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Введение 

 

Актуальность темы исследования. «Народный концерт»1 является 

аккультурированным вариантом – местной (китайской) разновидностью – 

жанра академического западноевропейского инструментального концерта. 

Его ключевой особенностью является солист, который всегда является испол-

нителем на традиционном китайском2 инструменте. При этом оркестр может 

быть представлен любым составом исполнителей. В исследовании основное 

внимание уделено народным концертам с участием симфонического оркестра. 

Жанр вобрал в себя наиболее репрезентативные качества китайской 

композиторской школы, благодаря чему в XXI веке выступил в ее авангарде. 

Вместе с тем, изучение научной литературы, изданной в России, выявило 

определенную тенденцию, а именно, отсутствие специального внимания ис-

следователей к народному концерту. Сочинения данного жанра трактуются 

как часть общего развития инструментальной симфонической музыки или 

концертного жанра, а обращение к традиционному инструментарию (солисту) 

– как часть почвенных тенденций, характерных для МНКШ3. В научной музы-

коведческой литературе Китая жанру народного концерта уделено гораздо 

больше внимания, однако эти работы, по преимуществу, рассматривают част-

ные вопросы, связанные с особенностями структурных, музыкально-языко-

вых, содержательных и тембральных сторон музыкального текста сочинений, 

способами воплощения национального мелодико-ритмического материала, 

оркестровкой, акустикой и т.д. 

Все это свидетельствует о том, что народный концерт еще не осмыслен 

учеными как самостоятельный феномен в области крупных инструментальных 

жанров, что подтверждается отсутствием обобщающих исследований как в 

 
1 Далее по тесту народный концерт будет обозначаться без кавычек. 
2 Имеются в виду инструменты, бытующие в китайской народной традиции, без учета их 

изначального происхождения. 
3 МНКШ – «молодые национальные композиторские школы» – термин доктора искусство-

ведения М.Н. Дрожжиной [15]. 
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российской синологии, так и китайском музыковедении. Между тем в настоя-

щее время жанр народного концерта является весьма популярным в творчестве 

современных китайских композиторов. При этом его типология демонстри-

рует широту художственных воплощений, что напрямую отражается на испол-

нительском составе и структурно-композиционных признаках. Это позволяет 

национальным композиторам реализовывать в рамках жанра разнообразные 

художественные замыслы, не чувствуя себя ограниченными в средствах во-

площения. 

В свете сказанного становится очевидным, что назрела необходимость 

осмысления ключевых признаков данного жанра, его онтологии и трактовки, 

а также определение занимаемого места в контексте китайской композитор-

ской школе. Это обусловливает актуальность избранной темы. «Невнимание» 

музыковедов к жанру обусловило отсутствие четкого определения его харак-

теристик, поэтому автор исследования сформулировал собственное определе-

ние: народный концерт – национально ориентированный вариант западно-

европейского инструментального концерта, где в качестве солирующих 

(группы солирующих) выступают национальные инструменты, а струк-

турно-типологические признаки близки циклическим формам. Это лишь 

первичное приближение к проблеме осмысления жанра народного концерта, 

поэтому автору настоящего исследования потребовалось ограничить область 

изучения четкими типологическими границами. В данном случае, в диссерта-

ции исследуются народные концерты композиторов Китая, в которых задей-

ствован симфонический оркестровый состав. 

Степень разработанности темы. Существующие результаты иссле-

дований народного концерта можно обобщить по следующим основным аспек-

там: 

1. разработка общих вопросов, направленных на изучение макроазиат-

ских культурно-социальных процессов, в рамках которых рассматриваются 

проблемы музыкального искусства и истории жанра инструментального кон-

церта; 
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2. исследования, посвященные конкретным сочинениям в жанре народ-

ного концерта; 

3. исследование стилевых особенностей проблем инструментального 

творчества отдельных национальных авторов; 

4. изучение вопросов акустики, связанных с тембральностью китайских 

традиционных инструментов – сольно, в ансамбле, в сочетании с различными 

оркестровыми составами. 

Таким образом, очевидно, что всестороннее обсуждение композицион-

ного развития и музыкальных особенностей народного концерта с точки зре-

ния синхронных процессов развития и анализа репрезентативных произведе-

ний разных периодов, открывает широкие возможности для исследований. 

Объектом исследования является жанр народного концерта в контек-

сте творчества китайских композиторов. 

Предмет исследования – онтологические черты жанра народного кон-

церта и связанные с этим вопросы его происхождения и истории развития, осо-

бенностей бытования и конкретной реализации в форме музыкальных сочине-

ниях. 

Цель исследования – выявление жанровых признаков народного кон-

церта. 

Задачи исследования: 

1. Определить место и функции жанра народного концерта в контексте 

современной музыкальной культуры Китая и сопредельных стран; 

2. Выявить и охарактеризовать этапы становления и развития жанра 

народного концерта в контексте музыкально-культурологических процессов, 

протекавших в Китае в XX–XXI веках; 

3. Выявить жанровые характеристики народного концерта на основе 

анализа наиболее репрезентативных сочинений; 

4. Определить специфику взаимодействия традиционного инстиру-

мента и симфонического оркестра в контексте жанра. 

Материал исследования. Научно-библиографические работы, видео и 
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записи произведений в жанре народного концерта, партитуры сочинений. 

Научная новизна исследования заключается в следующем: 

1. впервые в российском и китайском музыкознании сформировано 

целостное представление о народном концерте как уникальной национальной 

разновидности концертного инструментального жанра в творчестве китайских 

композиторов; 

2. обоснованы жанровые признаки народного концерта и его само-

стоятельная роль в контексте музыкальной культуры Китая; 

3. предложена периодизация развития жанра в рамках китайской и 

российской музыкальной науки; 

4. выявлены признаки жанра народного концерта, характеризующие 

его в контексте инструментальной академической музыки Китая; 

5. в научный обиход введены сочинения в жанре народного концерта, 

ранее не фигурировавшие на страницах российских научных изданий; 

6. выявлены структурно-тематические и смысло-содержательные 

связи жанра народного концерта с национальной музыкальной традицией хань 

и других народов, проживающих на территории современного Китая; 

7. впервые жанр народного концерта вписан в общекультурное музы-

кальное пространство стран-соседей Китая. 

Методы исследования. Основу методологии настоящего исследования 

составляют апробированные в российской и китайской гуманитарной науке 

(музыкознании, искусствознании, культурологии, синологии, истории) под-

ходы. В качестве теоретической основы приняты советские, российские и ки-

тайские музыковедческие теории развития национальной музыкальной куль-

туры. В исследовании анализируются культурный фон зарождения жанра 

народного концерта и его развития, структурно-языковые особенности и фи-

лософско-культурологические аспекты бытования, выявляются специфиче-

ские особенности трактовки, при этом учитывается индивидуальность народ-

ного концерта, исследуются перспективы и методы, более соответствующие 

особенностям китайской музыки. Настоящее исследование выстраивается на 
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основе комплекса методов литературоведения, музыковедения, культурологии, 

эстетики, органологии. 

Теоретико-методологические основы исследования базируется на 

академических теориях, разработанных и апробированных в научной литера-

туре и практической деятельности российских и зарубежных исследователей: 

1. Исследования по общей истории и теории китайской музыки XX–

XXI веков. Значительный пласт литературы посвящен общим вопросам исто-

рического развития китайской музыки. Труды Айзенштадта С.А. [2], Алкон 

Е.М. [3], Брагиной Н.Н. [7], Ван Тянле и Хватовой С.И. [8], Дай Юй [13], Дуб-

ровской М.Ю. [16], Сисаури В.И. [46], У Ген-Ира [49], Ли Хуаньчжи [111], 

Цзюй Цихуна [161], Ван Юхэ [82, 105], Яо Ифэй [197], Яо Япин [198] задают 

общую хронологическую и фактологическую канву, определяют основные па-

радигмы развития музыкального искусства. Работы Лян Маочунь и Чэнь Биньи 

«Всеобщая история китайской музыки» [83], Лян Маочуня «Выставка китай-

ской симфонической музыки» [126], его же обзоры творческой деятельности 

национальных ансамблей и оркестров [127], а также труд «Военная подготовка 

в Сяочжане в Тяньцзине в конце правления династии Цин. Том 2. Историче-

ские и культурные материалы Цзинаня» (серия 11), составленный Комитетом 

Цзинаньского района Тяньцзинь Всекитайского собрания народных предста-

вителей [82] – фокусируются на специфическом жанре симфонической и ор-

кестровой музыки, который стал одним из главных символов модернизации 

китайской культуры. Одновременно с этим, помимо симфонических оркестров 

и духовых ансамблей, развились также струнные оркестры, оркестры ударных 

инструментов и другие виды оркестров, чья история отражена в работах Ван 

Чжана [10], Гэ Мэна [12], Ли Шиюэ [21], Новоселовой А.В. [29], Петровой 

А.М. [30, 31], Фань Юй [52], Хуан Шуай [54], Чжао Сяолинь [65, 66]. 

Особого внимания заслуживают исследования, посвященные историко-

теоретическим обоснованиям этапов становления молодых национальных 

композиторских школ, основ китайской традиционной и композиторской му-

зыки и истории развития отдельных жанров: труды Варламова Д.И [11], 
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Дрожжиной М.Н [15], Клепченко А.В. [18], Ли Исюань [20], Ло Шии [23], Лю 

Цзюньли [26], Максимовой (Петровой) А.М. [28], Пыльневой Л.Л. [34–38], 

Пэн Чэн [39], Русиновой О.А. [40, 41], А.А. Хисамутдиновой, А.А. Хисамут-

динов, Л.П. Черникова, Т.Н. Калиберова, Д.А. Поздняев, М.В. Дроздов и др. 

[42], Сяо Цяосуна [48], У Сяолэй [50], Фань Жун [51], Цзо Чжэньгуань [55], 

Цыбиковой-Данзын И.А. [56], Чжан Мини [57], Чжао Сяолинь [65], Ян Тэн 

[73], Янь Ян [74], Ван Юаньюань [81], Ван Юхэ [82], Гуань Синь [89], Гуань 

Ся [90], Цзюнь Чи [104], Лю Хунцзюнь [123, 124], Ма Сюэвэнь [132, 133], Ма 

Шувэй [134], Се Пэйжэнь [136], Сяо Сюн [144], Чжан Сяоху [168], Чжоу Ци 

[177], Ян Хэпин [192], Янь Янь [170], Яо Япин [198].  

Исследования Ван Жуй [73] и Чжао Цзолян [174] демонстрируют про-

цесс поиска китайскими композиторами теоретического решения задачи адап-

тации западных музыкальных техник к особенностям национального акусти-

ческого мышления. Здесь также назовем работы, в которых определяются 

сходства и различия между западноевропейскими и китайскими методами ху-

дожественного творчества и структурами китайской музыкальной компози-

ции, а также поднимаются отдельные вопросы художественной эстетики и фи-

лософии: труды Абдинурова А.К. [1], Алябьевой А.Г. [4], Демешко Г.А. [14], 

Люй Цзяин [27], Полуэктовой О.В. [33], Хоробрых. Н.В. [53], Шапошникова 

И.А. [69], Ван Жуйюнь [76], Ли Цзити [112, 113], Линь Хуа [118], Су Ся [139], 

Цюй Вэя [161]. 

Отдельно обозначим труды, посвященные исследованию особенностей 

китайской песенной музыкально-театральных традиций. В них исследуется 

специфика бытования симфонических оркестров в контексте традиционных 

спектаклей, а также рассматривается работа с фольклорным материалом. Это 

исследования Тянь Цзиньфэн [147], Фань Цзитянь [150], Цзин Юань [156], 

Чжан Гэ [165], Чжан Мэн [166, 167], Чжао Бо [172], Ша Байтин [182]. 

2. Национальные инструменты в новом культурно-художественном 

контексте. Изучение роли традиционных китайских инструментов (пипа, 

эрху, сона, шэн, ди и др.) в контексте современных музыкальных процессов – 
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одна из наиболее разработанных в настоящее время исследовательских тем в 

рамках китайской музыкальной науки. Данной проблеме посвящены как мас-

штабные справочные издания [104], так и узкоспециализированные исследо-

вания: 

• Инструментоведение и история исполнительства. Работы Лю Гэ 

[24], Жао Вэньсиня [100] и Линь Цяньсаня [119] закладывают фундаменталь-

ную базу для изучения национальных китайских инструментов. Многочислен-

ные диссертации и статьи анализируют эволюцию исполнительской техники 

на конкретных инструментах: представлено в трудах Дай Я – исполнительство 

на бамбуковой флейте [92], Дяо Яньфэй – на эрху [98], Ин Цзиньян [102], Ли 

Сяомин [110], Ма Бяо [131], Со Чэнлу [138], Сунь Хунцзе [143], Чэнь Линь 

[180] – на пипа, Лю Юн [127], Ху Мэйлин [153] – на сона, Чжу Идань [178], 

Ши Цяньсюнь [184], Юэ Хуаэнь [190] – на шэне; 

• Акустический и тембровый синтез. Важным аспектом является 

изучение проблемы сочетания тембров традиционного китайского инструмен-

тария и западноевропейского симфонического оркестра: работы Линь Сипэна 

[145], Лю Че [123], Янь Фэй [193]. В них поднимаются проблемы акустики, 

оркестровки и поиска нового, синтетического звучания. 

3. Творчество отдельных национальных композиторов как феномен 

межкультурного диалога: 

• Исследования творчества пионеров ККШ: композиторов Цзян 

Вэнье (Лян Маочунь [130], Цзян Сяоюнь [159], Юй Вэньхао [187]), Лю Тяньхуа 

(Оуян Лян [135]), Чжу Чжэньэра (Ван Куннин [77]), Го Вэньцзина (Ли Цзити 

[111]), Хуан Цзы (Чжоу Пэйюань [175]), Сяо Юмэя (Чэнь Линьцюнь, Ло Цинь 

[181]) и др., которые в первой половине XX века заложили основы современ-

ной китайской композиторской школы; 

• Исследования творчества современных национальных авторов: 

труды Безниско О.Н, Чжоу Шуюй [6], Петруниной С.Ю. [32], Синельниковой 

О.В. [43], Юнусовой В.Н. [70], Янь Цзянань и Юнусовой В.Н. [71], Ван Цзинь 

[78], Ван Чэньюй [80], Вэй Тинге [86], Лань Си [107], Ян Лин [191], а также 
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музыки для кино – Хао Да [151]. 

Региональные и этнические аспекты. Исследуется творчество компози-

торов, в чьих произведениях присутствуют элементы музыкальных культур 

национальных меньшинств Китая. Отдельный, хорошо разработанный блок 

составляют исследования монгольской музыки. Это фундаментальные труды 

по фольклору Смирнова Б. [45], Ласулонг [108], Ли Шисяна [114, 115], Лу 

Хунцзюй [121], Чао Лу [163], Юэ Минцзюнь [189], труды, посвященные фено-

мену исполнительства на моринхуре – Тонглага [146], Цянь Байила [162], ана-

лизу творчества композиторов, разрабатывающих монгольскую тематику – Си-

цинь Чаокету [137], Су Ригуга [140], Чжан Ян [170], Чжао Сицзюнь [173]. 

Также сюда входят труды по истории музыки этнических меньшинств Китая – 

Ду Ясюн [94], Фэн Гуаньюй и Юань Бинчан [103]. 

4. Исследования музыки регионов Китая и истории бытования му-

зыкальных традиций. Данное направление представлено работами, которые 

рассматривают музыкальную культуру в конкретном региональном и соци-

ально-историческом контексте. Основные тематические направления: 

• Харбин как точка межкультурного контакта. Это труды Ван Янь 

[83], Е. Таскиной [99], Лю Сюэцин [122], Ху Жуньди [152], Цзо Чжэньгуань 

[157]. В них раскрывают уникальную роль Харбина как центра взаимодей-

ствия китайской, русской и других культур, особенно в первой половине XX 

века. 

• История музыкальных обществ и исполнительская практика от-

дельных представителей. Исследования Ло Чжихуэй [22], Дай Цзюньчао [91], 

Ли Янь [116], Лу Ханьчо [120], Цао Шо [155], Юань Юньцзя [186] воссоздают 

картину музыкальной жизни Китая через призму деятельности музыкальных 

сообществ и концертной практики выдающихся исполнителей. 

• Историко-этнографические исследования локальных традиций. 

Представлены работами, посвященными музыкальной культуре отдельных 

провинций и регионов: труды Кульганек И.В. [19], Шао М., Петрова А.М [68] 

– Шаньдун, Ли Янь [92] – Макао, Ян Сяо Сюй [72], Жун Хуэйцяо [101], Тао Я 
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[145], У Дань [148] – северо-восточная духовая музыка, Дуань Жуй [95], Цао 

Шо [155] – Тяньцзин, Сун Юньчжао [141] – Хубэй, Лю Илунь [25], Ши Вэйшэн 

[183], Ши Юнцин [185] – культуре монголов и др. 

• Роль российских и советских музыкантов в становлении современ-

ной китайской культуры. Это отражено в работах Цзо Чжэньгуаня [55], Чжао 

Юна [67], Го Вэй [87], Дин Цзюньюй [93], Ли Сяоин, Чжан Циньюнь [109], 

Чжао Бибо [171]. Эти источники ценны для понимания того, как западные вли-

яния приходили в Китай не только напрямую из Европы, но и через Россию, 

особенно в пограничных регионах. 

5. Жанр инструментального концерта. Это исследования Ван 

Цзясинь [9], Дун Шуханя [17], Синь Син [44], Су Юйчен [47], Хоробрых Н.В. 

[53], Ван Чжэньа [79], Чжоу Цзе [176], Чжуан Юнпин [179], Ян Чжэнцзюня 

[193, 194] позволили сформировать теоретическую базу исследования жанра 

народного концерта. В данной работе в основном рассматриваются пять про-

изведений: Концерт для сона и симфонического оркестра «Радость победы» – 

труд Цзяо Дянь [155], Концерт для пипа и симфонического оркестра «Степные 

сестры» – У Цзуцян, Ван Яньцяо, Лю Дэхай [149], Ху Цзинбо [154], статья в 

газете «Северо-восточные новости [199], Концерт для моринхура и симфони-

ческого оркестра «Поэзия лугов» – труды Чжан Ян [170] и Чжао Сицзюнь 

[173], Концерт для эрху и симфонического оркестра «Крадущийся тигр, зата-

ившийся дракон» – труд Лю Чжоцзюнь [126], и Концерт для шэна, гучжэна и 

симфонического оркестра «Поэзия земли» – труды Дун Цин [97], Сунь Аньци 

[142], Чжан Баохуа [164], Чжан Ювэнь [169], Юй Янь [188]. Также в орбиту 

нашего исследования вошли труды, посвященные истории появления и быто-

вания жанра: труды Ган Ямэй [88], Дун Фан [96], Линь Сипэн [117], Чжоу Цзе 

[176], Ян Чжэнцзюнь [193, 194], собственные исследования автора, связанные 

с генезисом жанра [58–64]. 

Представленный корпус литературы наглядно подтверждает актуаль-

ность и плодотворность исследований современных проблем китайской музы-

кальной культуры в контексте инструментальной традиции. Основной вектор 
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исследований связан с анализом процессов модернизации, национальной са-

моидентификации и межкультурного синтеза. Наиболее глубоко изучены ис-

тория музыки, развитие жанра инструментального концерта в Китае, эволюция 

национальных инструментов и творчество ведущих композиторов. 

Проведенный анализ также позволяет выявить сильные стороны и по-

тенциальные лакуны в исследовательском поле. Как видно, разработка про-

блем концертного исполнительства отличается высокой степенью специализи-

рованности, глубокой проработкой отдельных историко-теоретических вопро-

сов, связанных с национальными инструментами и творчеством отдельных 

композиторов в контексте междисциплинарного подхода, сочетающего музы-

коведение, историю, культурологию и этномузыкологию. Между тем все еще 

ощущается недостаток критической рефлексии. Многие работы, особенно дис-

сертации, защищенные в Китае, носят описательный или апологетический ха-

рактер. Не хватает критических исследований, которые бы анализировали 

идеологические аспекты истории музыки, особенно в период «Культурной ре-

волюции» или в контексте современной культурной политики КНР. Помимо 

этого, несмотря на обилие переводных библиографических описаний, выявлен 

недостаток активного диалога с современными западными музыковедческими 

школами. Это придает спорадический характер общему контексту исследова-

ния концертного жанра в Китае, что, в свою очередь, объясняет отсутствие 

фундаментального исследования инструментального концерта в китайской му-

зыкальной культуре. 

Теоретическая значимость исследования:  

1. осмыслено понятие народный концерт с теоретической точки зрения; 

2. изучены причины и обстоятельства появления жанра народного кон-

церта в китайской музыкальной культуре; 

3. введены в российский научный обиход сочинения китайских компо-

зиторов, которые ранее не фигурировали на страницах отечественных научных 

публикаций; 

4. обнаружены аналогичные жанровые феномены в музыкальных 
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культурах стран-соседей; 

5. предложена авторская периодизация развития жанра народного кон-

церта. 

Практическая значимость исследования заключается в возможности 

использования материалов настоящей диссертации в учебных курсах, предпо-

лагающих изучение феноменов музыкальной культуры Китая XX–XXI веков: 

«Истории зарубежной музыки», «Традиционной музыки народов мира», «Му-

зыки неевропейских культур» и т.д. 

Положения, выносимые на защиту. 

1. Жанр народного концерта локализован рамками китайской компо-

зиторской школы, при этом как элемент музыкальной культуры он встает в 

один ряд с аналогичными музыкальными феноменами из других стран Даль-

невосточного региона. 

2. Причины популярности народного концерта среди китайских ком-

позиторов кроются в мобильности жанровых признаков и открытости к новым 

художественным тенденциям, что позволяет авторам довольно широко интер-

претировать жанр. 

3. Развитие жанра народного концерта обусловлено стремлением 

национальных авторов отделиться от западноевропейского классико-романти-

ческого инварианта и поиском собственного облика воплощения, что привело 

национальных авторов к одночастной поэмной структуре. 

4. Актуализация жанра в контексте китайской композиторской 

школы происходит посредством индивидуализации конкретных художествен-

ных трактовок и воплощений в сочинениях, что связано с отсутствием закреп-

ленной структурно-смысловой модели жанра. 

5. Приверженность национальных композиторов к определенному 

кругу художественных образов и тем, связанных с традициями культур различ-

ных регионов Китая. 

6. Вариативность состава исполнителей (симфонический оркестр 

может быть заменен на оркестр традиционных инструментов и др., солист 



15 
 

также может быть любым в пределах органологической группы) в жанре 

народного концерта связана с традиционной незакрепленностью инструмен-

тальных составов, которые формировались в зависимости от конкретных усло-

вий и оснащенности инструментарием. 

Достоверность исследования подтверждается разработанностью тео-

ретических положений и выводов, которые являются верифицированными и 

научно обоснованными. Это подтверждается опорой на авторитетные научные 

издания, привлечением фундаментальных трудов китайских и российских уче-

ных-музыковедов, культурологов, историков, а также современных диссерта-

ционных исследований, посвященных эволюции китайского музыкального ис-

кусства, в частности, оркестрового исполнительства. 

Апробация исследования осуществлялась на заседаниях кафедры этно-

музыкознания ФГБОУ ВО «Новосибирская государственная консерватория им 

М.И. Глинки». Материалы работы были представлены на научных конферен-

циях в НГК им. М.И. Глинки, Казанской государственной консерватории им. 

Н.Г. Жиганова, РАМ им. Гнесиных. Положения диссертации отражены в семи 

научных статьях, четыре из которых опубликованы в рецензируемых изданиях, 

рекомендованных ВАК. 

Соответствие диссертации паспорту научной специальности. 

Диссертация соответствует следующим пунктам Паспорта специальности 

5.10.3 виды искусства (музыкальное искусство) (искусствоведение): История 

музыки (п. 16), Этномузыкознание (п. 17), Специальная теория музыки в сово-

купности составляющих ее дисциплин, теория и анализ музыкальных форм, 

техники композиции, инструментоведение, история теоретических учений (п. 

19). 

Структура работы. Диссертация состоит из Введения, трех глав, За-

ключения, списка литературы на русском (72) и китайском (125) языках и двух 

Приложений. 
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Глава 1. Историко-культурный контекст формирования жанровой разно-

видности народного концерта 

 

1.1. Истоки формирования современного оркестрового исполнительства в 

Китае в конце XIX–начале ХХ века 

 

Жанр народного концерта, как феномен китайской композиторской 

школы, представляет весьма специфическое явление, которое в настоящее 

время пребывает в динамике, демонстрируя отклик на современные художе-

ственные тенденции и адаптивность к новейшим творческим опытам. В этом 

заключается его широкая популярность среди китайских композиторов и 

огромный диапазон индивидуальных творческих решений. Исследование спе-

цифических особенностей народного концерта и «вписывание» его в общую 

историю развития китайской музыкальной культуры XX–XXI веков возможно 

при рассмотрении конкретных историко-культурных условий формирования 

академической4 жанровой системы в рамках китайской композиторской 

школы. Именно поэтому мы обратились к истории становления оркестрового 

исполнительства в Китае и вхождению жанра концерта в систему творчества 

национальных авторов. 

Проблема становления оркестрового исполнительства в рамках нацио-

нальной музыкальной культуры является важной областью изучения совре-

менной музыкальной науки. В Китае в последние десятилетия, как показали 

исследования научной литературы, обозначенная проблема входит в сферу 

наиболее актуальных и востребованных (труды Лян Маочунь, Яо Япин, Чжао 

Бо, Лю Гэ, Лю Че и др). При этом главное внимание уделяется начальному 

этапу становления оркестрового исполнительства: формированию первых ор-

кестровых коллективов, которые начали свою деятельность в начале ХХ века5, 

 
4 В данном случае под понятием «академический» мы подразумеваем современный тип 

национального музыкального искусства, сформировавшийся на западноевропейской жан-

рово-стилевой основе. 
5 Список главных симфонических оркестров Китая приводит в своей книге Лян Маочунь 
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и оркестровому репертуару, ставшему впоследствии «золотым фондом» совре-

менного оркестрового исполнительства. И это неудивительно, ведь историче-

ские процессы, которые протекали в то неспокойное для Китая время, во мно-

гом определили характер формирования нового для его культуры типа музы-

кального творчества. 

Лю Гэ выделяет три этапа возникновения и развития традиционных ки-

тайских ансамблей и оркестров: «начальная стадия, стадия развития, стадия 

Новейшего времени» [24, с. 8]. Следует обратить внимание на классификацию 

инструментальных составов, которую предлагает исследователь: унисонные 

оркестры, ансамбли и оркестровые ансамбли, камерные оркестры, средние и 

большие национальные оркестры, оркестры для китайской традиционной 

оперы и балета, оркестры китайской эстрады и драмы, религиозные оркестры. 

Как видно, данное ранжирование имеет весьма размытый классификационный 

принцип и, по большому счету, не отражают в полной мере специфику инстру-

ментальных коллективов. Между тем данные сведения ярко характеризуют 

особенности традиционного понимания национальных ансамблей. 

В настоящей главе мы рассмотрим историю появления и значение для 

китайской музыкальной культуры и просвещения первых оркестровых коллек-

тивов, чья деятельность сформировала прочную основу для развития крупных 

инструментальных жанров в китайской музыке, в том числе, концерта. В опоре 

на многочисленные исследования российских и китайских ученых-музыкове-

дов и культурологов нам удалось выделить наиболее существенные факты, 

имена и коллективы, которые в результате сформировали облик современного 

китайского оркестрового исполнительства и инструментального композитор-

ского творчества. 

Общим местом является признание российскими и китайскими иссле-

дователями большого значения деятельности иностранных музыкантов в деле 

становления оркестрового исполнительства в Китае. При этом довольно четко 

 

[126]. 
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определяются сферы влияния различных музыкальных традиций на конкрет-

ные регионы страны. Ввиду ряда исторических, географических и политиче-

ских причин в конце XIX–первой четверти XX веков между Россией и Китаем 

установились дипломатические отношения, способствовавшие активизации 

культурных обменов6. Как известно, с началом Октябрьской революции в се-

веро-восточные регионы Китая систематически и масштабно стали приезжать 

представители русской интеллигенции, в том числе музыканты-исполнители, 

композиторы и музыкальные ученые7. На некоторое время культурная жизнь 

Харбина – центра скопления эмигрантов из России, значительно активизиро-

валась: увеличилось количество выступлений музыкантов-исполнителей вы-

сокого уровня, театральных постановок, ансамблевых и оркестровых коллек-

тивов. В результате, город Харбин8 (сейчас столица провинции Хэйлунцзян) 

стал одним из важных культурных центров северного Китая. 

Музыканты из России, прибывшие в Харбин еще до 1917 года, сти-

хийно организовывали оркестры разных размеров и составов. Одним из пер-

вых и самым известным подобным коллективом северо-востока Китая стал 

«Симфонический оркестр администрации железной дороги Дунцин города 

Харбина» («哈尔滨东清铁路管理局交响乐团»), который считается первым 

настоящим симфоническим оркестром в обозначенном регионе. Оркестр был 

создан в 1908 г. белорусскими музыкантами из Российской Империи, прожи-

вавшими в Харбине. Важно понимать, что появление подобного коллектива не 

является чем-то внезапным и стихийным. Напротив, еще в 1890-х годах, почти 

за 10 лет до создания Харбинского оркестра, появился целый ряд любитель-

ских полупрофессиональных и профессиональных камерных коллективов. К 

 
6 История российско-китайских отношений на рубеже XIX–XX веков изучена достаточно 

хорошо. В своей работе мы опирались на труды Ван Янь [83], Го Вэй [87], Дин Цзюньюй 

[93], Ли Сяоин и Чжан Циньюнь [109], Ху Жуньди [152]. 
7 Подробнее об этом см. в статье Ван Чжана [10]. 
8 Считается, что Харбин основан переселенцами из Российской империи в 1898 году как 

одна из станций КВЖД. Цзо Чжэньгуань пишет следующее: «28 мая 1898 года в деревушке 

Хаобин была открыта первая железнодорожная больница, и этот день считается днем рож-

дения города» [55, с. 10]. 
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примеру, камерный оркестр чешской семьи Элмли (по утверждению Лю 

Сюэцин [98]), струнный квартет, организованный врачом и заведующим же-

лезнодорожной больницы Г. Полетиком и жителями Харбина Миштрамом, Ра-

дедским и Горелишевым (1898), струнный квартет, состоящий из работников 

КВЖД Г. Эрмля, Г. Гридне, Н. Рубинштейна, В. Нирайского (1899) и многие 

другие (по данным Цзо Чжэньгуаня). Важную роль в распространении ансам-

блевого музицирования в Харбине, как свидетельствует Цзо Чжэньгуань, сыг-

рала меценатка и супруга генерала Дмитрия Леонидовича Хорвата (1858–1937) 

Камилла Альбертовна Бенуа-Хорват (1879–1953). Она «организовывала камер-

ные концерты и проводила музыкальные вечера в салоне и у себя дома» [55, с. 

77–78]. 

В 1903 году, после завершения строительства и открытия железной до-

роги, ряды служащих, в основном русских, быстро пополнились. Это, в свою 

очередь, способствовало формированию потребности в активной и стабильной 

культурной жизни, что стало важной причиной расцвета в Харбине академи-

ческой музыкальной культуры, в целом, и оркестрового исполнительства, в 

частности. В книге «Харбинский симфонический оркестр: 1908–2008» отме-

чается следующее: «В апреле 1908 года управлением железной дороги Дунцин 

был создан «Симфонический оркестр управления железной дороги Харбин-

Дунцин»9 [122, с. 28]. В серии книг, посвященных русской диаспоре в Китае, в 

мемуарах Елены Таскиной «Харбин: малоизвестная история» есть такой отры-

вок: «Первый концерт Харбинского симфонического оркестра состоялся в ап-

реле 1908 года в концертном зале под открытым небом, расположенном в саду 

Дворца железнодорожной культуры в нынешнем районе Наньган на улице Да-

чжи» [99, c 26]. Таким образом, появление симфонического оркестра в Хар-

бине является закономерной «кульминацией» общих культурно-художествен-

ных процессов, протекавших в городе в начале ХХ века. 

 
9 Имеется ввиду «Симфонический оркестр администрации железной дороги Дунцин города 

Харбина» («哈尔滨东清铁路管理局交响乐团»). Все переводы с китайского выполнены ав-

тором. 
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Большое количество выдающихся исполнителей, приехавших в город, 

подняло общий исполнительский уровень Харбинского симфонического ор-

кестра на небывалую для того времени высоту. В 1920–1930-е годы оркестр 

трижды посетил Токио, Осаку, Нагою, Фукуоку и другие города Японии. Япон-

ские газеты называли музыкантов оркестра – артистами из Харбина, «города 

музыки», а многие китайские газеты отмечали, что это «первый симфониче-

ский оркестр на Дальнем Востоке» [122, c. 56]. В книге «Русские в Китае. Ис-

торический обзор», изданной при поддержке Правительственной комиссии по 

делам соотечественников за рубежом и Посольства Российской Федерации в 

Китае, указывается следующее: «Летом в саду Железнодорожного собрания по 

вечерам играл симфонический оркестр под управлением дирижеров Эмману-

ила Меггера и Слуцкого, духовой оркестр, которым руководил Винчи» [42, с. 

99]. Когда А.Э. Слуцкий занял пост дирижера оркестра после отъезда Э. Мег-

гера, записи оркестра стали транслировать на Харбинском радио. 

Пример 1. Состав Харбинского симфонического оркестра 
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Когда в 1945 году в Харбин вошла Красная Армия, Железнодорожный 

клуб был переименован в Клуб Красной Армии, а после вывода войск вновь 

переименован в Харбинский железнодорожный дворец культуры10. 

Помимо этого, русская музыкальная культура оказала большое влияние 

на процесс формирования национальной китайской композиторской симфони-

ческой школы. Эта мысль стала основой исследования Ло Шии [23], где выяв-

ляются конкретные моменты взаимодействия двух национальных школ. Ки-

тайский исследователь отмечает, что становление симфонизма в китайской 

академической музыке было связано, в том числе, и с появлением в Харбине 

первого симфонического оркестра. В целом многие молодые китайские компо-

зиторы того времени находились под влиянием русской музыки и искусства. 

Созданные ими симфонические произведения дали мощный толчок развитию 

китайского оркестрового творчества. Например, Не Эр (1912–1935) вдохнов-

лялся музыкой советских композиторов и стал знаменосцем пролетарской му-

зыки в Китае. Сянь Синхай (1905–1945), который также восхищался советской 

музыкой, завершил свое произведение «Кантата Желтой реки» в Советском 

Союзе. Ему также принадлежит Вторая Симфония «Священная война» и дру-

гие музыкальные произведения революционной тематики. 

Появление в Харбине симфонического оркестра в 1908 году стало од-

ним из определяющих факторов развития современной академической музы-

кальной культуры в Китае, в частности, таких областей, как ансамблевое и ор-

кестровое исполнительство, симфоническое композиторское творчество. В 

дальнейшем, именно развитие оркестрового исполнительства, как одной из 

важных форм приобщения китайской культуры к общемировым музыкальным 

процессам, побудило молодых национальных композиторов обратиться к жан-

рам оркестровой музыки, в том числе, к концерту. 

Несколько другой была ситуация в восточных и южных провинциях Ки-

тая. После Опиумных войн (1840–1842, 1856–1860) страна открыла свои 

 
10 На сцене этого Клуба, уже давно заброшенного, до сих пор слабо видны следы подписей 

многих русских музыкантов, игравших в оркестре. 
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границы: вновь стали приезжать протестантские миссионеры, торговцы, тури-

сты, военные и музыканты. Это во многом определило характер культурной 

атмосферы Китая в конце XIX–начале XX веков в центральных и восточных 

регионах: теперь музыкальная жизнь приобрела исключительно светский ха-

рактер, не в пример прошлым векам, когда распространение западной музыки 

происходило почти целиком при посредничестве христианских миссионеров. 

Параллельно с описываемыми событиями, протекавшими на северо-востоке 

страны большую популярность и распространение в центральной и восточной 

частях Китая, приобрели военные оркестры. 

Зимой 1894 года цинское правительство «приказало Ху Ифэнь (胡燏棻) 

(1840—1906), комиссару печати Гуанси, начать набор и обучение новой армии 

в Тяньцзине» [95, c. 1]. Собрав остатки армии района Хуай, Ху Ифэнь органи-

зовал их в батальон, назвав «Армией умиротворения». Вскоре возникла боль-

шая нехватка кадров для обучения, поэтому министры по военным делам Жун 

Лу, Ли Хунчжан, поручили Юань Шикаю (китайскому военачальнику) устано-

вить надзор за «Новой армией». Трехтысячная армия была поделена на пехоту, 

артиллерию, кавалерию, инженерно-транспортный батальон и оркестр. Среди 

приближенных Юань Шикая в то время (1895–1899 гг.) был некий немец по 

фамилии Госта11 [84, c. 391]. Именно он предложил ввести в оркестр «запад-

ные медные трубы» [там же], чтобы осовременить коллектив. 

Юань Шикай принял это предложение и поручил музыканту Ли Ингэну 

(1845–1916), который в то время был губернатором Тяньцзиня, курировать этот 

проект. Ли Ингэн закупил в Европе несколько духовых инструментов и создал 

военный оркестр для «Новой армии» по немецкому образцу12. В связи с этим 

Гэ Мэн приписывает Ли Ингэну создание первого в истории Китая военного 

оркестра. Также исследователь указывает, что Ли Ингэну принадлежит «пер-

вый китайский сборник духовой музыки (1896), в который вошли 

 
11 Иных сведений о немце по фамилии Госта автору обнаружить не удалось. 
12 По утверждению Гэ Мэна, в то же время в Китае стали использовать саксофон [12].  
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выполненные им переложения китайских народных песен для духового ор-

кестра. Это было время начала контактов Китая с европейским искусством ду-

ховой музыки» [12, с. 319]. 

Военный оркестр был включен в штатную структуру новой армии вре-

мен «Ши и чан цзи и чжи и» («师夷长技以制夷» – дословный перевод: «учи-

тесь у варваров и приобретайте навыки управления варварами». Это полити-

ческая концепция Вэй Юаня, основной характеристикой которой является изу-

чение и освоение передовых западных технологий (годы реализации: 1861–

1895). Будь то обычные тренировки или придворные церемонии, оркестр «Но-

вой армии» оказался в центре внимания всего общества. Коллектив стал важ-

ным элементом общественно-культурной жизни Китая и во многом способ-

ствовал распространению западной музыки в стране. В частности, обычай ис-

пользовать западные духовые инструменты и исполнять западноевропейскую 

музыку является важным ритуалом и в настоящее время. Кроме того, военный 

оркестр западного образца постепенно стал оказывать влияние на все социаль-

ные слои. Можно сказать, что военная музыка стала своеобразным ростком, из 

которого впоследствии выросло большое и мощное дерево новой музыкальной 

культуры Китая13. 

Создание военного оркестра «Новой армии» стало важным шагом в че-

реде военных преобразований конца правления династии Цин. Несмотря на 

принадлежность коллектива к армии, его появление само по себе является важ-

ным шагом на пути к приобщению китайского слушателя к западноевропей-

скому музыкальному искусству. В контексте «Движения за новую культуру»14, 

развернувшегося в 1910–1920-х годах, в китайском обществе получила распро-

странение идея самосовершенствования и мода на все западное. Поэтому, 

 
13 Подробнее о военных оркестрах в Китае см. исследования Гуань Синь [87], Дуань Жуй 

[93], Сяо Сюн [142], Цао Шо [153], Юань Юньцзя [184], Яо Ифэн [195].  
14 «Движение за новую культуру» (кит. 新文化运动). Его представители Чэнь Дусю, Цай 

Юаньпэй, Чэнь Хэньчжэ выступали за создание новой китайской культуры, основанной на 

западных стандартах, демократии и науки. 
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военный оркестр, как своего рода символ западноевропейской культуры, 

быстро получил одобрение правящего класса и как явление широко распро-

странился по всей стране. 

Согласно историческим данным, первые западноевропейские духовые 

оркестры появились на материковом Китае XVII веке, а именно, в Макао, ко-

торый стал центром скопления португальских торговцев и военных. Именно 

португальцы привезли в Китай первые западные маршевые оркестры. Ли Янь 

в своей книге пишет следующее: «В конце 1662 года правительство династии 

Мин15 закупило в Макао пушки, и когда португальские солдаты сопровождали 

пушки в столицу, их сопровождал военный оркестр, который пробыл в Китае 

более года. Вероятно, это был самый ранний западный духовой оркестр, по-

павший в Китай» [116, с. 60]16. Кроме того, Ли Янь также отмечает, что «в 1843 

году в военном лагере в Макао уже был организован небольшой оркестр. 

Около 1858 года в Макао уже существовал «духовой оркестр студентов мона-

стыря», а в 1871 году в Макао был создан оркестр в виде батальона Педунку-

лярных казарм»17 [116, с. 61]. 

В 1885 году у англичанина Р. Харта18 возникла идея организовать ор-

кестр западноевропейского типа. Заказав за свой счет музыкальные инстру-

менты в Британской империи, он нашел иностранного музыканта для обучения 

игре на духовых инструментах. В частности, Харт набрал группу талантливых 

китайских молодых людей на заводах Тяньцзиньской таможни (в основном 

 
15 Имеются ввиду южные провинции Китая – там, где все еще было распространено влияние 

Династии Мин. 
16 «16世纪中叶澳门被葡萄牙殖民者强行租界后，澳门成为西方音乐进入中国的一个重要

据点。1662年底，明朝政府从澳门购买大炮，葡萄牙军人押送大炮进京时，有一支军乐

队随行，并在中国境内停留一年多。这大概是最早进入中的西洋铜管乐队». 

17 «1843年澳门某军营已组织了小型乐队；1858年左右，澳门已经有«修道院学生铜管乐队

»; 1871年澳门成立了歩兵营乐队». 
18 Сэр Роберт Харт, 1-й баронет (1835, Портадаун — 1911, Уиком) — британский дипломат. 

Являлся официальным представителем при правительстве Китая Империи Цин. В период с 

1863 по 1911 гг. Р. Харт занимал пост второго генерального инспектора Императорской мор-

ской таможенной службы Китая (Imperial Maritime Customs of China). Доктор права. 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%8D%D1%80
https://ru.wikipedia.org/wiki/1835
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%BE%D1%80%D1%82%D0%B0%D0%B4%D0%B0%D1%83%D0%BD
https://ru.wikipedia.org/wiki/1911
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A3%D0%B8%D0%BA%D0%BE%D0%BC
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%B8%D0%BF%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D0%B0%D1%82
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%98%D0%BC%D0%BF%D0%B5%D1%80%D0%B8%D1%8F_%D0%A6%D0%B8%D0%BD
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детей из бедных семей) и открыл в городе класс по подготовке оркестрантов. 

Менее чем через год обучения восемь из них были отправлены в Пекин для 

подготовки группы новобранцев – китайских кадетов-музыкантов. Именно эта 

группа курсантов в 1886 году стала личным оркестром Харта, который часто 

так и называли – «оркестром Харта». Духовой оркестр вскоре стал важной ча-

стью развлечений для иностранцев в Пекине [120, С. 222–243]. 

К 1890 году Харт начал развивать струнное исполнительство, дабы в 

перспективе создать струнную группу. К 1899 году струнная группа (Лу Хань-

чао пишет в своем исследовании, что это был отдельный оркестровый коллек-

тив) была полностью сформирована, что позволило ее музыкантам играть в 

домашних концертах. Отметим, что сам Харт в результате стал ее руководите-

лем. К сожалению, во время Боксерского восстания в 1900 году дом Харта был 

уничтожен, инструменты и ноты погибли в огне. Только через год Харт смог 

вновь собрать группу. С этого времени в «Оркестре Харта» насчитывается бо-

лее двадцати человек, которые делились на две группы: маршевый и струнный 

ансамбли. Что касается репертуара, то оркестр Харта играл небольшие, про-

стые произведения («Испанская серенада», «Пробуждение весны», «До свида-

ния и прощайте», «Милый дом» и др.19). 

Лян Маочунь в своем фундаментальном труде указывает следующее: 

«10 мая 1903 года Харт возглавил оркестр, который вместе с оркестром Новой 

армии Юань Шикая выступал в Летнем дворце и Запретном городе перед вдов-

ствующей императрицей Цыси, министрами и их женами из разных стран. По 

средам весной и осенью каждого года в саду дома Харта устраивались кон-

церты в саду. В 1908 году, в возрасте семидесяти трех лет, Р. Харт вернулся в 

Англию, а его оркестр был распущен»20 [128, с. 636]. Таким образом, вполне 

 
19 Лу Ханьчао, который приводит данные сведения в своем исследовании, не указал автор-

ства данных сочинений. 
20 «1903年5月10号赫德曾率领乐队与袁世凯的新军军乐队先后联袂在颐和园及故宫中为慈

嬉太后与各国的公使夫人们表演。每年春季和秋季的星期三下午，在赫德家的花园中，

都要举行游园会。聚餐和舞会，乐队就在现场演奏。1908年，七十三岁的赫德以休假的
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очевидно, что Р. Харт внес большой вклад в подготовку китайских оркестран-

тов и формирование фундамента будущего оркестрового исполнительства в 

Китае21. 

Поскольку в конце XIX – начале XX веков Китай, по-существу, пред-

ставлял из себя полуколониальное и полуфеодальное государство, западноев-

ропейские духовые оркестры (военные оркестры) стали важным явлением в 

культурной жизни страны. Однако их распространение в Китае происходило, 

в целом, достаточно медленно и сложно. К началу XX века в Китае существо-

вали относительно стандартные западноевропейские оркестры. В Шанхае и 

Харбине – двух городах, открывшихся раньше, – западноевропейские ор-

кестры появились почти в одно и то же время. Позже, в 1906 году появился 

Шанхайский общественный оркестр (Public Band) также известный как ор-

кестр городской ратуши (Town Band). В ноябре этого года его дирижером стал 

немецкий музыкант Бак (Buck)22 [177, с. 7], который набрал 33 человека из Ев-

ропы для своего оркестра, превратив его, тем самым, в серьезный симфониче-

ский коллектив и завершив историю Шанхайского общественного духового ор-

кестра. В это время Шанхайский общественный оркестр уже мог играть не-

большие западноевропейские оркестровые произведения. Хотя он в основном 

обслуживал иностранных жителей Китая (европейцев), оркестр часто 

 

名义返回了英国，乐队也随之解散». 
21 Когда Харт уезжал из Пекина, участники его группы сыграли на вокзале песню «До сви-

дания и прощайте» («再见珍重») в знак уважения к иностранному другу, что было очень 

трогательно. Существуют некоторые исторические сведения о местонахождении членов 

группы «оркестром Харта» после их расформирования. Чжоу Ци указывает, что в 1914 году 

француз Хэ Ту из Дорожного бюро Пекин-Ханчжоу собрал первоначальный состав ор-

кестра, добавив новых участников. Коллектив стал носить название «Пекинский западный 

концерт», однако был распущен в 1919 году из-за нехватки средств («1914年京汉路局法国

人何图召集乐队的原班人马，又增添新人，组成了«北京西洋音乐会», 至1919年因为经费

缺乏又解散») [177, с. 5]. Когда в 1922 году была создана Музыкальная миссия Пекинского 

университета, некоторые из ее членов стали там преподавать игру на скрипке и духовых 

инструментах. Чэнь Линьцюнь и Ло Цинь указывают, что в 1923 году Сяо Юмэй задумал 

создать оркестр Пекинского университета. Он набрал более дюжины человек для создания 

нового оркестра [181, с. 208]. 
22 «1906年11月，德国音乐家布克(Buck)就任上海公共乐队指挥». 
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выступал перед публикой, в том числе, перед простыми шанхайцами. 

После того как дирижером оркестра стал итальянский музыкант Мэй 

Байци23, коллектив стал быстро развиваться. Начался его блестящий период, 

длившийся 23 года. В 1922 году оркестр был переименован в Оркестр Шан-

хайского муниципального совета (上海工部局乐队). Мэй Байци привлек ряд 

исполнителей из Европы и США, расширил репертуар и пригласил выступить 

с ним многих известных музыкантов и певцов, в том числе выдающихся ки-

тайских музыкантов. Под его руководством оркестр Шанхайского муници-

пального совета вел активную концертную деятельность. Например, в 1934 

году оркестр выступал сто двадцать девять раз за весь год, включая выступле-

ние духовой группы. Мэй Байци также значительно расширил репертуар – стал 

включать почти все известные шедевры западноевропейской оркестровой му-

зыки, отрывки из опер и новейших для того времени произведений, таких как 

сочинения М. Равель, З. Кодаи и сочинения композиторов-модернистов [177, 

С. 7-8]. 

Стоит отметить, что оркестр Шанхайского муниципального совета 

также внес большой вклад в становление и последующее развитие китайской 

композиторской школы. Например, одночастная оркестровая увертюра «Но-

стальгия» («怀旧»), исполненная симфоническим оркестром Нью-Хейвена 

(США) – дипломная работа Хуан Цзы24 в Йельском университете. «Носталь-

гия» стала первым китайским оркестровым произведением, исполненным за 

рубежом. В ноябре 1930 года оркестр Шанхайского муниципального совета 

 
23 Мэй Байци, (Марио Пачи, 1878–1946) – итальянский пианист и дирижер, поселившийся 

в Шанхае в 1919 году, где он был дирижером оркестра. Он стал одним из пропагандистов 

развития классической музыки в Китае, а также обучил ряд местных китайских музыкантов. 
24 Хуан Цзы (23 марта 1904 – 9 мая 1938), уроженец уезда Чуаньша провинции Цзянсу (ныне 

район Пудун, Шанхай), был китайским композитором и музыкальным педагогом. В 1916 

году он поступил в университет Цинхуа в Пекине, где познакомился с западноевропейской 

музыкой. После окончания университета он поступил в Оберлинский колледж в штате 

Огайо, где изучал психологию. После его окончания – в Йельский университет в 1928 году 

для изучения теории западноевропейской музыки и композиции. В 1935 году Хуан Цзы ос-

новал первый национальный оркестр, затем – Шанхайский филармонический оркестр. 
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также исполнил сочинение Хуан Цзы; оркестром руководил Мэй Байци. Дин 

Шандэ25, присутствовавший на этом концерте, был настолько впечатлен, что 

более пятидесяти лет спустя написал: «Вид симфонического оркестра Шан-

хайского муниципального совета, полностью иностранного, впервые играю-

щего это китайское оркестровое произведение, до сих пор оставляет в моей 

памяти яркое и глубокое впечатление. Иностранные музыканты, которые пре-

зирали китайцев, играли с большим вниманием и преданностью, полностью 

убежденные этим китайским произведением. В то время я был очень взволно-

ван и чувствовал гордость за то, что я китаец»26 [173, с. 5]. 

Будучи одним из немногих профессиональных западноевропейских ор-

кестров в истории Китая, оркестр Шанхайского бюро общественных работа 

производил огромное впечатление в китайском обществе того времени своим 

уровнем исполнения, богатством репертуара, вниманием к современным сочи-

нениям и их представлению на сцене, а также качеством исполнительской тех-

ники. 

Рассмотренная выше история первых оркестровых коллективов в Китае 

и формирование оркестровой исполнительской традиции является весьма по-

казательной для культуры страны. Заложенные в конце XIX – начале XX веков 

традиции светского и военного оркестрового исполнительства и в настоящее 

время находят отражение в практике современных китайских оркестров. По-

явление и закрепление в системе китайской композиторской школы крупных 

жанров оркестровой музыки является непосредственным результатом обозна-

ченных процессов. У Сяолэй в своей диссертации пишет: «в новой китайской 

культуре возникает иной путь и иное стремление: впитать достижения 

 
25 Дин Шандэ (12 ноября 1911 – 8 декабря 1995), уроженец Куньшаня, провинция Цзянсу, 

китайский композитор, пианист и музыкальный педагог. 
26 «一支全部由外国人组成的上海工部局交响乐队，第一次演奏了这部中国人创作的管弦

乐作品，当时的情景，至今仍在我脑际留下了鲜明而深刻的印 象。那些平瞧不起中国人

的外国演奏家们，这时都专注而虔诚地演奏着，完全被这个中国人的作品折服了。当时

我的心情非常激动，深深觉得自己是一个中国人而自豪». 
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западной культуры для создания универсального искусства, в равной степени 

близкого представителям разных культур» [50, с. 32]. 

Представляется, что жанр концерта в его национальном китайском ва-

рианте – народный концерт – является наиболее удачным отражением обозна-

ченной тенденции, что также является причиной его популярности на Родине. 

Учитывая тот факт, что развитие китайской музыки западноевропейского типа 

шло по возрастающей в связи с практикой отправки молодых музыкантов Ки-

тая за границу на обучение (в Европу, СССР, США), жанр народного концерта 

предоставил новому поколению авторов большую свободу творческого изъяв-

ления. В контексте стремления к освоению всех ключевых жанров западноев-

ропейской музыки, исполнительская традиция развивалась по пути расшире-

ния репертуара. В целом, именно молодому поколению китайских музыкантов 

принадлежит честь формирования облика современной китайской музыки и 

становлению жанра народного концерта в один ряд с западноевропейским ин-

вариантом. 

 

1.2. Художественные и эстетические основы бытования современной ака-

демической инструментальной музыки в Китае 

(ансамблевая и оркестровая музыка) 

 

Развитие культуры симфонического исполнительства в Китае, распро-

странение западноевропейского репертуара и повышение уровня мастерства 

исполнителей этих оркестров способствовало активному развитию компози-

торского оркестрового творчества, особенно в области крупных инструмен-

тальных жанров. В данном контексте народный концерт стал одним из симво-

лов современного китайского композиторского творчества. 

Китайские народные инструменты обладают ярко выраженным нацио-

нальным характером, который смягчает некоторые резкие, пронзительные или 

непонятные для китайского слушателя элементы, встречающиеся в современ-

ной западноевропейской музыке. «Они скрывают диссонансные факторы, не 
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давая им причинять излишний дискомфорт ушам китайских слушателей» [196, 

с. 72]. Однако не только благодаря этому фактору появление жанра народного 

концерта оказало значительное влияние на современную музыкальную жизнь 

Китая. Произведения устанавливают относительно прямую связь с китайской 

аудиторией и всегда понятны национальной публике. Через жанр народного 

концерта современные композиторы Китая закрепляют позиции национальной 

композиторской школы на мировой музыкальной сцене, привлекая к современ-

ной музыке китайских авторов более широкую аудиторию27. 

Количество крупных произведений для оркестров за последние 40 лет 

ярко демонстрирует положение жанра в контексте китайской композиторской 

школы. Встает закономерный вопрос о неожиданной популярности подобных 

сочинений в практике китайских композиторов. Яо Япин в своей статье указы-

вает: «Автор <имеется ввиду Яо Япин> проконсультировался с несколькими 

композиторами. Их ответы были удивительно единодушными. Причина проста 

— она заключается в заказах исполнителей. Благодаря десятилетиям самоот-

верженных усилий, китайская музыкальная сцена воспитала целую плеяду ис-

ключительно талантливых и опытных исполнителей на традиционных инстру-

ментах. Возможно, именно эти музыканты и составляют то, что Го Вэньцзин 

называет «самоспасением» традиционных китайских инструментов. Они не-

довольны традиционной народной музыкой, обладают новыми, более откры-

тыми взглядами. Они стремятся продемонстрировать себя и народную музыку, 

ищут платформу для реализации своих амбиций. Все эти факторы идеально 

совпадают со стремлениями композиторов, которые искренне ищут новые воз-

можности, тем самым способствуя периоду расцвета китайской народной му-

зыки»28 [196, с. 72]. 

 
27 Более подробно о способах и путях взаимодействия китайской и западноевропейской му-

зыки в творчестве национальных авторов и о траектории выхода китайской композиторской 

школы на мировую музыкальную сцену см. в дисс. У Сяолэй [50]. 
28 Оригинальный текст: «对于中国作曲家为何钟情于协奏类型的创作，笔者曾求教过一些

作曲家。作曲家们的回答比较一致:原因很简单，因为有演奏家委约。通过几十年的努

力，中国乐坛目前集聚了一大批非常有才华、有实力的优秀民族乐器演奏家，或许他们
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В данном случае следует дать некоторые комментарии по приведен-

ному высказываю Яо Япина. Причина, озвученная автором, является лишь ча-

стью общекультурных и социальных процессов, которые определили облик со-

временной китайской художественной действительности. У Сяолэй в своей 

диссертации пишет: «Освоение достижений классической западноевропей-

ской музыки происходит не для “внутреннего” или “элитарного” пользования, 

но для активного включения его в новый музыкальный язык, равно понятный 

внутри родной культуры и за рубежом» [50, с. 172]. В этом контексте запрос 

национальных исполнителей – музыкантов, играющих на китайских инстру-

ментах – видится вполне закономерным, учитывая их прочную связь с тради-

ционной культурой и стремление к большей демократизации их творчества. 

То, что У Сяолэй считал «музеефикацией» – «замораживание» культуры и 

представление ее в качестве артефакта национального творчества прошлых ве-

ков, не стало характерным для китайской музыкальной культуры, которая со-

хранила свою актуальность в современном мире благодаря активному включе-

нию в новые формы академического творчества. Не последнюю роль в этом 

сыграли и вполне конкретные исторические факторы, в частности, массовое 

патриотическое движение и установление нового государства. 

В китайской современной музыке с 1990-х гг. по настоящее время угас 

энтузиазм по отношению к западным композиторским техникам и эксперимен-

тальным творческим опытам, которые были характерны для 1980-х гг. В это 

время национальные композиторы активно стремились освоить новые для них 

языки высказывания, что в значительной степени снизило уровень доступно-

сти их сочинений для широких масс китайских слушателей. И лишь в самом 

конце ХХ века они вновь задали себе вопрос – насколько хорошо их сочинения 

воспринимаются слушателями их родной страны и насколько они доступны 

 

就是郭文景所谓的民族器乐的“自我拯救”的一批人;他们不满足于传统民乐，有新的、更

开放的观念，希望展示自己，展示民乐，希望有一个实施抱负的表现平台，所有这些，

与正在苦苦追求可能性的作曲家一拍即合，成就了中国民乐的一段繁盛». 
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для их понимания. В этом контексте жанр народного концерта стал тем связу-

ющим звеном между устремлениями в будущее современных композиторов и 

широкой национальной общественностью, так как позволил синтезировать со-

временные техники письма и национальное содержание, часто выраженное не 

только в конкретных традиционных образах и сюжетах, но и через тембр 

народных китайских инструментов. 

Положительное взаимодействие между композиторами и исполните-

лями, основанное на взаимном доверии и тесном сотрудничестве, является не 

только вопросом их творческой синергии, но и сигнализирует об изменении 

философии композиции как таковой. Китайские композиторы стали более от-

крыты актуальным мировым тенденциям и начали учитывать мнения слуша-

телей и исполнителей. Если ранее в конце 1980-х и начале 1990-х гг. чрезмерно 

субъективные авангардные композиторы, полностью поглощенные преодоле-

нием классических границ и инновациями, не учитывали интересы исполни-

телей, а исполнители не доверяли таким композиторам и не стремились к со-

трудничеству с ними, то в современных реалиях композитор и исполнитель, 

вне зависимости от творческих установок, представляют гармоничный твор-

ческий синтез, направленный на достижение максимально художественно цен-

ного результата. 

Формат народного концерта плохо подходит для чрезмерно радикаль-

ных творческих экспериментов. Именно потому, что сам по себе жанр кон-

церта, в целом, сохранил свои художественные рамки в области формы-струк-

туры, типов развития и трактовки участников исполнения (консервативные 

тенденции), его широкое распространение в системе китайского композитор-

ского творчества следует понимать как аккультурационные процессы: совре-

менная музыка поворачивается к широкому слушателю, но в обновленном кон-

тексте музыкального языка. Другими словами, все то новое, что привлекало 

молодых китайских композиторов к авангардной западноевропейской музыке 

органично вошло в область средств композиторского стиля, потеряв свой ра-

дикально-бунтарский характер. При этом С.Ю. Петрунина указывает, что 



33 
 

«понятие «концерт» в китайской музыке трактуется достаточно широко: под 

этим жанровым обозначением нередко выходят своего рода сюиты, как пра-

вило, основанные на материале ранее написанных сочинений в другом жанре» 

[32, с. 13]. Однако, по замечанию Ло Чжихуэй, понятие «концерт» неразрывно 

с европейской традицией [22, с. 12]. 

Современные китайские композиторы, похоже, достигли негласного со-

глашения: крупномасштабные оркестровые произведения оставлять для широ-

кой публики, а индивидуальные художественные эксперименты проводить на 

материале камерных сочинений. В результате, именно камерная музыка часто 

воспринимается как специфически ориентированная, даже «элитарная». Это 

дало национальным композиторам больше возможностей для экспериментов и 

инноваций. В 1960-е годы (до начала «Культурной революции») в Шанхае по-

явилось несколько камерных ансамблей, которые создавали и исполняли ка-

мерные произведения. Однако в ту эпоху большие оркестры все же больше со-

ответствовали преобладающим требованиям времени, в результате чего не-

большие камерные ансамбли с трудом добивались признания и развития. 

К 1980-м годам новое поколение китайских композиторов стало уделять 

особое внимание созданию произведений для традиционных китайских ин-

струментов. Под влиянием общей тенденции повышения внимания к жанрам 

камерной музыки в рамках западноевропейских композиторских школ, в Китае 

вновь возобновляются систематические исследования в области традиционной 

китайской инструментальной музыки, ранее прерванные этапом «Культурной 

революции». Согласно данным Дун Фана, Янь Фэя, Ян Хэпина, Ван Юанью-

аня, Дяо Яньфэй и др., Цзян Цин29 неоднократно публично критиковала тради-

ционные китайские народные инструменты во время «Культурной револю-

ции». Главной причиной критики были особенности звуковысотности, тембр 

и более скромная выразительность по сравнению с западноевропейскими ин-

струментами. Она также утверждала, что традиционные китайские 

 
29 Цзян Цин – супруга Мао Цзэдуна, один из главных идеологов «Культурной революции». 
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инструменты должны быть лишь украшением. Эта точка зрения привела к за-

прету множества традиционных инструментов и принудительному трудовому 

реформированию профессиональных исполнителей. По существу, Цзян Цин 

стремилась музеефицировать китайские инструменты, отказывая им в художе-

ственных возможностях. 

В период с 1966 по 1969 гг. создание музыки для традиционных китай-

ской инструментов полностью прекратилось. После 1970 года, благодаря ча-

стичной корректировке культурной и художественной политики в период ру-

ководства Чжоу Эньлая, а также развитию мастерства национальных инстру-

менталистов, подготовленных в 1950-х и 1960-х годах (Ван Хуэйжань и Пэн 

Сювэнь), зафиксировано некоторое возрождение национального инструмен-

тального творчества. В 1973 году Министерство культуры и Министерство лег-

кой промышленности создали «Группу по реформированию цинь, чжэн и сэ» 

(«琴筝瑟改革小组»), ориентированную на обслуживание образцовых спектак-

лей. Были разработаны 51-тоновый клавишный пайшэн (排笙)30, сона с допол-

нительными клапанами и т.д. Целью таких усовершенствований было дать воз-

можность китайскому национальному оркестру сравниться по громкости с за-

падноевропейским симфоническим оркестром, а также обеспечить возмож-

ность модуляции и исполнения в равномерно-темперированном строе. Также 

в это время появляются первые после тотальной остановки произведения для 

традиционных инструментов. Это были камерно-инструментальные ансамбли, 

часто с участием фортепианого и традиционного солиста: «Солнечный бара-

бан» для пипа и фортепиано (Ли Инхай, 1972), «Тридорожки цветущей сливы» 

(Ван Цзяньжун, 1973), «Барабаны и гонги урожая» (Пэн Сювэнь и Цай 

 
30 Пайшэн – национальный китайский музыкальный инструмент, разработанный Ван Лина-

нем, Ван Чжунбином и Ян Цзинмином из Центрального национального оркестра радиове-

щания в сотрудничестве с Пекинской национальной фабрикой музыкальных инструментов. 

Инструмент был разработан на основе лушэна и шэна. Инструмент состоит из язычковой 

трубки, резонатора, резонаторной коробки и клапанов. Диапазон охватывающий три октавы 

и все двенадцать полутонов. Тембр легко сочетается с другими инструментами. 

 

https://baike.baidu.com/item/%E6%9D%A8%E7%AB%9E%E6%98%8E/10180281?fromModule=lemma_inlink
https://baike.baidu.com/item/%E6%9D%A8%E7%AB%9E%E6%98%8E/10180281?fromModule=lemma_inlink
https://baike.baidu.com/item/%E7%AC%99%E7%AE%A1/2803994?fromModule=lemma_inlink
https://baike.baidu.com/item/%E7%AC%99%E7%AE%A1/2803994?fromModule=lemma_inlink
https://baike.baidu.com/item/%E7%B0%A7%E7%89%87/4972171?fromModule=lemma_inlink
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Хуэйцюань, 1972). 

Активное изучение традиционной инструментальной музыки стало 

вдохновением для национальных композиторов. Например, Чжоу Лун в 1984 г. 

сочинил пьесы для гучжэна – «Долинный поток» (空谷流水), и цикл из трех 

пьес для колоколов и барабанов (钟鼓乐三折). В мае 1985 года в Пекине состо-

ялся еще один концерт под названием «Новые произведения китайской инстру-

ментальной музыки» («民族器乐新作品音乐会»), на котором прозвучали ка-

мерные композиции Цю Сяосуна, Чэнь И, Тань Дуня, Чжоу Луна и других со-

временных китайских композиторов. По нынешним меркам эти сочинения 

сейчас могут показаться не особенно современными, но для зрителей того вре-

мени сама идея, что народные инструменты могут звучать так, была глубоко 

шокирующей. 

К 1990-м годам камерная музыка для традиционных китайских инстру-

ментов оставалась важной областью для композиторов, что привело к появле-

нию значительного количества разнообразных камерных произведений. Мно-

гие из этих произведений были экспрессивными по своему характеру, черпая 

вдохновение из классической поэзии, текстов народных театров, народных 

обычаев и других источников. В композициях для традиционных китайских 

инструментов присутствовали многочисленные приемы современной западно-

европейской музыки: сериализм, политональность, микрохроматика и т.д. Экс-

перименты в области стилей и приемов могли бы так и остаться в рамках ин-

дивидуальных творческих концепций. Однако представляется, что такой важ-

ный элемент исполнительской культуры, как тембр, стал «якорем» для удержа-

ния традиционного инструментария в современной музыкальной культуре Ки-

тая. 

Известный российский исследователь-востоковед А.Г. Алябьева, изу-

чая музыку ЮВА, важное место отводит тембру. Она убедительно доказывает, 

что данный акустический параметр не является второстепенным, напротив, од-

ним из основополагающих, особенно в контексте традиционной музыкальной 
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культуры. В рамках исследуемой проблематики целесообразно обратиться к 

понятию, предложенному исследователем – темброформе. В узком смысле – 

это «качественная характеристика звука, которая включает следующие пара-

метры: тембр, артикуляцию, динамику, регистр, высоту, ритм» [4, с. 25]. По-

нимание тембра как комплекса различных параметров (не только чисто акусти-

ческих), проявление которых возможно лишь при непосредственном исполне-

нии на инструменте, и является тем важным фактором, благодаря которому 

традиционные китайские инструменты сохранили прочную связь со своей 

национальной основой. 

Функционируя в западноевропейской системе музыкального творче-

ства, китайские инструменты, имея уникальные и яркие тембры, сформиро-

ванные особыми способами исполнения, их структурой, материалом и мно-

гими другими параметрами, сохранили свою индивидуальность, продемон-

стрировав возможность паритетного сосуществования с инструментами запад-

ной формации. Это подтверждается появлением в XX–XXI веках микстовых 

инструментальных ансамблей. Фань Жун в своей диссертации указывает, что 

появление таких ансамблей, как «квартет + китайский инструмент (преимуще-

ственно струнный)» [51, с. 18], является прорывом в культурном пространстве 

и представляет собой гармоничный пример баланса межкультурных инстру-

ментов. При этом исследователь отмечает выход в новые грани культурного 

смысла, «где «восточное» представлено не как некий дополнительный коло-

рит, но как неотделимое качество музыки, не разлагаемое на отдельные эле-

менты: лад, ритм, интонирование и т.д. Европеец будет слышать «восточное» 

благодаря присутствию яркой темброво-интонационной краски, которую вно-

сит сам инструмент, но его звучание никогда не диссонирует академическому 

строю европейских струнных, он то сливается с ним, то обозначает свой непо-

вторимый тембр. Лексика музыки, озвучиваемая ансамблем разнокультурных 

струнных, универсальна и остро современна. Для китайских слушателей му-

зыка подобных микстовых составов – высокое академическое искусство, име-

ющее родные корни» [51, с. 18] 
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Тенденция к поиску новых тембровых звучаний приводит композито-

ров к экспериментам в области ансамблевых сочетаний. В конце ХХ века, в 

период «реформ и открытости», некоторые китайские композиторы «новой 

волны»31 в своих творческих экспериментах стали соединять в едином ансам-

бле инструменты европейские и традиционные китайские, что особенно ярко 

проявилось в жанрах камерной ансамблевой музыки. Подобные замены евро-

пейских инструментов на традиционные китайские исследователь Су Юйчен 

объясняют «природным единством китайского национального менталитета, 

китайского мышления, а также взаимодействием традиционной музыкальной 

языковой культуры Китая с достижениями европейской музыки» [47, с. 163]. 

Подобно тому, как национальные композиторы, задаваясь вопросом о своей 

культурной идентичности, не прибегают просто к этническим народным мело-

диям, они также воздерживаются от чрезмерно упрощенного или буквального 

использования характерных звуковых особенностей местных народных ин-

струментов. Китайские композиторы стремились раскрыть новые грани народ-

ной музыки, ища новые возможности и реализуя выразительный потенциал 

чистого звука. 

Новые микстовые звучания гармонично вышли из области экспери-

мента и стали основой для поиска новых художественных смыслов32. Новое 

«открытие» возможностей традиционных инструментов способствовало 

 
31 «Новая волна» (кит. 新 潮, букв. — новое (идейное) течение) – период обновления китай-

ского искусства и освобождения его от идеологического контроля. Начало культурного дви-

жения «Новая волна» датируется 1910–1920-ми годами – временем издания одноименного 

журнала. Термин «новая волна» закрепился за композиторским искусством Китая в 1985 

году на конференции молодых композиторов в г. Ухане (см. статьи Юнусовой В.Н. [68] и 

Янь Цзянаня и Юнусовой В.Н. [71]). 
32 «Симфоническая музыка с солирующими китайскими скрипками, концерты для струнных 

соло в сочетании с оркестрами самых разных составов, сочинение музыки в китайском 

стиле для западных инструментов в формах и концертных жанрах европейского типа пред-

ставляется нам единым направлением, в котором творчество композиторов для западных 

струнных и различные сочинения для китайских струнных и самых разных их сочетаний в 

музыкальном отношении не являются отграниченными друг от друга. В конечном итоге 

симфоническая музыка, где может солировать эрху под аккомпанемент западной арфы, объ-

единяет все линии творческого поиска в единое культурное поле – современную китайскую 

концертную музыку» [51, с. 19]. 
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формированию широких перспектив в области крупных жанров. Народный 

концерт является вершиной данных поисков. В 2018 году семь преподавателей 

и несколько студентов факультета композиции Центральной консерватории по-

сетили США, чтобы представить свои произведения и продемонстрировать по-

следние достижения китайских композиторов в области музыкального творче-

ства. Это были Е Сяоган, Го Вэньцзин, Цинь Вэньчэнь, Тан Цзяньпин, Чэнь 

Синьжо, Ли Биньян, Цзя Гопин. Выступления в Линкольн-Центре Нью-Йорка 

27–28.01.2018 были встречены с большим успехом. Не в последнюю очередь 

успех был связан с выбором жанра концерта в качестве основного. Все семь 

исполненных произведений были написаны для китайских традиционных ин-

струментов с симфоническим оркестром. Программа концертов была тща-

тельно продумана, раскрывала не только профессиональные академические 

достоинства произведений, но и понимание китайскими композиторами совре-

менной музыки.  

Отметим разнообразие переложений и интерпретаций одного произве-

дения для различных составов и инструментов. В целом, китайские компози-

торы не ограничивают себя возможностью продемонстрировать художествен-

ные качества своих творений через тембральное разнообразие. Возможность 

варьирования исполнителей связана с изначальной незакрепленностью ин-

струментальных составов, характерной для музыкальной культуры древних 

государств. С давних времен главными критериями сочетания инструментов 

был их фонизм, который в ансамблевом исполнении требовал совмещения со-

норно близких тембров (как правило, это были инструменты родственных 

групп). Дун Шухань видит в этом «черты сходства с пришедшей в Китай за-

падноевропейской камерной музыкой» [17, с. 73]. Исследователь отмечает су-

ществование ансамблей, состоящих исключительно из мелодических инстру-

ментов, в подобном случае «может возникнуть наложение различных мелоди-

ческих линий, где один инструмент солирует, а другой создает подчиненные 

звуковые ответвления» [там же, с. 73–74]. 

В этом отношении весьма примечательным является замечание Сяо 
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Цяосуна, который в своей диссертации делает важный вывод о том, что «ин-

струментальные ансамбли древней китайской музыки, подобно современным 

большим ансамблям, несли идею функционального равенства участников» [48, 

с. 4]. Дун Шухань также отмечает перспективность обращения к традицион-

ному инструментарию, что подтвердила область камерно-инструментального 

искусства. Исследователь видит в этом оригинальный способ актуализации 

национальной китайской музыки в рамках общемирового музыкального искус-

ства: «чтобы преподнести звучание национальных инструментов миру, необ-

ходимо выйти за рамки аутентичного музицирования, замкнутого в своей эк-

зотичности» [17, с. 74]. 

На наш взгляд, свобода в выборе тембров и эксперименты с инструмен-

тальными составами (оркестровыми и сольными) и поиск новых звучаний обу-

словлен также и тем, что традиционные китайские ансамбли (малые и боль-

шие, народные и придворные) допускали мобильность своего инструментария 

в соответствии с конкретными условиями исполнения, функцией и содержа-

нием. Мобильность составов, характерная для китайской музыки, дала воз-

можность к осмыслению и принятию новых форм ансамблевых сочетаний, в 

том числе состоящих из инонациональных инструментов. Подобная вариатив-

ность вошла в резонанс с европейской стандартизацией составов, однако за-

крепилась в непосредственной практике инструментального ансамблевого ис-

полнительства в Китае. В результате возможность поменять состав стала од-

ной из важных качеств аккультурации европейских жанров. 
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Глава 2. Жанр народного концерта в музыкальной культуре Китая 

2.1. Историко-культурные предпосылки возникновения жанра 

 

С ростом популярности западноевропейских профессиональных музы-

кальных композиторских техник и художественных традиций в Китае, а также 

стремительным развитием китайского профессионального музыкального об-

разования, западноевропейские академические жанры, представленные кон-

цертами, симфониями, операми и т.д., приобретают все большую популяр-

ность. «Концерт, как один из самых репрезентативных западных симфониче-

ских музыкальных жанров33, был любим национальными музыкантами и ши-

роко признан слушателями»34 [191, с. 68]. С начала сближения жанра западно-

европейского инструментального концерта с китайской традиционной инстру-

ментальной музыкой он продемонстрировал стремительность развития и во-

плотил уникальные особенности многонациональной китайской культуры. 

Этот процесс можно обозначить словами Лю Тяньхуа35: «Уметь всесторонне и 

глубоко понимать знания и смысл китайских и западных искусств и теорий и 

строить новую национальную музыку с точки зрения запросов времени. Инте-

грировать китайские и западные искусства и концепции без барьеров»36, кото-

рые присутствуют в его «Национальной музыкальной реформе»37 («国乐改进

 
33 Это подтверждает не только количество созданных в Китае концертов для различных ин-

струментов, но и научных трудов, как на русском языке, так и на китайском, направленных 

на осмысление жанра в условиях иной художественно-культурной системы. Среди них ра-

боты Петровой А.М. [30, 31], Ван Янь [83], Го Вэй [87], Ган Ямэя [88], Дин Цзюньюя [93], 

Лю Сюэцина [122], Лян Маочуня [128, 129], Ху Жуньди [152], Чжао Бибо [171], Ло Цинь 

[181] и др. 
34 Оригинальный текст: «协奏曲作为最具艺术性的西方交响音乐体裁之一，一经与中国民

族器乐结合，便获得了民乐演奏家的青睐和听众的广泛认同». 
35 Лю Тяньхуа – известный китайский музыкант-исполнитель, композитор и общественный 

деятель. 
36 «能够全面透彻地理解中西艺理各方面的知识与道理，从建构新国乐的时代使命出发，

将中西艺理毫无隔阂地融会综合». 
37 Основные положения «Реформы»: Лю Тяньхуа оценивал китайскую и западную музыку 

по тому, может ли она быть «донесена» автором и «прочувствована» слушателем, а значит 

может иметь долгую и успешную исполнительскую жизнь. Цель музыки – выражать чело-

веческие чувства, но при этом музыка должна быть понятной простым людям, что 
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») [135, с. 54]. 

С началом XXI века появилась новая разновидность жанра концерта, 

который получил название «народный концерт» (民族协奏曲)38. К сожале-

нию, установить авторство данного наименования не удалось. Однако он явля-

ется общепризнанным и общеупотребимым среди китайских обывателей и му-

зыкальных ученых. Тщательно исследовав принципы и особенности данного 

жанра, автор настоящего исследования предложил собственное объяснение 

данному понятию (во Введении). В область трактовки жанра попадают все 

оркестровые сочинения китайских авторов, в которых задействован тра-

диционный инструментарий в качестве солиста. При этом тип оркестра 

может быть любым: симфоническим, камерным, оркестром народных ин-

струментов и другие виды. 

На ранней стадии проникновения в Китай жанр западноевропейского 

концерта развивался относительно медленно, количество произведений было 

сравнительно небольшим. При этом национальные компоненты в западноев-

ропейском жанре проявляются на всех уровнях музыкального выражения – 

идейном, художественно-содержательном и уровне музыкально-выразитель-

ных средств39. Народный концерт в настоящее время является одним из самых 

ярких жанров современной китайской музыки. Это подтверждают количество 

созданных произведений, частота их исполнения и масштабы концертных ме-

роприятий40. Между тем с точки зрения конкретных композиторских техник и 

концепций народный концерт продемонстрировал ряд индивидуальных 

 

соответствует духу современного автору социально-политического движения. Лю Тяньхуа 

стремится не только сохранить собственную национальную традицию, но и распространить 

преимущества китайской музыки по всему миру посредством синтеза с принципами запад-

ноевропейской музыки. 
38 Варианты перевода: «народный концерт», «национальный концерт», «Концерт для наци-

онального (народного) инструмента с оркестром». Среди подобных вариантов мы выбрали, 

на наш взгляд, наиболее универсальный. 
39 Данное качество обнаруживается и в области фортепианных концертов китайских компо-

зиторов, о чем пишет в своем исследовании Ван Цзясинь [9]. 
40 Например, Ван Цзянминь (Wang Jianmin), заведующий кафедрой композиции в Шанхай-

ской музыкальной консерватории, в период с 1988 по 2023 год написал шесть концертов для 

эрху. 
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особенностей и модернизационных тенденций, став одним из самых успеш-

ных жанров в китайской академической музыке. 

С началом истории вхождения жанра инструментального концерта в си-

стему китайского композиторского творчества определились наиболее предпо-

чтительные инструменты – это фортепиано и скрипка41. В период с 1916 по 

1958 гг. были созданы такие сочинения, как Траурный марш для оркестра 

(1916) Сяо Юмэя, Концерт для фортепиано с оркестром № 1 (1936) Цзян Вэнье, 

Скрипичный концерт фа-мажор (1944) Ма Сыцуна, Фортепианный концерт 

(1945) Чжан Сяоху, Скрипичный концерт Хэ Чжаньхао и Чэнь Гана «Лян 

Шаньбо и Чжу Интай» (1958). Фортепианные и скрипичные концерты стали 

первыми «пробами пера» молодых национальных китайских композиторов в 

области концертного инструментального жанра. Однако эти работы не имели 

большого резонанса среди слушателей по разным причинам. В частности, Ян 

Чжэнцзюнь, Чжоу Цзе, Яо Япин и др. отмечают, что причинами послужила не-

зрелость композиторского мастерства и социально-культурная атмосфера 

1930–40-х гг. в Китае, которая не позволяла развернуться всем художествен-

ным идеям молодых авторов [191; 174; 196]. 

Только после окончания войны42 в 1950 году под руководством Комму-

нистической партии Китая начали развиваться культурные и художественные 

начинания молодежи, появилось множество талантливых произведений для за-

падноевропейских инструментов. Показательным сочинением этого периода 

является скрипичный концерт «Лян Шаньбо и Чжу Интай» (1958), написанный 

в соавторстве Хэ Чжаньхао и Чэнь Гана. Первой исполнительницей концерта 

стала скрипачка-виртуоз Юй Лина (余丽拿)43. Именно ее исполнение стало 

 
41 Китайский исследователь Лю Цзюньли в своей статье указывает, что «Началом создания 

произведений для скрипки в китайской музыке можно считать произведение «Трудная до-

рога», написанное в ноябре 1919 г. Ли Сыгуаном в Париже» [26, c. 93]. А.М. Петрова ([30, 

31]) в своих статьях неоднократно отмечала «лидерство» обозначенных инструментов в 

рамках китайской академической музыкальной культуры. 
42 Имеется ввиду война между армией Гоминьдана и Коммунистической партией (1927–

1950). 
43 Юй Лина (род. 1940 г.) – известная китайская скрипачка и педагог, профессор Шанхайской 

консерватории музыки, член Национальной ассоциации музыкантов. Родилась в городе 
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эталонным, своеобразной вехой в развитии жанра концерта в Китае того вре-

мени. Само появление подобного сочинения ознаменовало жизнеспособность 

концертного жанра на китайской музыкальной сцене. 

Между тем с этого же времени (с 1950-х гг.), китайские композиторы, в 

поисках собственного авторского стиля, обратились к китайскому народному 

инструментарию и поискам в области его гармоничного сочетания с тембрами 

западноевропейских инструментов. Особенно плодотворным это стало в кон-

тексте концертного жанра, где народный инструмент выступил в качестве со-

листа. Это значительно обогатило развитие жанра, одновременно раскрыв бо-

гатство техники игры на китайских инструментах, сформировав и закрепив но-

вое акустическое пространство. Так появилась региональный тип жанра ин-

струментального концерта – китайский народный концерт, прочно закрепив-

шийся в контексте академической музыкальной культуры страны. Самым пер-

вым концертом с участием сольного китайского инструмента и западноевро-

пейского симфонического оркестра является «Радость победы» («欢庆胜利») 

Лю Шоуи (刘守义) и Ян Цзиу (杨继武) для сона – 1952 год. 

Параллельно с творческой активностью китайские композиторы начали 

исследовать историческое прошлое традиционного инструментария в контек-

сте культурного наследия своей страны. Было обнаружено, что сочетание ки-

тайских музыкальных инструментов с западным оркестров является не только 

отличной возможностью обогатить национальное музыкальное искусство, но 

и стать «воротами» на мировую музыкальную сцену. В то же время это помогло 

удовлетворить художественные потребности западно-ориентированной китай-

ской публики, а также нащупать актуальный путь воплощения национального 

через диалог с западноевропейским («Восток встречается с Западом» (中西合

一)). В результате, это позволило традиционным инструментам сделать боль-

шой скачок в плане модернизации формы и техники исполнения. 

 

Цзяншань уезда Инь провинции Чжэцзян (ныне город Нинбо). 
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Подтверждением тому явилось создание народного концерта Ван Шу (王树) 

для пипа с симфоническим оркестром «Симфонический рассказ «Десять за-

сад» («十面埋伏»), написанный в 1959 году, и народного концерта Лю Чжу для 

чжунху44 «Су У» («苏武») и оркестра народных инструментов, написанный в 

1962 году. Все эти произведения отражают усилия китайских композиторов в 

деле поиска идеального акустического и смысло-содержательного баланса 

между национальными инструментами и оркестровым звучанием. 

Во время «Культурной революции» (1966–1976) жанр народного кон-

церта продолжал свой путь развития, несмотря на общий упадок художествен-

ной культуры страны. В научных источниках (китайских и зарубежных) опи-

сания событий данного исторического периода почти всегда сводятся к выво-

дам о стагнации в развитии искусства в целом, тотального контроля над ним 

со стороны государства и появления новых жанровых разновидностей под вли-

янием актуальной для того периода идеологии (более подробная информация 

об этом в трудах Цзюй Цихун, У Цзуцян, Ло Шии, Лян Маочунь, Лю Че и т.д.). 

И здесь называют такие жанры как Образцовая революционная опера, песни-

цитаты и другие разновидности песенного жанра, переложения, транскрипции 

и т.д. Сюда же вполне возможно включить и жанр народного концерта, который 

не только не исчез с академической сцены Китая, но и продемонстрировал 

свою жизнестойкость ввиду своей демократической направленности – на ши-

рокий круг народных масс. 

В контексте сказанного вызывает вопросы однозначность позиции ис-

следователей по поводу «Культурной революции». Как видно, «стагнация» ис-

кусства коснулась не всех жанров, а даже породила их новые разновидности. 

Пусть не все из них «пережили» обозначенное десятилетие: исчезли песни-

цитаты, песни революционной молодежи и другие виды вокальной музыки, 

 
44 Чжунху – инструмент, родственный эрху, часто именуется как альт-эрху. Практика пока-

зывает, что исполнительские приемы игры на эрху актуальны и для чжунху. Однако это ме-

нее виртуозный инструмент – он лучше всего подходит для исполнения кантилены. 
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Образцовая революционная опера нашла свое продолжение в национальной 

китайской опере, как и народный концерт, который продолжил свою жизнь в 

новых социально-культурных условиях. Ярким доказательством жизнестойко-

сти жанра стало создание концерта для пипа «Степные сестры» («草原小姐妹

») У Цзуцяном, Лю Дэхаей и Ван Яньцяо (1973). Данное сочинение получило 

большое признание среди публики и до сих пор пользуется всеобщей любо-

вью. 

С 1980-х гг. и по сей день создание народных концертов переживает пе-

риод бурного развития. Большинство авторов концертов подобного типа – про-

фессиональные композиторы нового поколения, сформировавшиеся после пе-

риода «реформ и открытости», прошедшие систематическую профессиональ-

ную композиторскую подготовку и накопившие большие знания в области тра-

диционной музыки. Созданные ими концерты держат баланс между современ-

ной художественной эстетикой и традицией. После вступления в XXI век, ко-

гда развитие китайского музыкального творчества максимально интенсифици-

ровалось, сбросив с себя оковы политического влияния, а также возросло 

число молодых национальных авторов, продолжают появляться новые произ-

ведения в жанре народного концерта. 

Китайские музыковеды также вступили в новый и стабильный период 

независимых исследований в области преподавания и теории композиторских 

техник, а также в создании и практике оркестровых жанров. Композиторы 

начали изучать китайскую традиционную музыку с более широкой и профес-

сиональной точки зрения. Первые теоретические исследования концепции 

народного концерта принадлежат Лян Маочуню, Цяо Цзяньчжуна и другим из-

вестным в Китае ученым-музыковедам. В своей статье «Сорок лет современ-

ной этнической ансамблевой музыки (1949–1989)», опубликованной во 2-м но-

мере журнала «Музыкальные исследования» (1992), Лян Маочунь предлагает 

определение, под которым понимается «форма концерта для этнических 
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инструментов» [127, с. 17]45. 

Чжоу Цзе пишет о том, что активное развитие таких жанров, как «эрху 

с оркестром» («二胡与乐队») и «пипа с оркестром» («琵琶与乐队») [174, с. 2], 

является важной особенностью создания национальной инструментальной му-

зыки в современных культурных реалиях. Однако исследователь не дают кон-

кретного определения данной разновидности концерта. На самом деле, даже в 

настоящее время в рамках китайской музыкальной науки не существует теоре-

тического консенсуса относительно определения понятия народного концерта, 

тем более в ракурсе четырехмерного пространства: композиторское сочинение 

– исполнительская интерпретация – слушательская оценка – академическое ис-

следование. Это создает большие трудности для изучения данной проблемы. 

В связи с этим, концерт для сольного народного китайского инстру-

мента и оркестра, как музыкальный феномен современной китайской академи-

ческой музыки, является областью весьма интересной для исследований. Само 

понятие «народный концерт» было избрано автором настоящей диссертации 

для удобства обозначения исследуемого жанра, а также и потому, что в китай-

ской научной литературе не имеется единого термина. В обиходе китайских 

исследователей народным концертом обозначается широкий круг сочинений, 

в которых присутствуют традиционные инструменты. Поэтому, в научной ли-

тературе можно встретить разнообразие терминов и обозначений. 

Общим в музыковедческой литературе Китая является взгляд на этапы 

развития народного концерта, которые, в целом, совпадают с этапами развития 

жанра инструментального концерта и симфонии. Автор провел анализ истори-

ческого развития жанра и выявил специфическую этапность, актуализирован-

ную самой историей культурной жизни страны. Отметим, что данная периоди-

зация опирается, с некоторой корректировкой, на уже имеющуюся периодиза-

цию Чжоу Цзе. В частности, начало первого этапа датируется 1952 годом – 

 

45 Оригинальный текст: «民族乐器协奏曲形式的蓬勃发展，是新时期民族器乐创作的重要

特点». 
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написанием первого сочинения в жанре народного концерта (у Чжоу Цзе – с 

1949 года – времени основания КНР). Третий этап развития жанра по Чжоу Цзе 

— это период с окончания «Культурной революции» до настоящего времени. 

Мы считаем, что обозначенный временной промежуток довольно обширен и 

разнообразен по своим характеристикам (почти 50 лет). Поэтому предлагаем 

выделять еще один период: с 1977 года по 1990, с 1991 года и до настоящего 

времени. 

Периодизация этапов развития жанра народного концерта (Чжан Чэн): 

1. Зарождение жанра народного концерта: 1952 – 1965 гг. 

2. «Культурная революция»: 1966 – 1976 гг. 

3. Новый виток развития: 1977 – 1990 гг. 

4. Современный этап развития жанра: 1991 год – настоящее время46. 

В целом, развитие народного концерта не противоречит и во многом 

совпадает с ведущими жанрами академической китайской музыки. В качестве 

примера приведем периодизационную систему Лю Шии и Ли Исюань, иссле-

довавших становление и развитие симфонического жанра в Китае. Приведем 

их периодизации в виде таблицы: 

Таблица 1. Периодизация симфонического жанра 

Лю Шии Ли Исюань 

Истоки и ранний период (до 1840 г.) 1929–1949: Становление жанра 

Зарождение симфонизма (1840–1949) 1949–1956: Институционализация 

Расцвет и идеологизация (1949–1966) 1957–1966: Идеологизация и экспе-

рименты 

Культурная революция и стагнация 

(1966–1976) 

1966–1976: Театральный синтез 

Возрождение и модернизация (1976–

2000) 

1977–1987: Открытость и просве-

щение 

1988–настоящее время: Глобализа-

ция и национальная идентичность 

Представленные периодизационные системы во много схожи: 

 
46 Данная периодизация лишь одна из попыток осмысления истории развития такого уни-

кального жанра китайской музыка, как народный концерт. Вероятно, в будущем, с развитием 

исследований в области инструментальных жанров, некоторые временные точки будут 

скорректированы. 
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некоторые временные рамки, трактовка этапов и общий концептуальный под-

ход. Очевидна и разница, особенно в осмыслении начала процесса становле-

ния симфонизма и современного этапа развития. Также обращает на себя вни-

мание трактовка периода «Культурной революции». Ло Шии в своем исследо-

вании описывает общий упадок культуры (урон музыкальной жизни, закрытие 

консерваторий, репрессии против интеллигенции, доминирование жанра Об-

разцовой революционной оперы, запрет на «безыдейные» симфонические про-

изведения). Ли Исюань, напротив, сосредоточился исключительно на художе-

ственной составляющей бытования симфонической музыки: «Китайская сим-

фоническая музыка получила неожиданный поворот в своем развитии: кон-

цертное переложение оперы обогатило технику оркестровки; оркестр впервые 

был в полную силу вовлечен в драматургию театрального произведения. В пар-

тии оркестра зазвучали характеристики персонажей и выразительные оркест-

ровые резюме, обобщавшие наиболее важные моменты драмы» [20, с. 271]. 

Зарождение жанра народного концерта: 1952–1965 гг. В 1950–1960-е 

годы, сразу после окончания войны, когда все сферы жизни страны только 

начали развиваться, количество сочинений, написанных в концертном жанре, 

как и художественно значимых среди них, было крайне ограниченным. Между 

тем в 1952 году был создан первый народный концерт – «Радость победы», 

написанный Лю Шоуи и Ян Цзиу для сона и симфонического оркестра. Следу-

ющим концертом стало сочинение Ван Шу (王树) для пипа с симфоническим 

оркестром «Симфонический рассказ «Десять засад» («十面埋伏»), написанное 

в 1959 году. Данный этап можно назвать «пробой пера» национальных компо-

зиторов на пути поиска национально характерных звучаний, способов работы 

с материалом и, в целом, национальной ментальности. 

«Культурная революция»: 1966–1976 гг. В период с 1966 по 1976 год 

китайской культуре был нанесен серьезный ущерб. Лян Маочунь в своей ста-

тье «Сорок лет современной этнической ансамблевой музыки (1949–1989)» 

рассматривает процессы, происходившие в обозначенный период, с позиции 

исследователя и непосредственного их свидетеля. Внимания заслуживает его 
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наблюдение о разных типах отношения к данному десятилетию. Во время 

«Культурной революции» развитие многих жанров сильно пострадало. Однако 

сочинения в жанре народного концерта, написанные в этот период, отвечали 

культурно-политическим идеям и принципам, поэтому жанр в целом не под-

вергся репрессиям. Проблема бытования различных жанров в период китай-

ской «Культурной революции» неоднократно становилась темой для научных 

дискуссий и исследований в различных странах мира. Поэтому, мы не видим 

необходимости останавливаться на описании историко-культурного контекста 

более подробно. 

Из-за известных ограничений значительная часть музыки этого периода 

была рупором политических идей и лозунгов. Тематика народных концертов в 

этот период была связана с политической обстановкой – в основном выражался 

дух революции и образ героев. В своей статье Варламова Д.И. [11], исследуя 

онтологию процессов академизации47 музыкального искусства, выделяет глав-

ные его качества. Ян Тэн, в свою очередь, опираясь на труды Варламова Д.И., 

выделяет три типа академизации – естественную, искусственную и смешан-

ную48 – в приложении к китайской музыкальной культуре. Исследователь 

уточняет, что с 1950-х гг. и по настоящее время наблюдаются черты смешан-

ного типа академизации. Между тем автор ничего не говорит о периоде «Куль-

турной революции» и особенностях протекания процесса академизации в дан-

ное десятилетие. Однако известно, что этот период китайской истории явля-

ется уникальным и имеет собственные культурологические особенности. Учи-

тывая все характеристики периода следует отметить, что в смешанный тип 

академизации вмешались процессы искусственного характера: насаждение 

«правильной» идеологии, контроль творческой деятельности, ограничения на 

выбор жанров, форм, способов исполнения и т.д. 

Наиболее ярким, художественно ценным и полностью отражающим 

 
47 Под академизацией понимается закономерное развитие музыкального мышления, языка 

и творчества – от аутентичного фольклорного состояния к современным академическим 

формам. 
48 Подробнее о типах академизации см. в исследовании Ян Тэна [71]. 
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требования политического режима в этом период был концерт для пипа и сим-

фонического оркестра «Степные сестры» У Цзуцяна, Лю Дэхая, Ван Яньцяо 

(1973). Отметим, что именно это сочинение оказало наибольшее влияние на 

последующие поколения композиторов и во многом определило дальнейшую 

судьбу развития жанра. Также стал широко известным концерт для баньху и 

симфонического оркестра «Ода соляным рабочим» («盐工颂», 1973) Хуан 

Цзунтань, концерт для цимбал и симфонического оркестра «Весна на Красной 

реке» Лю Сишэн и Ли Хантао («红河的春天», 1974). 

Новый виток развития: 1977–1990 гг. С конца семидесятых годов раз-

витие народного концерта стало набирать обороты. Однако новые сочинения, 

особенно ранние, были написаны под влиянием художественно-идеологиче-

ского концепта прошлого, потому демонстрируют непосредственную связь с 

концертом «Степные сестры». Постепенно молодые композиторы Китая стали 

находить собственные пути художественного воплощения, что непосред-

ственно отразилось на количестве сочинений. Согласно неполной статистике 

автора, создано около 30 концертов для эрху, более 10 концертов для гучжэна, 

а также большое количество концертов для пипа и бамбуковой флейты49. 

Наиболее художественно значимые среди них: «Рондо-Концерт» («回旋协奏曲

») для двух гучжэнов, одного исполнителя и симфонического оркестра Ван Шу 

(1983), концерт «Ненависть к реке Уцзян» («乌江恨») для пипа и симфониче-

ского оркестра Ян Лицин (1986), концерт «Поэзия лугов» («草原音诗») для мо-

ринхура и симфонического оркестра Синь Хугуана (1983), Концерт-фантазия 

«Река Мило» («汨罗江幻想曲») для гучжэна и симфонического оркестра Ли 

Хуаньчжи (1980), концерт «Размышления на Великой стене» («长城随想») для 

эрху и симфонического оркестра (1981) Лю Вэньцзиня и др. 

Показательным представляется концерт для сона и симфонического ор-

кестра «Небесная музыка» («天乐»), написанном Чжу Цзяньэром в 1989 году. 

 
49 Более подробно о количестве написанных концертов можно узнать из Таблицы 1 (в При-

ложении 2. Список произведений). 
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Сочинение было публично исполнено на Втором китайском фестивале искус-

ств и Шанхайском фестивале искусств в том же году, вызвав бурную реакцию 

в музыкальном мире. Современный крупномасштабный концерт с самобыт-

ным народным колоритом и новаторскими чертами предстал как сочинение, в 

котором найден идеальный баланс между традицией и современностью. Про-

фессор У Цзуцян, бывший директор Центральной консерватории и компози-

тор, весьма тепло отзывался о данном сочинении: «Сона и оркестр подобны 

маслу и воде, их чрезвычайно трудно соединить. Но неожиданно на этот раз из 

них получился вкусный суп»50 [75, с. 5]. Профессор Ли Сиань, бывший дирек-

тор Китайской консерватории и музыкальный теоретик, также с радостью от-

метил: «Эта работа значительно расширяет и улучшает навыки и выразитель-

ность сона, а также предоставляет нам редкий и ценный передовой учебный 

материал»51 [там же]. 

В этот период композиторы сосредоточили свои усилия на поиске путей 

акустического взаимодействия тембров инструментов китайских и западноев-

ропейских. Можно сказать, что каждый концерт — это прорыв в технике, вы-

водящий традиционный инструмент на новый уровень исполнения. Сам жанр 

народного концерта стал проводником и выразителем национальной идеи в 

творчестве китайских авторов. Однако западный образ мышления все еще в 

некоторой степени ограничивал национальных композиторов в то время. К 

тому же развитие некоторых национальных инструментов еще не достигло со-

стояния, которое позволило бы им стать солистами в концертном жанре. Мно-

гие китайские инструменты просто не могли полностью выразить всю свою 

специфику (мелодические переходы, контраст тембров, технику игры, мет-

рику) при сочетании с тембрами западноевропейских инструментов. 

Не последнюю роль в этом играли динамические и регистровые осо-

бенности52. Чжоу Цзе в своем исследовании отдельно акцентирует внимание 

 
50 «唢呐和交响乐，好似油和水极难溶合。不料想这次居然做成一道美味的浓汤» 

51 «这首作品把唢呐的技巧的表现力大大拓宽和提高，为我们提供了难能可贵的高级教材» 
52 Подробнее о проблемах тембрального взаимодействия см. в дисс. Фань Жун [51]. 
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на данной проблеме [174, с. 8]. В целом, необходимо отметить генетическую 

связь народных концертов периода «реформ и открытости» с сочинениями 

данного жанра 1950-х–1960-х гг. Однако возможность работать с современ-

ными техниками и стилями, а также свобода художественного выражения поз-

волили концертам периода 1970–90-х гг. выйти на качественно новый уровень. 

Современный период развития жанра: 1991 год — настоящее время. 

В статье «Поколение творчества, поколение трансформации, поколение проти-

воречий», опубликованной в четвертом номере журнала «Народная музыка» в 

1986 году, Лань Си писал, что «в творчестве поколения молодых композиторов 

прослеживается тенденция к попытке интегрировать в свои произведения сущ-

ность широкой национальной культуры и китайской идеологии, а также пойти 

по индивидуальному пути в сочетании национальной музыки с западными 

композиторскими техниками в XX веке»53 [107, с. 7]. Далее автор отмечает, что 

«бунтуя против «национализации» западных музыкальных стилей и добавле-

ния китайских мелодий, размышления о глубоком культурном сознании Китая 

стали насущной проблемой для молодых композиторов» [там же]54.  

Начиная с 1990-х гг. появилось множество новых сочинений в жанре 

народного концерта таких композиторов, как Гао Вэйцзе (концерт для эрху и 

симфонического оркестра «Впечатления от Уайтхорса» («白马印象», 1991)), 

Ван Цзяньмин (концерт для эрху и симфонического оркестра «Стиль Тянь-

шань» («天山风情», 1993)), Тань Дунь (концерт для эрху и симфонического 

оркестра «Крадущийся тигр, затаившийся дракон» («卧虎藏龙», 2004)) и др. 

После вступления в XXI век народный концерт вышел на пик своего развития. 

Об этом свидетельствует плодовитость национальных авторов. К примеру, 

 

53 «谭盾、 瞿小松、 叶小钢、 周龙等一代青年作曲家的创作都表现出一种倾向， 即力图

融广博的民族文化和中华思想精华于创作中， 在民族音乐与二十世纪西方作曲技法结合

中走个性化道路» 

54 «在反叛了西洋音乐型制加中国旋律的 «民族化» 的同时，对中国深层文化意识的思考成

了青年作曲家们迫切的问题». 
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только Цинь Вэньчэнь55 написал семь концертов для китайских народных ин-

струментов с западноевропейскими оркестрами: «Единство» («合一») для 

гучжэна и камерного оркестра (1999), «Звук ветра и луны» («风月迭响») для 

шэна, арфы и симфонического оркестра (2004), «Зов Феникса» («唤凤») для 

сона и симфонического оркестра (2010),  «Бег по воздуху» («行空») для пипы 

и струнного оркестра (2012), «Эхо с другой стороны» («彼岸的回声») для 

гучжэна и симфонического оркестра (2015), «Поэзия земли» («大地音诗») для 

шэн, гучжэна и камерного оркестра (2017), «Облачная река» («云川») для шэн 

и симфонического оркестра (2018). 

Таким образом, народный концерт в Китае развивался десятилетиями и 

сформировал собственные композиционные особенности. Это ориентация на 

традиции, слияние народного китайского искусства и современных компози-

торских техник, расширение композиционного содержания, обогащение ком-

позиционных приемов, выразительность музыкального языка, новаторство ис-

полнительских приемов. Народный концерт в представлении китайских авто-

ров трактуется, в первую очередь, как крупное сочинение для оркестра и соли-

ста. При этом структурно-композиционные принципы, сложившиеся и закре-

пившиеся как особенности западноевропейского инварианта жанра инстру-

ментального концерта (3 части, сонатно-симфоническая структура и т.д.), со-

знательно избегаются, заменяются более гибкими одночастными структурами. 

В Китае в настоящее время существует три типа инструментального 

концерта, которые функционируют параллельно. Это 1. классический по типу 

концерт, участниками которого являются симфонический оркестр / камерный 

оркестр и западноевропейский инструмент в качестве солиста; 2. народный 

концерт – симфонический / смешанный оркестр + традиционный китайский 

инструмент в качестве солиста; 3. концерт с участием оркестра китайских 

народных инструментов и китайского традиционного инструмента в качестве 

 
55 Цинь Вэньчэнь – профессор композиции в Центральной консерватории, доктор филосо-

фии, вице-президент Центральной консерватории. 
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солиста. Следует отметить, что второй и третий тип часто идентифицируют, 

объединяя в одну категорию, так как для последнего нет специального назва-

ния. К тому же участие традиционного инструментария в исполнении всегда 

ассоциируется у слушателей с народной по онтологии природой музыки. 

Проще говоря, для китайских слушателей лишь первый тип воспринимается 

как нечто строго академическое. 

Жанр народного концерта, соединившего в своей природе западноевро-

пейский симфонический оркестр и национальный китайский инструмент, в 

данном контексте представляется как универсальная модель, сформировавша-

яся между крайними полюсами – западным и восточным музыкальным искус-

ством. Поэтому, жанр вобрал в себя лучшие черты обоих типов концерта – 

строгую академичность исполнения и национальное содержание, что, как 

представляется, и делает народный концерт столь популярным среди компози-

торов и слушателей. 

 

2.2. Типы народного концерта 

  

В процессе развития народного концерта сформировалось несколько 

его типов, которые определяются разнообразными структурными принци-

пами. Выделяют (в частности, Лян Маочунь) народные концерты для «обще-

китайских» инструментов (пипа эрху, гучжэн и др.) и региональных инстру-

ментов (моринхур, хулуси и др.), стандартные трехчастные и одночастные по-

эмного типа, сочинения с определенными жанровыми признаками и концерты, 

лишенные таковых, концерты с участием симфонического оркестра и кон-

церты, где задействован смешанный или народный составов. 

 В XXI веке, помимо одного солиста, появились концерты для ансам-

блей солистов. Это является отражением разнонаправленных путей развития 

жанра в новом времени и непрекращающегося поиска новых художественных 

решений. 

1. Концерт для одного солиста. Наиболее популярными «солистами» 



55 
 

являются бамбуковая флейта, эрху, пипа, гучжэн и сона. Многие известные ки-

тайские современные композиторы, помимо перечисленных, также обратились 

к инструментам региональных меньшинств, которые менее распространены. 

Это народные концерты для моринхура («Источник» («源», 2007) Тан Цзянь-

пина), хулуси («Песня одинокого острова» («孤岛吟», 2019) Цзо Гуанмина), 

традиционных ударных инструментов (концерт Чжоу Сянлиня для ансамбля 

ударных инструментов народа туцзя «Игра в семейный бизнес» («打家业», 

2011)), домбры (концерт для двух домбр (2018) Ван Цзюэ) и др. 

После 1980-х годом количество концертов для гучжэна и эрху стало от-

носительно больше. Отчасти это связано с тем, что количество исполнителей 

на этих инструментах возросло, оттого вырос и спрос на народные концерты. 

Другая причина заключается в том, что у гучжэна и эрху динамика и диапазон 

значительно больше, чем у других традиционных инструментов, и при игре с 

оркестром они легче добиваются баланса громкости. Помимо этого, данные 

инструменты являются наиболее показательными в плане репрезентативности 

китайской традиционной музыки. В результате, именно через эрху и гучжэн 

композиторам стало легче выстраивать коммуникацию со зрителем56. 

Примеры народных концертов для гучжэна и смифонического ор-

кестра: «Слезы героя» («英雄泪») Хэ Чжаньхао (2003), «Ветер останавливает 

тучу» («风定云墨») Чан Пина (2005), «Юньшаньсу» («云裳诉») Чжоу Юго 

(2008), «Жуши» («如是») Ван Даньхуна (2012), «Великий Шелковый путь» («

大国丝路», 2017), «Чанъань – Чанъань» («长安·长安», 2019) Фан Чунцина и 

др. Все они вошли в репертуар ряда известных современных исполнителей и 

часто исполняются на китайских сценах. Примеры народных концертов для 

эрху и симфонического оркестра: «Рапсодия для эрху № 1» (1988), «Рапсодия 

для эрху № 2» (2001), «Рапсодия для эрху № 3» (2003), «Рапсодия для эрху № 

4» (2009), «Рапсодия для эрху № 5» (2019) и «Рапсодия для эрху № 6» (2023) 

 
56 Подробнее о коммуникации исполнителей и зрителей см. статью Г.А. Демешко [14]. 
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Ван Цзяньмина, «Пагода Лунхуа» («龙华塔», 1980-е годы) Хэ Чжаньхао, 

«Душа снежной горы»57 («雪山魂塑», 2007) Лю Вэньцзиня, «Лян Чжу» Хэ 

Чжаньхао и Чэнь Гана (переложение Ван Ицзина, в 2000 гг.). Следует отметить, 

что последнее указанное произведение стало причиной бума развития жанра 

переложения и адаптации струнных сочинений для эрху. К примеру, адаптация 

песни «Моя родина» из музыки к фильму «Битва при Шанганлине» Лю Чи в 

концерте для эрху с симфоническим оркестром «Моя родина» («我的祖国», 

2014), выполненная Ван Даньхуном. 

Также большой популярностью среди китайских композиторов и в 

настоящее время пользуется сона. Благодаря своему уникальному звучанию и 

выразительности инструмент стал важным носителем традиционной китай-

ской ментальности. Согласно данным Лю Юна, инструмент популярен среди 

21 народности Китая: 

Таблица 2. Сона в музыкальных культурах народов Китая 

Народность Название 

Хань (汉族, большинство регионов Китая) Сона 

Уйгуры (维吾尔族, преимущественно в Синьцзяне) Сурнай 

И (彝族, преимущественно на юго-западе Китая – 

Юньнань, Гуйчжоу) 

Байлай, Цзайне 

Монголы (蒙古族, Северный Китай, Внутренняя Мон-

голия)  

Бишкур, Нарен-

Бырг 

Ли (黎, Южный Китай – Хайнань, Гуанси и др.) Бай, Лиларо 

Манчжуры (满, Северо-Восточный Китай) Нарен-Бырг 

Гэлао (仡佬, основная часть населения сосредоточена в 

провинции Гуйчжоу.) 

Хам-Бяо 

Буи (布依族, Юго-западный Китай, в основном в про-

винции Гуйчжоу) 

Сона, Лею 

Мяо (苗, преимущественно в провинциях Гуйчжоу, Ху-

нань и Юньнань на юго-западе и в южно-центральной 

части Китая) 

Сона 

Шэ (畲, в основном распространены в горных районах 

провинций Фуцзянь, Чжэцзян, Цзянси и Гуандун) 

Сона 

 
57 Написан в честь 70-летия Великого похода (1934–1936). 
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Тибетцы (藏, преимущественно в провинциях Тибет, 

Цинхай, Сычуань, Ганьсу и Юньнань) 

Цзялин, Суна 

Шуй (水, распространены в провинции Гуйчжоу) Сона 

Яо (瑶, преимущественно в провинциях Гуанси, Ху-

нань, Гуандун, Юньнань, Гуйчжоу и Цзянси) 

Сона 

Корейцы (朝鲜, преимущественно на северо-востоке 

Китая)  

Тайпин Сяо 

Сибо (锡伯, распространены в провинции Ляонин и 

Синьцзян) 

труба 

Хуэй (回, Нинся является их основным местом расселе-

ния) 

Солер 

Чжуан (壮, преимущественно в провинции Гуанси) Боле 

Хани (哈尼, большинство сосредоточено в провинции 

Юньнань) 

Шаньцзе, Мухао 

Цзинпо (景颇族, в основном проживают в провинции 

Юньнань) 

Донба 

Бай (白, в основном в провинции Юньнань) Нина 

Туцзя (土家族, распространены в провинциях Хунань, 

Хубэй, Чунцин и Гуйчжоу) 

Сона 

Сона считается исконно китайским музыкальным инструментом, хотя, 

судя по всему, инструмент пришел в Китай извне. Сначала сона появилась в 

Персии и Аравии, а уже затем была завезена в Китай. В книге «Исследование 

восточноазиатских музыкальных инструментов: исследование сона» [119] 

есть важное замечание по поводу онтологии данного инструмента. Автор от-

мечают преемственность сона с персидским и арабским сурнаем. В ранние 

времена сона использовалась в основном в военном деле, затем постепенно 

перешла в религиозную сферу, придворную и далее общественную жизнь. В 

настоящее время используется в народной культуре и оркестровых выступле-

ниях [с. 407–413]. Сона в военной музыке применяется в основном для пере-

дачи военных приказов, моральной поддержки. В период правления династии 

Мин сона постепенно превратилась в основной инструмент для игры в армии. 

По мере того, как общество менялось, сона все меньше использовалась 

в качестве инструмента для военной музыки. Этот простой и легкий в освое-

нии инструмент стал популярным среди широкой публики. Инструмент также 
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стал использоваться на сельских свадьбах, похоронах и других общественных 

действах и вскоре стал прочно ассоциироваться с народным искусством. Сона 

также участвовала в сопровождении театральных представлений (Пекинская 

опера и Сычуаньский музыкальный театр). В целом, сона во многом удовле-

творяла потребности китайского общества и применялась в самых различных 

областях жизни. 

2. Концерт для нескольких солистов. В отличие от западных инстру-

ментов, стремящихся к единообразию и согласованности звучания, тембр ки-

тайских народных инструментов имеет очень своеобразный и индивидуаль-

ный характер. Когда два или три инструмента используются в качестве основ-

ных исполнителей, они обогащают совокупное звучание произведения, не за-

тмевая при этом тембры оркестровых западноевропейских инструментов, что 

вполне входит в эстетико-акустические традиционные представления китай-

цев. 

Преодладают концерты для двух традиционных инструментов, принад-

лежащих к одному типу. Примерами могут служить «Хуа Мулань» («花木兰», 

2008) Гуань Ся для двух гучжэнов, «Дух дерева» («树魂», 2015) Чжу Сяогу для 

двух сона, концерт для двух домбр и концерт для двух барабанов «Бой быков с 

тигром» («牛斗虎») молодых китайских композиторов Ван Цзюэ и Ли Бо 

(2013). Постепенно число концертов для двух солистов увеличилось. При этом 

в дуэте могут сочетаться инструменты разных категорий, что позволило ком-

позиторам экспериментировать с тембрами. Например, концерт для пипа и 

гучжэна с симфоническим оркестром Тань Дуня (2021), Концерт для пипа и 

гучжэна «Юньшуэй сяньгэ» («云水弦歌») Тан Цзяньпина (2020), концерт для 

шэна и гучжэна «Ветер в сосновых долинах» («万壑松风», 2014) Цзя Гопина. 

Появляются также народные концерты, где в качестве солистов выступают це-

лые ансамбли китайских традиционных инструментов. К примеру, концерт для 

эрху, баньху, чжуйху, цзинху с симфоническим оркестром «Тэнфэй» («腾飞», 

2004) Ю Ханя. 
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Помимо этого, большой массив народных концертов написан для ду-

этов и трио солистов, принадлежащих к разным культурам, а именно, сочета-

ния инструментов западноевропейских и китайских. Например, концерт «По-

вторяющийся звук» («迭响») для арфы, шэна и симфонического оркестра Цинь 

Вэньчэня (2004), «Двойной концерт» («双协奏曲», 2008) для гобоя, шэна и ка-

мерного оркестра Чэнь И, концерт «Пипа Син» («琵琶行», 2003) для пипы, 

скрипки и симфонического оркестра Гао Пина, концерт «Ду» («度») для вио-

лончели, шэна и симфонического оркестра Чжао Линя (2013). Ян Чжэнцзюнь 

в своей статье указывает, что Чжоу Лун написал два народных концерта: в 2000 

году «Де Сян» для квартета солистов (народных китайских инструментов) и 

симфонического оркестра, в 2005 году – концерт для тайко, литавр и симфони-

ческого оркестра [193, с. 69]. Также отметим концерт «Человек» («侠», 2017) 

Фан Чунцина в восьми частях для гучжэна, виолончели, фортепиано и симфо-

нического оркестра, его же концерт «Мост мечты» («梦桥,» 2017), написанный 

в честь ввода в эксплуатацию моста Гонконг-Чжухай-Макао, для фортепиано, 

гучжэна, виолончели и симфонического оркестра, концерт для маримбы, ки-

тайских гонгов (один комплект), группы ударных с симфоническим оркестром 

«Горный фестиваль» («山之祭», 2009) Го Вэньцзина. 

3. Иные виды концертов. Автор хотел бы отметить ряд народных кон-

цертов, в которых принимает участие разные составы оркестров: 

• Камерный оркестр. Еще в 1966 году Чжоу Вэньчжун (1923–2019) 

написал  свой камерный концерт «Перемены» («变»). Однако в целом, ко-

личество концертов с камерным составом оркестра, а тем более с китайскими 

народными инструментами в качестве солистов, постепенно увеличивается 

только в XXI веке. В качестве примера приведем трехчастный концерт для 

саньсяня58 и камерного оркестра Ян Юна (2009), который доступен в двух ор-

кестровых версиях. Чэнь Синьжо создал в 2019 году Кончерто гроссо для 

 
58 Саньсянь – традиционный китайский струнный щипковый музыкальный инструмент. См. 

Приложение 1, Рис. 3. 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B8%D1%82%D0%B0%D0%B9
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BD%D0%BD%D1%8B%D0%B5_%D1%89%D0%B8%D0%BF%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D1%8B%D0%B5_%D0%BC%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%D0%B5_%D0%B8%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D1%8B
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%D0%B9_%D0%B8%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82
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смешанного камерного оркестра, состоящего из западноевропейских (всего 10) 

и традиционных (шэн, сона, эрху, пипа, гучжэн) инструментов. Данный тип 

народного концерта представляется любопытным ввиду отсутствия солиста. 

Одним из последних народных концертов для камерного состава оркестра и 

народного солиста является концерт для чжунжуаня59 и камерного состава ор-

кестра «Фантазер» («幻想家») Ли Бо (2021). 

• Смешанный оркестр. В Китае смешанный оркестр был впервые 

представлен в 1960-х годах по инициативе Ю Хуэйюна60. Привлекался в основ-

ном для аккомпанирования традиционным музыкально-сценическим драмам 

(например, Пекинской оперы, хэнаньской драмы и др.). В своей статье Чжуан 

Юнпин писал, что «во время реформ оперы Юэ61 в 1940-х годах в оркестре 

использовались некоторые западные музыкальные инструменты. Однако эта 

практика была в основном подсознательной и импровизационной, без целост-

ного подхода к формированию смешанного оркестра. Настоящим смешанным 

<у Чжуан Юнпина «китайско-западный гибридный оркестр»> оркестром был 

тот, который создал Юй Хуэйюн»62 [179, с. 119]. 

После размышлений Ю Хуэйюн предложил концепцию оркестра «4, 3, 

2, 1, 1». Это относится к количеству используемых скрипок и связано это с тем, 

что скрипичный ансамбль составляет основу западноевропейского типа ор-

кестра. У Ю Хуэйюна оркестр состоял из 4 первых скрипок, 3 вторых скрипок, 

 
59 Чжунжуань – традиционный китайский струнный щипковый музыкальный инструмент, 

звучащий как сольно, так и в ансамбле или оркестре. Происходит от пипа. См. Приложение 

1, Рис. 2. 
60 Ю Хуэйюн (于会泳, 1925–1977) – китайский музыкант и политический деятель времен 

«Культурной революции», родился в пров. Шаньдун. Занимал должность Министра куль-

туры. 
61 Опера Юэ (越剧, также известна как Юэчжу) – один из основных жанров китайского му-

зыкально-театрального искусства, зародившийся в провинции Чжэцзян, получивший рас-

пространение в Шанхае и популярный в основном в провинциях Цзянсу, Чжэцзян и Шан-

хае. В настоящее время это второй по популярности жанр традиционного театра в Китае. 
62 Оригинальный текст: «1940年代越剧改革时，也曾使用过一些西洋乐器进乐队等。但

是，那时的这些做法大都是一些下意识的、即兴式的使用，并没有具有组建一种中西混

合乐队的整体构想。真正的中西混合乐队，是于会泳组建的这种乐队». 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B8%D1%82%D0%B0%D0%B9
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BD%D0%BD%D1%8B%D0%B5_%D1%89%D0%B8%D0%BF%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D1%8B%D0%B5_%D0%BC%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%D0%B5_%D0%B8%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D1%8B
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%D0%B9_%D0%B8%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B8%D0%BF%D0%B0_(%D0%BC%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%D0%B9_%D0%B8%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82)
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2 альтов, 1 виолончели и 1 контрабаса. Параллельно с этим, в состав духовой 

группы инструментов входили: 2 флейты, 1 гобой, 1 кларнет и 1 фагот; в состав 

медных духовых входили: 2 трубы, 2 валторны, 1 тромбон, 1 арфа и 1 литавры. 

К этому добавились 1 цзинху (京胡), 1 цзин эрху (京二胡) 63, 1 юэцинь (月琴), 

1 пипа (琵琶), 1 36-тоновый клавишный шэн (36音键盘笙), 1 бангу (板鼓), 1 

большой гонг (大锣), 1 тарелки (铙钹) и 1 малый гонг (小锣) – всего 32 инстру-

мента и 33 музыканта (+дирижер). Этот смешанный оркестр позже стал изве-

стен как оркестр «43211». Чжуан Юнпин отмечает, что конфигурация впослед-

ствии получила широкое распространение и в других оркестрах, в том числе в 

Пекинской опере. Конечно, этот состав может варьироваться в зависимости от 

конкретного сюжета или художественных целей композитора. Например, в 

опере «Взятие хитростью горы Вэйху» («智取威虎山», 1958 г., переложена для 

оркестра в 1967 г.) оркестр введен глокеншпиль. Однако концепция структуры 

оркестра остается неизменной [179, с. 119]. 

К сожалению, по различным политическим, историко-культурным и со-

циальным причинам смешанные оркестровые коллективы, ранее добившиеся 

успеха, за последние полвека прекратили свое существование. В последние 

годы смешанные оркестры появляются в театрах. Как правило, подобные ор-

кестровые коллективы является результатом смешения двух оркестров, кото-

рые часто выступают вместе в театральных и концертных программах. При-

мер: народный концерт для смешанного оркестра «Слушайте Лю Тяньхуа» («

聆听刘天华», 2023) Цзоу Е – объединенный коллектив оркестра Тяньцзинь-

ского театра оперы и танца и Национального симфонического оркестра (в его 

состав входят традиционные китайские инструменты). Возвращаясь к теме 

настоящего исследования, еще раз отметим, что автор сосредотоился, в первую 

очередь, на сочинениях в жанре народного концерта, в которых фигурируют 

 
63 Цзинху и цзин эрху – это виды эрху, который используются для аккомпанемента в Пекин-

ской опере. 
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симфонический оркестр (но он может включать китайские инструменты в не-

большом количестве в качестве специально введенных для решения художе-

ственных задач). 

Как видно, проблема изучения жанра является веьма широкой и требует 

ряда дополнительных исследований. Например, отдельной музыковедческой 

проблемой являются исследования сочинений для народного солиста и ор-

кестра народных инструментов, определение типологии народных концертов, 

в которых задействованы иные варианты исполнительского состава и др. Ти-

пологизация народного концерта в настоящее время практически не разрабо-

тана ввиду отсутствия до настоящего времени попыток осмысления данного 

типа творчества как самостоятельной ветви развития концертного жанра. 

Предложенная автором типология является первой попыткой анализа его раз-

нообразных форм. В данную типологию сознательно не включены концерты, 

написанные для симфонического оркестра и солиста-вокалиста, поющего в ма-

нере китайского традиционного театра или китайского синтетического бель-

канто64. В качестве примера приведем концерт Тань Дуня для голоса с симфо-

ническим оркестром «Китайская история» («中国故事», 2017), который со-

стоит из четырех частей: «Лаоцян», «Шуйцян», «Куцян» и «Циньцян», концерт 

молодого композитора Ли Бо для голоса и симфонического оркестра «Пионо-

вая беседка – черный шелковый халат» («牡丹亭—皂罗袍», 2017) – в этом со-

чинении композитор обратился к традициям кунцюй. 

 

2.3. Качественные признаки народного концерта 

  

К началу XXI века жанр народного концерта уже оформился в своих 

главных характеристиках. Именно в это время индивидуализация жанра и его 

сепарация от западноевропейской модели стали наиболее очевидными. Cам 

принцип концертности, как основы жанра, сохранился, однако характерная 

 
64 Подробнее о китайском бельканто см. в исследовании Люй Цзяин [27]. 
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для западноевропейской классицистской модели «соревновательность» не 

находит места в китайском образце. В этом отношении народный концерт яв-

ляет собой тип жанра, где на первом месте стоит поиск гармоничного взаимо-

действия между разнотембральными инструментами в единой картине худо-

жественного пространства. В опоре на анализ сочинений в обозначенном 

жанре, перечислим характерные черты жанра, которые в настоящее время яв-

ляются его определяющими характеристиками: 

1. Солист. В жанре народного концерта в качестве солиста выступает 

традиционный инструмент: сона, эрху, пипа, гучжэн, янцинь и др. Жанр объ-

единяет в своей акустической структуре инструменты двух различных онтоло-

гий – западноевропейских и традиционных национальных, что и придает ему 

уникальную специфику. В данном контексте весьма важен вопрос о характере 

взаимодействия солиста и оркестра. Ван Цзясинь указывает на общность 

«стремления к паритетному характеру взаимоотношений между солистом и 

оркестром, в чем прослеживается влияние философской концепции тождества 

противоположностей инь-ян» [9, с. 15]. При этом исследователь выделяет три 

типа взаимодействия, зависящих от стилевой направленности художественных 

исканий композитора. В неоклассических концертах взаимодействие осу-

ществляется посредством полифонического взаимодействия и функциональ-

ного равноправия, в романтических – «концертная диалогичность солиста с 

отдельными группами инструментов» [там же], в модернистских – проявля-

ется «в монологической природе взаимодействия солиста и оркестра — сов-

местном музицировании двух противоположностей» [9, с. 16]. Для народных 

концертов китайских композиторов последний тип менее характерен и встре-

чается довольно редко. 

2. Тип драматургии (драма и эпика). Китайский исследователь Линь 

Хуа в своей книге пишет: «Из-за разной среды, в которой жили народы, разных 

исторических и социальных условий с которыми они вошли в цивилизацию, 
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их художественное мышление стало сильно отличаться»65 [118, с. 64]. И в этой 

мысли заключается суть разности творческих подходов западного и китай-

ского типов. В области крупных жанров инструментальной музыки это прояв-

ляется в области полярно-противоположных типов развития, воплощенного во 

взаимодействии оркестра и солиста: действенного драматического и созерца-

тельного эпического66. 

Наши изыскания показали, что в плане концептуально-образных пред-

почтений, по аналогии с традиционным наследием, в музыке китайских ком-

позиторов преобладают образы гор, воды, цветов, птиц и других компонентов 

окружающего мира. Также авторы часто обращаются к образам выдающихся 

личностей, как исторических, так и легендарных. Образы драматические не 

являются характерными для жанра народного концерта в Китае67. На наш 

взгляд, весьма полно данную особенность сочинений китайских авторов объ-

яснил исследователь Ван Цзясинь. Указывается, что в фортепианных концер-

тах национальных композиторов обнаруживаются проявления концепций ки-

тайской философии инь-ян, у-вэй68. Их основной смысл заключается в идее 

«гармоничного диалога дуалистических противоположностей и связанная с 

представлениями о ментальной и физической корреляции человека и при-

роды» [9, с. 14], и «ценность интуиции и свободного мышления» [там же]. В 

качестве примера эпического типа симфонизма с характерным программным 

содержанием можно привести концерт для пипы «Степные сестры» У 

Цзуцяна, Ван Яньцяо и Лю Дэхая (1973), Симфоническую поэму (концерт) для 

эрху «Башня Лунхуа» («龙华塔») Хэ Чжаньхао (1980), концерт для эрху 

 

65  Оригинальный текст: «由于各民族的原始生存环境不同，进入文明之后的历史社会背景

不同，由此形成的文化模式不同，因此艺术思维也有着很大不同».  
66 Ван Цзясинь в своем исследовании выделяет два типа фортепианных концертов – бескон-

фликтный и симфонизированный. 
67 Либо драматические образы представлены в эпически-повествовательной манере. Яркий 

тому пример, воплощение истории дипломата эпохи Хань – Су У – в концертных жанрах. 
68 У-вэй (无为) – «следование традиционному пути (顺应自然状态). Изречение принадле-

жит Чжуан Ци (около 369 г. до н.э.–около 286 г. до н.э.), представителя Даосской школы. 
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«Древняя песня» («楚颂») Ли Бочана (2014) и т.д. 

Между тем среди концертных сочинений китайских авторов имеются 

произведения, в которых воплощены драматические образы, а способ работы 

с материалом и качество взаимодействия солиста и оркестра близки бетхове-

новскому масштабу развертывания. Оркестр в таких концертах выступает как 

равноправный участник драмы. В его партитуре инструменты часто заим-

ствуют тембровые и фактурные характеристики народных китайских инстру-

ментов, создавая полифоническую диалогическую структуру и поднимая сам 

жанр народного концерта на уровень симфонии. Таковы концерт для гучжэна 

«Жуши» («如是») Ван Даньхуна (2012), концерты для гучжэна «Великий Шел-

ковый путь» («大国丝路», 2017), «Чанъань – Чанъань» («长安·长安», 2019) 

Фан Чунцина. 

3. Вариативность структурного и формообразующего компонентов. 

В народных концертах китайских авторов отмечается приоритет содержания 

над формой. Синтез китайских и западных структурных принципов является 

одним из важнейших определяющих качеств национальной композиторской 

школы. Ян Чжэнцзюнь указывает на то, что логика развития в традиционной 

китайской музыке опирается на импровизационность и вариативность и 

наиболее ярко проявилась в обозначенном жанре. Это и привело к более сво-

бодной трактовке западноевропейских масштабных композиционных принци-

пов, таких как сонатная форма [194, с. 33]. Ван Цзясинь видит в этом проявле-

ние философской концепции у-вэй. Примеры подобных сочинений: концерт 

Гуань Найчжуна «Размышления о бурной осени» («风雨思秋», 2012), посвя-

щенный Цю Цзинь – женщине-революционерке. Это одночастное сочинение 

состоит из нескольких разделов: «Перед Штормовым павильоном» («风雨亭前

»), «Дух честолюбия» («壮志凌云»), «Путешествие на восток к Фусану» («东

渡扶桑»), «Пламя маяка» («烽火连天»), «Звездный огонь и огонь прерии» («星

火燎原») и «Щедрое пожертвование» («慷慨就义»). Все эти разделы призваны 

рассказать слушателю историю жизни китайской героини. Потому сюжетная 
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линия стала основой для вариантно-вариационного развертывания. Характер-

ное содержание не позволило композитору полностью оперировать сложивши-

мися в западноевропейской музыкальной культуре сонатными принципами.  

Национальные авторы чаще прибегают к принципам вариационного 

развития материала, сопоставлению разнохарактерных тем и планов, что, в 

свою очередь, формирует особый тип композиции, находящей аналоги в тра-

диционной китайской музыке (театральной, придворной, фольклорной). Ки-

тайский вариант концерта в меньшей степени, чем европейский, привязан к 

устоявшимся на Западе формам и видам развития материала, а также струк-

турным закономерностям. Именно там процесс формообразования во многом 

завязан на изменениях темпа между фрагментами, что в общем плане высту-

пает средством объединения всей структуры. 

Наблюдается предпочтение китайских авторов к одночастным и цикли-

ческим структурам. Композиторы, работающие в жанре народного концерта, в 

последние десятилетия (начиная с 1990-х гг.) все чаще избегают классических 

композиционных типов (пусть данный процесс и начался задолго до этого де-

сятилетия), основанных на определенном принципе развития [176, с. 10]. Дан-

ный процесс является результатом усердных поисков национальных авторов 

собственного композиторского стиля, а также частью общей тенденции нахож-

дения адекватных способов передачи национальной ментальности в области 

академической инструментальной музыки. 

Содержание сочинений китайских авторов часто характеризуется по-

вествовательностью, изобразительностью и интересом к местным локальным 

традициям. Именно эти качества определили характер формообразования и 

принципы развития материала. В основу сочинений китайских авторов легло 

стремление через собственные впечатления (как правило, восхищение/ра-

дость/оптимистический взгляд на мир) изобразить конкретный объект нацио-

нальной культуры или впечатление от созерцания чего-либо. На этом основы-

ваются предпочтения китайских композиторов одночастным структурам или, 

напротив, многочастным циклическим формам. Данная мысль подтверждается 
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китайским исследователем Ян Чжэнцзюнем, который отмечает, что одночаст-

ная и свободная нестандартизированная композиционная структура с чертами 

повествовательности используются в большом количестве композиций китай-

ских авторов, а конкретные композиционные решения весьма индивидуальны 

[194, с. 31]. 

Особенности формообразования в одночастных народных концертах 

определили отход на второй план традиционного темпового сочетания 

«быстро–медленно–быстро», характерного для западноевропейского класси-

цистского концерта. Ян Чжэнцзюнь отмечает, что «связь и единство между ча-

стями обычно усиливается различными средствами, такими как контрапункт, 

темповая градация, взаимодействием материала между предыдущей и после-

дующей частями, но не подчеркиванием контраста темпов и материалов, как в 

случае с традиционной концертной сюитой»69 [194, с. 32]. Исследователь про-

водит аналогии между темповыми градациями в современных сочинениях ки-

тайских авторов и Тан дацюй (唐大曲, «Большая пьеса»). Полуэктова О.В. объ-

ясняет Тан дацюй следующим образом: это «многочастная композиция, вклю-

чающая чисто инструментальные, вокально-инструментальные разделы, а 

также эпизоды, исполнявшиеся с участием танцоров» [33, с. 5]. 

Исследования показали, что принцип Тан дацюй обнаруживается в кон-

церте для пипа Цзя Гопина «Ветер поднимается над просторами» («风越苍茫

», 2017), что проявилось в функциональной трактовке частей. В этом концерте 

десять разделов, при этом все они «вписаны» в структуру классической трех-

частной структуры, аналогичной Тан дацюй. Дословно их названия перево-

дятся как: «рассеянный порядок» («散序», Саньсюй) — 1 часть — своеобраз-

ное вступление, которое характеризуется импровизационным характером, ис-

пользуется для создания атмосферы и подготовки слушателей к последую-

щему исполнению; «средний порядок» («中序», Чжунсюй) — 2 часть – 

 
69 «大量由三四个乐章，甚至五个以上乐章组成的多乐章协奏套曲，通常也会以连贯演

奏、速度渐变，以及前后乐章之间材料互用等各种非断分性手段，加强各乐章之间的关

联和统一性，而不再像传统协奏套曲那样强调各乐章之间速度、材料的对比» 0 
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вокальная композиция в медленном темпе и лирическом характере; «слом» («

破», По)70 — 3 часть – заключительная часть, основанная на танцах, в которой 

ритм постепенно ускоряется – именно здесь достигается кульминация. 

4. Программность. Программность является одним из характерных ка-

честв, обнаруживающих себя в сочинениях китайских национальных компо-

зиторов. Об этом пишут многие китайские исследователи, среди которых Яо 

Япин, Лю Чжэ, Ян Чжэнцзюнь и многие другие. Сунь Хунцзе делает ценное 

замечание по поводу взаимосвязи программности и формы-структуры: «По-

скольку китайские народные музыкальные концерты, как правило, «описы-

вают» и «повествуют», они редко придерживаются строгой сонатной формы 

(за редкими исключениями). Обычно они либо вообще не используют сонат-

ную форму, либо принимают свободную, вольную или трансформированную 

сонатную форму»71 [143, с. 80]. Это является еще одной причиной, по которой 

народный концерт в меньшей степени, чем другие концерты, склонен к строгой 

сонатной форме или традиционной сюитной структуре. 

Стремление сделать идею и содержание произведения максимально по-

нятным слушателям, а также сформировать у них устойчивый ассоциативный 

ряд со знакомыми культурно-историческими, философскими и другими объ-

ектами, подталкивают национальных композиторов к использованию средств 

программности в своих инструментальных сочинениях. В этой связи согла-

симся с мнением Ван Цзясинь: «На содержательном уровне национальное в 

китайских фортепианных концертах передается через отражение образов, 

предметов и явлений китайской традиционной культуры, а также отсылок к 

историческому прошлому и настоящему Китая» [9, с. 10]. Таков, к примеру, 

 
70 Также возможны следующие варианты перевода: ломать, разбивать, рвать, повреждать, 

изнашивать; также может означать побеждать, решать, делать исключение, а в качестве при-

лагательного – сломанный, порванный, дырявый, испорченный. 
71 Оригинальный текст: «中国的民乐协奏曲既然有“描绘” “叙事” 的倾向，故而也很少采用

严格的奏鸣曲式（有少数例外），通常它们要么不用奏鸣曲式，要么采用自由、松散或

转型了的奏鸣曲式». 
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трио-концерт «Человек» («侠», 2017) Фан Дунцина для гучжэна, виолончели, 

фортепиано и симфонического оркестра. Сочинение состоит из восьми мас-

штабных разделов, которым композитор дал следующие названия: 1. «Ветер и 

облако» (风云), 2. «Упражнение» (修行), 3. «Мастер и ученик» (师徒), 4. 

«Цзяньху» (江湖)72, 5. «Вражда» (恩怨), 6. «Первоначальные намерения» («初

心»), 7. «Тайная книга» («秘笈») и 8. «Конец света» («天涯»)73. 

Китайские композиторы, работающие в жанре народного концерта, 

стремятся отразить как можно точнее духовное мировоззрение народа в про-

шлом и настоящем (восхваляют красоты природы, подвиги героев прошлого, 

воплощают известные литературные и исторические сюжеты). Именно по-

этому, китайские авторы большое внимание уделяют программности в различ-

ных ее проявлениях: от названия сочинения или развернутой литературной ре-

марки до непосредственной цитаты или аллюзии на традиционный сюжет. Это 

качество распространяется на все виды концертного жанра: «Среди музы-

кально-выразительных средств наиболее ярко отражают национальную иден-

тичность китайских фортепианных концертов ладовые особенности тема-

тизма, а также артикуляционные, динамические и фактурные приемы в партии 

солиста» [9, с. 10]. 

Между тем программность в жанре народного концерта также оправ-

дана наличием глубокой традиции. В истории Китая со времен «Шести 

 
72 Цзянху (буквально «Боевые искусства») – обобщенный термин для описания уся (武侠) 

– вымышленного мира, наполненного боевыми искусствами. Часто фигурирует в продуктах 

массовой медийной культуры. Цзянху является символом вольной, гармоничной жизни 

среди природы, вдали от больших городов, придворных интриг и власти коррумпированной 

бюрократии. Какое-то время слово использовалось для описания свободных, бесцельных 

странствий по просторам родной земли. Потом его взяли на вооружение авторы китайских 

аналогов рыцарских романов, и мир отшельнического умиротворения превратился в арену 

состязаний. Цзянху населили мастера восточных единоборств, часто объединенные в раз-

личные секты, кланы и школы. Странствующие философы «переучились» на бродячих ге-

роев, которые защищают простой народ от разнообразных злодеев и стоят на страже пра-

вопорядка, так как законы и судьи в этом мире по определению несостоятельны. 
73 В данном концерте нет общей линии повествования. Здесь правильнее говорить о худо-

жественной атмосфере, идее и особом пространстве. Каждый раздел представляет собой 

одну из известных сцен или демонстрирует место легендарных событий. 
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династий» (六朝, 220–589 гг. н.э.) музыка имела определенную тенденцию к 

именованию. После эпохи Весен и Осеней (771–476 гг. до н.э.) многие произ-

ведения для гуциня и пипа имели названия, которые были тесно связаны с ли-

тературной традицией. 

5. Онтология жанра. Само понятие народный концерт может быть 

трактовано весьма широко. Как видно из истории развития концертных сочи-

нений в Китае, народным концертом могут быть произведения, написанные 

специально для национальных инструментов, а также произведения, являю-

щиеся переложениями для них. К примеру, существует ряд народных концер-

тов, написанных изначально для западноевропейских солистов, но впослед-

ствии переложенных для традиционных инструментов. Возникает закономер-

ный вопрос: что из себя представляет народный концерт — это жанр или опре-

деленный исполнительский состав? Для выяснения этого обстоятельства раз-

берем два наиболее ярких примера: концерт для пипа с симфоническим ор-

кестром «Степные сестры» У Цзуцяна, Ван Яньцяо и Лю Дэхая (1973) и пере-

ложение скрипичного концерта для эрху и симфонического оркестра «Лян 

Шаньбо и Чжу Интай» (далее – «Лян Чжу») Чэнь Гана и Хэ Чжаньхао (1959). 

Основная тема концерта «Лян Чжу» является цитатой мелодии, взятой 

композиторами из Юэчжу. Ввиду большой популярности сочинения многие 

национальные композиторы впоследствии адаптировали его для исполнения 

на народных инструментах, таких как гучжэн, пипа, эрху и т.д. В результате, в 

настоящее время концерт существует в нескольких вариантах, различающихся 

партией солиста. При этом, «Лян Чжу» для народных инструментов-солистов 

также именуется «народным концертом». Концерт для пипа и симфонического 

оркестра «Степные сестры» У Цзуцяна, Ван Яньцяо и Лю Дэхая – произведе-

ние оригинальное. Сочетание тембров пипа и западноевропейского оркестра 

еще никогда не реализовывалось ранее (до 1973 г.). Выбор инструмента-соли-

ста был обусловлен уникальностью тембра инструмента, техникой игры на 

нем, особой выразительностью и смысловым контекстом данного вида испол-

нительства в рамках национальной китайской культуры. Между тем это была 
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довольно сложная задача – изложить избранную историю74 в жанровых грани-

цах концерта. В сочинении также используются темы-цитаты: монгольская 

песня «Желаем Председателю Мао долгих лет жизни» («敬祝毛主席万寿无疆

»)75 из одноименного мультфильма. «Степные сестры» также именуется народ-

ным концертом. 

Оба этих сочинения в Китае однозначно относят к одному жанру, не 

учитывая их онтологию и условия создания. Если взглянуть на западноевро-

пейский образец76, то можно увидеть, что понятие концерта имеет две плоско-

сти трактовки и понимания: 1. это конкретные жанровые структурно-темати-

ческие признаки (трехэтапность развития, определенные формы работы с те-

матическим материалом, диалогическая форма развертывания и др.); 2. состав 

исполнителей (солист и оркестр). В этом отношении китайский народный кон-

церт — это национальный (аккультурированный) вариант западноевропей-

ского типа жанра (о чем было сказано ранее), в котором видоизменились ха-

рактерные жанровые структурно-тематические признаки. В представленных 

сочинениях наблюдается свобода в выборе средств выражения, трактовке 

формы, структурных и тематических компонентов, полярно противополож-

ные варианты форм-структур (от сложной одночастности до циклической 

многочастности), а также опора на национальный по духу тематизм и тра-

диционные сюжеты. То есть, в целом народный концерт предполагает боль-

шую свободу высказывания, закрепляя лишь традиционный инструмент в ка-

честве солиста. Именно поэтому концерт для эрху и симфонического оркестра 

«Лян Чжу» также относится к жанру народного концерта. Таким образом, все 

варианты «Лян Чжу» в исполнени иразных солистов возможно трактовать как 

самостоятельные сочинения-варианты изначального инварианта, что сопоста-

вимо с западноевропейским переложением. Главными факторами изменений 

стали способы исполнения и тембральный синтез. 

 
74 Подробнее об этом концерте см. в разделе 3.2. 
75 Данная песня была создана в период «Культурной революции» и распространена на тер-

ритории монгольской части Китая. 
76 Имеется ввиду классико-романтический образец. 
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Как видно, на протяжении XX–XXI веков народный концерт сформи-

ровал собственные признаки и значительно отошел от западноевропейского 

образца. Концерт демонстрирует высокую степень адаптивности, широту 

трактовки и содержания, ориентацию на традицию, ее слияние с современ-

ными творческими тенденциями, превалирование идеи и содержания над усто-

явшимися формообразующими принципами и структурными конструкциями, 

а также полностью отвечает эстетико-философским запросам как творческой 

элиты, так и слушателей-обывателей Китая. Народный концерт стал для ки-

тайской композиторской школы одним из тех «идеальных» жанров, который 

весьма гармонично соединил в себе западноевропейские и национальные ки-

тайские элементы. 

Жанр продолжает развиваться и в настоящее время посредством рас-

ширения композиционного содержания, обогащения художественных прие-

мов, способов взаимодействия солирующего инструмента и оркестра, вырази-

тельности музыкального языка, новаторства исполнительских приемов, по-

иска национальных элементов и других средств. Народный концерт в широ-

ком смысле является наиболее репрезентативной формой многолетнего диа-

лога между «национальным» и «западным», «традиционным» и «современ-

ным», «своим» и «чужим». И с начала этого процесса прошло уже более 70 

лет. 

 

2.4. Народный концерт в Китае и аналогичные жанры в культурах-соседях 

 

В истории мировой музыки было немало композиторов, которые при-

шли к идее объединения традиционных инструментов своей страны (региона) 

с западноевропейскими. На этой самой простой и очевидной основе они созда-

вали большое количество выдающихся произведений, и речь идет не только о 

композиторах тех школ, которые вошли в общий контекст музыкальной куль-

туры в конце XIX–начале XX веков (имеются ввиду композиторы МНКШ), но 

и западноевропейских композиторах (например, Иоганн Штраус-младший 
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ввел цитру в свой вальс «Сказки венского леса», цимбалы звучат в «Венгер-

ской рапсодии» Ф. Листа, мандолина, буцина и цимбалы – в III части симфо-

нической поэмы О. Респиги «Римские празднества» и т.д.). Звучание подоб-

ных инструментов всегда выделяется на фоне общей тембральности привыч-

ных уху инструментов симфонического оркестра в локальных частях произве-

дений. 

В концертном жанре композиторы также обратились к тембральности 

традиционного инструментария. К примеру, банджо звучит в «Rhapsody in 

Blue» Дж. Гершвина, гитара – в «Группах» для трех симфонических оркестров 

К. Штокхаузена, Х. Родриго написал «Аранхуэсский концерт» для гитары и 

симфонического оркестра, японский гений Такэмицу Тору создал «Ноябрь-

ские шаги» для бива, сякухати и большого симфонического оркестра. Произ-

ведения, в которых смешиваются тембры онтологически различных инстру-

ментов, демонстрируют не только своеобразные и новые акустические эф-

фекты, но и открывают широкие возможности для приложения композитор-

ской мысли. 

Как указывалось ранее, жанр народного концерта демонстрирует боль-

шую лояльность к современным художественным тенденциям, стилям, а 

также позволяет композиторам экспериментировать со структурными и фор-

мообразующими компонентами на пути поиска собственного авторского 

стиля. В этом отношении народный концерт можно сравнить с таким жанром 

западноевропейской музыки, как симфоническая поэма. Между тем учитывая 

культурные факторы, а также общность географического региона, именуемого 

странами Дальнего Востока, логичным представляется поиск и выявление схо-

жих жанровых решений в творчестве национальных композиторов. Однако 

география поисков подобных сочинений не может быть ограничена только 

лишь произведениями композиторов стран Дальнего Востока, что законо-

мерно. По существу, подобного рода сочинения могут быть обнаружены в лю-

бом регионе мира, где композиторская школа относится к разряду реципиен-

тов. 



74 
 

Народный концерт, как художественный феномен, бытующий в рамках 

китайской академической музыкальной культуры, является, между тем ре-

зультатом естественного процесса развития академической музыки в рамках 

национальной школы. Эти процессы актуализировались в контексте поисков 

собственного художественного облика, отличного от культур-соседей – Япо-

нии и Республики Корея. Именно фактор определения собственного пути и 

художественной доминанты, как правило, свидетельствует о завершении про-

цесса формирования национальной композиторской школы в конкретной 

стране. Определяющим здесь являются социально-политические, историко-

культурологические и художественно-эстетические факторы, которые как 

маркеры национальной ментальности в значительной степени корректируют 

путь развития конкретной композиторской школы, создавая ее уникальный 

концепт. 

В контексте обозначенных национально характерных поисков и по-

явился народный концерт, однако подобные (но не идентичные явления) нами 

также были обнаружены и в рамках других культур. Аналитическое исследо-

вание и сравнение ключевых моментов в сходных феноменах позволит вы-

явить специфику каждого из них, а также позволит определить место интере-

сующей нас жанровой разновидности в Азиатско-Дальневосточной академи-

ческой музыкальной культуре. В качестве объектов сравнения мы избрали 

жанр казахской композиторской школы – Симфонический кюй и уникальный 

в своем роде образец Симфонической Нагаута, принадлежащий японской ком-

позиторской школе. Выбор данных жанров неслучаен: Симфонический кюй – 

наиболее представительный жанр, соединяющий в себе черты традиции и но-

ваторства, из Центральной Азии. Симфоническая Нагаута – также уникальный 

образец индивидуальной композиторской трактовки концертного жанра из 

культуры-соседа77.  

 
77 В настоящем исследовании мы не обращаемся к композиторскому опыту Республики Ко-

рея, так как изучение синхронных процессов становления китайской и корейской компози-

торских школ является отдельной научной проблемой. 
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Посредством компаративного подхода мы выявили общие черты между 

обозначенными жанрами. Приведем основные моменты: 

Программность. Качество, которое характерно не только для китайской 

музыки. В рамках казахской национальной композиторской традиции про-

граммность также играет одну из главных ролей, так как является важным ком-

понентом отражения содержания. Абдинуров А.К. пишет следующее: «одним 

из архетипических качеств жанра кюй является обязательное наличие в ин-

струментальных пьесах программных образов и сюжетов, в которых выра-

жены впечатления от окружающего природного и животного мира, а также 

быт, мифология, история казахов, личные размышления музыканта» [1, с. 13]. 

Довольно часто программность ограничивается названием, которым компози-

тор озаглавливает свое сочинение (Е. Рахмадиева – «Дайрабай» (1961), «Сер-

пер» (1968), «Кудаша думай» (1973), Т. Кажгалиева «Погоня за девушкой» 

(1988), С. Абдинурова «Саки» (2007), А. Токсанбаева «Красивая» (2008) и др.). 

Симфоническая Нагаута «Цурукамэ» Ямады Косаку78 представляет со-

бой циклическое сочинение, в основу которого положен синтез тембров запад-

ноевропейского оркестра и японского сямисэна. Программность в произведе-

нии связана с японской художественной традицией, где феномен «Цурукамэ» 

(«журавль и черепаха») репрезентируется культурными символами79. Исполни-

тели на сямисэнах в характерной для жанра манере рассказывают древнюю ис-

торию – по существу, это точное воспроизведение на сцене классической тра-

диции исполнения жанра Нагаута. 

В рамках китайского народного концерта программность, как было 

указано ранее, реализуется, как правило, на всех уровнях музыкального текста. 

Среди них заглавие является наиболее доступным и понятным ориентиром для 

слушателей. Музыкальный образ произведения, как правило, конкретно отра-

жает объективный предмет или явление, напоминает о знакомых слушателю 

 
78 Композитор Ямада Косаку – основоположник японской композиторской школы. Написана 

в 1934 году. 
79 Подробнее о жанре Нагаута см. в статье Максимовой (Петровой) А.М. [28]. 
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объектах, что способствует более точному пониманию художественного за-

мысла всего сочинения80, независимо от типа программности. 

Как видно, программность является важным фактором актуализации 

сочинений национальных авторов в контексте Азиатско-Тихоокеанского ху-

дожественного пространства. Программность таким образом выступает как 

одно из онтологических качеств музыкальной культуры, выполняя несколько 

важных художественных функций: коммуникативную (доступность для слу-

шателей), репрезентативную (маркер культуры), актуализирующую (совре-

менное прочтение традиции). 

Тип инструмента. В жанре народного концерта в качестве солиста вы-

ступает традиционный инструмент. Обозначенный жанр объединяет в своей 

акустической структуре инструменты двух различных онтологий – националь-

ных китайских (и других этносов Китая) и западноевропейских, что и придает 

ему ту уникальную специфику, которая и послужила основой его рождения. 

Выбор музыкальных инструментов, которые могут взять на себя функции со-

листов, как правило, определяется содержанием сочинения, значением и ро-

лью самого инструмента в музыкальной культуре конкретной страны. В этом 

отношении следует обратить внимание на то, что национальные авторы, осо-

бенно на первых этапах формирования МНКШ, обращаются лишь к наиболее 

репрезентативным инструментам, которые являются символическими для му-

зыкальной традиции. Например, первое сочинение в жанре народного кон-

церта было написано для сона. И здесь возникает проблема определения про-

исхождения, распространения и бытования инструментов. 

Жао Вэньсинь в своей книге «Мировые этнические музыкальные ин-

струменты» выдвинул теорию «экологического культурного круга народных 

музыкальных инструментов мира» («世界民族乐器生态文化圈») [100, с. 6]. 

 
80 Проблема программности в китайской композиторской школе является отдельной темой 

для исследований и, что закономерно, не может быть охарактеризована целиком в рамках 

настоящей работы. Мы лишь отметили наиболее существенные моменты. Программность 

трактована нами как целостное явление, характерное для национальной композиторской 

школы. 
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Он выявил так называемые «экологический» и «культурный»81 круги бытова-

ния музыкальных инструментов, которые не связаны с формировавшейся 

национальной государственностью. Другими словами типы, формы, производ-

ство и материалы, из которых изготавливают музыкальные инструменты, зави-

сят от природной среды и национальной культуры в определенном регионе. 

После многовековой истории органологической эволюции музыкальные ин-

струменты сформировали относительно стабильные «экологические» и «куль-

турные» круги. Многие народы, живущие на территории сразу нескольких гос-

ударств, используют музыкальные инструменты одного и того же рода, что 

связано с культурным контекстом и крепкими историко-политическими и ху-

дожественными связями. Родство музыкальных инструментов вышло за рамки 

стран и этносов, что и сформировало уникальные эко-культурные круги. 

В результате своих исследований Жао Вэньсинь условно выделяет 10 

основных эко-культурных кругов: Восточная Азия (Дальний Восток), Юго-Во-

сточная Азия, Южная Азия, Центральная Азия, Западная Азия Северная Аф-

рика, Африка южнее Сахары, Европа, Латинская Америка, Северная Америка, 

Океания. Как видно, это довольно широкое деление, определяемое музыкаль-

ными традициями обширных регионов. Эко-культурные круги регионов очер-

чиваются самими типами инструментов, которые имеют общие атрибуты. При 

этом исследователь не отрицает того факта, что каждый инструментальный 

эко-культурный круг может быть поделен на более мелкие области в зависимо-

сти от своей специфичности [100, с. 5]. 

Жао Вэньсинь выделил три типа музыкальных инструментов: «род-

ной», «производный» и «гибридный». «Родные» музыкальные инструменты – 

те, что являются оригинальными – появились в рамках конкретной культуры и 

ей полностью принадлежат, например, китайский гуцинь. К «производным» 

 
81 «Экологический круг» – область потенциального распространения, изготовления и быто-

вания инструментов (например, все регионы, где растет бамбук, потенциально могут быть 

местами исполнительства на бамбуковых флейтах). «Культурный круг» – область действия 

человека и результат его творческой деятельности (конкретные регионы, где существует ис-

полнительство на бамбуковых флейтах). Как видно, круги могут как совпадать, так и не 

совпадать. 
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относятся те, что появились в одной географической и культурной области, но 

закрепились в контексте другой культуры, например, китайская пипа, которая 

является местной (ханьской) адаптацией западноазиатского уда. «Гибридные» 

музыкальные инструменты соединяют в себе два или более типа музыкальных 

инструментов, или музыкальные инструменты разных этнических культур, ко-

торые бытовали рядом на протяжении длительного времени. Примером может 

служить японский кокю – музыкальный инструмент, соединивший в себе 

черты эрху, хуциня и сямисэна. 

В контексте сказанного вполне закономерным представляется особое 

отношение композиторов Казахстана к инструментам, на которых исполняют 

традиционный кюй – жанр, который сам по себе является знаковым для казах-

ской музыкальной традиции. У казахов есть несколько музыкальных инстру-

ментов, представляющих музыкальную традицию региона – это сыбызгы, ко-

быз и домбра. Последний инструмент, хоть и известен всему миру как пред-

ставитель именно казахской культуры, но его использование началось только в 

начале XX века. Немного более чем за один век домбра постепенно преврати-

лась в национальный культурный символ, а инструментальный репертуар 

домбры насчитывает более 7 000 композиций в жанре кюй. 

На Дальнем Востоке, в Юго-Восточной Азии, Южной Азии, несмотря 

на различия в религиозных убеждениях и обычаях, а также благодаря истории 

частых культурных обменов, миграция музыкальных инструментов и их орга-

нологическая «мутация» происходила чрезвычайно активно. Поэтому форма 

национальных музыкальных инструментов отражает общность культурного 

принятия, но также показывает индивидуальность различий в культурном при-

способлении. 

В Японии в настоящее время инструментальная музыка представляет 

собой самостоятельную систему. Сякухати, бива, кото и сямисэн являются зна-

ковыми и репрезентирующими. Несмотря на то, что японские национальные 

инструменты, согласно классификации Жао Вэньсинь, относятся к производ-

ным, за многие века непосредственной исполнительской практики они стали 
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важной частью традиционной японской культуры. Именно поэтому, на пути 

поиска национальных звучаний, японский классик Ямада Косаку обратился 

именно к жанру Нагаута, так как его исполнение всегда относилось к сфере 

сямисэна – одного из знаковых инструментов японской музыки. 

Китайские композиторы, в свою очередь, предпочитают эрху, гучжэн, 

пипа, сона как наиболее репрезентативные. В Китае сформировалась самосто-

ятельная система классификации музыкальных инструментов. Во времена ки-

тайской династии Чжоу (1046 г. до н. э. – 256 г. до н. э.) инструменты делились 

по материалу их изготовления. Эта классификация известна как «восемь темб-

ров» (八音分类法): инструменты делились на металлические (金), каменные 

(石), глиняные (土), кожаные (革), шелковые (丝), бамбуковые (竹), тыквенные 

(匏), деревянные (木)82. 

В настоящее время весьма распространена западноевропейская класси-

фикация: на духовые, струнные смычковые, струнные щипковые инстру-

менты. В научном китайском сообществе также широко распространена клас-

сификационная система Хорнбостеля-Закса. Под влиянием развития науки и 

техники в XX веке некоторые ученые добавили электроакустические 

(Electrophones) музыкальные инструменты в перечни классификационных си-

стем. В каждой группе инструментов присутствует наиболее репрезентатив-

ный. Относительно традиционной китайской системы это эрху – шелк, шэн – 

бамбук и др. 

Взаимодействие солиста и оркестра. В китайском народном концерте 

солист и симфонический оркестр находятся в паритетных отношениях, так как 

национальным авторам важнее показать красоту сочетания разнородных темб-

ров и их гармоничный синтез. В жанре Симфонического кюя солист и оркестр 

также в целом находятся на равных правах. Однако в Симфонической Нагаута 

все обстоит несколько иначе. В качестве солиста выступает ансамбль 

 
82 Подробнее о классификации традиционных китайских инструментов см. в исследовании 

А.В. Новоселовой [29]. 
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исполнителей на сямисэнах, симфонический оркестр создает фон для их зву-

чания. Главным отличием от народного концерта является превалирующая 

роль солиста-ансамбля. 

Подобное положение солистов по отношению к оркестру связано с осо-

бым пиететом композитора перед традиционным придворным жанром. Это же, 

как видится, является причиной полного сохранения музыкального текста – 

без адаптации его для совместного звучания с западноевропейскими инстру-

ментами. А.М. Максимова (Петрова) именует данный опыт «транспланта-

цией», что понимается исследователем как «перенесение элемента одной си-

стемы в другую с сохранением его онтологических качеств» [28, с. 60]. Для 

японских слушателей данное сочинение представляется, в первую очередь, су-

губо традиционным, для западноевропейских слушателей — это яркий обра-

зец индивидуального авторского прочтения, создания нового жанра и формы в 

контексте поисков национально характерного. Общим является то, что Нагаута 

предстает в качестве символа японской традиционной культуры. 

Свобода формообразования. Представленные для рассмотрения при-

меры – жанр народный концерт, Симфонический кюй и Симфоническая 

Нагаута – являются образцами индивидуального толкования принципов фор-

мообразования. Народный концерт имеет весьма размытые представления о 

структуре – она часто определяется исключительно содержанием и заложен-

ной композитором идеей. А.К. Абдинуров также отмечает свободу в трактовке 

форм-структур в Симфоническом кюе, что связывает, в свою очередь, с импро-

визационным характером народного жанра. Лишь Симфоническая Нагаута 

«Цурукамэ» Ямады Косаку представляет собой произведение, которое скреп-

лено конкретными законами развития тематизма, определенной структурой 

традиционного жанра. Другими словами, именно Нагаута в ее традиционном 

облике определила принципы формообразования оркестровой партии. 

Чтобы актуализировать свое сочинение в реалиях композиторской 

школы, Ямада К. привнес в партию оркестра элементы трехчастности, что, од-

нако не ослабило дух национального звучания. Таким образом, можно сказать, 
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что формообразование как процесс создания сочинения, становится частью 

творческого действа и целиком работает на содержание. 

Мы выявили лишь наиболее существенные и очевидные качества, ко-

торые роднят народный концерт с аналогичными жанрами из других стран. 

Автор настоящего исследования изучил сходные образцы инструментальных 

жанров из других регионов. В контексте общих процессов модернизации му-

зыкальной культуры профессиональные композиторские школы республик 

России продемонстрировали уникальное и, одновременно, традиционно ори-

ентированное отношение к национальному инструментарию. К примеру, в 

контексте бурятской композиторской школы были созданы такие сочинения, 

как концерт для чанзы83 и симфонического оркестра, вариации для чанзы и 

фортепиано В.А. Усовича, вариации для ятаги и фортепиано Л.С. Санжиева и 

др. Весьма любопытным представляется творческий опыт В.А. Усовича, кото-

рый является автором «Романтического концерта» (2001) для фортепиано и ор-

кестра бурятских народных инструментов. В этом сочинении «мелодика в бу-

рятском стиле и национальные оркестровые тембры соединены с тембром со-

лирующего фортепиано и приемами изложения и развития, традиционными 

для данного классического музыкального жанра» [18, с. 102].  

Вновь отметим, что китайский народный концерт, несмотря на обнару-

женные сходства, все же является уникальным феноменом музыкальной худо-

жественной культуры Китая и достойно представляет его на мировой арене. 

Между тем как мы уже отмечали ранее, существует ряд исследовательских 

проблем, которые заслуживают отдельных размышлений и дальнейших иссле-

дований. К примеру, вопросы баланса между солирующим инструментом и 

оркестром в тембровом отношении, проблемы соотношения национального и 

западного, адаптация элементов традиционной китайской музыки к условиям 

западноевропейского жанра, проблемы корреляции народного концерта с дру-

гими подобными жанрами стран Дальневосточного и Центральноазиатского 

 
83 Чанза – струнный щипковый инструмент, распространенный у монголов, бурят, тувинцев 

и других народов южной Сибири. 
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регионов, типологизация жанровых разновидностей инструментальных кон-

цертов в обозначенных регионах и многие другие. 

Все эти вопросы требуют отдельного исследовательского внимания. Их 

решение будет способствовать в будущем расширению представлений о ки-

тайской композиторской школе. 
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Глава 3. Сочинения китайских авторов в жанре народного концерта 

 

3.1. Концерт для сона и симфонического оркестра «Радость победы» 

Лю Шоуи и Ян Цзиу (1952) 

 

Концерт для сона с симфоническим оркестром «Радость победы» («欢

庆胜利») – первый представитель жанра народного концерта после образова-

ния Китайской Народной Республики (1949). Это произведение – результат 

сотрудничества композиторов Лю Шоуи (刘守义) и Ян Цзиу (杨继武), которые 

работали в музыкально-танцевальной труппе Северо-Восточного народного 

художественного театра. После реорганизации коллектива в труппу песни и 

танца провинции Ляонин в марте 1956 года Лю Шоуъи и Ян Цзиу стали дири-

жерами и композиторами этой труппы. 

Ху Мэйлин пишет: «В 1952 году композиторы Ян Цзиу и Лю Шоуи, 

проведя исследование, пришли к выводу, что им необходимо создать нацио-

нальное оркестровое произведение, проникнутое сильным национальным ду-

хом и стилем северо-восточный китайской музыки. Они собрали материалы с 

северо-востока страны, нашли господина Ху Хайцюаня84, исполнителя на сона, 

который сыграл для них несколько народных мелодий с северо-восточным ко-

лоритом. После отбора материалов Ян Цзиу и Лю Шоуи потребовалось около 

шести месяцев, чтобы завершить концерт для сона «Радость победы», напи-

санный с использованием техники исполнения, разработанной Ху Хайцюанем. 

Это положило начало способности сона исполнять не только традиционную 

народную музыку, но и произведения профессиональных композиторов»85 

[153, с. 8]. 

 
84 Ху Хайцюань (1935–2006) – известный современный китайский исполнитель на сона, ма-

стер игры на национальных духовых инструментах, музыкальный педагог, композитор и 

первоклассный театральный актер. См. Приложение 1, Рис. 4. 
85 Оригинальный текст: «1952年，作曲家杨继武、刘守义经过研究，认为应该创作一部具

有民族气魄和东北音乐风格的民族管弦乐作品。他们收集东北音乐素材并找到了唢呐演
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Создание этого произведения проходило не легко, и его успешная пре-

мьера является результатом уверенности его создателей в необходимости про-

движения традиционной китайской музыки. В то время (начало 1950-х гг.) 

страна только пережила Войну сопротивления с Японией (1931–1945) и Граж-

данскую войну (1945–1949). В период создания концерта Китай непосред-

ственно участвовал в прямом противостоянии США в Корейской войне (1950–

1953). Хотя общество все еще находилось в стадии восстановления, жители 

Китая были полны оптимизма и энтузиазма в отношении строительства соци-

ализма. Они надеялись своим трудом построить прекрасную новую страну. 

Этот период ознаменовал собой новую эру развития деятелей литературы и 

искусства, в течение которой письменность, живопись, музыка, кино и телеви-

дение пережили новый творческий подъем. В это время китайские компози-

торы постоянно экспериментировали, стремясь создать произведения, отража-

ющие дух эпохи. 

Сона постепенно стала источником художественного вдохновения для 

профессиональных композиторов благодаря своему высокому и резонирую-

щему звучанию, богатой технике игры и любимому по всей стране репертуару. 

Однако у инструмента имеются некоторые ограничения относительно его диа-

пазона (полторы октавы), также исполнительство на сона предполагает овла-

дение специфическими приемами. Создание концерта, отвечающего эстетике 

китайского народа, с использованием сона, было серьезной проблемой для 

композиторов того времени. Из-за нехватки профессиональных композиторов 

многие исполнители на сона, в опоре на свой собственный опыт игры, начали 

заниматься композицией – сочинять произведения для своего инструмента, 

тем самым обогащая репертуар. По мере того, как исполнение на сона 

 

奏家胡海泉先生，让胡海泉先生吹奏一些具有东北特色的民间乐曲给他们听。在选好了

素材后，用了半年左右的时间，由杨继武、刘守义作曲，胡海泉先生设计演奏技法的唢

呐协奏曲《欢庆胜利》创作完成，开创了唢呐不但能演奏民间传统乐曲，也能演奏由专

业作曲家创作的乐曲的历史”. 
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постепенно перемещалось из народной среды на профессиональную сцену, 

возникла потребность в создании более качественных произведений. 

Художественные вкусы и запросы слушателей постоянно росло, а ху-

дожественное творчество должно было им отвечать и идти в ногу со временем. 

Сольная пьеса для сона «Один цветок» («一枝花») Жэнь Тунсяна (1959) в пол-

ной мере отражает этот феномен. Данная пьеса знаменует перемены эпохи и 

личный духовный путь композитора, а именно, его переживания и опыт пере-

хода от традиционного исполнения в контекст исполнительской академиче-

ской культуры нового этапа. В силу ограничений, связанных с условиями и 

обстановкой того времени, многие сочинения были написаны в форме соль-

ных произведений. В отличие от концертов, произведения для инструментов-

соло не требуют больших ресурсов. В данном контексте становится ясна по-

пулярность сольных сочинений для сона. 

Для концерта была избрана сона in E, но сочинение написано в тональ-

ности D-dur. Подобный выбор настройки сона нетипичен для произведений в 

других регионах страны. В целом, при исполнении традиционных произведе-

ний в тональности D-dur музыканты по-прежнему выбирают сона в настройке 

in D. Какие преимущества дает композиторам такой выбор? Цзяо Дянь пишет: 

«Во-первых, ре и соль — две наиболее распространенные тональности <име-

ются ввиду настройки – автор. комментарий> в традиционной китайской 

народной музыке, что делает их более удобными для оркестровых выступле-

ний и более знакомыми публике. Во-вторых, сона в тональности ми имеет бо-

лее высокий диапазон, чем сона в тональности ре, на два полутона превосходя 

ее, и ее тембр более резкий, что делает ее более подвижной и требующей ма-

стерства в игре. Она создает праздничное и оживленное настроение, что 

крайне важно для произведения «Празднование победы». 

Очевидно, что композитор тщательно продумал выбор инструмента; 

правильный выбор инструмента — это половина дела. Наконец, сона в тональ-

ности ми более игрива в своих приемах игры, чем сона в тональности ре, с 

более ярким использованием глиссандо и стаккато. Она также относительно 
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проще в игре, чем сона в тональности ре, что облегчает ее освоение для испол-

нителей на соне. Выбор соны в тональности ми был мудрым решением; ее вы-

сокий тембр быстро погружает публику в радостную атмосферу празднования 

победы»86 [155, с. 20]. Стоит отметить, что в партитуре указана сона in B, но 

как нам стало известно благодаря доктору музыки Ли Вэньляну – исполни-

телю на сона и выпускнику Тяньцзиньского университета87, в этом произведе-

нии используется сона in E. Благодаря изменению аппликатуры, сона звучит в 

B-dur, что позволяет ей лучше сочетаться с западноевропейскими симфониче-

скими оркестрами. 

Очевидно, что композиторы тщательно продумали выбор инстру-

мента: сона является знаковой для северо-востока страны. Шао М. и Петрова 

А.М. отмечают важную роль сона в традиционных похоронных обрядах про-

винции Шаньдун88. В целом, сона участвует во многих бытовых обрядах се-

веро-востока Китая, не удивительно, что для жителей этого региона данный 

инструмент является знаковым и олицетворяет собой музыкальную культуру 

их края. Как было указано ранее, тематизм концерта «Радость победы», а 

также некоторые исполнительские приемы (на сона) были взяты из северо-во-

сточной традиции Китая. Ху Хайцюань, пусть и не входил в состав компози-

торов этого сочинения, однако именно он определил технику исполнения и 

впервые представил концерт широкой публике в 1952 году в Шэньяне. Именно 

эта успешная премьера в полной мере представила сочинение, позволив сона 

 
86 Оригинальны текст: «首先，D调和G调是我们中国传统民乐最常见的两个调式，在乐队

协奏上更为方便，观众聆听此调式时也更加亲切；其次，E调高音唢呐相比于D调高音唢

呐在音域上更高，高出了两个半音，在音色上也更加尖锐，演奏上更加敏捷和灵巧，尤

其在观众听觉上会感觉非常的喜庆热闹，这对于《欢庆胜利》这首作品来说是极其重要

的，可以说在乐器选用上曲作者是认真考量的，选对了乐器，音乐就已经成功一半了；

最后，E调唢呐在演奏技法上相对于D调唢呐会更加俏皮，在一些滑音、吐音等演奏技巧

上会更加生动，演奏难度相较于D调唢呐来说相对简单一些，这样对于唢呐演奏者来说更

加容易上手一些，选用E调唢呐是一个非常明智的选择，唢呐高亢的音色很快就把大家带

入到欢庆胜利的喜悦氛围当中». 
87 Автор познакомился с этим выдающимся исполнителем на сона в 2024 году. В настоящее 

время он является доцентом Факультета музыки Яньчэнского педагогического универси-

тета. Профессор Ли Вэньлян также оказал неоценимую помощь в этом исследовании. 
88 См. об этом подробнее в статье Шао Миняна и Петровой А.М. [68]. 



87 
 

выйти на профессиональную музыкальную сцену. Кроме того, как указывает 

Цзяо Дянь, во время Корейской войны Ху Хайцюань отправился в Северную 

Корею, чтобы принять участие в выступлениях художественного коллектива 

Китайской народной добровольческой армии. Произведение, которое он ис-

полнил для солдат на передовой, также называлось «Радость победы»89. Впо-

следствии, концерт для сона стал невероятно популярным и исполнялся не 

только в профессиональных концертных залах, но и на любительской сцене. 

Несмотря на новаторство идеи – объединить китайский инструмент и 

западный оркестр, концерт все же был продуктом своего времени, и его основ-

ная музыкальная выразительность оставалась традиционной – через цитирова-

ние тем, имитацию звучания народных китайских инструментов и форм музи-

цирования и т.д. В качестве музыкального материала использовался распро-

страненный в северо-восточном Китая мотив янгэ90. Как указывает Ян Сяо 

Сюй, одной из важных музыкальных особенностей северо-восточных янгэ яв-

ляется «широкое использование приема параллелизма, обусловленного нали-

чием «парных» персонажей: мужчина – женщина, старик – старуха и т.д.» [70, 

с, 16]. Янгэ состоит из двукратно повторяющихся фраз, отданных персонажам 

диалога янгэ. Первая может быть трактована как вопросительная фраза, а вто-

рой как ответ на нее. Из этого формируется структура, в которой важное место 

занимает репризное повторение (иногда с незначительными изменениями) мо-

тивов. 

Данный принцип положен в основу темы концерта. Тематическим ма-

териалом послужила северо-восточная янгэ «Juju Shuang» («句句双»)91. 

Пример 2. Тема оригинальной «Juju Shuang» 

 
89 В научной литературе уточнений по данному произведению не обнаружено. Вероятно, 

это могла быть сольная партия из одноименного концерта. 
90 Янгэ – «без преувеличения можно назвать одним из ярчайших символов китайского куль-

турного континуума из-за огромной популярности и востребованности жанра у населения, 

что обусловлено его демократичностью и массовостью» [72, с. 3]. Это народный музы-

кально-хореографический жанр. 
91 «Juju Shuang» – янгэ из Цюйпай. Цюйпай – собирательный термин для названий мелодий, 

используемых в традиционном китайском музыкальном театре и саньцюе (вид классиче-

ской китайской поэзии). Само название может быть переведено как «парная фраза». 
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Пример 3. Тема янгэ в концерте «Радость победы» Лю Шоуи, Ян Цзиу 

 

Исполнение на сона в этом концерте опирается преимущественно на 

традиционные техники. А сам концерт является художественной попыткой 

воссоздания на сцене традиционного ансамбля, где оркестровая партия трак-

туется как большой народный ансамбль, сона – солирующий «певец». В таких 

ансамблях всегда было большое количество ударных инструментов92. В целом, 

 
92 По данным Тао Я [145] и У Дань [148], народные ансамбли с участием сона и ударных на 

Северо-Востоке КНР весьма распространены. Они делятся на две категории: для сона и для 

гуаньцзы (管子, См. Приложение 1, Рис. 5), аккомпанирующие инструменты включают 

шэн, барабан, цимбалы и гонг. Использование инструментов, состав оркестра и стиль ис-

полнения отражают ярко выраженные региональные особенности северо-восточного Ки-

тая. Сочетания духовых и ударных инструментов в основном делятся на три категории: 

первая – сочетание с сона в качестве основного инструмента и шэном, цимбалами и дру-

гими инструментами в качестве аккомпанемента; вторая – сочетание с гуаньцзы в качестве 

основного инструмента и шэном, цимбалами и смычковыми инструментами в качестве ак-

компанемента; третья – сочетание с духовым инструментов в качестве солиста и инстру-

ментами, используемыми в северо-восточных народных песнях, музыкально-театральных 

постановках эржэньчжуань и барабанной музыке региона в качестве аккомпанемента. 
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данный аудиальный опыт соответствовал эстетическим запросам и потребно-

стям публики того времени. 

Музыкальные произведения раннего периода существования КНР ча-

сто изображали сцены труда или воспевали жизнь и общественные будни. 

Этот концерт также отражает оптимизм людей начала 1950-х гг. в отношении 

производства, жизни и, будущего. Что касается композиционных приемов, 

можно говорить о довольно последовательном и облегченном варианте трак-

товки жанра. В совокупности эти аспекты показывают, что концерт представ-

ляет собой весьма оригинальное для своего времени произведение, которое 

прочно связано к китайской национальной традицией и, в то же время, пред-

ставляет собой вариант оригинального прочтения жанрового инварианта. 

Концерт для сона с симфоническим оркестром «Радость победы» 

представлен тремя частями. Все произведение наполнено народными китай-

скими песенными интонациями, которые, как было сказано ранее, берут свое 

начало в жанре янгэ. Первая и третья части формируют образно-тематическую 

арку – обе написаны в быстрых темпах, основная тема третьей части интона-

ционно и ритмически родственная первой. Вторая часть – andante grazioso – 

представляет собой лирическую середину. В музыкальном тексте концерта во-

площены такие традиционные исполнительские приемы, как вопросо-ответ-

ные инструментальные диалоги, метрические смены и сбивки, вариативность 

пульсации и т.д., благодаря чему в концерте создается образ народного празд-

ника. 

Сона очень выразительный и самобытный в тембровом отношении 

традиционный инструмент. Хотя громкая звучность позволяет ему лидировать 

на фоне других инструментов (не только китайских, но и западноевропей-

ских), эта же громкость и пронзительность чрезмерно выделяет сона из общей 

звучности, что создает дисбаланс. Поэтому композиторам пришлось решать 

тембральные задачи, при этом сохраняя уникальность тембра сона и баланс ее 

звучности с оркестром. Исполнитель должен был тщательно контролировать 

громкость своего инструмента. В целом, техника игры на сона относительно 
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проста, несмотря на наличие специфических приемов. Требования к контра-

пункту (гармонической вертикали), взаимодействию исполнителя и оркестра 

были невелики и подразумевали гармоничное акустическое выстраивание. Ор-

кестр скорее выполняет функции крупномасштабного аккомпанемента. 

В целом, развитие эпохи привело к более разнообразному подходу в 

исполнении на сона, не только с точки зрения музыкальных произведений, но 

и общей артистичности исполнения, с более высокими художественными тре-

бованиями как к визуальным, так и к слуховым аспектам сцены. Под влиянием 

«новой волны» в конце 1980-х гг. требования к концертам для сона значи-

тельно возросли. В это время они уже не ограничиваются лишь так называе-

мым «китайским стилем», а включают в себя множество западных компози-

торских концепций и приемов. Традиционный семизвучный звукоряд уже не 

мог отвечать требованиям композиторов – они стали использовать двенадца-

титоновые системы, алеаторику и т.д., что создало более сложные условия для 

исполнения на сона [153, с. 13]. Еще одним изменением в современных кон-

цертах для сона является большее стремление композиторов к более богатой 

концертной фактуре. В то время как традиционные оркестровые сочинения 

были преимущественно ансамблевыми или построены в формате «вопрос-от-

вет», современные композиторы выходят за рамки простого внимания к соль-

ной мелодии инструмента, рассматривая связь между сольной сона и оркест-

ровым концертом с более высокой точки зрения. Можно сказать, что развитие 

жанра народного концерта привело к новой эре в технике игры на сона. 

 

3.2. Концерт для пипы и симфонического оркестра «Степные сестры» У 

Цзуцяна, Ван Яньцяо, Лю Дэхая (1973)93 

 

Пипа был первым китайским национальным струнным инструментом, 

который выступил в качестве солиста в тандеме с западноевропейским 

 
93 См. Приложение 1, Рис. 8. 
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симфоническим оркестром [100, с. 5]. Данный инструмент был завезен на тер-

риторию современного Китая по Великому шелковому пути из регионов 

Ближнего и Среднего Востока во времена Южной и Северной Династий (南北

朝, 420–589 н.э.). Пик популярности исполнительство на пипа достигло во вре-

мена династий Суй (581–618 гг. н.э.) и Тан (618–907 гг. н.э.), когда инструмент 

стал незаменимым музыкальным элементом в придворной музыке и танцах 

династии Тан [100, с. 7].  Имея более чем 2000-летнюю историю, пипа стала 

одним из самых представительных струнных щипковых инструментов среди 

национальных китайских инструментов. 

В ХХ веке инструмент продемонстрировал удивительную адаптив-

ность к условиям современного инструментального исполнительства в контек-

сте нарождающейся национальной композиторской школы Китая. При этом 

традиционные формы исполнительства на пипа сохранились и существуют до 

сих пор. Все это позволило инструменту снискать популярность среди нацио-

нальных китайских авторов и стать своеобразным символом китайской музы-

кальной культуры нового времени. Подтверждают это многочисленные сочи-

нения, например, концерты для пипа и симфонического оркестра «Поздняя 

осень» Ли Бочана («晚秋», 2014), «Думы об облаках и цветах» Ван Даньхуна 

(«云想花想», 2013), «Феи Шелкового пути» Чжао Цун («丝路飞天», 2014). 

Весьма любопытна практика адаптации звучания симфонического ор-

кестра в контексте китайской музыкальной традиции (национальный фонизм). 

Китайские композиторы в своих концертных сочинениях часто вводят в состав 

симфонического оркестра некоторые китайские ударные инструменты. Это 

позволяет адаптировать звучание западноевропейских инструментов под ки-

тайское «ухо» и легче воспринять онтологически инородную музыку. Напри-

мер, в концерте для пипа и симфонического оркестра «Высокая луна» (1992) 

Гао Вэйцзе вводит традиционное звучание китайских ударных инструментов 

– муюй94 и барабаны. Все это создает полифонию ритмов и тембров. Согласно 

 
94 Муюй – национальный китайский инструмент, в переводе с китайского «му» – древесина, 
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информации и записям, с 1950-х гг. было создано более 200 композиций и пе-

реложений для пипа, среди которых присутствуют сочинения академических 

жанров и народной музыки. За долгую историю Китая появилось множество 

прекрасных исполнителей на этом инструменте, например, Лю Дэхай95 (刘德

海), Чжао Цун96 (赵聪) и др. 

В Китае принято ранжировать народный репертуар для пипы на три ка-

тегории: вэньцюй (文曲), уцюй (武曲) и дацюй (大曲) [136, с. 46]. Для сочине-

ний вэньцю характерен лирический и спокойно-созерцательный характер, ме-

лодичность звучания и неторопливые темпы. Приемы левой руки, такие как 

«Tui» («толкание», 推), «La» («тянуть», 拉), «Yin» («напевание», 吟) и «Rou» 

(«натирать», 揉)97, хорошо передают изменения настроения повествования, ри-

суют картины природы. К сочинениям вэньцю относятся такие известные в 

Китае произведения, как «Лунная ночь на весенней реке» («春江花月夜»), 

«Луна высоко» («月儿高»), «Осенняя луна во дворце Хань» («汉宫秋月») и т.д. 

Характерные черты сочинений репертуара уцюй находятся в плоскости 

изображения грандиозных и зрелищных военно-батальных сцен. При испол-

нении используются сложные музыкально-игровые приемы, которые предъяв-

ляют высокие технические требования к профессиональным навыкам испол-

нителя. К примеру, при изображении величественных и пафосных сцен боя, 

исполнитель должен виртуозно владеть техникой правой руки, а также кон-

тролировать смены динамических оттенков, которые, в свою очередь, часто 

изменяются на протяжении всего сочинения. К репертуару уцюй относятся 

«Засада с десяти сторон» («十面埋伏»), «Повелитель снимает доспехи» («霸王

 

«юй» – рыба (См. Приложение 1, Рис. 6).  
95 Лю Дэхай (1937–2020) – исполнитель на пипа, музыкальный педагог, композитор, бывший 

вице-президент Китайской консерватории музыки (Пекин), бывший заведующий кафедрой 

китайской музыки, профессор и доктор наук (См. Приложение 1, Рис. 7). 
96 Чжао Цун (род. в 1976 г.) – исполнительница на пипа, руководитель Центрального наци-

онального оркестра, исполнитель национального уровня, мастер-репетитор. 
97 Некоторые приемы исполнения могут быть сравнимы с аналогичными в западноевропей-

ской музыкальной практике. К примеру, «Yin» похож на legato, а «Rou» – вибрато на струн-

ных инструментах. 

https://baike.so.com/doc/6658409-6872230.html
https://baike.so.com/doc/6658409-6872230.html
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卸甲») и т.д. В данных сочинениях изображаются военные сцены. Сочинения 

репертуара дацюй собирают в себе черты вэньцю и уцюй. Это песенно-танце-

вальная форма исполнительства, появившаяся в Китае приблизительно в Х 

веке. Его характеризует лирика в мелодии и сложные технические исполни-

тельские приемы, которые, в свою очередь, характерны для вэньцю и уцюй. 

Именно поэтому, сочинения репертуара дацюй часто относят к одному из них. 

Стихи, описывающие инструмент пипа, есть во многих китайских ли-

тературных произведениях. Знаменитый поэт династии Тан – Бай Цзюйи (白

居易)98 в стихотворении «Пипа Син» («琵琶行») из цикла «Поэмы» так описы-

вает тембр пипы: 

«И гулом, и беседою та музыка звучала, 

И сыпались жемчужины на яшмовый поднос» 99 

(大弦嘈嘈如急雨，小弦切切如私语。嘈嘈切切错杂弹，大珠小珠落玉盘). 

Далее в стихотворении изображается исполнительница на пипа: 

«Кричали мы настойчиво, и женщина пред нами 

Предстала, мандолиною лицо полузакрыв, 

И, плектром струны пробуя, легчайшими перстами 

Едва-едва наметила задумчивый мотив» 

(千呼万唤始出来，犹抱琵琶半遮面。转轴拨弦三两声，未成曲调先有情). 

На протяжении всей истории развития инструментального исполни-

тельства в Китае музыка для пипа воплощает те музыкальные символы и фе-

номены, которые характерны для конкретной эпохи. Под воздействием волн 

времени музыка для этого инструмента продолжала развиваться: в частности, 

изменилась форма инструмента – от простой до более сложной и изысканной, 

от пяти струн до двенадцати, техника игры – от щипка плектром по одной 

струне до богатой десятипальцевой техники, способ посадки – от почти гори-

зонтального положения инструмента до полностью вертикального, бытование 

– от исполнения придворной музыки янь юэ до функционирования в рамках 

фольклора. Все это происходило на фоне культурных столкновений и обменов 

[178, с. 5]. 

 
98 Бай Цзюйи (772–846, в источниках также встречается фамилия Бо) – китайский поэт 

эпохи Тан. 
99 Перевод Перелешина В.Ф. 
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Концерт для пипа и симфонического оркестра «Степные сестры» (草

原小姐妹)100 У Цзуцяна, Ван Яньцяо и Лю Дэхая (1973). Идея была заимство-

вана авторами из трогательной истории монгольских девушек Южун и Лунмэй 

(Yurong, Longmei), которые, рискуя жизнью, защищали отару овец в разгар 

снежной бури. Поскольку произведение появилось в период «Культурной ре-

волюции», его содержание полностью отвечало требованиям к художествен-

ным произведениям того времени. Однако это не повлияло на признание кон-

церта критиками. Бостонский симфонический оркестр исполнил произведе-

ние, сделал звукозапись, представив его западноевропейской аудитории. В ка-

честве солиста выступил знаменитый исполнитель на пипа Лю Дэхай, дири-

жер – Сейджи Озава. И сейчас это одно из самых популярных у исполнителей 

и публики произведений для пипа. Являясь продуктом своего времени, сочи-

нение при этом обладает высокой художественной ценностью. В жестоких для 

креативной деятельности условиях У Цзуцян, Ван Яньцяо и Лю Дэхай сумели 

создать удивительное по силе художественного воздействия сочинение, кото-

рое прошло через десятилетия и до сих пор звучит на сценах китайских филар-

моний. 

Истоки сюжета. Идея сочинения построена на реальной истории, ко-

торая произошла в 1960-х годах в канун праздника Весны101. Внезапная метель 

пронеслась над монгольскими землями. Сотни овец разбежались. Две малень-

кие девочки – Южун и Лунмэй (9 и 11 лет), которые пасли стадо, бросились 

загонять овец в стойла. Но метель была слишком яростной и преграждала им 

путь. Хотя в душе девочки испытывают страх и беспомощность, защитить 

овец коммуны стало для них главной целью. Когда температура сильно упала, 

девочки все еще бегали за овцами, боясь потерять хотя бы одгу из них. Буря в 

темноте ночи стала еще более суровой, но девочки знали, что делают это для 

 
100 Вариантом перевода названия концерта может быть «Младшие сестры героев прерий» 

или «Маленькие сестры степи» (по аналогии с английским вариантом названия – «Little sis-

ters of the Grassland»). 
101 Праздник Весны – Китайский Новый год или Чуньцзе (春节). 
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коллектива и для народа. Южун, не в силах противостоять непогоде и много-

численным травмам, упала в обморок на снег. Лунмэй ничего не оставалось, 

как оттащить сестру на близлежащую скалу, чтобы укрыть от ветра. Она про-

должила гнать стадо в сторону железнодорожной станции, надеясь найти там 

взрослых. Наконец она встретила пастуха Хааса Чаолу и его сына, которые 

возвращались домой. 

Южун осталась инвалидом на всю жизнь, так как получила самую се-

рьезную травму, Лунмэй также получила повреждения. Однако за свою неве-

роятную отвагу и стойкость обе сестры попали под опеку Правительства. Они 

вернулись в родной город на учебу. Лунмей в шестнадцать лет призвалась в 

армию, затем поступила в Медицинский колледж города Баотоу Внутренней 

Монголии. В 1988 году она стала Председателем Политической консультатив-

ной конференции района Дунхэ. Южун, окончила Педагогический универси-

тет Внутренней Монголии в 1976 году, затем служила в государственных ве-

домствах провинции. Была назначена на пост директора офиса КПК в своем 

округе. 

В 1964 году, после присвоения Лунмэй и Южун званий «Героических 

деятелей», был создан анимационный фильм «Степные сестры» («草原赞歌»), 

снятый Шанхайской киностудией изобразительных искусств. В основу сюжета 

легла не только реальная история подвига сестер, но и написанное впослед-

ствии на этой основе одноименное произведение известного монгольского пи-

сателя Мары Цинфу (玛拉沁夫). Музыка к мультфильму «Степные сестры» 

была написана г-ном У Инчжу102, композитором национального уровня103, кото-

рый в то время активно занимался производством киномузыки. Текст был 

написан монгольским поэтом Бабурином Бейхом. После этого Хэ Юмэнь и Ху 

 
102 У Инчжу (1926–2008) – мастер саундтреков в китайском художественном кино, компози-

тор, бывший руководитель композиторской группы Шанхайской киностудии изобразитель-

ных искусств, член Китайской ассоциации музыкантов, член Китайской ассоциации кине-

матографистов, член Китайской ассоциации анимации, исполнительный директор Китай-

ского общества киномузыки и директор Шанхайской ассоциации музыкантов. 
103 Композитор национального уровня – композитор первого эшелона – это китайская наци-

ональная оценка художественной деятельности. 
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Тунлун сняли документальный фильм «Самый свежий цветок – воспоминание 

о героических сестрах Лунмэй и Южун». Продюсированием и съемками зани-

мались директор фабрики Шанхайской киностудии изобразительных искусств 

Цянь Юнда, режиссером выступил Тан Чэн. Мультфильм «Степные сестры» 

получил третью премию в мае 1980 года от Второго китайского комитета за 

литературно-художественное творчество для детей и молодежи. 

Для того чтобы сделать концерт «Стрепные сестры» знакомым и узна-

ваемым для простых людей, композиторы использовали тему песни из одно-

именного мультфильма. Помимо этого, в музыкальном тексте сочинения была 

использована мелодия популярной песни «Желаем председателю Мао долгих 

лет жизни» («敬祝毛主席万寿无疆»). Музыкальный материал этих двух песен 

стал основой для главных тем концерта. 

Пример 4. Тема из мультфильма «Степные сестры» 

 

Пример 5. Песня «Желаем председателю Мао долгих лет жизни» 

 

В сочинении композиторы обратились к возможностям большого сим-

фонического оркестра. Однако они исключили тромбоны и тубы, при этом рас-

ширив и дополнив группу ударных инструментов за счет введения муюй и 
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малин104 – двух национальных китайских инструмента. Отказ от низких мед-

ных духовых инструментов, как наиболее нетипичными для звукоидеала105 ки-

тайской культуры, вызван необходимостью придать звучанию национальный 

колорит. 

Концерт состоит из вступления и пяти разделов, исполняемых без пе-

рерыва. Сочинение отвечает характеристикам циклической формы с чертами 

сонатности. В целом, исходя из потребностей содержания и авторской трак-

товки, композиторы пытались объединить жанр концерта (с его тяготением к 

четкости структуры) с симфонической поэмой (предлагающей композиторам 

воплотить авторские замыслы без привязки к четким структурно-тематиче-

ским и формообразующим принципам), что проявилось во внутреннем струк-

турировании музыкальной ткани без внешнего цезурирования на части. В 

связи с этим, данное сочинение может быть отнесено к одночастному концерту 

– так полюбившемуся китайским композиторам. Все его разделы тесно свя-

заны между собой и являются неразрывным целым. При этом каждая из них 

несет в себе различное содержание, выразительность и функцию и в целом 

коррелирует с принципами сонатной формы с ее функциональным разделе-

нием материала. 

Все фрагменты структуры имеют программные подзаголовки: «Паст-

бища на лугах» («草原放牧»), «Борьба с метелью» («与暴风雪搏斗»), «Про-

гулка в холодную ночь» («在寒夜中前进»), «Забота Партии в наших сердцах» 

(«党的关怀记心间»), «Тысячи красных цветов цветут повсюду» («千万朵红花

遍地开»). Для удобства понимания структуры и общей композиции концерта, 

приводим данные аналитической работы над сочинением в форме таблицы: 

Таблица. 3. Схема строения концерта 

Разделы Концерта. Названия 

 
104 Китайские колокольчики. 
105 Проблема звукоидеала в культуре подробно рассмотрена в диссертации Ян Тэна [73]. 
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Пара-

метры 

анализа 

Вступ-

ление 

«Паст-

бища на 

лугах» 

«Борьба 

с мете-

лью» 

«Прогулка 

в холод-

ную ночь» 

«Забота 

партии в 

наших 

сердцах» 

«Тысячи 

красных 

цветов 

цветут по-

всюду» 

Функции 

разделов 

Вступ-

ление 

Экспози-

ция 

1 этап 

разра-

ботки 

2 этап раз-

работки 

3 этап раз-

работки 

Реприза 

Темп Mode-

rato–

Lento 

Alle-

gretto- 

Andante 

Mode-

rato–Al-

legro–

Presto 

Adagio Andantino– 

Andante– 

Agita-

mento– Al-

legro 

Allegro–

Presto 

Цифры в 

парти-

туре 

1 2–28 29–59 60–73 74–86 87–101 

Во вступлении композиторы обратились к монгольской музыкальной 

традиции – уртын-дуу. В партии валторны, звучание которой призвано пока-

зать яркость и широту лугов Внутренней Монголии, представлены элементы 

основной темы сочинения (ГП). Это восходящий квартовый ход, который да-

лее станет основным мотивом главной партии. 

Пример 6. Вступление (тема валторны)  

 

Первая часть, что традиционно для сонатной формы, делится на глав-

ную и побочную партию. В теме главной партии используются стилевые осо-

бенности монгольских «коротких песен» (богино-дуу) – живая и легкая, с по-

вторяющимися вариациями тема, энергичная по ритму, стремящаяся к новым 

регистровым высотам. 

Пример 7. Тема главной партии 
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В теме ПП (побочной партии) используются музыкальные особенности 

монгольских «длинных песен» (уртын-дуу) (о народной песенной традиции 

монголов будет сказано ниже), с их лиричностью и певучестью. Тема звучит в 

более медленном темпе, интонационно более сглажена, по сравнению с темой 

ГП, ритмически менее подвижна, но более разнообразна (так как сама тради-

ция уртын-дуу тесно связана с повествовательностью). В результате образу-

ется контраст между партиями, однако он не имеет ничего общего с конфлик-

том или резким противопоставлением, что отсылает к традициям эпического 

симфонизма. Это подтверждается тем, что две эти темы представляют собой 

противоположные грани одного образа – природа, атмосфера и дух степи 

Внутренней Монголии. Это проявляется в самом характере тем, отражающих 

реакцию человека на природу родного края. 

Пример 8. Тема побочной партии 

 

Длинные и короткие монгольские песни (长调和短调). Вплоть до насто-

ящего времени музыкальные традиции монголов (проживающих на севере 

страны) привлекалают внимание китайских музыковедов и композиторов. Од-

ним из наиболее репрезентативных примеров относительно недавнего обраще-

ния к традиции является струнный квартет Лян Лэя «Gobi Gloria» (2006). В 

связи с этим будет вполне оправданным отдельно остановиться на националь-

ных особенностях традиционной песенной культуры монголов, проживающих 

в автономном округе Внутренней Монголии (КНР). Именно в этом регионе, 

согласно сюжету, и происходили события, положенные в основу концерта 

«Степные сестры». 

Внутренняя Монголия представляет собой обширную территорию, на 

которой приживает большое число разнообразных народов и племен. Исследо-

вания литературы, посвященной концерту «Степные сестры», выявил 
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общность мнения в определении национальной принадлежности, избранной 

композиторами традиции – это монгольская музыкальная культура (труды У 

Цзуцян, Ван Яньцяо и Лю Дэхай, Ху Цзинбо и др.). Показательно, что авторы 

подразумевают обобщенный ее тип, без разделения на этнические группы. Это 

связано с тем, что сами композиторы воспринимали культуру региона в обоб-

щенном виде – сама история героических сестер была важнее их конкретной 

национальной принадлежности. Аналогичная ситуация наблюдается и в рам-

ках национального музыкознания: для многих китайских исследователей куль-

тура монголов также представляется в целостности, а другие народы региона 

часто трактуются как часть монгольской традиции. «Именно поэтому, на стра-

ницах китайских исследовательских трудов монгольские музыкальные тради-

ции предстают как весьма широкое явление, включающее множество разнооб-

разных типов и видов фольклорных музыкальных практик, порой не относя-

щихся именно к этническим монголам» [60, с. 3]. 

Обширный ореол проживания и кочевания монголов способствовал 

формированию богатых и разнообразных форм и видов традиционного искус-

ства, особенно песенной традиции. Красочные монгольские народные песни 

включают в себя, по данным Ласулонга, Ли Шисяна, Чао Лу, Ши Вэйшэна и 

др., церемониальные песни, гимны, пастушеские песни и многие другие, кото-

рые поются на разные темы в разных условиях жизни. Люй Хунцзюй в своем 

исследовании отмечает, что различные формы песенного фольклора стали ак-

тивно развиваться с тех пор, как предки монголов переселились из прибреж-

ной зоны реки Аргунь в высокогорье, а также перешли от охоты к животновод-

ству106 [119, с. 66]. 

В современном российском и китайском музыкознании и филологии, в 

области изучения фольклора жителей автономного района Внутренняя Монго-

лия, сложились разные представления о способах классификации монгольских 

народных песен и напевов. Б. Смирнов, еще в 1970-х годах, ранжировал 

 

106 Оригинальный текст: «吕宏久. 蒙古族民歌调式初探». 
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монгольский песенный фольклор на песни протяжные ((«урт ду» по Б. Смир-

нову) уртын дуу) и короткие ((«богино ду» по Б. Смирнову) богино дуу). В 

российской филологии имеет место классификация по тематике песенных 

напевов: пастушеские песни, гимны, детские, застольные песни и др. (И.В. 

Кульганек). Показательно, что китайские музыкальные ученые до настоящего 

времени, в целом, придерживаются сложившегося еще в советской музыкаль-

ной науке типологизации монгольских напевов, подразделяя их на «долгие» и 

«короткие». Яркий пример статья Ду Ясюна [91] «Обзор народной музыки раз-

личных этнических меньшинств в Китае». Различие заключается в терминало-

гии – в исследованиях китайских музыковедов данные типы песен именуются 

жанрами, что значительно затрудняет процесс согласования научных подходов 

двух стран. 

Однако некоторые китайские ученые подразделяют монгольские песни 

по содержанию. В книге «История музыки китайских меньшинств», под редак-

цией Фэн Гуаньюй и Юань Бинчан [101], подробно исследуется обширный 

пласт исторического развитии монгольской музыкальной культуры (с 840 по 

1990 гг.). Также подробно описываются жанровые особенности народных пе-

сен, танцев и инструментальной музыки. Авторы данного труда ранжируют 

песеннуцю традицию монголов на гимны, застольные песни, длинные пасту-

шеские песни (по классификации Лю Илуня – буколики древних северных ко-

чевников), повествовательные песни, песни о тоске по дому и т.д107. 

Как видно, каждый исследователь, который обращался к проблемам пе-

сенной традиции монголов, предлагал собственный способ классификации 

напевов. В этом отношении весьма примечателен труд Лю Илуня, в котором 

осуществляется обобщающение истории изучения монгольской песенной тра-

диции. Результаты исследования изложены в его диссертационном исследова-

нии «Монгольская песня в Китае: исторический и музыкально-теоретический 

 
107 Очевидно, что в рамках настоящего исследования невозможно представить весь спектр 

трудов, посвященных песенной традиции монголов Китая. Их число значительно больше 

представленных трудов. Мы обратились лишь к наиболее примечательным и обстоятель-

ным. 
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аспекты» [25]. Автор резюмировал различные исследовательские точки зре-

ния, обобщил выводы, выявив особенности российской (советской) и китай-

ской концепции изучения монгольской народной песенности. При этом про-

тяжные монгольские песни находятся в центре внимания исследователя. 

В переводе с монгольского языка уртын дуу (乌日汀哆) означает «дол-

гая песня». Мелодия имеет широкий диапазон звучания (до 3-х октав), отлича-

ется свободным ритмом и богатой орнаментикой. Ласулонг в своей работе обо-

значает: «Монгольская длинная пасторальная песня «уртын дуу» в основном 

содержит два значения: помимо наличия длинной мелодии, также имеет зна-

чение долгое время и исторические события» 108 [106, с. 28]. Автор специально 

акцентирует внимание на содержании этих песен, направленных на выражение 

восхищения и восхваления славной истории монгольского народа. Однако 

уточним, что содержание долгих песен не сводится лишь к исторической или 

хвалебной тематике, но охватывает весьма внушительный круг содержания. 

Основным средством распространения уртын дуу является устная передача. 

Свободный и прихотливый ритм определяет соотношение между сильной и 

слабой долями, которое является ориентиром для раздельного дыхания испол-

нителей. Мелодия уртын дуу создает ощущение широты и дали, что обуслов-

лено метроритмическим разнообразием. 

Согласно исследованиям китайских музыковедов (Ласулонг, Люй Хунц-

зюй, Чао Лу, Ли Шисян), особенностью ладовых структур монгольских песен 

является одновременное функционирование в рамках одного жанра различных 

ладовых вариантов – пентатоники, гексатоники и других его видов. Образу-

ются они посредством добавления к основной пентатонической шкале (струк-

туре гун) дополнительных тонов. Их названия цин цзяо, бянь чжэн, бянь гун, 

жунь. (清角, 变徵, 变宫, 闰).  В результате образуется шести-, семи- и даже 

девятитоновые ладовые структуры. 

 

108 Оригинальный текст: «在蒙古语中，长调称“乌日图道”意即长歌，是相对短歌而言，除

指曲调悠长外». 
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Пример 9. Китайская пентатоника (структура гун) 

с дополнительными тонами (подчеркнуты) 

 

                    Гун         Шан        Цзюе   Цин Цзяо  Бянь Чжэн Чжэн    Юй       Бянь Гун    Жунь       Гун 

В контексте сказанного обратим внимание на весьма примечательное 

исследование известного китайского музыковеда Чао Лу, где обстоятельно изу-

чены особенности традиционных монгольских песен [160]. Автор утверждает, 

что уртын дуу основаны на пентатонике с частым использованием дополни-

тельных тонов. Однако замечает, что тон цзюе (角调式) встречается гораздо 

реже остальных. Сочетание подвижности и статики в развитии мелодии — это 

характерная черта уртын дуу. Чао Лу отмечал, что «длинная классическая ме-

лодия <имеется ввиду уртын дуу> состоит из трех частей. Первая – деклама-

ционная мелодия в начале, в середине – колеблется, развивается орнаментика 

и идет подготовка к кульминации, и, наконец, переходит в устойчивое длинное 

пение. Таким образом, мелодия уртын дуу — это сочетание движения и непо-

движности, изменения и постоянства» 109 [161, с. 67]. Песни уртын дуу как пра-

вило небольшие по объему, но содержат в своем тексте множество смыслов и 

метафор. 

Возвращаясь к концерту «Степные сестры» напомним, что перечислен-

ные признаки уртын дуу использовались композиторами для создания темы 

вступления к сочинению. Широкая и протяжная мелодия пипа изображает бес-

крайнюю степь, широкий простор, развиваясь, также, как и традиционный ин-

вариант, в рамках трех этапов — своеобразный декламационный зачин, разви-

тие в середине и успокоение — в конце. 

 

109 Оригинальный текст: «在爬山调的曲调中采用较多的是商调式和徵调式，其次是羽调

式，再次是宫调式，角调式几乎没有。在蒙古族长调牧歌中主要是羽调式，其次是徵调

式，然后是宫调式和商调式，角调式极少”. 



104 
 

Пример 10. Тема вступления. Партия пипы

 

Тема ГП 1 части концерта, составляющая контраст к теме вступления, 

является художественным переосмыслением монгольской песенной традиции 

– богино дуу («коротнике песни»). Китайский исследователь Ли Шисян, изу-

чая ритмическую сторону монгольских «коротких песен», обозначает богино 

дуу в качестве «особой формы пения» [113, с. 83]. Согласно Ли Шисян: «Мон-

гольские народные песни на короткие напевы <богино дуу> отличаются от 

народных песен на длинные напевы <уртын дуу> характерным ритмом, чет-

кими и легкими для исполнения мелодиями. Поэтому считается, что короткие 

народные песни имеют общие черты с народными песнями других этнических 

групп, что, несомненно, верно с точки зрения общего представления о мелоди-

ческой форме коротких народных песен» 110 [113, с. 83]. 

Для богино дуу, по Ли Шисяну, характерны подвижный темп, легкость 

исполнения, множество скачков, четкость акцентуации и, в то же время, рит-

мическая прихотливость. Богино дуу также развиваются в традиционных ла-

довых пентатонических системах, однако чаще, чем в уртын дуу, здесь можно 

встретить шести-, семи- или девятитоновые ладовые структуры. Наиболее ча-

сто употребимые ладовые структуры богино дуу: С гун, G чжэн и A юй. 

Пример 11. Ладовые структуры гун, чжэн и юй 

        

C гун                               G чжэн                             A юй 

Самое главное отличие от уртын дуу – это «скачущий» ритм, который 

 

110 Оригинальный текст: «而蒙古族短调民歌则以节奏鲜明、节拍明确、曲调易唱等特征区

别于长调民歌。所以，人们多认为短调民歌更具有与其它民族民歌相同的共性，从短调

民歌的旋律形态整体上看，这种认识无疑是正确的”. 
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звучит в быстром темпе и напоминает звук бега лошади. Ли Шисян весьма ярко 

и емко обобщил ритмические особенности коротких песен в своей статье 

«Смысл “ритма конской стойки” в мелодии монгольских коротких народных 

песен» [112].  Приведем несколько выдержек: 

1. «”Ритм скачущей лошади” – это ритмическая фигура, которая 

начинается с двух восьмых или шестнадцатых в сочетании с четвертью или 

восьмой, или наоборот. Этот ритм воспроизводит плавный бег лошади, явля-

ется основной ритмической формой в монгольской музыки» (  и 

); 

2. «”Ритм прыгающей лошади” – это ритмический Пример малой или 

большой синкопации <…>, который ярко демонстрируют сцену прыжка коня, 

что увеличивает продолжительность мелодической линии» (  и ); 

3. «”Ритм шагающей лошади” – это триольный ритмический При-

мер. В отличие от сильного–слабого–слабого ударения в западной музыке, 

здесь слабое–сильное–слабое обращение, призванной отразить картину иду-

щей лошади111 (  ); 

4. «“Ритм обратного шага” – это ритмический Пример, состоящий из 

шестнадцатых в сочетании с восьмой; ритм является вариантом «скачущей ло-

шади» ( ). Данный ритм реализуется в трехдольном метре. 

Данная классификация ритмоформул представляется весьма любопыт-

ной и в определенной степени соответствует звукоидеалам монгольского 

народа. Известно, что лошадь и все что связано с этим животным, имеет огром-

ное культурное значение для монголов. Не исключено, что для представителей 

культуры, которые воспитаны и хорошо знают музыку региона проживания 

монголов, эти ритмы стойко ассоциируются с различными ходами лошади. Од-

нако приведенные ритмические аналогии не могут быть доказаны с точки зре-

ния аналитических методов и имеют чисто ассоциативный характер. Вероятно, 

 
111 Имеется ввиду акцент на второй доле, что делает ритм схожим с амфибрахием. 
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при более полном и детальном изучении монгольской традиционной и компо-

зиторской культур в будущем будет доказана данная взаимосвязь. 

Мелодия темы ГП концерта состоит из коротких и прыгучих мотивов, 

звучит в быстром темпе ярко воплощает образ «скачущей лошади». Также в 

мелодии много больших интервалов, что имитирует широкий лошадиный шаг. 

В образном плане данная тема изображает маленьких сестер, которые идут на 

пастбище пасти своих животных. Как упоминалось ранее, материалом для этой 

темы служит мелодия одноименного мультфильма, написанная У Инчжу.  

Пример 12. Тема главной партии первой части 

 

В последующих частях концерта черты монгольской музыкальной 

культуры также обнаруживаются, в первую очередь, на уровне тематизма. В 

монгольской песенной традиции существует большое число гимнов и хвалеб-

ных песен112, исполняемых на общественных праздниках и при отправлении 

семейно-бытовых обрядов113. Если ранее в гимнах восхвалялись подвиги ле-

гендарных героев и предков114, то в этой роли теперь выступают две маленькие 

девочки. Они сами выступают героями, а их подвиг — образец для подража-

ния. Для хвалебных песен и гимнов монголов характерны следующие черты: 

структура этих песен более свободная, мелодия, как правило, повторяет рече-

вые интонации, ритм довольно прихотливый. 

Праздничные песни и гимны чрезвычайно распространены в культуре 

монголов, о чем свидетельствует широкий круг их разновидностей, содержа-

ния и бытования. Как указывает Со Чэнлу, в начале третьей части концерта – 

 
112 Согласно жанровой классификации И.В. Кульганек, данный вид песенного народного 

творчества монголов относится к праздничному фольклору, т.н. айдзамные песни. 
113 Ши Юнцин указывает, что подобная музыкальная практика развилась из шаманских свя-

щенных песнопений [183, с. 148]. 
114 И.В. Кульганек в своем исследовании отмечает большое количество хвалебных песен, в 

которых основу сюжета составляют эпические мотивы. 
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«Прогулка в холодную ночь» (цифра 60 партитуры), техника игры на пипа под-

ражает исполнительским приемам на струнных щипковых монгольских ин-

струментах. Этот прием схож с западноевропейским tremolo, обозначен в пар-

титуре знаком «K3» (то есть, исполнение третьим пальцем). Данный прием 

именуется yaozhi (摇指) — исполнять можно любым пальцев ладони. Мелодия 

основной темы части постепенно поднимается в верхний регистр и также не-

торопливо усиливается ее динамика. Это создает эффект широкого простран-

ства — исполнитель начинает свою песню как будто издалека [136]. 

Пример 13. Основная тема Третьей части концерта 

 

С цифры 64 в партии флейты звучит новая тема, схожая по своему ха-

рактеру с эпическими сказами монгольских сказителей. Как отмечает Б. Смир-

нов: «Сказители Монголии использовали в эпических произведениях песен-

ные жанры» [45, с. 86]. В данном случае речь идет о хвалебных песнях, повест-

вующих о героях. Представляется, что таким образом композиторы выразили 

свое восхищение подвигом маленьких сестер и символически вписали их 

имена в культурный код монгольской традиции. 

Пример 14. Тема флейты в третьей части концерта 

 

 

Подведем итог. Композиторы, стремясь ярко передать образы малень-

ких героинь в контексте их родной культуры, насытили музыкальный материал 

характерными элементами, которые отсылают слушателя к конкретным образ-

ным сферам. Это обращение к двум стиля исполнения монгольских песен: 
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уртын дуу и богино дуу с их характерными ритмами и характером мелодиче-

ского развития, которые проникают через все пласты фактуры. Даже в партии 

пипа данные компоненты играют одну из ключевых образных ролей. Обраще-

ние к известной музыке мультфильма, вероятно, призвано подчеркнуть юный 

возраст Лунмэй и Южун. Также композиторы в особой художественной манере 

сравнили маленьких героинь с великими предками и богатырями, которых вос-

хваляли в монгольской эпической традиции и песенном творчестве. Еще боль-

ший национальный колорит звучанию придает прием имитации исполнения на 

традиционных монгольских инструментах — в данном случае, струнных щип-

ковых. 

В концерте «Степные сестры» У Цзуцяна, Ван Яньцяо и Лю Дэхая 

весьма гармонично соединяются традиционные элементы монгольской музы-

кальной культуры и западноевропейская логика развития и формообразования. 

Художественное переосмысление композиторами монгольского фольклора, 

без откровенного этнографизма, обеспечили сочинению долгую и успешную 

жизнь, а выбор сюжета позволил вписаться в идеологические рамки «Культур-

ной революции». Концерт сыграл важную роль в развитии национального типа 

жанра концерта и определил путь художественных поисков китайских компо-

зиторов на многие годы вперед. 

 

3.3. Концерт «Поэзия лугов» для моринхура и симфонического оркестра 

Синь Хугуан (1983) 

 

Моринхур115 — традиционный струнный смычковый инструмент, быту-

ющий в монгольской музыкальной культуре. Название происходит от вырезан-

ной на головке грифа головы лошади. Как указывает Тонглага, еще в 1206 году 

нашей эры, когда Чингисхан объединил множество народов и основал Мон-

гольскую империю, предшественник моринхура, «хуур», уже широко 

 
115 См. Приложение 1, Рис. 10. 
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использовался среди монгольских племен [144]. Большая часть репертуара мо-

ринхура состоит из монгольских народных песен различной тематики. Эти 

произведения воплощают в себе трудовой, бытовой и степной уклад жизни 

монгольского народа. 

Звучность моринхура относительно тихая, однако это компенсируется 

его виртуозностью. В Китае реформирование традиционного стиля исполне-

ния на моринхуре началось в 1953 году, а первое поколение реформированного 

инструмента было разработано в 1962 году. Тем временем в Японии был создан 

новый тип струн, в которых вместо традиционного конского волоса использо-

вались синтетические нейлоновые нити, а также мембраны для литавр. В 1973 

году диапазон инструмента был расширен с двух октав до трех, еще больше 

обогатив и усовершенствовав его звучание, сохранив при этом его первона-

чальные богатое и чистое звучание [171, с. 43]. 

Стоит отметить, что, по свидетельству Тогнглага, мастерство изготов-

ления корпуса моринхура в китайской Внутренней Монголии в основном такое 

же, как и в Монголии, но культурные интерпретации процесса создания ин-

струмента не так богаты, как в этом регионе. Музыковед видит в этом две при-

чины: «Первая, монголы во Внутренней Монголии не придавали процессу из-

готовления моринхура большого культурного значения или символического 

смысла; для них инструмент был скорее частью музыкальной жизни. В про-

шлом во Внутренней Монголии также существовало множество верований и 

табу, связанных с традиционным процессом изготовления моринхура, но они 

не сохранились из-за различных объективных факторов. Вторая аключается в 

том, что верования и табу, связанные с процессом изготовления моринхура, 

были реконструированы монгольскими учеными. Поскольку культурное зна-

чение моринхура как инструмента, представляющего монгольскую традици-

онную культуру, слишком ограничено, необходимо расширить его особый ста-

тус и культурную символику, тем самым укрепив его роль как символа мон-

гольской традиционной музыкальной культуры» [141, с. 61]. 
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Синь Хугуан (辛沪光, 1933–2011)116 – выдающийся китайский компози-

тор. В 1951 году она поступила на композиторское отделение Центральной 

консерватории, где училась у ряда известных китайских композиторов, в том 

числе, у Цзян Динсяня. Накануне окончания учебы в 1956 году она прослави-

лась своей симфонической поэмой «Гада Мэйлинь»117 («嘎达梅林», 1956), ос-

нованной на монгольских народных песнях и ставшей важной вехой в станов-

лении китайской симфонической музыки. Чтобы глубже изучить истоки му-

зыки, в 1956 году она подала заявку на поездку во Внутреннюю Монголию, где 

долгое время работала и жила в Хух-Хото и Баотоу. Сунь Хугуан создала боль-

шое количество произведений, богатых степным колоритом. Среди них «Степ-

ная сюита» («草原组曲», 1960–70-е годы) и концерт для моринхура и симфо-

нического оркестра «Поэзия лугов» («草原音诗», премьера в 1983 г.). Сунь 

Хугуан называют «одной из основательниц степной музыки» («草原音乐的开

创者之一»). 

«Поэзия лугов» — первый в Китае концерт для моринхура и симфони-

ческого оркестра. Появление данного сочинения знаменует собой разрушение 

гегемонии исключительно ханьских инструментов. Концерт создавался в пе-

риод с 1973 по 1980 годы, впервые был исполнен в сентябре 1983 года на кон-

церте «Осень в Цзиньяне» («晋阳之秋») в рамках Второго Северокитайского 

музыкального фестиваля. Соло на моринхуре исполнил Ци Баолигао (齐宝力

高)118. В концерте принимал участие Симфонический оркестр Пекинской 

труппы песни и танца, дирижировал Чэнь Сеян (陈燮阳). 

В произведении сочетаются различные школы и стили исполнения на 

 
116 См. Приложение 1, Рис. 9. 
117 Также Гада Мэйжэнь, Гаадаа мэйрэн. 
118 Ци Баолигао (2 февраля 1944 года, Дункэ-Чжунци, Маньчжоу-го) — композитор и один 

из самых известных исполнителей на моринхуре. 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%B0%D0%BD%D1%8C%D1%87%D0%B6%D0%BE%D1%83-%D0%B3%D0%BE
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%BE%D1%80%D0%B8%D0%BD_%D1%85%D1%83%D1%83%D1%80
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моринхуре, как древние, так и современные. Для достижения необходимого 

акустического, тембрального и динамического баланса между моринхуром и 

оркестром, композитор отказалась от тубы, предоставив больше пространства 

сольному инструменту и подчеркнув его особенности. Композитор в музы-

кальном тексте концерта активно работает с народным материалом – транс-

формирует, расширяет и дублирует фрагменты народных песен, создавая об-

ширное полотно, формируя при этом строгую сонатную форму. 

Таблица 4. Схема формы концерта 

Экспозиция 

Вступление Главная пар-

тия 

Связка Побочная 

партия 

Заклю-

читель-

ная пар-

тия 

1–11 11–26 27–35 36–86 86–103 

C Гун  G Чжэн C Юй 

Разработка 

Вступительный раздел Развитие Повтор 

103–127 128–287 288–293 

C Юй E Юй – A Гун – D 

Гун – C Гун 

C Гун 

Реприза+Кода 

Главная пар-

тия 

Связка Побочная пар-

тия 

Кода 

293–303 304–306 307–367 367–487 

C Гун C Гун+C Юй C Гун 

Концерт представляет собой одночастную симфоническую компози-

цию, близкую к поэмной. В концерте присутствует повествовательность и дра-

матическое развитие одновременно. Чжао Сицзюнь и Чжан Ян в своих иссле-

дованиях сопоставляют разделы формы с конкретной образностью (см. таб-

лицу 5). В целом, подобное образное содержание – от мрачных картин к по-

беде («через тернии к звездам») – не является новым для музыкального искус-

ства. Обозначенные китайские исследователи попытались сформулировать 

концепцию идеи сочинения в довольно простых и понятных обывателям обра-

зах. Между тем никаких подтверждений соответствия представленной 



112 
 

программы заложенному в произведение содержанию не имеется. 

Таблица 5. Разделы концерта 

Раздел формы темп такты Содержание и об-

разы 

Вступление медленно 1–11 Признание болез-

ненных воспоми-

наний 
Экспозиция медленно 12–103 

Разработка быстро 103–293 Борьба за свободу 

Реприза Средне или быстро 293–367 Радость победы 

Кода престо 367–487 

Основная тема концерта заимствует элементы народной песни «Мусе-

лай» («木色莱») из района Хорчин, Внутренняя Монголия. 

Пример 15. Песня «Муселай»  

 

Пример 16. Тема экспозиции (моринхур) 

 

Народная песня «Муслай» изначально имела импровизационный ха-

рактер развития, сходный с монгольскими длинными песнями (уртын-дуу). 

Однако вследствие естественных интеграционных процессов, которые яви-

лись результатом культурного взаимодействия между хань и монгольскими 

племенами, песня несколько утратила характерные черты, присущие данному 

стилю исполнения. В частности, Чжан Ян указывает на значительное сокраще-

ние использования горлового пения [168, с. 14]. Мелодия в экспозиции 
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вращается вокруг двух основных звуков – G и D. Тон А также периодически 

берет на себя функции опоры. Пентатонический звукоряд подчеркивает этни-

ческую природу темы. Тема в концерте исполняется в медленном и свободном 

темпе, а частое использование ферматы во фразах раскрывает масштабность 

«длинной мелодии». Кроме того, многократное использование таких приемов, 

как трели, вибрато и глиссандо, усиливает выразительность звучания морин-

хура, создавая соответствующий колорит. 

Пример 17. Звукоряд темы концерта 

 

G Чжэн   A Юй   (bB Жунь  B Бянь Гун)  C Гун     D Шан      E Цзюе      C Гун 

Чтобы подчеркнуть структурные особенности монгольской музыки, 

композитором были внесены соответствующие корректировки в фактуру. В 

частности, партия моринхура выходит на первый план при демонстрации ме-

лодического начала, в то время как оркестр деликатно выполняет функции ак-

компанемента. В его партии находим множество украшений, нацеленных на 

высвечивание красоты мелодии и ее меланхолического характера: триоли и 

тремоло. Все это постепенно погружает слушателей в необходимое настроение 

(Чжао Сицзюнь и Чжан Ян видят в этом погружение в «болезненные воспоми-

нания» («对痛苦回忆的哀诉») [168; 171]). 

Моринхур превосходно имитирует ритм скачки – один из самых рас-

пространенных образов в музыкальной культуре монголов. Синь Хугуан в 

своем концерте транслировала прием имитации бега лошади также на всю 

группу струнных смычковых инструментов. 
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Пример 18. 1 часть. Главная партия 

 

.Пример 19. Разработка, тт. 200–204 

Подобные фрагменты ярко свидетельствуют о моментах единства солиста и 

оркестра. Между тем моринхур в концерте выполняет не только солирующие 

функции, но и становится частью аккомпанирующего ансамбля. Разность 

функций партий подчеркивается ритмическим и динамическим контрастом. В 

Экспозиции тематическое развитие отдано двум скрипкам, в то время как мо-

ринхур примыкает к альту, виолончели и контрабасу, заполняя фактуру триоль-

ными построениями. Контраст между устойчивой мелодической линией 
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скрипок и аккомпанементом моринхура придает их партиям ритмическую не-

зависимость. 

Пример 20. Экспозиция. тт. 69–74 

 

Моринхур, как струнный смычковый инструмент, имеет некоторое 

сходство со скрипкой в плане исполнительских приемов. В оркестровке струн-

ные инструменты в основном используются в качестве аккомпанемента, на 

этом фоне моринхур контрастирует с другими струнными, чтобы подчеркнуть 

свой сольный статус. По диапазону моринхур охватывает средний и нижний 

регистры виолончели и скрипки, обладая певучим звучанием. 

Пример 21. Диапазон моринхура 

 

Благодаря большому резонатору его звук нелегко заглушить, что позво-

ляет ему хорошо контрастировать и, одновременно, сочетаться с западноевро-

пейскими инструментами. Но поскольку все сочинение направлено на вопло-

щение в музыке монгольского стиля, в партии моринхура присутствуют 
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некоторые характерные для музыкальной культуры монголов черты. В частно-

сти, характерная для традиции импровизационность трансформируется в мет-

рическую свободу, как, например, в каденции (между разработкой и репризой). 

Сочетание моринхура с западными инструментами представляет собой уни-

кальное в акустическом отношении явление. Синь Хугуан представила испол-

нение на моринхуре с множества сторон, демонстрируя все его возможности. 

При этом, инструмент представлен как полноценный сольный исполнитель, 

так и как участник большого оркестрового ансамбля. 

Концерт для моринхура и симфонического оркестра «Поэзия лугов» — 

это самобытное крупное инструментальное произведение. Используя монголь-

ские мелодии, композитор сохранила дух монгольских степей, одновременно 

включая драматические симфонические элементы, что значительно усиливает 

выразительность музыки. Более того, в использовании формы, тональности, 

гармонии и оркестровки композитор, сохраняя и идеально демонстрируя стиль 

этнической музыки, сочетает китайские и западные композиционные приемы, 

создавая произведение, воплощающее слияние китайских и западных музы-

кальных подходов, одновременно подчеркивая этнические особенности. Это 

произведение сыграло важную роль в содействии развитию китайской компо-

зиторской школы и выходу ее на мировую концертную сцену. 

 

3.4. Концерт для эрху и симфонического оркестра «Крадущийся тигр, зата-

ившийся дракон» Тань Дуня (2004) 

 

Фильм 2000 года «Крадущийся тигр, затаившийся дракон» («卧虎藏龙

»), снятый китайско-американским режиссером Ли Анем (李安)119, получил 

чрезвычайно высокую оценку от критиков и зрителей после выхода на экраны. 

Этот фильм сотворил чудо в истории китайского кинематографа, получив де-

сять номинаций на премию «Оскар», особенно за музыку к нему. В том же году 

 
119 См. Приложение 1, Рис. 11. 
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Тань Дунь120 написал одноименный концерт для виолончели с симфоническим 

оркестром, премьера которого состоялась в исполнении Ма Йо-Йо121. В 2004 

году композитор выпустил еще одну версию концерта, в котором в качестве 

солиста выступили эрху и чжунху, оркестр был представлен камерным соста-

вом122. В этой версии сочинения солирующие народные инструменты пред-

ставляет один исполнитель, что оправдано общностью данных инструментов. 

Лю Чжоцзюнь видит в этом проявление гендерных различий: мягкость эрху 

олицетворяет женщины, а глубина чжунху — мужчины [124, с. 2]. На эрху в 

фильме играет известный исполнитель Ма Сяохуэй123. Музыка к фильму обла-

дает мощной и трогательной силой. Она идеально сочетает в себе художе-

ственную красоту западной и восточной музыки, искусно вплетая элементы 

китайской народной ментальности в рамки саундтрека, создавая уникальную 

атмосферу. Музыка в фильме «Крадущийся тигр, скрытый дракон» не только 

сопровождает сюжет, но и выполняет сложную драматургическую функцию. 

Тань Дунь, представитель новой волны китайских композиторов. Его 

циклы музыкальных произведений, такие как «Голос и оркестр» («人声与乐队

», 1989), «Оркестровый театр I» («乐队剧场Ⅰ», 1990), «Оркестровый театр II» 

(«乐队剧场Ⅱ», 1992), «Призрачная игра» («鬼戏», 1994), произвели фурор 

сразу после премьеры. Представляется, что широкий успех фильму и музыке 

обеспечили несколько факторов. Дэйл Хадсон в своем исследовании указы-

вает на «голливудизированность» сюжета фильма, созданного в жанре уся: «В 

работе над музыкой к этому фильму произошло полное совпадение устремле-

ний режиссера и композитора, сосредоточенных на встрече культур Востока и 

Запада» [43, с. 161]. Музыка к фильму в этом процессе является важным ком-

понентом.  

 
120 См. Приложение 1, Рис. 12. 
121 Ма Йо-Йо (род. в 1955, Париж) – американский виолончелист китайского происхожде-

ния.См. Приложение 1, Рис. 13. 
122 Несколько позже композитор сделал переложение, в котором камерный состав западно-

европейских инструментов был заменен китайскими народными. 
123 Ма Сяохуэй (родился в 1965 году) — исполнитель на эрху и композитор из Шанхая. См. 

Приложение 1, Рис. 14. 

https://ru.wikipedia.org/wiki/1955
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B0%D1%80%D0%B8%D0%B6
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%A8%D0%90
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D0%B8%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BD%D1%87%D0%B5%D0%BB%D1%8C
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A5%D0%B0%D0%BD%D1%8C_(%D0%BD%D0%B0%D1%80%D0%BE%D0%B4)
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В концерте «Крадущийся тигр, затаившийся дракон»124 присутствует 

программа, которая выражается через названия шести частей: 1. «Крадущийся 

тигр, затаившийся дракон» («Crouching Tiger, Hidden Dragon»); 2. «Через бам-

буковый лес» («Through the Bamboo Forest»); 3. «Шелковый путь: Встречи» 

(«Silk Road: Encounters»); 4. «Вечный обет» («Eternal Vow»); 5. «На юг» («To 

the South»); 6. «Прощание» («Farewell»)125. Каждая часть разворачивается в со-

ответствии с контекстом, указанным в названии. 

Тань Дунь отошел от традиционной трехчастной структуры западноев-

ропейской модели жанра, обратившись к цикличной нарративно-повествова-

тельной структуре. В этом видится отсылка к древнекитайским литературным 

формам, в частности, к роману «чжанхуэйти» (章回体), в которых повествова-

ние ранжируется на множество глав, где каждая связана с предыдущей и по-

следующей, образуя уникальную структуру. Каждая часть подобна этапу в раз-

витии общего сюжета, обладает относительной независимостью, но входит в 

единое целое благодаря развитию основных тематических элементов. Особо 

следует отметить тематическую арку, протянутую от первой части к шестой, 

но без стандартной репризности, формируя отсылку к тематизму начальной 

части посредством вариантно-вариационного развития основных интонаци-

онно-ритмических ячеек. В их основу положен квинтовый ход и повторяющи-

еся ритмизованные построения. Это создает эффект цикличного повторения 

событий. 

В завершающем построении первой части концерта формируется новая 

тема, которая проявится в последующих частях. Данная тема представляет со-

бой мелодическую последователь восходящих квинт. Именно ее простота поз-

волила композитору сделать ее основой для последующего тематического ма-

териала. К примеру, «тема любви» из 4 части концерта также базируется на 

квинтовой восходящей интонации. 

 
124 В настоящем разделе речь будет идти именно о версии концерта, выпущенной в 2004 

году. 
125 Подробнее о музыке к одноименному фильму см. в статье О.Н. Безниско и Шуюй Чжоу 

[6]. 
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Пример 22. Темы 1 и 6 частей 

 

Тема 1 части 

 

Тема 6 части 

Пример 23. Темы 1 части 

 

эрху 
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 Пример 24. Темы любви из 4 части 

 

эрху 

Драматургия концерта в ключевых моментах повторяет содержание 

фильма. Аналитическое рассмотрение музыкального материала сочинения по-

казало стремление к открытым формам, цикличности, вариантно-вариацион-

ному типу развития материала, большую роль ритма в формировании струк-

туры и тематическое единство. Приведем данные в форме таблицы: 

Таблица 6. Содержание концерта 

Часть 

Название 

Структура Темп Примечания 

Первая часть 

«Крадущийся 

Тигр, Затаив-

шийся Дракон» 

Вступление + 

элементы со-

натной струк-

туры 

60; 130; 

140; 150; 

160 

Завязка сюжета, формирова-

ние конфликта (в основе ле-

жит резкий контраст тем и 

развитие основного матери-

ала)  

Вторая часть 

«Через бамбуко-

вый лес» 

Элементы 

трехчастной 

формы 

60 Сцены сражений в бамбуко-

вом лесу 

Третья часть 

«Шелковый путь: 

Встречи» 

Элементы ва-

риационной 

формы 

60; 120 Слияние обычаев и культур 

Западного региона126 (выра-

жено через ритмические пат-

терны расширенной группы 

перкуссии) 

Четвертая часть 

«Вечный Обет» 

Элементы 

трехчастной 

формы 

60 Выражение темы любви 

Пятая часть 

«На юг» 

Элементы 

трехчастной 

формы 

90; 100; 

110 

Тема путешествия и скачки 

(выражено средствами мет-

роритма) 

Шестая часть Элементы 60 Трагедия гибели героя 

 
126 Западные регионы – отсылка к древнекитайскому термину, обозначающему регионы, 

расположенные к западу от столицы, которые обычно включают Центральную Азию, Запад-

ную Азию и другие регионы. 
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«Прощание» трехчастной 

формы 

Музыка в кино, ограниченная ритмом повествования и экранным вре-

менем, часто отличается фрагментарностью, в то время как концертная версия, 

напротив, предлагают симфоническое развитие и философскую сублимацию 

основного музыкального материала. В этой трансформации Тань Дунь исполь-

зует эрху – яркого представителя традиционной китайской ментальности, 

чтобы в полной мере передать психологические изменения главного героя 

фильма. Это переставляет функционально-содержательные акценты – концерт 

становится самостоятельной единицей художественного творчества, обладаю-

щего самостоятельной ценностью. Эрху трактуется как голос героя, а средства 

его выражения не ограничиваются лишь привычными для инструмента испол-

нительскими приемами. Напротив, Тань Дунь активно обращается к специфи-

ческим приемам игры на эрху, которые в концентрированном виде собраны в 

каденции 4 части концерта. 

Пример 25. Каденция в партии эрху, 4 часть 

 

В то же время при контрапунктическом соединении с инструментами оркестра 

в партии эрху подобные приемы отсутствуют. Как представляется, это связано 

со специфичностью тембров, которые при совместном исполнении не обра-

зуют достаточно гармоничного единства. 

Композитор использует прием глиссандо на струнных, крайние точки 

которого образуют довольно широкие интервалы – нону и шире. Данный 
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прием предназначен для широкого круга образов и отсылок. С одной стороны, 

глиссандо по струнам – характерный и распространенный в практике испол-

нения прием игры на эрху. С другой, во многих частях концерта подобный 

прием является звукоподражанием. Например, имитирует покачивание на 

ветру бамбуковых лесов, и одновременно передает напряженную атмосферу 

сцены боя. В партии эрху присутствует прием имитации «плачущего тона» (哭

腔)127, характерного для традиционного китайского музыкально-драматиче-

ского театра. 

Пример 26. Партия эрху во 2 части 

 

Высокий регистр эрху представлен полностью, требуя от исполнителя 

чистых и пронзительных фраз в позициях, где интонацию крайне сложно кон-

тролировать. Это нужно для выражения острых и ярких эмоций. Концерт 

наполнен резкими динамическими контрастами. Это требует от исполнителя 

на эрху исключительной ритмической стабильности и точного контроля над 

инструментом, чтобы достоверно передать скрытое напряжение и внезапные 

всплески в музыке. Кроме того, в произведении широко используются различ-

ные исполнительские приемы для создания разнообразных музыкальных об-

разов. Например, короткое и мощное стаккато (顿弓) используется для выраже-

ния пауз в боевых движениях, а легкий «прыгающий смычок» (跳弓) — для 

 
127 Вокальные вариации, имитирующие плач. 
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изображения изящных движений на вершине бамбукового леса. В этом произ-

ведении очень ярко проявляется стремление Тань Дуна исследовать границу 

между шумом и музыкальным звуком, поэтому он выписывает в партии эрху 

эффекты, схожие с перкуссионными. Удары смычком по корпусу эрху или 

надавливание и потирание определенных участков струн для получения нему-

зыкальных звуков размывают границы между звуком и шумом, расширяя аку-

стический диапазон инструмента. 

В концерте «Крадущийся тигр, затаившийся дракон» Тань Дуня нахо-

дит отражение концепция «органической музыки». На основе исследований 

Ян Лин и Ван Чэньюй [78; 189], можно заключить, что ее суть кроется в под-

черкивании связи между музыкой и природой, традицией и современностью. 

Ян Лин написала в своей диссертации: «Концепция органической музыки Тань 

Дуна зародилась в конце 1980-х гг. Стоит отметить, что, хотя Тань Дунь и вы-

ступал за органическую музыку, сам термин «органический» был придуман не 

им. Французские ученые и другие музыканты предложили Тань Дуню назвать 

его серию музыкальных произведений, выражающих звуки природных мате-

риалов, «материальной» музыкой или «натуральной» музыкой, но Тань Дунь 

отверг эти предложения. Концепция «органической музыки» была офици-

ально предложена в XX веке японским музыкантом. Во время выступления в 

Японии японский продюсер сказал Тань Дуню, что, поскольку он часто упо-

минает такие понятия, как органическая материя, органическое мышление и 

органические материалы, почему бы не назвать это органической музыкой? 

Так возникла концепция органической музыки»128 [189, с. 4]. 

Концепция «органической музыки» проявляется в следующих 

 
128 Оригинальный текст: «谭盾有机音乐的观念萌生于20世纪80年代末。值得注意的是，虽

然谭盾倡导有机音乐，但“有机”一词并非谭盾本人提出。曾有法国科学家以及其他音乐家

向谭盾建议，将其表达自然物质之声的系列音乐作品统称为“物质”音乐或者是“自然”音

乐，但都被谭盾否定. 正式提出“有机音乐”这一概念则是在20世纪年代由一位日本音乐家

建议正式定名. 在日本的一次演出中一位日本制作人告诉谭盾，既然他常提到有机的物

质、有机的思想、有机的材质等概念，不如就叫有机音乐，从此有机音乐的概念应运而

生». 
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моментах: 

1. Органическая природа инструмента. Будучи китайским струнным 

смычковым инструментом с тысячелетней историей, эрху имеет в своем со-

ставе материалы (кожа питона, дерево) и принцип звукоизвлечения (трение и 

вибрация), напрямую связанные с природой. Тань Дунь всесторонне исследо-

вал эти качества, используя специальные приемы игры, чтобы эрху не только 

воспроизводил мелодии, но и передавал звуки окружающей среды — лязг ору-

жия (1 часть), шум ветра в бамбуковых лесах (2 часть), стекающая по камням 

вода (2 часть), звуки насекомых (4 часть). 

2. Культурная органичность. В произведении гармонично переплета-

ются различные элементы музыкальных культур (Центральные равнины и За-

падные регионы), которые располагались вдоль Шелкового пути, отражая ис-

торический контекст единства многообразия в китайской цивилизации. 

3. Органичное исполнение. В своей творческой практике Тань Дунь ча-

сто требует от исполнителей выйти за рамки традиционных сценических поз 

и участвовать в музыкальном выражении с помощью более целостного языка 

тела, формируя «органическое единство» визуальных и слуховых элементов. 

При оркестровке концерта Тань Дунь воплотил в жизнь свою уникаль-

ную «музыкальную эстетику»129. Ее суть заключается в симфонизации эрху и 

китаизации симфонического оркестра. Целью является достижение подлин-

ного диалога, в противовес аккомпанирующим задачам оркестра. В концерте 

эрху выходит за рамки своей традиционной роли. Он не только исполняет ме-

лодию, но и выступает в качестве рассказчика драмы и комментатора истории. 

Партия эрху — это проникновенный монолог главного героя («Вечный Обет»), 

участник борьбы в мире боевых искусств («Через бамбуковый лес»), а порой 

«герой» превращается в абстрактную, символическую силу природы, пред-

ставляющую судьбу («Крадущийся тигр, затаившийся дракон»). 

 
129 См. об этом подробнее Хао Да [151]. 
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Западноевропейский симфонический оркестр в основном выполняет 

следующие функции: 

1. Создание атмосферы. Длительное вибрато струнной группы в соче-

тании с кристально чистым тембром арфы и челесты создают неземную атмо-

сферу, напоминающую мир боевых искусств, вызывая в воображении образы 

ночного неба, бамбуковых лесов и ряби на воде; 

2. Ритм и динамика. Ударная группа играет решающую роль, особенно 

партии барабанов и гонгов. Они не только составляют основу ритма, но и ими-

тируют сердцебиение, звук шагов и лязг оружия, формируя ядро для создания 

напряжения и азарта в сценах боевых сражений (например, во второй части); 

3. Диалог и слияние. Духовые и струнные инструменты оркестра часто 

переплетаются с партией эрху в пуантилистской или контрапунктической ма-

нере. Духовая часть оркестра часто имитируют звуки китайских народных ду-

ховых инструментов (сяо, дицзи и др.), струнные — струнных щипковых ин-

струментов (например, пипа). Одновременно мелодия эрху часто подхватыва-

ется и развивается оркестром, образуя динамичный и рельефный звуковой 

ландшафт. 

Данная концепция отходит от западной классической модели концерта, 

устанавливая новые отношения взаимного созидания, похожего на «инь-ян». В 

этом возможно разглядеть черты концерта-согласия. В своем концерте Тань 

Дунь успешно преобразует основные эстетические и философские коннотации 

китайской культуры боевых искусств в чистый и мощный музыкальный язык. 

Это достигается за счет таких приемов, как использование пауз (в основном в 

оркестре), контрастных тембров (холодная звучность эрху контрастируют с 

насыщенным басом оркестра) и взаимодействия реальности и иллюзии (чистая 

мелодическая линия контрастирует с обертонами и призвуками). 

Широкое распространение этого произведения имеет множество куль-

турных значений. Внутри Китая оно во многом способствовало модернизации 

системы профессионального обучения и исполнения на эрху, стимулируя 

больше композиторов к созданию новых произведений для этого 
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традиционного инструмента. На международном уровне, как уникальная 

«культурная визитная карточка», концерт успешно демонстрирует особую вы-

разительность китайских инструментов и выдающуюся креативность совре-

менных национальных авторов. Оно выходит за рамки упрощенного определе-

ния «восточной экзотики», рассказывая историю, глубоко укорененную в ки-

тайской культуре, посредством универсального музыкального языка, действи-

тельно обеспечивая эффективную коммуникацию между «национальным» и 

«глобальным» миром. 

 

3.5. Концерт для шэна, гучжэна и камерного оркестра «Поэзия земли» Цинь 

Вэньчэня (2017) 

 

Цинь Вэньчэнь (秦文琛, 1966) – современный известный в Китая ком-

позитор. В своем творчестве он придает большое значение народной музыке, 

которая стала основой для собственного авторского творчества. Сочинения 

Цинь Вэньчэня наполнены множеством образов и тем: в его сочинениях нахо-

дят отражение темы религии, образы степи Внутренней Монголии, земли, 

тени, ходьбы, прерий и т.д. Как и для своих современников, для Цинь Вэньчэня 

«традиционная китайская художественная культура является основным источ-

ником идейно-тематического содержания музыкальных композиций» [54, с. 

20]. Музыкальное творчество композитора огромно, музыкальный язык имеет 

свои уникальные особенности, а сам он занимает представительное место 

среди других национальных авторов. 

Музыкальные жанры, в которых работает композитор, весьма разнооб-

разны, в том числе в его творчестве присутствует жанр народного концерта. 

Это концерты «Единство» («合一», 1999) для гучжэна и камерного оркестра, 

«Пустота» для пипы и струнного оркестра («行空», 2012), «Поэзия земли» («
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大地音诗», 2017) для шэна130, гучжэна131 и камерного оркестра (2017) и ряд дру-

гих. Данные сочинения показывают, что Цинь Вэньчэнь хорошо понимает все 

огромные возможности использования национальных инструментов. Сам ком-

позитор не считает себя в полной мере творцом, а лишь носителем музыкой 

традиции, в которой, с помощью языка музыкального выражения, можно опи-

сать китайские легенды, религию и, в целом, душу Родины. 

Народный концерт «Поэзия земли» («Poetry of the Land») был создан в 

2017 по заказу Центрального совета консерватории и впервые прозвучал 5 но-

ября 2018 года в концертном зале Центральной консерватории. Сочинение 

вдохновлено короткими стихами поэтессы Нато132 [162, с. 18]. После прочтения 

ее сборника стихотворений композитор сочинил для своего концерта три темы, 

соответствующие трем стихам сборника: «On the Land, A Lonely Singer» («На 

земле одинокий певец»), «The Land, Bright, Upright to the Sky» («Земля, яркая, 

устремленная в небо») и «Silhouette, disappearing on the Horizon» («Силуэт, ис-

чезающий на горизонте»). В отличие от ставшей обычной практики создания 

концертных произведений, композитор выбрал два традиционных китайских 

музыкальных инструмента для своего сочинения – шэн и гучжэн. Его идея за-

ключалась в поиске гармоничного соединения длинных звучаний шэна с «то-

чечных» звуков гучжэна. Композитор считал, что эти два разных звуковых ка-

чества могут дополнять друг друга. В сочетании с тембром симфонического 

оркестра, солисты рассказывают слушателям об этом уникальном поэтическом 

произведении. 

Цинь Вэньчэнь в своем творчестве опирается, в первую очередь, на аку-

стические и исполнительские характеристики выбранных инструментов. Это 

во многом определило регистры, в которых они в основном звучали. Набор 

инструментов оркестра, в целом, традиционен, однако и здесь видится 

 
130 См. Приложение 1, Рис. 16. 
131 См. Приложение 1, Рис. 15. 
132 Нато (纳托) – современная китайская поэтесса, художник, музыкант, скульптор. Живет и 

работает в Пекине. 
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авторский подход: в группе медных духовых отсутствует туба, расширена 

группа ударных (дополнена национальными китайскими инструментами). 

В данном сочинении в основу ладового мышления положен хроматиче-

ский звукоряд (см. пример. 27). В партитуре используются специальные при-

емы микрохроматики, которые призваны имитировать особенности исполне-

ния на традиционных инструментах. Ремарка композитора «this score is noted 

in C» указывает на центральный тон (первая страница партитуры – см. пример 

29). Анализ хроматического звукоряда народного концерта выявил его синте-

тическую природу. 

Пример 27. Комплексный звукоряд партии гучжэна 

 

В основу звукоряда положен китайский традиционный лад гун с цен-

тром в тоне С. 

Пример 28. Лад гун с центром С 

 

                                   C Гун D Шан E Цзюе G Чжэн A Юй 

Как видно, структура лада сформирована на основе расщепления ос-

новных тонов лада гун, что образует в совокупности некоторое подобие хро-

матической гаммы. В результате образуется лад расширенной пентатоники, ко-

торый господствует на протяжении всего сочинения. Композитор, исследуя 

возможности традиционной музыки, соединяет китайскую пентатонику (в дан-

ном случае гексатоника с дополнительным звуком бянь-гун) с западноевропей-

ской хроматикой. В результате образуется расширенная пентатоника133, в кото-

рой отдельные тоны присутствуют как в основном варианте, так и в изменен-

ном. При составлении звукоряда стала очевидна связь настройки гучжэна с 

 
133 Расширенная пентатоника в китайской музыкальной науке изучалась Ван Жуй [75], Ма 

Сюэвэнь [132, 133], Чжао Цзолян [174], Ма Шувэй [134]. Китайский исследователь Чжан 

Мини видит в этом «сложноладовое переосмысление фольклора» [57, с. 19]. 
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системой обертонов «люй-люй»134. 

Как представляется, композитор в данном случае средствами объедине-

ния двух онтологически различных систем стремится расширить возможности 

звучания традиционных инструментов – шэна и гучжэна. И в этом отношении 

Цинь Вэньчэнь, конечно же, не новатор. До него подобные эксперименты в об-

ласти лада и тональности проводили и другие современные классики китай-

ской музыки XX–XXI веков. Одним из первопроходцев в данной области явля-

ется Тань Дунь. Изучение статей Петруниной С.Ю. [32], Юнусовой В.Н. [68], 

Безниско О.Н. [6] показало, что синтез культурных традиций в творчестве ком-

позитора, помимо расширения самого понятия музыкального произведения и 

создания на этой основе новых художественных объектов, осуществляется 

также и на уровне средств музыкальной выразительности. Например, в «Бу-

мажном концерте» (2003) используются ритмы Пекинской оперы, а в мульти-

медийном проекте «Карта» («The Map») сочетаются народные напевы этниче-

ских меньшинств Китая с современными оркестровыми техниками. 

Также отметим тембровые эксперименты Тань Дуня, направленные на 

создание уникальных звучаний, например, через «тембровую форму» (тембро-

форму), где звук органически развивается из кратких мотивов. У Цинь Вэнь-

чэня тембровые эксперименты более локальны и носят более умеренный ха-

рактер – композитор ищет общность между дуэтом традиционных инструмен-

тов и симфоническим оркестром. 

 

 

 
134 Система «люй-люй» – понятие в музыкальной теории традиционного Китая. Представ-

ляет собой хроматический звукоряд из 12 ступеней, которые выстраиваются в общую си-

стему посредством чистых квинтовых отношений. В Китае эта система имела весьма важ-

ное социально-культурное значение, рассматривалась как теоретическая база для регулиро-

вания социальной структуры и обретения психической устойчивости общества. Тоны 12-

звучной системы связывались с циклами лунно-солнечного календаря, с месяцами года, 

шэнсяо (система 12 животных, которые покровительствуют определенным годам). Четные 

тоны (2-й, 4-й, 6-й и т.д.) воплощали Землю (阴, инь), темное, пассивное начало, а нечетные 

— Небо (阳, ян), светлое, активное мужское начало. В целом, данная система является в 

большей мере акустической, чем ладовой основой древнекитайской музыки. 
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Пример 29. Иллюстрация первой страницы партитуры концерта для 

шэна, гучжэна и симфонического оркестра «Поэзия земли» Цинь Вэньчэня 

 

Камерный состав оркестра в данном концерте представлен следующим 
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образом: в группе медных духовых отсутствует туба, а группа ударных, напро-

тив, расширена за счет введения народных китайских инструментов (бо (ки-

тайские тарелки), муюй (в партитуре wood block), куайцзы (деревянные тре-

щотки, в партитуре chopsticks)). Подобный подход к оркестровому составу яв-

ляется отражением интегративных процессов аккультурации. В частности, 

речь идет о стремлении национальных китайских композиторов сделать «клас-

сический» состав оркестра более понятным китайским слушателям посред-

ством разбавления его состава национальными инструментами. Данная тен-

денция практически стала общепринятой в симфонической музыке китайских 

авторов современного этапа развития композиторской школы. 

Как было сказано ранее, в концерте присутствуют три темы и распола-

гаются они в трех разделах концерта соответственно. При этом общая струк-

тура сочинения одночастная. Возможно выделить черты трехчастности, однако 

лишь условно, так как функции разделов трактованы композитором весьма 

своеобразно – первый и третий разделы выступают в роли вступления и коды 

для второго самого обширного и драматичного раздела. 

Пример 30. Таблица пропорций разделов концерта 

Первый раздел 

29 т 

Второй раздел 

117 т 

Третий раздел 

14 т 

С философски-художественной точки зрения данная неравномерность 

может быть трактована как стремление выразить языком музыкального искус-

ства принцип дифференциальной трактовки временной и пространственной 

категорий. Земля представлена как живой развивающийся объект, переживаю-

щий различные временные фазы, при этом остающийся вечным. Посредством 

микрохроматики у струнных инструментов (в том числе гучжэна), свободной 

трактовке ритмических комплексов, дифференциации оркестровых пластов, 

ритмической остинатности внутри акустических комплексов, создающих 

ткань сочинения, большому динамическому разнообразию и полифонии фак-

тур композитор рисует живой образ Земли – она дышит, изменяется, имеет соб-

ственных характер и обладает огромной силой. 
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Прошлое (первый раздел) отсылает к спокойствию и вечности, будущее 

(третий раздел) – еще не изведано, потому сокрыто и не несет угрозы, напро-

тив, успокаивает и дает надежду. Настоящее (второй раздел) наполнено болью 

и страданиями, которые вынуждена переживать Земля в каждый конкретный 

период времени. И это настоящее передано в самых драматичных тонах: му-

зыкальный материал раздела выстраивается на основе активных столкновений 

темброакустических пластов, что создает ощущение борьбы и противостоя-

ния. 

Видится, что Земля в данном сочинении, представленная как всеобъем-

лющая тема, пронизывающая все содержание концерта, трактуется композито-

ром как нечто сакральное и даже священное. Как известно, сакральные объ-

екты относятся к сфере абсолютной реальности, наделенной особым каче-

ством — они отделены от обыденного мира (профанного) и вызывает одновре-

менно чувство благоговейного трепета и притяжения. Это ядро, которое при-

дает смысл существованию, реальность, принципиально отличная от повсе-

дневности. Сакральные объекты проявляются в особых местах, временах или 

персонах, которые становятся центрами силы и почитания. 

Сунь Аньци в своей диссертации выявляет центральный элемент ладо-

вой системы данного сочинения — это тон «G», выступающий как один из 

принципов ранжирования [140]. Именно тон «G» становится «звуком» Земли. 

В первом разделе тон «G» в основном непрерывно звучит в верхнем голосе 

партии контрабасов135. Второй раздел концерта демонстрирует фрагментарное 

воспроизведение тона «G», но в тутти оркестра (цифры 43, 48, 105, 122, 144). 

В третьем разделе концерта, тон «G» становится основой для репетитивного 

развития в партии гучжэна. 

Цинь Вэньчэнь в своем концерте «Поэзия земли» утверждает тон «G» в 

качестве центра не через традиционную тональность, а посредством выверен-

ного структурного процесса. Произведение начинается с тихого, гулкого и 

 
135 В сочетании с нижним голосом образуется кварта на открытых струнах инструментов, 

что создает устойчивый гудящий бас. 
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своеобразно драматичного звучания кварты «D–G», которая, как фундамент, 

устанавливает опору для всего произведения. Чжан Баохуа [162], Юй Янь [186] 

и Сунь Аньци [140] утверждают, что тон «G» трактуется в партитуре как ос-

нова (фундамент) для всего сочинения посредством пролонгированного звуча-

ния. Композитор как бы стремится закрепить этот звук в восприятии слушате-

лей посредством создания у них ощущения фонового присутствия. Далее тон 

«G» продолжает пронизывать каждый уголок музыки, выступая в качестве 

неизменного низкочастотного фундамента и конечного пункта тяготения всех 

тембральных пластов. В итоге, после всех хаотических столкновений и кон-

фликтов второго раздела, все тематические пласты начинают стремиться к 

унисону на тоне «G», которым и завершается весь концерт. В результате созда-

ется замкнутая арочная структура, что в символическом значении может отсы-

лать к архаичным символам земли в верованиях древних народов. Многие из 

этих символов имеют замкнутую гармоничную и уравновешенную структуру 

– круга, ромба, квадрата и т.д. 

Обращает на себя внимание соотношение звучаний гучжэна и шэна, ко-

торое можно описать как сочетание точки и линии. Звук шэна является связ-

ным и протяжным. В то же время звук гучжэна отличается четкостью атаки и 

точечным прикосновением к струнам. При совместном звучании протяжная 

мелодия шэна может украшаться и обогащаться «фразами» гучжэна. Тембр 

шэна — мягкий, насыщенный, в то же время, отстраненно-холодный, с харак-

терным уникальным вибрато, присущим духовым язычковым инструментам. 

Тембр гучжэна — чистый, яркий, звонкий и прозрачный. Совместное звучание 

этих инструментов создает тембровый контраст, который для европейского уха 

может показаться негармоничным136. 

Шэн в данном концерте выступает в роли ведущего инструмента, в то 

время как гучжэн выполняет функцию аккомпанемента, создавая 

 
136 Следует заметить, что подобное сочетание инструментов, в частности шэна и струнных, 

не является редким в практике китайских композиторов. Подтверждением могут служить 

«Жертвенная чаша» Чжао Линя для струнного квинтета и шэна, Концерт для шэна, гучжэна 

и симфонического оркестра «Ветер в сосновых долинах» Цзя Гопина и др. 
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музыкальную атмосферу с помощью арпеджио, разложенных аккордов и дру-

гих исполнительских приемов. Доминирование сольной партии шэна обуслов-

лено более насыщенной динамикой его звучания, по сравнению с гучжэном. 

Однако у последнего объективно более сложная музыкальная партия. В целом, 

оба солиста подобно двум собеседникам ведут диалог, развивают мысль, до-

полняя друг друга. Тембровые отношения гучжэна и шэна являются взаимодо-

полняющими и синергичными. Их совместное исполнение создает музыкаль-

ные эффекты, богатые как многогранностью, так и гармоничным единством, 

что часто встречается в китайских традиционных ансамблях и современных 

аранжировках для народных инструментов. 

В первом разделе партия шэна является основной, гучжэн и ударные 

инструменты поддерживают ее в качестве «подголосков». Партии струнных 

инструментов создают фоном для звучания солистов, в то время как духовые 

инструменты появляются лишь спорадически, добавляя красок в общее звуча-

ние. Обратим внимание, что в данном концерте композитор не стремится под-

чинить западноевропейские инструменты китайским посредством обращения 

к исполнительским приемам имитации звучания. Многие современные китай-

ские и российские исследователи отмечают в качестве одной из основополага-

ющих черт китайской композиторской школы стремление найти уникальное 

китайское звучание, воплощенное средствами тембров западных инструмен-

тов. Между тем в рамках жанра народного концерта данное качество не всегда 

актуально, так как звучание традиционных инструментов исключает необхо-

димость их имитации. 

Во втором разделе концерта шэн, гучжэн и ударные представлены по-

средством тембровых блоков, создавая в совокупности богатые звуковые эф-

фекты. Струнные обеспечивают колористичность, выступая в качестве звуко-

вого фона. В третьем разделе основными инструментами являются солисты – 

шэн и гучжэн, ударные выполняют функцию поддержки, а струнные практи-

чески отсутствуют. 

Юй Янь в своей статье утверждает, что рассматриваемый концерт 
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содержит репрезентативные звуковые темы в тркх своих разделах: в первом 

разделе – это темы певца, эхо, земли, ходьбы, во втором разделе – света, тени, 

земли, ходьбы, в третьем – певца, шагов, земли и ходьбы [186, с. 26]137. Анализ 

партитуры показал, что данная мысль китайского исследователя имеет право 

на существование, пусть и в значительной степени является отражением субъ-

ективных ее представлений. Видится, что понятие темы Юй Янь трактует до-

вольно широко – в данном случае имеется ввиду партия целых групп. К при-

меру, «тема земли» — это материал партии струнных, «тема певца» – партия 

шэна и т.д. «Это произведение атонально. Шэн, как образ «певца» в земле, мед-

ленно появляется, играя тринадцать аккордов, символизирующих одиноче-

ство. Гучжэн появляется как «тень» «певца», аналогичная «шагам» певца. Звук 

соль служит главной темой всего произведения, олицетворяя роль земли» [186, 

с. 5]138. Таким образом, тема в представлении исследователя и, вероятно, ком-

позитора, это определенная акустически-тембральная сфера, состоящая из 

множества музыкально-языковых элементов и представленная в динамиче-

ском диалоге с другими сферами. 

Концерт для шэна, гучжэна и симфонического оркестра «Поэзия 

земли» Цинь Вэньчэня являет собой весьма удачный образец современного со-

чинения, в котором идея и содержание выражаются через многоплановость 

трактовки взаимоотношений музыкальных элементов, которые в совокупности 

могут сформировать глубоко содержательную идейно-философскую концеп-

цию. В данном случае, опираясь на представленные выше функции оркестро-

вых групп и роли солистов. Чжан Баохуа в своей статье указывает, что слуша-

тель склонен улавливать в стихотворении определенные моменты, но не в со-

стоянии полностью объяснить смысл музыки и логику повествовательного 

 

137 Оригинальный текст: «从音响角色角度划分，作品的三个部分分别出现了代表性音响主

题， 包括第一部分的歌者、回声、大地、行走，第二部分光、影、大地、行走，第三部

分歌者、 脚步、大地、行走». 
138 Оригинальный текст: «该曲为无调性作品，笙作为大地中的“歌者” 形象，演奏着代表

孤独的十三个和弦缓缓而来。古筝以“歌者”的“影子”形象出现，比拟歌者的“脚步声”。G

音作为整部作品的主线，代表着大地的角色». 
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процесса композитора. Это оставляет слушателю безграничный простор для 

воображения относительно музыкального произведения [162, с. 21]139. Как 

видно, данный концерт, помимо интересных акустических решений, содержит 

множество символических отсылок, которые в совокупности создают множе-

ство смыслов, актуальных для разных поколений слушателей. Подобная уни-

версальность идей делает сочинение Цинь Вэньчэня ярким образцов современ-

ного «восточного авангарда» (по определению В.Н. Юнусовой). 

Традиционные китайские музыкальные элементы представляют собой 

культурное и историческое наследие китайской классики. Использование эле-

ментов национальной культуры является ярким ранжиром художественного 

подхода национальных авторов. «Развитие китайской музыки прошло три ис-

торических периода: «наследование древней цивилизации, обучение у Запада 

и создание нового «я»», и, наконец, вхождение в ряды современной мировой 

музыки. Цели китайских профессиональных композиторов также эволюцио-

нировали от стремления к «профессионализму» (имеется ввиду переход от ис-

торического устного и традиционного обучения к систематическому профес-

сиональному, основанному на западных классических композиторских техни-

ках и теориях), «национализму» (исследование интеграции западных и китай-

ских элементов) и «современности» (имеется ввиду изучение различных аван-

гардных современных композиторских техник) к «персонализации» (в первую 

очередь, вниманию к персонализации музыкальных творениях современного 

Китая и его композиторов). В техническом плане они постепенно достигли 

принципа «делать то, что им нравится, не переходя границ», что является по-

истине огромным прогрессом140 [111, с. 578]. 

 
139 Оригинальный текст: «我们似乎可以感受到诗歌对于音乐作品的某些提示，但是又无法

完全解释音乐——作曲家的音响叙事过程。这就给人以对音乐作品的无限想象空间». 

 
140 中国音乐的发展经历了“继承故国文明-学习西方-开创新的自我”三个历史时期,终于走

入了世界现代社会行列。中国专业作曲家们的奋斗目标也从追求“专业化”(指从历史的“口

传心授”到经历过系统的、以西方古典作曲技术理论为基础的专业学习)；“民族化”(探索

洋为中用)；“新潮化”(指学习各种先锋性现代作曲技术)；发展到了“个性化”(以现代中国

和现代作曲家的个性化音乐创作为主),并且在技术上也能逐步做到“从心所欲,不逾矩”,这实
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Изучение этих произведений показывает, что в последние годы боль-

шинство китайских народных концертов, созданных национальными компози-

торами, как тем, кто работает непосредственно в стране, так и зарубежными, в 

той или иной степени несут на себе отпечаток «Китая». Это неотъемлемая 

черта их творчества. Однако каждый композитор имеет собственное понима-

ние традиционной музыки, что приводит к различным интерпретациям китай-

ского стиля в своих композициях. Эти произведения демонстрируют, как ком-

позиторы абстрагируют, совершенствуют и интегрируют традиционную му-

зыку в свои творения. Произведения не только имеют сложные связи с тради-

ционной культурой с точки зрения тематики и содержания, но и представляют 

особую художественную сферу, которая ощущается как «китайская эстетика» 

  

 

在是一种很大的进步。 
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Заключение 

 

Проведенное комплексное исследование онтологии народного кон-

церта, его генезиса, эволюции и художественных особенностей в китайской 

академической музыке позволяет сделать ряд важных выводов, подтверждаю-

щих статус жанра не только как репрезентативного художественного феномена 

национальной композиторской школы XX–XXI веков, но и как уникального 

культурного явления, отражающего сложные процессы модернизации, куль-

турной идентификации и диалога с мировым музыкальным искусством. 

В процессе исследования автор пришел к следующим выводам: 

1. Историко-культурный контекст развития жанра. Возникнове-

ние жанра в начале 1950-х гг. не было случайным. Оно стало закономерным 

результатом пересечения нескольких магистральных путей развития китай-

ской музыки после образования КНР: 

• Этап становления (1950-е–1960-е гг.). Характеризуется «про-

граммным» освоением западноевропейских жанровых моделей (прежде всего, 

романтического концерта) с сознательной ориентацией на национальную те-

матику и музыкальный язык. Такие произведения, как «Радость победы» Лю 

Шоуи и Ян Цзиу для сона с симфоническим оркестром, выполняли важную 

идеологическую и культуртрегерскую функцию, знакомя слушателя с возмож-

ностями национального инструмента в новом, академизованном пространстве. 

Жанр лишь начинал формировать свой язык, находясь в значительной зависи-

мости от прототипов; 

• Этап идеологической коннотации (1966–1976 гг.). Период «Куль-

турной революции», несмотря на общий упадок академической музыки, пара-

доксальным образом способствовал популяризации жанра. Такие произведе-

ния, как «Степные сестры» У Цзуцяна, Ван Яньцяо и Лю Дэхая, несмотря на 

наличие явной пропагандистской составляющей, демонстрируют возросшее 

композиторское мастерство в области симфонического развития и инструмен-

товки, а также демонстрируют системную работу композиторов и 
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музыкальных ученых с фольклорным материалом (в случае представленного 

концерта, монгольским). Народный концерт учился существовать в условиях 

жестких идеологических рамок; 

• Этап стилистического раскрепощения и поиска национальной 

идентичности (1980-е–1990-е гг.). С началом политики «реформ и открыто-

сти» происходит настоящий расцвет в развитии жанра. Композиторы «новой 

волны» (Тань Дунь, Чэнь Циган, Го Вэньцзин, Цюй Сяосун) активно экспери-

ментируют с авангардными техниками композиции XX века (сериализм, соно-

ристика, алеаторика), стремясь не просто «одеть» китайскую мелодию в «ев-

ропейские одежды», а создать органичный сплав на глубинном уровне струк-

туры, фактуры и звукоидеала. Жанр становится площадкой для смелых худо-

жественных экспериментов. 

• Современный этап (2000-е–по н.в.). Характерны стилистический 

плюрализм, обращение к масштабным философским и культурологическим 

концептам (как в концертах «Крадущийся тигр, затаившийся дракон» Тань 

Дуня и «Поэзии земли» Цинь Вэньчэня), а также активное включение в миро-

вой художественный процесс. Народный концерт окончательно утверждается 

как полноценная и узнаваемая часть мировой академической сцены. 

2. Типология и систематизация жанра. Проведенный анализ позво-

лил вывести более детализированную типологию жанра по ряду критериев: 

• По типу солиста: концерты для струнных смычковых инструмен-

тов (эрху, гаоху, чжунху и др.); концерты для струнных щипковых инструмен-

тов (пипа, люцинь, жуань, гучжэн и др.); концерты для духовых инструментов 

(дицзы, сона, шэн, гуань и др.); концерты для ансамбля солистов (двойные, 

тройные и т.д.). 

• По характеру взаимодействия солиста и оркестра: концерт-сим-

фония (оркестр выступает как равноправный участник драматургии, часто за-

имствуя тембровые и фактурные характеристики китайского инструмента; 

концерт – симфоническая поэма (преобладает лирико-эпическое, повествова-

тельное начало, часто с ярко выраженной программой. Форма характеризуется 



140 
 

моноцикличностью и многоуровневой структурированностью. 

• По степени интеграции национального материала: обращение к 

цитатному материалу; стилизация под фольклор с использованием ладовых, 

ритмических и фактурных клише; опора на глубинные принципы китайской 

музыкальной эстетики (например, концепцию «сильного/слабого», «пу-

стоты/полноты») без прямого использования фольклорных тем. 

3. Эволюция характера композиторских поисков: от техники к фи-

лософии. Уникальность народного концерта проявляется не только на уровне 

обращения к национальному инструментарию, но и на глубинном уровне му-

зыкального мышления: 

• Ладогармонический аспект. После 1970-х гг. композиторы вышли 

далеко за рамки типичного для прошлых десятилетий использования различ-

ных видов национальной пентатоники. Разработаны сложные системы, осно-

ванные на взаимодействии нескольких пентатонических ладов (полиладо-

вость), их хроматическом обогащении, микрохроматике, а также на оригиналь-

ных способах организации высотности, восходящих к традиционной теории 

«люй-люй». Гармония часто строится не по функциональному принципу, а как 

сонорный комплекс или линеарное сочетание голосов; 

• Ритмика и время. Для жанра часто характерен отход от метриче-

ской регулярности в пользу более гибкой, «дыхательной» ритмики, что сбли-

жает его с эстетикой традиционной музыки, где ритм часто подчинен фрази-

ровке. Широко используются полиритмия, ритмическая прогрессия, алеатори-

ческие эпизоды со свободной агогикой; 

• Тембр как формообразующий элемент. Тембр национального ин-

струмента осмысливается не просто как краска, а как структурная и смысловая 

единица. Композиторы виртуозно выстраивают тембровые арки, контрасты и 

преобразования, где тембр несет самостоятельную семантическую нагрузку 

(например, тембр пипа может ассоциироваться с повествованием, эрху – с ли-

рическим высказыванием, сона – с обрядовостью или празднеством и т.д.); 

• Фактура и пространственное мышление. Оркестровка зачастую 



141 
 

строится по принципу «горизонтальной» полифонии пластов, где каждый го-

лос или группа инструментов ведет свою самостоятельную линию, что напо-

минает принципы фактурообразования в традиционном китайском оркестре. 

Также активно используется прием антифона, перекликания тембров, создаю-

щий эффект звукового пространства. 

4. Народный концерт как феномен межкультурной коммуникации. 

В настоящее время жанр успешно выполняет роль «культурного моста»: 

• Для западного слушателя. Он становится доступным «входом» в 

сложный мир китайской музыкальной эстетики, поскольку использует знако-

мый инструментарий (симфонический оркестр) в сочетании с экзотическим 

тембром – солистом. Это смягчает «культурный шок» от восприятия; 

• Для китайского слушателя. Жанр легитимизирует национальные 

инструменты в статусе «высокого» академического искусства, демонстрируя 

возможности в новом контексте. Национальный инструмент удовлетворяет за-

прос на современное искусство, укорененное в национальной ментальности; 

• В глобальном контексте. Народный концерт является ярким при-

мером успешного совмещения глобального языка современного академиче-

ского авангарда с глубоко национальной и даже локальной спецификой. Он 

вносит свой уникальный вклад в палитру мирового музыкального искусства, 

предлагая альтернативные западным модели художественного высказывания. 

5. Критические аспекты и перспективы развития. Несмотря на впе-

чатляющие достижения, в современном культурном пространстве народный 

концерт сталкивается со следующими вызовами: 

• Проблема аутентичности. В погоне за авангардными техниками 

существует риск утраты связи с подлинной традицией, превращения нацио-

нального элемента в чисто внешний, экзотический знак; 

• Проблема баланса. Поиск равновесия между виртуозной технич-

ностью и подлинной художественной выразительностью, следованием кано-

нам жанра и индивидуальным композиторским новаторством; 

• Проблема репертуара и исполнительства. Многие выдающиеся 
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концерты технически чрезвычайно сложны и требуют от исполнителей уни-

версальной подготовки, сочетающей виртуозное владение национальным ин-

струментом и понимание логики современной музыки. 

Перспективы развития жанра видятся в углублении синтеза, в обраще-

нии к новейшим электроакустическим и мультимедийным технологиям, в диа-

логе с аналогичными жанрами в культурах других стран Азии, а также в даль-

нейшем философском и культурологическом осмыслении его потенциала. С 

точки зрения дальнейших исследований народного концерта перспективным 

видится интеграция современных методологических систем, углубление ана-

лиза взаимосвязи социально-политических, культурологических и идеологи-

ческих компонентов и их влияние на творческий композиторский процесс. Та-

ким образом, несмотря на обширность существующих исследований, поле для 

дальнейшей научной работы остается чрезвычайно широким и актуальным. 

Народный концерт прошел впечатляющий путь от пробного «озвучивания» 

национального инструмента в чуждом ему пространстве симфонического ор-

кестра до создания самобытной, богатой и жизнеспособной жанровой си-

стемы. Он стал не просто успешным проектом по интеграции китайской музы-

кальной традиции в западноевропейское академическое искусство XX–XXI ве-

ков, но и действенной моделью для диалога культур, демонстрирующей, что 

подлинная современность достигается не через отказ от своих корней, а через 

их глубокое переосмысление и творческое претворение на языке новой эпохи. 
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Приложение 1. Фотографии 

Рис. 1. Чжао Цун 

 

 

 

Рис. 2. Чжунжуань 

 

 

Рис. 3. Саньсянь 
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Рис. 4. Ху Хайцюань 

 

 

Рис. 5. 管子 Гуаньцзы 

 

 

Рис. 6. Муюй 
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Рис. 7. Лю Дэхай 

 

Рис. 8. Обложка пластинки концерта «Степные сестры» 

 

 

Рис. 9. Синь Хугуан 
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Рис. 10. Моринхур 

 

 

 

Рис. 11. Ли Ань 

 

 

Рис. 12. Тань Дунь 
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Рис. 13. Ма Йо-Йо 

 

 

Рис. 14. Ма Сяохуэй 

 

 

Рис. 15. Гучжэн 
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Рис. 16. Шэн 

 

 

  



173 
 

Приложение 2. Список произведений в жанре народного концерта 

Эрху 
№ Сочинение Композитор Оркестр Год и место ис-

полнения (сим-

фоническим 

оркестром) 

Год 

созда-

ния 

1 Концерт «Лян Шаньбо 

и Чжу Интай» 

梁山伯与祝英台 

Хэ Чжаньхао и 

Чэнь Ган 

(переложение 

партии скрипки 

Джулии Ван) 

Симфонический ор-

кестр Китайского 

национального радио 

2018 Пекин 1958 

2 Конные скачки 

赛马 

Хуан Хайхуай Восточный 

симфонический 

оркестр 

2021 Пекин 1960 

3 Концерт «Солнце све-

тит на Ташкурганом» 

阳光照耀着塔什库尔干 

Лю Тяньхуа 

(Адаптация Лю 

Чанфу) 

Филармонический 

оркестр Ханчжоу 

2019 Ханчжоу 1976 

4 Рапсодия «Красная 

слива» 

红梅随想曲 

Ю Хунмей Китайский 

филармонический 

оркестр 

2021 Пекин 1980 

5 Симфоническая поэма 

«Башня Лонгхуа» 

龙华塔 

Хэ Чжаньхао Центральный оркестр 

Симфонический 

оркестр 

1985 Пекин 1980 

6 Рапсодия №1 

第一二胡狂想曲 

Ван Цзяньминь  Китайский 

филармонический 

оркестр 

2019 Пекин 1988 

7 Впечатления от Уайт-

хорса 

白马印象 

Гао Вэйцзе Пекинский 

симфонический 

оркестр 

2023 Пекин 1991 

8 Стиль Тяньшань 

天山风情 

Ван Цзяньминь Филармонический 

оркестр провинции 

Шэньси 

2020 Сиань 1993 

9 Крадущийся тигр, зата-

ившийся дракон (му-

зыка к фильму)  

卧虎藏龙 

Тань Дунь Китайский 

филармонический 

оркестр 

2023 Пекин 1993 

10 Вступление, песнопе-

ния и Allegro  

引子、吟腔与快板 

Ян Лицин Оркестр 

Национального 

Большого театра 

2023 Пекин 1998 

11 Рапсодия №2 

第二二胡狂想曲 

Ван Цзяньминь Шанхайский 

симфонический 

оркестр 

2020 Шанхай  2001 

12 Рапсодия №3 

第三二胡狂想曲 

Ван Цзяньминь Гуйянский 

симфонический 

оркестр 

2018 Гуйян 2003 

https://www.kinopoisk.ru/film/378/
https://www.kinopoisk.ru/film/378/
https://www.kinopoisk.ru/film/378/
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13 Проникновенный 

аромат  

心香 

Чжао Цзипин Китайский 

филармонический 

оркестр 

2019 Пекин 2004 

14 Трава 

野草 

Го Вэньцзин Филармонический 

оркестр Ханчжоу 

2020 Ханчжоу 2006 

15 Душа снежной горы 

雪山魂塑 

Лю Вэньцзинь Симфонический 

оркестр Циндао 

2021 Циндао 2007 

16 Рапсодия №4 

第四二胡狂想曲 

Ван Цзяньминь Гуйянский 

симфонический 

оркестр 

2019 Гуйян 2009 

17 Ослеплять  

炫动 

Гао Шаоцин Гуйянский 

симфонический 

оркестр 

2019 Гуйян 2009 

18 Фестиваль Солнца 

太阳祭 

Чжан Чао Симфонический ор-

кестр Центральной 

консерватории му-

зыки 

2021 Пекин 2011 

19 Рапсодия № 5 «Наси» 

炫动 

Гао Шаоцин Молодежный филар-

монический оркестр 

Китайской консерва-

тории музыки 

2019 Пекин 2013 

20 Обработка народной 

песни «Моя Родина»  

我的祖国 

Лю Чунь 

(песня)\Ван 

Даньхун (пере-

ложение для ор-

кестра) 

Молодежный филар-

монический оркестр 

Китайской консерва-

тории музыки 

2019 Пекин 2014 

21 Древняя песня 

楚颂 

Ли Бочан Гуйянский 

симфонический 

оркестр 

2020 Гуйян 2014 

22 Пение небесной му-

зыки  

天籁华吟 

Гуань Най Чжун Молодежный филар-

монический оркестр 

Китайской консерва-

тории музыки 

2016 Пекин 2014 

23 Светлая линия 

光明行 

Е Сяоган  Гуанчжоуский 

симфонический 

оркестр 

2023 Гуанчжоу 2016 

24 Рапсодия №5 

第五二胡狂想曲 

Ван Цзяньминь Гуйянский 

симфонический 

оркестр 

2021 Гуйян 2019 

25 Женский головной 

убор 

巾帼 

Ван Юньфэй Харбинский 

симфонический 

оркестр 

2023 Харбин 2020 

26 Рапсодия №6 

第六二胡狂想曲 

Ван Цзяньминь  Симфонический ор-

кестр Чэнду симфони-

ческий оркестр 

2023 Чэнду 2023 

 

Гучжэн 
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1 Борьба с тиграми и вос-

хождение на гору 

打虎上山 

Чжао Маньцинь Китайский 

филармонический 

оркестр 

2020 Пекин 1979 

2 Цинь Санцюй 

秦桑曲 

Чжоу Яньцзя Китайский 

филармонический 

оркестр 

2019 Пекин 1979 

3 Сожаление Линьяна 

临安遗恨 

Хэ Чжаньхао Симфонический 

оркестр Ляншань 

2023 

Даляньшань 

1990 

4 Кленовый мост ночью 

枫桥夜泊 

Ван Цзяньмин Симфонический ор-

кестр Нанкинского 

института искусств 

2018 Нанкин 2001 

5 Песня Облака – как 

одежды 

云裳诉 

Чжоу Юго Оркестр 

Национального 

Большого театра 

2019 Пекин 2002 

6 Взгляд в сторону реки 

Цинь 

望秦川 

Цзин Цзяньшу и 

Ван Чжуншань 

Филармонический 

оркестр провинции 

Шэньси 

2020 Сиань 2005 

7 Игра чернилами 

墨戏 

Ло Сяоци Оркестр Шанхайского 

оперного театра 

2018 Шанхай  2007 

8 Луши 

如是 

Ван Даньхун Куньминский симфо-

нический оркестр "Ни 

Эр" 

2012 Куньмин 2011 

9 Концертный каприз 

«Текущая река» 

小河淌水随想曲 

Лю Чан Оркестр 

Национального 

Большого театра 

2023 Пекин 2014 

10 Король Ланлинг 

兰陵王 

Фан Дунцин Китайский 

филармонический 

оркестр 

2016 Пекин 2016 

11 Предисловие к Лантин 

兰亭序 

Хуан Вэнь Оркестр 

Национального 

Большого театра 

2020 Пекин 2019 

12 Чанъань–Чанъань 

长安·长安 

Фан Дунцин Симфонический 

оркестр Ланьчжоу 

2023 Ланьчжоу 2019 

13 Слезы героя 

英雄泪 

Хэ Чжаньхао  Шэньчжэньский 

симфонический 

оркестр 

2022 

Шэньчжэнь  

2020 

14 Десять тысяч миль без 

единого облачка 

万里无云 

Хао Вэйя Чжэцзянский 

симфонический 

оркестр 

2022 Ханчжоу 2021 

15 Образ водной окраины 

意象水浒 

Ло Мэйшо Симфонический ор-

кестр Китайской кон-

серватории музыки 

2021 Пекин 2021 

16 Зеленые горы вместе с 

облаками и дождем 

青山云雨 

Цзоу Хан Симфонический ор-

кестр Китайской кон-

серватории музыки 

2021 Пекин 2021 

17 Фэнхуа 

风华 

Си Цинь Шанхайский 

филармонический 

оркестр 

2023 Шанхай 2022 
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18 Песня Чуньчжоу 

春洲吟 

Вэнь Цзян Чжэцзянский 

симфонический 

оркестр 

2023 Ханчжоу 2023 

19 Воспевание приливва 

咏潮 

Чэнь Цючэн Шанхайский 

филармонический 

оркестр 

2023 Шанхай 2023 

 

Пипа 

1 Степные сестры 

草原小姐妹 

У Цзуцян, Лю 

Дэхай, Ван 

Яньцяо 

Оркестр 

Национального 

Большого театра 

2020 Пекин 1973 

2 Высоко, как луна 

月儿高 

Гао Вэйцзе  Ляншаньский 

симфонический 

оркестр 

2023 

Даляньшань 

1992 

3 Концерт для пипы 

琵琶协奏曲 

Тань Дунь Гуйянский 

симфонический 

оркестр 

2022 Гуйян 1995 

4 Цвести 

绽放 

Ма Цзююэ, 

Чжао Цун 

Китайский 

государственный 

симфонический 

оркестр 

2021 Ухань 2012 

5 Концерт № 2 

第二琵琶协奏曲 

Чжао Цзипин Гуйянский 

симфонический 

оркестр 

2021 Гуйян 2013 

6 Думая об облаках и 

цветах 

云想花想 

Ван Даньхун Китайский 

филармонический 

оркестр 

2020 Пекин 2013 

7 Поздняя осень 

晚秋 

 

Ли Бочан Сычуаньской консер-

ватории Молодежный 

симфонический ор-

кестр   

2021 Чэнду 2014 

8 Храм Фэйтянь на Шел-

ковом пути 

丝路飞天 

Чжао Цун Шанхайский 

филармонический 

оркестр 

2021 Шанхай 2014 

9 Ветер дует за гранью 

风越苍茫 

Цзя Гопин Центральный симфо-

нический оркестр 

Консерватории 

2017 Пекин 2017 

10 Счастливый день 

福吉天长 

Чжао Цун Китайский 

филармонический 

оркестр 

2022 Пекин 2018 

11 Музыка Востока 

乐鸣东方 

Чжао Цун Шанхайский 

филармонический 

оркестр 

2018 Шанхай 2018 

12 Танец сарафана (пипа и 

портативного жуаня) 

萨拉凡舞曲（琵琶与小

阮） 

Сунь Цзин Центральный симфо-

нический оркестр 

Консерватории 

2021 Пекин 2018 

13 Зачерпывать волны и 

отражать годы  

Вэнь Цзыянь Чэндуский 

симфонический 

оркестр 

2022 Чэнду 2019 
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掬涛映华年 

14 Дорога памяти 

记忆深处 

Хао Вэйя Китайский 

государственный 

симфонический 

оркестр 

2021 Пекин 2021 

15 Тысяча миль рек и гор, 

Лунная лощина и сос-

новый ветер 

千里江山～月壑松风 

Чжао Линь Симфонический ор-

кестр Куньмин Ни Эр 

2023 Куньмин 2022 

 

Бамбуковая флейта 

1 Возьмите западный вы-

ход 

走西口 

Ли Чжэнь, Нан 

Вэйдэ 

Хунаньский 

симфонический 

оркестр 

2020 Чанша 1980 

2 Цимбидиум 

兰花花 

Гуань Мин Чжэцзянский 

симфонический 

оркестр 

2020 Ханчжоу 1981 

3 Воспоминания о Гада 

Мэйлин 

嘎达梅林随想曲 

Хуан Сяофэй Чжэцзянский 

симфонический 

оркестр 

2020 Ханчжоу 1995 

4 Летящая песня 

飞歌 

Тан Цзяньпин Харбинская консерва-

тория музыки Китай-

ско-российский сим-

фонический оркестр 

2018 Харбин 2002 

5 Второй концерт для 

бамбуковой флейты 

第二竹笛协奏曲 

Го Вэньцзин Гонконгский 

филармонический 

оркестр 

2010 Гонконг  2010 

6 Новый Лю Шуй Лин 

新柳水令 

Юй Цзинцзюнь Чжэцзянский 

симфонический 

оркестр 

2019 Ханчжоу 2016 

7 Бесконечная романтика 

无边风月 

Шэн Мэн Гуйянский 

симфонический 

оркестр 

2023 Гуйян 2021 

 

Сона 

1 Радость победы  

欢庆胜利 

Лю Шоуи и Ян 

Цзиу 

Харбинский 

симфонический 

оркестр 

2024 Харбин 1952 

2 Небесная музыка 

天乐 

Чжу Чжэньэр Китайский  

симфонический 

оркестр 

2023 Пекин 1989 

3 Сотни птиц отдают 

дань уважения фениксу 

百鸟朝凤 

Переложение 

Гуань Ся 

Шэньчжэньский 

симфонический 

оркестр 

2017 Шэнь-

чжэнь 

2017 

4 Призыв Феникса 

唤凤 

Цинь Вэньчэнь Гуанчжоуский 

симфонический 

оркестр 

2023 Гуанчжоу 2010 
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5 Далекий звонок 

遥远的呼唤 

Чжоу Дунчао Центральный симфо-

нический оркестр 

Консерватории 

2025 Пекин 2016 

6 Ода Цилиню 

麒麟颂 

Конг Чжисюань Чжэцзянский 

симфонический 

оркестр 

2021 Пекин 2018 

7 Столетие возрождения 

百年涅槃 

Ли Бочан Шэньчжэньский 

симфонический 

оркестр 

2021 Шэнь-

чжэнь 

2021 

 

Шэн 

1 Ветер и луна череду-

ются 

风月迭响 

Цинь Вэньчэнь Японский 

симфонический 

оркестр Непенга 

2004 Токио 2004 

2 Поэма земли 

大地音诗 

Цинь Вэньчэнь Гуансийский симфо-

нический оркестр  

2025 Наньнин 2017 

3 Облачная река 

云川 

Цинь Вэньчэнь Центральный симфо-

нический оркестр 

Консерватории 

2019 Пекин 2017 

 

 


