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Аннотация. Статья посвящена вопросу преломле-
ния национальных традиций погребения и  поминовения, 
сложившихся во Внутренней Монголии, в  фортепианных 
сочинениях китайских композиторов. На примере «Погре-
бальной песни» Сан Туна из цикла «Семь пьес на темы на-
родных песен Внутренней Монголии» (1953) и  «Поминаль-
ного обряда» Ли Шисяна из Десятой сюиты «Улигер» (2001) 
рассмотрены приемы воплощения обрядовых погребальных 
образов в фортепианной музыке. Обращение композиторов 
к  традиционному мемориальному искусству Внутренней 
Монголии позволяет выделить несколько уровней его реа-
лизации: жанровый (протяжные «длинные напевы» уртын 
дуу, выросшие из ритуальных форм общения с  миром ду-
хов и почивших предков; эпическое сказительное искусство 
улигер, повествующее о великих подвигах богов и полковод-
цев прошлого); тематический (цитирование двух повество-
вательных песен уртын дуу — «Сэхэн» и «Динкэрзаб» в пьесе 
Сан Туна); ладово-интонационный (применение ладов и ме-
лодических формул чжи-лада и  юй-лада, характерных для 
монгольского фольклора разных географических областей 
Китая); исполнительский (имитация двухголосной горловой 
техники пения хоомей; импровизационная практика скази-
телей национального эпоса улигер); религиозно-обрядовый 
(воссоздание колорита буддийского ритуального поминаль-
ного пения Маани-напевов, чтения мантр и  сопровождаю-
щих их звуков колокола в пьесе Ли Шисяна).
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Abstract. The article is devoted to the issue of refraction 
of Mongolian national traditions of burial and commemoration 
in piano works of Chinese composers. Using the example of “Fu-
neral Song” by Sang Tong from the cycle “Seven Pieces on the 

Themes of Inner Mongolian Folk Songs” (1953) and “Sacrifice 
Memorial Ceremony” from the Tenth Suite “Uliger” (2001) by Li 
Shixiang, the techniques of embodying ritual funeral images in 
music are examined. The composers’ appeal to the traditional 
memorial art of Inner Mongolia allows us to distinguish sever-
al levels: genre (drawn-out “long chants” urtyn duu, which grew 
out of ritual forms of communication with the world of spirits 
and deceased ancestors; the epic narrative art of uliger, narrating 
about the great feats of gods and generals of the past); thematic 
(citation of two narrative urtyn duu songs — “Seheng” and “Dink-
erzab” — in Sang Tong’s play); modal and intonational (use of 
the modes and melodic formulas of the zhi-mode and yu-mode, 
characteristic of Mongolian folklore from different geographic 
regions); performance (imitation of the two-part throat singing 
technique of khoomei; improvisational practice of storytellers of 
the national epic uliger); religious and ritual (recreation of the 
coloring of the Buddhist ritual memorial chant Maani-chant, the 
recitation of mantras and the accompanying bell sounds).

Keywords: traditional music of Inner Mongolia, Sang Tong, 
Li Shixiang, Chinese piano music, Mongolian memorial tradi-
tions
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Монгольский народ принадлежит к  числу древ-
нейших восточноазиатских этнических групп. Его 
жизнь оказалась исторически связана с  восьмью 
регионами КНР, включая Цинхай, Ганьсу, Нинся, 
Синьцзян, Цзилинь и  Хэйлунцзян, а  автономный 
район Внутренняя Монголия на северо-востоке 
Китая служит основным местом проживания 
и включает самый высокий процент монгольского 
населения в мире.

Музыкальная культура монголов, уходящая кор
нями в  глубину веков, чрезвычайно богата и  са-
мобытна. Она вбирает в  себя различные жанровые 
сферы: песни (протяжные «длинные напевы» ур-
тын дуу и «короткие напевы» — богино дуу); музыку 
для струнно-смычковых инструментов хучин хуура, 
морин хуура (его гриф украшен резной головой ло-
шади), струнно-щипкового хобуса, котелкообраз-
ного барабана; традицию эпического сказа (тууль 
陶力, хаолайбао 好来宝, улигер 乌力格尔); песенно-
танцевальные жанры (танец с чашами 盅碗舞, танец 
с палочками 筷子舞, танец андай 安代舞, ритуальный 
мистериальный танец цам 查玛舞); сопровождение 
религиозных обрядов, связанных с  шаманизмом 
и тибетским буддизмом (ламаизмом).

Традиционная музыка, возникшая в разные исто-
рические периоды, до сих пор продолжает свое бы-
тование, вызывая активный интерес со стороны про-
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фессиональных композиторов Китая. Их обращение 
к древней звуковой культуре степных кочевых пле-
мен скотоводов Внутренней Монголии обусловлено 
необычностью выразительного музыкального язы-
ка — жанров, инструментария, приемов звукоизвле-
чения, формообразования, заметно отличающихся 
от доминирующего в КНР искусства народности хань. 
Вместе с  тем можно наблюдать процесс активного 
взаимодействия, взаимообогащения монгольской 
и ханьской культур. Своего рода общим знаменате-
лем, сближающим эти традиции, выступает пента-
тонная ладовая система. Самые распространенные 
лады в монгольской музыке — чжи-лад и юй-лад: «ре-
гионы, где сосредоточены представители монголь-
ской национальности — Синьцзян, Алашань, Хорчин, 
характер звучания мелодии традиционный, и  лад 
чжи-гун встречается чаще. Напевы средней полосы 
Внутренней Монголии — аймак Шилин-Гол, Ордос, 
Джу-Уд, отличает гибкость, мягкость звучания, поэ-
тому чаще встречается лад юй» [1, с. 19].

Освоение национального наследия в  русле ака-
демической музыки шло постепенно — от простых 
по форме и  средствам аранжировок для детей до 
оригинальных концертных произведений.

За последнее восьмидесятилетие монгольская 
культура нашла широкое претворение в фортепи-
анной музыке, позволяющей воссоздать богатую 
палитру звучания — ладовый колорит, тембры 
народных инструментов, региональную манеру 
пения, эпос и  фольклорные мелодии, ритуаль-
ную и  церемониальную практику. Ярким образ-
цом такого рода выступают пьесы, программные 
названия которых отсылают к  древним мемори-
альным обрядам монгольского народа. Как от-
мечает Ю. И. Дробышев: «В  Монголии в  соответ-
ствии с буддийскими предписаниями полагалось 
предавать умерших одной из мировых стихий — 
земле, огню, воздуху, воде или дереву исходя из 
астрологических данных покойного» [2, с.  132]. 
Выдающихся правителей и  полководцев принято 
было хоронить на возвышенности, в горах, ближе 
к  Небу, в  согласии с  национальными обычаями 
и  установлениями. Самые известные из воена-
чальников впоследствии становились героями на-
ционального эпоса улигер. Поминальным обрядам, 
менявшимся с  течением веков, монголы всегда 
придавали большое значение. Отголоски древних 
мемориальных ритуалов нашли отражение и в ки-
тайском академическом музыкальном искусстве.

Обратимся к  двум сочинениям для фортепиа-
но — «Погребальной песне» Сан Туна из цикла «Семь 
пьес на темы народных песен Внутренней Монго-
лии» (1953) и  «Поминальному обряду» Ли Шисяна 
из Десятой сюиты «Улигер» (2001). Оба композитора 
опираются на монгольские национальные тради-
ции, но претворяют их в своей музыке по-разному.

Сан Тун (1923–2011) — классик китайского му-
зыкального искусства. В  1941  году он поступил 
на теоретико-композиторский факультет Шан-
хайской консерватории, где учился у  немецких 
композиторов-эмигрантов Вольфганга Френкеля 
(Wolfgan Franker) и  Юлиуса Шлосса (Julius Schloss), 
познакомивших его с  достижениями современной 
европейской музыки, в  частности, с  открытиями 
композиторов новой венской школы [см. об этом: 
3]. В 1949 году он был приглашен на должность пре-
подавателя консерватории, а  впоследствии зани-
мал пост ректора и был удостоен медали «За заслу-
ги», учрежденной Ассоциацией музыкантов Китая. 
Его цикл «Семь пьес на темы народных песен Вну-
тренней Монголии» получил бронзовую награду 
на VI Всемирном фестивале молодежи и студентов, 
проходившем в Москве в 1957 году.

Цикл Сан Туна построен на материале монголь-
ских протяжных песен уртын дуу («длинный напев»). 
Фольклорный жанр характеризует мелодика широ-
кого дыхания, свободный метр, обусловленный осо-
бенностями монгольского стихосложения, импрови-
зационность исполнения, связанная с  вокализами 
на различных гласных звуках, обильная и  сложная 
орнаментика. Содержание отражает жизненный 
уклад кочевых народов, воспевающих степи, вос-
хваляющих скакунов, любовь к жизни и стремление 
к  счастью. Уртын дуу являет собой яркий образец 
традиционной монгольской музыки, его черты мож-
но обнаружить в  хвалебных, застольных, пастуше-
ских песнях, и даже в инструментальном творчестве. 
По мнению крупного ученого, ведущего научного 
сотрудника Института монголоведения, буддологии 
и тибетологии СО РАН Л. Д. Дашиевой «уникальное 
искусство протяжного пения уртын дуу репрезенти-
рует особый „генетический код“ и является этниче-
ским маркером культурной традиции монгольских 
народов» [4, с. 120].

Выбор жанра уртын дуу в контексте погребаль
ной традиции представляется нам неслучайным: 
«Монгольские исследователи указывают на се-
мантическую связь протяжных песен уртын дуу 
с  древним обрядом обращения к  предкам» [4, 
с.  120]. Улзийбаатар Ариунболд в  статье «Музы-
кальные традиции монголов в системе региональ-
ной цивилизации Центральной Азии» отмечает, 
что «обряд поминовения предков до переломной 
эпохи XIII–XIV веков был главной сферой концен-
трации культурного опыта монголов», именно 
«в этом обряде формировался тип возвышенного, 
торжественного пения, сопряженного со специ-
фическим характером звучания, найденным в по-
исках контакта с  миром духов, — это звучание 
стало впоследствии отличительной особенностью 
ведущего классического вокального жанра монго-
лов уртын-дуу» [5, с. 251].
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В  «Погребальной песне» Сан Тун цитирует два 
протяжных «длинных напева» — «Сэхэн» (塞很) 
и  «Динкэрзаб» (丁克尔扎布), контрастных по содер-
жанию. «Сэхэн» выражает восхищение природой 
и жизнью: умеренный темп, нечетный метр 5/4, опе-
вание опорных тонов шан-лада от cis (cis-dis-fis-gis-h 
в системе гун-лада от h) придает ей плавный харак-
тер, а  пунктирный ритм привносит черты танце-
вальности.

Пример 1. Сэхэн
Example 1. Seheng

«Динкэрзаб» — повествовательная песня о  на-
циональном монгольском герое. Получив тяжелое 
ранение на поле боя, Динкэрзаб просит друга Бао-
гэньша (包根沙) передать свои последние слова его 
родным и выражает тоску по дому; во втором купле-
те показано горе матери, узнавшей о  смерти сына. 
Эпический характер мелодии выражен в свободном 
метре, речитации на одном звуке, восклицательных 
интонациях, мелодике, следующей за словом. В пес-
не господствует пентатонный юй-лад от gis (gis-h-cis-
dis-fis в системе гун-лада от h).

Пример 2. Динкэрзаб
Example 2. Dinkerzab

Таким образом, автор объединил в  своей пьесе 
две разные по характеру и жанровому наполнению 
песни: «Сэхэн» символизирует жизнь и  природу, 
а  «Динкэрзаб» вводит тему войны и  смерти. После 
воссоздания идеального образа, следующая за ним 
скорбь и трагедия обретают особую глубину и прон-
зительность.

Между тем Сан Тун отказывается от последо
вательного чередования двух фольклорных источ-
ников: в  своей пьесе автор «переплавляет» их ха-
рактерные черты в единое целое. Тема «Динкэрзаб» 
проводится в тактах 8–11 и проявляет себя посред-
ством повествовательности, синкопированного 
ритма, узкого диапазона. В  то время как в  мело-
дической линии первых шести тактов угадывается 
абрис темы «Сэхэн». Таким образом, речитативный 
сказ обогащается плавной певучестью.

Пример 3. Сан Тун. Погребальная песня. Тт. 1–9
Example 3. Sang Tong. Funeral Song. Bars 1–9

Скорбный модус содержания реализуется в выбо-
ре средств выразительности — аккордов в низком ре-
гистре, сдержанном темпе, приглушенной динамике. 
Речитация протяжной песни звучит на фоне выдер-
жанного остинатного баса, представляющего собой 
красочные созвучия натуральной пентатонной струк-
туры (юй-лад as-ces-des-es-ges из системы гун-лада от 
сes в тт. 1–3, юй-лад es-ges-as-b-des из системы гун-ла-
да от ges в тт. 4–5). Из «свернутых» в вертикаль коло-
ристических аккордов-звукорядов разворачиваются 
по горизонтали тождественные им пентатонные ме-
лодические линии. В процессе развития пласты обре-
тают самостоятельность, а  появление полутоновых 
интонаций обостряет трагизм музыкального образа. 
Так, в  тт. 15–16 аккорд в  басу вбирает в  себя звуки 
шан-лада b-des-es-ges-(as), в то время как в мелодии 
проходят тоны f (15 т.), и ces (16 т.).

Пример 4. Сан Тун. Погребальная песня. Тт. 15–16
Example 4. Sang Tong. Funeral Song. Bars 15–16

Постепенное хроматическое «сгущение» при-
водит к  коде, в  которой чистые краски минорных 
трезвучий от des и as разделяет напряженный увели-
ченный секстаккорд as-c-fes.

Пример 5. Сан Тун. Погребальная песня. Тт. 25–29
Example 5. Sang Tong. Funeral Song. Bars 25–29
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В  статье «Воплощение и  интерпретация эле-
ментов традиционной монгольской музыки в фор-
тепианных произведениях» исследователь Чжан 
Фань указывает, что при создании пьесы Сан Тун 
опирался на характерные особенности хоомея из 
протяжных длинных напевов уртын дуу [6, с. 32].

Хоомей (или хаолинь чаоэр, 浩林潮) (об  искус-
стве хоомея см. [7]) –уникальная горловая техника 
пения монголов, характеризующаяся способно-
стью артиста одновременно издавать с  помощью 
вибрации голосовых связок постоянный низкий 
звук (основной тон) и  мелодию, построенную на 
его обертонах. С  помощью специфических во-
кальных приемов, таких как управление дыхани-
ем, положение языка и губ, исполнитель одновре-
менно воспроизводит бурдонный фиксированный 
бас и чистую мелодию в верхнем регистре. Таким 
образом, в  первых пяти тактах педальный бас 
в  левой руке имитирует эффект устойчивого ос-
новного тона хоомея, создавая стабильную звуко-
вую основу, в то время как декламационная тема 
в  правой руке подражает «обертоновой» линии, 
выстраивая характерную для этой техники фак-
турную многослойность. Избранный Сан Туном 
прием не только концентрирует национальный 
колорит произведения, но и демонстрирует выра-
зительность звукового резонанса в традиционной 
монгольской музыке.

В  пьесе господствует повествовательный тон 
высказывания и  статика. По мнению исследо-
вателей, язык протяжных песен «впитал выра-
зительность монгольской речи, поэтому часто 
интонационно-ритмические и  ладовые формулы 
напевов представляют собой трансформирован-
ные речевые интонации» [1, с.  17]. Декламацион-
ные обороты (автор выставляет ремарку andante 
parlando — «говорком»), связанные с поступенным 
и  плавным мелодическим движением и  много-
кратным повторением опорных тонов, звучат 
в  свободном переменном метре. Композитор вы-
ходит за пределы характерного для «Сэхэн» пяти-
дольного метра в сферу сложных составных разме-
ров — 9/4, 10/4, 14/4, 7/4, 6/4, «размывая» ощущение 
чередования сильных и слабых долей и предлагая 
в общей сложности 16 (!) смен метра на протяжении 
всей пьесы. Выбор выразительных средств обу-
словлен речевой природой монгольских «длинных 
песен» уртын дуу и  присущими им вариантными 
принципами развития материала.

Программные фортепианные произведения 
Сан Туна на монгольские темы послужили важ-
ным образцом для создания китайских сюит, на-
писанных на основе национальных фольклорных 
источников. Цянь Ипин отмечала: «„Семь пьес на 
темы народных песен Внутренней Монголии“ сы-
грали роль „локомотива“ для последующего мас-

сового появления китайских фортепианных сюит 
на народные мелодии» [8, с. 8–10].

Иначе образ погребального обряда воплощен 
в Десятой «Сюите в монгольском стиле» для форте-
пиано «Улигер» современного китайского компо-
зитора, ученого, этномузыколога Ли Шисяна (李世

相, 1957 г. р.). В 1987 году он окончил композиторско-
дирижерский факультет Шанхайской консервато-
рии, с  1994  года преподает в  Академии искусств 
Внутреннемонгольского университета в  Хух-Хото 
(呼和浩特), занимая в настоящее время должность 
заведующего кафедрой музыки. Ли Шисян широ-
ко опирается на традиции монгольской культуры, 
тонко соединяя их с  современными средствами 
музыкальной выразительности. Он крупнейший 
исследователь наследия монгольского народа, 
основоположник научной школы изучения мон-
гольской традиционной музыки [9, с.  141], автор 
первого в Китае теоретического труда, посвящен-
ного протяжным «длинным напевам» — «Введение 
в  монгольские народные песни уртын дуу» [10], 
а также книги «Исследование монгольских народ-
ных песен борджин дуу» [11], многочисленных ста-
тей, среди которых «Влияние феномена чаоэр на 
монгольский музыкальный стиль» [12].

Сюита «Улигер» состоит из пяти программных 
пьес, соединенных в единое целое: «Вступление», 
«Весть», «Поход», «Поминальный обряд» и  «Три-
умф», и представляет собой цикл, претворяющий 
нарративную природу монгольского сказитель-
ного искусства улигер (乌力格尔) в  фортепианной 
музыке.

Улигер — уникальный жанр устной эпической 
поэзии в традиционном монгольском и бурятском 
фольклоре [13, с. 72]. Героические сказания — раз-
вернутые поэмы в  стихах — получили широкое 
распространение в  степях Хорчина (科尔沁草原). 
Этот вид музыкального сказа берет свое начало от 
тууля — одной из древнейших форм монгольского 
сказительного искусства, героического эпоса, про-
славляющего события старины. Однако сюжетный 
ряд улигера неизмеримо богаче: тематика произве-
дений не ограничивается местным монгольским 
эпосом и  народными сказаниями, а  также вклю-
чает в себя содержание известных китайских клас-
сических произведений и романов (таких как «Сон 
в  красном тереме» (红楼梦), «Троецарствие» (三国

演义) и  др.). Благодаря разнообразию тем, мело-
дии улигера сравнительно сложны, они опираются 
на монгольские народные песни, на выросший из 
тууля речитативно-песенный сказ хаолайбао (好来

宝), музыку шаманизма, китайскую традицион-
ную оперу, музыкальный устный сказ (например 
пиншу 评书) и храмовую музыку буддизма.

Улигер прошел путь от чистой декламации 
к  сочетанию речитатива и  пения, традиционно 
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исполняется в  юрте сольно с  аккомпанементом, 
как правило, на хучин хууре. Инструмент исполь-
зуется весьма разнообразно, не только как мело-
дический, но также и как ударный: солист может 
постукивать смычком по корпусу, имитируя стук 
копыт или сцены сражений с  мечами и  саблями. 
При этом пение, мелодическая и ритмическая ли-
нии аккомпанемента вступают в полифонические 
взаимоотношения.

За долгое время развития улигер сформировал 
фиксированную последовательность разделов: 
вступление, повествовательный сказ, инструмен-
тальный проигрыш, маршевая мелодия, «боевая 
мелодия», финал. Драматургия сюиты Ли Шися-
на следует за традиционным типом композиции 
улигера. Кроме унаследованной от тууля опоры на 
гун-лад, в улигере можно обнаружить использова-
ние характерных для Внутренней Монголии юй 
и чжи ладов.

Четвертая пьеса цикла «Поминальный обряд» 
рисует безрадостную картину поля битвы, глу-
бокую тоску и  печаль живых по павшим воинам: 
настроение проникнуто горечью и скорбью, музы-
кальная мысль прерывиста и фрагментарна. Ком-
позитор использует свободную метрику, широко 
применяет длинные выдержанные тоны, прозрач-
ные арпеджио и  трели в  широком диапазоне 
в медленном темпе Adagio. Как отмечают монголь-
ские исследователи, такой прием «вызывает ассо-
циации с  таинственной обрядовой атмосферой, 
напоминая звучание буддийских молитвенных 
чтений, что придает пьесе определенный религи-
озный оттенок» [14, с. 24].

По мнению религиоведов: «буддизм был и оста-
ется религией, связанной со смертью», а «соверше-
ние погребальных и поминальных ритуалов явля-
ется главной социальной функцией буддийского 
духовенства» [15, с. 102]. Тибетский мемориальный 
обряд включает в  себя заупокойные Маани-напе-
вы, направляющие души усопших. Как правило 
они написаны в строфической форме, вбирающей 
запев и  припев. В  запеве могут звучать монголь-
ские тексты, проповедующие учение или содер-
жащие молитвы о благополучии и перерождении, 
тогда как припев постулирует шестислоговую 
мантру «Ом мани падме хум» («Ом, ты сокровище на 
лотосе»). Таким образом, монгольская буддийская 
музыка представляет собой органичный синтез 
религиозных ламаистских традиций и  народной 
песенной культуры, образуя уникальную систему 
сакрального искусства.

Для достижения ритуального звукового про-
странства в  пьесе композитор уделяет исклю-
чительное внимание применению педали. При 
исполнении длинных нот и  трелей, помимо тре-
бования использовать левую педаль для полу-

чения приглушенного тембра, автор особо под-
черкивает необходимость максимально «длить» 
звучание правой педалью, вслушиваясь в  ревер-
берацию тонов. Такой подход смешивает, «пере-
плетает» акустику диссонирующих и  консониру-
ющих созвучий, убедительно имитируя скорбные 
всхлипывания в ходе поминального обряда и та-
инственное эхо ламаистского молитвенного пе-
ния за упокой.

В пьесе используются постепенно ускоряющи-
еся настойчиво-репетиционные повторения тона 
d с  предваряющим их напряженным интервалом 
тритона, переклички регистров, охват огромного 
диапазона инструмента, создающий эффект бес-
крайнего степного пространства.

Композитор изобретает особенные приемы ар-
тикуляции, обозначенные в нотном тексте в виде 
«запятой». Графический знак фиксирует струк-
турный метод, специально разработанный ком-
позитором для имитации импровизационности 
и речевой природы искусства улигер. Ритмические 
фигуры в гибком свободном темпе можно рассма-
тривать как художественное воплощение процесса 
нарастания силы и  накопления эмоций в  скази-
тельном эпическом повествовании. Посредством 
точной нотации автор отражает ощущение ритми-
ческого «растяжения», близкого импровизации, 
делая его важным музыкальным параметром для 
формирования скорбной, всхлипывающей или 
молитвенно-декламационной интонации. «Запя-
тая» в  нотном тексте выходит за рамки обычной 
функции паузы, становясь «грамматизирован-
ным» знаком взятия дыхания певцом-сказителем. 
Она имитирует цезуры в  речевом высказывании, 
создавая в  музыкальной линии перерывы, ана-
логичные вдоху сказителя в  процессе повество-
вания, тем самым сохраняя внутреннюю логику 
и артикуляцию музыкальных фраз в рамках обще-
го свободного темпа rubato.

Глубокие басы и  бурдонные квинты на pianis-
simo рождают ощущение доносящихся издалека 
гулких ударов колокола. Звуковая ткань пьесы 
пронизана диссонантными интонациями трито-
на, малой секунды и большой септимы. 

Особенно ярко и  насыщенно комплекс клю-
чевых интервалов предстает на подходе к  куль-
минации, в  алеаторическом фрагменте пьесы. 
Остинатное повторение четырех тонов (a-gis-c-fis) 
в  высоком регистре в  чрезвычайно тихой дина-
мике оформлено в  нотном тексте в  соответствии 
с техникой алеаторики исполнительского процес-
са и  образует верхний пласт многослойной фак-
туры. В  среднем пласте подобно мощному коло-
кольному звону врывается минорный секстаккорд 
a-cis-fis, а  нижний пласт связан с  акцентно выде-
ленными басами.
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Пример 6. Ли Шисян. Поминальный обряд. Тт. 1–4
Example 6. Li Shixiang. Sacrifice Memorial Ceremony.  
Bars 1–4

Таким образом, обращение к  монгольским ме-
мориальным обрядам в  творчестве Сан Туна и  Ли 
Шисяна оказалось связано с преломлением широко-
го спектра национальных музыкальных традиций. 
Представители разных поколений, эти китайские 
композиторы восприняли и  художественно убеди-
тельно реализовали в своих сочинениях важнейшие 
черты монгольской культуры. Выделим основные 
уровни ее воплощения.

•	 Жанровый (протяжные «длинные напевы» 
уртын дуу, выросшие из ритуальных форм 

общения с  миром духов и  почивших пред-
ков; эпическое сказительное искусство ули-
гер, повествующее о военных подвигах геро-
ев и полководцев прошлого);

•	 Тематический (цитирование двух пове-
ствовательных песен уртын дуу — «Сэхэн» 
и «Динкэрзаб»);

•	 Ладово-интонационный (применение ладов 
и мелодических формул чжи-лада и юй-лада, 
характерных для монгольского фольклора 
разных географических областей);

•	 Исполнительский (имитация двухголосной 
горловой техники пения хоомей);

•	 Религиозно-обрядовый (воссоздание коло-
рита буддийского ритуального поминально-
го пения Маани-напевов и сопровождающих 
его звуков колокольного звона).

Многообразные формы традиционного искус-
ства китайские композиторы претворяют в  форте-
пианной музыке, стремясь передать характерные 
черты народного творчества Внутренней Монго-
лии. Если Ли Шисян использует уже сложившийся 
к XXI веку круг приемов фортепианного письма, то 
Сан Тун активно участвует в их формировании.

Сан Тун, стоявший у истоков китайского форте-
пианного репертуара, обращается к  фольклорным 
источникам, но не проводит их целиком, а выбирает 
ключевые интонации двух песен уртын дуу, сочетая 
их друг с другом. Жанр повествовательного «длин-
ного напева» обусловливает ладовую окраску (юй и 
чжи), свободный метроритм, речитативный харак-
тер мелодики. Ощущение бескрайнего пространства 
монгольских степей автор создает посредством ох-
вата широкого диапазона фортепиано и  озвучива-
ния крайних регистров инструмента.

Ли Шисян воссоздает типовые черты улигера — 
древнего эпического сказа о  богах и  героях. В  му-
зыке господствует статика, погружение в одно эмо-
циональное состояние, монотонно повторяющиеся 
речевые фразы буддийских мантр, разделенные ар-
тикуляционными «запятыми», и далекие звуки ри-
туального инструментария. Композитор прибегает 
к использованию приемов ограниченной алеатори-
ки, к квазиимпровизационному изложению матери-
ала, помогающих воплотить мрачный погребальный 
колорит.

Сочинения Сан Туна и  Ли Шисяна внесли за-
метный вклад в  популяризацию монгольской тра-
диционной музыки в  Китае, проложили путь к  со-
временному осмыслению многовекового наследия 
монгольского народа, и обогатили китайское форте-
пианное искусство.

Статья поступила в редакцию 20.05.2026; одобрена 
после рецензирования 01.07.2026; принята к публикации 
01.07.2026.
The article was submitted 20.05.2026; approved after 
reviewing 01.07.2026; accepted for publication 01.07.2026.
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