Здесь короткие «тембро-

ритмические темы» весьма плавно и органично переходят в импровизации и 

вариации, образующие единое целое, что во многом повторяет приемы и 

звуковые характеристики игры на народных гонгах и барабанах. Можно 

утверждать, что композитор в более стандартизированном и 

концентрированном виде воспроизводит этот вид импровизационного 

творчества. Как и в вокальных партиях актеров традиционной оперы, в темах 

сочинения «Си» нет фиксированной высоты звука, а учитывается только его 

диапазон и направление движения. Звуковая линия в результате принимает на 

себя функцию конкретной «роли» (например, Сяо Шэн, Хуа Лянь), поскольку 

содержит приемы, легко узнаваемые знатоками искусства Китая и китайской 

традиционной оперы.  

Показательна и сама техника звукоизвлечения. Используя базовые 

принципы, композитор стремится расширить возможности инструментов в 

академической функции, найти новые сочетания тембров и регистров. Так, при 

исполнении на трех парах тарелок использованы три приема, первый из 

                                                           
3 Холопова В. София Губайдулина: изд.2, дополненное. – М.: Композитор, 2008. – С. 109.  
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которых считается нормативным, второй – «открытым» (тарелки быстро 

разъединяются после удара, делая звук максимально ярким), а третий – 

«приглушенным» (тарелки быстро закрываются, делая звук коротким и 

негромким). Это позволяет расставить акценты и подчеркнуть интонации, 

имитирующие темы и стили, характерные для традиционной китайской оперы, 

причем этот тематизм применяется в качестве основного материала для 

развития.  

Конечно, прием интонационно-тембровой персонификации не нов, о 

возможностях инструментальной интонации в передаче различных 

эмоционально-содержательных импульсов пишет, например, В. Медушевский: 

«Персонаж просит, умоляет, иронично спрашивает, раздраженно отказывает»4 

Но в сочинении Го Вэньцзина использовано своего рода «обобщение через 

жанр», когда значимы не отдельные речевые интонации, а целый комплекс, 

сконцентрировавший приемы традиционной оперы.   

Очевидно, что при обращении к материалам народной музыки Го 

Вэньцзин опирается на знание национального традиционного мелоса и 

глубокое проникновение в его суть, а также овладение структурными 

особенностями и методами развития. При всей технической оснащенности и 

современности музыкального языка, творчество Го Вэньцзина вдохновлено в 

первую очередь национальной культурой и богатыми музыкальными 

традициями регионов Китая. Поэтому, работая на базе традиционных ритмов и 

звукорядов и реконструируя звуковые образы различных регионов, композитор 

добивается сохранения базовых черт фольклорных образцов и естественного 

очарования прототипов в академических произведениях. 

В третьей главе «Национальные литературные и художественные 

источники и их претворение в операх композитора» анализируется 

трактовка Го Вэньцзином персонажей и сюжетов, послуживших основой 

академических театральных произведений. Так, «Записки сумасшедшего» 

созданы по опусу Лу Синя, «Поэт Ли Бо» по легенде о нем и на основе его 

поэзии, «Беседка Фэнъи» по роману «Троецарствие» Ло Гуаньчжуна, «Рикша» 

по одноименному сочинению Лао Шэ, а «Вечерний прием» по картине 

«Ночной банкет Хань Сицзая» Гу Хунчжуна и на основе исторических фактов и 

поэзии Ли Юя.  

«Записки сумасшедшего» стали вехой в истории академической 

китайской оперы, поскольку именно в данном опусе Го Вэньцзин выступил как 

новатор. Сочинение тяготеет к камерности, и подобный подход с первой же 

оперы стал характерным для композитора. Как правило, его произведения 

невелики по объему, в них использован ограниченный состав участников, не 

включается хор (за редким исключением), а основной акцент делается на 

психологии героев, их внутреннем мире, в вокальных партиях преобладает 

ариозно-декламационный стиль интонирования.  

                                                           
4 Медушевский В. Интонационная форма музыки. – М., 1993. – С. 56. 
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В «Записках сумасшедшего» сюжет посвящен «истории болезни» 

частного лица, ученого, чья интеллектуальная деятельность привела к 

психическому заболеванию. Содержание одноименного опуса Лу Синя было 

адаптировано к сценическому воплощению. Оригинальная работа полна 

неизвестности, недосказанности и неопределенности, появления призраков, 

наличия колдовства, странных и загадочных событий, которые видятся герою: 

это во многом плоды его больного воображения. В процессе работы над 

произведением Го Вэньцзин позволил Цзэн Ли, автору сценария, изменить 

текст и переставить смысловые акценты, желая писать не о мистике, а 

реализовать идеи писателя в драматическом и реалистическом ключе, тем 

самым обеспечив доминирующую атмосферу спектакля. В то же время 

основные идеи Лу Синя сохранены.  

Конечно, сжатый сценарий менее многообразен и колоритен, чем 

оригинальная повесть, но он направлен на главную идею первоисточника: 

раскрыть «каннибалистическую» природу феодального общества, буквально 

«съедающего человеческие жизни». В результате главный герой из больного 

безумца, страдающего галлюцинациями и видящего мир трансцендентным, 

превращается в Личность, противостоящую Обществу.  

Характеристика главного героя оперы представлена в эволюции, в 

различных драматических состояниях, которые становятся импульсом для 

формирования образного строя и музыкального языка всего сочинения. 

Интонационно-тематическую основу составляют звуковысотные особенности 

китайского языка, отражающие различные эмоции, но данные в 

преувеличенном, концентрирующем ведущие черты виде. Это позволяет 

композитору сделать оперный язык близким к национальному разговорному, но 

более экспрессивным по сути.  

Первый оперный опыт позволил композитору сформулировать базовые 

принципы работы, которые легли в основу его последующего театрального 

творчества. 1. Музыкальная составляющая спектакля должна подчиняться 

имманентным законам музыкального развития, не являясь украшением и 

иллюстрацией литературного сценария. Доминирование музыкального начала 

может быть частичным или полным. 2. Композитор должен отразить 

особенности драматического спектакля, исходя из специфики драматургии, а 

также из заданных характеристик и внутренней эволюции персонажей. В этом – 

ключ к созданию реалистичных образов героев. 3. Что касается проблем языка 

китайской оперы, то здесь композитор свободен: он может контролировать 

артикуляцию актеров, может ставить цель отразить конкретные диалекты или 

же нюансы древнекитайского произношения, либо – выполнять чрезвычайно 

детализированную обработку речевых интонаций в музыке, усиливая их 

экспрессию».  

В последующих операх важнейшие цели также составила трактовка 

внутреннего состояния персонажей, их переживаний и оценка их моральных 

принципов и реальных действий. Это психологическое противостояние 

императора Ли Юя и крупного политика Хань Сицзая («Вечерний прием»), Лу 
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Бу и тирана Дун Чжо («Беседка Фэнъи»), рефлексия знаменитого поэта Ли Бо 

(«Поэт Ли Бо»), путь от надежды к отчаянию, пройденный под воздействием 

жизненных обстоятельств Сян Цзы («Рикша»). 

Сценарий «Вечернего приема» был создан известным китайским поэтом и 

драматургом Цзоу Цзинчжи не только на основе знаменитой картины 

придворного художника династии Тан Гу Хунчжуна, но и на базе связанных с 

ней исторических материалов. Например, были использованы «Новая поэма 

Юэфу», стихи о ветвях ивы и четыре стихотворения Ли Юя (в том числе 

знаменитое «Когда закончатся весенние цветы и осенняя луна») – последнего 

императора династии, ставшего одним из героев оперы. Безусловно, в оперном 

сценарии органично пересекаются правда и вымысел, виртуальный и реальный 

мир, что неизбежно, учитывая отсутствие точных вербальных текстов. При 

этом словесный текст опирается на древнюю китайскую лирику и отражает 

«классическое» поэтическое настроение, свойственное атмосфере 

описываемого исторического периода. Важнейшей в опере становится 

трактовка персонажей с точки зрения их внутреннего состояния, оценки их 

моральных принципов и реальных действий.  

Облик Ли Юя связан с основной идеей: преданности своей стране, и герой 

приносит себя в жертву, несмотря на беспомощность в роли последнего 

императора и безвыходность ситуации. Этот персонаж вызывает бесспорное 

сочувствие. Обаяние облику Желтого императора добавляет его роль 

талантливого поэта, написавшего большое количество стихов, сохранившихся 

до наших дней. Хань Сицзай предстает двойственной личностью. С одной 

стороны, он – известный и искушенный политик, который внес большой вклад 

в развитие династии Тан, давая полезные советы и предложения, но, с другой – 

в последние годы правления, осознав, что старая империя безвозвратно 

рушится, Хань Сицзай фактически «умыл руки». Композитор предоставляет 

слушателю/зрителю самому оценить морально-этические принципы двух 

героев.  

«Беседка Фэнъи» – это история о красавице Дяо Чань, побудившей 

генерала Лу Бу убить тирана Дун Чжо. Го Вэньцзин сжал всю историю в 45-

минутную оперу, в центре внимания которой оказалась внутренняя драма 

героев и противоборство между Лу Бу и Дун Чжо. Опера «Поэт Ли Бо» 

эффектно и тонко передает образ главного персонажа сквозь призму 

воображения Го Вэньцзина, представляя художественную концепцию его 

стихов более многомерной и изменчивой. В понимании Го Вэньцзина Ли Бо – 

это не слабый интеллектуал и не кабинетный ученый, основным занятием 

которого были написание и чтение стихов, мечтания и переживания, это – 

властный, смелый и сильный человек, стихи которого полны героической ауры. 

Го Вэньцзин видит еще одну грань его образа. За поэзией и романтикой вечного 

странника, путешественника стоит другой Ли Бо: светский, высокомерный 

придворный, стремящийся к славе персонаж, который противоречит множеству 

других сторон своей многогранной личности.  
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Опера повествует о последнем этапе жизни героя, когда уже в 

преклонном возрасте он был сослан за участие в восстании против 

правительства. За выступление на стороне младшего брата императора поэт 

оказался в тюрьме и был осужден на казнь, которую заменили ссылкой в Елан 

(ныне провинция Гуйчжоу). Этот период ознаменовался созданием большого 

количества стихов. Согласно свидетельствам современников, для Ли Бо луна 

была одним из важнейших источников вдохновения. В последние дни своей 

жизни, разуверившись во многих прежних идеалах, он много пил. Посвященная 

ему опера завершается трагически: поэт «следует» за отражением луны в воде и 

погибает, что соответствует реальной истории. 

«Рикша» – произведение, глубоко раскрывающее сущность человеческой 

натуры. Подобно классическим «Богеме» и «Травиате», опера «Рикша» 

посвящена анализу человеческого общества через показ трагической судьбы 

«маленьких людей». Постоянная смена эмоциональных состояний Сян Цзы 

придает этому произведению весьма мрачный характер. Надо отметить, что 

здесь автору присуща своеобразная и весьма сильная ирония, связывающая 

круговорот человеческой жизни с какой-то постоянной кутерьмой вокруг 

простой повозки (рикши). Драматургия всей оперы «вращается» вокруг взлетов 

и падений судьбы Сян Цзы, который купил рикшу, потерял рикшу (его 

ограбили), арендовал рикшу (работал на хозяина), сэкономил деньги, чтобы 

купить рикшу (чтобы работать самостоятельно), и продал злополучную повозку 

(чтобы похоронить жену Ху Ньйо). Так каждая стадия действий с повозкой 

становится новой ступенью развития конфликта. 

При музыкальной реализации своих театральных замыслов композитор 

часто внедряет приемы, типичные для традиционных опер. Например, в 

«Вечернем приеме» воплощены такие признаки традиционного спектакля как 

эпичность повествования, появление каждого персонажа со своего рода 

«выходной арией», а также наличие вокальных эпизодов в стиле пекинской 

оперы. Однако традиционное пение здесь использовано не в чистом виде, а в 

сочетании с классическим вокалом, что позволяет добиться нового 

художественного эффекта. Например, сольное выступление Хань Сицзая в 

первой сцене своей неторопливостью, медитативным характером напоминает 

стиль типичного персонажа «Сяо Шэн». В данном случае иллюстрируется 

традиционная манера исполнения, принятая у китайских литераторов: скачки 

на широкие интервалы (2 октавы и более), частое чередование «настоящего, 

реального голоса» и фальцета. Большое значение придается и тембрам, весьма 

важным для китайской национальной инструментальной музыки. С этой целью 

в оркестре объединены академические симфонические инструменты и 

народные китайские (например, пипа и бамбуковая флейта). 

Контраст между персонажами в «Беседке Фэнъи» композитор реализовал, 

противопоставляя академические стили пения и приемы, типичные для 

пекинской и сычуаньской опер. Так, партия красавицы Дяо Чань решена в 

стиле арий сычуаньской оперы в высокой тесситуре, что подчеркивает ее 

мягкий характер и изящество. Это свободная мелодическая линия, которая 
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отличается отсутствием определенной тональности и четкого ритма. Пение 

сопровождается использованием барабанов и деревянных ударных 

инструментов, отбивающих такт. В выступлениях же героя оперы Лу Бу 

применяется характерный для пекинской оперы четкий ритм с подчеркиванием 

каждой доли размера (1/4). Такая акцентуация помогает высветить 

решительный характер персонажа, энергичную и волнующую музыкальную 

атмосферу сцен, в которых он принимает участие. 

В последующих операх Го Вэньцзин демонстрирует большее внимание к 

европейской оперной традиции при сохранении связи с национальными 

источниками, так как в партии персонажей включаются фольклорные темы и 

приемы пекинской оперы. Композитор отказывается здесь от додекафонии и 

атональности, оставаясь в рамках расширенной тональной системы. Частые 

тональные изменения и приемы политональности в произведениях позволяют 

выразить ощущение неопределенности, создавая тем самым музыкальный 

контекст для высвечивания разных граней мятежной натуры поэта Ли Бо и 

переживаний персонажей оперы «Рикша». 

 Апелляция к национальному началу обеспечивает связанность опер Го 

Вэньцзина с коренными принципами китайской культуры, а также жизненность 

содержания и правдивость образов. Театральные герои композитора – не 

абстрактные персонажи. Несмотря на всеобщность проблем, поднимаемых 

через посредство театральных персонажей (трагедии Личности в Обществе, 

трагедии женщин в феодальном мире), их образы – это образы представителей 

прошлого и настоящего Китая. Неподражаемый поэт Ли Бо, поэт-император. 

Ли Юли, «Сумасшедший» интеллигент-либерал, героиня-аристократка Дяо 

Чань, хитрый политик Хань Сицзай, простые девушки Ху Ньйо и Сяо Фуцзы: 

всех их было бы невозможно представить в отрыве от родной культуры, 

традиции. Во всех операх Го Вэньцзина органично использование китайского 

языка с его тоновой спецификой, традиционных форм и вокальных техник 

звукоизвлечения, приемов традиционной сценографии, народных 

инструментов, цитат и стилизаций народных песен. 

В четвертой главе «Опера «Записки сумасшедшего»: анализ 

музыкального языка» рассмотрены принципы звуковысотной организации в 

этом произведении. Опера состоит из четырех актов, пяти картин. Первые три 

картины при этом соответствуют трем первым действиям, а последние две 

объединены в четвертое. Территориально действие происходит «на улице, в 

кабинете (в библиотеке), в зале (в гостиной), в кабинете (в библиотеке), на 

улице», что образует зеркальную форму. Таким образом, кульминацией, местом 

столкновения и точкой обострения конфликта, после чего антагонизм 

персонажей проявляется с новой силой, становится третья картина под 

названием «В зале» («В гостиной»), которая располагается в точке золотого 

сечения – в третьем из четырех актов. Можно сказать, что композитор не зря 

выбрал подобное классическое соотношение, распределив развитие событий в 

соответствии с принятой логикой и придав музыкальной форме 

архитектоническую стройность и завершенность. 
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В сочинении Го Вэньцзин прибегнул к атональности, к ненотированной 

речи и новым принципам вокальной декламации, отражающей речевые 

интонации, к синтезу элементов серийной техники с пентатоникой и другими 

системами звуковысотной организации. Это позволило отразить подлинную 

экспрессию в современном сочинении. В то же время, как и в творчестве 

многих композиторов ХХ столетия, потребность не утратить национальной 

основы традиционной музыкальной культуры, привела к поиску точек 

соприкосновения между новыми техническими возможностями и богатым 

фондом своей народной песенной культуры. 

Соответственно, новым шагом в развитии китайского академического 

искусства становится интонационный словарь этой оперы, поскольку он 

базируется на синтезе четырех систем звуковысотной организации. Это: 1) 

серийная техника; 2) пентатоника; 3) микрохроматика; 4) тоновая специфика 

китайского языка.  

Как известно, в китайском языке каждый слог может иметь несколько 

устоявшихся интонаций, которые обозначаются следующим образом: первый 

тон – ровная интонация, второй тон – восходящая интонация, третий тон – 

волновая, нисходяще-восходящая интонация и четвертый тон – падающая или 

нисходящая, пятый же – это нейтральная интонация. Помимо тоновых 

особенностей, используемых для определения значения слов, существует и 

интонация предложений, которая выражает эмоции и намерения говорящего. 

Как и тоновые особенности слогов, интонация, характерная для речи, включает 

четыре основных варианта. Например, первый вид интонации в этом случае – 

ровный, нейтральный, характерный для спокойной речи, второй, восходящий – 

помогает выразить вопрос или удивление. Третий вид, связанный с волновой 

интонацией, как правило, используется для отражения беспокойства, тревоги и 

сомнения, а четвертый – нисходящий, может отразить приказ, утверждение, 

категоричное высказывание. Традиции использования интонации во фразах для 

выражения эмоций устоялись в китайской поэзии и театральном искусстве, и 

поэтому различные виды выступлений связаны с соответствующими 

интонационными подходами, определяющими эмоциональный настрой и стиль 

исполнения. Исходя из вышеизложенного, можно утверждать, что китайский 

язык, как ряд других подобных тонических языков, обладает своей уникальной 

музыкальностью, что и используется в опере «Записки сумасшедшего». 

Важным объединяющим средством становятся элементы додекафонии. 

Композитор обращается как к базовым тетрахордам, так и к инверсии, 

ракоходам и зеркальным ракоходам. Все варианты соотносятся с тоновыми 

значениями китайского языка, наделяя каждую интонацию индивидуальным 

содержанием, а сочетание в разных голосах различных комбинаций расширяет 

возможности использования смысловых подтекстов. В результате 

хроматический тетрахорд может использоваться в качестве основного 

материала для будущего развития музыки, и все эмоции – паника, безумие и 

психологическая неустойчивость главного героя проистекать на основе 

избранного начального оборота. Соответственно, между системами 
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звуковысотной организации здесь и в произведениях западного «нововенского» 

направления есть существенные различия.  

Во-первых, в основе звуковысотной организации сочинения Го Вэньцзина 

лежит взаимосвязь с родным языком, поэтому элементы серии интонационно 

значимы.  

Во-вторых, так как сочетание хроматики и микрохроматики помогает 

передавать  нюансы языка и речевых интонаций, композитор использует эти 

системы в совокупности.  

В-третьих, учтя факт, что язык и интонации напевов народных песен 

тесно связаны с натуральными ладами, композитор внедряет и их элементы. 

При синтезе хроматических тетрахордов с диатоническими звукорядами 

возникают различные виды комбинаций, при которых хроматизмы выполняют 

функцию альтерированных звуков. 

Кроме того, добавлены и техники звукоизвлечения, типичные для 

современных сочинений. В «Записках сумасшедшего» применяется большое 

количество таких певческих приемов, как рэп, чтение скороговоркой, 

исполнение говорком, Sprechstimmer и Sprechgesang, а также шепот и крик. 

Подобные приемы необходимы композитору для того чтобы изобразить 

различные оттенки умонастроения и внутреннюю эмоциональную деятельность 

персонажей оперы максимально детализированными и правдоподобными. 

Например, в партии героя в момент первого появления на сцене 

мелодическая линия подвергается интенсивному темповому и динамическому 

изменению, то ускоряясь ритмически, то замедляясь. Учитывая, что такие 

перемены происходят буквально за два такта, подобное решение позволяет 

показать взвинченное состояние героя, его метания из крайности в крайность: 

то – приступ робости, то – угрызения совести, то – страх. Преувеличенные 

экспрессивные интонации и стиль пения подчеркивают неуверенность, панику 

и сомнения героя, давая ему соответствующую характеристику.  

Во второй картине  описываются внутренние терзания героя, его 

переживания в одиночестве, попытка осмысления всего, что происходило в 

течение дня. Это важный этап углубления конфликтной ситуации. 

Мелодическая линия меняется, начинаясь от ненотированной речи, в которой 

отсутствует фиксированная высота. Речь постепенно превращается в 

вокальную, с фиксированной высотой звуков и ритмического рисунка: паузы и 

сложность ритма позволяют создать впечатление речи заикающегося и 

взволнованного персонажа. Вокальная партия также включает микротоны, 

которые занимают особое место в музыкальных решениях. 

Техническая работа в опере – не самоцель, она подчиняется идее добиться 

выразительности музыкальной речи. Композитор весьма тщательно 

прорабатывает каждую техническую деталь, сочетая их с драматургическими 

потребностями спектакля и экстраполируя на них систему тонов национального 

языка. Немаловажное значение приобретает и сопоставление используемых 

тетрахордов с возможностями фольклора.  



21 
 

Среди различных поисков новых звуковых сочетаний в опере можно 

выявить достаточно сложный пример, который возник на основе группы из 

четырех полутонов, но также связан с традиционными фольклорными 

образцами. Это сцена из четвертого действия, в которой Сумасшедший, 

очнувшийся после болезненного приступа, выходит на улицу, где в это время 

очень тихо, спокойно и нет людей. Фактически герой созерцает природу. 

Иллюстрируя сцену, в сопровождении звучит напев, который по стилистике 

напоминает сычуаньские горные песни, бытующие в традиционной культуре. 

Тема не является цитатой, однако Го Вэньцзин тщательно исследовал фольклор 

данного региона и реализовал свои наблюдения в этом сочинении. Например, 

для традиционных образцов типичны заметные изменения высоты 

мелодической линии, ходы на широкие интервалы, глиссандо или вибрато, 

которые могут использоваться для усиления выразительности и отражения 

соответствующих эмоций, характерны и частые свободные изменения 

метроритма. В рассматриваемой теме флейты отметим наличие широких 

восходящих и нисходящих мелодических скачков, мордентов и форшлагов, 

которые имитируют вибрато, скользящих нисходящих скачков, а также частую 

смену размера 5/4, 6/4, 5/4, 6/4, 5/4, 4/4, 6/4 и т.д.  

Тема звучит на фоне выдержанного в басу звука ми-бемоль. Тембр 

флейты пикколо своей окраской усиливает звуковой образ данной темы, 

вызывающей ощущение какой-то пустынности, отрешенности. Но в музыке 

присутствует подтекст, связанный с внутренним миром героя. Ведь с точки 

зрения интонационной системы национальной речи здесь превалирует чувство 

взволнованности, переживания, неудовлетворенности. Так одновременно 

возникает контраст между умиротворенным пейзажем и внутренним 

состоянием человека, его терзаниями.  

На первый взгляд кажется, что стиль данного фрагмента не имеет прямой 

взаимосвязи с ячейками из четырех полутонов. Однако, при подробном 

рассмотрении первый же такт, являющийся зачином мелодии, ее основой и 

ядром, состоит из двух чистых кварт на расстоянии полутона (f–b и h–e). По 

сути он формируется из малых секунд и двух тритонов, которые образуют 

следующую серию нот: e–f–b–h. Во втором такте нисходящая секунда 

добавляет еще один тритон (a–es). Затем в четвертом такте нота «ре» (d) и в 

седьмом такте «соль-диез» (gis), также появившиеся как малосекундовые 

интонации, образуют четвертый тритон. Таким образом, звуки малой секунды и 

четырех тритонов «собираются» в две группы, каждая из которых состоит 

четырех полутонов и т.д. 

Опера также представляет новый подход с позиций гармонического 

решения. Соотношения между базовыми тонами тетрахордов, которые 

положены в основу многих музыкальных построений используются Го 

Вэньцзином как бы в качестве аналога отношений между ступенями 

тональности, становясь субдоминантой, доминантой и тоникой. Поэтому в 

каждой сцене появляется центральный тон, играющий ведущую роль и 

заменяющий тонику.  
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Данное сочинение не только стало новаторским в творчестве Го 

Вэньцзина и повлияло на последующие опыты самого композитора, но оказало 

воздействие на творчество других авторов. Композитор определил 

возможности синтеза различных техник и систем организации музыкального 

языка, что позволило органично включить национальные музыкальные 

особенности в палитру современных выразительных средств.   

В Заключении делаются выводы, что в оперном творчестве отражены 

принципиальные черты композиторского облика Го Вэньцзина. Ему чужды 

эксперименты вроде «документальной» оперы: в центре его внимания 

оказывается не злободневность ситуации, а вечность человеческих чувств и 

духовных устремлений. В этом плане ему близко творчество А. Берга и Ф. 

Пуленка. Несмотря на то, что в сочинениях действуют несколько персонажей, 

композитор склонен к монологизации, когда центром становятся переживания 

одного или двух героев. В «Записках…» – это «Сумасшедший», в «Вечернем 

приеме» – Ли Юй и Хань Сицзай, в «Беседке…» – Дяо Чань, в «Поэте…» – Ли 

Бо, в «Рикше» – Сян Цзы.  

Композитору вообще свойственна театральность мышления, которая 

проявляется не только в жанрах, предназначенных для театральной сцены. 

Иллюстративность, программность становится ведущей и в оркестровых, и в 

камерно-инструментальных опусах. И особенно показательны примеры 

воплощения театральных персонажей и театральных интонационных 

комплексов в инструментальных композициях: создается ощущение, что автор 

не может и здесь абстрагироваться от излюбленных героев – представителей 

национальной культуры. Сравнение принципов воплощения персонажей 

традиционной оперы в театральных и инструментальных опусах – 

перспективное направление возможного исследования. За пределами данной 

работы также остались театральные сочинения, созданные в стилях пекинской 

и сычуаньской оперы: их изучение и анализ в будущем мог бы стать 

самостоятельной темой исследования.  

Важнейшим достижением Го Вэньцзина стало не формальное 

использование технических новшеств, а основанное на глубоком знании 

национальной культуры, особенностей ее морали и эстетики желание постичь 

суть переживаний человека разных эпох – от представителей глубокой 

древности до современников. Показательно, что Го Вэньцзин сам является 

знатоком и носителем традиционного китайского музыкального искусства. И 

именно это знание дало композитору возможность органично отразить в своих 

сочинениях сущностные черты национальной культуры. 
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