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Аннотация. С целью определения эстетического направления (шинуазри / постмодернизм) поп-песни 
«Новая “Охмелевшая фрейлина”» анализируется музыка, исполнение и ее клип. Показывается, что в му-
зыке поп-песни органически сливаются два музыкальных потока: элементы традиционной китайской 
пекинской оперы и ритмы западной поп-музыки (R&B, рок-музыки). В музыке поп-песни достигается 
художественное состояние «и-цзин», соответствующее традиционной китайской эстетике, психологии  
и философской традиции. Композитор Ху Ли обращается к традиционным музыкальным приемам (ис-
пользует присущий пекинской опере резонаторный звук «иньцян», характерные для китайской музыкаль-
ной культуры мелодические приемы, прибегает к агогике). Поверх эмоционально целостного выражения 
китайского духа, образующего основу музыкального текста, наслаиваются западные элементы, придаю-
щие современный окрас повторяющимся вечно-истинным образам китайского восприятия мира. Анализ 
показывает, что в поп-песне Ху Ли нет признаков постмодернистской деконструкции и фрагментации 
китайской национальной традиции, а единственный прием, который можно было бы истолковать как по-
стмодернистский – тема возвращения (заданная как в тексте песни, так и в музыке, исполнении и клипе) 
не может быть определен как постмодернистский déjà vu, ибо он не поддержан другими принципиально 
важными признаками постмодернизма. Возвращение к прошлому и в целом обращение к классической 
традиции, присущее современному китайскому эстетическому направлению шинуазри, суть которого 
мы определили как стилизацию, исполняющую важную коммуникативную роль в культуре. Выявленные  
в анализе особенности воссоздания классических образов в поп-песне «Новая “Охмелевшая фрейлина”» 
не приводят к распаду ни классических образов, ни целостного восприятия мира. В этой песне присут-
ствует переосмысление традиции в виде стилизации, т.е. ее следует отнести к эстетике шинуазри, но не 
постмодернизма.
Ключевые слова: поп-музыка, шинуазри, постмодернизм, стилизация, традиционная китайская культу-
ра, современная китайская музыка
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Abstract. In order to determine to which aesthetic direction (chinoiserie / postmodernism) the pop song “The New 
«Drunken Beauty»” belongs, we analyze the music, performance and video of the pop song. It is shown that pop 
song music organically merges two musical streams: elements of traditional Chinese Peking opera with the rhythms 
of Western pop music (R&B, rock music).The analysis shows that the pop song music achieves the artistic state 
of “i-ching” that is in line with traditional Chinese aesthetics, psychology and philosophical tradition. Composer  
Hu Li turns to traditional musical techniques – he uses the yinqiang resonator sound characteristic of Beijing opera, 
melodic techniques typical of Chinese musical culture, and turns to agogic. On top of the emotionally holistic 
expression of the Chinese spirit that forms the basis of the musical text, Western elements are layered, giving  
a modern colouring to the recurring eternally true images of the Chinese perception of the world. The conducted 
analysis shows that in Hu Li's pop song there are no signs of postmodernist deconstruction and fragmentation 
of the Chinese national tradition, and the only technique that could be interpreted as postmodernist – the theme 
of return (set both in the lyrics and in the music, performance and music video) in fact cannot be defined as  
a postmodernist technique of déjà vu, because it is not supported by other fundamentally important features  
of postmodernism. The analysis shows that there are no signs of postmodern deconstruction and fragmentation  
of Chinese national tradition in Hu Li's pop song, and the only technique that could be construed as  
postmodernist – the theme of return (set both in the lyrics and in the music, performance and music video) 
cannot actually be defined as a postmodernist technique of déjà vu, for it is not supported by other fundamentally 
important signs of postmodernism. The return to the past and, in general, the appeal to the classical tradition is 
inherent in the modern Chinese aesthetic trend of chinoiserie, the essence of which we defined as stylization, 
which plays an important communicative role in culture. The peculiarities of recreating classical images in the pop 
song “The New «Drunken Beauty»” revealed in the analysis do not lead to the disintegration of classical images, 
nor to the violation of the holistic perception of the world. In this song we encounter a reinterpretation of tradition 
in the form of its stylization, thus it should be attributed to the aesthetics of chinoiserie, but not to the aesthetics 
of postmodernism. 
Keywords: pop music, chinoiserie, postmodernism, stylisation, traditional Chinese culture, contemporary 
Chinese music
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Анализ музыкального текста песни 
«Новая “Охмелевшая фрейлина”». За-
ложенная Ху Ли (автором слов и музыки) 
переакцентировка в поэтическом тексте 
песни, как показано в первой части ста-
тьи, не позволяет говорить о разложении 
классических образов, а следовательно, 
отнести текст песни к постмодернист-
ской эстетике. В анализе музыки Ху Ли, 
исполнения Ли Юйгана и клипе к песни 

(режиссеры Цинь Цзюнь и Бай Юньфэй) 
определим как интерпретируется клас-
сическая традиция, чтобы показать, что 
песня «Новая “Охмелевшая фрейлина”» 
относится к эстетике шинуазри.

Анализируя музыку, следует отметить, 
что она обусловлена образами и акцен-
тами текста песни. Сочиняя музыку, Ху 
Ли обращается к традиции пекинской 
оперы школы Мэй, что декларируется  
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в названии поп-песни «Новая “Oхмелев-
шая фрейлина”». Чтобы в музыкальную 
ткань песни интегрировать элементы тра-
диционной китайской пекинской оперы  
в западную R&B и рок-музыку, в аранжи-
ровке и инструментовке композитор Ху 
Ли использовал как традиционные китай-
ские музыкальные инструменты (флейта 
сяо, гуцинь, пипа, гучжэн, бамбуковая 
флейта чжуди), так и современные (элек-
трогитара, электрический бас, джазовый 
барабан, синтезатор).

Ху Ли создает стандартную для про-
изведений поп-музыки структуру ком-
позиции: Вступление–A–B–интерлюдия–
A1–B1–Заключение. Но если говорить 
об общем «художественном состоянии» 
(«и-цзин» 意境), которое вызывает музы-
ка Ху Ли, то оно определяется присущим 
китайской традиционной музыке линей-
ным мышлением, идеологической осно-
вой которого, как известно, являются фи-
лософские идеи: конфуцианская «золотая 
середина» (чжун-юн 中庸之道), даосское 
«действие через бездействие» (у-вэй 无为) 
и буддийская «пустота» (кун 空). В то же 
время, гармонически сочетая традици-
онную китайскую пентатонику с элемен-
тами гексахорда1 (с добавленным звуком 
«бянь-гун» 变宫) и с приемами западной 
поп-музыки, композитор придает новое 
звучание традиционной мелодии оперы 
«Охмелевшая фрейлина».

В поп-песне композитор Ху Ли исполь-
зует характерный для пекинской оперы 
резонаторный звук «иньцян» (音腔). Со-
гласно китайскому исследователю Шэнь 
Ця, «любой резонаторный звук, который 
представляет собой особый способ изме-
нения высоты тона, интенсивности и тем-
бра звучания, можно назвать "иньцян"» 
(У Жуньхуа, 2018, с. 79). Он имеет важную 
художественную ценность и эстетическое 
значение в таких видах традиционно-
го китайского искусства, как музыкаль-
ная драма (пекинская опера Цзинцзюй, 

хэнаньская опера Юйцзюй, гуандунская 
опера Юэцзюй и др.), исполнительское 
искусство на национальных музыкаль-
ных инструментах и национальное пение.

Например, в припеве части B компо-
зитор неоднократно использует малые 
интервалы – малую секунду в тт. 33 и 37  
(см. приложение, пример 1). В китайской 
традиционной музыке эти интервалы яв-
ляются одним из проявлений «иньцян». 
Следует отметить, что этот прием не со-
ответствует тому, что в западной класси-
ческой музыке называется мелодическим 
украшениям звука (мелизмами), посколь-
ку «иньцян» является неразрывным це-
лым с основной мелодией, а не ее внешним 
декоративным элементом. У Жуньхуа, Ли 
Синь отмечают, что Шэнь Ця, исследова-
тель теории «иньцянь», полагает, что лю-
бой звук с фиксированной высотой может 
стать «иньцян». Под «иньцян» понимается 
особый стиль звука, создаваемый варьи-
рованием акустических компонентов (вы-
соты, интенсивности, тембра) в процессе 
извлечения звука (У Жуньхуа, 2018, с. 79).

Такие звуки, рождаемые специальной 
вокальной артикуляцией, придают мело-
дии объемность, тембровую красочность, 
эффект резонансной глубины. Являясь 
элементарной единицей музыкальной 
структуры, «иньцян» можно назвать 
«клеткой», из которой состоит организм 
традиционной китайской музыки. Как 
показывают исследователи У Жуньхуа  
и Ли Синь, «иньцян» – целостная структу-
ра. С точки зрения и механизма звукопо-
рождения, и процесса восприятия звука, 
и эстетических предпочтений, «иньцян» 
является прямым порождением тради-
ционной китайской культуры и эстетиче-
ской психологии и он неразрывно связан 
с философской идеей о диалектическом 
единстве человека и природы» (У Жунь-
хуа, 2018, с. 79). В поп-песне резонансный 
звук «иньцян» придает своеобразный ко-
лорит пекинской оперы.



203

А.К.И. ЗАБУЛИОНИТЕ, ЦЗЯН ТАО

Среди средств музыкальной выра-
зительности мелодия всегда считалась 
наиболее яркой. Именно в национальных 
мелодиях больше, чем в других средствах 
выразительности (таких, как метр, ритм, 
темп и другие), выражается характер на-
рода, его культурный архетип и чувство 
эстетического. В мелодии «Новая “Охме-
левшая фрейлина”» Ху Ли отводит боль-
шую роль двум сочетаниям трех музы-
кальных звуков: Цзюэ-Чжи-Юй трихорд, 
состоящий из малой терции и большой 
секунды; в нотах: g–b–c и Чжи-Юй-Гун 
«зеркальный» трихорд, состоящий из 
большой секунды и малой терции; в но-
тах: b–c–es. Сцепление трихордов Цзюэ-
Чжи-Юй-Гун; в нотах: g–b–c–es служит 
ядром китайской пентатоники и наибо-
лее распространенным мелодическим  
приемом. 

Как отмечает Ши Юн, «эти “сочета-
ния трех музыкальных звуков” являются 
отличительной особенностью китайской 
пентатоники. В некотором смысле можно 
сказать, что они являются основными ин-
тервалами и они проходят красной нитью 
через всю национальную музыку» (2018,  
с. 120). Уточним: речь идет уже не о не-
которых отдельных интервалах, обра-
зующих трихорды, а о ладовом аспекте 
мелодии, в которой игра пентатонных 
трихордов имеет важнейшее музыкаль-
но-смысловое значение. Вся мелодия 
песни Ху Ли строится на варьировании 
трихордов, получающих развитие в пен-
татоническом пространстве мелодии на 
протяжении всей композиции (см. при-
ложение, пример 1).

Малые терции Цзюэ-Чжи и Юй-Гун, 
даже если они как будто отделяются от 
пентатонной трихордовой структуры, 
сохраняют с ней ладово-интонационную 
связь, сообщая мелодии яркую нацио-
нальную окраску (см. приложение, при-
мер 1, часть B, тт. 32–49 и 66–90). В ку-
плетной части А композитор использует 

интервал большой секунды Чжи-Юй, ко-
торая также сохраняет ладовое значение 
(см. приложение, пример 1, тт. 17, 19, 21, 
23 и т.д.). Следует отметить, что малая 
терция в рамках трихорда имеет особое 
значение в эстетике китайской музыки.

Исследователь Хуан Сянпэн в свое 
время рассуждал на тему психологии вос-
приятия звуков китайцами с точки зре-
ния «генезиса» вопроса. Он считает, что 
«хотя сама древнекитайская музыка боль-
ше не существует, она незаметно интегри-
ровалась в национальную музыкальную 
традицию, она связана с тональными ха-
рактеристиками нашего национального 
языка и живет в определенных мелоди-
ческих мотивах, определенной ритмиче-
ской форме, определенной структуре лада 
и даже музыкальных предпочтениях масс» 
(Хуан Сянпэн, 1978, с. 187). Он подчеркива-
ет: «Малая терция занимает важное место 
в развитии китайского национального зву-
коряда. Даже сегодня в выкриках-припевах 
в китайских народных трудовых песнях  
в большинстве случаев используется малая 
терция» (Хуан Сянпэн, 1978, с. 192).

Исследователь Сю Хайлинь исполь-
зовал результаты измерения звука при-
митивных китайских музыкальных ин-
струментов, чтобы реконструировать 
психологию эстетического восприятия 
музыки первобытными людьми2. Он за-
являет, что такая избирательная, ста-
бильная, соответствующая правилам 
музыкальная структура «показывает 
нам развитое эстетическое чувство и по-
нимание красоты тональной формы пер-
вобытных людей. Еще тогда установи-
лись музыкально-эстетические критерии  
и модель мышления, оказавшие глубокое 
и продолжительное влияние на структу-
ру более поздней национальной музыки 
(включая мелодию, лад, структуру звуко-
ряда и др.)» (Сю Хайлинь, 1990, с. 15).

Исследователь Ши Юн также подчер-
кивает значимое место малых терций 
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Цзюэ-Чжи и Юй-Гун в народной музыке 
(2018, с. 119). Кроме того, особое значение 
малой терции в китайской национальной 
мелодике зафиксировано в древнекитай-
ских книгах: трактат «Ли цзи» («Записи  
о ритуале») глава «Юй цао» («Нефритовые 
нити»); трактат «Чжоу ли» («Чжоуские 
ритуалы) главы «Чунь гуань» («Весенние 
чиновники») и «Юэ ши» («Музыкант»); 
трактат «Юэ шу» («Книга о музыке») гла-
ва «Ли юнь» («Обряды и ритуал»).

С традиционной музыкой «Новую 
“Охмелевшую фрейлину”» связывает  
и особая роль звука 宫 гун, которую 
использует Ху Ли, создавая мелодию 
поп-песни. Особая функция и статус зву-
ка гун (宫) была зафиксирована в древне-
китайских трактатах: «Ши цзи» («Истори-
ческие записки»), глава «Тянь гуань шу» 
(«О небесных явлениях»); «Гуань цзы» 
(«Древнекитайские философские тракта-
ты»); «Хуай нань цзы – тянь вэнь сюнь» 
(«Китайский философский трактат –  
толкование небесных знаков»); «Го юй» 
(«Речи царств»); «Гуй гу цзы» («Учитель 
из долины бесов»); «Мэн си би тань» («За-
писки о ручье снов») и др.

Значимость звука гун (宫) закрепле-
на и в конфуцианской музыкально-эсте-
тической мысли, согласно которой вну-
треннее и внешнее должно находиться  
в гармонии (чжунхэ, 中和) и проявляться 
в «гуманности» (жэнь, 仁), что является 
предпосылкой для реализации «ритуалов 
и музыки» (лиюэ, 礼乐). Звук гун (宫) или 
лад гун (宫) считаются несущей формой, 
которая может воплощать эту «гуман-
ность» (жэнь, 仁) и «нейтрально-гармо-
ничный» (чжунхэ, 中和) музыкальный дух. 

Значимость звука гун (宫) подчерки-
вается и в современном китайском музы-
кознании. Исследователь Фэн Вэньци на-
зывает гун (宫) «первым из пяти звуков» 
(1984, с. 23), а Сюнь-цзы в «Суждениях 
о функции музыки» так описывает зна-
чение этого звука: «В музыке при опре-

делении важнейшего и определяются со-
звучия, при сопоставлении музыкальных 
инструментов реализуется организация 
музыкального ритма, а при объединении 
нескольких музыкальных инструментов 
осуществляется становление музыкаль-
ных систем»3. Фраза «…при определении 
важнейшего и определяются созвучия» 
подразумевает, что сначала нужно уста-
новить основной звук – гун (宫), чтобы на 
этой основе создать другие звуки и объе-
динить их всех в гармоничную музыку.

Если проследить развитие мелодии  
в куплетной части, можно увидеть, что 
каждая музыкальная фраза, состоящая 
из двух тактов, начинается со звука 宫
гун и заканчивается на звуке 羽 юй (то-
нике) (см. приложение, пример 1). Ме-
лодический прием – начать со звука 宫
гун, широко распространен в китайской 
традиционной музыке, отсылает к таким 
свойственным китайской музыке катего-
риям, как «гуманность» и «гармония».

Вся мелодия песни с характерными для 
традиционной китайской музыкальной 
культуры приемами (сочетание трех му-
зыкальных звуков, малые терции, особая 
роль звука гун) строится как линейное 
мышление (сянь-син-сы-вэй 线性思维)  
с присущим ему стремлением к простоте 
и чистоте как наивысшему эстетическому 
идеалу (Тянь Цин, 1986).

Разные приемы линейного мышления 
присутствуют и в инструментовке пес-
ни. Например, в партии музыкального 
инструмента пипа в основной теме всту-
пления Ху Ли использует прием элизии 
(«рыба кусает хвост»), который является 
одним из проявлений подобного мыш-
ления. Согласно такому построению, 
новая музыкальная фраза начинается 
с той же ноты, на которую закончилась 
предыдущая. Например, в партии пипы  
(см. приложение, пример 2, тт. 7–15) нача-
ло фразы в т. 11 соединено с окончанием 
предыдущей фразы октавой Цзюэ-Цзюэ. 
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Таким образом мелодическая линия пар-
тии пипы ведется без резких переходов, 
музыкальные фразы соединяются меж-
ду собой одной нотой, образуя мягкое 
волнообразное движение. Этот способ 
ведения мелодии отвечает линейной ха-
рактеристике мелодического движения 
китайской музыки и соответствует таким 
психолого-эстетическим критериям ки-
тайского народа, как принцип целостно-
сти, который предполагает соблюдение 
старых принципов с постепенным внесе-
нием изменений и принцип «гармонии» 
(чжунхэ, 中和), противостоящий внезап-
ным изменениям. 

В песне «Новая “Охмелевшая фрей-
лина”» композитор и исполнители на ки-
тайских национальных музыкальных ин-
струментах продемонстрировали и такую 
художественную особенность традицион-
ной китайской музыки, как агогика, кото-
рая характеризуется свободой и подвиж-
ностью. Музыканты вольны отходить от 
метрономического ритма в эмоциональ-
но значимых местах мелодии, что прида-
ет особую выразительность исполнению 
«настроенческих произведений». Исходя 
из этого, в аранжировке поп-песни музы-
канты продемонстрировали разнообра-
зие техник игры и звуковые особенности 
китайских национальных музыкальных 
инструментов, а именно: трели на про-
дольной флейте сяо; фруллато, глиссан-
до и трели на бамбуковой флейте чжуди; 
флажолет на гужэне, тремоло на пипа и др.

Исполнительская агогика как свое-
образная техника исполнения, сообща-
ющая звучанию особую эстетическую 
окраску, придает музыке повествователь-
ность и связность, способствует реализа-
ции единства конкретного и абстрактно-
го, плана содержания и плана выражения, 
объективных особенностей содержания 
и формы и их субъективной интерпре-
тации, сообщая мелодии «линейность». 
Кроме того, следует отметить, что агоги-

ка вступления перекликается с угасанием 
мелодии бамбуковой флейты и синтезато-
ра в заключении. Соотносясь со строкой 
«увидеть во сне историю любви династии 
Тан», музыка усиливает буддийский мо-
тив стихов («гостить в чужом мире»), 
придавая дополнительную глубину эмо-
циональному переживанию.

Анализ музыкального текста песни 
показывает, что китайская составляющая 
формирует эмоциональную целостность 
ткани, настроение, обращенное к духу 
китайской культуры. На этой китайской 
основе в музыкальный текст включают-
ся элементы западной поп-музыки. До-
бавление элементов R&B и рок-музыки 
в аранжировку песни «Новая “Охмелев-
шая фрейлина”» и использование со-
временных музыкальных инструментов 
(электрогитары, электрического баса, 
джазовых барабанов, синтезаторов элек-
тронной музыки) в аккомпанементе при-
дают мелодии современное звучание.

Исполнение Ли Юйганом песни «Но-
вая “Охмелевшая фрейлина”» и видео- 
клип. В исполнении песни Ли Юйган 
обращается к разным приемам пения  
в традиционной китайской пекинской 
опере. Его пению присуща манера испол-
нения, именуемая «свободный стиль». Он 
использует также вокальный прием тра-
диционной китайской оперы «фань-чу-
ань» (выступление в чужом амплуа  
(反串)), сочетая его с современными по-
пулярными вокальными приемами. Сле-
дует отметить, что прием фань-чуань, 
т.е. исполнение ролей противоположного 
пола, имеет глубокий философско-ми-
ровоззренческий смысл. В китайской ху-
дожественной эстетике существуют две 
важные категории – женственная красота 
(инь-жоу 阴) и мужественная энергия (ян-
ган 阳刚), которые, согласно китайским 
представлениям действуют параллельно 
и никакая из них не может быть остав-
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лена в стороне. Противопоставленные  
и объединенные между собой, они явля-
ются движущей силой перемен (зарожде-
ния, развития, зрелости, упадка и исчез-
новения всякого сущего), образуя Путь 
Дао (и-инь-и-ян-вэй-чжи-дао 一阴一阳谓
之道), который выражает основной прин-
цип, пронизывающий мировоззрение ки-
тайской культуры.

Эстетический прием «фань-чуань» 
представляет собой художественную 
ипостась этого взаимного превращения 
и взаиморегулирования в природе, вос-
ходящий к философии даосизма, охва-
тывающий все китайское искусство. По-
этому обращение Ли Юйгана к приему 
«фань-чуань» как к одному из важных 
средств художественной выразитель-
ности музыкального языка обогащает 
эмоциональную окраску песни допол-
нительными мировоззренческими кон-
нотациями, присущими ментальности 
китайской культуры и китайской этно-
культурной психологии.

Смысловое пространство песни не 
просто иллюстрирует, но по-своему 
расширяет видеоклип. Как в поэтиче-
ском тексте, музыке и в исполнении, так  
и в клипе творчески воспроизводятся на-
циональные традиции китайской культу-
ры. Создатели клипа в основном исполь-
зуют традиционные элементы китайской 
пекинской оперы (костюмы, грим, зана-
вес, персонажи, движения и другие). Вы-
ступление как в мужском, так и в жен-
ском амплуа в клипе изображается в двух 
ракурсах. С одной стороны – ракурс ре-
троспективного взгляда.

Надев костюм традиционного персо-
нажа китайской пекинской оперы «Цин 
И» (роль молодой женщины), сочетая 
его с гримом и движениями в стиле пе-
кинской оперы, Ли Юйган сыграл на сце-
не персонаж из пекинской оперы школы 
Мэй «Ян Гуйфэй», пережив и прочувство-
вав трагическую окраску истории люб-

ви между императором Тан Сюаньцзун  
и его супругой Ян Гуйфэй с точки зре-
ния современного человека. Тонко пере-
брасывая связь, преодолевающую время  
и пространство, он ведет диалог между 
современностью и прошлым. Такого рода 
диалог (заложенный уже в тексте песни: 
«Во сне вернулась к любви в династии 
Тан») соответствует буддийскому «закону 
причины и следствия на протяжении трех 
временных миров».

С другой стороны, в клипе отражен 
взгляд юноши на пекинскую оперу – из-
учающий, передающий стремление со-
временных молодых людей Китая приоб-
щиться и прочувствовать традиционную 
китайскую культуру, дух культурного на-
следия.

Выводы. Анализ песни «Новая “Ох-
мелевшая фрейлина”» дал возможность 
выявить переакцентировку в истолко-
вании традиционных образов. Однако 
их переосмысление в условиях обновля-
ющейся жизни – естественное явление  
в исторической динамике культуры. Дру-
гой вопрос – характер выявленных смыс-
ловых сдвигов, которые сами по себе еще 
не позволяют отнести эту поп-песню  
к постмодернистской эстетике. Ни пере-
осмысление традиционных образов, ни 
привнесенные западные элементы (в му-
зыке, в исполнении, в клипе) не нарушают 
целостного гармонического мировоспри-
ятия, воплощенного в песне и присущего 
китайской культуре.

Можно ли обнаружить в этой песне 
признаки постмодернизма? При поста-
новке этого вопроса прежде всего обра-
щает на себя внимание тема возвращения 
к прошлому. Является ли она присущим 
постмодернизму приемом déjà vu (уже 
виденное)? В этой связи следует подчер-
кнуть: чтобы этот прием можно было ха-
рактеризовать как постмодернистский, 
он должен применяться в комплексе  
с другими принципиально важными при-



207

А.К.И. ЗАБУЛИОНИТЕ, ЦЗЯН ТАО

знаками постмодернизма: дистанцирова-
нием от традиционного мировосприятия, 
которое подвергается фрагментации, со 
свободной игрой элементами в их отры-
ве от классических смыслов, с отрицани-
ем линейного мышления, с эклектизмом, 
иронией/пастишем и др. Но этого пост-
модернистского комплекса характери-
стик не удается выявить ни в тексте, ни  
в музыке Ху Ли, ни в исполнении песни 
Ли Юйганом. 

Целостность мира в поп-песне «Новая 
“Охмелевшая фрейлина”» не распадается 
на элементы. Обращаясь к традиционным 
художественным приемам в создании как 
стихотворного, так и музыкального тек-
ста, а также принципам ее исполнения, 
автор остается в русле китайской тра-
диционной эстетики, китайского миро-
восприятия, выраженных в философии  
и трех классических концептах творче-
ства, которые окончательно оформились 
в эпоху Тан под влиянием философских 
систем конфуцианства, даосизма и буд-
дизма (Сторожук А., 2006). Эта целост-
ность китайской ментальности прояв-
ляется, конечно, уже в том виде, как она 
переживается современным молодым 
поколением, которое вовсе не порывает  
с историей, а пытается увидеть в ней  

и собственные смыслы, и вечно повторя-
ющиеся сюжеты.

Хотелось бы подчеркнуть, что ожива-
ющее прошлое, буддийский мотив посе-
щения его в качестве гостя, становится 
важной чертой эстетического направления 
шинуазри, чертой, выражающей и протяги-
вающей линию внутренней связи прошлого 
и настоящего. В шинуазри – не дистанциро-
вание от прошлого, но связь с ним, не иро-
ния или пастиш, но возвышение прошлого  
и углубление настоящего через соприкосно-
вение с тем, что уже стало высокой и утон-
ченной классикой. С эстетической точки 
зрения, прошлое в шинуазри охвачено сия-
нием, отсвет происходящих в нем событий 
путями Дао снова и снова возвращается  
в настоящее и обновляется в нем. Шину-
азри, суть которого мы определили как 
стилизацию, является важным эстетиче-
ским направлением в обновлении класси-
ческой традиции. Ибо стилизация в сопо-
ставлении с понятием стиля, как отмечала  
Е.Н. Устюгова, не есть характеристика при-
нижающая, но исполняет важную комму-
никативную роль в культуре, о чем мы более 
обстоятельно писали в статье «Шинуазри 
как направление в китайском поп-музыке  
и как понятие в музыковедении» (Забулио-
ните А.К., 2021).

ПРИЛОЖЕНИЕ
Пример 1. Мелодия песни «Новая “Охмелевшая фрейлина”», тт. 1–95



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2025. Т. 13, № 3

208



209

А.К.И. ЗАБУЛИОНИТЕ, ЦЗЯН ТАО



ВЕСТНИК МУЗЫКАЛЬНОЙ НАУКИ. 2025. Т. 13, № 3

210

Пример 2. Песня «Новая “Охмелевшая фрейлина”», тт. 7–15
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ПРИМЕЧАНИЯ
1 Традиционный китайский национальный 

«гексахорд» – это лад, образованный путем добав-
ления вспомогательного звука (цин-цзяо 清角 –  
это малая секунда выше 角-Цзюэ) или бянь-гу变
宫 – малая секунда ниже 宫 Гун) к традиционной 
пентатонике (ступени китайского пятиступенного 
лада называются 宫 гун, 商 шан, 角 цзюэ, 徵 чжи  
и 羽 юй, которые в европейской традиции соответ-
ствуют ряду C–D–E–G–A. Добавление вспомога-
тельных звуков обогащает красоту мелодической 
линии китайской музыки. В песне «Новая “Охме-
левшая фрейлина”» первая ступень гексатониче-
ского звукоряда – нота Юй (c 羽).

2 Малая терция повсеместно встречается уже 
в таких древних китайских музыкальных инстру-
ментах, как окарина сюнь (однотональный дыроч-
ный музыкальный инструмент, издающий только 
два тона) и колокола чжун (древнекитайский риту-
альный музыкальный инструмент).

3 Сюнь-цзы (около 313–238 г. до н.э.) – зна-
менитый китайский мыслитель, писатель, поли-
тик, представитель конфуцианства. «Суждения  
о функции музыки» – глава из трактата филосо-
фа Сюнь-цзы, в которой он рассуждает о музыке  
и связанных с ней вопросах.
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