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Аннотация. Камерный ансамбль «Шуюнь» (1995) Цзя Дацюня является примером программной трактовки 
жанра, восходящей в истории китайской музыки к первому образцу такого рода – трио «В горах Тайваня» (1949) 
Цзяна Вэнье. Программное содержание произведения в целом связано с воссозданием средствами «чистой му-
зыки» особенностей сычуаньской оперы (первая и третья части). Вторая часть «Узор на скале» передаёт впечат-
ления композитора от покрытых трещинами древних гор Сычуани. Произведение написано в русле сближения 
китайской традиции и музыкального авангарда. Анализируя стилевые особенности сочинения, автор статьи по-
казывает, что применённые Цзя Дацюнем европейские композиторские техники и приёмы письма, в том числе 
авангардные, служат раскрытию образов китайского музыкального театра и воссозданию специфического языка 
китайской традиционной музыки. Интонационный и метроритмический компоненты обнаруживают тесное вза-
имодействие в их фиксируемой и нефиксируемой нотами формах. Нефиксируемые элементы генетически восхо-
дят к музыкальному языку сычуаньской оперы, но воссоздаются современными композиторскими средствами. 
В развитии тематизма композитор использует как традиционные полифонические приёмы (в том числе, зеркаль-
ную имитацию), так и микрополифонию, характерную для современной музыки. 
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Abstract. The chamber ensemble "Shu yun" (1995) by Jia Daqun is an example of a programmatic interpretation 
of the genre, dating back in the history of Chinese music to the first example of this kind – the trio "In the Mountains 
of Taiwan" (1949) by Jiang Wenye. The programmatic content of the work as a whole is associated with the recreation 
by means of "pure music" of the features of the Sichuan opera (the first and third parts). The second part "Pattern on the 
Rock" conveys the composer's impressions of the cracked ancient mountains of Sichuan. The work is written in line with 
the convergence of Chinese tradition and the musical avant-garde. Analyzing the stylistic features of the composition, the 
author of the article shows that the European compositional techniques and writing techniques used by Jia Daqun, includ-
ing avant-garde ones, serve to reveal the images of Chinese musical theater and recreate the specific musical language of 
Chinese traditional music. Intonation and metrorhythmic components show close interaction in their fixed and unfixed 
forms. Unfixed elements genetically go back to the musical language of Sichuan opera, but are recreated by modern com-
positional means. In the development of thematism, the composer uses both traditional polyphonic techniques (including 
mirror imitation) and micro-polyphony, characteristic of modern music.
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Камерный ансамбль Цзя Дацюня «Шуюнь»1 
(1995) был назван критиками «китайской класси-
кой XX века» [1;2]. Произведение написано для 
двух скрипок, фортепиано и перкуссии в аван-
гардной манере. В то же время композитор пе-
редал в нем самобытный музыкальный колорит 
древней Сычуани (Башу)2: он досконально изучил 
и применил основные музыкальные элементы 
сычуаньской оперы, соединив их с современной 
западной техникой композиции. В квартете Цзя 
Дацюнь обращается к следующим современным 
техникам: микрополифонии, серийной технике.

В целом программное содержание произве-
дения можно прокомментировать следующим 
образом. В первой части «Высокий напев» ком-
позитор с помощью скрипки изображает пение 
персонажа сычуаньской оперы. Другие «участ-

ники оперы» его подхватывают, а ударные ин-
струменты помогают усилить эмоции и нацио-
нальный колорит. Вторая часть «Узор на скале» 
передает впечатления композитора от покрытых 
трещинами древних гор Сычуани. Третья часть 
«Альбом масок» является кульминацией про-
изведения. В ней языком музыки изображаются 
типичные театральные образы — мужской (шэн), 
женский (дань), общий (цинь) и комический (чоу).

Каждая из трех частей произведения рас-
крывает отдельную грань духовной культуры 
родного края композитора, которая накладывает 
свой отпечаток на особенности тематизма, в том 
числе тембра и метроритма, а также на его по-
лифоническое развитие. Рассмотрим подробнее 
стилевые аспекты произведения. 

Тематизм. Композиция сочинения базиру-

ется на трех основных темах, две из которых 
экспонируются в первой части произведения, а 
одна — в третьей.

Первая тема звучит в начале произведения в 
партии первой скрипки (Пример 1).

Она задумчива, ее нежный, трепетный ха-
рактер предопределен искусной имитацией вы-
сокого (в традициях китайского театра) челове-
ческого голоса. Интонационную основу темы 
образует трихорд d2 — e2 — a2, входящий в пен-
татонный лад. Для воссоздания мелодики высо-
кого напева традиционной сычуаньской оперы 
композитор использует современные музыкаль-
ные элементы: мелодический остов украшен 
glissando больших и малых секунд, создающим 
авангардный эффект микротонов и придающим 
музыке характерную интонационную неопреде-

ленность. Исследователь «Шуюнь» Ван Ибо на-
ходит в неопределенных секундах первой темы 
сонорные черты [3]. Композитор отказывается 
от трактовки опорного трихорда в русле тради-
ционной пентатоники. Добавление звуков gis2 
приводит к появлению увеличенной кварты d2 — 
gis2, которая придает звучанию диссонантность. 
Ассоциируясь с пронзительностью, резкостью 
высокого напева сычуаньской оперы, данная ин-
тонация сообщает музыке сценическую досто-
верность. Развитие первой темы происходит по 
принципу вычленения и ритмического варьиро-
вания отдельных ее интонаций.

Вторая тема появляется в такте 25 (партия 
второй скрипки, Пример 2). 

Она более решительна и интонационно опре-
деленна, чем первая тема. Построенная на дина-

Пример 1. I часть, первая тема
Example 1. Part I, first  theme

Пример 2. I часть, вторая тема
Example 2. Part I, second  theme
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мических контрастах piano и mezzo forte, вторая 
тема звучит в плотном инструментальном обрам-
лении. Ее сопровождает выразительный контра-
пункт первой скрипки, а также мерные аккорды 
фортепиано. Перкуссионные шумовые эффекты 
делают контраст с первой темой еще более ярким.

Поскольку в мелодии второй темы отсут-
ствуют орнаментальные секундовые glissando, 
исчезает и ощущение реалистичного, безыскус-
ного человеческого голоса. Однако интонацион-
ная логика темы свидетельствует, что при всем 

контрасте с первой темой (начальный реши-
тельный скачок на м.7) она имеет с ней и черты 
сходства. Малая секунда fis2—g2 создает похожий 
эффект размытых, неопределенных микротонов. 
В обеих темах часто повторяется ломаная инто-
нация в пунктирном ритме. 

В «Высоком напеве» и «Узоре на скале» раз-
вивается исключительно материал двух обозна-
ченных выше тем. Лишь в 84 такте третьей части 
«Альбом масок» в партии первой скрипки появ-
ляется третья тема (Пример 3). 

Изложенная в медленном темпе, она изящна 
и спокойна. Скорее всего, это музыкальное во-
площение «женской маски» (дань) сычуаньской 
оперы. Начало темы украшено малосекундовы-
ми glissando, как в первой теме, а мелодический 
рисунок напоминает вторую тему (широкий 
восходящий скачок с заполнением). Таким обра-
зом, три темы, контрастирующие с точки зрения 
музыкальных образов, оказываются тесно свя-
занными между собой с точки зрения звуковы-
сотности. При этом главенствующее положение 
занимает первая тема, поскольку она очерчивает 
круг интонаций, из которых в дальнейшем скла-
дываются вторая и третья темы.

Тембр. Важным средством создания колорита 
сычуаньской оперы в сочинении Цзя Дацюня яв-
ляется тембровая характерность. Предпосылкой к 
этому является использование широкого арсенала 
перкуссии (в общей сложности задействовано 17 
видов инструментов), разделенной на три группы. 

Скрипки и фортепиано нередко трактуются 
автором как носители тембра, а не мелодические 
инструменты. С их участием образуются протя-
женные эпизоды, имитирующие звучание оркестра 
сычуаньской оперы. Они включают в себя два вида 
тембрового проявления скрипок и фортепиано — 
звуки неопределенной и определенной высоты.

Сложная комбинация тех и других использу-
ется композитором, к примеру, в «Узоре на ска-
ле». В завершении средней части произведения 

в качестве подготовки репризы звучит перкус-
сионный эпизод. Лаконичный в плане средств 
выражения, он, тем не менее, создает значитель-
ное эмоциональное напряжение, в чем главную 
роль играют необычные тембровые решения. В 
65-69 тактах вторая скрипка солирует в обрам-
лении ритмического ostinato там-тама и первой 
скрипки. Характерен искусственный, «металли-
ческий» тембр, достигаемый необычными прие-
мами игры аккомпанирующих инструментов: на 
там-таме звук извлекается металлическим пру-
том, а на скрипке — приемом игры на мостике.

В конце 69 такта колорит начинает сгущать-
ся: к ансамблю подключаются маримба, тамбурин 
и фортепиано, а функции инструментов перерас-
пределяются. Мелодия исполняется маримбой, 
а остальные участники ансамбля ее обрамляют. 
Аккомпанемент представляет новое тембровое 
решение: вторая скрипка извлекает двойные 
«бренчащие» звуки за мостиком, а первая скрип-
ка звучит так высоко, что ее звуки фиксирован-
ной высоты воспринимаются как своего рода 
«тембровая вершина» продолжающегося ритми-
ческого ostinato. На противоположном акустиче-
ском полюсе — низкие фортепианные кластеры, 
которые усиливают загадочность и в то же время 
эмоциональное напряжение данного эпизода.

Заслуживает внимания и прием резкого зву-
кового нарастания, вызываемого последователь-
ным подключением инструментов разной при-

Пример 3. III часть, третья тема
Example 3. Part III, third  theme
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Пример 4. I часть, тембровое нарастание
Example 4. Part I, timbre rise

роды. Так, в перкуссионном эпизоде «Высокого 
напева» тембровое усиление осуществляется при 
помощи скрипок. Эпизод начинает соло китай-
ской тарелки, построенное на дроблении ритма 
(данный прием характерен для музыкального со-
провождения китайской традиционной драмы). 
Учащенный ритм подхватывает барабан тангу  
(堂鼓), а затем скрипки. Исполняемые у подстав-
ки, согласно авторским указаниям, скрипичные 
партии складываются из диссонирующих интер-
валов (Пример 4). 

Метроритм. Как известно, в музыке XX века 
ритмический и метрический аспекты получили 
беспрецедентное развитие — от множества не-

периодических, математически организованных 
форм метроритма до безметрической музыки. 

В контексте этих процессов сложился и метро-
ритм «Шуюнь». Формально он основан на принци-
пах непериодичности и интуитивной свободы ме-
тра и темпа, выражаемых в китайском музыкаль-
ном театре понятием «саньбань»3. Однако внутри 
завершенных эпизодов трех частей произведения 
Цзя Дацюня обнаруживается множество рацио-
нально организованных, специфических комбина-
ций ритма и метра. Внешне, казалось бы, хаотич-
ный ритмический материал оказывается упорядо-
ченным, при том, что музыка не теряет свободы 
дыхания и непосредственности выражения.

Одним из методов организации уникального 
метроритма становится взаимодействие остинат-
ных фигур. Яркий пример такого рода обнаружи-
вается во второй части «Узор на скале». Чтобы 
понять суть авторского метода, достаточно рас-
смотреть только партию фортепиано. Она скла-
дывается из полифонического наложения двух 
остинатных фигур (Пример 5).

Левая рука многократно исполняет семиз-
вучную фразу B1 — A — Fis — E — Es — As — D, 
мелодия которой происходит из второй темы и 
охватывает семь восьмых. В размере 4/4 каждая 
следующая фигура смещается вперед на одну 
восьмую. Таким образом, складывается восьми-
тактовый цикл, пройдя который, остинато воз-
вращается в исходное положение.

Мелодия, исполняемая правой рукой, проис-
ходит из первой темы. В данном случае полный 

цикл образует последовательность ритмических 
групп 5/4 (d2 — gis2 — e2 — a2) + 4/4 ( f2 — es2 — h1 
— c2) + 5/4 (es2 — b1 — c2)4. С ним взаимодействует 
цикл 7/8 (×8). В результате несовпадения циклов 
двух ostinato образуется непериодическое, разно-
акцентное целое. Принимая во внимание то, что 
в данном туттийном эпизоде остальные инстру-
менты исполняют ритмически самостоятельный 
материал, можно приблизительно определить 
выразительный смысл взаимодействия остинат-
ных фигур. На наш взгляд, он заключается в эф-
фекте плотного диссонантного звукового потока, 
создающего образ некоей враждебной стихии, 
возможно, мощного ветра, овевающего древние 
скалы.

Помимо взаимодействия ритмических ostinato 
на уровень метода организации метроритма в про-
изведении Цзя Дацюня выходят изменения ости-
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натной фигуры. Они концентрируют внутреннюю 
энергию музыкального развития, метрические ак-
центы преодолеваются, в результате чего, фактиче-
ски, перестраивается модель метроритма. Музыка 
становится сложной и изменчивой, непредсказу-
емой и внешне «беспорядочной», поскольку уло-
вить закономерности изменения метроритма на 
слух почти невозможно. Однако анализ показыва-
ет, что композитор освобождает метроритм раци-
онально, используя арифметические прогрессии. 
Тем самым строго контролируются мельчайшие 
детали музыкального процесса на каждой его ста-
дии, а художественный результат оказывается от-
нюдь не непредвиденным. 

Так, в экспозиции «Узора на скале» компо-
зитор полностью ломает метроритмическую 

модель и реорганизует соотношение метра и 
ритма. Партия фортепиано начинается с ис-
полнения уже описанной остинатной фигуры в 
левой руке, причем последовательность звуков 
B1 — A — Fis — E —Es—As — D укладывается 
в ритм 7/8. Отметим, что вместе с «квартовым 
аккордом» правой руки данная фигура образует 
двенадцатитоновую серию. Затем, по мере му-
зыкального развития, исходная фраза усекается 
на одну восьмую, то есть изменяется по прин-
ципу убывающей арифметической прогрессии. 
Соответственно числовому ряду восьмых (7/8 — 
6/8 — 5/8 — 4/8 — 3/8 — 2/8 — 1/8) убывает и 
количество звуков, задействованных в партиях 
обеих рук: 12 — 11 — 10 — 9 — 8 — 7 — 6. При 
этом фразы вступают через временной интер-

вал, не подчиненный прогрессии. А если учесть 
то, что интенсивно меняется не только ритм, но 
и размер, данный эпизод ансамбля Цзя Дацюня 
предстает воплощением максимальной свободы 
в условиях постоянства темпа и мелкой счетной 
единицы. Метафорический смысл подобной ме-
троритмической «неправильности» обусловлен 
программным заголовком: возможно, так вос-
создаются контуры неровных трещин на скале, 
которая и сама имеет причудливые очертания.

Особенности метроритмической сферы в 
произведении могут быть связаны и со стремле-
нием композитора в ряде фрагментов имитиро-
вать звучание ударных инструментов традицион-
ного оркестра сычуаньской оперы. Характерно, 
что для этого привлекаются даже мелодические 

по своей природе скрипки. Тем самым нацио-
нальный колорит усиливается, а в партитуру по-
падают немелодические, сугубо ритмизованные 
фрагменты. Так, в 51 такте первой части начина-
ется большой ритмический эпизод с многократ-
ными повторами ритмического рисунка, подра-
жающего рисунку ударных в сычуаньской опере. 
С 51 такта три фактурных пласта (скрипичный, 
перкуссионный и фортепианный) получают раз-
личную ритмику и акцентуацию (Пример 6). 

Такого рода эпизоды повторяются много-
кратно. Они несут яркий звукоизобразительный 
посыл, придавая звучанию театрально-сцениче-
ский колорит.

Полифония. В «Шуюнь» композитор ис-
пользует как традиционные полифонические 

Пример 5. II часть, взаимодействие остинатных фигур
Example 5. Part II, interaction of ostinato figures
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Пример 6. I часть, ритмический фрагмент
Example 6. Part I, rhythmic fragment

Пример 7. II часть, зеркальная имитация
Example 7. Part II, mirror imitation

приемы, так и микрополифонию5, характерную 
для современной музыки. Из традиционных при-
емов обращает на себя внимание, прежде всего, 
точная имитация. Благодаря ей скрипичное ис-
полнение в «Высоком напеве» обретает теку-
честь и непрерывность развития.

Встречается в квартете Цзя Дацюня и зер-
кальная имитация. Она, как и точная имитация, 
используется композитором весьма искусно. На-
пример, в тактах 19-24 «Узора на скале» интона-
ционный материал восходит к интервалу ув.4 из 
первой темы (Пример 7). При этом звук a1 служит 
для двух голосов осью симметрии. В результате 
мелодия первой темы обретает в произведении 
еще большее значение.

В контексте быстрого ритмизованного зву-
кового потока зеркальная имитация резко сме-
щает внимание с ритмического плана на мело-
дический, тем самым расширяя интонационные 
границы второй части квартета.

Полифоническая техника в «Шуюнь» вклю-
чает и более сложные случаи имитационного 
взаимодействия голосов. С конца 24 такта «Вы-

сокого напева» в партии первой скрипки звучит 
мелодия, выросшая из первой темы. Контрапун-
ктом к ней вторая скрипка вначале исполняет 
вторую тему, а затем в 26 такте — каноном ту же 
мелодию, что и первая скрипка. В 28 такте кано-
ническое взаимодействие струнных становится 
интенсивнее: ответ вступает через одну метри-
ческую долю в интервал большой секунды, при-
чем в 29-30 тактах ему противостоит вторая тема 
в зеркальном отражении. Выразительный смысл 
данного эпизода очевиден: персонажи сычуань-
ской оперы ведут все более взволнованный диа-
лог, в котором они то повторяют фразы друг дру-
га, то напоминают спетое раньше.

Прием микрополифонии встречается в квар-
тете Цзя Дацюня в завершении первой части. 
Композитор поместил в плотную микрополифо-
ническую фактуру первую тему. Она проводится 
через одну восьмую в партиях шести инструмен-
тов: Vln I — Perc II — Vln II — Perc I — Pno — 
Perc III. Композитор как бы бросает на главную 
тему «прощальный взгляд». Характерно, что у 
колокольчиков и фортепиано тема звучит в боль-
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шесекундовом «утолщении», создающем пред-
посылки к кластерному восприятию данного 
эпизода, в котором сычуаньский колорит дости-
гает максимального сгущения (Пример 8). 

В камерном ансамбле Цзя Дацюня музыкаль-
ный язык сычуаньской оперы взаимодействует 
с современными техниками композиции — ми-
крополифонией и серийной техникой. Точкой со-
прикосновения столь разных традиций становят-
ся нефиксируемые элементы нотного текста из 
области метроритма и интонации. Характерный 
прием коротких glissando, впервые применен-
ный в скрипичных произведениях Ма Сыцуном 
в середине XX века, служит теперь стилизации 
не игры на народных струнных инструментах, а 
манеры пения в спектаклях традиционного му-
зыкального театра. Можно констатировать, что 
композитор сумел освоить такие приемы письма, 
которые служат органичному воплощению обра-
зов китайской оперы, актуализируя специфиче-
ский язык традиционной музыки для современ-
ной аудитории.  

Примечания
1 Китайское словосочетание «Шуюнь» слож-

но перевести на русский язык. Иероглифом «Шу 
(蜀)» в настоящее время обозначают провинцию 
Сычуань в Китае, которая в эпоху Чжоу (475 г. 
до н.э.-221 г. до н.э.) существовала как отдельное 
государство. Второй китайский иероглиф «юнь» 
(韵) в названии означает «гармоничный и прият-
ный звук», в древности так обозначали поэтиче-

ский ритм. В контексте данного названия могут 
подразумеваться такие значения этого иерогли-
фа, как мелодия, ритм или стиль.

2 Башу (巴蜀) — территория провинции Сы-
чуань, на которой в эпоху Чжоу (1045 до н. э. — 
221 до н. э.) находились царства Ба и Шу. Сычу-
аньская опера (川剧 — чуаньцзюй) — разновид-
ность китайского традиционного музыкального 
театра в юго-западном Китае. Сформировалась 
примерно 400 лет назад в конце династии Мин 
(1368-1644). Характерные черты сычуаньской 
оперы — манера пения высоким голосом и прием 
мгновенной смены масок.

3 «Группа свободных метро-темпов саньбань 
(散板, букв. “расхлябанный”, “недисциплиниро-
ванный”) представлена определением “свободно 
играется, свободно поется”» [4, с. 12].

4 Буквенное обозначение нот для наглядно-
сти дано по верхним звукам партии правой руки.

5 Микрополифония — техника композиции, 
разработанная Дьердем Лигети. Голоса, обра-
зующие микрополифоническую фактуру, соот-
носятся по принципу канона, но располагаются 
чрезвычайно сжато по высоте и во времени. В 
результате музыкальная ткань воспринимается 
не как полифоническая, а скорее, как кластерная.
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