
4 7• № 3 • МАЙ � • ИЮНЬ � • 2009 •� musIcus

ÊÎÌÏÎÇÈÒÎÐÛ XX ÂÅÊÀ
О�ритми�е�во�ально-инстр�ментальных�произведений�Салиха�Сайдашева

5.�Ильина�С.�В. Ритмичес
ие�основы�традиционно�о�пе-
сенно�о�творчества�волжс
их�татар�и�ч�вашей:�
�проблеме

форм�льности:� Дис.� ...� 
анд.� ис
�сствовед.�—� Чебо
сары:

[б.�и.],�2004.�—�162�с.

6.�Исха�ова-Вамба�Р.�А. Татарс
ие�народные�песни.�—
М.:�Советс
ий�
омпозитор,�1981.�—�190�с.

7.�Каюмова�Э.�Р. Татарс
ая�народно-песенная�
�льт�-
ра�Ново�о�времени:�Проблемы�традиционно�о�мышления�и

жанровой�атриб�ции.�/�АН�РТ,�ИЯЛИ�им.�Г.�Ибра�имова.�—

Казань:�[б.и.],�2005.�—�216�с.

8.�Ма�лы�ин�А.�Л. М�зы
альная�
�льт�ра�Средне�о�По-

волжья:� Становление� профессионализма� /� Казанс
ая� �ос.


онсерватория.�—�Казань:�[б.�и.],�2000.�—�311�с.

9.�Ни�медзянов�М.� Н. Татарс
ие� народные� песни.�—
Казань:�Татарс
ое�
нижное�издательство,�1976.�—�216�б.

10.�Ни�медзянов�М.�Н. Народные�песни�волжс
их�та-
тар:�Исследование.�—�М.:�Советс
ий�
омпозитор,�1982.�—

136�с.

11.�Смирнова�Е.�М. О�ритмичес
ой�ор�анизации�м�зы-

ально-поэтичес
о�о� фоль
лора� татар-м�с�льман� Вол�о-

Уралья:� /� Казанс
ая� �ос�дарственная� 
онсерватория.� —

Казань:�[б.�и.],�2008.�—�580�с.

12.�Харлап�М. Г. Та
товая�система�м�зы
альной�ритми-

и�//�Проблемы�м�зы
ально�о�ритма.�—�М.:�М�зы
а,�1978.

—�С.�48–105.

13.�Харлап�М.�Г. Ритм�и�метр�в�м�зы
е��стной�тради-
ции.�—�М.:�М�зы
а,�1986.�—�104�с.,�нот.

14.�Falck�R. Contrafactum�//�The�New�Grove�Dictionary�of

music� and� musicians. —� London,� 1980.� —� Vol.� 4.� —

P. 700–701.

15.� Gennrich� Fr. Die� Kontrafaktur� im� Liedschaffen� des

Mittelalters� //� Summa� musicae� medii� aevi.� Langen,� 1962.

№ 12.�—�Р.�278.

16.� Van� der� Werf,� H. The� Chanson� of� Troubadours� and

Trouveres;� A� study� of� the� melodies� and� their� relation� to� the

poems,�A.�Oostheekis�Uitgeversmass�tschappij�NV,�Utrecht,�1972.

В
1930–1940-е� �оды� 
омпози-

торс
ая� ш
ола� Китая� фа
ти-

чес
и�еще� толь
о� совершала

первые� ша�и� в� создании� фортепи-

анной�м�зы
и.�В� 1934� �од�� в�Шан-

хайс
ом� м�зы
альном� инстит�те

был� проведен� первый� в� истории

страны�
он
�рс�—�«Китайс
ое�фор-

тепианное� творчество»,� —� иниции-

рованный�А. Н.�Черепниным�с�целью

выявить� 
омпозиторс
ие� силы� [1,

с. 26].�Кон
�рс�от
рыл�имена�Хэ�Л�

Тина,�Лао�Чжи�Чэна,�Юй�Бянь�Мина,

Чень�Тян�Хия,�Цзян�Дин�Сиана,�чьи

фортепианные�миниатюры�по
азали

возможность�полно
ровно�о�вопло-

щения� 
итайс
ой� интонационности,


итайс
их� зв�
овых� образов� и вне

привязанности�
�
итайс
ом��нацио-

нальном��инстр�ментарию.�В�1930-е

�оды� фортепиано� чрезвычайно

�вле
ло� 
итайс
их� м�зы
антов,� но

создание�произведений�для�форте-

пиано�проте
ало�не�слиш
ом�быст-

ро.�К�1940-м��одам�профессиональ-

ная� 
итайс
ая� м�зы
а� насчитывала

не� более� соро
а� пяти� пьес,� напи-

санных� 
итайс
ими� м�зы
антами

для� это�о� инстр�мен1.� Фортепиано

еще�толь
о�входило�в�
онтин��м�м�-

зы
альной�жизни� 
р�пнейших� 
�ль-

т�рных�центров�страны.�Межд��тем,

среди� сочинений,� датированных

1930–1940��одами,�о
азались�и�пье-

сы,� вошедшие� впоследствии� в� м�-

зы
ально-педа�о�ичес
ий� обиход

или,�по�
райней�мере,�сохранившие

историчес
ое� значение,� подтверж-

дающие� с�ществование� не
оторо�о

разнообразия� творчес
их� задач.

Среди�этих�пьес�—�поэтичные�м�зы-


альные� зарисов
и� идилличес
о�о

хара
тера�(«Малень
ая�флейта�пас-

т�ш
а»�и�«Колыбельная�песня»�Хэ�Л�

Тина,� «Колыбельная� песня»� Цзян

Дин� Сиана),� жанровые� сцен
и

WU Na

Preludes by Ding Shande op. 3 №�1: 

Prototypes, Allusions and Observations 

Прелюдия�Дин�Шан�Дэ�ор. 3�№1:�

прообразы,�аллюзии�и�наблюдения

У�На

В� статье� рассматривается� фортепианное� сочинение

�итайс�о�о��омпозитора�Дин�Шн�Дэ,�считающе�ося�одним

из� родоначальни�ов� �итайс�ой� фортепианной� м�зы�и.

Прелюдия�анализир�ется��а��произведение,�в��отором�от-

разился�сплав��л�бинных�национальных�традиций,��итай-

с�ой�интонационности�и�отдельных�приемов��омпозитор-

с�о�о�письма�Клода�Дебюсси.�Выс�азано�предположение

о� возможном� влиянии� на� творчес�ое� сознание�Дин�Шан

Дэ�и�др��их��омпозиторс�их�ш�ол�начала�XX�ве�а.

The� article� examines� a� composition� for� piano� by� the

Chinese�composer�Ding�Shande,�considered�to�be�one�of�the

forefathers�of�Chinese�piano�music.�The�prelude�is�analysed

as�a�work�in�its�own�right,�a�work�agglomerating�deep�nation-

al�traditions,�Chinese�intonation�and�some�artistic�features�of

Claude�Debussy`s� composing� technique.�Some� influence� of

several�early�20th�century�schools�on�the�creative�mentality�of

Ding�Shande�has�been�suggested.�

Дин�Шан�Дэ

1�Эти�данные�—�в�р�
описи�Ван�Ин�«Претворение�национальных�традиций�в�фортепианной�м�зы
е�
итайс
их�
омпозиторов�XX–XXI�ве
ов»,�лю-

безно�предоставленной�автором.
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COMPOSERS OF THE 20ht CENTuRY
У�На

(«Малень
ий�паст�шо
»�Лао�Чжи�Чэ-

на,� «Вечерин
а»� Хэ� Л�� Тина),� про-

�раммные� пьесы,� воссоздающие

зв�чность�народно�о�ор
естра�и�е�о

инстр�ментов,�фортепианные�обра-

бот
и� песен� («И�ра� на� барабане»

Цюй�Вэя),�пьеса�«В дальних�
раях»

Сан�Тона).

«Три� прелюдии»� ор. 3� Дин� Шан

Дэ� по� времени� создания� близ
и

первым� пьесам� 
итайс
их� авторов,

одна
о�в�них�прис�тств�ет�заметное

отличие�от� этих� сочинений.�По�ми-

ниатюрности�с
лада�и�минимализм�

средств,�по�содержательной�ем
ос-

ти�и�мно�означности�прелюдии�Дин

Шан� Дэ� 
аж�тся� принадлежащими

др��ой� традиции.� Крат
остью,� про-

д�манностью�деталей,�способностью

выразить� неповторимость� жизнен-

но�о�ми�а�и�одновременно�передать

�л�бинное�обобщение,�они�вызыва-

ют�ассоциации�с�
итайс
ой�
ласси-

чес
ой�поэзией,�в�частности,�со�сти-

хотворной� миниатюрой� эпохи� Тан2.

В�то�же�время�
омпозиционной�тех-

ни
ой� они� напоминают...� прелюдии

Дебюсси.

Анало�ии�просматриваются�и�на

�ровне� строения� пьес,� и� на� �ровне

отдельных� 
омпозиторс
их� при-

емов.�Несомненно,�это�об�словлено

содержанием� профессионально�о

опыта� молодо�о� 
итайс
о�о� 
омпо-

зитора,�быть�может,�—�несхожестью

это�о� опыта� в� сравнении� с� опытом

др��их�
итайс
их�м�зы
антов.

В�творчес
ой�с�дьбе�Дин�Шан�Дэ

(1911–1995)� пересе
лось� множе-

ство�м�зы
альных�влияний.�В�детст-

ве� и�юности� он� �чился� �� 
итайс
их

мастеров�и�ре�на�
итайс
ом�нацио-

нальном� инстр�менте� пипа. В� ст�-

денчестве� е�о� педа�о�ами� были

российс
ие� петерб�р�с
ие� м�зы-


анты,� о
азавшиеся� в� 1920-е� �оды

вследствие�эми�рации�в�Шанхае,�—

вып�с
ни
�Петерб�р�с
ой�
онсерва-

тории� по� 
ласс�� профессора� А. Н.

Есиповой,� пианист� Б. С.� Захаров3,

оперный�певец�солист�Мариинс
о�о

императорс
о�о� театра� В. Г.� Ш�ш-

лин� и� 
омпозитор� А. Н.� Черепнин,

ставший� на� дол�ие� �оды� наставни-


ом�и�старшим�др��ом�Дин�Шан�Дэ.

Подобно� наиболее� пытливым� из

своих� соотечественни
ов,�Дин�Шан

Дэ� захвачен� мыслью� об� освоении

принципов� европейс
ой� 
омпози-

торс
ой�ш
олы.�В�начале�1940-х��о-

дов� он� брал� �ро
и� 
омпозиции� �

�чени
а�А. Шёнбер�а�—�В.�Фран
е-

ля,�а�в�1947��од��отправился��чить-

ся� в� Парижс
�ю� 
онсерваторию...

[5,�с. 13–57]�В��стремленности�
�по-

знанию� европейс
о�о� —� не� толь
о

м�зы
ально�о,�но�и�широ
о�о�обще-


�льт�рно�о�—�опыта�Дин�Шан�Дэ�не

был�одино
.�В�стране,�несмотря�на

�словия� военно�о� времени,� была

сделана� попыт
а� ос�ществить� что-

то�вроде�про�рамм�стажиров
и�для

молодых� м�зы
антов,� притязающих

на�
омпозиторс
�ю�деятельность,�и

х�дожни
ов4.

Ка
� отмечал� в� своих� «Воспоми-

наниях»�Дин�Шан�Дэ,�первыми�про-

изведениями,� написанными� им� во

Франции,�стали�«Три�прелюдии».�Он

относит�их�сочинение�
�
онц��1947�–

начал�� 1948� �одам,� период�� е�о

первых� парижс
их� м�зы
альных

впечатлений:�
онцертов,�посещений

ле
ций�и�занятий�в�
лассе�профес-

сора�Тони�Обена�[4, с.�19].

По� ре
омендации� Тони� Обена

Дин�Шан�Дэ�позна
омился�с�произ-

ведениями�Дебюсси,� Равеля� и�Фо-

ре.�Именно�этих�трех�
омпозиторов

назвал�он�в�связи�с�возни
новением

прелюдий�и� отметил� «сильное� впе-

чатление»� от� �слышанных� произве-

дений� франц�зс
их� авторов� [4,

с. 20].� Дин�Шан�Дэ� не� 
он
ретизи-

ровал� свою� мысль.� Одна
о� стало

возможным� выяснить,� что� в� числе

этих� произведений� были� и� прелю-

дии� Дебюсси� (прелюдия� «Пар�са»

выделена�им�особо)5.

Др��ой� м�зы
ант,� с� бла�одар-

ностью��поминаемый�Дин�Шан�Дэ,�—

А. Н.�Черепнин6.�В�течение�дв�х�лет

�чебы�во�Франции�Черепнин�о
азы-

вал� ем�� постоянн�ю� творчес
�ю

поддерж
�.�Он�давал�ем��и�
он
рет-

ные�советы,� в� частности,� «избе�ать

традиционной��армоничес
ой�мане-

ры�и� использовать� новые� �армони-

чес
ие� элементы,� но� �лавное,� со-

хранять� (в� сочиняемой� м�зы
е� —

У На)� национальный� хара
тер»� [4,

с. 20].� Эти� советы� вовсе� не� шли

вразрез� с� �ро
ами� Обена.� «Тони

Обен�настаивал�на�том�же,�—�пишет

Дин� Шан� Дэ.� —� он� считал,� что� я

должен�использовать�современные

приемы� 
омпозиции,� но� при� этом

не� �трачивать� национальный� ха-

ра
тер:� писать� в� 
итайс
их� ладах,

вводить�в�свои�
омпозиции�нацио-

нальные�мелодии»�[4,�с. 20].

«Три� прелюдии»� стали� первыми

произведениями�
омпозитора,�в�
о-

торых� можно� наблюдать� ор�аниче-

с
ий� сплав� 
итайс
ой� интонацион-

ности� и� хара
терных� 
ачеств� это�о

европейс
о�о� жанра.� Раз�меется,

жанр� прелюдии� понят� 
итайс
им

м�зы
антом�не�во�всей�е�о�полноте.

Во� вся
ом� сл�чае,� вовсе� не� ци
л

прелюдий�Шопена�—�не�«
ласси
а»

жанра� —� с�дя� по� «Трем� прелюди-

ям»,� стал� предметом� е�о� из�чения.

С
возь� миниатюры� Дин� Шан� Дэ

прост�пает� образ� фортепианной

м�зы
и� Дебюсси:� �рани� созерца-

тельности,� изыс
анности� и� �армо-

ничес
ой� 
расочности.� Именно� в

прелюдиях�Дебюсси,�очевидно,�о
а-

завшихся� близ
ими� природе� е�о

миро-� и� зв�
оощ�щения,� Дин� Шан

Дэ��ловил�и�воспринял�идею�едино-

�о� мотива-интонации,� �стремлен-

ность�
�образной�
он
ретности,�по-

нимание�ценности�отточенных�прин-

ципов�
омпозиции�и�фили�ранности

деталей�и�в�то�же�время�импровиза-

ционность,� в
лючающ�ю� иллюзии

недос
азанности7.

В� первой� прелюдии все�о� 10

та
тов,�но�они�содержат�в�себе�от-

точенный�запоминающийся�образ.

Дин�Шан�Дэ� писал� о� том,� что� в


ачестве� мелодии� он� использовал

народн�ю� песню� «Тропин
а»� про-

винции�Шанпый,�что�прелюдия�ста-

2�Аллюзии�с�жанром�У�Иан�Дзюэ�Дзюй,�входящим�в�традицию�Тан�Ши,�подпитывает�лапидарность�
онстр�
ции�прелюдий�Дин�Шан�Дэ�при�ем-


ости�прочитываемо�о�смысла.�Каноны�жанра�У�Иан�Дзюэ�Дзюй�подраз�мевают�следование�четырехстрочной�стр�
т�ре�стихотворения�при�пяти

иеро�лифах�в�
аждой�стро
е,�соединение�созерцания�и�обобщения.
3�Архив�
онсерватории�содержит�данные�о�педа�о�ичес
ой�деятельности�Б. С.�Захарова�в�Петро�радс
ой�
онсерватории�на�
афедре�специаль-

но�о�фортепиано�в�1915–1921��одах,�с�1919��ода�он�—�профессор.
4�Помимо�Дин�Шан�Дэ�в�Париж�прибыли�еще�5�м�зы
антов:�Чжан�Хао,�Ма�Сяо�Дж�н,�Чжан�Х�н�Дао,�Х�н�Ши�Г�ы�и�Чжэн�Син�Тин.�Один�из�них�—

Чжан�Х�н�Дао�—�впоследствии�стал�
р�пным�деятелем�
итайс
ой�м�зы
альной�
�льт�ры.

Подтверждением�с�ществования�свое�о�рода�х�дожественно-образовательнй�про�раммы�в�отношении�х�дожественной�интелли�енции�Китая�яв-

ляется�и�«стажиров
а»�в�Париже�
итайс
о�о�х�дожни
а�Чжао�У�Дзи,�хороше�о�зна
омо�о�Дин�Шан�Дэ.�Био�рафы�
омпозитора�писали�о�посещени-

ях�молодыми�людьми�Л�вра.�«Х�дожни
�Чжао�У�Дзи�очень�мно�о�по
азывал,�расс
азывал�Дин�Шан�Дэ,�объясняя,�
а
�насладиться�известными�
ар-

тинами»�[5,�с.�61].�Деятельность�Чжао�У�Дзи�в�Париже�может�рассматриваться�
а
�параллельная�деятельности�Дин�Шан�Дэ.�Х�дожни
�сознательно

ис
ал�возможность�соединения�достижений�франц�зс
о�о�импрессионизма�с�
итайс
ой�традицией�Се-и,�что�выразилось�в�е�о�
артинах,�представ-

ленных�на�персональной�выстав
е�в�мае�1949��ода.
5�Списо
�сочинений,�
оторые�Дин�Шан�Дэ�слышал�в�
онцертах�или�из�чал,�находясь�в�Париже,�воссоздан�на�основе�теоретичес
ой�работы�Дин

Шан�Дэ,�написанной�вс
оре�по�возвращению�в�Китай.�В�ней�в�
ачестве�примеров�приводятся�фра�менты�произведений�А.�Шенбер�а,�Б.�Барто
а,

М. Равеля,�К.�Дебюсси,�Р.�Штра�са,�Дж.�П�ччини�[2,�с.�8–12].
6�А. Н.�Черепнин��посвящены�отдельные�воспоминания�Дин�Шан�Дэ.
7�Эти�особенности�письма�Дебюсси�были�в�значительной�мере�воспитаны�м�зы
ой�Шопена.�Та
им�образом,�«шопеновс
ое»,�
а
�можно�д�мать,

было�все-та
и�воспринято�
омпозитором.
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Прелюдия�Дин�Шан�Дэ�ор. 3�№1:�прообразы,�аллюзии�и�наблюдения

ла�воплощением�е�о�воспоминаний

о� родине,� о� близ
их� людях,� остав-

шихся� в� воюющей� стране,� выраже-

нием�е�о�беспо
ойства�от�неизвест-

ности�[4,�с.�20]8.�Но�отражение�пе-

реживаний� о
азывается� не� единст-

венным� смыслом,� прочитываемым

в этой� миниатюре� через� мелоди-

чес
ий�напев.

«Мелодия� воспроизводит� пей-

заж:� бес
райнее� �ористое� прос-

транство»,�—�«подс
азывает»�
итай-

с
ий�м�зы
овед�[7, с.�29].

На� самом� же� деле� в� прелюдии

Дин� Шан� Дэ� мелодичес
ий� напев,

заимствованный� им� из� народной

песни,�превращается�в�род�символа

бес
онечных�далей.�Ради�это�о�он

берет� из� фоль
лорной� темы� лишь

мелодичес
�ю�идею�перво�о�та
та,

от
азываясь� и� от� вн�трифразовых

вопросно-ответных� отношений,� и

от� симметрии�1–3�и�4–6� та
тов,� и

от�ладовой�переменности,�прис�т-

ств�ющей� в� народной� песне� (при-

мер�1).

В� интонационном� рис�н
е� пер-

во�о� дв�та
та� обращают� внимание

две�
варты�—�от�зв�
а�«ля»�и���зв�-


�� «ля»,� —� неполнота� пентатони
и

(a–d–e–g), но� �лавное,� последний

истаивающий�зв�
�«ля» (пример�2).

Напев�отделен от�послед�юще-

�о� 
а
� данность,� не� подлежащая

изменению,� целостная� и� недели-

мая.�Е�о�эмблематичность,�е�о�по-

добие�иеро�лифичес
ом��начерта-

нию,� живописном�� символ�,� схва-

тывающем�� за
онченн�ю� единиц�

смысла,� не� вызывает� сомнений.

В этом��л�бинном�подобии�—�зна


национальной�идентичности.

Но�если�абстра�ироваться�от�ин-

тонационности,� от� аллюзий� «бес-


райних� далей»,� встают� и� совсем

др��ие� прообразы.� Непосредствен-

ной� параллелью� представляется


омпозиционная� техни
а� Дебюсси,

проявляемая� в� одно�олосных� или

а

ордово�о� состава� мелодичес
их

оборотах-застав
ах,�выст�пающих�в

значениях� символа� (Например,� в

прелюдиях� «Дев�ш
а� с� волосами

цвета� льна»,� «Пар�са»,� «Ароматы� и

зв�
и�в�вечернем�возд�хе�реют...»).

Раз�меется,� образ� первой� пре-

людии� Дин�Шан� Дэ� прочитывается

не�толь
о�через�мелодию.

Смысловой�единицей�целостной


омпозиции� след�ет� считать� дв�-

та
т,� представляющий� собой� 
онт-

растное� соединение� м�зы
ально�о

материала�1–2�та
тов.

Их�единство�подчер
н�то�спосо-

бом� развертывания� материала� —

использован�повтор�фа
тичес
и не-

изменных�стр��т�р.�Созерцательно-

медитативное� начало� пронизывает

собой�и�интонацию�напева,�c�истаи-

вающими� длящимися� о
ончаниями,

и� интонации� вст�пающих� «реа�ир�-

ющих»�а

ордов�четных�та
тов;�оно

прис�тств�ет�и� в� приемах� «дления»

формы�п�тем�мно�о
ратно�о�—�ма-

�ичес
о�о�—�возвращения�
��же�от-

зв�чавшем�9.

Перемены� минимальны,� и� 
аж-

дая� из� них� об�словлена� х�дожест-

венно.�В�та
тах�3–4�исходный�напев

зв�чит� в� ре�истре� 3-й� о
тавы,� от-


рывая�—�
а
�это�можно�наблюдать

в�прелюдиях�Дебюсси�—�простран-

ственн�ю�перспе
тивность.�В�та
тах

5–6� мелодия� «прячется»� в� рис�н
е

16-х,�не�обо�ащаясь�ни�единым�но-

вым�зв�
ом.

Чрезвычайно� прод�мана� �армо-

ничес
ая� и� ритмичес
ая� ор�аниза-

ция�прелюдии.�И�в�этих�сферах�Дин

Шан�Дэ�прибе�ает� 
� 
райней�лапи-

дарности�средств.

Китайс
ие� м�зы
оведы,� рас-

сматривая� «Три� прелюдии»,� а
цен-

тир�ют��армоничес
ий�аспе
т�и�ви-

дят� проявление� «европейс
о�о»� в

плос
ости��армонии.�Они�расходят-

ся�в�определении�наблюдаемых�яв-

лений,� но� выс
азываются� сходным

образом.�Та
,�Чиан�И�Пин�находит,

что��армония�в�этой�прелюдии�стро-

ится�на трех�а

ордах,�среди�
ото-

рых�один�диссонансный�(Очевидно,

все-та
и�два�а

орда�диссонансны.�—

Пример�1.�Китайс
ая�народная�песня

Пример�2.�Дин�Шан�Дэ.�Прелюдия

8 Об�этом�же�пишет�
итайс
ий�м�зы
овед:�«Здесь�(в�первой�прелюдии�—�У�На)�отразились�переживания�
омпозитора�по�повод��тя�от�и�бед-

ствий,�принесенных�войной.�<...> Эмоциональный�хара
тер�первой�прелюдии�—�сопряжение�трево�и�и�воспоминаний,�одно�прост�пает�с
возь

др��ое»�[7,�с.�28].
9�В�
итайс
ом�
лассичес
ом�ис
�сстве,�напитанном�то
ами�философии�даосизма,�сложилась�определённая�х�дожественная�паради�ма.�Высшая

цель�ис
�сств�виделась�именно�в�том,�чтобы�«от
рыть�вн�тренний�взор»,�дать�поч�вствовать�нераздельность�челове
а�и�Природы,�единство�чело-

ве
а�и�Неба.�Эта�идея�единства,�оставаясь�одной�из�зна
овых�философс
о-мировоззренчес
их�
онстант�и�в�Новом�Китае,�предпола�ает�предпочте-

ние�созерцания�перед�действием.
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У�На)�[7,�с.�29],�С��Ся�пола�ает,�что

в� прелюдии� использовано� толь
о

одно�(!)�минорное�тоничес
ое�трез-

в�чие�[6,�с. 11],�т. е.�два�др��их�а
-


орда� производны� от� просто�о�ми-

норно�о�трезв�чия.

Сам� же� 
омпозитор� считал� ос-

новой� �армонии� прелюдии� �мень-

шенный�трезв�чный�а��орд с�фор-

шла�ом�—�«а

орд,�похожий�на�то-

ничес
ий�с�се
стой»�[3,�с.�38]�(при-

мер�2).

О�том,�что�
омпозитор�относился


�а

орд��«с�се
стой»�
а
�
�диссонан-

с�,� �оворит� сделанное� им� обобще-

ние:�«Последний�а

орд�прелюдии�—

тоже�с�Ум5/3,�а�не�традиционный�
он-

сонанс�—� это� соответств�ет� беспо-


ойном��состоянию»�[3,�с.�38].

Последнее�с�ждение�
омпозито-

ра� симптоматично.� М�зы
ант� опе-

рир�ет� понятиями,� воспринятыми�в

европейс
ой� ш
оле� м�зы
альной

теории�и��армонии�и�отс�тств�ющи-

ми� (!)� в� 
итайс
ой� теории� м�зы
и.

Фи
сир�я� �армоничес
�ю� с�щность

последне�о� а

орда� в� 
ате�ориях

европейс
ой� теории� м�зы
и,� Дин

Шан� Дэ� по� с�ти� признается� в� том,

что�распола�ает�не
оторыми�позна-

ниями� если� не� о� принципах� ново-

венс
ой�ш
олы,� то� о� возможностях

диссонансных�завершений�пьес.

В�выс
азываниях�
омпозитора�о

�армоничес
ой� ор�анизации� этой

прелюдии� выясняется� еще� одна

важная� особенность.� Интерпрети-

р�я�основн�ю� �армонию�
а
� �мень-

шенный�трезв�чный�а

орд�с�форш-

ла�ом,�Дин�Шан�Дэ�проявил�вполне

европейс��ю� ло�и��.� Ведь� запись

�армоний� действительно� представ-

ляет�собой�нечто�близ
ое�европей-

с
ом�� во
ально� расшифрованном�

форшла��� или,� может� быть,� форш-

ла��,�расшифрованном��в�ломбард-

с
ом�ритме.�(А
цент,�сопровождаю-

щий� 
аждое� возобновление� созв�-

чия,� соответств�юще�о� форшла��

(h–c–fis–h),� вносит� яр
�ю� э
спрес-

сивн�ю�нот��в�зв�чание�первой��ар-

монии,� приближая� ритмоформ�л�

именно� 
� хара
тер�� ломбардс
о�о

ритма.)�Конечно,� нельзя�от
азаться

от� мысли,� что� здесь� имеет� место

с
рещенье�семантичес
их�смыслов:

«европейс
о�о»,� связанно�о� с� лом-

бардс
им�ритмом,�и�
итайс
о�о,�вы-

зревающе�о� в� патетичес
их� мане-

рах�и�ры�а

ордов�на�
итайс
ом�на-

циональном�инстр�менте�пипа10.

Нельзя� не� отметить,� что� эмбле-

матичность� проявляется� та
же� и� в

сфере� интонационно�о� взаимодей-

ствия�2-х��армоний.�Композитор�ис-

польз�ет� остинатный� �армониче-

с
ий� оборот� с� интонацией� падаю-

щей�се��нды�—�интернациональн�ю

интонацию�жалобы,��знаваем�ю�и�в

Мессе�h-moll�Баха,�и�в�партии�Юро-

диво�о�из�4-�о�а
та�оперы�М�сор�-

с
о�о� «Борис� Год�нов».� (Понятно,

что� ритмичес
ая� и� �армоничес
ая

ор�анизация� нисходящей� се
�нды

в прелюдии�привносит�в�эт��интона-

цию�особ�ю�острот�.)

Выявление�эмблематичности�ин-

тонационно-�армоничес
о�о� оборо-

та� не� ставит� точ
�� в� рассмотрении

явления.�Использование�этой�фи��-

ры� 
а
� неизменной� на� всем� протя-

жении�пьесы�
орреспондир�ет�с�ин-

тонационно-�армоничес
им�остина-

то,�содержащемся�в�нижней�строч
е

прелюдии� Дебюсси� «Ша�и� на� сне-

��».� (Раз�меется,� не� ис
лючить� ве-

роятности,� что� 
итайс
ий� 
омпози-

тор� вовсе� и� не� имел� в� вид�� одн�

определенн�ю� модель,� формир�я

остинато�в�своей�прелюдии,�а�опи-

рался� мыслью� на� мно�очисленные

�армоничес
ие� остинато,� прис�тст-

в�ющие� почти� в� 
аждой� из� прелю-

дий�Дебюсси�вн�три�разделов.)

След�ющим�наблюдением�долж-

на� стать� 
онстатация� 
онтраста� в


онтрап�н
те�партий.

Рассматривая� (в� дв�та
те� пре-

людии� или� в� целостности� формы)

мелодичес
ий�
онт�р�и��армоничес-


ое� остинато� дифференцированно,

можно� видеть,� что� семантичес
и

они�не�толь
о�не�идентичны,�но�да-

же�противоположны.�Напев��—�«эм-

блеме»�бес
онечных�далей�и�меди-

тативно�о� сосредоточения� (нечет-

ные�та
ты)�—�противостоят�«падаю-

щие»�се
�нды,�нес�щие�в�себе�зна


мольбы,� образ� жалобы.� Интонаци-

онно-�армоничес
ое� противостоя-

ние� об�словлено� важнейшей� со-

ставляющей� —� наличием� ладово�о

�онтраста мелодии� и� �армоний� со-

провождения.�Мелодия�ор�анизова-

на� пентатоничес
им� зв�
орядом

a–d–e–g (а-шан),� �армонии�—� зв�-


орядом�a–h–c–e–fis.

Идея�
онтраста�находит�выраже-

ние�и�в�исполнительс
их��
азаниях.

Мелодичес
ий�рельеф�
аждо�о�дв�-

та
та� охвачен� ли�ой,� обязывающей


� цельном�� восприятию� зв�
ов� на-

пева.�Подобной�целостностью�обла-

дает� и� 
аждая� хореичес
ая� ли�а,

охватывающая� зв�
и� нисходящей

се
�нды� в� дв�х� диссонантных� �ар-

мониях.�При�этом�с�щественно,�что

мелодия�и��армонии,��онтрап�н�ти-

р�я,� выст�пают� в� диало�е. Причем

сопоставление� 1-�о� и� 2-�о� та
тов

(мелодии� и� «реа�ир�ющей»� �армо-

нии),�3-�о�и�4-�о�та
тов�подводит�


«рез�льтат�».� В� 5-м� та
те� мелодия

(собственно,�вариация)�выст�пает�в

соединении�с��армонией.

Этот� «драмат�р�ичес
ий»� план

проявляется�и�в�плос
ости�времен-

ной�ор�анизации.�Переменный�раз-

мер� (4/4,� 6/8),� использ�емый� 
ом-

позитором,� подчер
ивает� размеже-

вание�материала,� изначально� 
онт-

растно�о,� привносит� ощ�щение

сжато�о,� «торопливо�о»� времени� в

четных� та
тах,� (2-м,� 4-м),� но,� �лав-

ное,�имеет�«драмат�р�ичес
ое»�зна-

чение� в� 
рат
ом,� но� очень� внятном

развитии�исходной�идеи.

Если�нечетные�та
ты�—�1-й,�3-й�—

«
вадратны»� (4/4)�и� �армонизованы

«нейтрально»� зв�чащим� a-moll’ным

трезв�чием,� то� четные� та
ты� (6/8)

становятся�воплощением�диссонан-

тности.�Начиная�с�пято�о�та
та,�
ом-

позитор� оставляет� один� размер� —

6/8,�а�вместе�с�ним�—��армоничес-


�ю�и�ритмичес
�ю�форм�л��первых

четных�та
тов.�Тем�самым�создает-

ся�ощ�щение,�что�за�второй�—��орь-

�ой� —� интонацией� остается� «по-

следнее� слово».� И� действительно,

подчинение� четырехчетвертно�о

мелодичес
о�о� напева� ритм�� 6/8

переводит�это�
рат
ое�«выс
азыва-

ние»�в�фаз��завершения.

Кода� лишена� излишней� мно�о-

значительности,� но� в� то� же� время

несет�в�себе�смысл�«последней�сти-

хотворной� стро
и».�Возни
ающий�в

6-м�та
те�мелодичес
ий�
онт�р�вос-

ходящей� направленности� 
ажется

толь
о� наме
ом� на� мелодию.� Но


онцентрация� мысли� в� этой� мини-

атюре� та
ова,� что� ни� один� зв�
� не

становится�сл�чайным.�(И�это�опять

вызывает� аллюзию� с� образом� ста-

ринной� 
итайс
ой� стихотворной

формы,�в�
оторой�ни�один�иеро�лиф

не� сл�чаен.)� Композитор� повторяет

мысль�в�ре�истре�2-й�о
тавы�(та
ты

9–10),� придав� ей� вес� обобщения� и

замы
ая�п�ть�мелодичес
о�о�следо-

вания� исходным� «ля».� Прелюдия,

начинаясь�зв�
ом�«ля»�второй�о
та-

вы,�находит�свое�завершение�в�той

же� точ
е.� Изменяется� �армоничес-


ое� освещение� —� соответственно,

изменяется�видение�вещей,�но�спи-

раль� жизни� еще� раз� проходит� ис-

ходн�ю�точ
�...

Прибе�ая�
�формальном��анали-

з�,� можно� заметить,� что� в� шестом

та
те�из�зв�
ов�мелодичес
о�о�дви-

жения� с
ладывается� V4/3 в� тональ-

ности� a-moll.� Эта� же� мелодичес
ая

мысль� повторена� в� девятом� та
те.

Пос
оль
��6-й�и�9-й�та
ты�относятся


�фазе�
аданса,�сл�ховое�с�ммиро-

вание� зв�
ов� мелодичес
ой� после-

10�Дин�Шан�Дэ�не�толь
о�очень�любил�зв�чание�инстр�мента�пипа,�он�хорошо�владел�им�и�знал�е�о�особенности.
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Прелюдия�Дин�Шан�Дэ�ор. 3�№1:�прообразы,�аллюзии�и�наблюдения

довательности� вызывает� неожи-

данн�ю�аллюзию�европейс
о�о�за-

вершения�формы,�
оторое,�со�лас-

но�ш
ольным�правилам,�проте
ает

под� зна
ом� доминантовой� �армо-

нии.� Формальный� анализ� от
роет

в 7-м,� 8-м� та
тах� зон�� дляще�ося

�армоничес
о�о� пребывания� в� то-

ни
е� a.� Это� напоминает� выстраи-

вание� 
аданса� в� европейс
ой� м�-

зы
е.�Одна
о�та
ой�поис
�анало�ий

неверен. Мелодичес
ое� мышле-

ние�
итайс
их�м�зы
антов�не�под-

вержено� «власти»� тя�отений� 


�стойчивым� тонам,� пос
оль
�� в

сл�ховом�поле�отс�тств�ет�оппози-

ция� �стойчивости-не�стойчивости,

отс�тств�ет� понятие� �лавных� ст�-

пеней.

Тем� не� менее,� возможно� �ово-

рить�о�том,�что�зв�
�gis (возвыше-

ние�g в�пентатонном�лад��a-шан в

системе�G-�он11 a–h–d–e–g)� в� за-

вершающих�та
тах�прелюдии�несет

особ�ю� смыслов�ю� на�р�з
�.� По-

явившись�на��рани�6-�о�та
та,�этот

зв�
�обозначает смысловой�сдви�,

символизир�ет� др���ю возмож-

ность.�И�действительно,�переход�в

след�ющий� (7-й)� та
т� совпадает� с

исчезновением� исходно�о� м�зы-


ально�о� материала,� возни
нове-

нием�
рохотной�
аденции�по�«п�с-

тым»� интервалам� e–ah–e–ah–e12,

создающей� м�новение� обострен-

но�о� ожидания,� венчающе�ося� по-

следним�обобщением13.

Девятый� та
т,� соединяющий

в 
онтрап�н
те�эпистроф��quasi-
а-

дансир�ющей,� quasi-доминантовой

интонации�(из�т.�6)�в�расширении�и

ритмичес
ом� преображении,� даю-

щем� поч�вствовать� сбой дыхания,

с эпистрофой� интонации� нисходя-

щей� се
�нды� (пронизывающей� всю

прелюдию),�очень�важен.�В�нем�схо-

дятся� все� точ
и,� происходят� все

значимые�возвращения.�10-й�та
т,

запечатлевающий�в�дол�ой�ферма-

те� созв�чие� a–с–fis–a,� не� просто

повторяет� исходные� смыслы,� но� и

сообщают� им� временн�ю� и� прос-

транственн�ю� ём
ость.� Прелюдия

завершается��армонией,�заставля-

ющей� всл�шиваться-всматривать-

ся�вдаль...

И� наблюдаемая� �армоничес
ая


артина,� и� ритмичес
ая� ор�аниза-

ция,�и�
омпозиционный�способ�«со-

поставления�материала�с�рез�льта-

том»�без�вся
ой�натяж
и�мо��т�рас-

сматриваться� в� ра
�рсе� ассимиля-

ции�европейс
их�приемов�
омпози-

ции.� Та
,� завершение� миниатюры

диссонансом,�осознанное�
омпози-

тором�
а
�смысловое�(а�не�
олорис-

тичес
ое)� решение,� по-видимом�,

может�рассматриваться�
а
�претво-

рение�идей�о�«переверн�тых»�отно-

шениях� 
онсонанса� и� диссонанса,

содержащихся�в�пра
ти
е�
омпози-

торов,� �читывающих� опыт� нововен-

с
ой�ш
олы.

Ка
� в� �армоничес
ой,� ритми-

чес
ой,� та
� и� в� интонационно-ме-

лодичес
ой� сфере� 
омпозитором

использован�миним�м�средств,�по-

зволяющий� д�мать,� что� 
�момент�

создания�прелюдии�он��же�владел

представлениями�о�распростране-

нии� в� европейс
ом� 
омпозитор-

с
ом� творчестве�минималистичес-


их� тенденций.� Прелюдия� вполне

может�рассматриваться�
а
�вопло-

щение�фа
т�рно�о�минимализма,�в

ней�очень�высо
а�значимость�
аж-

до�о�мелодичес
о�о�мотива�и�
аж-

до�о�зв�
а.

Смысловой� 
онтрап�н
т� мело-

дии� и� мотивов-символов,� их� «диа-

ло�»� может� рассматриваться� 
а


ст�пень� освоения� фортепианных

прелюдий�Дебюсси.�«Европейс
ое»,

дебюссийное� проявляется� со� всей

определенностью.� Но� все� это� тес-

нейшим� образом� сос�ществ�ет� с

проявлениями�национальной�
итай-

с
ой�самобытности.

Не�ис
лючить,�что�при�создании

этой� миниатюры� произошло� спон-

танное� прорастание� �
орененных

в сознании�Дин�Шан�Дэ�националь-

ных�образов:�не�толь
о�тех,�что�под-

тол
н�ли� 
� цитированию,� но� и� �л�-

бинных�представлений,�в�частности,

о� мастерстве� 
а
� �мении� в� малом

выразить�мно�ое.�Нельзя�отрицать,

что�вед�щим�стим�лом�было�обост-

рённое�разл�
ой�с�родиной�ощ�ще-

ние�национальной�принадлежности,

не�дающее�забыть�ни�национальн�ю

мелоди
�,�ни�образы�национально�о


лассичес
о�о�ис
�сства.

Та
им� образом,� необычность,

может� быть,� даже� �ни
альность

этой�прелюдии,�особенно�в�
онте
-

сте�фортепианных�пьес�др��их�
и-

тайс
их� авторов,� сочинявших� в� те

же��оды,�о
азывается�связанной�не

толь
о� с� тон
им� использованием

отдельных� элементов� европейс
о-

�о�
омпозиторс
о�о�письма,�выст�-

пающих� в� соединении� с� нацио-

нальной� интонационностью.� Пре-

людия� предстает� сочинением,� в


отором�Время�и�Пространство�не

равны� а
�стичес
им� параметрам

формы,� а� лири
о-поэтичес
ое� на-

чало� и� с
лонность� 
� зв�
описи,

свойственные� л�чшим� фортепиан-

ным� пьесам� 
итайс
их� 
омпозито-

ров,� не� исчезая,� отст�пают� перед

значительностью� и� стро�ой� необ-

ходимостью� 
аждо�о� зв�
а� в� этой

миниатюре.�Эмблематичность�
аж-

дой,� даже� самой� 
рат
ой� интона-

ции�от
рывает�в�ней�др��ое�изме-

рение...

11�Шан�—�второй�зв�
�в�цепи�зв�
ов,�образ�ющих�пентатонный�ряд�от�основно�о�зв�
а�системы,�в�данном�сл�чае�—�от�зв�
а�g, носяще�о�назва-

ние�Гон.
12�Для�«
итайс
о�о»�сл�ха�се
�нда�—�мя�
ое�созв�чие,�но�не�диссонанс.
13�В�том,�что�наше�понимание�не�противоречит�творчес
им�желаниям�Дин�Шан�Дэ��оворит�е�о�
рат
ое�замечание,�относящееся�
�зв�
��fis в�на-

родной�песне:�«последний�альтерированный�зв�
��силивает�печаль»�[2,�с.�20]�(см.�пример�1).
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