
федеральное государственное бюджетное образовательное учреждение 

высшего образования  

«Новосибирская государственная консерватория имени М. И. Глинки»  

 

На правах укописи 

 

 

 

Ма Шухао 

 

МУЗЫКАЛЬНО-ТЕАТРАЛЬНОЕ ТВОРЧЕСТВО 

ГО ВЭНЬЦЗИНА В КОНТЕКСТЕ ИСКУССТВА КИТАЯ 

 

Специальность 5.10.3. Виды искусства (музыкальное искусство) 

(искусствоведение) 

 

ДИССЕРТАЦИЯ 

на соискание ученой степени кандидата искусствоведения 

 

 

 

 

Научный руководитель:  

доктор искусствоведения, доцент  

Пыльнева Лада Леонидовна  

 

 

 

 

Новосибирск 2023  



2 
 

Содержание 

 

ВВЕДЕНИЕ……………………………………………….. 3 

ГЛАВА 1. Творческий облик Го Вэньцзина: на 

перекрестке национального и интернационального ………… 

 

12 

ГЛАВА 2. Принципы работы с традиционным 

тематизмом в сочинениях Го Вэньцзина ……………………… 

 

50 

ГЛАВА 3. Национальные литературные и 

художественные источники и их претворение в операх 

композитора……………………………………………………… 

 

 

84 

ГЛАВА 4. Опера «Записки сумасшедшего»: анализ 

музыкального языка……………………………………………. 

 

127 

ЗАКЛЮЧЕНИЕ…………………………………………… 172 

ЛИТЕРАТУРА……………………………………………. 175 

Приложение 1. Краткая биография композитора…….. 196 

Приложение 2. Список основных сочинений Го 

Вэньцзина (с 1979 по 2023 годы)………………………………. 

 

202 

Приложение 3. Список основных сочинений китайских 

композиторов в жанре оперы (кроме Го 

Вэньцзина)……………………………………………………….. 

 

 

213 

Приложение 4. Краткое содержание опер Го 

Вэньцзина………………………………………………………… 

 

218 

 

 

 

 

 

  



3 
 

 

 

 

 

 

ВВЕДЕНИЕ 

 

Актуальность темы исследования. Го Вэньцзин – один из ярких, 

выдающихся современных композиторов Китая. Его творчество развивается 

в контексте активной деятельности плеяды крупных композиторов: таких, 

как Тань Дун (谭盾), Цюй Сяосунь (瞿小松), Е Сяоган (叶小纲), Чжоу Сюэши 

(周雪石), Чен Йи (陈怡), Зу Лонг (周龙), Вэнь Дэцин (文德清). В настоящее 

время Го Вэньцзин — в числе авторов, привлекающих большое внимание в 

академических кругах. Он известен как «единственный китайский 

композитор, который не проживал за границей долгое время, но, тем не 

менее, приобрел международную известность» [64]. 

 Творчество Го Вэньцзина представлено разными жанрами: это 

хоровые и камерные сочинения, симфонические опусы, оперные спектакли. 

Его оперы, симфонические и хоровые произведения «Висящие гробы на 

скалах Сычуани» (川崖悬葬), «Трудна дорога в Шу» (蜀道难) неоднократно 

звучали на европейских театральных и концертных сценах, постоянно 

исполняются на родине. Многие опусы созданы специально для 

музыкальных фестивалей, а также по заказу крупных учреждений и 

коллективов Европы: например, опера «Вечерний прием»1 (夜宴), камерная 

музыка «Надписи на костях» (甲骨文 )2, струнный квартет № 33 и др.  

                                                           
1 Опера «Вечерний прием», ор. 30, создана в 1998 году по заказу Оперного театра 

«Алмейда» в Лондоне. 
2 Камерная музыка была написана в 1996 году по заказу Голландского（郭文景) 

фестиваля, премьера состоялась 11 июня в амстердамском Концертгебау. Имеются в виду 

Цзягувэнь (буквально: «письмена на черепашьих панцирях и костях») — надписи на 

гадальных костях (панцирях черепах, лопатках баранов и быков). 
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В произведениях Го Вэньцзина достаточно активно используются 

актуальные техники композиции, в результате чего китайские музыкальные 

произведения приобретают не только национальное, но и международное 

значение. При этом обращение к европейским музыкальным реалиям 

значительно обогащает средства выразительности и возможности передачи 

содержания его произведений. Если для представителей европейского 

искусства такой подход давно стал привычным, то особенностью работы Го 

Вэньцзина в контексте развития китайского искусства является 

использование синтеза современных композиторских техник и музыкального 

языка с источниками, имеющими выраженные национальные корни и 

соответствующий колорит.  

Особо выделяется оперное творчество композитора. Он автор пяти 

произведений данного жанра: «Записки сумасшедшего» (狂人日记), 

«Вечерний прием», «Беседка Фэнъи» (凤仪亭), «Поэт Ли Бо» (诗人李白), 

«Рикша» (骆驼祥子). Сочинения создавались в течение достаточно 

продолжительного отрезка времени, с 1994 по 2014 год. Оперы Го Вэньцзина 

– исполняемые произведения: Показательно, что помимо оперных сочинений 

в академическом понимании этого жанра, Го Вэньцзин работал и в рамках 

традиционного спектакля, создав ряд произведений в соответствии со своей 

«Новой концепцией» для «Пекинской оперы», в том числе «Му Гуйинь4» для 

трио, группы ударных инструментов пекинской оперы и даруань, «Хуа 

Мулан5» для сопрано сычуаньской оперы, контратенора пекинской оперы и 

                                                                                                                                                                                           
3 Третий квартет был создан в 1999 году по заказу камерного квартета «Arcite» в 

Великобритании, премьера состоялась в ноябре на Фестивале современной музыки в 

Хаддерсфилде. 
4 Му Гуйинь – полулегендарная героиня эпохи Сун, выполняла функции 

военачальника. 
5 «Хуа Мулан» написана на основе китайской поэмы VI века н.э. Посвящена 

легендарной девушке, которая воевала вместо отца. Сведений исторического характера о 

данной героине не сохранилось, однако сюжет неоднократно воплощался в произведениях 

искусства. 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B8%D1%82%D0%B0%D0%B9
https://ru.wikipedia.org/wiki/VI_%D0%B2%D0%B5%D0%BA
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инструментального ансамбля и «Лянь Хуньюй6» для солистов и трио 

ударных инструментов пекинской оперы. 

«Записки сумасшедшего» – это первая китайская опера, которая была 

заказана китайскому композитору западными музыкантами, ставилась на 

оригинальном (китайском) языке и была услышана на мировой оперной 

сцене. Премьера «Записок сумасшедшего» в Нидерландах во многом удивила 

и даже поразила театральную Европу, некоторые СМИ отметили, что 

важным достижением на Голландском фестивале искусств 1994 года стало 

«Открытие Го Вэньцзина». Причем для европейских слушателей и критиков 

событие явилось не только открытием нового «оперного» автора, но и 

знакомством с новой оперной культурой, так как до «Записок 

сумасшедшего» театральные произведения китайских композиторов не были 

известны в Европе.  

Не удивительно, что после успеха первой оперы, состоялись 

следующие премьеры. В Гонконге, Лондоне, Париже прозвучала опера 

«Вечерний прием», вдохновленная древней картиной китайского художника 

Гу Хунчжуна (顾闳中) «Ночной банкет Хань Сицзая» (韩熙载夜宴图), в 

Амстердаме7, Нью-Йорке, Берлине, Вене, Риме была исполнена опера 

«Беседка Фэнъи» по национальному литературному произведению Ло 

Гуаньчжуна (1330–1400) «Троецарствие» (三国演义). Опера «Поэт Ли Бо», 

вдохновленная жизнью поэта и его стихами, была с успехом поставлена в 

Центральном городском театре Колорадо (США), а также в Лиссабоне, 

Турине, Франкфурте, Кельне, Перте, Руане, «Рикша» прозвучала в Пекине, 

Амстердаме, в нескольких театрах Италии. Таким образом, можно 

утверждать, что композитор, безусловно, внес весомый вклад в 

                                                           
6 Лянь Хуньюй (1102–1135) – китайский военачальник династии Сун. Она 

прославилась во время войн Цзинь-Сун против чжурчжэней во главе династии Цзинь. Ее 

настоящее имя было потеряно во времени. В официальных книгах по истории Китая она 

упоминалась просто как «Леди Лян» (梁氏), «Хуньюй» (红玉), что в переводе с 

китайского означает «Красный нефрит». 
7 Первый показ оперы состоялся в Королевском концертном зале.  
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распространение китайской оперы на мировой театральной сцене и 

фактически выступил в этой области пионером. 

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 Ван Ливэнь [73], Пу 

Мяо [115], Чжоу Мин [144], Ши Зею [148], Ван Тянран [80], Тянь Етун [126], 

Ли Бо [96]. 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 [66–68], Ван 

Ангуо [69], Ван Жуй [70], Ван Ибо [71–72], Ван Синьгэ [74], Ван Цуй [77], 

Ван Юньфэй [78], Ван Ютэн [79], Вэй Син [82], Гао Вэньхоу [83], Дай Цзя 

Фан, Люшен [87], Ду Ин [88], Дуань Лэй [89], Жуан Юйцюнь [90], И Хуэй 

[91–92], Кон Мию [94–95], Ли Сянь [98], Ли Цзити [99–101], Лу Вэнли [103–

104], Лю Даньни [105], Лю Канхуа [106–107], Лю Сигуан [108], Ма Чжао И 

[109], Мань Синьин [110], Мэн Тянь И [111], Мэн Чэнчэн [112], Пан Ю [114], 

Сун Цзямин [119], Се Чаозун [116], Сун Тянь [117], Сун Чжици [118], Сунь 

Ян [120], Сюй Цзыдун [121], Сян Минь [123–124], Тань Дун [125], У Цзиси 

[127], Фан Юань [129], Хуан Цзюань [132], Хо Фаньчао [131], Цзюй Цихун 

[133], Цзя Гопин [134], Цюй Гуомин [136], Чао Ле Менг [137], Чeн Лу [138], 

Чжан Тин [139], Чэнь Лу [146], Чэнь Цзин [147], Чжу Аньци [145], Ши Лэй 

[149], Ю Вэй На [150], Ян Ли [152], Ян Хэпин [153], Ян Цзиньзи [154]. 

Имеются и труды исследователей, опубликованные в России, в том числе 

диссертационная работа «Опера Го Вэньцзина “Деревня волчья” в аспекте 

мировой музыкальной гоголианы» Сюй Цзыдуна, защищенная в 

Новосибирской консерватории им. М. И. Глинки в 2018 году [50], статьи того 

же автора [47–49; 51–54], статья совместно с Г. П. Овсянкиной [38]. Также 

важным источником стали статья и диссертация «Современная китайская 

камерная опера как отражение культуры постмодернизма» Чжу Линьцзи [62–
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63], в которой упоминается «Ночной банкет» («Вечерний прием») Го 

Вэньцзина. Однако целостный взгляд на академическое оперное творчество 

композитора еще не предложен исследователями.  

Объектом исследования является академическое оперное творчество 

Го Вэньцзина.  

Предметом исследования становятся 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 рассматриваются и другие яркие творческие проекты композитора, 

импульсом для которых послужили элементы национальной культуры, 

анализируются их истоки и реализация. Важным становится сопоставление 

литературных источников и произведений Го Вэньцзина, раскрывающее 

специфику его мышления, принципы работы со словом, поиски собственного 
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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 [7], И. И. 

Земцовским [12], Л. Н. Березовчук [2], Л. А. Мазелем [32], В. А. 

Цуккерманом [61], Е. В. Назайкинским [35], В. Б. Вальковой [3–4], Л. Л. 

Крыловой [19], Л. Н. Раабеном [43], Т. Н. Левой [21], А. С. Оголевец [39], 

В. И. Медушевским [34], В. Н. Холоповой [59], Г. А. Демешко [11], С. С. 

Гончаренко [8] и др. Учтены также статьи китайских искусствоведов, 

которые посвящены рассмотрению вопросов традиционной культуры, а 

также проблемам заимствования и интерпретации фольклорных источников 

китайскими композиторами Ван Сяомин [75], Ван Цзишу [76], Ван Тянран 

[80], Ву Яронг [81], Го Лу [86], Ли На [97], Сун Чжици [118], Ся Ихэ [122],  

Тянь Етун [126], У Цзя [128], Фу Юань [130], Цзян Синьрун [135], Чжан Тин 

[139], Чжан Чэн [140], Чжао На [141], Чжоу Лина [143], Чжао Юаньрен [142].  

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:  
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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 (ныне – 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» [27–31], а также 

доложены диссертантом на конференциях различного уровня (в Пекине, 

Новосибирске).  

Теоретическая и практическая значимость работы. В работе во 

многом введен в научный обиход новый музыкальный материал, который 

может быть использован в рамках предметов «Современная музыка», 

«История оперы», «История зарубежной музыки» в курсе российских 

средних специальных и высших музыкальных учреждений. Теоретическая 

значимость связана с анализом репрезентативных сочинений, выявлением 
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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 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», паспорту 
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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, обозначенным в названии темы 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 

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.  
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ГЛАВА 1 

Творческий облик Го Вэньцзина:  

на перекрестке национального и интернационального 

 

Период деятельности Го Вэньцзина (р. 1956) – это время активной 

работы плеяды китайских композиторов. Так, в Китае активно пишут Тань 

Дун8, Цюй Сяосунь9, Е Сяоган10, Чэнь Циган11 (陈 其钢), Чжан Чао12(张朝).  

Го Вэньцзин13— один из ключевых представителей композиторского 

сообщества страны, который играет важную роль в создании облика 

современного музыкального пространства. Можно утверждать, что он своего 

рода авангардист, оказавший влияние и на китайские музыкальные реалии, и 

на мировые представления о китайском искусстве в ХХ веке.  

                                                           
8  Тань Дун родился 18 августа 1957 года в Чанша （长沙), провинция Хунань, 

выдающийся китайский композитор и дирижер, активно работающий на мировой сцене. 

Он окончил Центральную консерваторию музыки в Китае и Колумбийский университет в 

США. Лауреат премий «Грэмми» и «Оскар», автор опер «Марко Поло» (1995), 

«Пионовый павильон» (1998), «Чай, зеркало души» (2002), «Первый император» (2006).  
9 Цюй Сяосун родился в 1952 году в Гуйяне （贵阳), провинция Гуйчжоу （贵州). 

Окончил Центральную консерваторию музыки в Китае. Является одним из наиболее 

активных и влиятельных в сфере образования композиторов Китая с 1980-х годов. Автор 

музыки к драмам и кинопроектам. 
10 Е Сяоган родился 23 сентября 1955 года в Шанхае. Он известный современный 

китайский композитор, профессор Центральной консерватории музыки в Китае и 

председатель Ассоциации китайских музыкантов, автор крупных инструментальных 

сочинений.  
11 Чэнь Циган (р. 1951) – коитайский и французский композитор, автор большого 

количества инструментальных сочинений. 
12 Чжан Чао (р. 1964) – известный современный китайский композитор, профессор 

Центрального университета национальностей Китая, автор концерта для эрху 

«Жертвоприношение солнца», симфонии «Гармония семи цветов», танцевальной драмы 

«Воспоминание о пастбище» и др. 
13 Творческая биография композитора дана в Приложении 1.  
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Китайские исследователи высоко оценивают творчество композитора14. 

Так, Цзя Гопин отмечает: «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. Будь то изображение 

природного ландшафта Тибета в “Цзан” или прямое заимствование образцов 

китайской народной музыкальной культуры в “Ше-Хуо”, и то, и другое 

неизменно отсылает нас к корням китайской культуры, а затем преобразуется 

в индивидуальный музыкальный язык и в индивидуальный стиль 

композитора. Такая направленность музыкального творчества является 

одновременно попыткой Го Вэньцзина изучить местную музыкальную 

культуру на глубоком уровне и использовать пространство музыкального 

сочинения, чтобы в полной мере продемонстрировать очарование своих 

индивидуальных композиций» [134, с. 67].  

Известный музыкальный критик Гао Вэньхоу пишет: «Находясь в 

конце 20 века и вступая в 21 век, область новой китайской музыкальной 

композиции стала невидимой в своем истинном виде, как звезды, которые 

ярко светят, но иногда не открывают глаз. Есть композиторы, которые 

гордятся своей принадлежностью к миру и в первую очередь озабочены тем, 

что думают о них иностранцы, что, как правило, заставляет их мыслить и 

смотреть более узко и становиться вычурными. Го Вэньцзин же отличается 

другим: в его музыкальных композициях всегда сохранялась сильная связь с 

этничностью, как с точки зрения композиционного стиля, так и 

реалистического содержания, при этом он стремился к техническим 

инновациям. Это позволяет музыке Го Вэньцзина выразить подлинные 

элементы культуры. Для создателя музыки очень важно, чтобы его 

произведения отражали близость к этнической принадлежности, к корням 

                                                           
14 Го Вэньцзину посвящен ряд статьей и передач в средствах массовой 

информации, например [64; 65; 93, 113; 156]. 
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народной культуры. Музыкальные композиции Го Вэньцзина – это 

великолепные цветы, уходящие корнями в землю Китая. Он вполне может 

считаться достойной музыкальной звездой будущего Китая» [83, с. 90]. 

О взаимосвязях с народной музыкой упоминает и профессор Сян Минь 

– известный китайский музыковед: «Усовершенствовав и унаследовав суть 

традиционного китайского народного искусства и переосмыслив его в 

соответствии с современной музыкальной эстетикой, Го Вэньцзин добился 

слияния современной музыкальной лексики и сути традиционного искусства 

в своих работах. Например, китайское трио народных ударных инструментов 

“Драма” нарушает границы традиционного способа использования тембров, 

разрабатывает новые тембры для традиционных ударных инструментов и 

совершает прорыв в усложнении традиционных форм исполнения, все это 

является способом наследования и обновления традиционного искусства. 

Новаторское мышление Го Вэньзцина и использование современных методов 

музыкальной композиции послужили вдохновением и образцом для 

современных композиторов. Его музыкальные композиции также вывели 

традиционное китайское музыкальное искусство и культуру с их 

отличительными особенностями и современными чертами на мировую 

сцену» [124, с. 36].  

Ли Цзити приводит в своей статье высказывание самого Го Вэньцзина, 

подтверждающего мнение ряда исследователей: «”Высокая, пронзительная 

сила, присущая музыкальному материалу моего родного города, является 

моим духовным тотемом, который я поднимаю на вершину горы ближе к 

солнцу с помощью подавляющей силы симфонического оркестра и хора”. Го 

Вэньцзин – композитор, который так глубоко любит свой родной город и его 

людей, композитор, который так сосредоточен на постоянном личном и 

духовном совершенствовании. Каждая точка в его мышлении естественным 

образом отличает его музыку от так называемых художественных творений, 

которые лишь потворствуют западным людям с их любопытством»  [101, с. 

2]. 
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На формирование творческого облика композитора повлияло 

множество факторов, наиболее важные из которых необходимо осветить. 

Прежде всего, это воздействие «волны современной музыки»15, принятое, 

изученное и по-своему интерпретированное Го Вэньцзином. Полученное им 

хорошее знание техник композиции и актуальных технологий позволило 

гармонично синтезировать элементы традиционной китайской музыкальной 

культуры с распространившимися в середине ХХ столетия приемами 

композиторского письма европейского происхождения. В этом направлении 

деятельности китайский автор руководствовался идеей использования 

современных технических средств не просто как механизма межкультурного 

синтеза, но как возможности для выражения и демонстрации духовных основ 

и постулатов китайской культуры принятым в музыкальном академическом 

мире языком, универсальным и обобщенным.  

В личной беседе автора данного текста с Го Вэньцзином в ноябре 2019 

года прозвучало его кредо: «Я никогда не буду писать ради технологии. В 

любое время чувства краски и эмоции, наполняющие мое сердце, находятся 

на первом месте. Я пишу только то, что слышу в своем сердце.  Только в 

таком случае, – композитор использовал национальную ассоциацию, – 

музыка становится похожа на “высший сорт чая”, который делает жизнь 

людей более насыщенной, выявляя сущность традиционной китайской 

культуры»16. 

                                                           
15 Формирование «волны современной музыки» связано с тем, что в 1978 году 

Китай вступил в фазу реформ и открытости, перейдя от ранее плановой экономики к 

более открытой рыночной экономике, на основе которой страна начала развиваться очень 

быстрыми темпами. В этом контексте китайское общество получило импульсы к более 

разнообразному интеллектуальному развитию в культурном плане, с приоритетным 

вариантом впитывания передовых мировых идей и концепций. Композиторы этого 

периода находились под влиянием этой атмосферы и постоянно пытались отойти от ранее 

принятых традиционных композиторских техник и музыкальных стилей. 
16 Беседа автора настоящей работы с Го Вэньцзином была зафиксирована с помощью 

аудиотехники. Интервью состоялось 20 ноября 2019 года (в четверг, в 19-00) в 

Центральной консерватории музыки в Пекине.  
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Показательно, что не все китайские композиторы «волны современной 

музыки» придерживались подобной позиции. Например, другим 

выдающимся музыкантом с мировым именем, работающим в то же время и в 

анаогичных жанрах, что и Го Вэньцзин, является Тань Дун. Но, в отличие от 

Го Вэньцзина, который в большей степени черпает свои источники 

вдохновения в национальной литературе, региональных легендах и в 

специфике национального характера, Тань Дун, как правило, больше 

опирается на впечатления от природы как живительного источника. В 

качестве примеров можно вспомнить его оркестровые произведения «Ветер и 

тайный язык птиц» (风与鸟的密语), «Музыка бумаги» (纸乐), «Смерть и 

огонь» (死与火), «Звуки руин Дуньхуана» (敦煌遗音).  

Кроме того, необходимо отметить, что Тань Дун – приверженец 

постмодернистской концепции, направленной на расширение понятия 

«музыкальный звук»: в его творчестве эта тенденция получила название 

«органическая музыка». Концепция «органической музыки», созданная Тань 

Дуном, основана на использовании звуков природы17. Идея благоговения 

перед природой, расширения музыкальных границ, возведение искусства и 

                                                           
17 В качестве основы для своих произведений композитор берет звуки природы и 

окружающего мира, плеск и журчание воды, шелест бумаги, свист ветра и т.д. Тань Дун 

считает, что звуки природных материалов и бытующих в нашей жизни предметов в 

качестве основы для композиций отражают общение между внешней средой 

существования человека и его внутренним миром: чувствами, разумом. Таким образом, 

согласно его замыслу, все материальные и нематериальные объекты могут 

«разговаривать» друг с другом. Образцом, например, являются «Слезы природы», 

«Путешествие воскрешения» и «Музыка воды». Средства выразительности весьма 

показательны. Так, в музыкальном произведении «Путешествие воскрешения» Тань Дун 

использует 17 прозрачных тазов, расположенных в форме крестов и подсвеченных 

изнутри, чтобы выделить яркие визуальные символы, передающие сигналы жизни. В 

музыкальном произведении «Музыка воды» вода используется как звуковой символ, а так 

же как музыкальный инструмент и визуальный образ, и исполнители воспроизводят 

различные звуки, характерные для воды, ударяя по воде, содержащейся в сосудах разного 

размера: идея заключается в передаче красоты природы в различных проявлениях. Его 

произведения часто отражают первобытное сознание человека, связанное с философским 

осмыслением взаимоотношений между «небом, землей и человеком». Примерами может 

служить ощущение первозданности в камерной музыке «Таоцзи», образ тишины в 

оркестровой музыке «Круг» и образ жизни в сочинении «Смерть и огонь».  
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философии в ранг ритуала сделали его «органическую музыку» магнитом для 

множества людей. Композиции Тань Дуна неотделимы от многих 

культурных истоков, но если его творчество – это мультикультурный синтез 

между древними китайскими традициями и инокультурными явлениями, то в 

музыке Го Вэньцзина прослеживается весьма осязаемая опора на идеалы 

китайской народной культуры. Более того, можно смело утверждать, что 

национальная, народная культура стала важнейшим источником вдохновения 

для Го Вэньцзина.  

Музыка композитора во многом ассоциируется с традиционной 

культурой региона «Сычуань Шу» (川蜀) провинции Сычуань (四川) на 

западе Китая. И здесь дело не только в использовании узнаваемого 

носителями культуры музыкального материала. С детства автор находился 

под влиянием местной культуры, считая связь с ней принципиальным 

импульсом для творчества. Композитор при создании музыки вызывает 

музыкальные воспоминания, укоренившиеся в его сознании, конструируя 

новые музыкальные идеи на основе исходных реминисценций. Поиски 

красочных звуков и характерных интонаций, хранящихся в его музыкальной 

памяти, а также ярких эмоций, навеянных родной культурой, стали важной 

особенностью творчества Го Вэньцзина. Можно утверждать, что построение 

и формирование тематизма его сочинений основано на реконструкции 

множества музыкальных воспоминаний, включая, разумеется, и образную 

сферу, и народные китайские темы. Здесь важно все: мелодическое начало, 

сочетание академических тембров и тембров традиционных инструментов, 

приемы традиционной оперы, народные напевы, образцы характерных 

ритмов и звукорядов – все это нашло отражение в творчестве композитора. 

Необходимо остановиться на театральной природе мышления 

композитора, что проявляется не только в создании сочинений музыкально-

сценического предназначения, но и в изобилии образных ассоциаций в его 

инструментальных композициях. С помощью цитат, интонационно-

ритмических, тембровых элементов различного генезиса Го Вэньцзин 
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буквально «рисует» образы персонажей традиционного театра, музыкальные 

портреты представителей различных регионов Китая, исторических 

личностей в произведениях разных жанров.  

Еще одним импульсом для Го Вэньцзина стали постоянные 

исследования в самых различных областях культуры, которые выступали 

источником для создания оригинальных по творческому замыслу 

произведений. Уникальное эстетическое мышление, связанное с 

национальным мировосприятием и отраженное в работах Го Вэньцзина, 

придает его произведениям историческое и культурное значение: его музыка 

представляет своего рода «самобытный культурный голос». Музыкальные 

произведения композитора основаны на фундаменте традиционных 

китайских эстетических особенностей и проистекают из ряда важнейших 

постулатов:  

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»; 

4. Акцент в искусстве делается на естественности, отсюда вытекает 

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

«искусство для искусства»); 

5. Представители искусства считаются своего рода подвижниками. 

Подчеркивается, что художники, музыканты, литераторы должны усердно 

учиться, уметь переносить трудности, постоянно расширять свой кругозор, 

чтобы достичь совершенства. 

Такая забота о национальной культуре раскрывает характерную 

современную тенденцию: композиторы Китая одержимы воплощением и 

развитием национального традиционного искусства в русле современных 
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музыкальных концепций. Поэтому безусловно важным является глубокое 

размышление о китайской культурной коннотации18, отраженное в 

сочинениях Го Вэньцзина.   

Творчество композитора можно разделить на три периода. Первый 

из них – это этап творческого поиска (1979–1994), который можно назвать 

для Го Вэньцзина студенческим: в ранние годы он экспериментировал с 

техниками и исследовал различные творческие стили. Композитор в 

основном был сосредоточен на миниатюрах (на фортепианных сочинениях и 

небольших оркестровых произведениях). Под влиянием «новаторской 

волны» музыкального мышления в Китае того времени он начал 

использовать передовые композиционные техники, создав более десятка 

произведений с уже заметным формирующимся уникальным почерком и 

неповторимой индивидуальностью. Показательные работы этого времени – 

симфоническая поэма «Висящие гробы на скалах Сычуани», симфоническая 

поэма с хором «Трудна дорога в Шу» и концерт для бамбуковой флейты 

«Скорбящая гора» (愁空山). 

Период творческой зрелости (1994–2014) стал временем, когда Го 

Вэньцзин, основываясь на своих ранних и продолжающихся исследованиях в 

искусстве, создал свой собственный, хорошо узнаваемый стиль. Этот период 

связан с чтением и изучением лучших образцов национальной литературы, 

особенно философских романов известных авторов, что сделало творческое 

мышление Го Вэньцзина более ориентированным на философские проблемы, 

этические и эстетические концепции. Меняется и жанровая картина. В 1994 

году Го Вэньцзин завершил свою первую оперу «Записки сумасшедшего», 

основанную на одноименной повести китайского писателя Лу Синя. 

Премьера произведения с успехом прошла, как упоминалось, на Голландском 

фестивале (Амстердам), получив признание публики, и впоследствии 

                                                           
18Культурная коннотация – это мысли, идеи, поведение, обычаи, привычки и все 

виды деятельности, излучаемые общим сознанием группы (которая может быть страной, 

нацией, предприятием или семьей) в определенный период времени. 
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многократно исполнялась по всей Европе и США, благодаря чему Го 

Вэньцзин стал хорошо известным в мире китайским композитором. Среди 

работ второго периода, помимо «Записок сумасшедшего», можно назвать 

оперы «Вечерний прием», «Поэт Ли Бо», «Беседка Фэнъи», балет «Пионовый 

павильон» и т.д. В сочинениях начинают играть важную роль 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 года по настоящее время) во многом связан с 

возвращением к истокам, когда после ряда композиций в авангардном стиле 

Го Вэньцзин пришел к более органичному синтезу композиционных 

приемов, сочетающих традиции и авангард. Его почерк в этот период стал не 

столь радикальным, как в молодости. Го Вэньцзин нашел большую опору в 

национальном традиционном музыкальном искусстве. В связи с этим 

мелодическое начало приобрело более значимый характер и преобладающую 

роль в сочинениях. По заказу Национального центра исполнительских 

искусств Китая в 2014 году Го Вэньцзин завершил сочинение «Рикша», 

основанное на одноименном романе китайского литератора Лао Шэ, в форме 

академической большой оперы. Это произведение выглядело более 

привычным для представителей европейской культуры, так как в нем можно 

найти черты классической оперы. Он написал большое количество 

музыкальных опусов, используя традиционные композиционные техники, в 

том числе балет «Дун Хуан» (敦煌)，сюиту «Три пьесы о пейзажах и звуках 

Пекина» (北京风情三首), симфоническую поэтическую драму «Большая 

река» (大河), а также ряд сочинений для традиционной пекинской оперы. 

Поскольку национальная литература оказала исключительное влияние 

на становление творческого облика Го Вэньцзнина, «литературоведческая» 

сторона его деятельности заслуживает особого внимания. Будучи широко 

распространенным видом искусства, отражающим дух времени, литература 
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является хранилищем мыслей людей различных эпох, источником знаний о 

реальной жизни социума и волнующих общество проблемах, о неповторимой 

атмосфере каждого исторического периода и о концептуальных переменах.  

В китайской литературе заложена определенная эмоциональность, 

обусловленная нюансами языка. В связи с этим польский музыковед Зофья 

Лисса как-то отметила: «Читая китайскую прозу, а особенно стихотворение, 

я часто чувствую ее акустическую ценность и даже чувствую, что она 

вызвана вопросительными знаками, восклицательными знаками, запятыми и 

т. д. Предоставляемые как тональные характеристики, эти знаки указывают 

на определенный языковой тон, то есть на короткое предложение 

произносимой мелодии с определенной семантической ценностью» [102, с. 

23]. З. Лисса указывала, что литературные произведения имеют большое 

значение для национальной музыки и культуры в целом, часто давая 

художникам источники творческого вдохновения, а рождение музыкальных 

произведений по сути может быть сопоставимо с конденсацией 

неограниченного творческого вдохновения.  

 Как известно, Го Вэньцзин является постоянным читателем множества 

новейших литературных изданий Китая. Интерес к этому виду искусства 

зародился еще в период обучения в колледже, когда будущий композитор 

некоторое время руководил поэтическим клубом. При неустанном внимании 

к национальным корням, не удивительно, что он особо ценит произведения 

Ли Бо19 (李白), Лу Синя20 (鲁迅) и Юй Дафу21 (郁达夫), увлечен стихами Си 

Чуаня22 (西川) и Хай Цзы23 (海子), обращает пристальное внимание на 

                                                           
19Ли Бо (февраль 701 – декабрь 762) – великий поэт-романтик китайской династии 

Тан, занимает незаменимое место в истории китайской литературы.  
20Лу Синь (25 сентября 1881 – 19 октября 1936) – известный современный 

китайский писатель и мыслитель, основоположник современной литературы.  
21Юй Дафу (7 декабря 1896 – 17 сентября 1945) – известный современный 

китайский писатель и революционер. 
22Си Чуань (р. 1963) – современный китайский поэт, в настоящее время преподает в 

Центральной академии изящных искусств в Пекине. Репрезентативные произведения: 

«Глубоко и неглубоко» (2006), «До конца» (1997), «Фиктивная родословная» (1997). 
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современные произведения Ван Аньи24 (王安忆), Мо Яня25 (莫言), Лю Хэна26 

(刘恒) и Ван Шо27 (王朔).  

 Можно сказать, что музыкальное осмысление литературных 

произведений делается одним из творческих методов композитора, и его 

работы навевают ощущение глубокого погружения в атмосферу литературы. 

Характеризуя увлечение композитора литературой, обратимся к его словам, 

полным самоиронии: «Я родился в Сычуани28. В прошлом Сычуань давал 

мне ощущение, что здесь повсюду таятся неожиданные таланты. Сидя в 

чайной в Чъанду, можно было подумать, что все здесь вокруг  ̶  настоящие 

Пу Сунлины29 (Известный писатель蒲松龄)!» [139]. В том же интервью Го 

Вэньцзин сказал о своем в высшей степени уважительном отношении к 

литературе: «Представляется, что люди должны быть довольны чувством 

удовлетворения, которое приносит им любимое дело. Иногда это лучше, чем 

услышать признание других о твоей профессиональной способности, 

поэтому я буду настаивать на том, чтобы оставаться профессионалом в 

музыке и только любителем в сфере литературы. Там я, пожалуй, ограничусь  

ведением блогов» [там же]. Мнение композитора явно подчеркивает 

серьезность его позиции во взглядах на  искусство.  

Можно считать, что литературные произведения влияют на замыслы 

композитора,  превращаясь в творческие импульсы, а вербальные материалы, 

                                                                                                                                                                                           
23 Хай Цзы (март 1964 – март 1989) – современный китайский поэт, преподавал на 

философском факультете Китайского университета политологии и права. Среди его 

произведений «Медь Азии», «Солнце Ар», «Земля», «Весна – это Я» и др. 26 марта 1989 

года он покончил жизнь самоубийством в Пекине в возрасте 25 лет в состоянии 

депрессии. 
24Ван Аньи (р. 1954) – выдающаяся современная китайская писательница. 
25Мо Янь (р. 1955) – известный китайский писатель, лауреат Нобелевской премии, 

в его творчестве отмечают сочетание реализма, фольклора и фантастики.  
26Лю Хэн (р. 1954) – известный современный китайский режиссер и писатель. 
27Ван Шо (р. 1958) – известный современный китайский сценарист и писатель. 
28Сычуань в Древнем Китае называли «Шу». С древних времен край славился 

множеством талантливых представителей искусства. Здесь родились известные китайские 

мыслители и писатели Сыма Сянжу, Ли Бо, Ду Фу и др. 
29 Пу Сунлин (5 июня 1640 – 25 февраля 1715), известный писатель династии Цин в 

Китае. 
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как бы трансформируются в элементы языка музыки. Го Вэньцзин буквально 

слышит в звуках национальное слово, национальную литературу.  

Если перечислить произведения, основанные на литературных 

источниках, список получится внушительный. Так, перу композитора 

принадлежат опусы: «Трудна дорога в Шу» для хора и симфонического 

оркестра, op. 15 (1987) на стихи Ли Бо; «Концерт для арфы» оp. 36 (2001) по 

поэме Хай Цзы, концерт «Скорбящая гора» (愁空山), оp. 18 (1992), 

связанный со строкой из поэмы Ли Бо (李白), «Поздняя весна»  (晚春), оp. 22 

(1995) на тексты Хуан Тинцзяня, перкуссионный квинтет «Шан Хай Цзин» 

(«Книга гор и морей» 山海经), оp. 20 (1994), камерная музыка «Элегия» по 

легенде «Покорение женщин» (征妇怨), оp. 25 (1996) для сопрано и трех 

ударных инструментов, трио «Бамбуковая поэма» (竹枝词), оp. 50 (март 

2010) для трех китайских бамбуковых флейт, а также четыре из пяти опер.  

Опера «Записки сумасшедшего», оp. 21 (1994) создана по 

произведению Лу Синя, «Поэт Ли Бо», ор. 45 (2007) – по легенде о поэте 

(701–762) династии Тан и на основе текстов его стихов, «Беседка Фэнъи», ор. 

41 (2004) – по роману «Троецарствие» Ло Гуаньчжуна, «Рикша», ор. 57 

(2014) – по одноименному роману Лао Шэ. Отметим, что единственная 

опера, источником для которой стала живопись – «Вечерний прием» ор.30 

(1998), по картине «Ночной банкет Хань Сицзая»30, тоже создана с опорой на 

исторические свидетельства, летописи и тексты стихов Ли Юя. Данный 

список позволяет сделать два вывода: во-первых, становится очевидным 

стремление Го Вэньцзина к интерпретации китайской литературы в музыке, 

во-вторых, композитор отдает предпочтение шедеврам классической поэзии 

и прозы. 

Учитывая большой интерес Го Вэньцзина к литературным 

произведениям, неудивительно, что он часто создает музыку под 

                                                           
30 Данное полотно – свиток, который хранится в музее Гугун, в Пекине. Полотно 

принадлежит Гу Хунчжуну (910 – 980). 
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собственным названием «поэзия», фактически сосредоточиваясь на 

воспроизведении художественной концепции поэтических опусов. Китайская 

поэзия в этом смысле предоставляет широкие возможности. Перефразируя 

знаменитое выражение: «словам тесно, а мыслям просторно», о китайской 

поэзии можно смело сказать: «словам тесно, а образам просторно». 

Произведения, к которым обращается композитор, не только пропитаны 

очарованием, характерным для старинных стихов, но и часто минимальными 

средствами создают особую образную атмосферу. К краткости и емкости 

изложения стремится и Го Вэньцзин, выражая содержание и саму ауру стиха 

с его богатым смысловым подтекстом в лаконичной и четкой форме. Вторая 

цель композитора – передача в музыке оттенков поэтического настроения, 

нюансов переживания, типичного для классической китайской культуры. 

Склонность к детализированному анализу человеческих чувств составляет 

важнейшую черту его оперных произведений.   

Отметим и еще одну черту: просматривая каталог произведений 

композитора, можно обнаружить, что множество опусов связано с 

географическими названиями. Как правило, это обусловлено вниманием к 

местным обычаям, истории, к литературным сочинениям региона. С учетом 

заголовков нетрудно увидеть, что интерес к региону Башу стал одной из 

главных особенностей творчества композитора, а в использованных темах 

раскрываются локальные музыкальные и фонетические особенности 

местности. Такой акцент на культуре региона связан с биографией 

композитора, для которого Сычуань является родиной (напомним, что в 

древности Сычуань назывался Башу, представляя два царства – «Ба» на 

восточной и «Шу» – на западной стороне реки Янцзы). Учитывая слабую 

освещенность творчества Го Вэньцзина в российском музыкознании, считаем 

необходимым дать краткий анализ его наиболее значимых хоровых, 

камерных и симфонических композиций.  

 Ярким произведением композитора является «Трудна дорога в Шу» 

для хора и симфонического оркестра: это название взято из одноименного 
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стихотворения Ли Бо31, по которому и создан опус. В первоисточнике 

отражены переживания поэта о стране и народе, о людях-современниках, и 

                                                           

31 Трудны дороги в Шу 

Ох, сколь эти вершины круты и опасны! 

Легче к небу подняться, чем в Шу по дорогам пройти. 

Как Цань Цун и Юй Фу здесь сумели, неясно, 

Основать государство, построить пути! 

Сотни сотен веков не дымились границы, 

Было тихо и пусто, не видно людей, 

И с вершины Тайбо только дикие птицы 

Устремлялись к далекой вершине Эмэй. 

Лишь когда под обвалом погибли здесь молодцы, 

Устремились до неба ступени из каменных плит, 

А над ними — гора, останавливающая солнце, 

А под ними — поток разъяренный бурлит. 

Обезьяна ловка, но к вершине не доберется, 

Высоко залетает журавль, но и он перед пиком бессилен. 

Как тропинка Цинни между скалами вьется! 

Сто шагов — это девять опасных извилин. 

Перехватит дыханье у тех, кто поднялся высоко, — 

Мнится, могут пройти мимо Цзин и рукою до Шэнь дотянуться, 

Руки к сердцу прижмут, воздыхая глубоко. 

Ах, когда же, скажите, на запад удастся вернуться? 

О, дороги, дороги! Тут скалы круты и отвесны, 

Только грустные птицы сидят на засохших ветвях 

Или с жалобным свистом кружатся по лесу. 

И кричит под луной козодой. 

Так тоскливо в пустынных горах! 

Страшно здесь, побледнеет любой, кто б он ни был, 

Легче к небу взойти, чем до Шу по дорогам добраться. 

Горы  цепью встают, и остался лишь метр до неба, 

Над обрывом засохла сосна и готова сорваться, 

Водопад исступленно ворочает камни и пеной окутан, 

И над сотней ущелий разносится яростный вой. 

Для чего же, о, путник, проделал столь тягостный путь ты, 

Коль грозящие скалы все так же висят над тобой?! 

Этот узкий Цзяньгэ! Если воин тут встанет – 

Десять тысяч врагов не пройдут меж нависнувших скал. 

Ну, а что если тот, кто Цзяньгэ охраняет, – 

Недруг: волк иль шакал? 

Утром тигра бежишь, днем громадного страшного змея, 

Точат зубы, пьют кровь, словно просо, здесь косят людей… 

Пусть во граде Парчовом нам жить веселее – 

Возвращайтесь домой поскорей! 

К небу легче подняться, чем в Шу по опасным дорогам! 

Я на запад гляжу – и вздыхаю глубоко-глубоко. 

731 г., рубеж весны-лета (Перевод С. А. Торопцева) 
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характерно подавленное настроение, сопутствующее человеку на полном 

невзгод жизненном пути. Содержание опуса было продиктовано 

конкретными событиями. Известно, что данное стихотворение было 

написано для Ли Лунцзи32, императора династии Тан, который из-за 

конфликта с военачальником был вынужден бежать в Шу. Поэт провел 

параллель между сложным жизненным путем человека и трудно 

преодолимой горной дорогой, ставя цель убедить императора отказаться от 

побега и как можно скорее вернуться в столицу династии Тан Чанъань: это 

бы означало возможность выполнить долг достойно, избежать принуждения 

со стороны местных военачальников в Шу и предотвратить восстание во всей 

империи. Ли Бо использовал «сложность дороги Шу» как поэтическую 

метафору, с помощью которой он описал тяжелое положение всей страны и 

династии Тан, а также  собственное чувство утраты во время тяжелого 

периода жизни. По сути поэт осудил идею Ли Лунцзи сдаться без борьбы, 

спасая лишь собственную жизнь. 

Композитор использует символический музыкальный язык, чтобы 

«выразить эмоции стихотворения в величественном стиле и придать этой 

симфонии33 приподнятый музыкальный характер. Произведение глубоко 

отражает художественную концепцию оригинального стихотворения, что 

ощутимо притягивает к нему аудиторию. Воображаемое благодаря музыке 

пространство усиливает художественную привлекательность поэзии: дорога 

в Шу труднее, чем дорога в рай. Эту ассоциацию подчеркивает то 

торжественный, то слегка меланхоличный настрой музыки, который 

показывает идентичность мыслей композитора и поэта. Появляется 

ощущение своего рода телепатии между ними» [68, с. 67].  

«Трудна дорога в Шу» отражает сублимацию гуманистических эмоций, 

характерных для представителя Башу, горных районов Западного Китая (巴

                                                           
32 Ли Лунцзи (Сюань-Цзун, 8 сентября 685 – 3 мая 762) – в 756 году был изгнан из 

столицы губернатором северных провинций военачальником Ань Лушанем, позже 

император передал власть сыну.  
33 Так у автора высказывания. Произведение не относится к названному жанру.  



27 
 

蜀). Возникает убежденность, что несмотря на временную отдаленность 

событий Го Вэньцзин глубоко понимает людей, живших на этой земле в 

эпоху Тан, страдания, которые они перенесли, их настойчивость, терпение и 

твердость, представлящие суть национального характера: это помогает 

композитору передать в произведении «простой и страстный» национальный 

дух. Можно сказать, что духовный мир и темперамент композитора Го 

Вэньцзина и неуправляемые романтические чувства поэзии Ли Бо дополняют 

друг друга. 

В опусе используются языковые характеристики и методы работы, 

характерные для уникального вокального стиля пения «фальцетом»34, 

типичного для сычуаньской оперы. В обозначенном стиле существует 

довольно много видов пения, хотя сама манера в целом отличается высоким 

диапазоном и множеством украшений и является самой важной и 

характерной формой исполнения в соответствующей традиции. И именно 

данный прием внедрен в партии тенора и сопрано в произведении «Трудна 

дорога в Шу» 35: партии певцов охватывают две октавы, имитируя пение из 

сычуаньской оперы.  

Отметим, что обращение в нетеатральных сочинениях к приемам 

интонирования, типичным для традиционных опер, не единично в практике 

Го Вэньцзина. Например, в концерте «Ритмы земли» 36 (土韵) для скрипки с 

оркестром солирующий инструмент использован в диапазоне сопрано для 

имитации того же приема: такова основная тема третьей части цикла. 

Солирующей скрипке поручена медленно разворачивающаяся мелодия, 

экспонирующая образы, связанные по сычуаньской традиции с грустью. 

                                                           
34«Высокая интонация» или фальцет (高腔 ) – один из основных певческих приемов 

в китайской опере. Он отличается простотой исполнения, популярными текстами, 

высоким и взволнованным пением, только перкуссионным сопровождением. 

Произношение при данном методе пения – высокое по тесситуре, создается впечатление, 

что звучит пронзительный крик.  
35 «Трудна дорога в Шу» – длинное стихотворение известного древнекитайского 

поэта Ли Бо, описывающее трудности и препятствия на горных дорогах Сычуани. 
36 «Ритмы земли» – скрипичный концерт Го Вэньцзина, завершенный в марте 1990 

года. Композитор не включил его с список основных сочинений.  
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Нисходящий декоративный звук и омофоническое повторение темы с 

плачевой интонацией вызывают у людей ассоциацию с чувством печали и 

утраты. Понятно, что данная ассоциация более всего доступна знатокам 

традиционного искусства. 

Помимо упомянутого стиля звукоизвлечения «фальцетом», в сочинении 

«Трудна дорога в Шу» звучит и укоренившийся в традиционной культуре 

интонационный материал. Это характерный истошный крик лодочников на 

реке Чуаньцзян (川江号子). Подобный звук своим эмоциональным 

настроением помогает выразить основное содержание произведения. Данный 

интонационный оборот становится одним из источников развития. Однако в 

произведении не только названные элементы принадлежат к региональному 

стилю, но композитор добавляет черты местного колорита и в оригинальное 

стихотворение, в вербальный текст. Например, в ведущую партию тенора 

включены междометия, которых нет с стихе Ли Бо: «(Уa!37), Сколь эти 

вершины круты и опасны! (На йа!)» Уникальные междометия «ya!» и «на 

йа!», используемые, как правило, в сычуаньской опере, весьма показательны, 

а мелодическая линия имеет характеристики «сычуаньского диалекта» за 

счет включения новых звуков, выходящих за пределы базовых ладов. 

Подобные звуки называются «тональными экстразвуками», то есть 

относящимися к хроматике и микрохроматике. Они в чем-то напоминают 

пение без определенной тональности. Такие выкрики – обычное явление в 

сычуаньской опере. Данный прием призван придать текстам характерное 

звучание, а сильный эмоциональный фон всего произведения подтверждает 

состояние тревоги, вызванное созданным образом (Пример 1). В дополнение 

к источникам, характерным для «региона Сычуань», композитор также 

заимствовал темы, типичные для других этнических или региональных 

                                                           
37 В разговорном языке в юго-западном Китае восклицания сами по себе не имеют 

закрепленного смысла и практического значения, приобретая его лишь в контексте 

высказывания. 
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традиционных стилей, что помогло подчеркнуть взаимосвязи с различными 

локусами. 

 

Пример 1. «Трудна дорога в Шу». Начало сочинения 

 

Использование множества красочных звуковых эффектов 

симфонического оркестра и хора, а также названных уже интонационных 

особенностей обеспечило большой успех сочинению сразу после его 

исполнения. Аранжировка, в которой применяется большое количество 

китайских национальных инструментов, внедренных в симфонический 

инструментальный состав, придает музыке индивидуальность. Особенно 

показательно Го Вэньцзин использовал китайские национальные ударные 

инструменты. 

Конструируя тематизм на основе фольклорных китайских источников, 

Го Вэньцзин включает звуки, расширяющие базовый звукоряд, что приводит 

к новым возможностям развития темы, но, в то же время позволяет сохранить 

ее 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.  

В целом Го Вэньцзин использует здесь различные варианты внедрения 

традиционных образцов. В этой связи можно вспомнить позицию Г. Л. 

Головинского: «Претворение народного искусства в самом общем плане 
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может преследовать одну из двух целей: обозначим их как воссоздание и 

присвоение (вовлечение). Воссоздание – стремление воспроизвести не только 

образ, но и определенный фольклорный жанр в более или менее подлинном, 

близком к “натуре” виде, сохраняя его отличия от профессионального 

искусства <…> Присвоение (вовлечение) заключается в подчинении 

народного напева или других фольклорных элементов индивидуальному 

художественному замыслу, использование их при создании образа, 

содержание которого удалено, иногда значительно, от фольклорного» [7, с. 

51]. Очевидно, что композитору ближе второй подход. 

  Помимо трансформации традиционных музыкальных китайских 

источников композитор также объединяет различные локальные языковые 

признаки в едином опусе и обращает внимание слушателя на интонационные 

характеристики ряда диалектов. Органичное сочетание вербального текста и 

мелодической линии дает возможность выражать сложные эмоции, 

насыщенные уникальными оттенками. 

Еще один постулат в позиции композитора, повлиявший на данное 

сочинение и в целом на его стиль, заключается в представлении о 

человеческом голосе как особом инструменте. Исходя из посыла Го 

Вэньцзина, что человеку свойственно выражать эмоции независимо от того, 

положительные ли они или отрицательные, продиктованы ли счастливыми 

или несчастливыми событиями, композитор видит в этом источник 

коммуникации. Каждый индивидуум неизбежно высказывается, делясь 

своими чувствами с другими. Конечно, это может происходить в более 

сдержанной или более открытой форме, и именно это можно отразить в 

вокале. Поэтому важным дополнением к словам является пение, при котором 

текст становится более ярко эмоционально окрашенным. Отсюда возникают 

оценки самого состояния певца и высказывания, подобные следующим: 

«грустно» или «радостно» поет, и это доказывает возможность 

коммуникации между композитором, исполнителем и слушателем.  



31 
 

Как пишет Е. Назайкинский, при этом «любое музыкальное 

произведение воспринимается лишь на основе запаса конкретных 

жизненных, в том числе и музыкальных впечатлений, умений, привычек. Эта 

зависимость восприятия от знаний, представлений, навыков, от прошлых 

следов памяти» [35, с. 50]. Соответственно знания культурных кодов, 

символов, традиций, безусловно, важны для верного прочтения 

композиторского замысла. Далее исследователь упоминает о различиях 

музыки и речи: «Принято, сравнивая музыку и речь, говорить о том, что 

специфической особенностью музыкальных звуков в отличие от речевых 

является выдержанность тона, устойчивость высоты на протяжении звука. 

Этот факт очевидным образом свидетельствует о принципиальном различии 

музыкального и речевого материала на фонетическом масштабном уровне» 

[там же, с. 259]. Однако современные представления о возможностях 

музыкального искусства максимально сближают речевые и музыкальные 

интонации. 

Поскольку с ХХ века человеческий голос позиционируется как 

разновидность «инструментальной музыки» с бесконечными возможностями 

и относительно стабильным положением в музыкальной среде, расширяются 

и его ресурсы, диапазон его становится все больше. Например, от 

итальянского bel canto до spreсhstimmer, spreсhgezang, от самого изысканного 

певческого голоса до грубого шумового эффекта, до использования его в 

жанрах фонетической композиции  (Sprachkomposition), Sound Art (звуковых 

скульптур, перформансов, хэппенингов). Музыковеды связывают данное 

явление со «сменой парадигмы в представлении о физической природе звука. 

Отмечается, что традиционная система некогда убедительного 

аналитического аппарата музыкознания в ХХ ст. теряет свою 

универсальность, т.к. она строилась на понятии музыкального звука как 

звуковысотно фиксируемого тона, темперированной системы и ее законах 

<…>  звук <…> не рассматривается более как явление исключительно 

тоновой природы, а как комплексный акустический феномен во всем 
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многообразии его оттенков» [22, с. 14]. С. С. Гончаренко упоминает о 

включении в оперные жанры «классификации шумов голоса животных и 

невербальные средства общения (стоны, смех и т.д.). В 1962 году Л. Берио 

создал эпатажную монооперу «Passagio» («Переход») на текст Э. 

Сангвинетти, материалом в ней служат все звуки, которые может издать 

человек: шепот, крик, смех, кашель» [8, с. 194]. Соответственно новые 

методы «пения» и голосового звукоизвлечения (крик, шепот, смех, рэп и др.) 

приобретают все больше возможностей и выражений, способных постоянно 

удивлять новыми находками.  

Го Вэньцзин мастерски использует человеческие голоса, уделяя 

большое внимание взаимосвязи между речевой разговорной и музыкальной 

интонацией при их объединении в вербально-вокальную строку. Например, в 

«Трудна дорога в Шу» внедрены вздохи, призванные иллюстрировать тяготы 

и трудности жизни на земле Башу: «噫 (yī ) , 嘘 (xǖ ) , 嚱 (xī ) 38!». Эти три 

китайских иероглифа соответствуют трем из четырех тонов (интонаций) в 

китайском языке: в сочинении их расположение становится все ниже и ниже 

тесситурно, иллюстрируя все более мрачное, угнетенное и обессиленное 

эмоциональное состояние (Рис. 1). 

Рис. 1. Припев: схема интонирования 

 

Как можно видеть на графике, три иероглифа проинтонированы в 

нисходящем движении, и это в сумме выражает эмоцию вздоха, напоминая 

ламентозные интонации, характерные для западноевропейской музыки. В 

другом разделе произведения  «西 (xī) 当 (dāng) 太 (tài) 白 (bái) 有 (yǒu) 鸟 

                                                           
38 Междометия на древнекитайском языке. 
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(niǎo) 道 (dào)»39 строки положены на  следующие типы интонаций, 

связанные с эмоциональным аспектом речи: «Первый (ровный)→Первый 

(ровный)→Четвертый (нисходящий)→Второй (восходящий)→Третий 

(волнообразный) →Третий (волнообразный) →Четвертый (нисходящий)» 40 

(Рис. 2). 

 

Рис 2. Схема интонирования (фрагмент) 

 

Сравнивая схематичное изображение мелодии припева на Рис. 1 с 

графиком мелодии на Рис 2, нетрудно обнаружить, что интонации в 

сочинении композитора полностью соответствуют правилам интонирования 

в национальном языке. Если обратиться к вербальному тексту музыкального 

произведения, то становится очевидно, что специфика строения мелодии по-

прежнему подчиняется законам произношения слов в языке, его тоновой 

природе, подчеркивая интонационные характеристики, типичные для 

китайской фонетики, но также отражает и логику интонирования 

предложений, устоявшуюся в устной речи [84; 142; 151; 152]. Так 

семантическая коннотация китайских иероглифов и китайской речи 

обеспечивает смысловую составляющую музыки. Хор воспроизводит 

                                                           
39 Строки из стихотворения Ли Бо «Трудна дорога в Шу», которые можно 

перевести как: «И с вершины Тайбо только дикие птицы/ Устремлялись к далекой 

вершине Эмэй». 
40 Произношение гласных в китайском языке имеет четыре основных тона, а 

именно: ā, á, ǎ, à.  
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смысловое наполнение стихотворения, наполовину прочитав и наполовину 

пропев слова. Мелодическая линия, разумеется, ярче чисто вербальных 

интонаций: она состоит в основном из больших скачков, в чем-то 

напоминающих стиль китайской традиционной оперы. Использование 

некоторых декоративных звуков и их вариантов привносит при этом больше 

эмоции в линию мелодии, делая ее более яркой.  

Произведение «Трудна дорога в Шу» знаковое: в этом раннем опыте 

высвечивается один из принципов композитора – сосредоточенность на 

передаче духовной сущности человека, истории народа, на необходимости 

поиска моральной опоры. Кроме того, опус отражает ступень в 

совершенствовании манеры письма композитора, приоритет современного 

мышления при безусловной опоре на национальные традиции.  

Программное произведение «Поздняя весна» — это камерное 

сочинение Го Вэньцзина для восьми национальных инструментов. В состав 

ансамбля включены бамбуковая флейта, пипа41 (琵琶), чжэн42 (筝), 

чжунуань43 (中阮), гаоху44 (高胡), бэйдиху45 (倍低胡), вибрафон и ударные. 

Творческое вдохновение композитору здесь дало обращение к опусам 

известного поэта и каллиграфа Хуан Тинцзяня46 (黄庭坚) времени империи 

Северная Сун47. В частности, это поэтическое произведение «Цинпинлэ. 

Поздняя весна»48 (清平乐·晚春), которое передает настроение, навеянное 

                                                           
41Пипа – традиционный щипковый струнный инструмент в Восточной Азии, 

история которого насчитывает более двух тысяч лет. 
42Чжэн – традиционный музыкальный инструмент китайского происхождения, 

относящийся к щипковым инструментам. Это один из уникальных и важных музыкальных 

инструментов Китая. 
43Чжунуань – китайский национальный щипковый струнный музыкальный 

инструмент с тихим, мягким и поэтическим звучанием. 
44Гаоху – традиционный китайский струнный инструмент, появившийся во времена 

династии Тан. 
45Бэйдиху – традиционный китайский струнный инструмент, появившийся во 

времена династии Тан. 
46Хуан Тинцзянь (9 августа 1045 – 24 мая 1105) – известный писатель и каллиграф 

китайской династии Сун. 
47 Империя Сун существовала с 960 по 1279 годы, правящая династия – Чжао.  
48 Куда вернулась весна? От ее присутствия нет и следа, и повсюду тишина. 
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образами природы. Стихотворение было создано в 1103 году. В центре 

внимания в опусе – не столько природный пейзаж, сколько настроение, 

характерное для этого сезона.  

Как правило, весна в поэзии символизирует собой самое прекрасное 

время года, олицетворяет лучшие моменты жизни, прилив вдохновения и 

хорошего настроения. Это время мечты. Здесь же картина весны 

использована для выражения ностальгии автора по тому хрупкому, зыбкому 

и преходящему ощущению, которое вот-вот должно быть потеряно, уступив 

место чему-то новому, неизведанному. Известно, что поэт скончался от 

болезни вскоре после создания «Цинпинлэ. Поздняя весна», фактически 

посвященном последней увиденной им в жизни весне. Можно сказать, что он 

обобщил в опусе свое впечатление от образа весны, собранного им за всю 

жизнь.  

Музыка опирается на эмоциональный фон поэзии, детально выражая 

значение слов и отражая то спокойную, то таинственную атмосферу, а также 

ощущение изящества, какой-то «каллиграфичности», элегантности и 

свежести образов. Сочинению свойственна индивидуальная музыкальная 

форма, которая позволяет передать уникальный по романтическому 

мировосприятию художественный стиль китайских литераторов, во многом 

обусловленный образными ассоциациями, характерными для традиционной 

китайской культуры. Очевидно, что структура произведения относительно 

свободна и порождается вербальным текстом. Композитор делит 

произведение на четыре части в соответствии с абзацами исходного 

стихотворения, различными по смыслу. Музыкальный материал при этом не 

повторяется. В отличие от музыкальных форм, типичных, например, для 

классической музыки, с которыми мы знакомы, здесь четыре части не 

выглядят завершенными в строгом смысле этого слова. Все абзацы вводятся 

                                                                                                                                                                                           

Если кто-нибудь знает весенние новости, позовите ее вернуться и остаться с нами. 

Путей весны никто не видит. Если хотите знать о ней, спросите только иволгу.  

Иволга плачет снова и снова, но кто может понять значение ее плача?  

Смотрите, иволги летят над цветущими розами весенним ветерком. 
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в музыкальной форме в наложенном, «стреттном» проведении, во многом 

отвечая принципам мотетной формы.  

Музыка вызывает ассоциацию со стилем древних поэтов. Стиль поэзии 

иногда «высокий», а иногда «низкий», и он тонко выражает структуру стиха, 

его ритм и смысл. Кроме того, в произведении использована интересная 

трансформация музыкального тематизма с применением фактурных и 

гармонических, ритмических и ладовых вариантов. Во вступительной части 

музыки бамбуковая флейта и гаоху исполняют не выписанные, а 

импровизационные фрагменты в предельном диапазоне инструментов, пипа 

и цитра имитируют ударные тембры, по алеаторному принципу исполняя 

формулу весьма нестандартного для этого инструмента ритмического 

рисунка в нерегулярной метрике. Другие инструменты точечно украшают 

фактуру своими тембрами. Такова иллюстрация атмосферы конца весны, 

которая дается в первом предложении стихотворения. В видении Го 

Вэньцзина аура загадочности, создаваемая звуковым решением, намекает на 

одиночество поэта. 

Постепенно настроение меняется, во втором и третьем разделах 

расширяется спектр художественных образов. Мелодия с интонационными 

взлетами и падениями, исполняемая бамбуковой флейтой и гаоху, чередуется 

с различными звуковыми паттернами в соответствующих диапазонах, 

образуя кульминацию пьесы. В четвертом разделе настроение и 

интенсивность музыки становятся иными. Торжественный, привлекающий 

внимание звук переносит слушателя как бы в иной мир, который 

символизирует дыхание древней жизни и вечность весеннего обновления. 

Раздел эмоционально отличается от первых частей, он связан со строками 

стихотворения: «Иволга плачет снова и снова, но кто может понять значение 

ее плача? Смотрите, иволги летят над цветущими розами весенним 

ветерком». В последних строках показан сложный внутренний мир поэта, 

переданный через ассоциативный стиль мышления, характерный для древних 

литераторов: в музыке он предстает пропущенным сквозь призму личных 
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переживаний современного композитора, который находит точки 

соприкосновения между мировоззрением прошлого и настоящего. 

Симфоническая сюита «Далекое путешествие» (远游) Op. 42 (2004) для 

сопрано и оркестра была названа в честь одноименной новой поэмы 

современного поэта Си Чуаня. Этот стихотворный текст положен в основу 

произведения. Сочинение разделено на семь частей, основное содержание 

которых анализирует внутреннее состояние поэта с травмированной, 

израненной жизненными невзгодами и трагедиями душой, то есть человека, 

который ищет утешения, духовного исцеления и освобождения от прошлого. 

Он пытается обрести покой в долгом путешествии к морю в одиночестве под 

звездами. Мотив «дороги», реального «пути» как пути к духовному 

обновлению и обретению нового знания здесь в чем-то перекликается с 

мотивами «странствия», характерными для европейской культуры эпохи 

романтизма.  

Выбор композитором произведения Си Чуаня связан с глубоким 

пониманием сложного мира его чувств и явным откликом на суть 

оригинального стихотворения. Го Вэньцзин сказал о первоисточнике: «Когда 

я читаю эти новые стихи, они дают мне новое настроение, отличающееся от 

образного строя традиционной поэзии Тан (唐) и Сун (宋)»49. Легенда 

мировой музыки и один из лучших дирижеров мира Эдо де Ваарт (Edo de 

Waart) высоко оценил это произведение, сказав в интервью для статьи «Го 

Вэньцзин все еще хочет писать оперу»: «Произведения Го Вэньцзина 

уникальны и обладают запоминающимся звучанием. Большая часть 

современной музыки звучит одинаково, но музыка Го Вэньцзина исходит из 

сердца и обладает самобытной индивидуальностью!» [Новости Sina, 

http://finance.sina.com.cn/roll/2017-07-27/doc-ifyinwmp0143857.shtml, (дата 

обращения: 01.05.2023)]. 

                                                           
49 Данная информация получена автором текста в результате личной беседы с 

композитором в декабре 2020 года.  
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 Произведение в чем-то направлено на самоанализ (самоизучение), 

осознание своего психологического состояния. В работе Го Вэньцзин 

использует цитаты музыкального материала тибетского происхождения, и 

музыка буквально описывает картины плато Тибета и характерные черты 

тибетской культуры: высокое небо, бледные облака, Дворец Потала, 

паломники к святыням, набожные буддийские верующие. Композитор 

ассоциирует это «небесное плато» с символами культуры буддизма: 

очищением, сублимацией и вечностью. Соответственно и суть работы 

композитора – в познании,  очищении, погружении во вневременные реалии. 

Помимо произведений с поэтическими текстами или со 

стихотворениями, выступающими в качестве сюжетной основы, Го Вэньцзин 

написал множество программных опусов с литературными концепциями 

обобщенного плана. В его произведениях есть как отсылки к древним 

китайским легендам, так и к цитатам современных знаменитостей. Такие 

опусы при всем их разнообразии можно охарактеризовать как «порожденные 

литературой». Например, концерт для эрху50 «Дикая трава» (野草), оp. 44 

(декабрь 2006) был сочинен как дань памяти, к 70-й годовщине смерти Лу 

Синя. Композитор использовал здесь показательную для китайской культуры 

ассоциацию: сильная воля, несгибаемая личность Лу Синя, его энергичный, 

но холодный образ и яркий темперамент во многом раскрываются в 

глубоком звуке эрху. Другая чисто национальная ассоциация навеяна 

параллелью с образом бамбука: в Китае зеленый бамбук, растущий в любое 

время года, символизирует активность и жизненную энергию, мудрость и 

способность к творчеству. 

Сочинение для ансамбля народной музыки «Риюэшань» («Гора Риюэ»

日月山), оp. 37 (2002) по сути, создано для большого национального 

оркестра. Импульсом к его появлению стали древние китайские фрески и 

историческое предание. Расположенная в 40 километрах к юго-западу от 

                                                           
50Эрху возник во времена династии Тан и имеет более чем тысячелетнюю историю. 

Это традиционный китайский струнный инструмент. 



39 
 

города Синин (西宁市) в провинции Цинхай (青海省), гора Риюэ (日月山) 

находится в непосредственной близости от озера Цинхай (青海湖) (Рис. 3). 

 

Рис. 3. Горы Риюэ 

 

До правления династии Тан (唐朝) горный массив Риюэ был известен 

как Чилинг (красные горы赤岭), потому что «они были пустынны, и солнце 

светило красным светом, как будто земля была охвачена пламенем». История 

династии Тан, самой могущественной империи Китая, началась в 636 году 

нашей эры, когда император Ли Шимин (李世民) выдал свою дочь, 

принцессу Вэньчэн (文成公主) замуж в тибетское королевство Тубо (吐蕃王

国) , чтобы установить с соседями прочный мир. Принцесса принесла себя в 

жертву: благородного королевского рода, красивая и талантливая, она нашла 

в себе силы отказаться от счастливой жизни с родными в столице Чан Ан (长

安) ради стабильности династии Тан и вечного мира и спокойствия на 

западной границе. Когда-то гора Риюэ была последней остановкой на пути из 

империи Тан в тибетское королевство Тубо, куда ехала принцесса Вэньчэн. 



40 
 

Когда она достигла последней остановки, то с большой грустью посмотрела 

на пустынный пейзаж, очень тоскуя по близким, которых она оставила дома.  

Она достала Зеркало Риюэ (日月镜), которое ей подарила мать перед 

прощанием, и посмотрела в него, чтобы вспомнить и увидеть любимых 

людей.  

Однако ради стабильности своей страны она решила перестать 

тосковать по родственникам, оставить зеркало своей матери на границе, 

принять на себя ответственность за свой народ, покинуть родину и никогда 

больше не возвращаться. В результате этого брака две страны поддерживали 

мир почти 200 лет. В честь принцессы Вэньчэн гора с тех пор известна как 

Риюэ. На вершине холма построен павильон, который назвали «Павильон 

Вэньчэн» (文成阁), а на стене внутри этого строения висит древняя картина 

(Рис. 4). В центре изображена покорная своей судьбе печальная принцесса, 

слева от нее – народ династии Тан, справа – принцы и народ королевства 

Тубо. Если девушка предельно расстроена, то два народа празднуют 

происходящее событие с радостью и предвкушением мирного будущего. 

Рис 4. Картина из «Павильона Вэньчэн»  

 

 

Интересно, что форма сочинения Го Вэньцзина связана с европейскими 

музыкальными реалиями – это пассакалия (Passacaglia). Неудивительно, что 

старинная форма была избрана для показа ранних произведений искусства, 

хотя, конечно, жанр пассакалии и упомянутые фрески разделяют не только 
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культурные различия, но и время появления. Возникает определенное 

противоречие между чувствами принцессы и радостными ожиданиями и 

устремлениями людей к новой мирной жизни. Тем не менее полное 

драматизма и напряжения произведение передает именно ощущения героини 

и давящую атмосферу, на которых и сконцентрировался композитор. Го 

Вэньцзин использовал в сочинении традиционную китайскую пентатонику в 

качестве основы, но дополненную проходящим звуком «ми», и приемы 

стреттного наложения основной темы. По его замыслу подобное наложение 

темы в определенном порядке (со смещением метрической опоры) является 

также своего рода иллюстрацией горной картины (Пример 2).  

Между различными вариациями на остинатную тему существуют 

контрасты с точки зрения звуковысотности, ритмического и фактурного 

рисунков в ее сопровождении, а также тембров инструментов, 

использованных для ее проведения.  

По заказу Новой голландской музыкальной труппы появилась также 

камерная музыка «Надписи на костях» для контральто и 15 музыкальных 

инструментов: она иллюстрирует древнюю китайскую легенду «Как Нува 

(Нюйва) залатала небо» (女娲补天). Нува (女娲) – богиня в китайских 

легендах и мать всего мира. Предание о том, как Нува остановила потоп – 

одно из наиболее древних в Китае. Согласно легенде, в древности мир 

рухнул, попав в огромную катастрофу. Нува не смогла смириться с этим, 

поэтому она сделала пятицветные камни и залатала ими небо, превратила 

ноги божественной черепахи в четыре полюса, поддерживающие небосвод,  

успокоила наводнение, убила чудовищных зверей и очистила Инь и Янь, 

чтобы устранить невзгоды, и чтобы все духи могли жить в мире. Она 

изображается в виде женщины с руками и головой, но телом змеи. По 

преданию Нува сотворила людей51. Произведение наполнено атмосферой 

                                                           
51  В Китае существуют и иные фольклорные легенды о великом потопе, в 

частности, на Юго-Западе они связаны с именем Це-гу-дзих, который наслал потоп: 

«Люди были нечестивы и Це-гу-дзих отправил к ним на землю гонца, который попросил 
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таинственности, что неудивительно, так как образ связан с божеством. В 

сочинении проявился уже подмеченный интерес Го Вэньцзина к загадочным 

легендам, древним верованиям, мистике, а в техническом плане — к вокалу, 

перкуссии, к камерным составам.  

Пример 2. «Риюэшань»: Фрагмент  

 

                                                                                                                                                                                           

дать ему немного плоти и крови от смертного. Но никто не захотел дать, за исключением 

одного человека по имени Ду-му. Тогда разгневанный Це-гу-дзих закрыл дождевые 

шлюзы и воды поднялись до самого неба. Но Ду-му, который исполнил требование 

божества, спасся вместе со своими четырьмя сыновьями в выдолбленной колоде из дерева 

pieris. Вместе с ним в той же колоде спаслись выдры, дикие утки и миноги. От его 

четырех сыновей произошли такие культурные люди, умеющие писать, как китайцы и 

лоло» [58, с. 108]. 
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Во время Голландского фестиваля искусств в Амстердаме в 1996 году 

состоялась успешная премьера сочинения, что подтвердило творческий 

потенциал Го Вэньцзина и в то же время усилило его неотъемлемое обаяние 

как драматического композитора. Опус интересен использованием окарины, 

одного из древнейших инструментов Китая: тембр перекликается с 

протяжной, воздушной мелодией солирующего контральто, придавая 

произведению необычное звучание.   

Концерт «Гора Чоу Конг»52 («Скорбящая гора»), оp. 18b (1992, 2 ред. – 

1995) (оркестровое издание) для бамбуковой флейты и оркестра — одно из 

наиболее важных произведений композитора. Сочинение связано с гаммой 

чувств и переживаний, навеянных образом еще одной горной вершины. 

(Особая любовь к горным местностям и связанным с ними преданиям явно 

стала отличительной чертой творчества Го Вэньцзина.) Здесь и страх 

человека перед могуществом природы, и восхищение мощью горной 

громады, и вполне объяснимая тоска, продиктованная жизненными 

трудностями. В названии прослеживается определенная параллель с ранее 

рассмотренным опусом: «Скорбящая гора» отсылает к образам «Трудна 

дорога в Шу». Отметим, что и само название данного концерта вызвано 

образами одноименного стихотворения Ли Бо, в частности, строками: «Я 

видел, как птицы кричали и жалобно плакали на старых деревьях,/ А самка и 

самец летали по лесу./ Я слышал крик кукушки в лунную ночь,/ И горе 

наполняло пустую гору».  

Первая же тема придает музыке мрачный, туманный колорит. В ней 

использована мелодическая линия широкого дыхания минорного наклонения 

в темпе Adagio, сопровождаемая частыми сменами гармонии, 

диссонантными созвучиями, что усиливает «нервную» и тревожную 

атмосферу. Здесь «тема горы» становится носителем максимального 

эмоционального накала. Через главную тему произведение предстает 

органично встроенным в описанную в приведенных строках ситуацию, как 

                                                           
52 Таково собственное название горы.  
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бы сливается с иллюстрируемой в тексте живописной сценой. Это в 

совокупности выражает внутреннее художественное ощущение автора, 

подчеркивает трансцендентное, неземное впечатление от знаменитого 

стихотворения, отличающегося в чем-то фантастическим настроением.  

Во вступлении к первой части произведения восходящие интонации 

воспроизводятся непрерывно с использованием техники скольжения, 

придавая музыке ощущение неопределенности, таинственности (Пример 3). 

Затем флейта-соло использует технику циркуляционного дыхания, чтобы 

исполнить очень длинный звук из 45 тактов, истаивающий в конце: так 

зримо, иллюстративно разворачивается картина бесконечного горного 

пейзажа. Художественный образ гор воплощен группой инструментов, мягко 

скользящих от звука к звуку и воспроизводящих тонкое прозрачное звучание 

в высоком диапазоне: создается эффект широкого пространства, воздуха, но, 

учитывая минорный лад, музыка приобретает оттенок грусти. Тема передает 

зримый образ «горы», а также выражает мистический трепет и другие 

бесконечно разнообразные эмоции людей перед могуществом горной 

громады. Во многом такое отношение к выдающимся явлениям природы 

связано с древними верованиями, духами и хозяевами, населяющими 

местность. О специфике верований упоминает, в частности, еще А. В. 

Потанина в главе «Сибирь. Монголия. Китай. Тибет. Путешествия длиной в 

жизнь: Поверья о духах и о почитании священных гор, лесов и камней» из 

очерков «Тибет. Из путешествий по Восточной Сибири, Монголии, Тибету и 

Алтаю» [42]53.   

В конце первой части произведения солирующая бамбуковая флейта 

снова появляется, повторяя тему, содержащую остинато (продленный звук 

здесь занимает 7 тактов), так что поэтическое настроение, создаваемое этим 

специальным приемом исполнения, формирует единый контекст и образует 

тематическую арку со вступлением. Аналогичные приемы применяются и в 

дальнейшем.  

                                                           
53 Из более современных исследований можно привести работу Г. А. Ткаченко [55]. 
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Пример 3. «Скорбящая гора». Вступительное соло (партия 

бамбуковой флейты) 

 

В трех частях произведения используются три различные бамбуковые 

флейты, а именно Цюй Ди (曲笛) 54, Бон Ди (邦笛) 55 и Да Ди (大笛) 56. Для 

того чтобы суметь отразить нюансы поэзии в своем творении, Го Вэньцзин 

провел глубокое исследование возможностей исполнения на различных 

видах бамбуковой флейты и сделал анализ предельного диапазона 

инструментов. В результате в академическом опусе появилась хроматическая 

мелодия, была увеличена долгота дыхания и другие технические 

возможности. Таким образом, приемы исполнения здесь значвительно 

расширены по сравнению с традицией, что поднимает навыки игры на 

флейте на качественно новый уровень, требуя от исполнителя развития 

мастерства и нового подхода к пониманию самих инструментов. 

Ясный, яркий и жизнерадостный образ, характерный для традиционной 

китайской бамбуковой флейты, также был серьезно изменен, и традиционные 

национальные музыкальные инструменты оказались интегрированы в 

драматический и выразительный симфонический оркестр с существенным 

изменением их функций. Успешно наделив традиционную бамбуковую 

флейту не только новыми техническими данными, но и новой «культурной» 

нагрузкой, связанной с воплощением трагических и драматических образов, 

Го Вэньцзин сделал существенный творческий шаг. Это придало работе 

                                                           
54Бамбуковая флейта – китайский национальный музыкальный инструмент, 

представляет собой духовой инструмент из натурального бамбука. Цюй Ди – 

разновидность бамбуковой флейты, принадлежащая к тройной флейте-сопрано. 
55Бон Ди – разновидность бамбуковой флейты, принадлежащая к альтовой флейте. 
56Да Ди – разновидность бамбуковой флейты, относящаяся к басовой флейте. 
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композитора статус сочинения новаторского с точки зрения и творческой 

концепции, и появления технологических новинок. Отметим, что наделение 

традиционных инструментов новыми функциями и их «академизация» ⸺ 

одно из распространенных направлений композиторской работы в ХХ 

столетии, и в этом смысле шаги, предпринятые Го Вэньцзином лежат в русле 

общей тенденции, но для национальной китайской музыки он стал своего 

рода первопроходцем57.   

Упомянутый выше «авангардный» перкуссионный квинтет «Шан Хай 

Цзин» («Книга гор и морей»)58 создан на основе древнекитайской мифологии 

«Шан Хай Цзин». Известно, что в этих книгах описываются особенности 

географического положения, исторические события, элементы астрономии и 

медицины, антропологии, этнографии, океанографии и истории науки и 

техники, а также информация о природных ресурсах местности, о животных 

и растениях. Фиксируюся условия жизни и интеллектуальная деятельность 

людей в Древнем Китае. Особые страницы составляют обряды 

жертвоприношений духам и божествам, древние мифы, религия, что делает 

книгу энциклопедией жизни древнего общества, суммирующей культуру 

мира. Работа Го Вэньцзина посвящена древним верованиям, связанным с 

поклонением богам неба и земли, описанным в «Шан Хай Цзин». В 

произведении применяются приемы иллюстрирования, используются 

ударные инструменты, имитирующие звуки ветра и воды, а также тембры 

«ветряных колокольчиков». Четкий ритм отражает движения людей, 

танцующих во время ритуалов древних времен. 

Камерная музыка «Элегия» по легенде «Покорение женщин» для 

сопрано и трех ударных инструментов появилась по мотивам одноименных 

стихотворений Чжан Цзи, поэта династии Тан. Содержание стихотворений 

                                                           
57 Как известно, в ХХ веке были созданы многие народные национальные 

оркестры. Китайский традиционный оркестр как академическое явление – в их числе.  
58 Это важный древний текст доциньского периода (ок. 221 г. до н.э.) в Китае, 

рассказы о котором относятся к династии Ся (около 2070 г. до н. э. – около 1600 г. до 

н. э.). Вся книга состоит из 18 тетрадей. Автор неизвестен, и современные ученые 

сходятся во мнении, что он был завершен несколькими авторами в разные эпохи. 
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передает трагическую историю о том, как в древнем Китае муж пошел 

воевать с вражеской армией и погиб на поле битвы, оставив жену в 

одиночестве охранять пустой дом. Мелодия сопрано одинока и бесплотна, 

только ударные поддерживают эту мелодическую линию, подчеркивая 

меланхоличное и безотрадное настроение.  

Трио «Стихи бамбуковой рощи» (竹枝词), оp. 50 (март, 2010) для трех 

китайских бамбуковых флейт тоже связано с литературной концепцией 

исходного произведения. Название отражает заботу композитора о судьбе 

литературных произведений и о сохранении выраженных в них идей. 

Первоисточником послужила одноименная поэма Лю Юйси59, поэта 

династии Тан. В стихотворении одиннадцать глав, каждая из которых 

выражает различные оттенки тоски. Литературный опус повествует о 

чувствах молодой девушки, погруженной в свою первую любовь: она 

влюблена в человека, но еще не знает точно, как к нему отнесутся ее 

попечители, поэтому она одновременно надеется и сомневается, радуется и 

волнуется. Поэту удается выразить эту тонкую и сложную психологию 

восприятия мира юной девушкой. В вербальном тексте использована игра 

слов: в китайском языке слова «солнечно» и «любовь» произносится 

одинаково – «цин»:  

«Зеленые ветви бамбука отражаются в широкой и спокойной глади реки, 

Вдруг я слышу, как красивый мальчик, в которого я влюбилась, стоит на 

бамбуковом плоту на реке и поет, 

Солнце восходит на востоке, а на западе снова идет дождь, 

Говорят, что погода не солнечна, но сейчас снова солнечно» (перевод Ма Шухао) 

 

Можно утверждать, что в современной музыке тесная комбинация 

музыкальных и литературных элементов напрямую определяет популярность 

музыкальных произведений и их художественную привлекательность. Го 

Вэньцзин черпает вдохновение в романах, стихах и летописях различных 

                                                           
59 Лю Юйси (刘禹锡) (772–842) был известным политиком, литератором, 

философом и поэтом во времена династии Тан в Китае. Среди его шедевров – «Стихи 

бамбуковой рощи» (竹枝词), «Лирика осени» (秋词) и «Наблюдение за озером Дунтин» (

望洞庭). 
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эпох, ярко представляющих родную культуру. От симфонической поэмы 

«Трудна дорога в Шу», отражающей гуманистические идеалы Башу, до 

«Книги гор и морей» или «Оракула» все проникнуто тенденцией поиска, 

углубления в национальную традицию как вечный источник вдохновения. 

Это доказывает, что композитор – человек ищущий, его креативная 

концепция, привычка не останавливаться на достигнутом, заставляет каждый 

раз находить новые нюансы для описания внутренних эмоций персонажей, 

для прочтения прошлого. Использование контекстного мышления, 

ритмических тонов, оркестрового звука и структурных методов китайской 

классической литературы – все это делается для достижения 

персонализированных целей, отражающих отличительную национально-

культурную позицию современного художника и общую китайскую 

национальную художественную эстетику.  

Как правило, современные китайские композиторы, создавая музыку, 

обращают в большей степени внимание на равноправное сочетание 

традиционного китайского музыкального языка с современными западными 

музыкальными технологиями. Такой подход позволяет им добиться в 

известной мере универсального решения и поддержать актуальные 

тенденции современного искусства. Для Го Вэньцзина важен другой аспект: 

в первую очередь он сделал акцент на пересмотре унаследованной от 

прошлого традиционной китайской эстетической концепции, попытавшись 

совместить ее с современными национальными эстетическими 

устремлениями. В этом плане композитору помогла опора на национальную 

литературу, семантику и уникальное, характерное только для нации 

понимание смысла китайского искусства. Литературные источники и 

заключенные в них этические и эстетические установки, традиционная 

философия во многом «пропитали» его музыкальные произведения. Это 

способствовало высвобождению личного художественного темперамента и 

концентрации на собственном этическом и эстетическом опыте, а также на 

отражении современных взглядов.  
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Го Вэньцзин сам определяет высшую цель в своей музыке как 

стремление к национальной этике, эстетике и духовности. Целостность его 

стиля обусловлена двумя постулатами. Во-первых, о конечной цели своего 

творения композитор говорит следующее: «Современные технологии 

отражают потребности эстетики и внутренних эмоций, но эти технологии 

служат выражению музыкального содержания и эмоций и, в конечном счете, 

указывают на творческие поиски композитора и на его отношение к 

пониманию социальных проблем»60. Во-вторых, Го Вэньцзин искренне 

считает, что современный «китайский композиторский стиль» во многом 

должен быть эквивалентен инновационности, технологичности современного 

Китая. Соответственно заявленным принципам композитор продолжает 

воплощать в жизнь собственные творческие идеи и концепции, что в 

совокупности составляет его индивидуальное видение китайского стиля 

музыкального творчества. 

  

                                                           
6017 октября 2009 года состоялась концертная лекция «Guo Wenjing Works» 

(«Работа Го Вэньцзина») в Шанхайской консерватории музыки. 
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ГЛАВА 2 

Принципы работы с традиционным тематизмом 

в сочинениях Го Вэньцзина 

 

Представление о творческих методах Го Вэньцзина и его внимании к 

национальной культуре было бы неполным, если бы мы не обратились к 

приемам работы с традиционными материалами в его сочинениях. Очевидно, 

что в них используются образцы профессиональной академической традиции 

такой, как пекинская, сычуаньская опера, цитаты песенного фольклора 

различных регионов, ритуальные ритмы, относящиеся к религиозным 

церемониям.  

Принято считать, что мелодия является одним из важнейших средств 

выразительности музыкального опуса, поэтому внимание к ней в первую 

очередь вполне правомерно. В творчестве Го Вэньцзина мелодическая линия, 

как правило, играет важную роль. 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). Перечисленные системы различны как с точки 

зрения происхождения, так и стилистики, а кроме того, и по принципу самой 

фиксации, некой каллиграфичности, – и это бесконечно привлекательно в 

творчестве Го Вэньцзина своей уникальностью.  

Опора на китайские национальные музыкальные истоки и 

интонационные особенности, характерные для национальной традиции, 

часто составляют основу тематизма в сочинениях композитора. Не только 
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литературные произведения знаменитых поэтов и писателей, но и образцы 

фольклора различных провинций Китая часто становятся главными 

импульсами для создания опусов. Сам Го Вэньцзин утверждает: «Я 

предпочитаю естественную и яркую народную музыку, звуки барабанов и 

пение в традиционных операх. Это мне намного интереснее, чем многие 

академические произведения, принадлежащие китайской культуре» [155, 

c. 18].   

Обращение к народной музыке, безусловно, является важным 

направлением в творчестве китайских композиторов, и в этой связи один из 

исследователей национальной музыки Ли Сянь отмечает: «Некоторые 

произведения китайских композиторов имеют гораздо более тесную связь с 

традицией, чем произведения, которые просто заимствуют национальную 

мелодию... Цитирование является более поверхностным, хотя и легко 

заметным явлением, в то время как способность проникнуть в суть 

традиционного мышления демонстрирует более тесную связь с традицией, 

причем связь глубинную, почвенную, которую часто упускают из виду» [98, 

c. 56].  

Рассуждения музыковеда хотелось бы дополнить известными 

высказываниями И. И. Земцовского, которые представляются нам более 

убедительными: «творческое переинтонирование – воистину источник 

огромных трудностей <…> это не формальная акция над материалом, а его 

смысловая переработка» [12, c. 41], «переинтонирование объединяет… два 

основных типа обращения композитора к фольклору – нарочитое и 

ненарочитое, “цитатное” и “бесцитатное”, свободное. Именно то, что 

переинтонирование свойственно каждому творческому обращению к 

фольклору, и позволяет органично объединять оба типа, видя в них два пути 

к достижению одной цели» [там же, c. 43]. Таким образом, и адресуясь к 

цитате, и внедряя в академическую музыку приемы и принципы, 

характерные для традиционной культуры, композитор синтезирует обе 
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системы бытования музыкального искусства, обогащая фольклор новым 

контекстом и новым содержанием в своих опусах.  

В творчестве Го Вэньцзина сочетаются оба принципа работы с 

фольклором: и цитирование народных песен, и создание авторского 

тематизма, базирующегося на типовых попевках-формулах. Приведем 

различные примеры. Так, рапсодия для виолончели и фортепиано «Ба» (巴, 

1992) представляет собой двухтемные вариации на народные темы, то есть 

речь идет о прямом заимствовании материала, положенного в основу 

развития. Первоисточники распространены в различных ареалах и каждая из 

цитат содержит особенности конкретного региона. Первая из тем – это «Лао 

Любань» (老六板), она основана на пентатонике, принадлежит традиции 

народного коллективного музицирования, широко распространенного в 

Шанхае, а также частично в провинциях Цзянсу, Чжэцзян, Гуандуне, Гуанси 

и Гуйчжоу. Самая ранняя зафиксированная дата ее нотации для пипы – 1814 

год. С тех пор тема была адаптирована к нескольким инструментальным 

версиям, включая эрху, гучжэн (古筝) 61 и суона (唢呐) 62. В сочинении Го 

Вэньцзина «Лао Любань» переложена для академических инструментов.  

Вторая цитата – это тема хорошо известной старинной народной песни 

региона Сычуань «Луна заходит на западе» (月儿落西斜). Песня 

формировалась под влиянием традиций региона, а представляющие местный 

фольклор сычуаньские народные песни характеризуются высокими, яркими 

мелодиями, свободными ритмами и преимущественно развернутыми 

мелодическими линиями. Напомним, что Сычуань в древние времена 

                                                           
61 Гучжэн – щипковый древний китайский национальный музыкальный 

инструмент, возникший в V веке до н. э. Он широко используется для сольного 

исполнения, для репертуара инструментального ансамбля, а также для сопровождения 

песен и танцев. 
62 Cуона – китайский традиционный деревянный духовой инструмент типа гобоя. В 

III веке н. э., с открытием Шелкового пути, суона была завезена в Китай из Восточной 

Европы и Западной Азии. После тысячелетнего развития суона приобрела уникальный 

тембр, став национальным духовым инструментом Китая. 
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называли «Башу», и эта песня была уникальна как раз для излюбленного 

композитором региона древнего Башу.  

Песенные темы экспонируются фактически одновременно (первая из 

них звучит с первого такта, вторая вступает в третьем такте), они проходят 

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

имитаций, то дополняя друг друга как тема и ее подголосок, когда одна из 

них занимает главенствующее положение по отношению ко второй. При 

цитировании композитор сохранил мелодическую линию темы «Лао 

Любань», поручив ее партии виолончели и слегка варьируя ритмический 

рисунок. В сочинении выбран отмеченный фрагмент темы (Пример 4). 

Пример 4. Тема оригинальной песни «Лао Любань»  

 

Единственным интонационным нарушением стала замена скачка вниз 

на квинту в начале мелодической линии на движение вверх на кварту, что 

придало проведению темы в басу большую рельефность и глубину, но в 

целом семантика тоновой специфики национального языка сохранилась.  При 

опоре на базовый звукоряд в мелодической линии тема поставлена в контекст 

тональности (в данном случае это As-dur) (Пример 5). 

 

Пример 5. «Ба»: Начало опуса (партия виолончели) 

    (На кварту вверх) 

 

Вторая цитата точная (Пример 6). Структура этой темы, которая 

поручена фортепиано, базируется на «мажорной секунде» и «минорной 

терции» (то есть на б 2 и м 3), что типично для традиционного звукоряда, но 

в произведении тема тоже поставлена в контекст тональности (в первом 
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проведении это C-dur, поддержанный гармонией). Объединение тем 

позволяет композитору нарисовать различные грани культуры Китая, ее 

атмосферу, возродить образ старинных традиций.   

Пример 6. «Ба», такты 3–7 (партия фортепиано) 

 

Работая над концертом «Ритмы земли» композитор обратился к 

разностороннему и углубленному исследованию народных песен, 

совершенствуя их использование в сочетании с современными техниками. 

При этом Го Вэньцзин адресовался к источникам различного происхождения. 

Особое внимание привлекает тема второй части сочинения, которая основана 

на мелодической линии популярной сычуаньской народной песни «Урожай 

на полях», то есть речь вновь идет о регионе Башу. 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: обращение к теме позволяет выразить 

позитивный эмоциональный настрой, характерный для первоисточника, и 

передать его в академическом сочинении.   

Цитата использована не точно, но основные черты сохранены, поэтому 

песня узнаваема (Пример 7). Для оригинальной народной темы характерны 

широкие мелодические скачки, паузирование, а также яркий, весьма 

прихотливый синкопированный ритмический рисунок, и композитор 

опирается на эти ключевые особенности. Проведение темы в партии скрипки 

начинается большим скачком, соединяющим интонационную основу 

мелодии оригинальной народной песни с авторским «обрамлением». 

Конечно, наложение диссонирующих интервалов «ломает оковы» 

традиционной китайской пентатоники, но запоминающиеся интонации и 
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ритм передают индивидуальность этой жизнерадостной народной песни, а 

также дают импульс к развитию на основе вычлененного ритмического 

сегмента. Сольная тема органично сочетается с ритмом ударных в 

сопровождении: это треугольник, четыре театральных барабана (Pai-Gu) и 

pizzicato контрабасов. В принципе данный прием отсылает к 

профессиональной традиции, характерной для пекинской и сычуаньской 

оперы: именно ритмический рисунок традиционных ударных инструментов, 

как правило, сопровождает сольные выступления главных героев. Здесь же 

подобный прием применяется для обрамления народной песни.  

Пример 7. Концерт «Ритмы земли»: Вторая тема  

 

В симфонической поэме «Юнфэн Ванли» (御风万里, 1997) (название 

можно перевести двояко: «Попутный ветер» или «Оседлав ветер») для 

симфонического и военного оркестра композитор объединил народные песни 

ханьцев, монголов, тибетцев, казахов. В их числе монгольская народная 

песня «Гадамерин» (嘎达梅林), написанная в честь монгольского героя 

Гадамерина. Тема очень хорошо известна в Монгольском регионе, на севере 

Китая (Внутренняя Монголия). Цитируется также «Нангма» (囊玛) – 

любимое тибетским народом представление с песнями и танцами, которое 

зародилось в регионе Али (阿里) в Тибете и исполняется на протяжении 

тысячелетий в Лхасе (拉萨), Шигацзе (日喀则), Гьянце (江孜) и других 

районах Тибетского автономного округа. Танец красив, а пение безыскусно. 
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Основное содержание ритуала – прославление природы и всего сущего, а 

также выражение преданности богам и стремление к любви и благодарности.  

Также в «Юнфэн Ванли» включается казахская народная песня 

«Майра» (玛依拉), названная в честь казахской девушки, которая, согласно 

легенде, была так прелестна и так хорошо пела, что пастухи собирались 

вокруг ее палатки, чтобы послушать ее прекрасный голос. Мелодия песни 

легкая, светлая и красивая, как бы олицетворяющая красивую, юную, 

невинную девушку. Завершается сочинение ханьской народной песней 

провинции Шэньси «Лодочник Желтой реки» (黄河船夫曲). Образ 

символичен, поскольку именно бассейн Хуанхэ считается ареалом 

формирования китайского этноса, а сама река особо почитаема в Китае. 

Песня была сочинена в 1920 году лодочниками, жившими вдоль Желтой 

реки. Музыка характеризуется простотой мелодии и ритма, исполняется 

грубым голосом без излишних украшений. Идея ее заключается в 

несгибаемой борьбе и оптимизме народа северной Шэньси в суровых 

условиях жизни.  

Именно «Лодочник Желтой реки» становится основным источником 

развития в произведении Го Вэньцзина: композитор вычленяет ключевые 

мотивы и использует их в разработке. Элементы темы проходят через все 

произведение в разных инструментальных группах, помогая раскрыть 

различные оттенки настроения. Особенно яркое проведение дано в конце 

сочинения: оркестр в туттийном звучании исполняет тему «Лодочник 

Желтой реки», а затем – в контрапункте с другими темами. Техника 

контрастной полифонии позволяет самым непосредственным образом 

сопоставить различные музыкальные темы. В кульминации они звучат 

одновременно, что по замыслу показывает единство всей нации. При этом 

полифоническая техника дает возможность не только отразить названный 

содержательный замысел, но и выполнить техническую функцию: выйти за 

пределы начальных звукорядов, характерных для цитированного тематизма, 

сохранив при этом основу каждой темы.  
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Расширение традиционного звукоряда песенной темы использовано и в 

ранней прелюдии для фортепиано «Каньон», (峡, 1979), но в этом случае Го 

Вэньцзин работает с гомофонно-гармонической фактурой, базируясь на 

возможностях гармонии. В самом начале звучит септаккорд, который сразу 

размывает первоначальную пентатонику, а последующее гармоническое 

обрамление придает теме современное звучание. При использовании цитат 

композитор во многом опирается на принципы, характерные для традиции, 

однако нигде не придерживается их буквально. Согласно его собственному 

высказыванию, ему «нравится традиционный китайский стиль, но он 

предпочитает творить без сдерживающих факторов и ограничений». Тем не 

менее, необходимо специально остановиться на системе пентатоники, 

поскольку Го Вэньцзин использует ключевые традиционные принципы. 

 

 

Система китайской пентатоники возникла в Китае в период Чуньцю (Весны и 

Осени, 春秋时期) (около 700 года до н.э.). В основу положен октавно-квинтовый 

пифагорейский строй (диатоника): С-D-E-F-G-A-H63. Основной тон называется Гун (宫). 

Любой звук может выполнять функцию Гун. Номер ступени – 1. Например, функцию Гун 

выполняет С (До). Вторым звуком становится Чжи (徵), составляющий чистую квинту от 

«До» (2:3), соответственно, в выбранном примере им становится звук G (Соль). Цифровое 

обозначение – 5. Таким же способом получаем звук Шан (商), D (Ре), отмеченный цифрой 

2, звук Юй (羽), А (Ля), обозначенный цифрой 6 и звук Цзюэ (商), Е (Ми), имеющий 

номер 3. Эта система дает все пять тонов: Гун (宫)，Шан (商)，Цзюэ (角)，Чжи (徵)，

Юй (羽)：1, 2, 3, 5, 6.  

Каждый из названных пяти звуков может стать основным опорным тоном, образуя 

пять вариантов пентатоники с единым звукорядом. Таким образом, кроме широко 

распространенных мажорной (C-D-E-G-A) и минорной (A-C-D-E-G), используются еще 

три. Соответственно система китайской пентатоники включает 5 ладов, которые могут 

быть построены от любой ступени: в нашем приеме это: С-D-E-G-A; D-E-G-A-С; E-G-A-

С-D; G-A-С-D-E; A-С-D-E-G. Учитывая возможности современной темперации, 

образуется двенадцать «отправных точек» с пятью видами пентатоники (См. Таблицу 1). 

 

                                                           
63 Подробнее о системе пишет Гуань Чжун в трактате «Гуаньцзы»: «Пять тонов 

находим следующим образом: берем исходный звук хуанчжун, характеризующийся 

числом 81… Это первая ступень пентатонной гаммы – “гун”. Делим 81 на три, прибавим к 

“гун” эту треть и получим число 108. Это будет ступень “чжи” (четвертая ступень 

пентатонной гаммы). Затем делим “чжи” (108) на три и вычитаем одну треть. Получаем 

число 72 – ступень “шан” (вторая ступень пентатонной гаммы). Делим “шан” (72) на три и 

прибавляем к “шан” эту треть. Получаем число 96. Это и есть ступень “юй” (пятая ступень 

пентатонной гаммы). Затем делим “юй” (96) на три и отнимаем одну треть. Получаем 64 – 

это и есть ступень “цзюэ” (третья ступень пентатонного звукоряда» (Цит по: [60. с. 261]). 
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Таблица 1. Виды пентатоники 

 

Звуки  Виды образующихся ладов 

C Гун C Гун d Шан e Цзюэ G Чжи a Юй 

bD Гун bD Гун Be Шан f Цзюэ bA Чжи b Юй 

D Гун D Гун e Шан #f Цзюэ A Чжи h Юй 

bE Гун bE Гун f Шан g Цзюэ B Чжи c Юй 

E Гун E Гун #f Шан #g Цзюэ H Чжи #c Юй 

F Гун F Гун g Шан a Цзюэ C Чжи d Юй 

bG Гун bG Гун Ba Шан b Цзюэ bD Чжи Be Юй 

G Гун G Гун a Шан h Цзюэ D Чжи e Юй 

bA Гун bA Гун B Шан c Цзюэ bE Чжи f Юй 

A Гун A Гун h Шан #c Цзюэ E Чжи #f Юй 

bB Гун bB Гун c Шан d Цзюэ F Чжи g Юй 

B Гун H Гун #c Шан #d Цзюэ #F Чжи #g Юй 

 

 

Помимо пяти основных тонов, существуют четыре используемых варианта 

«альтерации»: Цин Цзюэ (清角) #3 (Ми-диез или Фа)，Бяньчжи (变徵) b5 (Соль-бемоль 

или Фа-диез), Жунь  (闰) #6 (Ля-диез или Си –бемоль)，Бяньгун (变宫) b1 (До-бемоль или 

Си). О приемах «альтерации» пишет, в частности, Цзо Чжэньсуань: «Обращает на себя 

внимание, что IV ступень имеет название “бяньчжи”, что означает “измененный чжи”. 

Слово “бянь” фактически можно перевести как альтерированный, иными словами “бянь 

чжи” – это “пониженный чжи”. То же самое относится и к VII ступени – “бяньгун”» [60, 

с. 271] 

Кратко остановимся на приемах «модуляции» из одной пентатоники в другую. 

Внутри одной линии (Гун и все производные) переход прост, учитывая использование 

одних и тех же звуков. «Модуляция» между близкими по звукоряду пентатониками может 

быть осуществлена благодаря изменению одного лишь звука. Например, в C-Гун 

используем Бяньгун (变宫), понижение 1 ступени (До–бемоль=Си), которое 

становится звуком Цзюэ (角) 3 ступенью для G-Гун и всех производных на основе 

одного звукоряда. То есть Бяньгун (变宫) в оригинальном ладу воспринимается как Цзюэ (

角) в новом ладу. Возвращение из G-Гун в C-Гун происходит благодаря использованию 

Цин Цзюэ (清角) #3. Си диез, который превращается в До, равен 1 ступени С-Гун (宫

). Цин Цзюэ (清角) в оригинальном ладу Соль (G) воспринимается как Гун в новом ладу 

(С). Таким же способом возможно «модулировать» из С-Гун в F-Гун Цин Цзюэ (清角) #3, 

(Ми диез=Фа), соответственно, мы получаем звукоряд F-Гун и все производные.  

В традиционной музыке условием является введение нового звука не в полутоновой 

и не в тритоновой последовательности. Более сложная «модуляция» происходит между 

пентатоникой с далекими звукорядами, что особенно важно в традиционной 

инструментальной музыке. Способ «модуляции» в более далекие звукоряды 

подразумевает четыре постепенные альтерация для перехода в отдаленные виды 

пентатоники. Это уже названные Цин Цзюэ (清角) #3，Бяньчжи (变徵) b5，Жунь (闰) #6

，Бяньгун (变宫) b1 (Пример 8). 
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Пример 8. Примеры возможной альтерации 

 
Существует также транспозиция (модуляция) с использованием аккордов 

нетерцовой структуры на базе пентатоники. Аккорды обладают неопределенностью 

тонального колорита. Учитывая общие звуки в аккорде и ряде звукорядов, аккорд можно 

трактовать как входящий в различные виды пентатоники (Пример 9). 

 

Пример 9. Модуляция с применением общих созвучий 
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В теме произведения «Каньон» использованы одновременно два вида 

пентатоники: первичная пентатоника – это #f Цзюэ (fis-a-h-d-e), а вторичная 

пентатоника – bB Гун (b-c-d-f-g). Орнаментика (мелизмы) во вторичном ладу 

в сочетании с основной мелодической линией создает окраску уменьшенного 

септаккорда. Этот прием размывает оригинальную модуляцию из 

пентатоники в другую пентатонику, тем самым придавая отрывку новый 

колорит (Пример 10).  

Пример 10. «Каньон»: Основная тема 

 

 

Помимо обогащения звукоряда оригинальных цитат, используемые Го 

Вэньцзином приемы работы с материалом помогают отражать нюансы 

характера музыкальных образов, оттенки единого настроения, а также 

закладывают основу для развития. Такие методы появляются в сочинениях 

композитора неоднократно. Обращаясь к типичным интонационным 

оборотам, извлеченным из традиционных источников, автор работает с ними 

в соответствии с принципами, порой нетипичными для фольклорной 

традиции.  

Например, в струнном квартете «Повествование о реке Янцзы» 

применяется комбинация ритмического и звуковысотного преобразования, и 

мелодическая линия вариантно развертывается вокруг центрального звука.  В 

основу развития положена формула одноименной темы «Повествование о 

реке Янцзы», исполняемая скрипкой (такты 7–17) (Пример 11). Ядро темы 

составляют четыре звука 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 

Цзюэ 

Гун 
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первоначального оборота c его ритмическим расширением и трансформацией 

в звуки Gis–H–Cis–H, и т.д. Таким образом, авторский тематизм вырастает на 

основе краткой начальной формулы.  

 

Пример 11. «Повествование о реке Янцзы»: Такты 7–17 

 первое проведение – формула в увеличении и ракоходе – формула в вариантном виде: 

 

 третье проведение – скрытая мелодия – четвертое проведение в расширении 

 

В сочинении используются различные полифонические приемы, 

обеспечивая комбинации ритмического и звуковысотного преобразования, а 

ядро темы обладает необходимыми для этого предпосылками.   

Создание оркестровой сюиты «Три мелодии Западного Юньнаня» (滇西

土风三首, 1993) основано на глубоких исследованиях композитора в 

названной провинции. Он изучал, слушал и исполнял оригинальную 

традиционную музыку Юньнаня, используя музыкальные образцы, 

принадлежащие различным этническим меньшинствам и объединяющие 

внутренние и внешние признаки каждой этнической группы. Произведение 

состоит из трех частей, первая из которых называется «Горы Ва» (阿佤山), 

вторая – «Танец Кину» (基诺舞), а третья – «Ритуальный факел» (祭祀 火把 

烈酒). Композитор выбрал в качестве основы композиции песни и танцы Ва 

( 佤族)  и Кину (基诺族), в том числе  традиционные песни Ва «Песня 

Сигангли» (司岗里的歌)  и «Куялулуо» (扣呀库洛) , песни и танцы Кину 

«Ситугуо» (司土国) и «Закрук» (扎克鲁克), «Баглер» (巴格勒), а также 
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другие образцы и отдельные элементы местной ритуальной музыки. 

Ансамбль включает такие инструменты, как чек64, ситу65 и дик66. 

Изначально народная музыка региональных этносов представлялась 

примитивной, грубоватой и простой, с узким диапазоном мелодий в низкой 

тесситуре. В тематизме своего произведения композитор использовал 

некоторые особенности музыки ряда этносов и сконструировал свои темы по 

принципу вычленения базового трихорда. Пример 14 партитуры – это весьма 

колоритная тема в темпе Адажио, напоминающая песню. Трихорд 

использован здесь как основа, на базе которой композитор посредством 

постоянных изменений и повторений создает тему, отличающуюся 

региональными характеристиками. Добавляя декоративные звуки, вибрато и 

применяя различные виды звуковых комбинаций, он не только действует по 

принципам, характерным для народной музыки, но также привносит 

красочность в мелодию. В этой теме непрерывно повторяется остинато на 

соль в качестве фиксированного баса, который является частью 

мелодической линии и имитирует звуковой эффект игры на барабанах. 

Композитор органично соединил характерный трихорд с типичным 

барабанным ритмом, и после ряда вариаций и ускорений темпа, привел 

развитие к кульминации.  

Хотелось бы напомнить, что звук барабана в китайской культуре –

обрядовый символ, применяется в традиционном искусстве достаточно 

часто, в том числе в практике многих этносов. Например, в традиционной 

культуре барабаны могут быть использованы в качестве сопровождения 

религиозной церемонии, ритуальных танцев: все более интенсивные удары и 

расширящийся диапазон движений исполнителей приводят к кульминации и 

выполняют функцию энергетического катарсиса.   Хотя названные традиции, 

образ жизни и история местных этнических меньшинств незаметно ушли в 

                                                           
64 Чек (切克) – ударный инструмент из бамбука. 
65 Ситу (司土) – ударный инструмент из воловьей кожи. 
66 Дик (迪克) – струнный щипковый инструмент, уникальный для местного 

населения. 
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прошлое, культурная память этнических групп сохранилась и все еще 

существует в ритуалах, в музыке, а также и в старинных книгах и рукописях. 

Композитор сумел передать в первой части сочинения специфику памяти о 

прошлом через его осознание и через проникновение в характерное для 

обрядов эмоциональное состояние (Пример 12). 

Пример 12. «Три мелодии Западного Юньнаня»: Тема Adagio 

 

 

По сравнению с несколько монотонным, настроением первой части, 

вторая фокусируется на демонстрации иных национальных обычаев. Здесь 

композитор больше внимания уделяет неповторимому темпераменту 

этнических меньшинств из горных районов, а также простоте народных 

песен. Музыкальная тема произведения также основана на трихорде (б2 +м3) 

с двумя его версиями, варьируемом на протяжении всей песни.  

 Используются элементы традиционных песен и танцев народа Кино (

基诺族), иллюстрирующие его пение и танцы в высокогорье67. Основной 

тематический мотив взят из традиционной песни-танца Кино «Баглер». Тема 

изменена и положена в основу полифонического развития, для 

инструментовки использованы приемы, типичные для традиционной 

инструментальной музыки (Примеры 13–14). 

 

                                                           
67 Приведем краткую информацию: Кино – это одна из семи групп этнических 

меньшинств с относительно небольшой численностью населения, проживающих в 

китайской провинции Юньнань, в горных районах плато Юньнань. Национальный язык – 

кино (基诺 ).  
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Пример 13. Оригинальная традиционная тема песни-танца 

«Баглер» 

 

Пример 14. «Три мелодии Западного Юньнаня»: Вторая часть 

 

 

Как показано в приведенном Примере, тема состоит из различных 

формул (попевок), чередующихся между собой, а звук ударов «Динг Донг» 

при этом имитируется ударными (маримбой и ксилофоном) без 

фиксированной высоты звука. Это подражание традиционному инструменту 

народа кино – бамбуковой трубке68 (рис. 5). Го Вэньцзин не использует 

оригинальный инструмент в своей работе, а лишь имитирует его звучание с 

помощью маримбы и ксилофона.  

Рис. 5. Бамбуковая трубка 

 

                                                           
68 Бамбуковая трубка народа Кино – это ударный инструмент без определенной 

высоты тона. Он издает четкий звук «Динг Донг». 
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Различные варианты, основанные на триходе, чередуются и 

продолжают развиваться в соответствии с логикой вариантного 

развертывания (Пример 15), а постепенное изменение тембра приводит к 

кульминации. Композитор накладывает на формулу из трех звуков разные в 

интервальном соотношении созвучия. Создается впечатление, что 

использованные материалы предельно просты, но тем не менее автору 

удается с их помощью подчеркнуть особенности музыкального искусства, 

характерные для традиции местных этнических меньшинств. 

 

Пример 15. «Три мелодии Западного Юньнаня»: Тема второй части 

(варианты) 

 

Первый вариант трихорда 

 

Второй вариант трихорда 

 

 

 

В масштабном оркестровом произведении «Чан Ан» (长安, 2012) Го 

Вэньцзин тоже опирается на короткие попевки, извлеченные из образцов 

народной музыки. Это типичная основа образцов музыки северо-западного 

Китая, которая также является основой его ладовой структуры. Фольклорные 

напевы характеризуются различными комбинациями из чистой кварты и 

большой секунды. Например, такова известная народная песня «Орхидея» 

(Пример 16). 
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Пример 16. Песня «Орхидея» 

 

 

В соответствии с данными характеристиками были сформированы 

различные виды трихордов, образующие искомый музыкальный стиль, 

который отражает эмоциональное наполнение музыки (Рис. 6). 

 

Рис. 6. Трихорды, типичные для народной музыки северо-

западного Китая 

 

При построении тем Го Вэньцзин использует наиболее понятную и 

простую форму. В теме «A», будь то вертикальное и горизонтальное 
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расположение, звуки укладывается в трихорд. В примере 17 и вертикальное, 

и горизонтальное направления темы ограничены рамками из трех звуков: a-d-

e. Композитор пропускает через все изменения тот же трихорд, который 

проходит в основном виде или же в вариантах через всю пьесу. Композитору 

удалось прекрасно передать как музыкальную специфику, так и характер и 

боевой дух жителей китайской провинции, где расположен город Чанъань. 

Оба проведения («B» и «C») вытекают из базовой темы, сохраняя 

неизменную связь народными мелодиями северо-западного Китая. 

 

Пример 17. «Город Чан Ан». Тема А  

 

 

 

При этом в отличие от эмоциональной, яркой темы «A», в варианте «B» 

использованы и музыкальные элементы, характерные для щипкового 

инструмента гуцинь (古琴) 69, в частности, для популярной песни «Янгуань 

Сан Дье» (阳关三叠), созданной на текст поэта династии Тан Ван Вэя (王维) 

(Пример 18). Го Вэньцзином цитируется отмеченный фрагмент. 

 

 

                                                           
69 Гуцинь – традиционный китайский щипковый струнный инструмент, история 

которого насчитывает более трех тысяч лет. Гуцинь имеет широкий диапазон, глубокий 

тон и длинную реверберацию. 
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Пример 18. Партитура гуцинь: Песня «Янгуань Сан Дье»  

 

 

 Композитор развивает мотив в крупном лирическом отрывке. Из темы 

извлечены три ее важные характеристики: одна – традиционная китайская 

пентатоника (восходящий ход), вторая – квинтовый ход соль-ре, а третья – 

типичный ямбический ритмический рисунок. Данные параметры 

сохраняются в процессе развития (Пример 19). 

В разделе «B» добавляется элемент омофонического повторения, 

позволяющий утвердить положение центрального звука. Раздел «C» – 

производное от «B», включает серию имитаций и секвенций ровными 

восьмыми длительностями, образованными в рамках пентатонического 

звукоряда.  

 

Пример 19. «Город Чан Ан». Этапы развития темы «B»  

 

Как уже говорилось, музыкальная память и музыкальный багаж Го 

Вэньцзина складываются из многих источников: это и детские впечатления, и 

работа в «Труппе песни и танца Чунцина» в юности, и период его учебы в 

Центральной консерватории музыки в Пекине, и накопленный 
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профессиональный музыкальный опыт. Благодаря анализу тематических 

материалов его произведений видно, что помимо цитат мелодий, 

характерных для народной музыки, важными для создания сочинений 

являются и другие звуковые источники.  

Принципиальной и значимой частью музыкального тематизма 

становится ритмическая основа, и это позволяет композитору создать 

множество новых сочинений на базе ритмов, реконструируя музыкальное 

наследие различных регионов: при этом авторские темы не утрачивают 

естественного очарования прототипов.  

При включении песенного материала в академические произведения, 

как правило, разное музыкальное содержание и эмоции подчеркиваются не 

только благодаря опоре на тоновую систему национального языка, но и за 

счет использования разных звуковых диапазонов. Высокие регистры при 

этом в соответствии с логикой традиционной китайской оперы обычно 

связаны с более гибкими, живыми характерами и радостными эмоциями, а 

низкие – со статичными образами, тревожными и порой трагическими 

настроениями. Например, в инструментальном вступлении к опере «Рикша» 

композитор использовал одновременно две мелодические линии, связанные с 

будущим воплощением разных персонажей, что позволило сразу обозначить 

наличие контраста и конфликтного начала (Пример 20). 

Пример 20. Опера «Рикша». Первая сцена, такты 15-18 

 

Появление тем подготовлено струнной группой: плотный фактурный 

фон позволил ярче выделить живую и энергичную уличную сцену. 
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Показательно, что первая из контрастирующих между собой тем основана на 

пекинской народной мелодии «Старый город» (老城记). Ее часто исполняют 

на традиционных китайских инструментах таких, как саньсянь (三弦) 70 и 

эрху (Примеры 21–22). 

 

Пример 21. Тема «Старый город» 

 

Пример 22. Тема «Старый город»: Переложение 

 

Вторая тема является ее вариантом, производной темой. Контраст 

достигается за счет применения различных тембров, регистров и ритмов. В 

результате первая тема в большей мере статична и приобретает лирический 

характер, а вторая – активный, праздничный, динамичный. Эти два 

музыкальных образа становятся основой для последующего развития 

действия оперы. В первой сцене темы в контрапункте появляются трижды, 

каждый раз порученные новым инструментальным составам.   

Как уже упоминалось, традиционная китайская опера глубоко 

укоренились в памяти композитора и оказала глубокое влияние на его 

творчество. Это и сычуаньская опера, сопровождавшая его в детстве, и 

пекинская опера, которую он слышал и видел долгое время, когда учился и 

жил в столице. Более того перу композитора принадлежит несколько 

сочинений, созданных специально для театра пекинской и сычуаньской 

оперы. Они были написаны Го Вэньцзином с подражанием или с 
                                                           
70 Саньсянь – китайский традиционный щипковый инструмент, который также был 

представлен в Японии и других странах. 
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заимствованием элементов традиционного китайского театра (имитацией 

стиля, ритмов и интонаций), но без явно традиционных музыкальных 

разделов, поэтому могут быть оценены как новаторские музыкальные 

композиции. В частности, в сочинениях Го Вэньцзин использует приемы 

полифонии (в традиционной китайской драме приемы полифонического 

развития отсутствуют), иллюстративные инструментальные приемы 

(например, имитация лая или ржания лошадей, звуковых эффектов боя, что в 

традиции тоже не применяется), расширение оркестровых партий и новое 

оформление сцены. 

Учитывая интерес к традиционным театральным жанрам, не 

удивительно, что в творчестве композитора появляется также ряд 

инструментальных композиций и сцен в академических операх, отражающих 

специфику пекинской или сычуаньской оперы. Важными стали и стили 

пения, и декламация, и сценическая речь, а также танцы, пантомима и боевые 

искусства. Особое внимание композитор уделил тембрам гонгов, барабанов, 

саньсянь, хуцинь (胡琴) 71, специфике ритмов, мелодической линии: все эти 

типичные для традиционных опер признаки служат источниками 

вдохновения. Среди основных приемов, воспроизводимых в сочинениях, 

«пение» и «речь», которые наиболее близки понятию оперы в классическом 

понимании, поскольку являются основными музыкально-выразительными 

средствами в китайском драматическом искусстве.  Композитор извлекает 

уникальные интонации и тембры человеческих голосов, показательные для 

традиционных опер. Синтезируя черты традиционного оперного искусства с 

современными техниками, он использует их для выражения внутренних 

эмоциональных подтекстов и также для показа процесса размышлений, 

переживаний, демонстрируя уникальный художественный сплав 

традиционного и академического музыкального языка.  

                                                           
71 Хуцинь – традиционный китайский национальный инструмент, имеющий 

монгольское этническое происхождение, зародился в Северном Китае. 
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О принципах традиционной оперы в академических оперных 

произведениях («Вечерний прием», «Беседка Фэнъи», «Поэт Ли Бо») речь 

пойдет подробнее в третьей главе, здесь бы хотелось остановиться на весьма 

интересных примерах внедрения таких приемов в сочинения других жанров. 

Так, в списке музыкальных произведений Го Вэньцзина примечательны два 

опуса для ударных: трио для ударных «Си» (戏, «Драма», ор. 23, 1996) и трио 

для ударных «Сyaн» (炫, «Рай», ор. 40, 2003). В этих двух случаях, которые 

отражают специфические музыкальные особенности китайской оперы, 

композитор реконструировал приемы использования гонгов и барабанов в 

запомнившихся ему народных операх, сформировав уникальный способ 

построения авторских тем на базе типичных темброритмических комплексов. 

Надо напомнить, что в течение долгой истории китайские театральные 

гонги и барабаны формировались именно в контексте развития 

традиционного оперного искусства и являются его важной составной частью. 

Типы музыкальных инструментов в разных видах оперы различаются из-за 

влияния региональных стилей, но при этом звуки гонгов и барабанов в 

сценических выступлениях всегда чрезвычайно выразительны. Кроме того, в 

провинции Сычуань, как и в уже упомянутых горных районах, с древних 

времен существовало множество фольклорных обрядов, которые были 

неотделимы от звуков гонгов и барабанов, играющих чрезвычайно важную 

роль в местной народной музыке. Это, например, принесение жертв духам 

предков, духам Земли, приношение богу огня и богу дождя и др. Ударные 

инструменты используются и в буддийских религиозных церемониях. 

Свидетелем подобных ритуалов композитор был в детстве. 

Учитывая фундаментальную роль ударных в китайской культуре, не 

удивительно, что произведения для ударных вообще – одно из важных 

творческих направлений в деятельности Го Вэньцзина и заслуживает особого 

внимания. В двух упомянутых произведениях «Сyaн» и «Си» используются 

инструменты, весьма похожие на традиционные, то есть, по сути – гонги и 

барабаны. При опоре на базовые модели композитор стремится расширить 
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выразительные возможности как образцов отдельных инструментов, так и 

ансамблевых составов. Применяются новые методы исполнения, техники 

звукоизвлечения, поиск тембровой специфики и различные сочетания 

тембров и регистров. Для перкуссионной музыки, создаваемой без 

фиксированной высоты звука, было бы весьма трудно использовать 

традиционную мелодию в качестве основы произведения, поэтому именно 

тембр и ритм неизбежно становятся важными компонентами музыкальной 

ткани. Таким образом, композитор придает музыке национальный китайский 

колорит и очарование, используя темброритмические темы.  

Благодаря изучению возможностей ритмического варьирования и 

динамического развития этот тематизм может обладать такой же или даже 

большей выразительной силой и драматизмом по сравнению с потенциалом 

мелодической линии. Надо отметить при этом современность подхода, 

поскольку акцент на подобном тематизме, связанном с ударными 

инструментами, явная примета ХХ века и в европейском искусстве. 

Достаточно вспомнить творчество российских композиторов последней 

трети ХХ века, например, «Квартет для ударных инструментов» (1994) А. 

Шнитке, балет «Тотем» для шести ударников (1997) В. Артемьева. Ряд 

опусов подобного направления принадлежит С. Губайдулиной: «Шум и 

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

«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» 

[43, с. 292]. К тому же ряду относятся «Вначале был ритм», «Соната для 

ударных инструментов» и др.   
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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 в ХХ 

веке наметил в первую очередь Антон Веберн, – в музыкальной экспрессии и 

ритмоведении. <…> “Параметр экспрессии”, обнаруживающийся в музыке 

не только Губайдулиной, но и других композиторов второй половины ХХ 

века, включает артикуляцию, способы звукоизвлечения, а также особым 

образом организованную мелодику, ритмику, фактуру» [59, с. 109–110]. 

Музыковед приводит примеры работы в области расширения роли тематизма 

ударных: в «Юбиляции» «противопоставлены два типа ритма: свободный, 

как бы мелизматический ритм самой юбиляции, и строгий, четкий ритм 

размеренного движения. Первый тип ритма связан с тембрами цимбал, 

колоколов и других инструментов и мягким звукоизвлечением, второй – с 

чангу, тангу, яогу и жестким звукоизвлечением» [там же, с. 225]. Во втором 

из Пяти этюдов для арфы, контрабаса и ударных (1965) Губайдулина 

«предписывает ударнику играть всю пьесу на 4/4, но при этом свободно 

выбирать тембры, варьируя ритмическую фигуру <…> Исполнитель партии 

ударных может не заботиться о прилаживании своего аккомпанемента к 

партиям контрабаса и арфы» [там же, с.124]. 

Китайский композитор тоже нашел интересные решения в ряде опусов.  

Так, в композиции «Сyaн» Го Вэньцзина, созданном для шести гонгов (трех 

исполнителей), композитор вначале излагает «темброво-ритмическую тему» 

в ее простейшем виде, а затем предлагает ее развитие. Как показано в 

Примере 23, важными становятся два фактора. Один из приемов заключается 

в том, что первый исполнитель неоднократно ударяет по центру большого 

гонга обратной стороной палочки. Поскольку обратная сторона палочки 

более жесткая, звук имеет яркий металлический оттенок, который сразу же 

привлекает внимание. Второму исполнителю поручена партия, в которой он 

ударяет по центру большого и малого гонгов, выстукивая ритмическую 
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формулу из шестнадцатых нот: эта остинатная ритмическая фигура 

составляет основной фон на протяжении всего произведения. Вместе они 

реконструируют наиболее важные особенности ядра «темброво-ритмической 

темы».  

 

Пример 23. «Суан», такты 1–9. «Темброритмическая тема»  

 

Если в Древнем Китае (или в некоторых районах проживания 

меньшинств в наши дни) ударные инструменты в основном использовались 

для ритуалов, то есть похорон, свадеб72, празднования дней рождения, либо 

для сопровождения опер, то Го Вэньцзин в своих сочинениях предпринимает 

новаторские попытки использовать традиционную китайскую перкуссию с ее 

различными способами звукоизвлечения, разными позициями для нанесения 

ударов. Композитор учитывает при этом и специфику изготовления гонгов и 

цимбал различной твердости и размера. Притом данное произведение, 

основанное на подходах, типичных для национальной культуры, является во 

многом новой композицией с точки зрения ударных ритмов. В «Суан» ритм 

основан на традиционном китайском народном источнике «Танец льва и 

дракона» (龙狮舞), и тема развивается по принципу ритмического 

варьирования исходного паттерна (Пример 24). 

                                                           
72 В традиционной китайской народной культуре и похороны, и свадьба 

называются счастливыми событиями. Свадьба – это предвестник жизни, которая вот-вот 

будет зачата. Похороны – знак реинкарнации жизни. Свадьба известна как красная 

радость (красный цвет означает яркость), а похороны известны как белые торжества 

(белый цвет означает спокойствие). Поэтому, будь то свадьба или похороны, по китайской 

традиции для выступления приглашается народный оркестр. 
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Пример 24. «Танец льва и дракона», оригинальный ударный ритм: 

Гонг и барабан 

 

Произведение композитора развивается по принципу дробления и 

суммирования ритма: 3→4→4→4→1→2 (Вариация 1), 4→4→1→2 

(Вариация 2), 4→1→2 (Вариация 3). 

Образуется и стабильная ямбическая ритмическая формула, 

завершающая построения: (восьмая и четверть). Фактически, чередование 

сильных и слабых (ударных и безударных) звуков составляет всю тему. 

Очевидно, что тема предельно проста, и поэтому оставляет большое 

пространство для развития, как в фактурных вариациях. Все вариационные 

изменения украшают тему, придают ей нюансы, но в то же время делают ее 

узнаваемой.   

Пьеса для ударных «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 структурного разделения на 

завершенные части. Таким образом, сочинение построено по принципу 

сюитного контраста, но при этом в большей степени напоминает контрастно-

составную форму. Поэтому короткие «темброритмические темы» весьма 

плавно и органично переходят в импровизации и вариации, образующие 

единое целое. Это во многом повторяет приемы и звуковые характеристики 

игры на народных гонгах и барабанах. Здесь композитор лишь в более 
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стандартизированном и концентрированном виде воспроизводит этот вид 

фольклорного импровизационного творчества.   

Как показано в примере 25, в шестой части произведения – 

кульминационном отрывке, композитор использует традиционную технику 

ударов по тарелкам. При этом три различные техники ударов: нормативный, 

открытый и приглушенный73 – попеременно перекликаются друг с другом. 

Что касается ритма, то в течение всей части ровные шестнадцатые ноты и 

паузы образуют сплошной поток, состоящий из повторяющихся ритмических 

формул, а, начиная с четвертого такта, добавлены тембры тарелок в низком 

регистре, что формирует новую колористическую комбинацию, но 

ритмический рисунок каждой «высокой» тарелки при этом остается 

неизменным. Независимо от того, как меняются тембры, исполняющие тему, 

она формируется в заданных ритмических рамках.  

 

Пример 25. «Си»: «Темброритмическая тема» из шестой части 

 

 

                                                           
73 Нормативный стиль в данном случае – это обычное использование двух тарелок 

для перкуссии, открытый стиль – две тарелки быстро разъединяются после удара, чтобы 

сделать звук ярче, приглушенный – две тарелки быстро приближаются и закрываются 

после удара, делая звук слабым и коротким. 
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Конечно, функции и возможности темброво-ритмических тем в 

произведениях не могут быть реализованы абсолютно идентично, 

композитор применяет те или иные приемы в зависимости от музыкальных 

потребностей и целей. Например, тема в упомянутом ранее опусе «Сyaн» 

развивается с преобладанием тембровых вариаций при сохранении единства 

ритма (непрерывные шестнадцатые). В числе тембров высокие гонги, гонги 

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

позволяет образовать волнообразную по тембру тему благодаря их 

сочетанию и чередованию. Здесь не чувствуется наличия традиционного 

ритмического рисунка, а преобладает красочное чередование тембров и 

великолепных исполнительских приемов, которые повторяются, образуя 

«периодические тембровые формулы». Очевидно, что подобная тема весьма 

сложна для исполнения и оригинальна по звучанию (Пример 26). 

Пример 26. «Суан»: Тембровая тема 

 

Что же касается сочинения «Си» – оно не зря имеет название «Драма», 

так как является типичным примером работы Го Вэньцзина по интеграции 

интонаций человеческого голоса в инструментальную партитуру. Так, при 
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исполнении на трех парах тарелок использованы акценты и интонации, 

имитирующие темы и стили, характерные для китайской оперы, причем 

именно этот тематизм применяется в качестве основного материала для 

развития. 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», поскольку содержит приемы, легко 

узнаваемые знатоками искусства Китая и китайской традиционной оперы.  

Вообще прием интонационно-тембровой персонификации не нов, о 

возможностях инструментальной интонации в передаче различных 

эмоционально-содержательных импульсов пишет В. Медушевский: 

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

[34, с. 56]. Но в сочинении Го Вэньцзина использованы не отдельные 

речевые интонации, а комплекс, сконцентрировавший приемы традиционной 

оперы. Например, способ пения, восклицание и вибрато на слог «yi»74 

включает применение размытого, не точного тона и преувеличенно 

детализированного интонирования в высоком диапазоне, который 

демонстрирует неторопливый стиль и состояние медитации, типичное для 

китайского драматического персонажа «Сяо Шэн» (小生): весьма важная в 

китайской опере партия молодого человека с утонченным, изысканным 

характером. (Например, в этом стиле решена партия главного героя из 

«Вечернего приема» Го Вэньцзина.) 

В Примере 27 показана инструментальная интерпретация возгласа «yi»: 

в первой части он использован в партиях трех пар тарелок, что позволяет 

сформировать многоголосую фактуру, при которой каждая линия предстает 

весьма специфической. Приемы перекликаются с использованными в 

творчестве европейских композиторов: «Что касается собственно 

                                                           
74 В традиционной китайской опере много восклицаний, не имеющих конкретного 

значения, и они больше предназначены для выражения эмоций персонажей таких, как 

печаль или гнев. Эквивалентно «Ах!» «Ах?» 



80 
 

мелодической линии, то в ХХ веке она разрушается двояким образом. В 

первом случае – вследствие огромного регистрового разброса мелодии, ее 

разрывов на отдельные фрагменты или точки, при которых она сама 

уподобляется не столько “линии”, сколько скрытому (“фантомному”) 

многоголосию, встроенному в контекст реального» [11, с. 115], Хотя такой 

подход при включении восклицания «yi» приводит к меньшему количеству 

нюансов, изменений оттенков, чем в опере, тонкие различия в высоте звука, а 

также разнообразные украшения интонацией «ya» в процессе развития 

придают музыке характерный колорит, образуя интересную комбинацию в 

ритмическом рисунке. 

Пример 27. «Си»: Восклицание «уi» в первой части опуса 

 

В отличие от первой части, во второй используется иной, 

восклицательный тон – «yi» (Пример 28). Здесь композитор применяет 

свободное движение вниз, не определяя высоту звука: вся линия 

представляет собой как бы серию вздохов, нет никакого сопровождения, 

имитирующего ударные инструменты, звучит только партия, изображающая 

человеческий голос, что подчеркивает театральную концепцию 

произведения, связанную с воплощением известных оперных ролей. В 

определенном диапазоне ритм здесь произвольный, высота звука свободная, 

соло лишь иногда перекликается и чередуется с ритмическим рисунком 

ударных. В целом композитор успешно передает загадочные, утонченные и 

неординарные черты традиционного китайского драматического персонажа 

«Сяо Шэн» с помощью чрезвычайно простых приемов. 
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Пример 28. «Си»: Мспользование приема «yi» во второй части  

 

Другой важный тембр, использованный в произведении, – имитация 

междометия «ɔ:», которое предназначено для описания гневного 

высказывания: грубого, низкого, ревущего мощного звука персонажа «Хуа 

Лянь» (花脸) 75 в пекинской опере. Например, изображение «ɔ:» появляется в 

первой части: это звук в низком диапазоне, при котором длинная нота 

заканчивается скользящим глиссандо. Повторяется он несколько раз. В 

контексте опуса кажется, что это ответ на вздох предыдущего персонажа 

«Сяо Шэна», что создает ощущение диалога. Перкуссия в это время больше 

не является противовесом человеческому голосу, как это бывает в 

традиционной опере, а становится его отражением. Достигается соответствие 

тембру за счет эффекта тремоло, которое прекращается, когда интонация, 

имитирующая междометие «ɔ:», скользит вниз. Благодаря тремоло усилена 

интенсивность выражения (Пример 29).  

Пример 29. «Си»: Использование междометия «ɔ:» в первой части 

опуса 

 
                                                           
75Хуа Лянь – одна из важных ролей в китайской драме, это персонаж со сварливым 

и грубым характером, который контрастирует с типажом «Сяо Шэн». Обычно на лице 

персонажа красочный макияж, с определенным рисунком, что делает его узнаваемым.  
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Еще показательный пример наблюдается в четвертой части. «ɔ:» и «hei» 

соединены здесь в виде восходящей и нисходящей интонаций, что позволяет 

трансформировать энергичный и мощный звук в кричащий, подчеркивая 

грубый и героический дух «Хуа Лянь» (Пример 30). 

Пример 30. «Си». Приемы использования междометий «ɔ:» и «hei» 

в четвертой части 

 

Народные источники – это общее богатство для творчества 

современных китайских композиторов, однако из-за различий в жизненном 

опыте и в концепциях мышления авторы имеют отличные индивидуальные 

особенности в методах их извлечения и обработки. Одни предпочитает прямо 

цитировать, другие – заимствовать и трансформировать отдельные черты, а 

третьи – полностью отказываются от принципов народного музыкального 

мышления. Можно сказать, что независимо от того, какой творческий метод 

ближе музыканту, любой создатель должен постичь глубокую «душу» 

народной музыки, чтобы отразить ее. 

Очевидно, что при обращении к материалам народной музыки Го 

Вэньцзин опирается на свое знание национального традиционного мелоса и 

глубокое проникновение в его суть, а также бесспорное овладение 

структурными особенностями и методами развития. Наряду с цитатами, 

поставленными в сочинениях в новые контекстные условия, композитор 

использует приемы конструирования: для этого он извлекает короткие, 

хорошо узнаваемые тематические обороты, которые потенциально могут 
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стать основой авторского тематизма. Как правило, подобные «извлечения» из 

народных тем основываются на трихорде или тетрахорде, что позволяет 

максимально лаконично сформировать тему и трансформировать ее на 

протяжении всего сочинения по примеру «Повествования о реке Янцзы». 

Такие интонационно-тематические комплексы естественным образом 

сочетаются с оригинальными фольклорными образцами, и одновременно 

создают пространство для индивидуального художественного выражения. 

При всей технической оснащенности и современности музыкального 

языка, творчество Го Вэньцзина вдохновлено в первую очередь 

национальной культурой и богатыми песенными традициями различных 

регионов Китая. Работая на базе традиционных ритмов и звукорядов и 

реконструируя музыкальное наследие различных регионов, композитор 

добивается сохранения базовых черт фольклорных образцов и естественного 

очарования прототипов в академических произведениях, и можно 

утверждать, что опора на народные истоки стала одной из сущностных черт 

стиля композитора. Так, традиции национального начала глубоко 

запечатлелись в сердце Го Вэньцзина, и помогли создать свой стиль, сочиняя 

собственную музыку со своим заметным голосом. 
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ГЛАВА 3 

Национальные литературные и художественные источники  

и их претворение в операх композитора 

 

Очевидно, что жанр оперы особо связан с литературными источниками. 

Напомним, что в творчестве Го Вэньцзина это – «Записки сумасшедшего»76 

по роману Лу Синя, «Поэт Ли Бо» по легенде о поэте и на основе его 

драматической поэзии, «Беседка Фэнъи» по роману «Троецарствие» Ло 

Гуаньчжуна, «Рикша» по одноименному сочинению Лао Шэ, а также 

«Вечерний прием» по картине «Ночной банкет Хань Сицзая» и на основе 

легенд и исторических фактов. Не случайно в многообразном музыкальном 

творчестве Го Вэньцзина главной «изюминкой» является именно опера77. 

Несмотря на многочисленные исторические споры о первенстве 

музыкального или драматического начала, опера ассоциируется с их 

синтезом и во многом представляет единый организм, объединяющий драму 

и поэзию, музыку, жест, мимику, танец, поэтому рождение оперы, по сути, 

сплав видов искусства, в которых «литература» и «музыка» — важнейшие 

составляющие. Вербальная и музыкальная речь органично дополняют друг 

друга в зафиксированном тексте произведения, а жанр оперы, может быть, 

более чем другие вокально-хоровые жанры, дает возможность отразить в 

музыке глубокие нюансы слова, что позволяет достичь усиления 

эмоционального напряжения и художественного эффекта. 

                                                           
76 В китайском издании оперы дано ее второе название «Деревня Волчья». 

Подробнее об истории появления сочинения см. статью Г. П. Овсянконой и Сюй Цзыдуна 

«К истории создания оперы Го Вэньцзина “Записки сумасшедшего”» [38]. 
77 Краткое содержание опер Го Вэньцзина см. в Приложении 4. 
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 Здесь уместно вспомнить высказывание Е. Назайкинского: «Сходство 

материала речи и музыки, известная близость функций речевой и 

музыкальной интонации, а также вытекающее из общности материала и 

функций родство принципов организации интонационного процесса 

относится к важнейшим факторам, обеспечивающим возможность 

перенесения речевого опыта на восприятие музыки» [35, с. 251]. Добавим: 

общность речевой и музыкальной интонации – та основа, которая позволяет 

композитору максимально приблизиться к реализму в отражении эмоций.  

Обращаясь к работе с литературными источниками опер, автор 

опирается на свой богатый музыкальный опыт и использует 

персонализированный музыкальный язык, внедряет новые технические 

приемы, чем обогащает и развивает китайское оперное искусство, но в то же 

время не утрачивает связи с традицией устного профессионального 

творчества и фольклора. В культурном видении и творческих устремлениях 

Го Вэньцзин уделяет особое внимание роли музыки в характеристике 

эмоций, формировании образа на основе отражения внутреннего мира и 

характеров драматических персонажей, данных писателем. Он 

самостоятельно выбирает литературные материалы и при этом выделяет те, в 

которых убедительно и реалистично, исторически правдиво передано 

прошлое и настоящее. Все избранные источники оригинальны и глубоки.  

Так, Го Вэньцзину оказались особенно близки работы Лу Синя78, и одна 

из них стала источником его творчества. Говоря об этом выборе, композитор 

отмечал специфику творческого метода писателя, он утверждал, что «Лу 

Синь – человек, который любит ругать людей, и вообще все вокруг ругает. 

Но на самом деле так проявляется его забота о своей родине, о китайской 

культуре и о соотечественниках-китайцах, и это намного превосходит вклад 

в культуру, сделанный теми, кто весь день говорит хорошие слова. Те, кто 

                                                           
78 В России творчество Лу Синя было издано [26], рассматривалось 

литературоведами И. К. Глаголевой [6], Л. Д. Поздеевой [41], В. И. Семановым [45], В. Ф. 

Сорокиным [46]. 
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весь день говорит хорошее, могут оказаться непредсказуемыми и не 

обязательно хорошими людьми. Лу Синь – ответственный человек, у 

которого есть смелость смотреть в лицо самому себе и анализировать свой 

внутренний мир. Первая опера была закончена в 1993 году. На самом деле, я 

хотел написать оперу по Лу Синю, еще раньше, когда закончил учебу в 1983 

году, но это намерение растянулось на десять лет» [85].  

Сюй Цзыдун приводит еще один комментарий композитора о причинах 

обращения к творчеству писателя: «Во-первых, это любовь к Лу Синю. В 

годы моей молодости, во времена Культурной революции, можно было 

читать только книги председателя Мао Цзэдуна и Лу Синя. Так что я очень 

рано стал читать Лу Синя. Во-вторых, меня привлекло его стремление к 

самоанализу и самокритике. Для Китая это очень важно. По-моему, 

отдельные китайские классические литературные и музыкальные 

произведения далеки от реальности. Я их не любил. Поэтому я думаю, что 

создание “Дневника сумасшедшего” имеет большое практическое значение 

для культуры Китая. В-третьих, мне хотелось создать музыкальный стиль, 

который бы соответствовал литературному стилю Лу Синя. В воплощении 

образов героев рассказа особенно сильны их театральная характерность и 

глубокий психологизм, к чему я стремлюсь в своем творчестве…»79 [50, 

c. 15].  

Известно, что опера «Записки сумасшедшего» имеет точную дату 

окончания, она была завершена 20 апреля 1994 года. Этот шедевр во многом 

создал международную репутацию Го Вэньцзина. Критик R. Hazendonk в 

интервью «Het Parool» прокомментировал: «Грубая и захватывающая музыка 

Го Вэньцзина иногда почти такая же красочная и агрессивная, как “Весна 

священная” Стравинского». Видный китайский композитор Тань Дун 

написал комментарий 27 июня 1994 года в «Ежедневной народной газете»: 

«”Записки сумасшедшего’’ (狂人日记) – это китайский “Воццек”, который 

                                                           
79 Повесть «Записки сумасшедшего» опубликована в России [26], анализировалась 

российскими литературоведами [45, 41, 6]. 
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ярко выражает болезненную психологию и болезненное восприятие 

действительности. Главная идея заключается о том, что общество является 

первопричиной безумия человека. Музыка Сумасшедшего показывает разные 

оттенки ужаса, аффекты и выражает меняющиеся эмоции через чрезвычайно 

необычное скольжение и “фальшивые” голоса. Особенно сложно то, что вся 

пьеса написана на китайском языке. Пение в “Записках сумасшедшего” (狂人

日记) дарит людям душераздирающую, дивную, трогательную и 

завораживающую красоту» [125, с. 55]. Со своей стороны согласимся, что 

есть сходство в настроении и выражении в двух упомянутых музыкальных 

произведениях. Это проявляется и в музыкальном плане: и там, и там 

преобладают причудливые, связанные с интонациями крика, стона, плача, 

экспрессивные интонации, и использование приемов додекафонии, и – в 

содержательном: музыка действительно отражают мрак и уродство общества 

своего времени и темную, удушающую атмосферу безысходности. 

 С момента премьеры оперы «Записки сумасшедшего» в Европе 

различные версии спектакля были представлены в восьми разных странах, 

что в настоящее время является рекордом, которого не достиг никто из 

китайских композиторов. Содержание одноименного романа 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. Происходящие 

события отражают тайны и легенды мистического характера о рождении и 

совершенствовании человека в представлении Сумасшедшего, приоткрывают 

секреты Бытия. «Сам художественный прием – косвенное обличение пороков 

общества через бред, произносимый сумасшедшим, – заимствован 

писателем, конечно, у Гоголя <…> Протест Лу Синя направлен против 

конфуцианства, давно служащего занавесом мнимого благочестия, 
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прикрывающего пороки людей, прежде всего алчности и бесчеловечности» 

[48, с. 72 – 73].  

В процессе написания произведения Го Вэньцзин позволил Цзэн Ли, 

первому 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.  

Сюй Цзыдун придерживается следующего мнения: «от ироничного и 

лаконичного литературного произведения осталось лишь сюжетное ядро: 

мания преследования, озвученная репликами и монологами героя, несколько 

бытовых сценок и диалогов. Либретто оказалось подготовленным для 

воплощения иной концепции, существенно отличающейся от 

первоисточника. Безумен мир людей, приводящий к катастрофическому 

сознанию личности, и это сознание инфернально и фатально» [45, с. 16], 

«рассказ Лу Синя оказался основательно переработанным. По существу, 

произведение можно определить как “созданное по мотивам” рассказа – 

настолько основательно отличается либретто от первоисточника» [48, с. 73]. 

Однако с нашей точки зрения опера унаследовала лирический, торжественно-

трагический дух и стиль оригинала. В ней Го Вэньцзин вслед за Лу Синем 

уделяет внимание изображению внутреннего мира персонажей. Композитор 

лишь в большей мере акцентируется на жизненном реализме, и поэтому, 

пожалуй, можно сказать, что элементы фантастики и реальности в чем-то 

интегрируются в сюжете. Чтобы сделать драматические конфликты сценария 

более концентрированными, а персонажи и их действия – более яркими и 

выпуклыми, в произведении события, произошедшие в романе за несколько 

дней, концентрируются в промежутке времени от заката до рассвета. Сцены 

соответственно названы: 1. Сумерки. Улица за деревней Волчьей. 2. Вечер. 

Природа безумия. 3. Полночь. Свеча в зале. 4. Рассвет. Тусклый свет свечи.  

Такой общий подход к компоновке действия в большей степени способствует 

подчеркиванию драматической функции музыки.  
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Конечно, сжатый сценарий менее многообразен и колоритен, чем 

оригинальная повесть, но он направлен на главную идею литературного 

первоисточника: раскрыть шокирующую «каннибалистическую» природу до 

предела формализованного феодального общества и убийственность 

феодального этикета как фактически «съедающих человеческие жизни». 

Главный герой из больного безумца, страдающего галлюцинациями и 

видящего мир трансцендентным, превращается в Личность. Он до 

болезненного состояния не приемлет давящей, ограничивающей атмосферы 

Общества и выступает откровенным бунтарем.  

В либретто объединяется образ помощника по дому Чен Лаоу (陈老五) 

и брата главного героя в одного человека (персонаж не имеет собственного 

имени, назван Старшим братом), что позволяет сделать образ более 

концентрированным и емким. «Голос деревни», передаваемый в 

оригинальном романе через звуковые атрибуты, например, слышимый на 

улицах собачий лай, убран, но заменен на шум и гомон людей, что позволяет 

воспринять место действия более обобщенно. (В скобках отметим, что такую 

сцену проще решить музыкальными средствами.) Кроме того, либретто 

оперы не слепо сжимает сюжет, использован и прием его обогащения: в 

пьесу добавлен такой персонаж как призрак умершей от непонятной болезни 

Сестры. Еще одним дополнением является лирический отрывок, выбранный 

Го Вэньцзинем из сборника прозы Лу Синя «Сорняки»: «Прощание с 

тенями» (影的告别). Стихотворение показывает сложный внутренний мир 

автора того времени, выявляет склонность к депрессии и нерешительность в 

мыслях. Этот опус – тоже отображение мыслей и чувств автора, поэтому 

вполне оправданно его включение в оперный текст. Стих вложен в уста 

Призрака:  

Когда человек спит, он не знает, когда появится его тень, чтобы попрощаться с ним 

и сказать эти слова: 

Я не хочу попасть с тобой в рай, я не хочу идти с тобой в ад,  

И я не хочу идти с тобой в будущее. 

Мой друг, я больше не хочу вспоминать тебя, не хочу! 

Я не хочу оказаться в ситуации, когда нет ни света, ни тьмы. 
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Я всего лишь тень, я хочу попрощаться с твоим «я». 

Но тьма поглотит меня, а свет заставит меня исчезнуть. 

Однако я не хочу выбирать между светом и тьмой, я предпочитаю тогда тонуть во 

тьме. 

И я, наконец, хочу заблудиться между светом и тьмой, я не хочу знать, сумерки ли 

это или рассвет. 

Если сумерки, то, естественно, я утону в ночи, иначе же я исчезну днем, если 

наступит рассвет. 

Друзья, время свободы близко. 

Я буду блуждать во тьме. 

Что еще ты хочешь, чтобы я тебе дал? У меня нет ничего, кроме тьмы и пустоты. 

Но мне жаль, что я не был просто тьмой, исчезающей в дневное время. 

Я также не желаю быть ничем иным, как пустотой, и никогда не хочу занимать твое 

сердце. 

Я надеюсь, что это так и будет. 

Я путешествую один, не только без тебя, но во тьме, где нет никакой другой тени.  

Пусть только я один буду потоплен этой тьмой,  

И тогда весь мир — мой собственный. (Перевод Ма Шухао)  

Данное стихотворение в прозе, написанное писателем в 1924 году, 

раскрывает суть природы сновидений: человеческая тень, которая во сне 

странствует повсюду, описана как некая особая субстанция, обладающая 

собственными чувствами, отличными от чувств и мыслей самого человека. 

Например, во сне тень спящего не видит разницы между добром и злом, 

поэтому она не желает быть ни светлой, ни темной тенью, не желает долго 

жить в неясном и темном состоянии, не желает слепо следовать за хозяином 

сновидения, копируя те поступки, которые он совершил бы наяву. Тень 

стремится попрощаться с реальностью и свободной лететь туда, куда хочет.  

Тень, абстрагирующаяся от своего спящего «хозяина», для писателя –

аллегория человека, рвущего связи с прошлым. Лу Синь использовал 

символические параллели для написания этого опуса: предпочитая быть 

поглощенным тьмой, а не жить между светом и тьмой, тень согласна, в конце 

концов, жертвовать собой ради света, свободы, пробуждения. В 

стихотворении используется символика, помогающая раскрыть внутренние 

сомнения автора, глубокую художественную концепцию, скрытый смысл и 

сильные переживания. Четыре слова: «рай», «ад», «будущее» и «ты» имеют 

символическое значение, которое коренится в прошлом китайской культуры, 

подчеркнутым Лу Синем. Рай для него – обещания (ложь), данные 
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эксплуататорским классом эксплуатируемому классу (простым людям) в 

старом китайском обществе. В стихотворении тень не верит в обещания. Ад 

– символ старого Китая, который был мрачен, как ад, и тень это чувствует. 

Здесь также речь идет о будущем Китая, в котором не видно надежды. Ты 

представляет его нынешнее «я», и автор хочет попрощаться с этим «я». 

Основное состояние – это двойственность и колебания автора. 

Здесь, учитывая критическое направление литературного произведения, 

смысл можно конкретизировать. Соответственно, выражение: «Я не хочу 

больше следовать за вами» можно понять как полное отрицание Лу Синем 

образа мыслей и образа жизни старого Китая, а строку: «мне лучше бродить 

без места» можно понять как размышления и исследования Лу Синя о Новом 

Китае, образ которого только формируется, но еще не определен 

окончательно. Последнее предложение выражает надежду, что отныне «не 

будет другой тени во тьме, пусть только я буду потоплен тьмой», и это 

становится выражением духа самоотречения и самопожертвования, мысли о 

том, что все бытовавшее ранее должно уйти, быть отринутым, что надо 

отказаться от чего-то в прошлом, чтобы обрести будущее.  

Все внесенные изменения помогают сделать структуру и содержание 

вербального текста более подходящими для исполнения на сцене, а 

эмоциональное пространство всех персонажей – шире. 

Композитор использует общепринятое китайское произношение 

(китайский мандаринский диалект), характерную интонацию в качестве 

отправной точки для музыкального воплощения действия. В опере 

раскрываются музыкальные оттенки родного языка, а вся история 

превращается в шокирующее и драматическое повествование благодаря 

таким находкам.  Помогают и характерные оркестровые краски: например, 

уникальное звучание группы инструментов, достигаемое благодаря особому 

методу перкуссии и использованию струнной группы, производит 

беспокоящий тревожный звук. Он выражает болезненный духовный мир 
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Сумасшедшего, что еще больше уплотняет и без того интенсивный и 

глубокий конфликт. 

Успех работы доказывает, что проникающая сила мысли писателя 

начала ХХ века Лу Синя не потеряла актуальности до настоящего времени. 

«Все литературные произведения Лу Синя описываются как кинжалы, а 

“Записки сумасшедшего” – самый острый кинжал. Сюжет отвечает тому, 

чего мне нужно было достичь в музыке, когда я писал оперу. Настроение 

персонажей “Записок сумасшедшего” сильно и быстро видоизменяются. Есть 

много мест, в которых почти чувствуется безумие, то есть где произведение 

звучит по эмоции мощно и драматично». [85]. Можно сказать, что Лу Синь 

как настоящий хирург держал в руке литературный скальпель, стремясь 

буквально препарировать души китайцев, в то время как композитор Го 

Вэньцзин сумел раскрыть для европейцев важнейшие нюансы души 

китайского народа в феодальную эпоху на современном китайском языке. 

Очевидно, что без прошлого нет будущего, поэтому обращение к образам 

прошлого позволило лучше понять смысловые подтексты и духовные 

характеристики не только ушедшей эпохи, но и современной китайской 

культуры.  

В статье Го Вэньцзина «Взаимосвязь вербального текста и музыки и 

языковые проблемы китайской оперы» [84] изложены некоторые его взгляды 

на оперное творчество, основанные на опыте работы над первой оперой. Так, 

композитор написал: «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 
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цель отразить конкретные диалекты или же нюансы древнекитайского 

произношения, либо – выполнять чрезвычайно детализированную обработку 

речевых интонаций в музыке, усиливая их экспрессию». Выработанные 

положения помогли реализовать большинство поставленных задач в 

«Записках сумасшедшего» и отразить подлинную драму мыслящего героя в 

удушающей атмосфере глубоко формализованной культуры китайского 

феодального общества.  

Отметим, что эта опера ценна не только сама по себе, но также является 

важным поворотным моментом для обращения Го Вэньцзина и к чисто 

инструментальной музыке, то есть к более обобщенному, не связанному со 

словом, а базирующемуся на музыкальной семантике художественному 

творчеству. Кроме того, «Записки сумасшедшего» стали его первой оперой, 

сразу обозначив тяготение к камерной разновидности этого жанра и к 

атональности как системе организации, позволяющей внедрять 

интонационно-тематический фонд различного генезиса в музыкальную 

ткань. (Кроме того, в первой же опере Го Вэньцзин обозначил свое 

композиторское кредо, – поиск глубинных психологических мотивов в 

человеческом подсознании и высказал свое мнение, что нет более 

подходящего способа выразить тьму, страх, безразличие и безумие в 

музыкальном произведении, чем уйти от ясной тональной опоры в сторону 

атональности.)  

Как уже говорилось в работе, вторая из опер – «Вечерний прием» была 

заказана Го Вэньцзину в 1998 году оперным театром «Алмейда» в 

Соединенном Королевстве, а ее премьера успешно прошла в Лондоне 10 

июля того же года. Тем не менее, в мае 2001 года по заказу Парижского 

осеннего фестиваля искусств композитор завершил вторую версию 

сочинения (Op. 35), которая была расширена по сравнению с первым 

вариантом: были дополнены почти 20 минут сценического действия. Здесь 

мы рассматриваем вторую редакцию сочинения, которую Го Вэньцзин 

считает окончательной. 
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В отличие от первой из опер «Вечерний прием» основан на реальных 

исторических событиях, запечатленных в живописном полотне.  Вообще, 

надо отметить, что оперы, показывающие внутренний мир китайских 

исторических личностей, – редкость в культуре. Кроме произведения Го 

Вэньцзина это, пожалуй, только опера Тань Дуна «Цинь Шихуанди»  

(秦始皇), основанная на истории реальной личности80. Причины нечастого 

обращения к истории видятся в следующем: необходимо констатировать, что 

мысли героев времен династий Вэй (魏), Цзинь (晋) и Пяти династий весьма 

сложны для современного восприятия, а характеры и эстетические интересы 

весьма индивидуальны. Любой художник при воплощении обликов героев 

прошлого чувствует особую ответственность перед исторической правдой. 

Факт, что в произведениях Го Вэньцзина фигурируют реальные персонажи и 

описываются исторические события, свидетельствует об особой смелости 

художника.  

Сценарий пьесы был создан известным китайским поэтом и 

драматургом Цзоу Цзинчжи (邹静之)81 не только на основе знаменитой 

картины придворного художника династии Тан (唐) Гу Хунчжуна (顾闳中) 

«Ночной банкет Хань Сицзая», но также на базе связанных с ней 

исторических материалов. Например, были использованы «Новая поэма 

Юэфу» (乐府) 82, стихи о ветвях ивы и четыре стихотворения Ли Юя (李煜) – 

последнего императора династии Тан (唐), ставшего одним из героев оперы.  

Ли Юй известен не только под своим именем, но как Ли Хоучжу и Ли 

Чун-гуан, и его творчество высоко оценено не только на родине, но и в 

советском литературоведении: «Замечательны цы Ли Юя (937–978), 

последнего императора кратковременной династии Южная Тан, 

                                                           
80 Премьера оперы состоялась в США в Метрополитен-опера в январе 2007 года с 

всемирно известным певцом Пласидо Доминго в главной роли (в роли Цинь Шихуанди). 

Эта опера была названа самой роскошной, ее стоимость превысила 2 миллиона долларов 

США. 
81Цзоу Цзинчжи (р.1952), известный китайский писатель и сценарист.  
82Юэфу – один из жанров древнекитайской поэзии. 
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отличающиеся неподдельной искренностью в передаче и радостей любви, и 

горестей плена, в котором он оказался после воцарения Сунов» [18, с. 555]. 

Большая часть стихов поэта посвящена размышлениям о смысле жизни, 

переживаниям и чувствам героя. Например, знаменитое «Когда закончатся 

весенние цветы и осенняя луна» (春花秋月何时了), звучащее в опере, 

написано Ли Юем в последние годы жизни, когда династия Тан была 

полностью свергнута, а сам он находился в изгнании. Стихотворение 

выражает бесконечную печаль автора по поводу разрушения страны и утраты 

прошлого величия: 

Весенние цветы раскрываются из года в год. Осенняя луна яркая год за годом, но 

где же конец времени? 

В последние годы произошло так много печальных и трагических событий. 

Вчера снова дул восточный ветер, и когда я поднялся на балкон, чтобы посмотреть 

на луну,  

Я не удержался и снова взглянул в сторону родной земли. 

Изящные резные балюстрады и ступени из нефрита, которые когда-то были в моем 

дворце, все еще там, верно? Изменился только хозяин, живущий во дворце. 

Если вы спросите меня, сколько горя и ненависти в моем сердце, то, вероятно, оно 

бесконечно, как поток воды, текущий на восток.  

 (Перевод Ма Шухао)  

 

Реальная история взаимоотношений двух персонажей весьма 

интересна: когда Ли Юй только вступил на престол, он назначил Хань 

Сицзая (韩熙载)83 министром внутренних дел, и в этот период Хань Сицзай 

работал очень серьезно. Известно, что он был весьма откровенен в своих 

высказываниях, не боялся сильных мира сего и часто критиковал Ли Юя по 

разным поводам. Например, когда император женился на новой наложнице, 

Хань Сицзай язвительно отозвался о пренебрежении Ли Юем 

государственными делами и его одержимости женщинами. А когда, 

возвращаясь с охоты, в очень хорошем настроении Ли Юй лично зашел в 

тюрьму проверить условия содержания осужденных и помиловал некоторых 

из них, Хань Сицзай сурово порицал императора за нарушение 

                                                           
83 Хань Сицзай (902 – 31 августа 970) – известный писатель и политический 

деятель династии Тан в Китае. 
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императорского кодекса поведения. Ведь в те времена, чтобы подчеркнуть 

достоинство и особый статус императора, ему не разрешалось посещать 

тюрьму, которая считалась грязным местом. Ли Юю было предложено 

наказать себя тремя миллионами таэлей серебра и сдать эти деньги в 

государственную казну: император счел требование справедливым и принял 

предложение Хань Сицзая. Терпимость Ли Юя и умение принимать добрые 

советы, а также прямота Хань Сицзая, и их обоюдное стремление к единству 

во имя страны стали примером для последующих монархов и министров. 

Позже Хань Сицзай отказался занимать пост премьер-министра. Но когда 

Хань Сицзай умер, Ли Юй был очень расстроен и устроил для него пышные 

похороны. Через пять лет после смерти Хань Сицзая династия Тан пала. 

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 становится трактовка персонажей с точки зрения их внутреннего 

состояния, оценки их моральных принципов и реальных действий. В 

спектакле два главных героя, как бы «ведущие диалог», не пересекаются, а 

взаимодействуют на расстоянии, поскольку каждый появляется в «своем» 

ряду картин.   

Главный герой Ли Юй – последний Желтый император китайской 

династии Тан, империя которого была разрушена представителями династии 

Сун через 14 лет после его вступления на престол. Это сложная и 

неоднозначная фигура, трагический конец которой предопределен. 

Доставшаяся ему империя была на грани краха уже в момент его воцарения в 

результате серии восстаний и военных поражений, и он не смог 

предотвратить ее разрушение перед лицом растущего могущества империи 

Сун.  
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В опере Ли Юй предпринимает последний шаг, пытаясь заручиться 

поддержкой Хань Сицзая, талантливого политика и организатора. Однако 

Хань Сицзай отвергает предложения стать канцлером династии Тан. 

Согласно либретто, желая понять реальную причину отказа Хань Сицзая, 

император послал Гу Хунчжуна (известного художника и своего близкого 

друга) в дом Хань Сицзая. Там художник запечатлел сцены званого обеда, 

экстравагантной и развратной жизни Хань Сицзая в условиях гибели 

империи. Ли Юй был вынужден смириться с ситуацией и выполнить долг в 

одиночку. Таким образом, 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 двойственным персонажем. 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 дни правления, осознав, что старая империя безвозвратно 

рушится, Хань Сицзай фактически «умыл руки». Именно он считался 

человеком, которому по силам было спасти ситуацию в стране, поддержав 

императора, но это противоречило его личным интересам. Не желая 

приносить в жертву свою жизнь и репутацию, Хань Сицзай придумал выход 

из ситуации, как бы «устранившись» из политического действа: так он 

«отклонил» приглашение Ли Юя. Хитрый политик притворился, что не 

интересуется ничем, кроме пьянства и разврата, фактически 

дистанцировавшись от государственных проблем и устроив своего рода «пир 

во время чумы». Его позиция предстает эгоистичной, но вполне понятной 

зрителю. При этом Хань Сицзай обладает и рядом привлекательных качеств 

– это крупный литературный деятель династии Тан, его семья пользовалась 

большим авторитетом, а он сам обобщил и отредактировал книги «Полное 
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собрание поэзии эпохи Тан» и «Дополнительное собрание поэзии Тан», 

которые сохранили сочинения большинства крупных поэтов династии до 

наших дней. 

Продолжительность истории в опере охватывает события целой ночи, 

при этом между четырьмя основными сценами вставляются три интерлюдии 

и финальный эпилог, позволяющие объяснить всю суть оригинального и в 

определенном смысле циничного замысла Хань Сицзая. В спектакле нет 

конфликтного столкновения и мало действенных сцен: все перенесено в 

плоскость внутренних конфликтов, осмысления ситуации, проживания ее 

каждым из героев. В сценах Ли Юя, сидящего во дворце, отражены его 

переживания как человека, как поэта и как императора. В сценах Хань 

Сицзая показано, что он проводит время дома за пирах в обществе гейши, 

предаваясь ночному гулянию в драматической для страны ситуации. Но все 

показное далеко от истины: и этот герой периодически предается угрызениям 

совести, понимая, что поступает нечестно. В тексте отражен контраст между 

притворством сохраняющего вполне трезвую голову и мышление Хань 

Сицзаем, который лишь притворяется пьяным гулякой, чтобы иметь 

возможность отказаться «править страной и умиротворять мир», и – 

честностью Ли Юя, который все понимает, но не может не предпринять свою 

последнюю попытку, которую он воспринимает как долг. 

Го Вэньцзин показывает тонкий и сложный внутренний мир этих двоих 

героев также и через притворное и патологически нездоровое поведение всех 

персонажей пьесы (художников, гейши, музыкантов), которое символизирует 

нездоровое состояние общества. Композитор анализирует поведение и 

пересматривает роль двух важных исторических фигур и с точки зрения 

современных представлений, и с позиций значимости для истории. Опера не 

заканчивается осуждением Хань Сицзая: в центре финальной сцены – лишь 

эмоции утратившего все, кроме убеждения в своей правоте, Ли Юя, и зритель 

волен сам делать выводы.  
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В первой редакции Го Вэньцзин опирался на практику европейской 

академической оперы и был не удовлетворен результатом. Поскольку в опере 

использован китайский язык и сам сюжет столь плотно связан с 

национальной культурой, логичным стало сделанное во второй редакции 

изменение вокальных партий. Например, амплуа лирического тенора и баса 

были заменены на типичных персонажей китайской пекинской оперы – Сяо 

Шэн84. Это помогло выявить специфические черты героев, сделав сочинение 

образцом национального искусства.   

Учитывая ракурс предпринятого исследования, необходимо подробнее 

остановиться на основных различиях между академической западной 

(европейской) оперой и традиционной китайской. Контекст и литературная 

среда, в которой развивалась западная опера, принципиально отличаются от 

путей формирования китайской. Если западная опера была во многом 

наследницей драмы (музыкальной драмы), формировалась в светском 

обществе в достаточно открытой различным влияниям среде, то китайская 

опера развилась в рамках внутренних закрытых традиций Востока (известны 

пекинская, сычуаньская, гуанчжоуская, куньшаньская, хубэйская, чаожуская 

и другие разновидности)85. Поэтому она тесно связана с такими факторами, 

как история и культура, географическое положение, социальные модели и 

этническое происхождение. Подобные факторы обусловливают большие 

эстетические различия между видами жанра.  

Показательным является и сопоставление западной и китайской оперой 

в плане распределения вокальных партий. Хорошо известно, что в вокальной 

системе европейской оперы подчеркивается дифференциация голосов в 

зависимости от диапазона и тембра, как колоратурное сопрано, лирическое 

сопрано, драматическое сопрано, меццо-сопрано, контральто и т.д. 

Семантика образа персонажа, как правило, определяет выбор голоса 

                                                           
84Сяо Шэн – одна из ролей в традиционной китайской опере, в подобном амплуа 

обычно играют утонченных молодых людей с разными характерами.  
85 Ли Цзяньфу, например, пишет об опере байцзюй, называя ее «яркий образец 

традиционного китайского музыкального театра» [24, с. 100]. 
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композитором для конкретной партии, то есть, например, контральто обычно 

играет роли женщин старшего возраста, а лирическое сопрано – юных 

героинь, тенор, обладающий ярким тембром, чаще исполняет партии 

лирических героев, юношей, а бас как самый низкий голос – роли героев в 

возрасте или стариков. Исключения достаточно редки. В целом разделение 

голосов в западной опере относительно просто и интуитивно понятно. При 

этом благодаря индивидуальности интонации, музыкального тематизма 

персонажи наделяются самостоятельными характерами.  

Дифференцирование же голосов в китайской опере в основном 

основано на типовой «характеристике» персонажей, на определенной 

технике звукоизвлечения и характерном интонационном фонде. В результате 

герои становятся не столько индивидуализированными, сколько условными, 

в чем-то напоминая театральные типажи комедии Del’Arte (Комедии Масок): 

Арлекина, Пульчинеллу, Пьеро, Коломбину, Панталоне, Бригеллу и др. Хотя 

сходство здесь внешнее, так как в китайской опере сюжеты не относятся к 

категории комических. Существует четыре основные категории: Шэн (生), 

Дань (旦), Цзин (净) и Чоу (丑). 

1. Шэн (生) – это категория, в которой играют мужские персонажи. В 

зависимости от возраста и статуса героев они делятся на Лао Шэн или Сю 

Шэн (зрелый и спокойный мужчина 老生, поет естественным голосом), Сяо 

Шэн (мужчина с мягким характером и утонченными манерами 小生, поет 

фальцетом и естественным голосом), Ву Шэн (мужчина с грубым характером 

или военный 武生), Вава Шэн (мальчик).  

2. Дань (旦 ) – это общий термин для женских ролей, которые тоже 

делятся на Чжэн Дань (достойная и серьезная женщина, в основном 

добродетельная жена и мать 正旦, сопрано), Сяо Дань (застенчивая и 

интровертивная женщина, часто – незамужняя девушка, которой более 

подобает скромность и сдержанность 小旦, сопрано) и Лао Дань (зрелая и 
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мудрая женщина, преимущественно престарелого возраста (老旦), 

естественная матера пения, меццо-сопрано), Хуа Дань (бойкая девушка, для 

которой характерны речитатив или «столичный говор»), Ву Дань 

(воительница). Главная героиня еще может быть названа Цинъи (сопрано).  

3. Цзин или Хуа Лянь (净) – это актер в маске, в основном играющий 

мужских персонажей с различными характерами или с характерной 

внешностью, поет громким голосом широкого диапазона, баритон. Имеются 

различные подтипажи: Тунчуй Цзин (отрицательные персонажи), Цзянзы 

Цзин (персонажи второго плана), Ву Цзин (военные).  

4. Чоу (丑) – это комические персонажи с причудливым гримом на 

лице86, в основном эксцентричные или просто комичные по характеру, стиль 

исполнения речитативный. Различаются типажи: Вань Чоу (конфуцианские 

монахи, чиновники, представители народа) и Ву Чоу (представители 

военного сословия, владеющие боевыми искусствами).  

Как в европейской академической опере, так и в китайской 

инструментальное сопровождение является неотъемлемой частью спектакля. 

Помимо роли аккомпанемента, инструментальная музыка также служит для 

изображения подтекста в настроении персонажей, для создания общей 

атмосферы и играет роль в драматургии. В западной опере при этом могут 

использоваться камерные и большие оркестры, включающие порой до сотни 

инструментов, чтобы подчеркнуть грандиозность постановки. 

Инструменталисты, помимо сопровождения певцов, исполняют увертюры, 

прелюдии, интерлюдии и т.д. В китайском же традиционном театре оркестры 

невелики по масштабу, обычно используются лишь небольшие народные 

ансамбли фольклорных инструментов различных составов в зависимости от 

                                                           
86 Цвет грима имеет важное значение: красный – верность, синий – сила, белый – 

хитрость, склонность к интриге, зеленый – грубость, черный – честность, желтый – 

доброта, золотой и серебряный – указание на божественную природу, розовый – бодрость, 

воинственность.   
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жанра пьесы. Например, в пекинской опере доминирует цзинху (京胡), в 

юйской опере – банху (板胡), а в кантонской опере – юэху (粤胡) 87.  

В результате оркестр китайской оперы представляется более сложным 

и дифференцированным, чем богато украшенные и грандиозные оркестры 

западной оперы. При этом у китайских инструментов, как и у ряда 

европейских, тоже есть заданные функции, например, пипа используется для 

передачи ржания боевых коней, а гучжэн – шума стремительной воды. В 

зависимости от сюжета и настроения пьесы инструментальная музыка в 

китайской опере отражает устоявшиеся смыслы, характерные для 

национальной культуры, а учитывая различные типы китайской оперы, 

формы музыкального сопровождения сложны и разнообразны. Очевидно, что 

все эти нюансы в большей мере доступны слушателю, знакомому с 

традициями.  

В «Вечернем приеме» опыт пекинской оперы оказался органично 

вписанным в современное сочинение и придал ему характерный колорит. Не 

меняя общей канвы первой редакции оперы, композитор ярче «высветил» 

двух основных героев. В традиционной пекинской опере есть произведения, 

в которых типаж Сяо Шэн играет роль Ли Юя, того самого последнего 

императора династии Тан, который фигурирует в опере. Характер музыки 

данного героя по традиции полон разнообразия: сложились устоявшиеся 

выражения лица и язык тела, преувеличенные жесты и мимика, которые 

имеют разные представления в различных ипостасях. Отметим, что эту роль 

в традиционной опере интерпретируют весьма  многогранно: например, это – 

Ли Юй из Хуан Ди, поэт Ли Юй, император Ли Юй, заключенный Ли Юй и т. 

д. Такое разнообразие не удивительно, поскольку персонаж объединял при 

жизни все названные ипостаси.  

Ряд приемов Го Вэньцзин использовал в своей опере. Музыкальные 

темы Ли Юя обладают «аурой древности» и элегантным колоритом, его 

                                                           
87 Все они относятся к группе китайских народных инструментов эрху. У них 

разная высота тона, как, например, у скрипки и альта. 
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партия исполняется в верхнем регистре, имеет широкий диапазон, с 

включением как естественного голоса, так и фальцета: характерны резкие 

переключения из регистр в регистр. Часто его партия проходит во время 

оркестровых пауз или с аккомпанементом только одного инструмента соло: в 

результате внимание концентрируется на образе героя. Богатство эмоций 

призвано показать две его ипостаси: элегантность и изысканность Ли Юя как 

поэта и его одиночество и печаль как императора (Пример 31). 

 

Пример 31. «Вечерний прием». Партия Ли Юя  

 

Роль Хань Сицзая, который понимает безвыходность ситуации и 

искусно притворяется (в соответствии с принятыми традициями того 

времени), также было бы трудно выразить с помощью классических 

вокальных техник европейских культур, поэтому решение в первой редакции 

выглядело неубедительным. Благодаря сложным навыкам пения, 

характерным для типичного персонажа пекинской оперы Сяо Шэн, новое 

решение предстало более интересным: герой стал неоднозначным, как и 

было исторически, а его внутренний мир и сложный характер удалось 

показать более ярко и глубоко. Решение о самоустранении от всех проблем 

явно дается герою не просто, сопровождается душевными муками и 

угрызениями совести.  

В результате Хань Сицзай – это очень характерный музыкальный образ, 

и его первое же появление на сцене выглядит показательным и ярким. В 

инициальной фразе «Жизнь коротка, как утренний мороз» большой скачок в 

вокальной партии, охватывающий две октавы, формирует звуковое 
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напряжение. (Обратим, кстати, внимание на чуждую российскому 

восприятию ассоциацию о краткости утреннего мороза: с точки же зрения 

китайских реалий это вполне убедительный образ.) Богато текстурированное 

пение в басовом диапазоне окрашивает внутренний мир Хань Сицзая 

мрачными тонами, так что различные порывы, связанные с попытками его 

борьбы с самим собой и своими сомнениями, печали и радости, а порой 

отчаяние героя отражаются в музыке. Позже терзания этого персонажа 

разворачиваются в его последующих вокальных выступлениях, и в музыке 

создается атмосфера печали и устойчивой депрессии.  

Показательно, что идеи Го Вэньцзина по интеграции китайских 

музыкальных элементов в академический жанр оперы никогда не иссякали. 

Так, опера «Вечерний прием» – это первая оперная постановка композитора, 

сделанная исключительно китайскими актерами, и впервые в ней добавлено 

соло на китайском национальном музыкальном инструменте. В данном 

случае это оправдано сюжетом. Вполне привычная для национального 

музыкального искусства, такая модель исполнения стала революционной для 

западной оперной аудитории и музыкальной критики, сразу привлекая 

интерес. В произведении использованы девушка-солистка, играющая на 

пипе, женщина, умеющая играть на лютне, оперные солистки. В партии пипы 

часто цитируются фрагменты известных старинных китайских песен, 

подчеркивая характерные черты традиционной музыки. Например, в начале 

произведения звучит цитата известной древнекитайской песни «Двор и 

осенняя луна» (Пример 32). 

Пример 32. «Вечерний прием». Песня «Двор и осенняя луна»  

 

Ван Ибо (王艺播) – профессор факультета композиции Шанхайской 

консерватории, интерпретирует воплощение достижений китайской 
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литературы, архитектуры и живописи в опере «Вечерний прием» как систему 

гармонии и красоты [72]. С его точки зрения красота литературной основы, 

специфика интонационно-ритмической основы древнекитайского стиха 

отражаются в музыкальном ритме и интонации. Красота живописного 

полотна, ставшего импульсом к созданию оперы, реализована не в 

многокрасочном захватывающем звучании, которое бы противоречило 

изяществу и элегантности самой картины, а в тонком сопоставлении тембров 

инструментов. Важным является избранный стиль камерного звучания, 

который соответствует манере древней китайской живописи. Красота 

архитектуры отражается в идеально выстроенной архитектонике сочинения, 

реализованной в концентричности семи частей оперы: это четыре картины и 

три интермедии, которые символизируют «Семиэтажную Пагоду»88. Мысль 

китайского музыканта во многом перекликается со следующим 

высказыванием российского исследователя В. Б. Вальковой: «Красота 

формы, к которой обычно относят внутреннюю связанность произведения, не 

является чем-то “приложенным” к остальному музыкальному содержанию, 

некой необходимой “добавкой” к отражению реальных жизненных эмоций и 

столкновения идей. Красота не столько слита с этим содержанием <…> но и 

сама является отражением реальных закономерностей, реальных 

человеческих переживаний» [3, с. 42]. 

После успеха «Вечернего приема» Го Вэньцзин сделал следующий шаг 

по слиянию специфики традиционной оперы и академической. Его опера 

«Беседка Фэнъи» была создана на основе жанра традиционной сычуаньской 

одноименной оперы. Произведение было написано в 2004 году и успешно 

представлено на гастролях в Нью-Йорке, Париже, Лондоне, Амстердаме и 

других крупных городах, получив признание. И «Нью-Йорк Таймс», и «Уолл 

Стрит джорнэл» (“The Wall Street Journal”) дали опере весьма высокую 

                                                           
88 Семиэтажная Пагода – традиционное китайское здание, которое является 

эталоном формы и стиля. Первоначально это была буддийская архитектура, которая стала 

популярной в Китае в 202 году до н.э. (при династии Хань) с введением буддийской 

культуры в Китай. 
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оценку, опубликовав положительные отзывы. Данный спектакль отражает 

сюжет романа «Троецарствие» Ло Гуаньчжуна – одного из четырех великих 

литературных шедевров Китая89. Это история о красавице Дяо Чань (貂蝉), 

побудившей генерала Лу Бу (吕布) убить тирана Дун Чжо (董卓). 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.  

По сути действие сводится к логике иллюстрирования основных сцен, 

отраженной и в традиционной оперной драме: после краткой 

инструментальной прелюдии на сцену выходит Дяо Чань, рассказывая, что ее 

приемный отец Ван Юнь (王允) (чиновник династии Хань) задумал интригу, 

поручив девушке спровоцировать конфликтные отношения между Дун Чжо и 

Лу Бу и тем самым (в который раз в творчестве Го Вэньцзина!) спасти 

страну. Для этого он пообещал красавицу-дочь в жены и Лу Бу, и Дун Чжо: 

такова завязка конфликта. Пригласив в гости тирана Дун Чжо, Ван Юнь 

познакомил того с девушкой. В следующей сцене появляется Лу Бу и 

выражает гнев по поводу того, что Дун Чжо похитил его возлюбленную Дяо 

Чань. Следующая стадия развития конфликта происходит в беседке Фэнъи: 

на свидании, подстрекаемый Дяо Чань, Лу Бу решает убить Дун Чжо и в 

гневе покидает сцену. Далее Лу Бу выходит на битву с Дун Чжо, держа в 

руках алебарду, и убивает Дун Чжо: это кульминация и развязка конфликта. 

В конце концов тиран уничтожен, и в финале оперы Дяо Чань снова 

появляется на сцене, сообщая публике, что интрига удалась и все 

завершилось благополучно. 

Учитывая большую роль пространных монологов в данном спектакле, 

подобный замысел было сложно реализовать с помощью привычных 

«европейской» оперной схемы и музыкальных средств. Поэтому композитор 

вновь воспользовался возможностями традиционных стилей пения и 

                                                           
89 Данный роман издан в России [9–10]. Три других: «Путешествие на Запад» У 

Чэнэня, «Речные заводи» Ши Найаня и «Сон в Красном тереме» Цао Сюэциня.  
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приемов, но на этот раз типичных для пекинской и для сычуаньской опер. 

Отметим, что жанры пекинской и сычуаньской оперы имеют как сходство, 

так и отличие. Общность проявляется в темах спектаклей, часто основанных 

на легендах или на исторических событиях, а также в типажах действующих 

лиц. Похожими средствами решается визуально-сценический ряд: и в том, и 

в другом виде оперы используются характерные танцы, элементы боевых 

искусств, характерная жестикуляция, костюмы и грим. Функция 

инструментального ансамбля (оркестра) в операх аналогична, как и 

соотношение вокальной и инструментальной строк.  

Различия заключаются в нескольких параметрах.  

Первое из них – в самом происхождении двух стилей. Так, пекинская 

опера зародилась на центральных равнинах Китая, средоточием данной 

традиции является Пекин, сычуаньская же сформировалась в горных районах 

Сычуани, Чунцина, Гуйчжоу и Юньнани. Поэтому каждый вид находятся 

под влиянием местной народной сценарной культуры и фольклора, что 

влияет на музыкальную и сценическую составляющие.  

Второе отличие связано со спецификой вокально-речевой интонации. 

Так, музыкальные номера пекинской оперы исполняются относительно 

четким и жестким, отрывистым стилем, а тексты песен обычно звучат на 

пекинском наречии, тогда как в основу музыкального языка сычуаньской 

оперы положен мягкий и лиричный стиль вокального исполнения с 

произношением на сычуаньском диалекте.  

Третье различие заключается в использовании музыкальных 

инструментов. В пекинской опере состав в основном включает ударные и 

струнные барабаны (单皮鼓), погремушки (响板), гонги (大锣) и цимбалы (钹

), цзинху, юэцинь (月琴) и саньсянь и т.д. В в сычуаньской опере звучат 

гонги и барабаны: малый барабан (小鼓), танг-барабан (堂鼓), большой гонг (

大锣), большой тарелки (大钹), гаоху, пипа, малый гонг (小锣), банху, суона 

и др.  
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Четвертым отличием между видами оперы становится распределение 

актерских ролей в спектаклях. В пекинской традиции обычно один актер – 

это один персонаж, который не меняет грим на протяжении произведения, в 

сычуаньской опере один актер играет множество ролей, изменяя грим, то 

есть для него рисуется «несколько лиц». 

В «Беседке Фэнъи» эти два стиля своеобразно сочетаются. 

Необходимые для оперы актеры заменяются типажами актеров, 

характерными для сычуаньской оперы (Цин И) и для пекинской оперы (Сяо 

Шэн). Вокальный материал соответственно основан на особенностях 

традиционных арий пекинской и сычуаньской опер. Учитывая факт, что 

стиль пения сычуаньской оперы в основном мягкий и лиричный, а вокал 

пекинской оперы – четкий и жесткий по звучанию, Го Вэньцхин создает 

контраст между героями на интонационном уровне, подчеркивая специфику 

персонажей. Таким образом, в спектакле формируются определенные 

психологические портреты героев, которые выглядят не 

индивидуализированными, а воспринимаются более типичными и 

однозначными для знатока традиции. Их выпуклость же достигается за счет 

сопоставления типажей разных традиций. В манере исполнения при этом 

могут сочетаться черты традиционной китайской оперы (обеих 

разновидностей) и западные техники письма, выработанного в соответствии 

с принципами европейских школ. 

Так, партия красавицы Дяо Чань (Соболь) решена в стиле сычуаньской 

оперы: это пение в высокой тесситуре, что подчеркивает ее мягкий характер, 

изысканность и изящество. Это свободно развертывающаяся мелодическая 

линия, которая отличается отсутствием определенной тональности и четкой 

привязанности к метрике. Пение сопровождается звучанием барабанов и 

деревянных ударных инструментов, отбивающих такт. Таков уникальный 

отрывок «Ту Сонг» (徒歌) (Пример 33). 
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Пример 33. «Беседка Фэнъи». Ария Дяо Чань 

 

В выступлениях же Лу Бу используется 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 (Пример 34).  

 

Пример 34. «Беседка Фэнъи». Ария Лу Бу  

 

 Оркестровое решение, как и в «Вечернем приеме», подчеркивает 

национальный колорит. Используется большое количество народных 

инструментов, в том числе эрху, бамбуковая флейта，пипа, гучжэн. Весьма 

органично выстроены ансамбли китайских и академических инструментов 

таких, как скрипка, альт, виолончель, контрабас, арфа, с одной стороны, и 

гаоху, пипа и шэн (笙) 90 – с другой (Пример 35). Все приемы в сумме 

позволяют передать уникальную восточную красоту традиционной 

китайской драмы. Акцент на красках народной музыки отвечает 

эстетическим интересам не только национальной, но и западной публики. 

                                                           
90 Шэн – это древний китайский духовой инструмент народа хань, возникший в 

1401 году до нашей эры (запись в надписях на костях). Он обладает ярким и мягким 

тембром, напоминающим вокальный, и типичным китайским фольклорным оттенком. 
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Пример 35. «Беседка Фэнъи». Фрагмент оперы 

 

Отметим, что в оркестровых партиях мелодия и гармония содержат 

большое количество характерных для пентатоники интервалов и созвучий 

нетерцовой структуры: чистая квинта и чистая кварта, секунда. Однако в 

ряде фрагментов принцип нарушается, в следующем примере таким 

интервалом становится тритон, разрушающий иллюзию подлинности 

(Пример 36). 

Пример 36. «Беседка Фэнъи». Фрагмент оперы  

 

Если танская поэзия считается яркой вершиной китайской литературы 

и культуры, то Ли Бо – гигант, стоящий на этой вершине. Он является 

автором более чем 1100 произведений, ставших подлинными шедеврами: 

«Над соцветием талантов возвышаются два самых любимых народом поэта 

Китая – Ли Бо и Ду Фу. Ли Бо91 почти всю жизнь провел в путешествиях, в 

                                                           
91 Ли Бо по свидетельствам современников был ярким и щедрым человеком, охотно 

заводил друзей, любил пить вино и сочинять стихи, и в свое время был высоко оценен 
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общении с друзьями, среди стихов, музыки и вина, не связывая себя путами 

чиновничьей службы. Его муза жизнерадостна, пытлива и до дерзости 

свободна. Поэту тесно в рамках обыденности <…> Воображение увлекает 

его к островам бессмертных из даосской мифологии. Поразительна 

творческая смелость, с которой он впитал достижения предшествующей 

литературы и народной поэзии», – гласит Краткая литературная 

энциклопедия [18, с. 554]. Исследователь творчества поэта И. С. Лисеевич 

отмечал: «Фантастические странствия Ли Бо в “заоблачных высотах” порой 

напоминают состояние, достигаемое в процессе даосской медитации, когда 

дух “освобождается от уз тела и странствует в беспредельности”. Ведь сам 

Ли Бо верил, что он “бессмертный изгнанный с небес” и в одном из своих 

стихотворений утверждал, что является воплощением Бодхисаттвы 

Вималакирти. <…> Ли Бо в своей поэзии как бы стоит над миром, он видит 

его с высоты полета своей фантазии, очищенным от многих пятен, а его 

лирический герой не знает суетности, ибо он познал истину. Но в то же 

время здесь, на земле, он неотличимо земной, способный насладиться 

земными радостями» [25, с. 200]. 

Действительно, для Китая это – «бессмертный в поэзии», его то дикая, 

то шокирующая, то элегантная жизнь, индивидуальная поэтическая 

популярность, его взлеты и падения оказали влияние на творческое 

вдохновение многих будущих поколений художников. Как духовный символ 

Ли Бо наложил заметный отпечаток на идеалы китайских интеллектуалов. В 

литературе, музыке, драме, живописи, танцах, скульптуре и других областях 

искусства мы можем увидеть отражение творчества Ли Бо. Стихи поэта, 

родившегося в Сычуани, особенно любят его земляки, к которым, как 

упоминалось, принадлежит и Го Вэньцзин. От симфонического хора «Трудна 

дорога в Шу», созданного в 1987 году, и концерта для бамбуковой флейты 

«Скорбящая гора», написанного в 1992 году, тянутся нити к будущей опере, 

                                                                                                                                                                                           

императором Ли Лунчжи（李隆基) из династии Тан. В России его творчество изучалось 

С. А. Торопцевым [56], И. С. Лисеевичем [25]. 
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посвященной облику великого поэта. Так, через полтора-два десятилетия 

после первых сочинений на его стихи в 2007 году Го Вэньцзин создал оперу 

«Поэт Ли Бо». Произведение эффектно и тонко передает образ поэта сквозь 

призму воображения Го Вэньцзина, представляя художественную концепцию 

его стихов более многомерной и изменчивой. 

Личность Ли Бо носит отпечаток романтического темперамента. В его 

сочинениях много фантазий об идеальном мире, связанном с небесными 

дворцами и богами, много диких ирреальных фантазий о луне и вине. 

Достаточно вспомнить его стихи: «Друг, посмотри: Желтая с неба нисходит 

река», «Ребенком я не знал, что за предмет луна», «Близ ложа моего огромная 

луна», «Дорогим вином прозрачным налит кубок золотой», «Под луной 

одиноко пью», «Среди цветов я радуюсь вину…», «Передо мною лунный 

свет – как иней на земле…», «Под ясной луной былого брожу…», «За вином 

не приметил, как померкло сияние дня…», «Ясное солнце и светлая в небе 

луна…», «Песни за кубком вина», «Луна над Тянь-Шанем восходит, 

светла…» [23] и др. Представляется, что образный строй стихов отвечает 

стилю эпохи, в которую творил поэт.  

Однако Ли Бо в понимании Го Вэньцзина – это не слабый интеллектуал 

и не кабинетный ученый, основным занятием которого было 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.  

Опера «Поэт Ли Бо» в основном 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. За Ли Бо 

заступился генерал Го Цзы-И, в результате чего казнь заменили ссылкой в 
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Елан (ныне провинция Гуйчжоу). Последний период жизни поэта 

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, поэт пил много вина. Посвященная ему опера 

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

погибает, что соответствует реальной истории. 

Опера включает нескольких героев – это сам Ли Бо и три виртуальных 

персонажа: Луна, Вино и Поэзия. Поэт любил красоту луны и часто смотрел 

на нее в одиночестве, написав много стихов, связанных с луной. Когда он 

был счастлив или грустен, он любил выпить, и большинство его стихов было 

написано, когда он был полупьяный и полусонный. Но если луна и вино – это 

два распространенных образа в его стихах, то персонаж по имени Поэзия, 

порученный в опере типажу Сяо Шэн из пекинской оперы, – это самая 

важная часть жизни Ли Бо. Он любил писать стихи, выражая в них свои 

различные эмоции, а кроме того, именно этот персонаж раскрывает 

внутреннюю мыслительную деятельность Ли Бо. В опере использован 

следующий фрагмент из поэмы героя: легендарный бог Луны советует поэту 

отказаться от своей славы и отправиться в небо с Луной, но пожилой Ли Бо 

отказывается от этого, взамен следуя за Луной по воде (по лунной дорожке), 

что и кладет конец его жизни.  

Драматический конфликт спектакля заключен в перипетиях судьбы 

главного героя и в его внутренних противоречиях. Главный герой 

испытывает широкий диапазон чувств и ощущений, проходит путь от дворца 

до тюрьмы, от насмешек до восхищения, от споров и диалогов с Вином до 

нежных чувств к Луне, олицетворяющей таинственный идеал. Эти контрасты 

представляются взаимоисключающими, но уживаются в многогранной 

личности легендарного поэта. Звучит, например, его стихотворение 

«Пожалуйста, выпей», которое было написано перед изгнанием из столицы 

во время прощания с друзьями. В этот период поэт был подвергнут 
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политическому остракизму и, не имея возможности реализовать свои идеалы, 

часто пил вино, чтобы выплеснуть свое разочарование. Опустошением, 

тоской были проникнуты и его поэтические опусы, использованные в тексте 

оперы. В ней чувства и переживания Ли Бо выражаются через диалог между 

главным героем и уже названными тремя важнейшими в его жизни 

«персонажами» (Вином, Поэзией, Луной): такая интерпретация его образа, 

сквозь призму общения с виртуальными персонажами, составляет 

отличительную черту произведения, смещая акцент с действия на 

внутреннюю рефлексию (Пример 37). 

Приведенная ария раскрывает ощущения поэта в связи с его изгнанием. 

Тема характеризуется сочетанием современного композиторского письма с 

традиционными мелодическими оборотами и принципами развертывания, 

что обеспечивает ее плавное развитие. Мелодия завершена по структуре, 

опирается на характеристики традиционной китайской пентатонической 

темы с широким использованием привычных интервалов (чистая квинта и 

чистая кварта) и с устойчивым и ритмом.  

Пример 37. «Поэт Ли Бо». Ария Ли Бо  

 

Надо отметить, что национальные особенности оперного языка Го 

Вэньцзина определили многие решения. В музыкальном плане композитор 

следовал идеалу гуманистической драмы, уделяя особое внимание приятной, 

простой и непосредственной мелодии для формирования образов. Ему 

удалось раскрыть «богатые» сложные образы, их чувства и сложную 

психологию различных персонажей.  
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Композитор не разрабатывает характерные музыкальные темы для всех 

персонажей оперы: ткань произведения объединяют два важных 

тематических материала. Первый из них строится на основе коротких 

мотивов с широкой экспрессивной интонацией, он исполняется деревянными 

духовыми в начале увертюры и положен в основу ряда ключевых сцен. Этот 

материал помогает создать ощущение жути, страха и неопределенности, 

например, в заключительной сцене «гибели Ли Бо» (Пример 38).  

Пример 38. «Поэт Ли Бо». Сцена гибели героя 

 

Второй материал базируется на постоянно повторяющейся 

ритмической группировке и тоже впервые звучит в увертюре, исполняемый 

женским хором за сценой (Пример 39).  

Пример 39. «Поэт Ли Бо». Вторая лейттема оперы  

 

По мысли композитора, в этом остинатном мотиве с неожиданными 

остановками как будто проиллюстрированы неуверенная речь и походка 

пьяницы. В то же время этот «спотыкающийся» музыкальный элемент 

позволяет отразить самоиронию и чувство юмора героя, который 

подсмеивается над собой. Данный тематический материал использован в 

сценах, связанных с пристрастием Ли Бо к выпивке, с изображением его 

смеха, сарказма. Композитор настаивает на преимуществе вокала при 

создании музыкального образа героя, но порой применяет и отдельные 
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приемы традиционной оперы в основе мелодической линии, когда этого 

требует эмоциональное состояние персонажа. В результате опера «Ли Бо» 

оказывается весьма органично выстроенным, хорошо структурированным 

музыкальным произведением, выдержанным в едином синтетическом стиле.  

По уже устоявшемуся принципу композитор добавил бамбуковые 

флейты, гонги, барабаны и другие китайские инструменты в оперу, придав ей 

необходимый колорит. Так, через серию удачных экспериментов, Го 

Вэньцзин пришел к закономерному выводу, что многие элементы китайской 

оперы и народного искусства могут быть полностью интегрированы в 

академическую оперу. 

 Последняя из завершенных опер «Рикша» была создана по 

одноименному роману Лао Шэ92 в 2014 году и тогда же показана в 

Пекинском национальном большом театре. Творчество писателя оказалось 

злободневным и в свое время сыграло важную роль в культуре Китая. Так, 

А. А. Родионов, исследователь творчества писателя, отмечает актуальность 

его сочинений: «Лао Шэ позволяет читателям проникнуть в механизм 

принятия персонажем того или иного решения, увидеть внутриличностную 

борьбу антагонистических мотивов <…> Например, чувства, возникающие в 

душе Сян Цзы, героя романа “Рикша”, после поломки им коляски г-на Цао, 

очень противоречивы, но в конечном итоге его поведение в данной ситуации 

и готовность даже пожертвовать заработком стали следствием его роли 

облагодетельствованного г-ном Цао <…> обращение к внутреннему миру 

героев – крупное достижение современной китайской прозы, связанное <…> 

с крушением традиционной системы межличностных отношений в первой 

четверти ХХ века» [44, с. 26].  

Литературовед считает, что в сочинении была поднята «проблема 

национального характера <…> которая проявляется в теме разрушительного 

воздействия современного китайского общества на личность человека. Эта 

тема занимает важное место в художественных конфликтах, описанных в 

                                                           
92 Роман «Рикша» был издан в России [20, с. 17–182]. 
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романе “Рикша” и повести “Моя жизнь”.  В обоих произведениях главные 

герои – энергичные, целеустремленные, уверенные в своих силах молодые 

люди, которые впоследствии превратностей судьбы меняются до 

неузнаваемости» [там же, с. 124]. Очевидно, что роман, избранный 

композитором, обладал большим потенциалом для сценической реализации.  

Работа над оперой продлилась три гора, премьера состоялась на родине. 

Это весьма оригинальная академическая опера, отвечающая 

профессиональным стандартам, этическим и эстетическим взглядам, 

характерным для национальной культуры. В реализации своих творческих 

задач композитор вновь выбрал тематическое направление, связанное с 

жизненными проблемами, близкими восприятию людей и важными для них. 

В этом произведении, как и в предыдущих операх, акцент делается на 

мыслях, чувствах, состоянии двух-трех главных героев, и такой подход 

позволяет добиться максимально убедительной, яркой и полной трактовки 

образов. Вообще в спектакле большое количество действующих лиц, но пять 

главных героев: Сян Цзы (главный  герой, тенор), Ху Ньйо (Героиня 1, его 

супруга, драматическое сопрано), Сяо Фуцзы (Героиня 2, возлюбленная 

героя, лирическое сопрано), Лю Сые (Отец Ху Ньйо, бас) и Эр Цянцзы (Отец 

Сяо Фуцзы, баритон). Как видно, композитор вернулся к логике 

академического распределения вокальных партий. Среди других персонажей 

— детектив Сунь и Гао Ма. Действие романа сконцентрировано в узловых 

сценах.  

В Картине 1 (Акт 1) происходит экспозиция действия и завязка 

конфликта. Здесь представлен главный герой Сян Цзы, работающий рикшей 

на хозяина и мечтающий приобрести собственную рикшу (повозку). Он 

оказывается трудолюбивым и приобретает ее, однако, практически тут же в 

результате военных действий солдаты во главе с командиром взвода 

конфисковывают повозку для нужд армии. Это становится завязкой 

конфликта между героем и обществом. Сян Цзы вновь оказывается наемным 

рабочим.  
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В Картине 2 (Акт 1) представляются новые действующие лица, в 

частности, впервые появляется Лю Сые, который управляет группой кучеров, 

включая и Сян Цзы. Показана и его дочь, Ху Ньйо, весьма высокомерная 

личность, которую никто не любит. Именно с ее обликом связана следующая 

ступень внутреннего конфликта героя. Сян Цзы, напившись от тоски, 

становится любовником Ху Ньйо. Для героя данный поступок – источник 

постоянного «самобичевания»: герой осознает свое предательство по 

отношению к Сяо Фуцзы, которая завоевала его сердце.  

Картина 3 (Акт 1) показывает дальнейшие терзания героя, 

усиливающие конфликт. На Сян Цзы сыпятся новые напасти: во-первых, он 

понимает, что женитьба на Ху Ньйо неизбежна, во-вторых, командир взвода 

Сунь, когда-то уже ограбивший Сян Цзы и отнявший у него рикшу, 

становится детективом в полицейском участке и отнимает у него последние 

деньги. Сян Цзы в отчаянии от несправедливости, чувство противоречия по 

отношению к существующему общественному порядку нарастает.  

 Картина 4 и 5 являются своего рода интермедией, отстранением от 

основной драматургической конфликтной линии. Они посвящены праздикам: 

первый из них – «банкет» по случаю дня рождения отца Ху Ньйо, Лю Сые, 

второй – свадьба с Ху Ньйо, а третий – Храмовая ярмарка в старой части 

Пекина. Праздники позволяют подчеркнуть контраст между веселящимися 

людьми и угнетенным состоянием героя. В следующей же, 6-й картине, 

показана драма Сяо Фуцзы, которая вынуждена заниматься проституцией, 

чтобы прокормить маленьких братьев.  

В Картине 7 (Акт 2) Ху Ньйо умирает родами, Сян Цзы лишается и 

жены, и ребенка. Сяо Фуцзы оканчивает жизнь самоубийством. Это 

становится кульминацией и развязкой оперы. Герой в отчаянии, он  

утрачивает надежду на жизнь. Очевидно, что в дилемме «бунт или смирение» 

Сян Цзы выбирает последнее: ему легче стать нищим и просить милостыню, 

чем вновь бороться за свое будущее.  
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 «Рикша» – произведение, глубоко раскрывающее сущность 

человеческой натуры. Подобно классическим операм «Богема» и «Травиата», 

в «Рикше» анализируется уничтожающий, жестокий мир человеческого 

общества через показ трагической судьбы «маленьких людей». Смена 

эмоциональных состояний Сян Цзы от надежды к отчаянию 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. 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 Ху Ньйо). Так каждая стадия действий с повозкой 

становится новой ступенью развития конфликта. Хотя надо отметить, что в 

этом произведении показаны три личные драмы. Кроме судьбы главного 

героя это линия Ху Ньйо, которая разочаровывается в своих надеждах на 

благополучие, на счастье, а затем умирает. Это и линия Сяо Фуцзы, для 

которой ступенями трагедии стала смерть матери, бессердечие отца, 

предательство возлюбленного, приводящие ее к самоубийству. Ставя цель 

сделать сюжет более компактным и наполненным драматическим 

напряжением, сценарист ускорил и сконцентрировал трагические события, 

касающиеся всех персонажей, показав почти одновременную смерть двух 

женщин, тесно связанных с Сян Цзы. Это позволило довести весь спектакль 

до кульминации всех драматургических линий в конце. 

В «Рикше» Го Вэньцзин формально отошел от принципов камерного 

сочинения, он выбрал за основу структуру западной большой оперы: в опусе 

два акта, восемь картин, в которых, в отличие от предыдущих опытов, 

представлены привычные жанры и формы оперного искусства, наличествуют 

речитативы, арии-соло, ансамбли и хоры. Впечатляющим моментом 

становится, например, ария Сяо Фуцзы, исполняемая незадолго до ее смерти: 
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это красивая и печальная мелодия, полная отчаяния, которая трогает сердца 

слушателей. Показателен и хоровой отрывок в конце всей оперы, в котором 

участвуют более 200 человек: он завершает все произведение 

величественным, мощным финалом. 

Однако на первый план по-прежнему выходят переживания и мотивы 

поступков персонажей, и особенно путь от надежны к разочарованию, 

проходимый главным героем. Кроме того, основные типажи не утрачивают 

связи с традиционной китайской театральной культурой, а музыкальные 

решения подчиняются нормам национального языка.  

Отметим активное цитирование традиционных китайских оперных тем 

и народных песен для характеристики персонажей. Уже в первой сцене 

спектакля звучат песни «Посмотрите на эту повозку» (瞧这车) и «Война 

идет» (打仗啦): в них появляются характерные интонации, которые 

присутствуют далее и в арии главного героя, и в хоровом припеве, 

иллюстрирующем сцену паники, и т.д.  

Также в упомянутой сольной арии Сяо Фуцзы композитор опирается на 

китайскую народную песню хэбэй «Сяо байцай» (小白菜). Эта песня, 

посвященная наивной, бедной сельской девушке, является почти бытовой в 

Китае. Музыкальный образ соответствует облику Сяо Фуцзы и органично 

вписывается в эстетические принципы, характерные для традиционной 

китайской культуры. В опере эта красивая и грустная мелодия отражает 

упадническое и отчаянное настроение героини, охватившее ее чувство 

одиночества и беспомощности, ее плач и мольбы перед лицом мрачной 

судьбы и жалкой реальности (Пример 40). Приведем вербальный текст арии: 

«Это мир людей или мир призраков? Я как цветок в углу, который увядает, 

не успев раскрыться». 
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Пример 40. «Рикша». Ария Сяо Фуцзы 

 

 

Черты характера Ху Ньйо чрезвычайно богаты, показательно, что и ее 

судьба наполнена бесконечной скорбью и борьбой. Внешне она кажется 

вспыльчивой и злой, но внутри это ранимый и сердечный человек. В 

частности, она смогла бросить все ради своего смелого стремления к любви и 

явилась прекрасным примером того, как должно бороться за жизнь и любовь. 

В этом она – антипод Сяо Фуцзы. Отсутствие материнской заботы Ху Ньйо с 

раннего возраста, увлеченность отца управлением фабрикой рикш и полное 

пренебрежение воспитанием дочери способствовали формированию ее 

неуживчивого характера. Поскольку ее характер сложен и многогранен, его 

не может отразить лишь одно выступление.  
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Пример 41. «Рикша». Ария Ху Ньйо 

 

Но самая впечатляющая ария, пожалуй, звучит в сцене «Смерть Ху 

Ньйо». В ней Ху Ньйо, беспомощно лежащая в постели из-за трудных родов, 

печально смотрит на Сян Цзы, продолжая напевать. Она знает, что умрет, но 

ее мысли полны только заботой о супруге: «Береги себя после моей смерти, 

не ешь ничего слишком холодного, когда жарко, и не забывай носить больше 

одежды, когда холодно, я не могу оставить тебя...». В последние минуты 

перед смертью она выражает главное чувство в ее жизни: нежность и 

бесконечную, искреннюю любовь к Сян Цзы: «Любовь моя, я умираю, кто 

позаботится о тебе, когда я умру?» (Пример 41). 

Несмотря на негативные черты Ху Ньйо, ее преданность любви 

выглядит трогательной. Мелодия арии базируется на традиционной 

китайской пентатонической основе, а текст произносится на пекинском 

диалекте. В оркестровке используются саньсянь, пекинские барабаны и 

суона, что подчеркивает именно пекинские особенности музыкального 

выступления. Смерть героини не только знаменует конец драматургической 
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линии, связанной с личной трагедией Ху Ньйо, но и предвещает 

окончательное падение Сян Цзы. 

Надо отметить, что звуковысотные соотношения в партиях всех 

солистов отвечает правилам китайского произношения и логике 

интонирования предложений, а ритмика и диапазоны даются в соответствии 

с контекстом действия и ролью персонажа, поэтому интенсивность 

вокальной интонации при отражении вербальной речи варьируется. 

Например, в рамках одного и того же речевого тона широкие интервалы 

используются для представления экспрессивной речи, а поступенное 

движение – для представления спокойной речи. Китайские национальные 

музыкальные инструменты (саньсянь и суона) и этнические ударные, как и в 

предыдущих операх, интегрированы в симфонический оркестр и звучат в 

сценах в соответствии с закрепленной семантической функцией. Например, у 

Го Вэньцзина инструмент суона, который часто используется в 

традиционном китайском фольклоре на похоронах, применяется в сцене 

погребения Ху Ньйо. Здесь уместно вспомнить высказывание В. Б. 

Вальковой: «наше восприятие фиксирует в музыке стабильные смысловые 

функции, например, определенного тембра, хотя он появляется все время в 

разных условиях» [4, с. 63]. Ассоциативная связь, разумеется, доступна 

носителям культуры.  

В пятой картине применен также традиционный китайский прием 

«длинных ритмизованных строк», доводя музыку до кульминации за счет 

ускорения ритма: это сцена «Храмовой ярмарки». Ли Цзити отмечает: 

«сочинение оперной музыки Го Вэньцзином, основанное на сохранении 

жанра западной оперы, сочетает в себе фонетические и музыкальные 

характеристики, типичные для китайской народной и оперной музыки с 

драматизмом, показательным для большой европейской оперы. Это дает 

возможность расширить диапазон оперного искусства Запада» [100, с. 8].  

Как видно, помимо акцентов на психологии, на переживаниях героев, 

которые становятся важнейшей отправной точкой для создания опер Го 
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Вэньцзина, композитора волнуют две темы: первая из них – противоречия 

Личности и Общества, раскрываемые в «Рикше», «Записках сумасшедшего», 

«Поэте Ли Бо». Вторая – особый акцент на вопросах гендерного характера: 

композитор анализирует женские образы во всех пяти операх. Это и 

деревенские женщины, действующие в «Записках сумасшедшего», которые 

показаны как равнодушная масса, что обусловлено ролью женщины в 

патриархальном обществе: любая их инициатива будет жестоко подавлена, 

они станут изгоями. Это и трудная судьба, которая постигла сестру 

Сумасшедшего, ставшую Призраком. Беззащитными перед обществом и 

общественным мнением предстают Хун Чжу в опере «Вечерний прием», Дяо 

Чань в «Беседке Фэнъи» и «Луна» в «Поэте Ли Бо»: они всему покорны и, 

если не совсем беспомощны, то точно не способны выйти за заданные рамки. 

В «Рикше» совершенно разные по характеру женщины, и внешне сильная и 

властная Ху Ньйо, и трудолюбивая и добрая возлюбленная героя Сяо Фуцзы, 

обе оказываются в жалком положении и погибают, потому что живут в 

формализованном до предела обществе с нездоровыми отношениями между 

людьми. Поднимаемые проблемы важны для китайской культуры, но можно 

утверждать, что тема подавления творческой свободы и возможностей 

самовыражения Личности является общей для музыкантов различных стран. 

Это делает работы Го Вэньцзина особенно актуальными не только на родине, 

но и за ее пределами.  

Очевидно, что такие определяющие жанры, как симфония и опера, 

изначально были созданы и продолжительное время развивались в контексте 

западной культуры, ассоциируясь с эмоциями и культурными концепциями 

жителей Запада: «Жителям Востока нетрудно овладеть этим 

художественным языком. Более важно понять эмоциональное стремление к 

национальной культуре с точки зрения всей национальной культуры и 

использовать художественный язык западного культурного контекста для 

выражения своих национальных эмоций и культурных поисков» [146, с. 109]. 

Иными словами, серьезная работа над музыкой в жанрах европейского 
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происхождения требует от композитора глубокого понимания культурной 

коннотации нации и национального эмоционального строя. Только так 

традиционная китайская музыкальная культура может быть творчески 

объединена с современными композиционными методами инокультурного 

генезиса. Это должно дать возможность выразить комплекс национальных 

реалий и показать в музыкальных произведениях и личные достижения, и 

культурный кругозор композитора. Го Вэньцзин стал тем самым автором, 

которому удалось найти собственный стиль и свое решение для многих 

жанров, в том числе – оперы.  

Важны для композитора несколько постулатов: 

Прежде всего, в отличие от ряда композиторов-современников Го 

Вэньцзин всегда настаивал на том, чтобы писать на китайском языке, и 

верность национальному языку стала провидческой: именно это позволило 

воплотить в жанре оперы национальную суть, поэтому жанр оказался 

вершиной его музыкального творчества. По сути, композитор стремился к 

приоритету национального языка, осознавая, что это даст более верное 

понимание смысла сочинения его соотечественникам, а также раскроет те 

возможности, которые вытекают из национальных традиций. Кроме того, это 

определяет и варианты интерпретации произведений. Он говорил: «Язык 

является носителем культуры. Китайская поэзия, сам язык и слоги имеют 

коннотации. Да, только исполняя стихи Ли Бо на китайском языке, вы 

можете следовать ритму стихов Ли Бо, чтобы понять и осознать их. 

Невозможно переключиться на другие языки!» [106, с. 13]. Поэтому создание 

современной музыки должно «производить современность из традиций 

китайской культуры» [77, с. 33], извлекать суть из традиционной (в том числе 

фольклорной) музыки, искать ее концентрат и на ее базе обновляться, то есть 

наследовать национальную традицию.  

Обращаясь к национальному литературному языку, Го Вэньцзин 

посвятил свои произведения поиску нового национального музыкального 

языка. Так, он стремился, чтобы в его сочинениях не была утрачена связь 
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вербального и музыкального начала, чтобы каждая опера подчеркнула 

сценическое действие и внутреннюю жизнь героев через комплекс средств 

выразительности, характерных для языка национальной музыки. И в 

результате его персонажи оказались убедительными. Для усиления связи с 

традицией композитор внедряет в язык академической музыки специфику 

мелодики, интонационные особенности китайского языка, жанровую и 

ладовую основу национальной музыки. Понятно, что мелодическая линия, 

например, значительно превышает звукоряды и диапазоны, характерные для 

тональной музыки, поэтому музыкально-интонационные компоненты, 

содержащиеся в китайском языке, позволяют расширить средства 

выразительности.  

В заключение хотелось бы сказать, что несмотря на определенную 

общность использованных средств музыкальной выразительности, приемов 

письма, оперы, безусловно, различны. Но все они отражают путь 

композитора ищущего, обладающего индивидуальностью, композитора, 

который не опирается на раз и навсегда избранную модель, а выбирает 

средства в зависимости от концепции, поставленной творческой цели, и 

стремится обрести максимально органичное решение. 
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ГЛАВА 4 

Опера «Записки сумасшедшего»: 

анализ музыкального языка 

 

Опера «Записки сумасшедшего» Го Вэньцзна, пожалуй, самое 

показательное из его сочинений  оперного жанра, поскольку именно в нем 

впервые было апробировано оригинальное решение композитора, которое 

стало стартом для его театральных экспериментов. Своей оригинальность 

произведение сразу привлекло музыкальных критиков разных стран, получив 

большое количество положительных отзывов после успешного исполнения. 

Интерес к сочинению не иссякал и позже, например, после исполнения на 

Пекинской международном музыкальном фестивале корреспондент «China 

News Network» написал: «“Записки сумасшедшего” не только 

интерпретирует персонажей романов Лу Синя, но посредством музыки Го 

Вэньцзин раскрывает глубокие темы, которые Лу Синь вложил в роман, и 

именно это привлекает внимание публики. Это сочинение дает чувство 

сильных эмоций, излучает энергию актерской игры, создает волнение ума». 

(20 октября 2003 г.) [https://www.chinanews.com/n/2003-10-20/26/358923.html] 

Первая опера композитора стала значимой для понимания его дальнейшего 

творчества, во многом определив пути последующего развития. 

Сюй Цзыдун рассматривает произведение Го Вэньцзина «как 

музыкально-сценическое целое и определяет его место в мировой 

музыкальной гоголиане» в сравнении с анализом опер «Записки 

сумасшедшего» Ю. М. Буцко и «Дневник сумасшедшего» В. А. Кобекина. 

Автор диссертации связывает актуальность подобных сочинений с тем, что 

«на первый план выдвигается тема судьбы “маленького человека”, в 
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характере которого высвечиваются разные грани: униженность, 

обреченность на одиночество, склонность к искушениям, пошлости и 

порокам, которые ведут к “измельчанию души” и разрушению в человеке 

“образа Божия”» [50, с. 14]. В то же время отмечается, что «в произведении 

китайского писателя читатель не найдет никаких видимых параллелей с 

повестью Гоголя: оно целиком погружено в китайскую культуру» [там же, 

с. 15]. С последним заявлением мы склонны полностью согласиться. Образ 

же главного героя оперы Го Вэньцзина, как нам представляется, не отвечает 

типажу «маленького человека»: благодаря своему обличающему 

выступлению против подавляющей человека общественной системы 

Сумасшедшеи выглядит личностью значительной.   

Автору данной работы посчастливилось учиться у Го Вэньцзина, что 

дало возможность не только прослушать ряд записей оперы и тщательно 

изучить партитуру, но и лично побеседовать с композитором, проверив и 

подтвердив собственные аналитические выводы. В данной главе дается 

подробный анализ «Записок сумасшедшего», учитывая важность первого 

оперного опыта: рассматривается трактовка персонажей, специфика создания 

образов, музыкальный язык, сложившийся как яркий образец синтеза 

различных языковых систем. 

Основой оперы «Записки сумасшедшего», как упоминалось, стал роман 

Лу Синя, опубликованный во время «Движения за новую культуру» в 1918 

году в журнале «Новая молодежь» («新青年»)93. Этот роман явился первым 

произведением, в котором преобладал современный язык и актуальный стиль 

повествования, то есть первоисточник сам по себе оказался сочинением 

новаторским. В романе Лу Синь пользуется следующим приемом: сквозь 

призму видения «сумасшедшего» персонажа автор критикует старый 

феодальный режим, который буквально «пожирает» людей, съедая без 

остатка их силы, возможности, надежды. Фактически это иносказательно 

                                                           
93 Китайский журнал, обладавший существенным влиянием на взгляды общества в 

1920–1930-е годы. 



129 
 

выраженная идея о губительности режима прошедших столетий для всего 

общества.  

Современность, на первый взгляд, весьма далека от того времени, о 

котором повествовал писатель, однако параллели с настоящим возникают 

неизбежно. Первоисточник актуален, он предостерегает общество от 

опасности забвения своего прошлого, а также критикует пороки социума. 

Поэтому представить роман, который был написан почти век назад, в 

современной интерпретации, составило весьма неординарную задачу. 

Литературное сочинение обладает своей окраской и контекстом, и их 

преодоление стало весьма существенной сложностью для композитора, 

который должен был переосмыслить содержание и отразить все действие, 

используя необходимые средства музыкальной выразительности настоящего, 

а не прошлого. В то же время, первоисточник основан на ярком конфликте, 

предоставляет большой простор для воображения и может быть подчеркнут 

музыкальными средствами, что делало задачу композитора вдвойне 

интересной. Го Вэньцзин сам принял участие в работе над первоначальной 

задумкой либретто, что и стало залогом успеха его оперы. 

Опера «Записки сумасшедшего» состоит из четырех актов, но 

фактически она имеет пять картин. Территориально действие происходит «на 

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

библиотеке), на улице» («街景, 书房, 大屋, 书房, 街景»), что образует 

зеркальную форму. Первые три картины при этом соответствуют трем 

первым действиям, а последние две объединены в четвертое. 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. 



130 
 

Первая же сцена первой картины «На улице» экспонирует не бред и не 

видения психически больного человека, а конфликт между «сумасшедшим» 

героем и феодальным обществом. Дело в том, что суть феодального 

семейного мышления в старом Китае заключалась не только в почитании 

старших родственников и выполнении четкого круга обязанностей, но и в 

неукоснительном подчинении людей идеологическим установкам своих 

предков. Никто не должен был идти против их воли во всех значимых 

аспектах жизни, во всем, что касается брака, семьи, работы, рода занятий, 

религиозных предпочтений и образа мыслей. Люди не имели возможности 

стремиться к личной свободе и к выражению индивидуальности, поскольку 

идеология феодальной семьи полностью поглотила внутренний мир и волю 

людей. Автор повести «Записки сумасшедшего» назвал это явление 

«каннибализмом». Таким образом, содержание передано через аллегорию.  

Безумный главный герой (ни писатель, ни композитор не дали ему 

собственного имени, он назван просто Сумасшедший) – это обобщенный 

образ либерально мыслящего человека, представителя антифеодальной 

мысли, поддерживаемой автором. Его Старший брат (тоже обобщенный 

образ) – человек, занимающий консервативную позицию, адепт традиции, то 

есть феодальной мысли. Появление подобных персонажей позволяет 

показать конфликт в обществе через столкновение конкретных людей с 

различными позициями. 

В оригинальной повести Лу Синя речи безумца нужны, чтобы 

приоткрыть завесу над мыслями и чувствами общества и поднять невероятно 

важную для тех лет тему. Недаром литературный критик отозвался о Лу 

Сине: «В этой книге доброта, праведность и нравственность довлеют на 

протяжении всего сочинения» [69, с. 66]. В старом Китае свобода слова была 

запрещена, поэтому писатель использовал прием иносказания, чтобы 

избежать ареста. Ведь, по мысли автора, главный герой выполняет функцию 

своего рода диссидента, юродивого, несогласного, говорит то, что думает, 

скрываясь под маской безумия. В российской традиции такой привилегией 
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пользовались юродивые и шуты: они притворялись безумными и под этим 

предлогом могли говорить правду кому угодно, выполняя функцию 

обличителей пороков общества.  

Согласно либретто, в первой картине Сумасшедший идет по улице. 

Вполне понятно, что люди на улице смотрят на него, как и он – на них, но 

ему кажется, что они смотрят странно, что все окружающие недружелюбны к 

нему и полны осуждения. Герою слышится, что они обсуждают, говорят о 

нем за его спиной. В его воображении возникает мысль, что кто-то хочет 

причинить ему вред. На самом деле люди на улице – типичные 

представители феодального общества старого Китая, традиционных взглядов 

на нормы и правила поведения, они не приемлют ничего нового, необычного. 

Главный герой, по сути, с самого начала предстает несовместимым со всем 

своим окружением, и все жители деревни, инстинктивно ощущая его 

«чуждость», полны неприязни к нему. Очевидно, что через конфликт между 

Сумасшедшим и «другими людьми» автор демонстрирует противоречия 

человеческой личности и феодального общества.  

Во второй картине, которая происходит «В кабинете» (или «В 

библиотеке»), отражается внутренний мир главного персонажа, его 

переживания. Герой внезапно остро осознает суть конфликта между 

Человеком и Обществом, обдумывает его со всех сторон и буквально делает 

открытие, что социум «поглощает» людей. Поэтому ему так некомфортно и 

плохо в этом окружении. Именно здесь в сознании героя всплывает мысль о 

«каннибализме» общества, которое отнимает у человека всю его суть и 

индивидуальность, заставляя занимать место «винтика» в системе. Герой, 

подобно экзистенциальному человеку, приходит к идее бунта.  

В третьей картине, «В зале» («В гостиной»), конфликт между главным 

героем и феодальным обществом обостряется и достигает своей 

кульминации. Сумасшедший выкрикивает всем присутствующим (Старшему 

брату, врачу, слугам) обвиняющую фразу «Мирное будущее невозможно в 

обществе, пожирающем людей!» («将来容不得吃人的人活在世上！»). 
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Главный герой изображен человеком, сомневающимся во всем мировом 

устройстве, что делает его настоящим бунтарем. Это момент, когда 

внутренний бунт человека вырывается наружу, и становится ясно 

обозначенным для окружающих. Постепенно у слушателей возникает 

закономерный вопрос: а так ли уж безумен главный герой, как пытаются 

показать окружающие его люди, неужели же все общество настолько 

зашорено, что не отдает себе отчета в реальности?  

В четвертом действии две картины, первая из которых «В кабинете» 

(«В библиотеке») возвращает зрителей к следующей ступени развития 

внутреннего состояния героя, размышляющего над всем случившимся. Здесь 

появляется не только Сумасшедший, но и его Старший брат и Призрак 

Сестры. Старший брат радуется, что брату лучше, он не бунтует и жизнь 

входит в привычную колею: «Ты скоро поправишься, ты теперь можешь 

пойти погулять». Старший брат по-своему понимает пользу и благополучие 

родственника и, конечно, в силу собственного разумения, хочет ему добра. 

Он не понимает терзаний Сумасшедшего. Сестра же сочувствует своему 

вольнолюбивому брату, ее Призрак произносит свой предостерегающий 

монолог, полный аллегорий: «Я путешествовал один, там нет не только тебя, 

но и во всей тьме нет другой тени. Только я один погружен в темноту, и мир 

есть моя собственность…». Как упоминалось ранее, текст содержит мысль о 

необходимости отказа от прошлого, сосредоточения на собственном «я», по 

сути, – это внутренний голос Сумасшедшего. Таким образом, Призрак 

призывает героя сделать выбор в пользу «безумия», в пользу продолжения 

бунта, пойти на самопожертвование и отказаться от идеалов прошлого во 

имя  изменения социума и обретения будущего.  

В финальной картине («На улице») герой остается один на один с 

самим собой. Здесь происходит развязка, начинается открытый бунт. Дело в 

том, что в четвертом действии конфликт между героем и обществом звучит 

иначе, так как сознание Сумасшедшего к этому моменту просветляется под 

действием лекарства и ему открывается новое видение проблемы. Герой как 
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бы «просыпается от болезни» ранним утром: он способен рассуждать 

рационально и здраво, его болезнь ослабла, состояние стало спокойным, 

невроз отступил. И теперь он с еще большей остротой осознает 

чудовищность окружающего его социума. Теперь он протестует уже 

совершенно сознательно и открыто, и его главным призывом становится: 

«Есть ли в этом мире дети, которые еще не едят людей? Спасите же этих 

детей!»  На этой ноте заканчивается спектакль.  

Показательно, что идея спасения следующего, еще не испорченного 

поколения, которое только вступает в жизнь, была ведущей в 

первоисточнике. Исследователи-литературоведы отмечают: «Порочности 

взрослых Лу Синь противопоставлял чистоту детей, призыв “Спасите детей” 

прозвучал уже в “Записках сумасшедшего”. Позже в рассказе “Одинокий” 

устами интеллигента Вэй Ляньшу писатель скажет, что “…у детей не бывает 

пороков, как у взрослых. То плохое, что приходит потом и что всегда 

критикуешь, есть следствие влияния дурной обстановки. А поначалу все 

неплохие, невинные… По-моему, дети – единственная надежда Китая”» [44, 

с. 12]. Эта мысль сохранена в опере: герой призывает тех, кто может, спасти 

от влияния «пожирающего» общества представителей следующего 

поколения: дети не должны вдохновляться традиционными феодальными 

идеями. Так он выражает свое сопротивление негативным, консервативным 

взглядам прошлого, не видя в них будущего, и призывает к либерализму. 

Таким образом, и писатель, и композитор вложили главную идею выхода из 

кризиса в уста Сумасшедшего: возможность разорвать оковы косного 

мышления коренится в отказе от системы старых принципов и в поиске 

новых ценностей и духовных опор. 

Учитывая максимальную сосредоточенность композитора на 

внутренних переживаниях героя, на эволюции его состояния, не 

удивительно, что выбор сделан в пользу камерной оперы. Сочинение 

содержит основные признаки жанра: произведение невелико по объему, в 

нем минимальное количество действующих лиц, минимум действия, 
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характерна сосредоточенность на переживаниях, на психологии героя. Такое 

решение позволяет раскрыть сам конфликт практически через монологи 

главного героя. Представляется, что это стало отражением общей тенденции 

в музыкальном искусстве.  

Например, хочется напомнить об одной из ведущих направлений в 

российской культуре 1970–1980-х годов, о котором упоминает Т. Н. Левая: о 

«монологизации форм высказывания», «хотя потребность в монологическом 

самовыражении была в музыке и прежде, последние годы явно возвратили… 

ее слегка поколебленную монополию» [21, с. 15]. В этой связи считаем 

правомерным отнести и к опере Го Вэньцзина сказанное исследователем о 

российском искусстве тех лет: «Возросшая концепционность мышления, 

обремененного тревогами сегодняшнего дня, экологическими проблемами, 

памятью о близком и далеком прошлом, заботой о Человеке <…> 

несомненное приобретение музыки последних лет, о чем свидетельствуют 

лучшие создания отечественных композиторов» [там же, с. 27]. 

Музыкальный материал «Записок сумасшедшего» весьма интересен с 

нескольких точек зрения: и в плане характеристик персонажей, и в 

отношении звуковысотной организации и музыкальной формы, а также как 

пример использования традиционных источников. Очевидно, что вопросы 

синтеза различных систем звуковысотной организации, которые 

осуществлялись в процессе поиска новых выразительных возможностей 

музыкального искусства, стали одним из магистральных направлений 

композиторской работы в ХХ веке. Например, «звуковысотная организация 

играет существенную роль в музыкальном языке Софии Губайдулиной <…> 

Она представляет собой систему, состоящую из трех важнейших субсистем: 

1) гемитоники, 2) микрохроматики, 3) диатоники (с обособлением 

пентатоники» [59, с. 112]. Данная тенденция охватила представителей 

национальных школ Азии, в том числе Китая.  

Соответственно, и Го Вэньцзин прибегнул к атональности, к 

ненотированной речи и новым принципам вокальной декламации, 
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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 в творчестве многих композиторов ХХ столетия, потребность 

не утратить национальной основы традиционной музыкальной культуры, 

привела к поиску точек соприкосновения новых технических возможностей с 

богатым фондом своей народной песенной культуры. 

Среди китайских композиторов Го Вэньцзин был не одинок в подобных 

устремлениях: Фань Юй, например, пишет о процессе адаптации серийной 

техники к пентатонике в творчестве Ла Чжунжуна, который последовательно 

опирался на интервалы, характерные для пентатоники, конструируя 12-

тоновый ряд, что создавало ощущение натурального лада [57, с. 60]. Го 

Вэньцзином же для достижения цели в основу был положен синтез 

нескольких систем, в том числе: 1) интонационная специфика китайского 

языка; 2) пентатоника, связанная с традиционным музыкальным искусством 

Китая; 3) микрохроматика, позволяющая расширить звукоряды; 4) 

ограниченная додекафония, представленная комбинациями тетрахордов. 

Очевидно, что в любом произведении жанра оперы неоспорима 

важность вокальной составляющей. Так как в вокальном искусстве 

взаимодействуют речь и музыка, вербальные особенности текста играют в 

нем важную роль. Рассматривая данную оперу, можно найти подтверждение 

этому тезису. Использование в вербальном тексте китайского языка 

определило отражение его тоновой специфики в музыкальном воплощении. 

Это подтверждает анализ соотношения вербального и музыкального начала. 

Общеизвестно, что китайский язык отличается от западно- и 

восточноевропейских языков благодаря разнообразию значимых интонаций и 

мельчайших изменений тонов. Данная особенность тесно связана с 

мелодической музыкальной составляющей. Различные вербальные фразы в 

европейских языках чаще всего строятся (или могут строиться) на одном 

высотном тоне с небольшим произвольным повышением или понижением 
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интонации, в то время как в китайском языке каждый слог имеет несколько 

устоявшихся интонаций, которые обозначаются следующим образом: первый 

тон – ровная интонация (阴平声), второй тон – восходящая интонация (阳平

声), третий тон – волновая, нисходяще-восходящая интонация (上声) и 

четвертый тон – падающая или нисходящая (去声), пятый же – нейтральная 

интонация (См. Рис. 7). 

Рис.7. Четыре основных тона (интонации) китайского языка 

 

Первый из них напоминает преимущественно спокойную, 

повествовательную речь; второй тон напоминает интонацию, которая 

характерна для вопросов, а также отражения сомнений, удивления, третий 

тон как бы отражает чувство беспокойства, четвертый можно сопоставить с 

выражением злобы, раздражения, а пятый не ассоциируется с эмоциональной 

окраской.  

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: 

ровный по высоте, восходящий, волновой и нисходящий. 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 
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интонационными подходами, определяющими эмоциональный настрой и 

стиль исполнения94. 

Исходя из вышеизложенного, можно утверждать, что китайский язык, 

как ряд других подобных тонических языков, обладает своей уникальной 

музыкальностью. Это отчетливо выражено в народной поэзии, народных 

песнях, разговорно-песенных жанрах, традиционном оперном театре и 

особенно в жанре «юньбай» («韵白»; рифмованная проза или ритмический 

речитатив), для которого характерно использование местных диалектов95 

(Пример 42).  

Пример 42. «Записки сумасшедшего»: Картина 1, такт 100 

 

 

Соответственно, в большей части жанров традиционного китайского 

искусства вербальный язык и музыка имеют устойчивые семантические 

сочетания, которые восходят в своей основе к древним корням. Учитывая, 

что Го Вэньцзин вырос именно на этих древних истоках, впитав опыт 

народного искусства, не удивительно, что подобный подход был положен в 

основу его произведений, в частности, применен в первой опере, поэтому 

вокальные, инструментальные, театральные опусы композитора 

воспринимаются как подлинно национальные. В «Записках сумасшедшего» 

Го Вэньцзин опирается на характерные интонации китайского языка для 

                                                           
94 В области китайской лингвистики и фонетики существует множество научных 

исследований, посвященных интонации и выражению эмоций. Эти исследования 

охватывают такие аспекты, как влияние тональности на эмоциональные реакции 

слушателей, зависимость звуковых характеристик от эмоций говорящего [142; 151; 152]. 
95 Юньбай или чжунчжоу юнь (中州韵) является одной из форм пения или 

произношения монолога в традиционной китайской опере. Для жанра нормативно 

использование диалекта Центральных равнин Китая (ныне провинция Хэнань и часть 

провинции Хубэй). Также характерно само строение: длина каждого предложения 

рифмуется симметрично или регулярно, с понижением и удлинением тона в конце строки 

для подчеркивания ритма стиха и большей выразительности. 
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отражения различных эмоций, и особенно это показательно в ариях. На 

Рис. 8 показаны принятые в партитуре обозначения.  

Рис. 8. «Записки сумасшедшего». Обозначения интонации, 

использованные в партитуре 

 

 

 

Кроме того, добавлены и возможности вокальной речи, типичные для 

современных сочинений. В приведенном примере представлены знаки, 

использованные для нотировок пения в опере «Записки сумасшедшего». 

Однако в сочинении также 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. Так, 

простейший звуковой элемент речи 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. Например, в Примере 43 

мелодическая линия повергается 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.  
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Пример 43. «Записки сумасшедшего». Картина 1, такты 26–30 

 

 

 

Пример демонстрирует самые первые реплики речи Сумасшедшего, 

когда он только появляется на сцене: это завязка конфликта оперы. 

Преувеличенные экспрессивные интонации и стиль пения подчеркивают 

неуверенность, панику и сомнения героя, давая ему соответствующую 

характеристику96.  

Во второй картине из «Записок сумасшедшего» 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 (Пример 44). 

                                                           
96 Сюй Цзыдун пишет, что эффект усиливает оркестр: «первая фраза Безумца, на 

коротком отрезке времени совершившая модуляцию из медитативного в почти 

судорожное состояние, подхватывается ударами джингла, мгновенно наращивающими 

злую силу, к ударам присоединяются и тембровые созвучия “рояль – арфа – псевдогучжен 

(гитара)”, затем там-там, бангу, малые барабаны, маримба, удары производит и струнная 

группа» [49, c. 78]. Исследователь вообще отмечает уникальность оркестрового состава в 

сочинении Го Вэньцзина: «Уже первая страница партитуры, на которой выписан 

вокальный и инструментальный исполнительский состав, свидетельствует не только о 

высокой степени оригинальности авторского замысла, но о прецеденте соединения 

европейского и традиционного китайского способов музыкального мышления <…> это 

продуманный темброво-колористический организм, в котором позиционированы 

определенные семантические ресурсы тембров» [49, с. 76]. 
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Пример 44. «Записки сумасшедшего». Картина 2. Партия главного 

героя 

 

Из приведенного Примера видно, что композитор использовал при 

письме сочетание натурального лада и хроматизмов. Вокальная партия также 

включает микротоны, которые занимают особое место в музыкальных 

решениях. 

По сути, в опере «Записки сумасшедшего» при опоре на тоновую 

систему китайского языка происходит синтез трех звукорядов: 

хроматического (полутонового), натурального (диатонического, 

пентатонического) и микротонового (включающего звуки с фиксированной и 

нефиксированной высотой). Важным объединяющим средством становятся 

элементы додекафонии. Однако, между системами звуковысотной 

организации здесь и в произведениях западного «нововенского» направления 

есть существенные различия.  

Во-первых, в основе звуковысотной организации сочинения Го 

Вэньцзина лежит взаимосвязь с родной речью, поэтому элементы серии 

интонационно значимы.  

Во-вторых, так как сочетание хроматики и микрохроматики помогает 

отлично передавать все нюансы языка и речевых интонаций, композитор 

использует эти системы в совокупности.  
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В-третьих, учтя факт, что язык и интонации напевов народных песен 

тесно связаны с натуральными ладами, композитор внедряет их элементы. 

Исходя из этого, можно сделать вывод, что использование сложного синтеза 

звуковысотных систем было неизбежно в данной опере. 

Кроме того, решение композитора синтезировать разные виды 

звуковысотной организации было обусловлено целью найти гармонию, 

общность между системами: это позволило достичь максимальной гибкости, 

выразительности, нюансировки музыкального языка в рамках единого стиля 

и логики развития. 

Если кратко обобщить вышеизложенное, композитор считал, что 

необходимо отыскать точки соприкосновения, чтобы «приблизить хроматику 

к диатонике, пентатонику связать к додекафонией, а серийные ряды 

максимально приблизить к речевым интонациям традиционного языка». Хотя 

возможности хроматики позволили бы отразить интонационные нюансы 

языка, ее обогащение путем внедрения звуков с нефиксированной высотой и 

микротонов дало возможность убедительнее передать речевые интонации и 

усилить экспрессию97. Наиболее сложный шаг в этой работе касался 

обогащения натуральных ладов элементами современных ладовых систем. 

Фактически было необходимо совместить несколько принципов. Именно 

таким путем стало возможно максимально воспроизвести смысловые 

особенности естественной национальной речи, отразив и различные 

диалекты.  

Чтобы удовлетворить потребности в точности передачи тона, 

интонации и, следовательно, в выражении смысла, композитор использует 

множество обозначений. В качестве образца приведем фрагмент второй 

сцены (Пример 45). Обработка в музыке (нотация) четырех китайских 

                                                           
97 Как правило, именно желание приблизить музыкальную речь к реальной выступает 

импульсом для применения нефиксированных звуков, например: «звук в живом дыхании 

интонационных отклонений, характерных для народной музыкальной речи, – вот что 

становится главным для Слонимского, и, воспроизводя народное пение, он уходит от 

точной звуковысотной организации музыкальной ткани» [43, с. 73]. 
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иероглифов «漆黑黑的» будь то тон, интонация и ритм, выполняется в 

соответствии с правилами и нормами языка, что согласуется и с 

национальным менталитетом, и с вокальным выражением содержания в 

конкретной звуковой среде. 

Пример 45. «Записки сумасшедшего»: Сцена 2, фрагмент  

 

 

Следующая нотная строка (Пример 46) – это тоже образец смешанного 

использования множества разных способов озвучивания текста. Партия 

вокала здесь выражается как в фиксированных, так и нефиксированных по 

высоте звуках и в контрастной динамике. А поскольку между пением и 

речью героя существует большой контраст, это позволяет подчеркнуть 

неопределенность мыслей и смятение героя. 

 

Пример 46. «Записки сумасшедшего»: Картина 1, фрагмент  

 

 

 

Точно так же далее, в каждом из фрагментов, исходя из содержания и 

умело сочетая возможности различных техник, Го Вэньцзин добивается 

необходимого эффекта. В четвертой картине, например, имеется уже 
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упомянутая сцена, в которой Сумасшедший после лечения как бы выходит из 

психологической комы, выздоравливает от тяжелой болезни и воспринимает 

мир адекватно. Главный герой стоит на пороге своего дома, смотрит на горы 

и поля на рассвете и описывает свое впечатление от вида природы: это 

ощущение спокойствия и умиротворения. Но спокойствие здесь мнимое. 

Композитор вновь использует интонационную специфику языка и 

национальные ритмы, чтобы выразить серьезный, глубокий и, в то же время 

мучительный внутренний монолог героя в полной мере, и это, по сути, сумма 

изменчивых эмоций, приводящая к кульминации (Пример 47).  

 

Пример 47. «Записки сумасшедшего»: Картина 4 

 

 

Обогащение натуральных ладов элементами современных ладовых 

систем, а также добавление хроматических звуков, тоже позволило усилить 

выразительные возможности музыкальной ткани, делая ее более гибким 

средством для передачи мельчайших эмоциональных изменений. 

Уникальные возможности отражения эмоций в соответствии с тоновой 

системой китайского языка были найдены в системе кратких элементов 

серии (тетрахордов), которые стали основной структурной единицей в 

данной опере. Подобные структурные элементы появляются в ткани 

партитуры сочинения повсеместно, причем как в инструментальных, так и в 

вокальных партиях. Казалось бы, такой структурной единице как тетрахорд 

их четырех «полутонов» очень сложно придать национальный колорит, но 

композитор нашел подход, коррелирующий с подходами европейских 



144 
 

композиторов. Так, Г. А. Демешко упоминает о принципах сближения 

современных звуковысотных ячеек с традиционными попевками: 

«Минималистический паттерн в современной музыке становится 

своеобразным аналогом модальной попевки в архаической мелодии» [11, 

с. 140].   

Пример 48. Образцы комбинаций диатонического и 

хроматического звукорядов в опере Го Вэньцзина 

 

Объем звукоряда из трех полутонов, как известно, образуют малую 

терцию. При синтезе этого тетрахорда с диатоническим звукорядом  

возникает два вида комбинаций (Пример 48). Во фрагменте (1) представлены 

большая секунда и малая секунда (или малая секунда и большая секунда) – 

это звуки натурального лада. Два полутона, составляющие большую секунду, 

можно в этом случае рассматривать как альтерированные звуки (Примеры 48 

(1), обозначенные как (а1) и (а2). Другой вид комбинации – это большая 

секунда как элемент натурального лада, окруженная двумя полутонами. 

Обрамляющие звуки здесь можно рассматривать как альтерированные 

(Примеры 48 (2), обозначенные как (b1) и (b2)). Данные примеры – своего 

рода метод приближения полутоновой системы к натуральному ладу. 

Для уточнения связей между национальным языком и отражением его 

специфики в музыке, а также для нахождения единства между разными 

звуковысотными системами композитор использовал ряд словесных 

указаний. Яркой иллюстрацией применения данного метода становятся 

следующие сцены. Например, тема Сумасшедшего, которая впервые звучит 

во вступлении к первой картине. Она же одновременно является и главной 

лейттемой всего спектакля. В примере 49 показаны первые 16 тактов этой 

темы. 
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Пример 49. «Записки сумасшедшего»: Действие 1, вступление  

 

По сути, в данном нотном образце представлен синтез различных 

музыкальных систем как отражение конфликта оперы. В тактах с 1 по 9 то 

появляются, то исчезают отдельные звуки, своей неопределенностью 

создающие соответствующую атмосферу. В тактах 12 и 13 удерживаются 

звуки, появлявшиеся в такте 9, что способствует единству материала. Но 

далее следует больший контраст: возникает мотив, можно сказать, 

олицетворяющий Сумасшедшего с его сомнениями и неуверенностью. Здесь 

явно угадывается опора на волновую интонацию, которая в национальной 

речи означает именно эти чувства. Вступление нового материала обладает 

ярким театральным, буквально зримым эффектом не только для 

посвященного китайского слушателя, но и для любого другого благодаря 

резкому контрасту.  

При тщательном рассмотрении звуковысотных связей в партитуре 

выделяются различные комбинации, состоящие из четырех полутонов, 

которые можно классифицировать в три группы. В тактах с 1 по 9 полутоны 

представлены в горизонтальном и вертикальном расположениях. В такте 12 

после звучания первой группы из четырех звуков они находятся по вертикали 

(e-es-f-fis). В тактах 14–15 появляются два другие ряда из четырех полутонов, 

данные горизонтально (h-gis-b-a и d-c-des-es). В такте 15 звучит опорная нота 

«соль». В результате, в этом фрагменте с помощью трех тетрахордов показан 
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весь 12-тоновый ряд и сохранена связь с семантикой национального языка 

(Пример 50).  

 

Пример 50. «Записки сумасшедшего». Картина 1, 12-тоновый ряд  

  

 

Таким образом, группы из трех полутонов (тетрахорды) играют важную 

роль в формировании звуковысотной системы. Хотя эти группы состоят из 

соседних звуков, композитор искусно использует варианты их вертикального 

и горизонтального расположения, а также мелодические скачки, благодаря 

чему создает различные комбинации. Избранный подход позволяет показать 

тончайшие изменения эмоций персонажей за счет ассоциаций с интонацией 

речи, что порождает подтексты в каждой из сцен. Отметим, что избранная 

тактика помогает также имитировать различные шумовые эффекты, 

необходимые как звуковые иллюстрации.   

Пример 51 представляет собой несколько избранных фрагментов 

партитуры. На двух первых нотоносцах ноты изображены так, как они даны в 

партитуре, а на третьем, нижнем – выписаны звукоряды. Между второй и 

третьей строчкой обозначены номера страницы и такта после буквы «Р» 

(страница) следующим образом: «Р, номер страницы и номер такта». 
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Пример 51. «Записки сумасшедшего». Фрагменты партитуры 

 

 

Пример во многом подтверждает возможности избранной техники в 

образовании интонационно богатой партитуры. В такте, обозначенном как 

(а), располагаются интервалы большая септима и малая нона, а между ними 

находится большая секунда. В такте (b) – малая нона и большая септима, 

между которыми также большая секунда. В такте с пометкой (c) – малая 

септима и малая септима, а между этими интервалами находится интервал, 

который образует малую дециму. В примере (d) между двумя большими 

нонами располагается большая септима. В такте (e) – большая септима, 

большая септима и малая терция, в (f) находятся три малые ноны, а в такте 

(g) – кластер из полутонов. Использование тех же интервалов в 

горизонтальном изложении позволяет придать интонации максимум 

экспрессии. Другой тетрахорд использован в Примере 52.  

 

Пример 52. «Записки сумасшедшего»: Фрагмент  
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Здесь вокальные мелодические линии рождаются из речевых или 

песенных интонаций, характерных для лирических высказываний, 

сочетающих богатство и красоту мелодии и поэзии. Так композитор 

использует свой родной язык в качестве важнейшего элемента для создания 

музыки, этим он стремится показать красоту традиционной китайской речи и 

поэтического слова в синтетическом театральном воплощении. Ритмический 

рисунок (Пример 52) в этом музыкальном фрагменте соответствует ритму 

лирической прозы98.  

Из приведенных образцов видно, что тетрахорды, состоящие из 

полутонов, могут быть представлены в различных сценах. Композитор 

варьирует регистр, динамику, тембр, способ звукоизвлечения и прочие 

средства выразительности. Таким образом, появляясь на протяжении оперы в 

разных вариантах, эти звуковые группы создают необходимые эффекты. 

Важно при этом понимать, что с точки зрения техники это работа со 

звуковыми комплексами, основанными на тетрахордах, а с точки зрения 

семантики – это интонационнные обороты, обусловленные возможностями 

четырех основных тонов китайского языка.  

Очевидно, что музыкальные фигурации из четырех звуков могут 

составлять 24 различные комбинации. Согласно классификации российского 

музыковеда Ю. Н. Холопова [107, с. 9], если не учитывать зеркальный 

вариант (инверсию), ракоход и зеркальный ракоход, то таких комбинаций 

останется лишь восемь. По этой причине здесь мы называем только восемь 

фигураций из четырех полутонов, то есть основные виды (в нотном Примере 

53 приведены все восемь вариантов). Буква «Р» расшифровывается как 

«оригинал», основной вид. Седьмой вариант в данных сериях полутонов 

                                                           
98 В китайской поэзии и прозе определенные ритмические рисунки сопутствуют 

интонации слова и длине предложения, позволяя отразить их ритмическую и метрическую 

красоту. Го Вэньцзин придумал мелодию и ритм, соответствующие этому ритму в 

оригинальном стихотворении в прозе. Пример: 

Короткий, длинный ---- короткий, короткий. 

Короткий, короткий, длинный ---- короткий, короткий. 

Короткий, длинный ---- короткий, короткий. 

Короткий, короткий, длинный ---- короткий, короткий. 
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интонационно соответствует монограмме BACH, знаменитому мотиву 

креста, который образуется на основе фамилии выдающегося музыканта 

западноевропейского Барокко И. С. Баха. Данная фигура достаточно часто 

встречается у современных композиторов. Однако, в опере «Записки 

сумасшедшего» Го Вэньцзин сознательно старался воздерживаться от 

применения этого сочетания звуков, а в тех случаях, где он его все же 

использовал, стремился видоизменить сложным ритмическим рисунком, 

либо дать в вертикальном расположнеии. Можно предположить, что 

композитор намеренно избегал этой фигурации в горизонтальном варианте, 

чтобы не было ассоциаций с семантикой монограммы, поскольку его 

сочинение никак не связано с заложенными в ней образами.  

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. В частности, можно добиться впечатления 

напластования смыслов, смятения в мыслях героя благодаря появлению 

основного вокально-речевого текста в его партии и подтекста в оркестре. 

Далее буквой «I» будет обозначаться зеркальный вариант, буквой «R» — 

ракоход, а сочетанием «RI» — зеркальный ракоход. 

 

Пример 53. «Записки сумасшедшего». Виды тетрахордов 
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Пример 54. «Записки сумасшедшего». Использование различных 

тетрахордов одновременно  

 

В Примере 54 представлены фрагменты, в которых композитор 

использовал вертикальные варианты тетрахордов в различных комбинациях 

и способах изложения. В такте, помеченном буквой (а), представлена серия 

из следующих четырех звуков: B, H, C, Des. В двух голосах показана одна и 

та же серия № 5, но в различных вариантах изложения: в зеркальном и в 

ракоходе. Эти комбинации основаны на полутоновых соотношениях, 

создавая эффект диссонанса. В такте (b) мы можем видеть классический 

пример, когда по вертикали и по горизонтали присутствет одно и то же 

сочетание звуков в четырех разных вариантах изложения: ноты серии № 5 

последовательно даны в оригинальном изложении, в зеркальном варианте, в 

ракоходе и зеркальном ракоходе. Это сочетание строится на нотах C, Cis, D, 

Es. В этом такте на каждой шестнадцатой доле по вертикали образуется та же 

самая серия звуков. В такте под буквой (с) один и тот же тетрахорд 

представлен одновременно в разных вариантах изложения. 
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В такте (d) используются ноты из двух групп четырех полутонов, но в 

одном и том же варианте (серия 5) и в одном изложении (ракоход). 

Композитор применяет сочетание этих двух групп на расстоянии чистой 

квинты. В (е) в четырех голосах задействуются три группы полутонов, два 

варианта серий (№ 5 и № 6) и два вида их изложения (ракоход и зеркальный 

ракоход). По вертикали за исключением третьего аккорда композитор 

обращается к целотоновому интервалу (большая секунда) и интервалу в два с 

половиной тона (чистая кварта). В такте (f) применяется один и тот же 

тетрахорд (5) в четырех разных вариантах изложения. В этом примере 

композитор использует различные ритмические варианты в голосах, а сами 

тетрахорды располагает на расстоянии квинты и кварты.  

Очевидно, что техническая работа здесь не самоцель, а подчиняется 

идее добиться выразительности музыкальной речи. Исходя из 

вышеперечисленного, можно сделать вывод, что композитор весьма 

тщательно прорабатывал 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.  

Например, 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. В этом примере изображен уже описанный 

фрагмент из последней сцены четвертого действия. Напомним, что в этой 

сцене Сумасшедший, очнувшийся после болезненного приступа, выходит на 

улицу, где в это время очень тихо, спокойно, нет ни души и нет ничего 

волнующего. Фактически герой созерцает природу, сцена вполне мирная, 

безоблачная.  

Иллюстрируя сцену, в сопровождении звучит напев, который по 

стилистике напоминает сычуаньские горные песни, бытующие в 

традиционной культуре. Тема не является цитатой, однако Го Вэньцзин 
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тщательно исследовал фольклор данного региона и реализовал свои 

наблюдения в ряде сочинений. Например, для традиционных образцов 

типичны заметные изменения высоты мелодической линии, скачки 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, 6/499 и т.д. (Пример 55). 

Пример 55. «Записки сумасшедшего»: Действие 4 

 

 

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, то есть все, 

кроме спокойствия. 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 
                                                           
99 Фольклор горных местностей данного региона изучался в ряде работ, например, 

в статьх Ван Сяомина [75], Цзян Синьруна [135]. 
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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 из 

четырех полутонов. В мелодической линии примера 55 каждый звук находит 

свое место в одной из двух этих групп, включая и их октавное дублирование 

(см. схему в Примере 56).  

В серии, состоящей из трех полутонов и увеличенной секунды (м2–м2–

м2–ув2), образуется особый циклический лад, который по системе О. 

Мессиана соответствует пятому ладу ограниченной транспозиции. Очевидно, 

что звуковысотная организация заранее не предопределена композитором, а 

была интуитивно навеяна самим творческим процессом в ходе работы над 

сочинением. С помощью найденного принципа, несмотря на ограничения, 

установленные автором, были выявлены и новые звуковысотные отношения. 

В то же время этот пример демонстрирует возможности и варианты работы 

композитора с группами тетрахордов. Очевидно, что четыре различные 

звуковые группы, соотнесенные с национальной семантикой речи, помогают 

выразить богатые драматизмом события и ощущения, предусмотренные 

сценарием, подчеркнув такие чувства, как нервозность, волнение, отчаяние. 

 Пример 56. «Записки сумасшедшего». Действие 4. Звукоряд  

 

Взаимосвязи с традицией, в опере «Записки сумасшедшего» также 

подчеркиваются различными видами натуральных ладов, среди которых 
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пентатонические занимают главенствующее место. Как уже отмечалось, в 

Китае система пентатоники – это древняя система, характерная для 

традиционной музыки. На протяжении тысячелетий большое количество 

видов пентатоники использовалось в придворной и народной музыке, в 

традиционных драмах (операх). Считается, что благодаря гармоничности и 

плавности, отсутствию диссонансов, пентатоника имеет определенную связь 

с традиционными китайскими национально-культурными идеями, в том 

числе с идеями конфуцианства. Очевидно, что звуки пентатонического лада 

образуют следующие интервалы: большую секунду, большую терцию, малую 

терцию, чистую кварту и чистую квинту (Рис. 9). 

Рис 9. C Гун (宫)  

 

Эти интервалы и их сочетания часто используются в произведении как 

отражение системы натуральных ладов и в вертикальном, и в 

горизонтальном положении. Так как эти звукоряды часто употребляются в 

музыкальных сочинениях, вопрос об их изученности музыкантами и 

музыковедами стоит особо остро. В частности, О. В. Новикова упоминает, 

что в определенной мере «национальные черты пентатоники вскрывают в 

своих работах» ряд авторов,.в том числе А. Н. Аксенов [1], Я. М. Гиршман 

[5], М. Н. Нигмедзянов [36], Р. А. Исхакова-Вамба [15], И Нам Сун [13–14], 

А. Л. Маклыгин [33], Н. С. Капицына [16–17], М. В. Петрунина [40] и др. 

«Отметим, что все авторы констатируют недостаточную изученность 

пентатонических ладов (по сравнению, например, с диатоническими). 

Добавим также, что отсутствие специальных ладовых исследований во 
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многих пентатонических культурах значительно затрудняет решение вопроса 

об их национальном своеобразии» [37, с. 7]. Го Вэньцзин опирался на 

национальные особенности искомого звукоряда, хотя подтвердить это 

научными трудами затруднительно. Специальных исследований, кроме, 

пожалуй, уже упомянутой статьи Цзо Чжэньсуаня [60], нет.  

В вертикальном варианте ранее приведенного Примера 54 (е) 

представлены преимущественно созвучия, основанием строения которых 

является чистая кварта. В Примере 54 (f), где соединяется несколько серий, 

музыкальный материал основан на интервалах кварты и квинты. В том же 

примере в созвучие, использованное в первом такте, тоже включаются черты 

пентатоники. Такие примеры далеко не единичны. 

Пентатоническая группа в горизонтальном варианте из трех звуков, 

представляющая собой большую секунду, малую терцию, и группа из 

четырех звуков, состоящая из большой секунды, малой терции и большой 

секунды, часто встречаются как классические типовые ходы в фольклорных 

мелодиях. Например, это группа из трех звуков «фа – ля-бемоль – си-бемоль» 

(f — as — b; пример 57 (a)) и группа из четырех звуков «ми-бемоль – фа – ля-

бемоль – си-бемоль (es—f—as—b; пример 57 (b)). Сознание подготовленного 

слушателя, воспитанного на народной музыке, легко угадывает знакомую 

интервальную основу и привычные интонационные обороты, при этом, 

видимо, для непросвещенного слушателя данная информация может 

оказаться закрытой.   

Интересными иллюстрациями служат нотные Примеры 57 и 58.  

Пример 57. «Записки сумасшедшего»: а – действие 4, напев 

деревенской «колдуньи» для изгнания нечистых сил; b – действие 4, дуэт 

Сумасшедшего со Старшим братом (фрагменты)  
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Пример 58. «Записки сумасшедшего»: Картина 2, ария 

Сумасшедшего 

 

 

В Примере 58 представлена сцена из 2-й картины, в которой главный 

герой в одиночестве просматривает древние трактаты и поет соло, полное 

мрачных и болезненных ощущений: «Без лунного света при свете дня я видел 

насквозь злые намерения людей в течение дня. Их слова — яд, их улыбки — 

все ножи, их зубы наточены остро. Не было лунного света, не было лунного 

света, приглушенного и темного. Да, не было лунного света ...». 

 На верхнем и нижнем нотоносце дан анализ фрагмента. Если обратить 

внимание на звуковысотную сторону мелодической линии, можно отметить, 

что с 1-го по 9-й такты используются группы из тетрахордов (инверсия серии 

№ 7 и инверсия серии № 5). Фа-бемоль (fes) как «мост» соединяет две 
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группы. В тактах с 10-го по 21-й расположены секвенции (они являются 

секвенциями лишь за исключением четвертого звука) первого тетрахорда, по 

своей сути оригинальная версия серии № 3. Первый звук данной группы (fes) 

вновь становится «мостом», который соединяет эту группу звуков с 

предыдущей серией. В тактах с 24-го по 38-й представлено зеркальное 

проведение серии № 8.  

Однако данной полутоновой мелодической линии композитор придал 

черты натурального лада, что показывает анализ фрагмента. Так, в тактах с 1-

го по 9-й лад главенствует тональность des-moll, в начале проводится 

зеркальный вариант серии № 7, который на самом деле является 

приближенным к натуральному ладу вариантом а2. Затем следует зеркальный 

вариант серии № 5, который соответствует а1. Ми дубль-бемоль – 

проходящий между нотами ми-бемоль и ре-бемоль. В тактах с 10-го по 17-й 

приближенный к натуральному ладу фрагмент b2 звучит как тональность Des-

dur. Если рассматривать фа (f) как новый основной звук, то получается 

«модуляция» из тональности des-moll в Des-dur со скрытыми f-moll и F-dur, 

которая в результате приходит к b-moll. Таким образом, F-dur предвосхищает 

появление b-moll как доминанта. Такое приближение лада к натуральному 

отображается в нотах. Если вспомнить пример 51 с тремя нотоносцами, 

можно проследить процесс приближения полутоновой системы к 

натуральному ладу, и тетрахорды становятся весьма логичным средством 

трансформации между двумя системами. 

Отметим также, что хроматизмы, выполняющие функцию фонических 

украшений в одной из систем, в другой могут быть трактованы как 

альтерированные звуки. Так, три ноты «соль, ля, си» являются основными 

звуками натурального лада, а четко звучащие ноты «ля-бемоль и си-бемоль» 

выступают в качестве украшений для нот «си-бемоль, до». Кроме того, звуки 

серии № 2 в процессе соединения натурального и полутонового ладов 

включает в себя также звуки микролада с нефиксированной высотой, 

приближающие к речи. На иероглифе «кан» («看») в мелодической линии 
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вокальной партии имеется нисходящее скольжение, таким образом, в этом 

фрагменте «работают» все три системы одновременно, способствуя 

интонационному развитию. 

Если Пример 58 – это образец постепенного приближения натурального 

лада и двенадцатитонового, то Пример 59 – это использование чистого 

натурального лада. В сцене представлен диалог героя с братом: «Сегодня я 

приглашаю доктора Хо увидеться с Вами. Вы очень больны…».   На 

трехстрочном нотоносце дана схема анализа фрагмента. Нижняя строчка 

отображает взаимосвязь между вариантами тетрахордов. Так, серия № 2 и 

зеркальный вариант серии № 3 имеют три общих звука в качестве 

связующих, а остальные ноты относятся к двум неполным сериям 

(оригинальная серия № 3 и ее инверсия). В вышеприведенных образцах 

видно, что в тактах 1 и 2 находится серия № 5 в варианте ракохода, а в такте 

3 – зеркальное проведение серии № 3 (приближенная к натуральному ладу 

b1). В остальных тактах используется вариант b2. Вся серия в сольной партии 

в Примере 59 строится на полутоновой звуковой организации, но на самом 

деле этот музыкальный материал может соответствовать тональности C-dur с 

многочисленными альтерациями. Весь фрагмент заканчивается при этом на 

неустойчивом звуке соль-бемоль (ges) или фа-диез (fis), предвосхищая 

дальнейшее развитие. 

Пример 59. «Записки сумасшедшего». Картина 3, соло Старшего 

брата  
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Звуки натурального лада чаще всего занимают более важное место в 

форме, появляются на сильные доли тактов, а также длятся более 

продолжительное время. В свою очередь «переменчивые» тоны часто 

выполняют декоративную, красочную функцию, соединяя два основных 

тона, звучащие до и после, и альтерированные звуки или неаккордовые звуки 

чаще возникают в менее значимых для формы и ритмического рисунка 

местах (то есть на слабых долях такта) и имеют меньшую 

продолжительность. 

Показательно, что композитор не стал использовать лишь чистые 

ступени лада, а, исходя из характера действия, состояния персонажей, их 

особого языка и интонаций, добавил альтерированные звуки и микротоны в 

основу из натуральных ладов. Известно, что в национальной китайской 

фольклорной музыке, опираясь на содержание и особенности языка, в 

музыкальной фактуре и мелодических линиях могут порой появляться 

проходящие и альтерированные звуки (то есть переходные, декоративные 

тоны). Фактически Го Вэньцзин применил тот же прием для конкретизации 

содержания и обогащения возможностей музыкального языка (Пример 60).  

Пример 60. «Записки сумасшедшего». Картина 2, вступление к 

сцене «В кабинете» («В библиотеке») 

 

 

 

Во вступлении из второй картины «В кабинете» («В Библиотеке») 

композитор поместил фрагмент, где имитируется игра на музыкальном 

инструменте гуцинь (см. Пример 60 а), который помогает создать атмосферу 

жизни интеллигентной семьи феодального китайского общества. Технически 
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это решено следующим образом: в верхней строчке в тактах 1 и 2 

расположена типичная группа из трех звуков на основе пентатоники (фа, 

соль, си-бемоль), на нижнем нотоносце во втором такте появляется другая 

группа из трех звуков, тоже основанная на звукоряде пентатоники, но другой 

(ля-бемоль, си-бемоль, ре-бемоль). Основные звуки в этих двух группах 

связаны интервалами малая секунда и тритон. Однако между этими звуками 

нет конфликта, так как они звучат поочередно и отставлены друг от друга по 

времени, что позволяет ясно проявиться характерному стилю. В то же время 

образованные с помощью полутонов мелодические украшения в такте 2 на 

верхнем нотоносце способствуют подражанию звучания гуцинь. Две разные 

группы нот, основанные на звуках пентатоники, и альтерированные ноты 

составляют единую натуральную звуковысотную систему с 

альтерированными звуками. При этом, как видно, композитор не порывает 

связей и с полутоновой основой: это группа из четырех полутонов (Пример 

60 b). 

 

Пример 61. «Записки сумасшедшего». Картина 3, «Плач Призрака» 

 

 

Другой нотный пример (Пример 61), демонстрирующий опору на 

традиционный звукоряд, взят из 3-го действия – это хор, имитирующий 

«Плач Призрака» (Пример 61 а). По вертикали здесь можно увидеть в такте 1 

на выдержанной ноте «соль» аккорд, который включает в себя все пять 

звуков пентатонического лада «соль цзюэ» (角调). Это лад, построенный на 
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третьей ступени пентатоники. Во втором такте также на басу «соль» звучат 

четыре звука из пентатоники, по отношению к предыдущему аккорду четыре 

звука в этом созвучии изменены на малую секунду, однако, остаются два 

звука от предыдущего созвучия: ноты «до» и «фа». Третье созвучие 

повторяет почти полностью первое в этом примере таким образом, что звуки 

второго аккорда, которые были изменены, получают свое квази разрешение, 

а те, которые были неизменны, изменяются («до» – «фа» сменяются на «си» – 

«ми»; Пример 61 b). По вертикали в данном хоровом фрагменте звучат 

основные и вспомогательные звуки аккордов лада «соль цзюэ» (Пример 61 

с). Сложное применение дополнительных неаккордовых звуков прибавляет 

выразительностт этому музыкальному материалу. 

Основным движущим фактором здесь выступает многопластовость 

организации музыкальной ткани (Пример 61 d в сравнении с более ранними 

примерами). Группа из четырех полутонов преимущественно является 

основой аккордов хроматической системы. Сочетание созвучий, 

включающих ступени пентатоники в вертикальном расположении, а также 

звуков по горизонтали создает полутоновый лад, приближенный к 

натуральному, что усиливает функциональную множественность музыки, 

когда во фрагменте можно обнаружить истоки нескольких принципов. 

Рассмотрим также два примера звуковысотной организации сольных 

вокальных партий. 

Пример 62. «Записки сумасшедшего». Картина 2. «Соло Призрака 

Сестры»  
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В Примере 62 представлена яркая выразительная партия соло Призрака 

Сестры (Пример 62 а). Этот фрагмент можно сопоставить с хором призраков: 

оба эпизода, связанные с миром фантастики, пересекаются. Главным здесь 

также является «соль цзюэ» лад g-b-c-es-f (по сути, его можно трактовать как 

Ми-бемоль мажор с доминирующим звуком соль), однако соло начинается в 

тональности до-диез минор (cis-moll). Такое тритоновое взаимоотношение 

опорных тонов возникло на базе альтерированных ступеней натурального 

лада. В такте 5 на слово «тень» («影») композитор использует 

альтерированное украшение, таким образом, в тактах с 3 по 5 возникает 

группа из четырех полутонов – зеркальное проведение серии № 5 (Пример 62 

b). Затем в полутоновых альтерированных звуках акцентируется нота «ми-

бемоль» (es), которая является «мостом» между двумя ладами, а далее 

происходит модуляция в «соль цзюэ» лад (Пример 62 с). В конце этого 

фрагмента на иероглифе «ли» («里») применяется скольжение на полутон 

вверх, и фраза заканчивается на ноте «соль» октавой выше. 

Пример 63. «Записки сумасшедшего». Картина 4, сцена 

Сумасшедшего  

 

В приведенном фрагменте (Пример 63) главный герой по сценарию 

просыпается в нормальном состоянии, не чувствует тревоги и  невроза: «Я 

чувствую пустоту в своем сердце, как будто все покидает меня…» Здесь Го 

Вэньцзин адресуется к народным традициям: композитор использует 

переменное применение ладов «соль цзюэ» и «соль юй» (羽调) – модуляция 

из лада в лад происходит благодаря характерному приему повышения 
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третьей ступени на полтона «цинцзюэ» и понижения первой ступени на 

полтона «бяньгун» («压上»).  

Напомним, что определение названия шкалы пентатоники в Китае 

зависит от единственной большой терции, которая образуется на звуках 

звукоряда данной пентатоники. Основной тон этой мажорной терции 

(основание) называется – «гун» (宫), а другой, то есть терцовый тон большой 

терции (вершина интервала) – «цзюэ» (角). «цин цзюэ» означает повышение 

звука «цзюэ» (角) на полтона, в результате чего образуется иной звукоряд, 

«гун» поднимается на четыре тона, «бяньгун» значит понижение ступени на 

полтона, так что звукоряд вновь возвращается к прежнему100. Это 

распространенный метод перемены лада (и транспонирования) в системе 

китайской пентатоники.  

Так, в тактах с 1 по 6 (а) предложенного образца главенствует «соль 

юй» лад (по сути, минорная пентатоника g-b-c-d-f), фрагмент оканчивается 

звуком «си-бемоль» (b), который становится ступенью «гун» («宫»): b-c-d-f-

g. В такте 6 на второй доле появляется нота «ми-бемоль» (es) вместо «ре» (d) 

– это распространенный прием повышения на полтона «цинцзюэ» («变凡»), 

звукоряд приобретает иной вид b-c-es-f-g, благодаря чему «гун» повышается 

на четыре тона и опорой становится звук «es». То есть прием «цинцзюэ»  

(变凡) Го Вэньцзин применяет, чтобы иметь возможность использовать 

традиционный метод транспонирования, характерный для китайской 

пентатоники. Техника же понижения ступени позволяет восстановить 

оригинальный лад. Таким образом, высота звука «гун» в системе вновь 

изменяется: с «ми-бемоль» (es) на «си-бемоль» (b), но «гун» не основной 

звук. Далее опорным звуком становится нота «соль» (g), соответственно, лад 

меняется на «соль цзюэ» (g-b-c-d-e). В такте 7 в последней половинной доле с 

помощью приема понижения звук «гун» «ми-бемоль» вновь переходит на 

                                                           
100 Покажем в качестве примера С-Гун: «c-d-e-g-a». Если повысить третью ступень 

«е», то звукоряд трансформируется в «f-g-a-c-d», образовав F-Гун 
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ноту «ре». Далее происходит возвращение системы «гун» к ноте «си-

бемоль», а также возвращается и «соль юй» (g-b-c-d-f) лад (Пример 63 b).  

Благодаря такому применению традиционных ладов композитор также 

усиливает национальную выразительность музыки, и это яркий пример 

использования натурального лада с альтерированными звуками. В тактах с 1-

го по 4-й три дополнительных звука «фа-диез, соль-диез, до-диез» являются 

звуками одного лада и представляют собой секвенцию от следующих звуков 

– «до, ре, соль». Композитор соединил натуральный и альтерированный 

лады, поэтому «фа-диез, соль-диез» стали звуками, опевающими основной 

«соль», и, таким образом, укрепили его базовое значение. Показательно и 

внедрение чуждых пентатонике звуков: например, «до-диез» выступает как 

альтерированный, диссонирующий (чуждый) звук, который помогает 

продемонстрировать яркий образ дезориентации героя в сцене пробуждения 

(Пример 63 с). Отметим, что здесь в тактах 1 и 2 расположена группа звуков 

– «фа-диез, соль-диез, соль», которые являются неполной серией № 3, – такие 

соответствия усиливают интонационные связи в произведении. В тактах 3 и 5 

оборот «соль-диез, фа-диез, соль, фа» – ракоходом серии № 3. В такте 8 

проходящие звуки «ре-бемоль» и «ля-бемоль» выступают в качестве 

вспомогательных нот, а также как украшение речи и акцентирование слов в 

тексте (Пример 63 d). 

Показательный пример обращения к национальным традициям, 

позволяющий подчеркнуть национальное начало – последняя ария героя.      

Здесь четыре тона, характерные для китайского языка, которые дают 

возможность мастерски выразить в музыке индивидуальность и специфику 

переживаний персонажа. Например, болезненная логика мышления 

Сумасшедшего в опере благодаря таким приемам художественно 

преувеличена и расширена. И, надо признать, что уникальный ритм и 

интонация, проистекающие из логики тоновой системы, как и 

инструментальные особенности спектакля делают «Записки сумасшедшего» 

поистине непереводимой оперой, более всего ориентированной на 
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китайского слушателя. Приведем в Примере 64 последнюю арию героя, когда 

он «проснулся от кошмара, выздоровел от тяжелой болезни и вышел со 

своего деревенского двора. В холодных горах на рассвете он сделал идущее 

из глубин сознания признание» [110, с. 67] 

Пример 64. «Записки сумасшедшего». Картина 5, фрагмент  

 

Иллюстрация представляет собой похожую на рэп тему без высотно 

определенной мелодии с прихотливым ритмом и как нельзя более удачно 

отражает глубокий и душераздирающий внутренний монолог героя. Стиль 

можно сопоставить с приемами Sprechstimme европейской вокальной 

традиции, но он же отвечает и логике использования китайского языка с 

интонациями повышения, понижения высоты, либо – ее остинато в 

зависимости от смысла. Это очень яркий образец монологического 

выступления, напоминающий стиль декламации, сформировавшийся в 

творчестве китайских литераторов с их склонностью к глубоким 

размышлениям. Пожалуй, именно здесь наступает апогей чувства 

неуравновешенности, нервного истощения Сумасшедшего, который уже не в 

болезненном бреду, а в адекватном состоянии всерьез боится быть 

«съеденным» окружающим его обществом (в переносном смысле этого 

слова). Чтобы описать состояние героя, Го Вэньцзин выбрал для его речи 

интонацию, сочетающую фиксированные и нефиксированные тоны (то есть 

нотированную и ненотированную речь). В нотированных фрагментах это 
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остинатные повторения, октавные скачки, соответствующие внезапному 

состоянию паники, страха, мучительного осознания действительности 

(Пример 65). 

Пример 65. «Записки сумасшедшего»: Фрагмент  

 

В нотном же примере 66 представлен наиболее трагический эпизод 

арии Сумасшедшего: «Ah...! Так и ты тоже! Человек, который съел меня в 

нашем партнерстве, оказался моим Старшим братом. Меня съели как 

личность, но я все еще жив и я – брат людоеда!». Здесь композитор 

использует уже упомянутый традиционный жанр «юньбай» («韵白» — 

ритмическая проза). Звуки с нефиксированной высотой, исходя из 

особенностей языка, интонаций, особого эмоционального состояния, создают 

основное направление мелодии. 

Пример 66. «Записки сумасшедшего»: Ария Сумасшедшего, 

фрагмент в стиле юньбай  

 

В дальнейшем развитии напряжение продолжает расти, усиливая 

динамику и тесситуру, сильнее становятся и динамические перепады. 

Смысловая кульминация приходится на фрагмент fff (Пример 67).  
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Пример 67. «Записки сумасшедшего»: Фрагмент  

 

 

Интересно, что хотя «Записки сумасшедшего» – по сути атональная 

опера, в ней можно найти тематический материал, который является 

признаком и традиционной оперы и традиционного фольклора. Так, 

очевидно, что центральный образ Сумасшедшего решен на пересечении 

нескольких принципов. Возникает вопрос и о других героях. Старший брат 

не наделен столь экспрессивной партией, как главный герой. Что касается 

разделения персонажей, их идентичности традиции, трактовки виртуального 

времени и пространства, композитор выбирает тематические характеристики, 

которые типичны для традиционной оперы. Наиболее значительной 

предстает роль Призрака. Например, в эпизоде, описывающем музыкальную 

характеристику сестры героя (狂人的妹妹), композитор использует 

свободный ритмический рисунок, чередование длинных и коротких звуков и 

паттерн омофонического повторения. Это приводит к тому, что ее 

трогательная и нежная ария перемежается взрывными экспрессионными 

пассажами. Соло выражает глубокую трагедию личности, идущую из глубин 

сердца и сознания (Пример 68).  
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Пример 68. «Записки сумасшедшего». «Соло Призрака Сестры»  

 

Отметим, что в сценах произведения всегда фигурирует центральный 

тон. Такой лейттон, как правило, связан с образом конкретного человека, 

либо – с отвлеченным понятием. Это играет большую роль в музыкальной 

драматургии спектакля, являясь ядром развития для крупных музыкальных 

фрагментов и цементируя сцены.  

Так, в самой первой сцене главным тоном становится «ми-бемоль» (es), 

можно сказать, что здесь главенствует лад ми-бемоль. Этот звук – лейттон 

образа Сумасшедшего, он играет важную роль с самого начала, с первого 

представления героя зрителям, до конца, обрамляя, таким образом, описание 

главного персонажа. Такая же практика распространена и далее. Например, 

во второй сцене основным опорным тоном служит «фа» (f), который, как и 

«ми-бемоль» в первой сцене, становится первым и последним звуком 

действия. Возвращение к опоре как бы символизирует постоянный возврат к 

одной и той же мысли. 

В третьей сцене перед зрителями разворачивается яркий конфликт, 

кульминация оперы. По этой причине музыкальный материал всего акта 

резко контрастен музыке первых двух сцен. И в третьем акте композитор 
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использует как связующее звено органный пункт в басу, который постоянно 

колеблется между двумя опорами – «си» и «до». Соответственно опорные 

тоны раздела переменчивы и диссонируют между собой, что свидетельствует 

и о внутренней и о внешней, действенной неустойчивости сцены. В 

четвертом же действии основным тоном становится «си-бемоль» (b), 

формируя как бы предыкт к финалу, к кульминации не внешнего действия, а 

внутреннего конфликта Сумасшедшего, в котором опора вновь возвращается 

к начальному «ми-бемоль», связанному с образом главного героя: здесь 

опорный звук периодически используется как остинато.  

В таком ладовом распределении можно заметить симметрию: в крайних 

частях в качестве основного тона звучит «ми-бемоль», для первой и пятой 

сцен со второй и четвертой сценами характерно кварто-квинтовое 

соотношение тональностей (B и F), в центральной сцене применяется 

далекий опорный тон «си», который формирует далекие соотношения с 

другими центрами, усиливая контраст. Таким образом, в плане выбора 

ладового решения можно отметить определенную опору композитора и на 

классические нормы.  

В таблице 2 отображены различные уровни взаимосвязей и 

соотношение между ними. 

Таблица 2. Разделы оперы «Записки сумасшедшего» 

Действие 1 2 3 4 

Картина 1 2 3 4 5 

Сценическое 

решение 

На улице В кабинете (в 

библиотеке) 

В зале  

(в гостиной) 

В кабинете  

(в библиотеке) 

На улице 

Драматургия 

(фаза 

развития 

конфликта) 

Конфликт 

человека и 

общества 

Внутренний 

конфликт  

и 

переживания 

героя 

Конфликт 

человека  

и общества 

(кульминация) 

Внутренний 

конфликт  

и переживания 

героя 

Конфликт 

человека  

и общества 

на новом 

уровне 

Опорные 

тоны 

es F h-c B Es 

 

Особенностью этой оперы является наличие второй редакции текста, 

написанное на английском языке. В этом случае, разумеется, утрачены 
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многие нюансы содержания, неразрывно связанные с национальной речью.  

Кроме сложной работы с тематическим материалом, Го Вэньцзин придал 

большое значение изучению тембров и тембровых сочетаний инструментов 

симфонического оркестра с целью звукоподражания народному 

инструментарию (шаг к внедрению народных инструментов он сделал лишь 

в следующих операх). Поэтому его музыка полна красочности и 

демонстрирует самобытную китайскую музыкальную культуру и 

индивидуальность автора.   

Яркость данного сочинения основывается на фундаменте найденной 

правдивой интонации и достигнутого стилевого единства, позволяющего 

подчеркнуть драматический эффект первоисточника. Использованная 

звуковысотная организация оперы «Записки сумасшедшего» стала удачным 

опытом композитора. Автор придерживался кредо, которое заключается в 

том, что, вбирая в себя разные звуковысотные системы, музыкальное 

содержание должно быть построено на фундаменте родного языка. Это 

важное направление в синтезе западной и восточной культур и поэтому 

опера предоставила богатейший опыт для дальнейшего развития 

национальной композиторской школы.  

Найденный в первой из опер метод синтеза разных семантических 

систем был развит Го Вэньцзином в последующих сочинениях. Более того, 

композитор далее пошел по пути внедрения в академические партитуры все 

большего количества элементов, свойственных национальному искусству. 

Как говорилось в третьей главе, в партитурах «Поэта Ли Бо», «Вечернего 

приема», «Беседки Фэнъи», «Рикши» появилось множество приемов, 

заимствованных из традиций пекинской и сычуаньской оперы: это 

специфика тембров инструментов, сценография, интонационные обороты и 

техники звукоизвлечения, характерные для типичных персонажей. В этом 

ракурсе важным является понимание, что максимально проникнуть в суть 

произведений может слушатель, который в полном объеме знаком с 

культурными национальными реалиями. Продолжающиеся разработки Го 
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Вэньцзина в данном направлении свидетельствуют об активной творческой 

позиции композитора, который не останавливается на достигнутом, а также 

об ориентированности в первую очередь на национального слушателя, 

ценящего и знающего свою культуру.   
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

 

Творчество Го Вэньцзина – яркое явление в музыкальной культуре 

Китая. Композитор стал новатором во многих жанрах. Его произведения 

относятся к основополагающим, пролагающим пути сочинениям китайской 

академической музыки. Важнейшее достижение Го Вэньцзина – не 

формальное использование технических новшеств, а основанное на глубоком 

знании национальной культуры, особенностей ее морали и эстетики желание 

докопаться до сути переживаний человека разных эпох – от представителей 

глубокой древности до современников.  И в этом Го Вэньцзин явно предстает 

композитором-лириком, композитором-психологом, несмотря на порой 

неторопливую эпичность развертывания сюжетов, их повествовательность, 

показ героев как бы со стороны. В этом он, несомненно, близок к лучшим 

представителям литературного мира своей страны. Человек с его 

собственным «Я», с индивидуальным строем чувств и мыслей, со всей 

сложностью непосредственных реакций и переживаний – вот главный объект 

интересов композитора.  

Традиционные приемы и тематизм фольклорного генезиса различных 

областей Китая, так же как и обращение к устной профессиональной 

традиции (пекинская опера, сычуаньская опера) позволили Го Вэньцзину не 

потерять взаимосвязей с национальной культурой. Показательно, что 

композитор достаточно редко использует в операх и крупных композициях 

собственно целостные цитаты, прибегая к «вычленению» узнаваемых ячеек, 

к конструированию тем на их основе, по стилю напоминающих 

оригинальные напевы. Подобные стилизации составляют один из принципов 

его метода работы.  
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Апелляция к национальному началу на различных уровнях работы 

обеспечивает безусловную связанность с коренными принципами китайской 

культуры, жизненность содержания и правдивость образов.  Его театральные 

герои – не абстрактные персонажи общечеловеческого генезиса. Несмотря на 

важность и всеобщность поднимаемых через посредство персонажей 

проблем, их образы – это образы представителей прошлого и настоящего 

Китая. Неподражаемый поэт Ли Бо, поэт-император Ли Юй, 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.  

Его оперы сложно отнести к одному конкретному типу спектакля. Так, 

это вполне сопоставимая с лирико-психологической камерной оперой 

«Записки сумасшедшего», три камерные оперы, созданные как оперы того же 

типа, что и первая, но с чертами различных видов традиционной китайской 

оперы, для которой типична повествовательность и минимум действия 

(«Вечерний прием», «Беседка Фэнъи» и «Поэт Ли Бо»). 

 Возврат к типу европейской академической оперы (большой оперы) 

осуществлен в «Рикше». Тем не менее, нам представляется, что в них 

присутствуют черты «музыкально-психологической драмы» [8, с. 170], в 

совокупности с традицией «активного привлечения в оперу поэтического  и 

музыкально-поэтического фольклора»: «театрализация в опере того или 

другого фольклорного жанра определяет стилистику либретто, 

драматургические особенности, музыкальный тематизм и композицию <…> 

опера “Не только любовь” Р. Щедрина имеет подзаголовок “опера-

частушки”, опера «Иван-солдат» Э. Денисова отметим – “опера-лубок”, 

“Игра Макса, Емельяна, Алены и Ивана” В. Кобекина – “опера-хоровод”. С. 

Слонимский называет “Марию Стюарт” оперой-балладой» [там же, с.172]. У 

Го Вэньцзина же в силу наличия искомого жанра в устной профессиональной 

традиции опера отчасти приобретает характер «традиционной китайской». 

Конечно, адресация к традиционным принципам не отражается в жанровом 
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определении, но внедрение черт пекинской и cычуаньской опер, безусловно, 

оказывает воздействие на музыкальный тематизм, композиционное и 

драматургическое решение, логику музыкального развертывания. 

Го Вэньцзину чужды эксперименты вроде «документальной» оперы: в 

центре не злободневность, а вечность человеческих чувств и духовных 

устремлений. В этом плане ему ближе творчество А. Берга и Ф. Пуленка. 

Несмотря на то что в сочинениях действуют несколько персонажей, отметим 

склонность к монологизации, когда центром становятся переживания 

главного героя 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.  

Показательно, что 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: как будто 

автор не может и здесь абстрагироваться от излюбленных героев – 

представителей национальной культуры.  

За пределами данной работы остались собственно театральные 

сочинения, созданные в стилях пекинской и сычуаньской оперы: их изучение 

и анализ потребовали бы специального самостоятельного исследования. Тем 

не менее, обращение к традиционным жанрам – примечательный показатель, 

позволяющий сделать принципиальный вывод: Го Вэньцзин сам является 

знатоком и носителем традиционного китайского музыкального искусства. И 

именно это знание дает композитору возможность органично внедрять в свои 

сочинения сущностные черты национальной культуры. 
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Приложение 1. Краткая биография композитора 

 

Го Вэньцзин является выдающимся современным китайским 

композитором. Он окончил факультет композиции Центральной 

консерватории музыки в Китае. Наряду с Тань Дуном, Е Сяоганом и Цюй 

Сяосунем Го Вэньцзин известен как один из четырех ведущих 

представителей современной китайской музыкальной композиции. Именно с 

их именами связано создание беспрецедентной «новой волны» в истории 

китайской музыки, а Го Вэньцзин, несомненно, самый передовой, 

авангардный мыслитель среди них. 

Го Вэньцзин родился в 1956 году в Чунцине (重庆市), Китай. Детство 

его прошло на колоритных улицах и переулках старого Чунцина, 

наполненных атмосферой этого города. Он хорошо запомнил «элегантный 

рэп в чайных, постоянные удары гонгов и барабанов и пение, характерное 

для сычуаньской оперы во дворах, шум соседей и смех играющих детей, 

пронизывающий многообразием жизнь людей»101. Все эти вещи, которые в 

жизни воспринимались как должное, впоследствии станут для композитора 

культурной опорой и источником вдохновения. 

«Я родился в Чунцине и вырос у рек Янцзы и Цзялин. Мое окружение, 

та среда, в которой я жил, была наполнена всеми видами местных звуков, то 

есть рожками лодочников, трудовыми рожками, звуками сычуаньской оперы 

и всем прочим. То есть, без моего ведома, все это фактически вошло в мое 

подсознание, пустило в нем глубокие корни».102 

Го Вэньцзин начал учиться игре на скрипке в 1968 году, работал в 

«Труппе песни и танца Чунцина», а в 1970 году был принят в Чунцинский 

оперный театр в качестве оркестранта. Все его первые композиции были 

связаны с местом, где он вырос, и он до сих пор тесно сотрудничает с 

артистами сычуаньской оперы. После поступления на работу Го Вэньцзин 

заинтересовался композицией, потому что здесь впервые услышал записи 

классической музыки. Он продал с большим трудом переписанную вручную 

коллекцию скрипичных партитур в обмен на учебники по композиции и 

начал сам учиться по ним композиции. После этого он смог сочинять 

музыку, работая в оркестре. 

«Чунцинский оперный театр создал сюиту "Красная скала"103 (红岩组歌

) в подражание сюите "Длинный марш" (长征组歌) 104, и я был ответственен 

                                                           
101 Интервью с Го Вэньцзином в передаче «Музыкальные мемуары», которая 

транслировалась Шанхайским телеканалом документальных гуманитарных фильмов, 7 

ноября 2020 года. 
102 Там же.  
103 Сюита «Красная скала»，организованная по инициативе Чунцинского оперного 

театра и завершенная в 1971 году, – это коллективная композиция, которая состоит из 12 

оркестровых и хоровых произведений. Го Вэньцзин участвовал в создании композиции. 
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за оркестровку и написание одного из припевов. В последней части припева 

этого произведения я использовал фрагмент "Марша добровольческой 

армии"105 (义勇军进行曲), который был очень хорошо исполнен, и был 

одобрен публикой и похвален руководителем оркестра. Именно это, 

вероятно, и может считаться моим первым сочинением». О важности данной 

темы марша свидетельствует обращение к ней не только Го Вэньцзина, но и 

других композиторов. Так, в музыкальной истории нового Китая умело 

включает мотивы из темы марша в симфоническую поэму «Сто лет перемен» 

(百年沧桑) композитор старшего поколения Чжу Цзяньэр (朱践耳) 106. И не 

удивительно, что в начале 1970-х годов, будучи молодым человеком, Го 

Вэньцзин проехал тысячи миль до Шанхая (上海), чтобы посетить этого 

уважаемого музыканта. Го Вэньцзин вспоминает: «Эта встреча с длилась 

около 20 минут, но она стала для меня необыкновенным уроком гармонии. За 

какие-то 15 или 20 минут мне стала ясна главная тайна гармонии. Интересно, 

что в плане художественных занятий он был активным исследователем 

новых стилей, техник и методов музыки, как и мы, несмотря на большую 

разницу в возрасте».107 

Примечательно, что в 2002 году Го Вэньцзин вновь использовал 

музыкальную тему из «Марша добровольческой армии» в сочинении 

большого цикла симфонических вариаций «Родина». Он воплотил тему в 

качестве основы для вариаций на бассо-остинато, использовав форму 

пассакалии. Вариации при этом расположены в обратном порядке, с 

архетипической темой в конце произведения. Созданный цикл вариаций 

демонстрирует весьма разнообразную технику письма. Только в конце 

последней вариации торжественный, звучный «Марш добровольческой 

армии» предстает в своем первоначальном виде, что производит 

потрясающий эффект.   

В 1977 году Го Вэньцзин поступил на отделение композиции 

Центральной консерватории музыки Китая, чтобы начать систематическое 

изучение композиции под руководством профессора Ли Инхая. В 

                                                                                                                                                                                           
104 Это сюита «Длинный марш» сочиненная в 1965 году китайским композитором 

Ченкенгом（晨耕 ) , ее полная партитура состоит из 12 симфонических и хоровых 

фрагментов. Это сочинение оказало положительное влияние на развитие симфонической 

музыки в Китае. 
105 Марш добровольческой армии, написанный китайским композитором Ние Эром 

в 1935 году, известен как призыв к освобождению китайской нации. Это был период 

опасной для нации ситуации, и марш сыграл огромную роль в воодушевлении 

патриотического духа китайского народа, а впоследствии стал Государственным гимном 

Китайской Народной Республики. 
106 Чжу Цзяньэр (18 октября 1922 – 15 августа 2017) родился в Тяньцзине, Китай, и 

вырос в Шанхае. В 1955 году он изучал композицию в Московской государственной 

консерватории имени П. И.  Чайковского, а в 1960 году вернулся в Китай и стал работать 

композитором в Шанхайском оперном театре, откуда в 1975 году был переведен в 

Шанхайский симфонический оркестр. 
107 Упомянутое интервью с композитором.  
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консерваторию поступало большое количество молодых людей, изучавших 

западные инструменты, которые проходили строгую и систематическую 

учебу, чтобы повысить уровень своего профессионального мастерства. Го 

Вэньцзин, Цюй Сяосун, Е Сяоган, Тань Дун и другие известные сегодня 

музыканты учились в классе того же педагога, который пробудил их 

энтузиазм и активные поиски. 

В конце 1980-х годов это «золотое поколение» молодых композиторов 

из Центральной консерватории Китая вышло на мировую сцену с 

динамичными и новаторскими произведениями. 1984 год ознаменовался 

успешной премьерой в США дипломной оркестровой тональной поэмы Го 

Вэньцзина «Висящие гробы на скалах Сычуани». 

После окончания обучения, когда его одноклассники уехали в Европу и 

Америку, Го Вэньцзин не захотел покидать родину, а вернулся в Чунцин, где 

он вырос, чтобы найти там источники своего творчества. В апреле 1987 года 

Го Вэньцзин провел успешный сольный концерт своих оркестровых 

произведений в Пекине, где исполнил симфоническую хоровую поэму 

«Трудна дорога в Шу» по поэме Ли Бо и «Висящие гробы на скалах в 

Сычуани». В 1988 году эти же сочинения были столь же успешно сыграны 

Симфоническим оркестром и хором BBC в Глазго, Великобритания.  

В 1990 году композитор вернулся в Пекин и с тех пор там преподает. 

«Это было замечательно – вернуться в Центральную консерваторию музыки, 

чтобы преподавать, и чтобы сделать для нее еще больше, а также очень 

полезно работать и в университете, чтобы идти вперед, не останавливаясь, и 

продолжать прогрессировать. Моя альма-матер очень много значит для меня, 

не только за те пять лет обучения, которые я провел там в качестве студента, 

но и в плане всей моей жизни».108 

Хотя композитор не выезжал за границу, его творческие способности и 

органичное внимание как к китайскому культурному наследию, так и к 

инонациональным достижениям, были замечены за рубежом. Его опера 

«Записки сумасшедшего» была исполнена в Амстердаме, на фестивале в 

июне 1994 года и имела огромный успех. Уже в первом в своей жизни 

оперном сочинении композитор продемонстрировал новаторский 

музыкальный язык, большое драматическое напряжение и способность к 

глубокому проникновению в мир чувств человека, его внутренние 

переживания. Создание этой оперы ознаменовало вступление композитора в 

период творческой зрелости и расцвета. С этого момента Го Вэньцзин создал 

ряд китайских опер и десятки симфонических произведений, интегрируя в 

свой стиль западные композиционные техники: это позволило найти более 

универсальный язык для выражения китайского музыкального контекста, 

художественного смысла и традиций.  

Первой опере и последующим сочинениям были присущи 

размышления о реальности и уникальное национальное мышление, которое 

он донес до всего мира. С одной стороны, Го Вэньцзин не был в полном 

                                                           
108 Упомянутое интервью композитора. 
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смысле слова традиционен, так как он использовал любые музыкальные 

техники, как западные, так и восточные как классические, так и 

современные. Однако в своем радикальном исследовательском и 

новаторском подходе для китайской традиции того времени, он никогда не 

отрывается от национального начала, что формирует личный стиль и 

помогает отразить реалистическое содержание, которое важно для его 

искусства. В частности, в своем использовании народных звукорядов Го 

Вэньцзин добавил тоны, выходящие за их пределы, «раскрашивая» ими 

оригинальную пентатоническую тему. Применительно уже к первой опере 

композитор говорил о линейной природе традиционной китайской музыки, 

но во многих своих произведениях он не стал отказываться от такого 

тематизма в рамках различных форм. Однако специфика материала привела к 

тому, что полифоническое письмо Го Вэньцзин заметно отличалось от 

полифонических моделей западной классической музыки.  

После оперы «Записки сумасшедшего» Го Вэньцзин создал такие 

крупные оперные постановки, как «Вечерний прием», «Поэт Ли Бо», 

«Беседка Фэнъи» и «Рикша», каждая из которых содержит свежие идеи и 

художественную индивидуальность. «Когда я читаю роман, я часто думаю о 

том, что бы я сделал с диалогом в этой части, если бы пьесу можно было 

превратить в оперу. Это приносит мне много радости, хотя это сложно 

сделать. Такие задачи, особенно характерные персонажи, всегда привлекают 

меня, и изображать таких героев через музыку очень весело и интересно».109  

Музыкальный язык опер «Вечерний прием» и «Беседка Фэнъи», а также ряда 

инструментальных композиций Го Вэньцзина этого периода характеризуется 

ярко выраженным «сычуаньским акцентом», который он использует для 

создания своих сочинений на основе сычуаньских материалов или стилей 

музыкального языка. Необходимо упомянуть также изучение Го Вэньцзином 

культурных коннотаций тембра и ритма как важного элемента создания 

национального колорита. Очевидно, что такой подход ощутимо выделил 

произведения композитора как для восприятия западного слушателя, так и 

для национальной аудитории. Однако Го Вэньцзин понимал опасность опоры 

только на традицию и преодолевал исторические и эстетические ограничения 

исходного материала путем синтеза с современными композиционными 

техниками и насыщением традиционной музыкальной образности новыми 

идеями и эстетическими ценностями новой эпохи. 

В 1995 году Го Вэньцзин дал сольный концерт на Осеннем фестивале в 

Париже. В 1996 году по заказу Голландского фестиваля искусств он написал 

камерную музыку под названием «Надписи на костях», премьера которой 

состоялась 11 июня в Амстердамском Концертгебау. К композитору пришел 

успех.  

В мае 1997 года Ассоциация китайских музыкантов провела семинар, 

посвященный творчеству Го Вэньцзина. На этом заседании обсуждалась 

техника композиции в опере «Записки сумасшедшего», композиционные 

                                                           
109 Упомянутое интервью композитора. 
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особенности ранних музыкальных произведений Го Вэньцзина, а также его 

планы и перспективы на будущее, творческие замыслы. В том же году по 

заказу правительства специального административного района Гонконг он 

написал симфоническую увертюру «Верхом на ветре», премьера которой 

состоялась 1 июля в Гонконгском Колизее. В том же году по заказу Квартета 

Коронас в США он сочинил Второй струнный квартет. В 1998 году по заказу 

оперного театра «Алмейда» он написал уже названную оперу «Вечерний 

прием», заказы на сочинения следовали один за другим. В 1999 году по 

заказу квартета Arcite он создал Третий струнный квартет, премьера которого 

состоялась в ноябре на Фестивале современной музыки в Хаддерсфилде. В 

2001 году специально для фестиваля «Парижская осень», Немецкого 

современного оркестра и фестиваля Линкольн-центра Го Вэньцхин сделал 

вторую редакцию оперы «Вечерний прием», премьера которой состоялась в 

Париже в октябре 2001 года. В том же году он дал сольный концерт на 

фестивале «Диалог» в Роттердаме, а в 2002 году – сольный концерт на 

фестивале искусств в Линкольн-центре в США. 

В 2003 году Го Вэньцзин был признан «Артистом года» на 6-м 

Пекинском международном фестивале искусств. В 2004 году он выступил с 

сольным концертом на Сентябрьском музыкальном фестивале в Турине. В 

2006 году по заказу Musik viva он написал «Концерт для эрху», и в том же 

году Народный оркестр Китайского радио провел концерт народной музыки 

Го Вэньцзина в Пекинском концертном зале. В октябре 2007 года его опера 

«Поэт Ли Бо» была поставлена на 10-м Пекинском международном 

музыкальном фестивале, а сольный концерт состоялся на Кельнском 

фестивале в том же году. 

2008 год принес «Специальную награду за музыкальную композицию», 

и китайскую премию «Золотая запись» (China Golden Record Awards) в 

рамках шестой ежегодной церемонии награждения. В том же году Го 

Вэньцзин написал музыку к церемонии открытия Олимпийских игр в Пекине 

«Передвижная типография». В 2014 году композитор завершил долго 

длящуюся работу над оперой «Рикша» и успешно провел премьеру в 

Национальном центре исполнительских искусств Китая. 

Участие в первом Фестивале современной китайской музыки, 

совместно организованном Бардской консерваторией музыки, США и 

Центральной консерваторией музыки в Китае, в октябре 2018 года, 

ознаменовалось исполнением произведения оркестрового произведения 

«Цзан» в Карнеги-холл, Нью-Йорк. В ноябре того же года он написал музыку 

к танцевальной драме «Дунхуан». Показательно, что композитор не порывал 

и с традицией: появились несколько его сочинений для пекинской оперы. В 

сентябре 2020 года в Большом театре Ханчжоу (杭州) состоялся очередной 

концерт из произведений Го Вэньцзина. 

5 октября 2022 года Го Вэньцзин написал музыкальную поэму 

«Большая река» (оркестровая версия), которая была исполнена в концертном 

зале парка Чжуншань в Пекине. Композитор активно работает в наши дни.  
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Помимо сочинения музыки, Го Вэньцзин преподает в Центральной 

консерватории музыки в Пекине, где он отвечает за ведение курса «Техника 

композиции». За тридцать лет работы он подготовил ряд выдающихся 

композиторов. После окончания обучения некоторые из его студентов стали 

работать композиторами в художественных коллективах и преподавать в 

университетах по всему Китаю. Среди таких представителей: Чэнь Синьжуо (

陈欣若), выдающийся молодой китайский композитор, профессор 

композиции в Центральной консерватории музыки Китая, который написал 

более десяти произведений китайской народной оркестровой музыки таких, 

как «Тенглонг» (腾龙 )  и «Облака» (云 ) , а также более двадцати камерных 

произведений. 
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Приложение 2 

Список основных сочинений Го Вэньцзина 

(с 1979 по 2023 годы) 

 

Год 

создан

ия 

Опус Название 

произведения 

На русском языке 

На 

китайском 

языке 

На английском 

языке 

1979 Op. 1 Прелюдия для 

фортепиано 

«УЩЕЛЬЯ НА РЕКЕ 

ЯНЦЗЫ» 

钢琴前奏曲

《峡》 

Prelude for Piano 

THE GORGES ON 

THE YANGTZE 

1981 Op. 7 Струнный квартет № 1  

«РЕКА СЫЧУАНЬ» 
第一弦乐四

重奏《川江

叙事》 

String Quartet No.1  

THE RIVER OF 

SICHUAN 

1982 Op. 8 Рапсодия для 

виолончели и 

фортепиано 

«БA» 

大提琴钢琴

狂想曲《巴

》 

Rhapsody for 

Violincello and Piano 

BA 

1983 Op. 11 Симфоническая поэма 

«ВИСЯЩИЕ ГРОБЫ 

НА СКАЛАХ 

СЫЧУАНИ» 

для двух 

фортепиано и оркестра 

音诗《川崖

悬葬》——

为两架钢琴

与管弦乐队

而作 

Tone Poem 

SUSPENDED 

COFFINS ON THE 

CLIFFS IN 

SICHUAN 

for two pianos and 

orchestra  

1986-

1987 

Op. 13 Скрипичный концерт 

для скрипки соло, 

духового оркестра, 

группы ударных и 

контрабаса 

《小提琴协

奏曲》——

为独奏小提

琴、管乐队

、一组打击

乐与一组低

音提琴而作 

Violin Concerto 

for solo violin, wind 

band, percussion group 

and double basses 

1986 Op. 14 Симфоническая поэма 

«СУТРА О 

ТИБЕТСКОМ 

ДЕВИЗЕ» 

для симфонического 

оркестра 

交响音诗《

经幡》——

为管弦乐队

而作 

Tone Poem 

SUTRA ON THE 

TIBETAN 

STREAMER 

for orchestra 

1987 Op. 15 Хоровая симфония  

«ТРУДНА ДОРОГА 

В ШУ» 

交响合唱《

蜀道难》诗

Choral Symphony  

SHU DAO NAN 

for tenor, chorus and 
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для тенора, хора и 

оркестра по  

поэме Ли Бо 

李白 

——

为男高音、

合唱与管弦

乐队而作 

orchestra 

Poem by Li Bai 

1991 Op. 17 Камерная музыка 

«ШЕ-ХУО» 

для 12 исполнителей 

室内乐《社

火》——为

12位演奏者

而作 

Chamber Music 

SHE-HUO 

for 12 players 

1992 Op. 18 Концерт 

«ГОРА ЧОУ КОНГ» 

(«СКОРБЯЩАЯ 

ГОРА») 

для бамбуковой 

флейты и китайского 

традиционного 

оркестра 

(2-я ред. – 1995) 

竹笛协奏曲

《愁空山》

——为竹笛

与民族管弦

乐队而作 

Bamboo Flute 

Concerto 

CHOU KONG SHAN 

for bamboo flute and 

Chinese traditional 

orchestra 

1993 Op. 19 Сюита китайской 

традиционной музыки  

«ТРИ МЕЛОДИИ 

ЗАПАДНОГО 

ЮНЬНАНЯ» 

для китайского 

традиционного 

оркестра 

组曲《滇西

土风三首》 

——

为大型民族

管弦乐队而

作 

Suite of Chinese 

Traditional Music  

Three PIECES OF 

MELODIES OF 

WESTERN 

YUNNAN 

for Chinese traditional 

orchestra 

1994 Op. 20 Квинтет ударных 

инструментов 

ШАН ХАЙ ЦЗИН 

(«КНИГА ГОР И 

МОРЕЙ») 

打击乐五重

奏《山海经

》 

Percussion Quintet 

SHAN HAI JING 

1994 Op. 21 Камерная опера в 

четырех сценах 

«ЗАПИСКИ 

СУМАСШЕДШЕГО»  

四场室内歌

剧《狂人日

记》 

Chamber Opera in Four 

Scenes 

DIARY OF 

MADMAN 

1995 Wo0 Квинтет ударных 

инструментов 

«ДРАМА БЕЗ СЛОВ» 

打击乐五重

奏《无词剧

》 

Percussion Quintet 

DRAMA WITHOUT 

WORD 

1995 Wo0 Октет для китайских 

народных 

инструментов 

«ПЕСНЯ ИЗ 

ЮНЬНАНИ» 

民乐八重奏

《云之南》 

Octet for Chinese 

Traditional Instruments 

SONG FROM 

YUNNAN 
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1995 Op. 22 Октет для китайских 

народных 

инструментов 

«ПОЗДНЯЯ ВЕСНА» 

民乐八重奏

《晚春》 

Octet for Chinese 

Traditional Instruments 

LATE SPRING 

1996 Op. 23 Трио  

«ДРАМА» 

для трех пар китайских 

цимбал (гонгов) 

铙钹三重奏

《戏》 

Trio  

DRAMA 

for 3 pairs of Chinese 

cymbals 

1996 Op. 24 Камерная музыка  

«НАДПИСИ НА 

КОСТЯХ»  

для контральто и 

ансамбля 

室内乐《甲

骨文》——

为女低音与

室内乐队而

作 

Chamber Music  

INSCRIPTIONS ON 

BONE  

for contralto and 

ensemble 

1996 Op. 25 Камерная музыка 

«ЭЛЕГИЯ» 

для сопрано и трех 

ударных по легенде 

«ПОКОРЕНИЕ 

ЖЕНЩИН» 

室内乐《征

妇怨》——

为女高音与

3个打击乐

而作 

Chamber Music 

ELEGY 

for soprano and 3 

percussionists 

1997 Op. 26 КОНЦЕРТИНО 

для скрипки соло и 

ансамбля 

《小协奏曲

》——为独

奏大提琴与

室内乐队而

作 

CONCERTINO 

for solo 

violincello and 

ensemble 

1997 Op. 27 Симфоническая 

увертюра 

«ВЕРХОМ НА 

ВЕТРЕ» («ОСЕДЛАВ 

ВЕТЕР»)  

для симфонического 

оркестра 

 

交响序曲《

御风万里》

——为管弦

乐队而作 

Symphonic Overture 

RIDING ON THE 

WIND  

for orchestra 

1997-

1999 

Op. 28 Струнный квартет 

№ 2 

для струнного квартета 

и перкуссиониста 

《第二弦乐

四重奏》—

—为弦乐四

重奏与一个

打击乐而作 

String Quartet No.2 

for string quartet and a 

percussionist 

1997 Op. 29 Пьеса «СТАРЫЙ 

КИТАЙ»  

для соло-гитары 

吉它独奏曲

《古瓷》 

OLD CHINA  

for solo guitar 

1998 Op. 30 Камерная опера в 

четырех сценах и трех 
四场室内歌

剧《夜宴》 

Chamber Opera in Four 

Scenes  
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интермедиях 

«ВЕЧЕРНИЙ 

ПРИЕМ» 

THE NIGHT 

BANQUET 

1998 Op. 31 «ОТГОЛОСКИ 

НЕБА И ЗЕМЛИ» 

для хора а капелла и 

ударных 

无伴奏合唱 

《天地的回

声》 

——

为合唱队与

一个打击乐

手而作 

ECHOES OF 

HEAVEN AND 

EARTH 

for a cappella choir and 

a percussionist 

1999 Op. 32 Струнный квартет 

№ 3  

для струнного квартета 

и бамбуковой флейты 

《第三弦乐

四重奏》—

—为弦乐四

重奏与竹笛

而作 

String Quartet No.3  

—for string quartet and 

bamboo flute 

2000 Op. 33 Октет для виолончели  

«ВИМАЛА» 
大提琴八重

奏《离垢地

》 

Cello Octet  

VIMALA 

2001 Op. 34 Септет духовых 

инструментов 

«ЗВУК ИЗ ТИБЕТА»  

 

管乐

七重奏《西

藏的声音》

——为笙与

西洋管乐器

而作 

Winds Septet 

SOUND FROM 

TIBET  

for wind instruments 

2001 Op. 35 Камерная опера в 

четырех сценах и трех 

интермедиях 

«ВЕЧЕРНИЙ 

ПРИЕМ» 

(2-ая ред.) 

四场室内歌

剧《夜宴》 

(加长版)  

Chamber Opera in Four 

Scenes  

THE NIGHT 

BANQUET 

(extended version) 

2001 Op. 36 КОНЦЕРТ ДЛЯ 

АРФЫ 

сопрано и оркестра 

На стихи Хай Цзы 

《竖琴协奏

曲》诗 海子 

——

为竖琴、女

高音与管弦

乐队而作 

HARP CONCERTO 

for harp, soprano and 

orchestra 

On Poem by Haizi 

2002 Op. 37 «ГОРЫ РИЮЭ» 

(«РИЮЭШАНЬ»)  

для китайского 

традиционного 

оркестра 

《日月山》
——为大型

民族管弦乐

队而作 

RIYUE MOUNTAIN  

for Chinese 

traditional orchestra 
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2002 Op. 38 Камерная музыка 

«БУДДИЙСКИЙ 

ХРАМ»  

для инструментов из 

Китая, Ближнего 

Востока и Европы 

室内乐《禅

院》——为

中国、中东

和欧洲乐器

而作 

Chamber Music 

BUDDHIST 

TEMPLE  

for the instruments 

from China, Middle 

East and Europe 

2002 Op. 39 Симфония  

«ГЕРОЙ» си минор  

для оркестра 

B小调《英

雄》交响曲

——为管弦

乐队而作 

Symphony  

HERO in b minor  

for orchestra 

2002 Wo0 Симфонические 

вариации 

«РОДИНА»  

(Включена версия 

национального гимна) 

交响变奏曲

《祖国》 

Symphonic Variations 

MOTHERLAND,  

(Version of National 

Anthem included) 

2003 Wo0 Новая концепция 

Пекинской оперы  

«МУ ГУЙИНЬ» 

для трио, группы 

ударных инструментов 

Пекинской оперы и 

даруань 

新概念京剧 

《穆桂英》
——为京剧

三大件与大

阮以及京剧

打击乐而作 

New Concept Beijing 

Opera  

MU GUIYING 

for the trio, the 

percussion group of 

Beijing Opera and 

daruan  

2003 Op. 40 Трио  

«СУАН» («РАЙ») 

для шести гонгов 

打击乐三重

奏 《炫》—

—为六面中

国锣而作 

Trio  

PARADES 

for six gongs 

2004 Op. 41 Камерная опера в 

одном действии  

«БЕСЕДКА ФЭНЪИ» 

для сопрано 

Сычуаньскойоперы, 

контртенора 

Пекинской оперы и 

ансамбля 

独幕歌剧《

凤仪亭》—

—为川剧青

衣，京剧小

生与室内乐

队而作 

Chamber Opera in One 

Act  

FENG YI TING 

for soprano of Sichuan 

Opera, countertenor of 

Beijing Opera and 

ensemble 

2004 Wo0 Камерная опера в 

одном акте (пекинская 

опера)  

«ХУА МУЛАН» 

для сопрано 

сычуаньской оперы, 

контртенора пекинской 

оперы и ансамбля 

 

新概念京剧

《花木兰》

为京胡、竹

笛和京剧打

击乐而作 

Chamber Opera in One 

Act  

HUA MULAN 

for soprano of Sichuan 

Opera, countertenor of 

Beijing Opera and 

ensemble 
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2004 Op. 42 Симфония  

«ДАЛЕКОЕ 

ПУТЕШЕСТВИЕ» 

для сопрано и 

симфонического 

оркестра по поэме Си 

Чуаня 

《远游》  

诗 西

川——为女

高音与管弦

乐队而作 

Symphony  

JOURNEYS 

for soprano and 

orchestra  

Poems by Xi Chuan 

2005 Op. 43 Экспериментальная 

поэтическая драма  

«ТЕСТИМОНИЯ» 

(«СВИДЕТЕЛЬСТВО

») 

 

实验诗剧《

口供》 

Experimental Poetic 

Drama  

TESTIMONY 

2006 Op. 44 Концерт  

«ДИКАЯ ТРАВА» 

для эрху с оркестром 

二胡协奏曲

《野草》—

—为二胡与

乐队 

Erhu Concerto 

WILD GRASS 

for erhu and orchestra  

2007 Op. 45 Опера в пяти сценах 

«ПОЭТ ЛИ БO» 
五场歌剧《

诗人李白》 

Opera in 5 Scenes 

POET LI BAI 

2007 Op. 46 СЮИТА 

КИТАЙСКИХ 

НАРОДНЫХ ПЕСЕН 

для струнного 

оркестра 

《中国民歌
组曲》—为

弦乐队而作 

CHINESE FOLK 

SONG SUITE 

for string orchestra 

2008 Wo0 Балет 

«ПИОНОВЫЙ 

ПАВИЛЬОН» 

芭蕾舞剧《

牡丹亭》 

Ballet 

PEONY PAVILION 

2008 Wo0 «ПЕРЕДВИЖНАЯ 

ТИПОГРАФИЯ» 

Музыка для церемонии 

открытия 

Олимпийских игр в 

Пекине 

奥运开幕式

《活字印刷

》——为京

剧黑头领诵

、京剧黑头

群声、男低

音合唱团、

板鼓群、竹

板群、川钹

群、花盆鼓

队、大军鼓

队、独奏竹

笛与管弦乐

队而作 

MOVABLE-TYPE 

PRINTING  

Music from the 

Opening Ceremony of 

Olympic Games 
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2008 Wo0 Камерная опера 

«ЛЯНЬ ХУ НЬЮЙ» 

для трио ударных 

инструментов 

Пекинской оперы 

新概念戏曲

《梁红玉》

——为京剧

三大件与锣

鼓而作 

Chamber Opera 

LIANG HONGYU 

for the trio of Beijing 

Opera percussion group 

2009 Op. 47 Концерт для ударных 

инструментов 

«РИТУАЛ ГОР» 

для ударных 

инструментов и 

оркестра 

打击乐协奏

曲《山之祭

》 

——

为打击乐与

管弦乐队而

作 

Percussion Concerto 

RITE OF THE 

MOUNTAION 

for percussion and 

orchestra  

2009 Op. 48 Сюита камерной 

музыки 

«ПЛАВАЮЩИЕ 

ЦВЕТЫ В 

НЕБЕСАХ» 

для трех групп 

квартета духовых, 

щипковых, струнных 

инструментов 

室内乐组曲

《飘进天堂

的花朵》—

—为吹管、

弹拨、拉弦

等三组民乐

四重奏而作 

Suite of Chamber 

Music 

FLOATING 

FLOWERS IN THE 

HEAVEN 

for three groups of 

quartet of wind, 

plunked, stringed 

instruments 

2009 Op. 49 Симфония 

«КРАСОТА КИТАЯ» 

для цинъи (главное 

сопрано сычуаньской 

оперы), банцян 

(вокальное 

сопровождение), луогу 

(ударные) и оркестра 

交响曲《衲
袄青红》—

—为川剧青

衣、帮腔、

锣鼓和管弦

乐队而作 

Symphony 

BEAUTY OF CHINA 

for Qingyi  (major 

soprano of Sichuan 

Opera ) , Bangqiang 

(vocal 

accompaniment), 

Luogu (percussion) and 

orchestra 

2010 Op. 50 Трио 

«СТИХИ 

БАМБУКОВОЙ 

ВЕТВИ» 

(«Бамбуковая 

поэма») 

для трех 

китайских бамбуковых 

флейт 

 

三重奏《竹

枝词》——

为三支中国

竹笛而作 

Trio 

BAMBOO BRACH 

POEMS 

for 3 Chinese bamboo 

flutes 

2010 Op. 51 Концерт для 

бамбуковой флейты № 

2 «ДИКИЙ ОГОНЬ»  

第二竹笛协

奏曲《野火

Bamboo Flute 

Concerto No.2,  

WILD FIRE  
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для бамбуковой 

флейты с оркестром 

》 

——

为竹笛与管

弦乐队而作 

for bamboo flute and 

orchestra 

2010 Op. 52 Дуэт 

«ЦВЕТОК 

ПЕРСИКА» 

по поэме Хай Цзы 

для тенора и 

диктофона 

二重奏《桃

花》诗 海子 

——

为高男高音

与竖笛而作 

Duet 

PEACH BLOSSOM 

Poem by Hai Zi 

for tenor and recorder 

2011 Op. 53 Камерная музыка 

«CAPRICCIO» 

для 16 исполнителей 

室内乐《随

想曲》——

为16个演奏

者而作 

Chamber Music 

CAPRICCIO 

for 16 players 

2011 Op. 54 Концерт для гучжэна 

с оркестром 
《古筝协奏

曲》 

——

为筝与管弦

乐队而作 

Guzheng Concerto 

for guzheng and 

orchestra 

2012 Op. 55 «ЧАН АН» 

для китайского 

традиционного 

оркестра 

民乐合奏《

长安》 

CHANG AN 

for Chinese traditional 

orchestra 

2012 Op. 56 Тоновая поэма 

«ЛОТОС»  

для оркестра 

交响诗《莲

花》——为

管弦乐队而

作 

Tone Poem 

LOTUS  

for Orchestra 

2014 Op. 57 Опера-фильм 

«РИКША» 
歌剧《骆驼

祥子》 

Opera Film 

RICKSHAW BOY 

2015 Op. 58 Камерная опера 

«СИ ФАН» 

(пекинская опера) 

新概念川剧

《思凡》 

Chamber Opera 

SI FAN 

2015 Op. 59 Симфония  

MAN JIANG HONG 

(«РЕКА ВСЯ 

КРАСНАЯ»)  

для симфонического 

оркестра 

交响曲《满

江红》—为

管弦乐队而

作 

Symphony  

MANJIANGHONG 

(The River All Red)  

for orchestra 

2017 Op. 60 Балет 

«ДУНХУАН» 

 

芭蕾舞剧《

敦煌》 

Ballet 

DUNHUANG 
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2017 Op. 61 «РИТМИКА ГОНГА» 

для солирующей 

ударной установки,  

смешанного ансамбля 

китайских народных и 

академических 

европейских 

инструментов 

《锣的宣叙

》——为打

击乐独奏与

中西混合室

内乐队而作 

RRCITATIVE OF 

GONG 

for solo percussion and 

mixed ensemble of 

Chinese and western 

instruments 

2018 Op. 62 Сюита  

«ТРИ ПЬЕСЫ О 

ПЕЙЗАЖАХ И 

ЗВУКАХ ПЕКИНА» 

для китайского 

традиционного 

оркестра 

组曲《北京

风情三首》

——为民族

管弦乐队而

作 

Suite of THREE 

PIECES ON SIGHT 

AND SOUND OF 

BEIJING 

for Chinese traditional 

orchestra 

2018 Op. 63 Сюита  

«ВИХРЬ 

ПЕРСИКОВЫХ 

ЦВЕТОВ» 

для китайского 

традиционного 

оркестра 

民乐组曲《

桃花扇》 

Suite of THE PEACH 

BLOSSOM FAN 

for Chinese traditional 

orchestra 

2018 Op. 64 «ГОРОДСКИЕ 

ВОРОТА ПЕКИНА» 

для сопрано и 

симфонического 

оркестра 

女高音独唱

《北京的城
门》——为

女高音与管

弦乐队而作 

CITY GATE OF 

BEIJING 

for soprano and 

orchestra 

2018 Op. 65 «ЦЗАН» 

для симфонического 

оркестра 

三乐章交响

曲《藏》—

—为管弦乐

队而作 

ZANG 

for orchestra 

2018-

2021 

Op. 68 Концерт  

для фортепиано  

с оркестром До мажор 

《C大调钢

琴协奏曲》 

Piano Concerto in C 

Major 

2020 Op. 66 Дуэт  

«ЦИ ЮЙ» 

для сопрано и 

бамбуковой флейты 

二重奏《淇

奥》 

——

为女高音与

竹笛而作 

Duet  

QI YU 

for soprano and 

bamboo flute 

2020 Op. 67 Сюита «ЦВЕТУЩИЙ 

ПЕРСИКОВЫЙ 

КОТТЕДЖ» 

民乐组曲《

桃花庵》—

—为民族管

Suite of PEACH 

BLOSSOM 

COTTAGE 
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для китайского 

традиционного 

оркестра 

弦乐队而作 for Chinese traditional 

orchestra 

2021 Op. 69 Концерт  

«ВЕЛИКАЯ СТЕНА» 

для китайского 

традиционного 

оркестра 

民族管弦乐

队协奏曲《

长城》——

为大型民族

管弦乐队而

作 

Concerto  

GREAT WALL 

for Chinese traditional 

orchestra 

2021 Op. 70 «ХОЛОДНАЯ ГОРА» 

Секстет для пяти 

китайских 

инструментов и 

трубчатых колоколов 

(в честь 70-летия со 

дня смерти Арнольда 

Шенберга) 

 

六重奏《寒

山》——纪

念勋伯格逝

世70周年—

为梆笛，曲

笛，高音笙

，次中音笙

，大阮和管

钟而作 

COLD MOUNTAIN 

Sextet for Five Chinese 

instruments and 

Tubular Bells in 

commemoration of the 

70th anniversary of the 

death of Arnold 

Schoenberg 

2021 Op. 71 Пять песен 

«РИТУАЛЬНАЯ 

МУЗЫКА» для 

военного оркестра 

 

《礼乐》五

首——为军

乐团而作 

Five Songs of 

RITUAL MUSIC for 

the Military Band 

2022 Op. 72 Симфоническая 

поэтическая драма 

«БОЛЬШАЯ РЕКА» 

 для солистов, хора, 

китайских 

национальных 

инструментов и 

оркестра 

交响诗剧《

大河》——

为独唱，重

唱，合唱，

重奏，民乐

器与管弦乐

队而作 

Symphonic poetic 

drama BIG RIVER for 

soloists, repertoire, 

chorus, repertory, 

Chinese national 

instruments and 

orchestra 

2022 Op. 73 Концерт  

«ДУХ ГОРЫ» 

для суоны и 

китайского 

национального 

оркестра 

 

协奏曲《山

魂》——为

唢呐与民族

管弦乐队而

作 

Concerto SPIRIT OF 

THE MOUNTAIN for 

suona and Chinese 

national orchestra 

2023 Op. 74 Дуэтный концерт ре 

минор «ВИХРЬ 

ПЕРСИКОВЫХ 

ЦВЕТОВ»  

小调二重协

奏曲《桃花

扇》——为

Duo Concerto in d 

minor THE PEACH 

BLOSSOM FAN for 

solo pipa, bamboo flute 
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для соло пипы, 

бамбуковой флейты и 

китайского 

национального 

оркестра 

独奏琵琶、

竹笛与民族

管弦乐队而

作 

and Chinese national 

orchestra 
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Приложение 3 

Список основных сочинений китайских композиторов 

в жанре оперы 

(кроме Го Вэньцзина) 

 

Название оперы Композитор Год создания 

Седая девушка110 

(白毛女) 

Марко и Чжан Лу  

(马可、张鲁) 

1945 

Река Красных Листьев 

(赤叶河) 

Чэнь Маюань 

(陈玛原) 

1950 

Свет звезды 

(星星之火) 

Ли Цзефу 

(李劫夫) 

1950 

Песня пастбищ 

(草原之歌) 

Луо Цзунсянь 

(罗宗贤) 

1955 

Красное марево 

(红霞) 

Чжан Юэ 

(张悦) 

1958 

Красная гвардия Хунху 

(洪湖赤卫队) 

Оуян Цяньань и Чжан 

Цзинъань 
(欧阳谦安、张静安) 

1958 

Г-жа Мэн Цзян 

(孟姜女) 

Ли Юнган 

(李永刚) 

1959 

Красный коралл 

(红珊瑚) 

Ван Сирень и Ху 

Шипин 

(王锡仁、胡士平) 

1961 

Сестра Цзян 

(江姐) 

Ян Минг 

(羊鸣) 

1964 

Айгули 

(阿依古丽) 

Шифу 

(石夫) 

1965 

Легенда о белой змее (

白蛇传) 

Сюй Чанхуэй 

(许常惠) 

1978 

Защитник цветов 

(护花神) 

Хуан Аньлун 

(黄安伦) 

1978 

Печальная кончина (伤

逝) 

Шзе Квонг Нам 

(施光南) 

1981 

Сотая невеста 

(第一百个新娘) 

Ван Шигуан 

(王世光) 

1981 

                                                           
110 В Китае также существовала музыкальная драма «Седая девушка» («Девушка 

Си Эр») Хэ Цзин-чжи и Дин И. По мотивам драмы советский композитор К. Кочмарев 

создал оперу «Дитя радости» (1955) на либретто Л. Черкашиной и А. Жарова со стихами 

Н. Клыковой и Г. Регистана. Опера ставилась в СССР.  
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Франжипани 

(Храмовое дерево) 

(芳心草) 

Чжан Цзоя и Ван 

Цзуцзин 

(张卓娅、王祖皆) 

1983 

Венок под высокими 

холмами 

(高山下的花环) 

Лю Чжэньцю 

(刘振球) 

1983 

Юэ Фэй 

(岳飞) 

Хуан Аньлун 

(黄安伦) 

1985 

Западная палата  

(西厢记) 

Цюй Вэньчжу 

(屈文忠) 

1985 

Дикая природа  

(原野) 

Цзинь Сян 

(金湘) 

1987 

Цюй Юань 

(屈原) 

Шзе Квонг Нам 

(施光南) 

1990 

Девять песен 

(九歌) 

Тань Дун 

(谭盾) 

1990 

Марко Поло 

(马可波罗) 

Ван Шигуан 

(王世光) 

1991 

Пламя Парижа 

(巴黎的火炬) 

Лю Чжэньцю 

(刘振球) 

1992 

Эдипус 

(俄狄浦斯) 

Цюй Сяо Сон 

(瞿小松) 

1993 

Ань Чонгэн 

(安重根) 

Лю Чжэньцю 

(刘振球) 

1994 

Марко Поло 

(马可波罗) 

Тань Дун 

(谭盾) 

1995 (1 ред., 2 ред. – 

1998) 

Сунь Ву 

(孙武) 

Цуй Синь 

(崔新) 

1995 

Широкие луга 

(苍原) 

Сюй Чжаньхай 

(徐占海) 

1995 

Богиня в Ведьминой 

горе 

(巫山神女) 

Лю Чжэньцю 

(刘振球) 

1996 

Смерть Эдипуса 

(俄狄浦斯之死) 

Цюй Сяо Сон 

(瞿小松) 

1996 

Девушка Амей 

(阿美姑娘) 

Шифу 

(石夫) 

1997 

Возвращение 

(归去来) 

Сюй Чжаньхай 

(徐占海) 

1998 

Жизнь как струна 

(命若琴弦) 

Цюй Сяо Сон 

(瞿小松) 

1998 
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Солнечный дождь  

(沥沥太阳雨) 

Лю Чжэньцю 

(刘振球) 

2000 

Чжан Цянь 

(张骞) 

Сюй Чжаньхай 

(徐占海) 

2001 

Прощание с Канцяо  

(再别康桥) 

Чжоу Сюэши 

(周雪石) 

2001 

Свет вдохновения 

(悲怆的黎明) 

Гуань Ся 

(关峡) 

2001 

Терракотовая армия 

(兵马俑) 

Хао Вэйя 

(郝维亚) 

2001 

Чай, зеркало души 

 (茶) 

Тань Дун 

(谭盾) 

2002 

Мое сердце летает  

(我心飞翔) 

Чжан Цяньи 

(张千一) 

2003 

Ян Гуйфэй  

(杨贵妃) 

Цзинь Сян 

(金湘) 

2004 

Жена 

(试妻) 

Цюй Сяо Сон 

(瞿小松) 

2004 

Псалмы Мулан 

(木兰诗篇) 

Гуань Ся 

(关峡) 

2004 

Хуа Мулан 

(花木兰) 

Хао Вэйя 

(郝维亚) 

2004 

Восемь девушек 

(八女投江) 

Цзинь Сян 

(金湘) 

2005 

Гроза 

(雷雨) 

Мэн Вэйдун 

(孟卫东) 

2006 

Цинь Шихуанди 

(秦始皇) 

Тань Дун 

(谭盾) 

2006 

Король Чу 

(楚霸王) 

Цзинь Сян 

(金湘) 

2009 

Солнечный снег 

(太阳雪) 

Чжан Цяньи 

(张千一) 

2009 

Си Ши 

(西施) 

Лэй Лэй 

(雷蕾) 

2009 

Женщины-учителя в 

горных деревнях 

(山村女教师) 

Хао Вэйя 

(郝维亚) 

2009 

Прощание 

(咏别) 

Е Сяоган 

(叶小纲) 

2010 

Песня молодости 

(青春之歌) 

Тан Цзяньпин 

(唐建平) 

2010 
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Долина Красной реки 

(红河谷) 

Мэн Вэйдун 

(孟卫东) 

2011 

Сирота из Чжао 

(赵氏孤儿) 

Лэй Лэй 

(雷蕾) 

2011 

Две пружины 

(二泉吟) 

Мэн Цинъюнь 

(孟庆云) 

2011 

Мечты о горах и лесах 

(山林之梦) 

Ван Шигуан 

(王世光) 

2012 

Баллада о канале 

(运河谣) 

Инь Цин 

(印青) 

2012 

Гости из Айсберга (冰

山上的来客) 

Лэй Лэй 

(雷蕾) 

2014 

Великий Хань Су У 

(大汉苏武) 

Хао Вэйя 

(郝维亚) 

2014 

Повсюду цветет 

августовский лавр  

(八月桂花遍地开) 

Ван Юаньпин и Ло 

Илин 

(王原平、罗怡林) 

2014 

Высокие горы и 

текущая вода 

(高山流水) 

Мо Фань 

(莫凡) 

2014 

Рыбак и золотая рыбка 

(渔公与金鱼) 

Мо Фань 

(莫凡) 

2015 

Восход солнца  

(日出) 

Цзинь Сян 

(金湘) 

2015 

Беседка Мулан 

(牡丹亭) 

Е Сяоган 

(叶小纲) 

2015 

Фан Чжимин 

(方志敏) 

Мэн Вэйдун 

(孟卫东) 

2015 

Цай Вэньцзи 

(蔡文姬) 

Гуань Ся 

(关峡) 

2016 

Орхидеи 

(兰花花) 

Чжан Цяньи 

(张千一) 

2016 

Дом возможен только с 

любовью (有爱才有家) 

Ван Юаньпин 

(王原平) 

2016 

Йонгле 

(永乐) 

Е Сяоган 

(叶小纲) 

2017 

Хе Лутинг 

(贺绿汀) 

Чжан Цяньи 

(张千一) 

2017 

Йо-йо олень 

(呦呦鹿鸣) 

 

Мэн Вэйдун 

(孟卫东) 

2017 
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Река Цзиньша 

(金沙江畔) 

Лэй Лэй 

(雷蕾) 

2017 

Линь Хуэйинь 

(林徽因) 

Цзинь Пейда  

(金培达) 

2017 

Визит Ма Сянъяна в 

сельскую местность  

(马向阳下乡记) 

Цзао Юньфэй и Рен 

Ань 

(藏云飞、任安) 

2017 

Сестра Лю Сань 

(刘三姐) 

Лэй Лэй 

(雷蕾) 

2018 

Горы Йимэн 

(沂蒙山) 

Луань Кай 

(栾凯) 

2019 
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Приложение 4 

Краткое содержание опер Го Вэньцзина 

 

«Записки сумасшедшего» 

Первая опера Го Вэньцзина основана на одноименном романе 

известного китайского литератора Лу Синя.  

Действующие лица: 

Сумасшедший: тенор 

Старший брат Сумасшедшего: баритон 

Мистер Хо, врач: бас 

Призрак Сестры Сумасшедшего: лирическое сопрано 

Деревенские женщины: меццо-сопрано 

Ведьма: альт 

Деревенская девушка: сопрано 

 

Действие Действие 1 Действие 2 Действие 3 Действие 4 

Картина Картина 1 Картина 2 Картина 3 Картина 

4 

Картина 

5 

Время Сумерки, 

вечер 

Вечер Полночь Рассвет Рассвет 

Сцены На улице. 

Улица за 

деревней 

Волчьей 

В кабинете  

(библиотеке)

.«Природа 

безумия» 

В гостиной 

(в зале). 

«Свеча в 

зале»  

В 

кабинет

е  

(библио

теке). 

«Тускл

ый свет 

свечи» 

На 

улице. 

У

лица за 

деревне

й 

Волчьей 

 

Картина 1 

 В сумерках на улицах небольшой деревни появляется ученый-

интеллигент (Сумасшедший) – представитель семьи среднего класса. Герой 

страдает паранойей, манией преследования и испытывает ужас от того, что 

прохожие смотрят на него и на его лицо. Он думает, что они хотят причинить 

ему вред. Его старший брат получает от администрации предложение о 

работе для Сумасшедшего. Но, чтобы тот смог пойти работать в 

правительственный департамент, Старший брат спешно приказывает 

служанке отправиться в город и нанять врача (мистера Хо) для лечения 

болезни. Сумасшедший в ужасе, что люди говорят о нем, он не может 

вынести, что люди на улице смотрят на него: ему кажется, что люди смотрят 

странными глазами, что все смеются над ним и хотят его съесть. Герой в 

панике. Старший брат срочно утаскивает безумца домой с улицы. 
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Картина 2 

Ночью, в своем тускло освещенном кабинете (библиотеке), 

Сумасшедший вспоминает взгляды и насмешки, которые он видел прохожих 

в течение дня. У него начинаются галлюцинации, он слышит пение 

Призрака, которое принимает за возвращение с того света умершей сестры. 

Слуги дома прибегают в панике, чтобы рассказать Старшему брату, что 

деревенская толпа только что убила разбойника и что люди вырезали его 

сердце и печень, чтобы приготовить и съесть их для храбрости. (В старинные 

времена это была стандартная ситуация: разбойники часто приходили в 

сельскую местность и грабили имущество.) Когда Сумасшедший слышит, 

что в деревне едят людей, он в панике думает, что скоро съедят и его. Он 

листает канонические книжные тексты и книги по истории, и обнаруживает 

там не только проповедь «доброжелательности и нравственности», но и 

информацию о каннибализме. Герой в ужасе.  

Картина 3 

В полночь врач, мистер Хо, наконец, пришел лечить безумца. Во время 

лечения Сумасшедший вдруг спрашивает мистера Хо, правда ли, что в 

деревне едят людей? Мистер Хо отвечает, что ничего подобного не 

существует. Сумасшедший начинает считать, что мистер Хо – это палач, 

выдающий себя за врача, а Старший брат – это пособник людоедов. Главный 

герой находится в эмоциональном возбуждении и призывает их искренне 

изменить свои пути и перестать есть людей. Чем больше он говорит, тем 

больше возбуждается и начинает терять контроль над собой. В отчаянии все 

присутствующие скручивают безумца и заставляют его принять лекарство. 

После этого Сумасшедший успокаивается и засыпает. 

Картина 4 

Ранним утром герой пробуждается от своего дремотного сна, он 

спокоен. Когда его Старший брат видит такое восстановление нормального 

состояния и психических сил, он воспринимает это как хороший знак: его 

ученый брат выздоравливает и скоро сможет пойти работать в 

правительственный департамент. В этот момент снаружи доносится пение 

ведьмы, творящей заклинание. Это вновь вызывает у Сумасшедшего 

галлюцинации, ему кажется, что это поет его умершая сестра.  

Картина 5 

Утром герой выходит на улицу, поднимается на холм и смотрит на 

рассветное небо над бескрайними просторами гор. Герой рыдает при мысли, 

что его Старший брат стал каннибалом, как и он сам – каннибал и 

представитель общества каннибалов, съедающих человеческие жизни. Он 

находит выход и кричит: «Есть ли в этом мире дети, которые еще не едят 

людей? Спасите же этих детей! Кто не съедает людей без остатка? 

Пожалуйста, спасите детей, чтобы они не стали такими же каннибалами!» 
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«Вечерний прием» 

Либретто оперы «Вечерний прием» основано на картине «Ночной 

банкет Хань Сицзая» и связанных с ней исторических материалах. Согласно 

историческим данным, когда император Ли Юй взошел на трон, династия 

Тан теряла свое влияние и могущество. К началу правления династии Сун 

старая династия могла существовать только как вассальное государство. 

Император Ли Юй хотел назначить очень талантливого политика Хань 

Сицзая премьер-министром (канцлером) для восстановления династии Тан. 

Но Хань Сицзай видел, что падение династии неизбежно поэтому, чтобы не 

быть втянутым в политическую трясину, притворился пьяницей. Он 

намеренно предался разврату и винопитию. Ли Юй усомнился в правдивости 

политика и послал двух художников, Гу Хунчжун и Чжоу Вэньцзюй, 

посетить дом Хань Сицзая, чтобы выяснить правду. Они зарисовали то, что 

видели лично, и эту картину мы сейчас знаем как «Ночной банкет Хань 

Сицзая». Картину подарили Ли Юй, который понял, что Хань Сицзай уверен 

в падении династии. Когда династия Тан пала, император Ли Юй стал 

пленником новой династии Сун. 

Действующие лица: 

Хань Сицзай: бас 

Хун Чжу (Наложница Хань Сицзая): сопрано 

Певица: Колоратурное сопрано 

Ли Юй: Певец, владеющий приемами пекинской оперы 

Гу Хунчжун (Художник во дворце): баритон 

Чжоу Вэньцзюй (Художник во дворце): второй баритон    

В опере используются две параллельные сюжетные линии. Одна – 

основная, изложена в настоящем времени (линия Хань Сицзая). Другая нить 

сюжета дается в произвольном, свободном времени (линия Ли Юя). 

 

 

Картина 1 

Сидя в одиночестве во дворе своего дома, Хань Сицзай сетует на то, 

что династия Тан исчерпала себя и что он как танский политик не может 

изменить гибельную судьбу страны. Основная тема его размышления – 

отношения между интеллигенцией и монархической властью, 

интеллигенцией и государством, интеллигенцией и социальной 
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ответственностью.  Хань Сицзай вздыхает: «Даже питье вина и веселье в 

течение всего дня не могут скрыть мою внутреннюю борьбу и уныние». В 

этот момент появляется наложница Хань Сицзая, Хун Чжу, чтобы утешить 

его. 

Интерлюдия 1 

Поздно вечером император Ли Юй сидит во дворце, а в углу зала на 

коленях стоят придворные художники Гу Хунчжун и Чжоу Вэньцзюй. Ли 

Юй вспоминает о прекрасном прошлом, о своей любви и времени, 

проведенном с императрицей. После этого Ли Юй «возвращается» в 

настоящее и посылает двух придворных художников в дом Хань Сицзая, 

чтобы узнать, что с ним, почему он не явился? 

Картина 2 

В доме Хань Сицзая устроен праздничный ужин, и гости прибыли в 

большом количестве. Гу Хунчжун и Чжоу Вэньцзюй по поручению 

императора Ли Юй наблюдают на банкете, действительно ли Хань Сицзай 

спивается и не может занимать пост премьер-министра (канцлера). Хун Чжу 

танцует на банкете, а Хань Сицзай нарочно много пьет вина и веселится, и Гу 

Хунчжун рисует всю эту сцену на бумаге. 

Интерлюдия 2 

Во дворце Ли Юй заявляет: «я хорошо знаю музыку и поэзию, но не 

знаю военного искусства», а затем продолжает говорить, что страна 

находится в состоянии кризиса. В этот момент фантом Хань Сицзая 

появляется на троне Ли Юй, но в тот момент, когда Ли Юй, казалось, видит 

поддержку и надежду на спасение династии, фантом Хань Сицзая снова 

исчезает. 

Картина 3 

Пока Хань Сицзай с удовольствием пьет на званом ужине, а наложница 

Хун Чжу наливает вино двум придворным художникам, Гу Хунчжун и Хун 

Чжу ведут беседу. Гу Хунчжун спрашивает Хун Чжу, почему Хань Сицзай 

каждый вечер так предается веселью, полностью игнорируя тот факт, что 

страна находится в опасности. Хун Чжу делает вид, что ничего не понимает, 

она задает риторический вопрос: о чем вообще речь, где находится эта 

страна?  

Гу Хунчжун глубоко шокирован уклончивым поведением Хань Сицзая, 

заявив тому, что он подвел императора. К этому времени Хань Сицзай уже 

сильно пьян и выражает пессимизм по поводу будущего своей страны. 

Придворные художники в ярости уходят. 

Интерлюдия 3 

Во дворце Ли Юй читает свое стихотворение «Тихий и одинокий 

подъем наверх», выражающее бесконечную меланхолию: он оплакивает 

неизбежное разрушение страны. 
Молчаливый, я медленно поднимаюсь на пустую  

западную башню, глядя в небо, 

Сопровождаемый только холодной луной, похожей на крюк. 

Когда я смотрю вниз, то вижу во дворе лишь одинокие деревья,  
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А сам двор глубоко окутан холодными и пустынными красками осени. 

Страдания павшей страны так неискоренимы и так смущают мой разум. 

Горестные мысли, преследующие сердце, – это еще один вид невыразимого 

страдания. 

(Перевод Ма Шухао)  

Картина 4 

В доме Хань Сицзая ужин закончился, гости разошлись. Хань Сицзай 

вздыхает, а наложница Хун Чжу не понимает, почему Хань Сицзай отказался 

стать канцлером: это высокий пост. Хань Сицзай говорит ей пессимистичную 

фразу: «Нет. Мое сердце мертво, и завтрашний день больше не существует». 

Послесловие 

Ли Юй, император павшей династии, находится в плену. Он сидит и 

читает свои трагичные стихи. «Когда закончатся весенние цветы и 

осенняя луна». 
 

 

 

«Беседка Фэнъи» 

Эта опера основана на исторических событиях и посвящена концу 

правления китайской династии Хань (192 год), когда власть императора 

контролировал могущественный министр Дун Чжо. Он взял под контроль 

армию страны, бросил вызов императору. Лу Бу был военачальником и 

могущественным сообщником несравненного в боевых искусствах и 

храбрости Дун Чжо. Чтобы убить тирана Дун Чжо, Ван Юнь использовал ряд 

уловок: Сначала он пообещал свою дочь Дяо Чань: (одну из четырех самых 

красивых женщин Древнего Китая) в жены Лу Бу, который был рад и 

согласился готовиться к свадьбе, чтобы принять Дяо Чань дома через 10 

дней. На следующий день Ван Юнь пригласил Дун Чжо на званый обед, во 

время которого попросил Дяо Чань станцевать для гостя. Красавица так 

понравилась Дун Чжо, что он увез ее в тот же вечер. Ван Юнь был уверен, 

что Лу Бу решится на поединок и убьет тирана. Лу Бу действительно был в 

ярости, когда узнал об этом, но из-за высокого положения и власти Дун Чжо 

Лу Бу не было выбора, кроме как сдерживать свой гнев. Ван Юнь приказал 

Дяо Чань усились раздор между Дун Чжо и Лу Бу. В результате Лу Бу убил 

Дун Чжо и выполнил свою миссию по спасению страны. 

Действующие лица: 

Дяо Чань: Певица, владеющая приемами сычуаньской оперы 

Лу Бу: Певец, владеющий приемами пекинской оперы 

Дун Чжо: Певец, владеющий приемами пекинской оперы 

Предисловие 

Дяо Чань представляет рассказ в форме песни, весьма близкой 

оригинальной истории: «Стабильности страны угрожал могущественный 

министр Дун Чжо, который был жестоким и авторитарным. Дун Чжо был 

очень ловок в боевых искусствах, а помощь Лу Бу придавала Дун Чжо еще 

больше уверенности. Императору пришлось поклониться, когда он увидел 
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их, а министры испугались еще больше, когда увидели их вдвоем. Ван Юнь, 

отец Дяо Чань, придумал, как их рассорить и обеспечить безопасность 

страны. Сначала он пригласил Лу Бу на банкет, где Дяо Чань подарила ему 

золотую ленту для волос. Ван Юнь пообещал Лу Бу в жены красавицу Дяо 

Чань и договорился о свадьбе через 10 дней. На следующий день Ван Юнь 

пригласил Дун Чжо на другой банкет, на котором танцевала Дяо Чань, и Дун 

Чжо так влюбился, что забрал девушку той же ночью. Когда Лу Бу узнал, что 

его невесту забрал Дун Чжо, он пришел в ярость. Дяо Чань подговорила Лу 

Бу убить Дун Чжо, сказав: "Дело не в том, что мое тело ничего не стоит, дело 

в том, что я была должна пойти на жертвы ради своей страны и клянусь 

избавиться от Дун Чжо ради своей страны”». 

Картина 1 

Хотя Лу Бу в душе негодует на Дун Чжо, он все же молчит и ничего не 

предпринимает. Дяо Чань очень обеспокоена этим зрелищем, она боится, что 

ее жертва напрасна и Лу Бу боится Дун Чжо. Вдруг Лу Бу решил пойти на 

компромисс и отступиться? Она останется у Дун Чжо? Тиран будет во 

власти? Воспользовавшись отсутствием Дун Чжо, Дяо Чань тайно 

встречается с Лу Бу и назначает ему свидание в беседке Фэнъи. 

Картина 2 

Дома Лу Бу раздумывает: он очень обиделся на Дун Чжо за то, что тот 

лишил его обещанной жены – красавицы Дяо Чань, и втайне решает, что если 

ему не удастся вернуть ее мирно, то он никогда не сдастся. Решив так, он 

отправляется в беседку Фэнъи на свидание с Дяо Чань. В беседке Фэнъи Дяо 

Чань с глубоким волнением и со слезами на глазах смотрит на Лу Бу и 

рыдает: «Я ничем не могу помочь, я ничем не могу помочь». Влюбленные 

обнимают друг друга. Ненависть Лу Бу к Дун Чжо усиливается из-за сцены 

страданий Дяо Чань. 

Картина 3 

Главное здесь – внутренний конфликт Лу Бу. Хотя у Лу Бу была мысль 

убить Дун Чжо, он не мог этого сделать, так как Дун Чжо очень хорошо 

относился к Лу Бу в повседневной жизни. Но по наущению Дяо Чань он все-

таки решается на поединок с Дун Чжо. 

Послесловие 

Лу Бу наконец находит возможность убить Дун Чжо во дворце. Когда 

Дяо Чань узнает о смерти Дун Чжо, она вздыхает с облегчением: «отцовский 

план наконец-то удался, именно он и спас страну. Я тоже выполнила свою 

миссию и могу быть свободна от обязательств». 

 

 

«Поэт Ли Бо» 

История связана с подлинными событиями. Она разворачивается во 

время последнего путешествия Ли Бо в его родной город Башу. В то время он 

был сослан, изгнан императором из столицы Чанъань и вынужден был 

отправиться в путь. В пути Ли Бо сетовал на взлеты и падения, которые 



224 
 

случились в его жизни. В числе главных персонифицированных образов 

поэзии Ли Бо были Поэзия, Вино и Луна. Между поэтом и его персонажами 

происходили препирательства, насмешки, восхищение и сочувствие. По 

свидетельствам очевидцев, Ли Бо много пил в эти дни и однажды, пойдя по 

лунной дорожке, отраженной в реке, утонул.   

Действующие лица: 

Ли Бо: бас 

Вино: тенор 

Луна: сопрано 

Стихи или Поэзия: певец, владеющий приемами пекинский оперы 

Картина 1. Ли Бо и вино 

Ли Бо на середине пути возвращения из изгнания, он вздыхает о 

крушении своей мечты о карьере. Теперь он остался без средств к 

существованию и пьянствует каждый день. В разгар смятения у него 

возникает видение, как будто он видит человеческую фигуру, созданную 

Вином. «Вино» высмеивает его за то, что он попал в такую переделку, 

советуя Ли Бо научиться ладить с людьми и писать больше льстивых стихов.  

В диалоге Ли Бо с гордостью сказал: «Император – мой друг 

Вино ответило: «Но теперь Он оставил тебя». 

Ли Бо утверждал: «Я гениален».  

Вино ответило: «Но ты без гроша в кармане».  

Ли Бо сокрушается, что Вино с ним спорит и в этой жизни у него 

больше никогда не будет доверенного лица. 

Картина 2. Ли Бо и Луна 

Ли Бо видит фигуру, созданную луной, как будто это девушка, которую 

Ли Бо обожал в юности. Ли Бо восхваляет ее красоту и чистоту, выражает 

тоску по своей возлюбленной, сетует на течение времени и вспоминает о том, 

как по приглашению императора он покинул родной город и проделал 

долгий путь до столицы Чанъань ради своей мечты, тем самым упустив 

прекрасную любовь. Появляется фигура человека, олицетворяющая Поэзию: 

эта фигура исполняет стихи Ли Бо: «Давайте выпьем и спросим у луны»: 
Как давно на небе появилась луна? Теперь я поставлю свой бокал, чтобы 

спросить об этом. 

Луна висит так высоко в небе, что люди хотят взобраться на нее, но это 

невозможно. Луна всегда с нами, куда бы мы ни пошли, и никогда не покидает нас. 

Луна всегда была яркой и чистой, как яркое зеркало, взлетающее в небо и 

отражающееся на дворце. 

Облака, заслонявшие луну, рассеиваются, и сквозь них пробивается 

прохладный лунный свет. 

Каждую ночь мы видим только восход луны над морем, но разве мы не знаем, 

что ранним утром она скрыта в белых облаках? 

В Лунном дворце Белый кролик Чанъэ (嫦娥) из года в год живет одна, и кто 

может сопровождать ее?111  

                                                           
111 Согласно древней китайской легенде, на Луне есть дворец, в котором живет фея по 

имени Чанъэ（嫦娥). Поскольку она нарушила волю императора на небесах, он наказал 
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Сегодня люди не видят древнюю луну, но луна и теперь светит над людьми 

прежних времен. 

Люди в древние времена и люди сегодня, кажется, проходят через мир, как 

текущая вода, и луна, которая видит их всех, – одна и та же луна. 

Я хотел бы только петь и пить, пока лунный свет долго светит в мой бокал. 
(Перевод Ма Шухао) 

Картина 3. Ли Бо во дворце 

 Ли Бо вспоминает о том времени, когда его ценил император, и о 

хороших днях, проведенных им в столице Чанъань. Сцены, которые он 

вспоминает: 

1. Как все во дворце восхищались талантом Ли Бо, а сама императрица 

точила ему перья, приглашая писать стихи. 

2. Как Ли Бо пил с императором и его друзьями. 

3. Как Ли Бо презирал сильных мира сего и приказал им снять с него 

обувь. 

Фигура человека, олицетворяющая Поэзию, исполняет стихи Ли Бо 

«Мелодия Цинпин»: 
Твое лицо и платье так прекрасны, что даже белые облака и пионы приходят, 

чтобы украсить тебя. 

Весенний ветерок овевает балюстраду. Прекрасные пионы выглядят еще 

более яркими в хрустальной росе,  

Как ты сказочна в своей красоте! 

Если это не фея, которую можно увидеть только в сказочной стране высоко в 

горах, то это должна быть богиня, которую можно встретить только в небесном 

дворце112.  

(Перевод Ма Шухао) 

Картина 4. Ли Бо в тюрьме 

Ли Бо вспоминает, как влиятельные вельможи завидовали его таланту, 

оклеветали и заключили в тюрьму, а император изгнал Ли Бо из столицы 

Чанъань. 

Персонаж, олицетворяющий поэзию, исполняет стихи Ли Бо: 

«Пожалуйста, выпей»: 

Вы можете видеть, как вода Желтой реки стекает с неба, а волны катятся 

прямо к морю, не возвращаясь обратно. 

Вы можете увидеть бледно-белые волосы в зеркале высокого зала, утром они 

полны черных волос, а ночью белы как снег. 

Наслаждайтесь радостями жизни, когда вы счастливы, и не оставляйте 

золотую чашу пустой до яркой луны. 

Бог сделал меня талантливым, и даже если я рассыплю свое золото, я найду 

его снова. 

Давайте сварим овцу, зарежем корову и насладимся весельем. 

Недостаточно выпить 300 бокалов вина за один раз. 

                                                                                                                                                                                           

ее, превращая в белого кролика каждый раз, когда наступало полнолуние. Таким образом 

она искупала свои прежние ошибки. 

 
112 Это стихотворение было написано для императрицы на банкет в честь ее дня 

рождения. В основном это дань уважения красоте императрицы. 
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Цынтия (имя друга), Дэн Цюшэн (имя друга), пейте, не останавливаясь. 

Я собираюсь спеть песню для всех вас здесь, поэтому убедитесь, что вы 

навострили свои уши и внимательно слушаете. 

Я не хочу жить в роскоши и богатстве. 

Я хотел бы вечно упиваться вином и не желать быть трезвым. 

Святые и доброжелательные люди с древних времен оставались за бортом 

мира. 

Но только те, кто умел говорить доброе слово, могли оставить о себе доброе 

имя в мире. 

Когда Цао Чжи (поэт периода Троецарствия в Китае) устраивал банкет в 

городе Лоян, то каждый кувшин вина был стоимостью десять тысяч, его пили с 

«распростертыми объятиями». 

Не скупитесь на деньги. Принесите столько вина, сколько хотите, и давайте 

будем напиваться вместе. 

Будь то драгоценные украшения или одежда из дорогой кожи, попросите кого-

нибудь продать все это за вино, чтобы выпить его с вами, чтобы растопить долгую 

печаль веков113. 

 (Перевод Ма Шухао). 

Картина 5. Смерть Ли Бо 

Ли Бо сетует на холодность жизни и непостоянство мира. После того 

как Ли Бо пьет последний бокал, он поднимается в небо вместе с луной и 

исчезает в небе. (По китайской легенде, Ли Бо умер, следуя за отражением 

луны в воде, когда был пьян). 

 

 

«Рикша» 

Опера написана по одноименному роману Лао Шэ.  

Основные действующие лица: 

1.Сян Цзы: тенор. Он – главный герой этой оперы, он прост и 

трудолюбив, но не может заработать на жизнь, несмотря на все усилия. 

2.Ху Hьйо: сопрано. У нее энергичный характер, она во всех 

отношениях ведет себя как мужчина. Ей уже 38 лет, а она все еще не 

замужем, и никто не хочет на ней жениться. Она дочь Лю Сые из 

обеспеченной семьи, и обычно помогает на фабрике рикш своего отца. Она 

случайно встречает Сян Цзы и влюбляется в него.  

3.Лю Сые: бас. Представитель эксплуататорского класса старого 

китайского общества, отец Ху Hьйо, которого не волнует счастье дочери. Он 

владеет фабрикой по производству повозок (рикш) и нанимает на работу 

бедняков. 

4.Сяо Фуцзы: сопрано. Она красива, молода, добра и нежна. Она и 

Сян Цзы любят друг друга. Однако девушке очень не повезло. Ее мать 

умерла от голода, отец сильно пил, часто бил ее и вынудил стать 

                                                           
113 Это стихотворение было написано Ли Бо, когда он был изгнан императором из 

столицы и собирался с друзьями для прощания. Поэт был подвергнут политическому 

остракизму и, не имея возможности реализовать свои идеалы, часто пил вино, чтобы 

выплеснуть свое разочарование. 
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проституткой, чтобы заработать деньги. С одной стороны, она сохраняет 

свою моральную чистоту посреди земного чистилища и духовных страданий, 

с другой стороны, она является духовным стимулом для Сян Цзы. Она – 

воплощение идеала в противоположность реалистичной Ху Hьйо. 

5.Эр Цянцзы: баритон. Представитель социального слоя, живущий в 

тяжелых условиях, отец Сяо Фуцзы: он относится к своей дочери с черствым 

безразличием и эгоизмом. Он заставил дочь стать проституткой и довел ее до 

самоубийство. 

Акт I, картина 1 

Сян Цзы приехал в Пекин из сельской местности, чтобы работать 

водителем рикши. Он был трудолюбив и после трех лет тяжелой работы 

накопил достаточно денег, чтобы купить новую повозку. (До этого он 

арендовал рикшу на фабрике рикш и должен был ежемесячно платить за 

аренду). Но, к сожалению, началась война, его рикшу отобрали солдаты. Он 

подобрал старую повозку, которую оставили дезертиры, и продолжил работу. 

Акт I, картина 2 

Лю Сые, владелец фабрики рикш – задира и грубиян, эксплуатирующий 

группу водителей рикш. Его дочь, Ху Hьйо, влюблена в Сян Цзы, но тот 

любит Сяо Фуцзы. Однажды ночью Ху Hьйо и Сян Цзы выпивают вместе. 

Когда Сян Цзы просыпается, он очень сожалеет о вступлении в интимную 

связь с Ху Ньйо и прячется в доме своего друга господина Цао, чтобы 

избежать встречи с Ху Ньйо, которую прозвали Тигрицей. 

Акт I, картина 3 

Сян Цзы скрывается в доме господина Цао, который разыскивается за 

противодействие общественному строю. После долгих дней поисков Ху Hьйо 

наконец находит Сян Цзы и требует женитьбы на том основании, что она 

беременна. Ху Hьйо отдает Сян Цзы все свои сбережения и планирует, что 

Сян Цзы сделает предложение руки и сердца на дне рождения ее отца Лю 

Сые. Солдаты, которые ранее ограбили Сян Цзы, снова нашли его и 

шантажируют за то, что он не донес на своего друга господина Цао. Они 

забирают все деньги, которые дала Ху Hьйо.  

Акт I, картина 4 

Ху Hьйо приводит Сян Цзы на день рождения своего отца Лю Сые и 

говорит, что хочет выйти замуж за Сян Цзы, на что Лю Сые резко возражает. 

Но у Ху Hьйо нет выхода, она и Сян Цзы сбежали, поженившись без 

благословения родственников. На свадьбе Сян Цзы подавлен и расстроен, а 

Ху Hьйо счастлива. 

Акт II, картина 5 

Люди радостно прогуливаются по оживленным пекинским храмовым 

ярмаркам, и Ху Hьйо берет с собой Сян Цзы. Ху Hьйо изначально думала, 

что ее отец, Лю Сые, окажет им финансовую поддержку ради любви к 

дочери, но Лю Сые продал свою фабрику рикш и не оказал никакой 

поддержки. Ху Hьйо пришлось купить Сян Цзы старую рикшу на те 
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небольшие деньги, которые у нее остались, и он вернулся на прежнюю 

работу. 

Акт II, картина 6 

Бродяга Эр Цянцзы возвращается домой пьяным и заставляет свою 

дочь Сяо Фуцзы работать проституткой, чтобы заработать деньги. Ху Hьйо 

сдает комнату Сяо Фуцзы, чтобы принимать гостей. Но Ху Hьйо 

подозревает, что у Сяо Фуцзы роман с Сян Цзы. Сяо Фуцзы встает на колени 

перед Ху Hьйо, чтобы ее не выселили, и объясняет, что у нее нет романа с 

Сян Цзы. В конце концов, Ху Hьйо сочувствует Сяо Фуцзы и разрешает ей 

остаться в комнате. 

Акт II, картина 7 

Жизнь Сян Цзы и Ху Hьйо идет своим чередом, и условия жизни 

постепенно улучшаются. Но это длится недолго: Ху Hьйо умирает при родах, 

и Сян Цзы приходится продать свою рикшу, чтобы похоронить Ху Hьйо. Сяо 

Фуцзы в этот момент оказывает поддержку Сян Цзы, что в свою очередь дает 

ему новую надежду на жизнь. К сожалению, отец доводит Сяо Фуцзы до 

самоубийства. В результате у Сян Цзы не осталось никакой надежды на 

жизнь: жена и ребенок мертвы, возлюбленная мертва, а его друг, господин 

Цао, осужден за антиправительственные преступления и приговорен к 

смертной казни. Сян Цзы сражен реальностью и вынужден просить 

милостыню: у него не осталось ничего. 

 


