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Аннотация. Статья посвящена анализу фортепианного творчества выдающегося китайского компо-
зитора Цуй Шигуана (р. 1948), для которого характерен уникальный синтез глубоких национальных 
традиций и новаторского освоения техники европейского музыкального языка, включая интерес к им-
прессионизму. Цель работы – выявить специфику синтеза национальной традиции и особенностей пре-
ломления музыкально-импрессионистских средств, с учетом философско-эстетического содержания. Ос-
новное внимание в статье уделяется ключевым произведениям композитора: пьесам «Моросящий дождь»  
(细雨, 1979), «Горный источник» (山泉, 1980) и «Птицы на пустой горе» (空山鸟语, 1998). В анализе пьес 
выделяются тембровая трактовка фортепиано, внимание к деталям фактуры, наличие параллелизмов  
и «пустых» гармонических интервалов, ладовая переменность в мелодике, подражание национальным ки-
тайским инструментам. Констатировано, что использованные композитором средства не являются само-
целью, а выступают способом обобщения тонких пейзажных образов и фундаментальных категорий ки-
тайской эстетики и философии таких, как сюй и ши («пустота» и «наполненность»), цин и юань («чистота» 
и «отдаленность»). В заключении отмечается, что фортепианное творчество Цуй Шигуана представляет 
собой целостную художественную систему, где композиционный метод европейской традиции органично 
сплавлен с восточным мироощущением. Произведения по праву считаются образцом музыкальной жи-
вописи в мировой фортепианной литературе XX в., внося с позиции китайской академической музыки 
уникальный вклад в сокровищницу мирового музыкального искусства.
Ключевые слова: Цуй Шигуан, китайская фортепианная музыка, музыкальный импрессионизм, синтез 
культур, звуковая живопись, эстетика сюй и ши, ци», юань, се-и
Конфликт интересов. Авторы заявляют об отсутствии конфликта интересов.
Для цитирования: Молчанов А.С., Ци Синью. О преломлении стилистики импрессионизма в фор-
тепианном творчестве Цуй Шигуана // Вестник музыкальной науки. 2026. Т. 14, № 2. С. 155–165.  
DOI: 10.63219/2308-1031-2026-2-155-165.

ON THE REFRACTION OF IMPRESSIONIST STYLISTICS 
IN THE PIANO WORKS OF CUI SHIGUANG

A.S. Molchanov1, Qi Xinyu1

1 M.I. Glinka Novosibirsk State Conservatory, Novosibirsk, 630099, Russian Federation

Abstract. The article analyzes the piano works of the outstanding Chinese composer Cui Shiguang (b. 1948), 
whose oeuvre is characterized by a unique synthesis of profound national traditions and innovative mastery of 
European musical language techniques, including an interest in Impressionism. The study aims to identify the 
specific features of the synthesis between national tradition and the refraction of musical-Impressionist means, 
taking into account philosophical and aesthetic content. The article focuses primarily on the composer’s main 
works: the pieces “Drizzle” (1979), “Mountain Springs” (1980), and “Birds on the Hill” (1998). In analyzing these 
pieces, the authors note the timbral treatment of the piano, attention to textural details, the use of parallelisms and 
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Импрессионизм – одно из ярких и за-
метных художественных направлений  
в искусстве конца XIX – начала XX в. За-
родившись во Франции в среде живопи-
си, и обретя там свои характерные чер-
ты, он быстро распространился по все-
му миру и стал актуальным творческим 
трендом многих авторов. Импрессионизм 
был прежде всего искусством, передавав-
шим или создававшим впечатления от 
реальности, достигая небывалых высот  
в своей тематической направленности. 
Как отмечает А.С. Копылова: «Представи-
тели импрессионизма стремились разра-
батывать методы и приемы, которые по-
зволяли наиболее естественно и живо за-
печатлеть реальный мир в его подвижно-
сти и изменчивости, передать свои мимо-
летные впечатления» (2015, с. 47). Именно 
феномен импрессионизма олицетворяет 
собой единство творческих устремлений 
представителей разных видов искусства: 
живописи, музыки, поэзии. 

Яркое отражение импрессионизм по-
лучил и в китайской культуре и, в частно-
сти, в музыке. Для этого имелись весьма 
значительные предпосылки, уходящие 
корнями в народную традицию, а также  
в древние философские воззрения, что 
наиболее полно выражено в конфуциан-
ской и даосской эстетических концепци-
ях. В них с заметной силой и настойчи-
востью обнаруживается направленное 
стремление к гармонии с природой, к вы-

соким идеалам и духовному преодолению. 
Как пишет Чжан Ваньжун: «Китайская 
традиционная эстетическая концепция 
всегда ценила художественную атмосфе-
ру и рассматривала ее как важный кри-
терий оценки художественных произве-
дений. В древности при оценке живописи  
и искусства часто использовались тер-
мины “высокая и отдаленная атмосфера”,  
а также выражение “вложить душу в фор-
му” <…> Это означает, что для понима-
ния книги, картины и других произведе-
ний искусства нужно вникнуть в их суть, 
а не ограничиваться внешним впечатле-
нием»1 (Zhang Wanrong, 2020, p. 175–176). 
Все это сближает китайские традицион-
ные представления с импрессионизмом  
и в значительной степени обосновывает 
его популярность на современном этапе 
развития китайской культуры.

Импрессионизм получил заметное 
распространение в Китае в 1950-е гг., 
после создания Китайской Народной Ре-
спублики и стабилизации общеполитиче-
ской и социально-культурной ситуации 
в стране. В то время в искусстве Китая 
преобладала классическая эстетическая 
концепция. Импрессионизм стал новым, 
свежим течением, привлекшим внимание 
многих художников. Китайские компо-
зиторы проявили большой интерес к его 
стилю, чувствуя высокую совместимость 
с традиционными китайскими эстети-
ческими идеями, что дало многим авто-

“empty” harmonic intervals, modal variability in melody, and imitation of traditional Chinese instruments. The 
authors conclude that the techniques employed by the composer are not ends in themselves but serve as a means 
to generalize subtle landscape imagery and fundamental categories of Chinese aesthetics and philosophy, such 
as xu and shi (“emptiness” and “fullness”), qing and yuan (“clarity” and “distance”). In conclusion, it is noted that 
Cui Shiguang’s piano works constitute an integrated artistic system in which the compositional methods of the 
European tradition are organically fused with an Eastern worldview. His works are rightly regarded as exemplars 
of musical painting in the global piano literature of the 20th century, making a unique contribution from the 
perspective of Chinese academic music to the treasury of world musical art.
Keywords: Cui Shiguang, Chinese piano music, musical Impressionism, cultural synthesis, sound painting, 
aesthetics of xu and shi, qing, yuan, xie-yi
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рам, находившимся в творческом поиске, 
четко представить направление развития 
фортепианной музыки в Китае и возмож-
ности ее локализации.

«Причина, по которой импрессионизм 
получил распространение в Китае в то 
время, состоит, в первую очередь, в том, 
что для многих китайских композиторов 
это был единственный путь к разработке 
национального стиля в условиях отсут-
ствия четких представлений о развитии 
фортепианной музыки и традиционной 
китайской эстетической концепции» 
(Zhang Wanrong, 2020, р. 175). В.Ю. Бата-
нов также указывает на импрессионизм 
(наряду с неоклассицизмом и неофоль-
клоризмом) как на одно из направлений, 
«которые во многом определили про-
граммный принцип музыкальной компо-
зиции, обращение к классическим жан-
рам европейской музыки (соната, трио, 
квартет, квинтет, рондо), а также инди-
видуально-композиторскую стилистику 
на гармоническом, фактурном и фониче-
ском уровнях (2020, с. 30).

Импрессионизм стал активно прояв-
ляться в творчестве самых разных авто-
ров. Одним из них в 1970–1980-е гг. стал 
выдающийся китайский композитор Цуй 
Шигуан (р. 1948), творчество которого 
представляет собой уникальный сплав 
глубоких национальных традиций и но-
ваторского использования приемов евро-
пейского музыкального импрессионизма. 
В настоящей статье речь пойдет о наибо-
лее показательных его работах, это фор-
тепианные пьесы «Моросящий дождь»  
(细雨,1979), «Горный источник» (山泉, 
1980), «Птицы на пустой горе» (空山鸟
语, 1998), музыка которых служит ярким 
примером синтеза европейской и китай-
ской традиций и одновременно воплоща-
ет тонкие пейзажные образы и философ-
ские концепции.

Актуальность обращения к данной 
теме подкрепляется тем, что, во-первых, 

творчество Цуй Шигуана мало исследо-
вано в научных работах как китайских, 
так и зарубежных авторов, а во-вторых, 
избранный ракурс изучения обознача-
ет важную методологическую пробле-
му взаимодействия разных культурных 
пространств, соединяющих области му-
зыкального искусства с эстетическими 
и философскими учениями, и содержит 
сведения, не отраженные ранее в россий-
ских публикациях.

Цель статьи состоит в выявлении спец-
ифики синтеза национальной традиции 
и особенностей преломления музыкаль-
но-импрессионистских средств в произ-
ведениях Цуй Шигуана. Обратимся непо-
средственно к музыкальному материалу 
пьес с тем, чтобы указать на определен-
ные особенности, отражающие импрес-
сионистскую стилистику.

1. Мелодика, лад. В пьесах композитор 
использует свободный, вариантный ме-
тод мелодического изложения и развития. 
Он часто сочетает ладовые краски пента-
тоники, дорийского и фригийского зву-
корядов, целотоновой гаммы, применяет 
ладовую переменность, смещая устои.  
В итоге возникает ощущение неоднознач-
ности тонального центра, а в смене ладо-
вого наклонения образуется игра свето-
выми красками. Благодаря вариантному 
мелодическому развитию отдельные ча-
сти пьес интонационно и ладово резони-
руют друг с другом, создавая ощущение 
диалога и единого звукового поля. 

В пьесе «Моросящий дождь» мелодия 
занимает одно из ключевых мест, особен-
но в первой части, где она излагается пре-
имущественно в одноголосной фактуре,  
с отдельными подчеркивающими аккор-
дами в других голосах. Ее характер бли-
зок размышлению, а в интонационном 
строе запечатлены моменты изобрази-
тельности. Ядро темы-мелодии представ-
ляет собой восходящий ход по квинтам  
к долгому звуку фа, из которого произрас-
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тает цепочка повторяемых на одном тоне 
шестнадцатых нот, словно имитирующих 
капли дождя в дымке тумана (пример 1). 
Далее мелодия развивается посредством 
плавных секундовых и терцовых интона-
ций с опорой на звуки трезвучия f-moll  
и модулирует к новой ладовой опоре 

си-бемоль. Постепенно обогащаясь под-
голосками и новыми гармоническими 
красками, мелодия вбирает в себя все 
характерные тематические элементы  
целого, резонируя в разных частях 
произведения единым колоритом  
звучания.

Пример 1. Цуй Шигуан. Пьеса «Моросящий дождь», тт. 1–3

В изображении активных перекличек 
птичьего пения в пьесе «Птицы на пустой 
горе» (в среднем эпизоде) применяется 
сочетание фрагментов целотонового зву-
коряда с уменьшенным ладом и другими 
конструктивными последовательностя-
ми, использующими полутоновые ходы. 
Тем самым создается атмосфера птичьего 
щебетания и гомона.

В основе пьесы «Горный источник» 
лежит мелодизированная фигурацион-
ная фраза в нижнем пласте фактуры, со-
четающая движение секундовых и тер-
цовых интервалов в контексте ладовой 
вариативности дорийского и натураль-
ного соль минора. С т. 5 происходит вы-
сотно-регистровое развитие этой идеи 
путем повторения данной фразы в верх-
нем регистре на педали ре и дальнейшее 
вариационное продвижение, меняющее 
интонационный профиль мелодической 
линии и высотную опорность на разные 
ступени (ми, ля, ре и снова соль). Инто-
национно-звуковая арка в конце пьесы 
(заключительное проведение рефрена  
с т. 97) вариантно перекликается с нача-
лом, только здесь мелодия начинается на 
кварту выше (от до) и приводит к останов-
ке на соль, тем самым усиливая опорность 
главного устоя, который обыгрывается  

в последовательном совмещении звуко-
рядов дорийского и эолийского минора.  
В этом произведении композитор внедря-
ет и отдельные приемы мелодико-гармо-
нического переченья и ладовой компле-
ментарности, чтобы «освежить» звуча-
ние, и придать ему остроту и экспрессию, 
а также характерную контрастность, 
усиливая музыкальную выразительность  
и обогащая чувственные впечатления.

2. Гармония. Импрессионистская сти-
листика также отражается и на гармони-
ческом профиле произведений, где часто 
применяются пустые кварто-квинтовые 
структуры и их параллельное движение, 
что подчеркивает особый колорит зву-
чания. Широкое использование парал-
лельных квинт, кварт и терций ослабляет 
функциональные связи, создавая легкий 
и воздушный звуковой эффект, напоми-
нающий технику К. Дебюсси. Так, в пьесе 
«Горный источник» в эпизоде B (тт. 33–39) 
возникает восходящая последователь-
ность параллельных малых минорных 
септаккордов: С#m7–Em7–gm7–Bm7, фак-
турно расслоенная на два плана: верхний 
в виде мелодического движения восьмых 
нот (с дублировкой в ч.4 и б.3) и нижний, 
представленный параллельными квинта-
ми, перемещаемыми по малым терциям 
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вверх. Эта последовательность служит од-
новременно и моментом развития музы-
кальной мысли и ее красочного расцвечи-

вания в виде секвенционного перемещения 
полутактовой фразы, использующей одну  
и ту же гармоническую краску (пример 2).

Пример 2. Цуй Шигуан. Пьеса «Горный источник», тт. 33–34

Другой особенностью является вклю-
чение красочных созвучий, сочетающих 
различные фонические элементы, усилен-
ные фактурными фигурациями голосов, 
что больше ориентированно на звуковое 
тембровое воплощение, чем на четкий 
функциональный план. В пьесе «Моро-
сящий дождь» одной из характерных 
гармоний является большой мажорный 
нонаккорд от ми-бемоля, который появ-
ляется в середине первой части, а также 
в репризе-коде. Его долгое пространное 
звучание не обнаруживает свое функци-
ональное тяготение, аккорд используется 
в качестве красочного созвучия, которое 
вбирает в себя и долгие протянутые ноты, 
и гармоническую фигурацию восьмых  
в верхних голосах.

В кульминационной зоне этой же 
пьесы (тт. 45–48) используется прием 
полифункционального наслоения мело-
дико-гармонических элементов: нисходя-
щего малотерцового мотива из четырех 
шестнадцатых в верхнем голосе и опира-
ющегося на квинтовый и вспомогатель-
ный секундовый ходы в нижнем голосе. 
Эти мотивы перемещаются по малым 
терциям вверх: в правой руке по тональ-
ностям Cm–Esm–Fism–Am; а в левой – по 
F–As–H–D. Этот же принцип повторяется 
в последующих трех тактах с шагом в ч.5, 
пока не достигает третьей октавы, обра-
зуя кульминацию, которая одновремен-
но является изобразительной картиной 
как усиливающегося дождя, так и эмо-
циональной картиной усиливающегося 

чувства, которое достигает наивысшего 
подъема и накопления сил. В пьесе «Пти-
цы на пустой горе» в гармонии в значи-
тельной степени идет опора на сегменты 
разных звукорядов и рассредоточенное 
распределение характерных ладовых сту-
пеней по отдельным голосам фактуры, 
свидетельствуя в пользу неомодального 
принципа. 

3. Фактура и регистры. Фактурная ор-
ганизация пьес показывает разные типы 
изложения музыкального материала, со-
четая неустойчивые моменты одноголос-
ного и разряженного звучания с насы-
щенными и плотными. Часто в фактуре 
присутствуют три линии: одна из них ме-
лодическая, другая образует подголосок, 
а третья либо педальная, либо аккордо-
вая. Расположение элементов меняется 
от далекого и расставленного, к тесному  
и слитному и наоборот, что создает 
ощущения смены пространства и насы-
щенности звучания. Например, часть 
экспозиции пьесы «Моросящий дождь» 
выполнена в разряженной одноголос-
ной фактуре. Аналогично в начале пье-
сы «Птицы на пустой горе» используется 
рассредоточенное повторение нисходя-
щего секундового мотива ми–ре в одно-
голосном и продублированном в чистую 
кварту вариантах, расставленных между 
разными октавами, что, очевидно, при-
звано создать атмосферу спокойствия, 
глубины и таинственности (пример 3).  
Непрерывное течение восьмых нот в пье-
се «Горный источник» и их различные 
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регистровые переклички и наслоения 
постоянно меняют характер звучания: от 

более прозрачного и чистого, до бурного 
и стремительного.

Пример 3. Цуй Шигуан. Пьеса «Птицы на пустой горе», тт. 1–3

4. Звукоизобразительность и подража-
ние музыкальным инструментам. Звуко- 
изобразительные моменты в значитель-
ной степени характерны для произве-
дений Цуй Шигуана. Они опираются  
в основном на природные явления: горы, 
лес, пение птиц, струящиеся потоки воды, 
дождь и т.п. Кроме того, для достижения 
более богатого выразительного эффекта 
Цуй Шигуан использует имитацию тем-
бров национальных китайских инстру-
ментов гучжэна и гуциня2. Так, подражание 
гучжэню хорошо заметно в каденцион-
ном фрагменте пьесы «Горный источник»  
(тт. 67–82), где изображается течение воды.

Для создания особого выразительного 
эффекта композитор объединяет мелоди-
ческие фигурации из мелких нот в единый 

безостановочный звуковой поток, кото-
рый сливается в непрерывное арпеджио 
на ладовой основе пентатоники, что при 
слуховом восприятии создает ощущение 
синтеза тембров фортепиано и народно-
го инструмента (пример 4). Подражание 
гуциню встречается в начале пьесы «Пти-
цы на пустой горе», где рассредоточенное 
звучание кварт и одиночных секундовых 
мотивов служит очень характерным мо-
ментом игры на гуцине, напоминая про-
зрачные флажолеты (фань инь) и сколь-
зящее движение со слабеющим послезву-
чием (цзоу шоу инь). Эта игра «разряжен-
ными» тонами, где каждая нота будто тает 
в тишине, создает ту самую атмосферу 
«пустой горы», которая является эстети-
ческим идеалом гуциня (см. пример 3).

Пример 4. Цуй Шигуан. Пьеса «Горный источник», тт. 67–70

5. Музыкальная форма. Фортепиан-
ные произведения Цуй Шигуана впол-

не закономерно опираются на типовые 
классические структуры: рондо («Горный 
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источник»), концентрическую («Птицы 
на пустой горе»), простую трехчастную 
(«Моросящий дождь»). Однако они трак-
туются в более свободном, вариантном 
ключе, подчиняясь единому программно-
му замыслу. Так, в рондо «Горный источ-
ник» рефрен постоянно варьируется  
и очень пластично изменяется. Эпизо-
ды не столько контрастируют рефрену, 
сколько органично дополняют и разви-
вают его. В форме используются звуко- 
изобразительные, каденционные вставки, 
рисующие картину потоков воды струя-
щегося источника. 

В пьесе «Птицы на пустой горе» пер-
вой более развернутой половине концен-
трической формы (словно нанизывающей 
различные варианты птичьего пения) 
противостоит более лаконичная репри-
зная часть, создающая звуковую арку  
с началом. В пьесе «Моросящий дождь» 
используется вариантно повторенная 
экспозиция первого раздела, которая пе-
реизлагает тему в новом облике и через 
развивающую середину приходит к крат-
кой репризе-коде, которая восстанавли-
вает разряженную атмосферу звучания, 
свойственную первой части. Образно это 
можно представить в виде картины, когда 
дождь замер, стих и медленно стекающие 
капли возвращают все к миру.

6. Связь с эстетикой и философией ки-
тайской музыки. В фортепианных пьесах 
Цуй Шигуана отразились существенные 
эстетические представления китайского 
народа, укорененные в культуре, в фи-
лософском и эстетическом осмыслении 
миропорядка. Связь возникает на основе 
использования определенных средств вы-
разительности и их распределения в фак-
туре, что влияет на плотность звучания, 
общий темпоритм движения и синесте-
зийные характеристики, описание кото-
рых напрямую затрагивает эстетические 
категории. Для Цуй Шигуана это стало 
характерной чертой стиля, и было отме-

чено другими исследователями. Напри-
мер, относительно пьесы «Моросящий 
дождь» Чэнь Сяохуэй пишет: «Компози-
тор Цуй Шигуан, основываясь на пости-
жении даосской концепции естественной 
красоты <…> выбирает в качестве объ-
ектов зарисовок дождь, природу и дру-
гие пейзажи. Используя естественную  
и плавную мелодическую фактуру, он 
живо передает природные красоты, по-
казывая естественную, простую, свежую 
и изящную гармоничную художествен-
ную картину. Можно сказать, что каждая 
нота использована идеально, демонстри-
руя эстетическую концепцию “пустоты”, 
“покоя” и “сдержанной глубины”» (Chen 
Xiaohui, 2015, р. 27). Аналогии свойствен-
ны и другим пьесам композитора. 

В пьесе «Горный источник» ощущает-
ся красота струящегося потока, то спо-
койного и созерцательного, то стреми-
тельного и активного. Но образ пьесы, 
отраженный в названии, это не просто 
красивая метафора, а целая философская 
и художественная концепция, глубоко 
укорененная в культуре, связанная с да-
осизмом. Горный источник здесь служит 
воплощением идеи цзыжань (自然), т.е. 
самопорождения, спонтанности, «есте-
ственности». Музыкальные линии, опи-
сывающие пейзаж, плавны и связны, как 
струящиеся облака, отражающие изна-
чальную жизненную силу природы. Его 
описание воплощает две эстетические 
категории. Первая, цин (清 – чистота, яс-
ность, прозрачность), что в музыке озна-
чает чистоту тона, ясность фразы, про-
зрачность фактуры. Вторая, юань (远 –  
отдаленность, глубина, бесконечность), 
что направлено в музыке на создание эф-
фекта безбрежного пространства, меди-
тативной глубины, недосказанности. 

Пьеса «Моросящий дождь» представ-
ляет собой яркий пример программной 
музыки, наполненной лирическим на-
строением и создающей звуковую атмос-
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феру двух характерных для китайского 
мироощущения состояний: сюй и ши, что 
может быть истолковано в философском 
ключе как «пустота» и «наполненность» 
(реальность). В данном случае, в крайних 
разделах пьесы представлена атмосфера 
пространственного разряженного звуча-
ния сюй, а в середине, где образуются наи-
более насыщенные фрагменты звучания 
и находится главная кульминация пьесы 
(непосредственно выражающая экспрес-
сивные свойства материала) реализуются 
представления ши. 

Эта же концепция присутствует  
и в пьесе «Птицы на пустой горе», изо-
бражающей контраст между тихой доли-
ной и шумным пением птиц. Кроме того, 
эта пьеса связана с высшей эстетической 
категорией И-Юнь (意韵), что также соот-
носится с воплощением приемов игры гу-
циня – самого философского китайского 
инструмента, «инструмента мудрецов». 
Из этого ясно, что композитор стремит-
ся к созерцательному переживанию, а не 
к повествованию. Красота заключается не 
только в звучащем, но и в отзвуке, в наме-
ке, в том, что остается «между звуками» 
и после них. Длинные паузы, протянутые 
лиги, использование педали для создания 
«воздуха» и эха – все это образует ту са-
мую ауру, которая оставляет простран-
ство для воображения слушателя, а также 
дает возможность понять связь музы-
кального высказывания с эстетическим 
переживанием. «Птицы на пустой горе» – 
это не просто звуковой эффект, а вплете-
ние в музыкальную ткань одного из древ-
нейших и самых поэтичных символов 
китайской культуры, олицетворяющего 
свободу, естественность, радость бытия  
и гармоничное наполнение тишины пу-
стых гор жизненной силой.

7. Стилистические параллели. По 
комплексу воплощенных выразительных 
средств и по образному началу музыка 
Цуй Шигуна вызывает определенные ху-

дожественные параллели с творчеством 
К. Дебюсси и О. Мессиана.

Дебюсси, с его «Отражениями в воде», 
«Садами под дождем» и «Облаками», был 
первооткрывателем в области музыкаль-
ной живописи. «Он создал новый звуковой 
и фонический образ фортепиано, ориги-
нальную стилистику, уникальную техни-
ку» (Кокорева Л., 2010, с. 21). Цуй Шигуан 
следует этой традиции, но добавляет па-
литру китайской национальной культу-
ры. У обоих композиторов музыка часто 
лишена ясно очерченного мелодического 
центра и развивается по принципу звуко-
вых пятен и атмосферных состояний. Это 
создает ощущение пространства, туман-
ности, недосказанности. Слова Дебюсси 
о том, что музыка природы «обступает 
нас, а мы живем посреди нее до сих пор 
без того, чтобы ее заметить» (Кремлев Ю., 
1965, с. 532), идеально описывают задачу 
Цуй Шигуана. Он «замечает» эту музыку 
и делает ее слышимой, идя по «новому 
пути», о котором говорил французский 
мастер.

Воплощение образов птиц в музыке 
сближает творчество китайского ком-
позитора с Мессианом, который, как из-
вестно, рассматривал птиц как «первых 
музыкантов на Земле» и «служителей 
внематериальных сфер». Но с точки зре-
ния музыкального воплощения подход 
Мессиана эволюционировал от натура-
лизма к художественному обобщению, 
от изображения и создания ассоциаций,  
к соединению музыки и научного подхо-
да, опиравшегося на орнитологию. Ха-
рактеризуя существенный этап эволюции 
пантеистического мировоззрения Месси-
ана, В. Екимовский отмечает, что компо-
зитор приходит к такому моменту, когда 
«конкретная “достоверная” реальность 
значительно уступает свои позиции и все 
больше растворяется в художественных 
образах, обобщенных творческим вы-
мыслом и фантазией» (1987, с. 207). 
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Как и Мессиан, Цуй Шигуан исполь-
зовал пение птиц в качестве основного 
источника музыкального материала, сде-
лав его ядром и составной частью сво-
ей музыки. Среди музыкальных средств 
стоит отметить в первую очередь, огром-
ное внимание к ритмической сложности  
и тембральным краскам птичьих голо-
сов. Вспомним описание певчего дрозда  
у Мессиана: «бисерные звуки», «глиссан-
до подобное каплям воды». Эта «точеч-
ная», пульсирующая фактура очень близ-
ка к тому, как Цуй Шигуан изображает 
оживленную, но отстраненную жизнь на 
фоне горного пейзажа. Но если в «Катало-
ге птиц» Мессиан стремился к орнитоло-
гической точности (пусть и пропущенной 
через свой стиль), то Цуй Шигуан идет 
дальше. Китайская эстетика ценит се-и –  
живопись или музыку «для передачи 
идеи». Цуй Шигуан не копирует конкрет-
ных птиц. Он использует звуки фортепи-
ано как тушь в живописи – широкими, 
выразительными мазками создает образ, 
впечатление, ощущение. Быстрые ноты – 
это не крик конкретной птицы, а всплеск 
жизни в лесу. Это перекликается с китай-
ской философией – принцип подражания 
не форме, а духу (се-и 写意). Поэтому, 
птицы в его пьесе – не столько конкрет-
ные биологические виды, сколько духи 
горы, символы самой природы.

Таким образом, фортепианные про-
изведения Цуй Шигуана с их программ-

ностью и уникальными свойствами му-
зыкального выражения достигают глу-
бокого эстетического обобщения. Цуй 
Шигуан не просто заимствует приемы 
импрессионизма, он возводит импресси-
онистскую технику звуковой живописи 
до уровня философской медитации. Его 
музыка – это не подражание Дебюсси  
и Мессиану, а создание самостоятельно-
го художественного мира, где «свободное 
мелодическое развитие», текучесть гар-
моний и колористическая фактура служат 
для воплощения извечных тем китайской 
культуры: гармонии человека и природы, 
взаимопревращения пустоты и полноты. 

В целом подход Цуй Шигуана соотно-
сится с творчеством других китайских 
авторов, стремившихся к воплощению 
ярких и зримых образов, связанных  
с природным началом. В частности, мож-
но указать на связь с произведениями Тань 
Дуна, Ван Лисана и др. Воплощение духа 
импрессионизма у них, как и у Цуй Ши-
гуана, проявляется в произведениях, где 
ярко выражено «пейзажное содержание», 
которое передается «через завороженную 
звучность, мерцающий колорит, изменчи-
вые звуковые краски» (Сюй Цинлин, 2018, 
с. 118). Произведения Цуй Шигуана по 
праву считаются образцом музыкальной 
живописи в мировой фортепианной лите-
ратуре XX в., внося с позиции китайской 
музыки достойный вклад в сокровищницу 
мирового музыкального искусства. 

1 «Впечатление» в китайской культуре вы-
ступает как основа или носитель художествен-
ной концепции и-сян. И (意) относится к сфе-
ре человеческого сознания и в музыкальном 
искусстве проявляется как индивидуальный 
музыкальный замысел автора. Сян (象) – это 
объективные вещи, внешнее излучение и выра-
жение описываемого предмета, существующее 
независимо от автора. Соединение этих двух 

ПРИМЕЧАНИЯ

начал в единый комплекс и образует «образ–пе-
реживание» (意象 – исян). Художественная кон-
цепция, чрезмерно оторванная от впечатлений, 
может быть лишь «воздушным замком», через 
нее трудно вызвать резонанс у зрителя и пере-
дать ему эмоциональное содержание.

2 Чжэн (筝), и Цинь (琴) – два важных ин-
струмента китайской традиции, относятся 
к группе струнно-щипковых инструментов 
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(типа цитры). Художественная концепция, 
выраженная этими двумя инструментами, 
различна. Чжэн символизирует китайскую 
музыкальную традицию и народную иден-

тичность, это более массовый инструмент.  
Гуцинь – элитарный инструмент, символ ари-
стократии и глубокого философского пони-
мания музыки и окружающего мира.
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