
184

Музыкальное исполниТельсТво: 
исТория и совреМенносТь3 4

С. А. АЙЗЕНШТАДТ 
Дальневосточная государственная академия искусств

СТИЛЕВыЕ ИСКАНИя В фОРТЕпИАННОМ ИСпОЛНИТЕЛЬСТВЕ 
СТРАН дАЛЬНЕВОСТОЧНОГО РЕГИОНА

УДК  78.072.2-2
S

В настоящей статье автор выявляет некоторые 
стилевые тенденции, характерные для фортепи-
анного исполнительства в странах Дальнего Вос-
тока, в первую очередь, Японии, Китая и Кореи. 
При этом основное внимание уделено не столько 
моментам различия между национальными пиа-
нистическими школами региона, сколько чертам 
стилевой общности, определённой генетическими 
связями с культурными традициями ареала. 

Как пишет М. Михайлов, «национальный му-
зыкальный стиль есть форма выражения 
музыкально-образного содержания, отражаю-

щего мировосприятие, мироощущение, идеи, эмо-
ции, специфичные для определённой музыкальной 
культуры»1. Признавая справедливость этого утверж-
дения, следует отметить, что проецирование его на 
исследование национально-стилевых элементов ки-
тайского, японского и корейского фортепианного ис-
полнительства сопряжено с рядом специфических 
проблем, обусловленных типологическими особен-
ностями рассматриваемых фортепианных школ стран 
Дальневосточного региона. 

Национальные фортепианные школы можно раз-
делить на две большие группы. Используя терминоло-
гию М. Дрожжиной, относящуюся к весьма сходному 
явлению в сфере композиторских школ2, школы пер-
вой группы, непосредственно связанные с западны-
ми музыкальными традициями (напр., французскую, 
австрийскую, российскую и пр.), можно назвать «го-
могенными». Школы второй группы, возникшие в ре-
зультате распространения фортепианного искусства 
за пределы породившей его культурно-исторической 
среды – «гетерогенными». К последним следует от-
нести фортепианные школы Дальневосточного реги-
она. В отличие от гетерогенных школ, существующих 
в сфере композиции, фортепианные школы данного 
типа не связаны со сложнейшей задачей синтеза на-
ционального интонационного материала и методов 
композиторской техники, основанной на принципи-

ально иной системе музыкального мышления. Путь 
адаптации европейской музыкальной модели к на-
циональной культуре здесь несколько иной. Гетеро-
генные фортепианные школы ориентированы на не-
посредственный перенос «инокультурной» модели на 
национальную культурную почву. 

Из целого ряда типологических параметров, ха-
рактеризующих взаимоотношения гомогенных и ге-
терогенных фортепианных школ, выделим два, наи-
более тесно связанные с предметом данной статьи. 
Во-первых, это исключительно активные коммуни-
кации школ гетерогенных с гомогенными школами 
Запада. При этом «учительская» роль фортепианных 
гомогенных школ по отношению к гетерогенным 
имеет более устойчивый характер, чем в случае кон-
тактов фортепианных гомогенных школ между собой. 
Во-вторых, – ослабление (сравнительно с гомоген-
ными школами) связей с национальной композитор-
ской школой и ориентированность художественных 
устремлений прежде всего на фортепианное насле-
дие Запада. 

Первый из обозначенных параметров определил 
следующее: несмотря на выраженные тенденции 
роста национального музыкального образования, 
подавляющее большинство крупных японских, ко-
рейских, китайских пианистов воспитывается (по 
крайней мере, на решающих этапах своего музы-
кантского становления) за пределами своего региона 
и, как правило, испытывает весьма сильное воздей-
ствие тех музыкальных культур, в рамках которых 
происходило их становление. Второй, – высшие твор-
ческие достижения крупных представителей китай-
ской, японской, корейской пианистической культуры 
связаны по преимуществу не с опусами националь-
ных композиторов, а с вошедшими в «золотой фонд» 
мирового фортепианного репертуара сочинениями 
западноевропейских, русских и др. авторов3. 

Указанные обстоятельства подчас дают основа-
ния для утверждений об отсутствии в фортепианном 
исполнительстве стран Дальнего Востока выражен-
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ных национальных стилевых признаков. При этом 
пианистов японского, китайского или корейского 
происхождения, работающих вне пределов собствен-
ных стран, нередко вовсе не относят к культурному 
пространству Дальневосточного ареала4. 

Вместе с тем, в пианистическом искусстве пред-
ставителей стран Дальнего Востока (в том числе мно-
гих из тех, чья творческая деятельность проходила за 
пределами региона) можно усмотреть достаточно 
отчётливо выказанные черты связи с национальной 
культурной почвой. Национальное начало в их ис-
полнительских текстах определено «встроенностью» 
исполнителей как творческих личностей в общекуль-
турное пространство Дальневосточного региона и 
обусловлено национальной ментальностью. 

Репертуарные предпочтения крупнейших япон-
ских, китайских и корейских пианистов свидетель-
ствуют о том, что приоритеты в этом плане в целом 
соответствуют основным мировым тенденциям. Как 
справедливо указал А. Кандинский-Рыбников, «в ре-
пертуаре эпохи нельзя не заметить небывалой и не-
уклонно прогрессирующей стилистической широты 
и универсальности»5. Широта стилевых устремлений 
характеризует и круг репертуарных интересов веду-
щих пианистов стран Дальнего Востока. 

Приведём некоторые примеры дискографии ведущих пиа-
нистов региона, отражающие широту их репертуарного диапа-
зона. Япония: Тахакиро Сонода – «Хорошо темперированный 
клавир» И. С. Баха, 32 сонаты Бетховена, сочинения Шопена, 
Шумана, Брамса, Шёнберга; Мицуко Учида – сонаты и кон-
церты Моцарта, 5 фортепианных концертов Бетховена, сона-
ты Шуберта, фортепианные циклы Шумана, этюды Дебюсси, 
сочинения Веберна, концерты Берга и Шёнберга. Китай: Фу 
Цун – сонаты Скарлатти, сонаты, вариации и рондо Моцарта, 
большинство сочинений Шопена, прелюдии Дебюсси; Ланг 
Ланг – сонаты и концерты Гайдна, Моцарта, Бетховена, сочи-
нения Шопена, Листа, Чайковского, Балакирева, Рахманинова, 
Альбениса, пьесы китайских композиторов. Корея: Пэк Кон У 
– произведения И. С. Баха в транскрипциях Бузони, 32 сонаты 
Бетховена, концерты Шопена, пьесы Листа, сонаты Скрябина, 
все концерты Прокофьева, все фортепианные опусы Равеля, 
произведения Форе, Сати, Пуленка; Со Хо Гён – сочинения 
Шопена, Листа, Брамса, все концерты Рахманинова, «Картин-
ки с выставки» Мусоргского, «Петрушка» Стравинского. 

Обращает на себя внимание и отчётливая связь 
репертуара отдельных исполнителей с теми фортепи-
анными школами, в рамках которых происходило их 
творческое становление.

К примеру, выраженный интерес, который проявляет Ланг 
Ланг к русской музыке, во многом определён художественны-
ми устремлениями его американского учителя Г. Граффмана, 
занимавшегося у В. Горовица; особое место опусов австрий-
ских композиторов в репертуаре Мицуко Учида связано с её 
обучением в Вене; значительное число сочинений французских 
авторов в дискографии Пэк Кон У в большой мере обусловлено 
его многолетней творческой деятельностью во Франции. 

Вместе с тем, в плане ведущих исполнительских 
стилевых тенденций представители Дальнего Вос-
тока демонстрирует отнюдь не столь выраженную 

универсальность. Следует признать, что среди до-
минирующих в последние десятилетия направлений 
европейского фортепианного искусства наиболее зна-
чительное влияние на фортепианные школы Дальне-
восточного региона оказал неоромантизм – течение, 
явившееся наследником «высокого романтического 
стиля» фортепианного искусства XIX столетия. 

Безусловно, стилевое многообразие дальнево-
сточного фортепианного искусства никоим образом 
нельзя сводить лишь к претворению неоромантиче-
ских тенденций. Вместе с тем, можно утверждать, 
что исполнительские принципы «высокого романти-
ческого стиля», в рамках которого, по словам В. Чи-
наева, «душа художника манифестирует себя в кате-
гориях “субъективно-личностного”, “бесконечного”, 
“недосказанного”, “изменчивого” … а сам исполни-
тельский процесс уподобляется свободной и момен-
тальной фиксации движения чувства»6, оказались 
близки континуальным свойствам традиционного 
для Дальневосточного региона музыкального мыш-
ления. «Цель китайской музыки – беспредельность 
(шэньсуй), – пишет Ло Шии. – Беспредельность в 
китайской музыке подвижна, текуча, переменчива, 
таинственна, она не может апеллировать к разуму, но 
обращается к интуиции»7. Целый ряд виднейших пи-
анистов Японии, Китая, Кореи во многом развивают 
традиции тех мастеров, которых (с теми или и иными 
оговорками), как правило, причисляют к «неороман-
тикам» (А. Рубинштейн, В. Горовиц, А. Корто), неже-
ли тех художников, чьё творчество тяготеет к иным 
стилевым течениям (А. Шнабель, С. Рихтер, М. Юди-
на, Г. Гульд)8.

Автором настоящей работы проанализирован ряд 
исполнительских текстов некоторых ведущих пиани-
стов Дальневосточного региона: Тахакиро Сонода, 
Фудзико Хемминг, Мицуко Учида (Япония), Фу Цун, 
Лю Шикунь, Ин Чензун, Ланг Ланг, Юнди Ли (Ки-
тай); Пэк Кон У, Со Хо Гён (Корея). Проведённое ис-
следование показывает, что комплекс выразительных 
средств чаще всего соответствует тем параметрам, 
которые выдвигаются исследователями в качестве 
присущих неоромантической стилевой модели9. 

В плане общих закономерностей интонирования 
для дальневосточных пианистов типично качество, 
обозначенное Н. Драч как «импровизационная мане-
ра исполнения зафиксированного текста»10. Исполни-
тельское ощущение формы характеризуется скорее 
текучестью, чем стройной, «кристаллической» архи-
тектоникой. Фортепианные циклы, миниатюры, опу-
сы, основанные на смешанных и свободных формах, 
нередко интерпретируются более убедительно, чем 
сочинения, где в формообразовании доминирует со-
натность. В динамике, как правило, преобладает не 
столько контрастность, сколько текучая волнообраз-
ность. Агогика отличается изощрённой дробностью, 
соответствующей тонким и частым сменам оттенков 
эмоционального состояния. В артикуляции домини-
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рует мягкая связность (legato, legatissimo, portamento). 
Поиски в сфере туше и педализации показывают тен-
денцию к изысканной красочности и, вместе с тем, 
лаконичной прозрачности тембровых решений. 

В творчестве представителей фортепианного 
исполнительства Дальневосточного региона ярко 
проявилось и такое важнейшее стилевое качество ис-
полнительского неоромантизма, которое В. Чинаев 
определяет как «романтизированный рационализм», 
справедливо называя в числе важнейших отличий 
современного неоромантического исполнительского 
стиля от его исторического прототипа – романтиче-
ского пианизма XIX столетия11. Фортепианные шко-
лы стран Дальнего Востока принадлежат к числу 
наиболее последовательных выразителей тенденций 
романтизированного рационализма. Для лучших пи-
анистов из Японии, Китая, Кореи в высшей степени 
типично скрупулезное следование авторскому тексту, 
выраженное стремление к предельной технической 
точности, отчётливая опора на устоявшиеся, «клас-
сические» традиции в интерпретации исполняемых 
сочинений. 

По утверждению М. Смирнова, определение 
принадлежности пианиста к тому или иному стиле-
вому направлению не может дать адекватное пред-
ставление о стилевых чертах его исполнительского 
искусства, если в нём не учтены национальные осо-
бенности: «Романтизм немецкий сильно отличается 
от романтизма французского, а австрийский нео-
классицизм не адекватен неоклассицизму русскому. 
… Не ставя вопрос о национальной самобытности, 
трудно понять истинную природу художественного 
творчества»12. Данное положение вполне справед-
ливо и для пианистического искусства стран Даль-
невосточного региона. Неоромантизм китайских, 
корейских, японских пианистов имеет выраженные 
«дальневосточные черты». 

С этой точки зрения, характеристика ведущего 
стилевого направления в пианизме Китая, Кореи и 
Японии как одного из ответвлений неоромантическо-
го стилевого направления представляется неполной. 
Для обозначения общестилевой платформы дальне-
восточного пианистического искусства целесообраз-
но обратиться к активно разрабатываемому в отече-
ственном литературоведении понятию «восточного 
романтизма». 

Признав, что романтизм как универсальный ху-
дожественный метод, актуален отнюдь не только для 
определённой эпохи или конкретного культурного 
ареала (причём учитывая и то, что романтическая 
стилевая традиция на Востоке более устойчива)13, 
можно констатировать, что рассмотренные особен-
ности претворения стилевых тенденций европейско-
го пианистического неоромантизма в фортепианном 
исполнительстве стран Дальнего Востока в целом со-
ответствуют сформулированным рядом отечествен-
ных учёных-литературоведов (С. Каганович, Н. При-

гарина и др.) критериям восточного романтизма. 
По утверждению Н. Пригариной, восточным 

авторам-романтикам оказались чужды некоторые 
системообразующие факторы европейского роман-
тизма XIX столетия – душевная раздвоенность, бег-
ство от реальности, пафос бунтарского отрицания 
действительности. В основе восточного романтизма 
– ощущение полноты бытия, восторженное приятие 
мира, гармоничного в своей основе и постигаемого 
«не логистично, а интуитивно»14. Этому вполне соот-
ветствует образно-эмоциональная палитра дальнево-
сточного пианистического искусства. 

«Упоение битвы», «широкое половодье чувств», 
эмоциональные перепады от мрачных бездн страда-
ния к эротической экзальтации, – все эти приметы, 
перешедшие в исполнительское искусство ХХ и XXI 
столетий в наследство от романтической эпохи фор-
тепианного искусства в целом не типичны для луч-
ших представителей фортепианных школ Японии, 
Китая, Кореи. Виртуозное начало редко несёт функ-
цию некоей «всесокрушающей силы», «героическо-
го преодоления». Чаще всего оно служит средством 
передачи ощущения многокрасочности, живого мно-
гообразия образно-эмоционального мира. С обозна-
ченными качествами эмоционально-образной сферы 
связан и характер тембровых решений. Размашистая, 
«фресковая» манера, достаточно характерная для 
европейского неоромантизма, абсолютно нетипична 
для дальневосточного пианизма. Преобладает тонкая, 
изысканная красочность, фактурная прозрачность. 

Можно согласиться с китайским исследова-
телем Бянь Мэн, утверждающим, что образно-
эмоциональные характеристики, типичные для боль-
шинства китайских пианистов, связаны с присущим 
конфуцианскому миросозерцанию культом уравнове-
шенности и эмоциональной сдержанности15. Следует 
лишь добавить, что отмеченные автором черты харак-
терны не только для конфуцианства, но отвечают так-
же традициям ряда других важнейших религиозных 
и идеологических течений Дальнего Востока и могут 
быть распространены на пианистические традиции и 
других стран региона. 

Закономерно, что наивысшие художественные 
достижения пианистов из стран региона нередко свя-
заны в первую очередь с теми стилевыми сферами, 
где данная исполнительская манера может найти наи-
более органичное воплощение. К наибольшим удачам 
часто принадлежат сочинения, допускающие воз-
можность камерной, интимно-лирической трактовки 
и, в то же время, дающие возможность ясно выявить 
виртуозное начало. С этой точки зрения вполне объ-
яснимо широкое международное признание, которое 
заслужили созданные лучшими мастерами дальнево-
сточного пианизма интерпретации фортепианной му-
зыки В. А. Моцарта, Ф. Шопена и ряда французских 
композиторов XX столетия. 
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Приведём ряд примеров. Во многом «новым словом» в 
шопениане XX столетия стало исполнение шопеновских мазу-
рок Фу Цуном, удостоенное специальной премии на V между-
народном конкурсе им. Шопена в Варшаве (1955). В дальней-
шем основой репертуара выдающегося китайского пианиста 
стали сочинения Моцарта, Шопена и Дебюсси. Запись 18 со-
нат Моцарта, сделанная в 1989 г. Мицуко Учида, была призна-
на большинством европейских критиков в качестве одного из 
наиболее значимых событий в истории интерпретаций сочине-
ний великого композитора, а её исполнение этюдов Дебюсси 
названо «одной из самых прекрасных записей фортепианного 
Дебюсси из всех, которые когда-либо были сделаны»16. Не-
скольких престижных международных премий удостоены за-
писи произведений Равеля, Дебюсси, Сати и Пуленка, сделан-
ные корейским пианистом Пэк Кон У.

Исследователи замечают, что восточному роман-
тизму присуще чрезвычайно последовательно выра-
женное стремление к переосмыслению собственной 
культурной традиции, а не к отказу от неё17. Сходное 
явление можно усмотреть и в дальневосточном форте-
пианном исполнительстве. Стремление не изменять, 
а воссоздавать традиции фортепианного искусства 
прошлого можно считать характерным, устоявшимся 
признаком дальневосточного пианизма. Вновь под-
черкнём близость культурным особенностям региона. 
В данном случае – это культ традиции, особое вни-
мание к классическим, веками сложившимся устоям 
обучения и «проверенному веками» репертуару. 

Пожалуй, одной из наиболее характерных и 
притягательных черт дальневосточного пианизма 
можно считать специфический характер агогико-
динамической детализации. Как правило, это не 
столько интеллектуальный накал, приводящий к 
особой расчленённости музыкальной речи, сколь-
ко чувственное, «предметно-осязаемое» любование 
мельчайшими подробностями фактуры, наслаждение 
«прихотливыми извивами» музыкальной ткани. По-
добное, в принципе, характерно для неоромантиче-
ского пианизма в целом. Но дальневосточные масте-
ра фортепианного искусства нередко достигают здесь 
особой изощрённости. 

В этой особой «любви к деталям» также можно 
усмотреть черты восточного романтизма, которому 
присуще чувственно-конкретное постижение мира 
– таинственно-прекрасного, «подробно-красочного», 
полного чудес. Данная исполнительская манера 
генетически связана с особой ролью «предметно-
вещного аспекта» в эстетических представлениях, 
характерных для дальневосточного ареала. Ло Шии 
справедливо пишет об особом значении «предметно-
вещного» начала в традиционном китайском пред-
ставлении о красоте: «Красота, в отличие от европей-
ской эстетики, воспринимается не столько зрительно 
или на слух, сколько «на вкус», в ней подчёркивается 
утончённая чувственность … Это прекрасное, родив-
шееся из физических органов чувств, абсолютно не 
схоже с западным понятием прекрасного»18.

В качестве гипотезы можно предположить, что 
специфические качества агогики и микродинамики у 

пианистов-представителей стран Дальнего Востока, 
помимо всего прочего, имеют корни в речевом инто-
нировании и связаны с тональной языковой приро-
дой. Специфика некоторых дальневосточных языков, 
где мелодическое варьирование высоты звука в ряде 
случаев способно изменить смысл слова, придаёт ин-
тонационным контурам речи особую рельефность. 
Существенно, что тональные свойства ярко выраже-
ны в китайском языке; в японском и корейском они 
присутствуют в значительно меньшей степени. При 
этом отмеченные качества фортепианного интони-
рования наиболее отчётливо проявляются именно у 
китайских пианистов, что может служить подтверж-
дением данной гипотезы19.

Пути адаптации европейского пианистического 
неоромантизма к традициям дальневосточной куль-
туры достаточно сложны и неоднозначны. Стилевые 
поиски дальневосточных пианистов в сфере восточ-
ного романтизма подчас противоречивы и не всегда 
приводят к достаточно убедительным результатам. 
В частности, по мнению многих профессионалов и 
любителей фортепианного искусства, противоречия-
ми отмечено творчество одного из самых известных 
и перспективных молодых пианистов современности 
– Ланг Ланга. Типичная для дальневосточных пиани-
стов «чувственно-конкретная» рельефность детали-
зации в сочетании с исключительно эмоциональной, 
нередко экзальтированной манерой индивидуального 
исполнительского высказывания нередко приводит 
пианиста к известной вычурности и некоторой «са-
лонности» – особенно в масштабных драматических 
полотнах (Первый концерт Чайковского, Второй кон-
церт Рахманинова и пр.). Упрёки подчас раздаются и 
в адрес Мицуко Учида: так тончайшая изысканность 
в интерпретации деталей динамического и ритмиче-
ского рисунка сонат Шуберта, с точки зрения ряда ав-
торитетных музыкальных критиков, приводит к тому, 
что «шубертовский мир выглядит излишне эфирным 
и идеализированным»20. 

 Итак, можно предположить, что следствием 
процессов адаптации стилевых тенденций европей-
ского фортепианного неоромантизма к культурным 
традициям региона явилось утверждение в дальне-
восточном пианизме эстетических принципов вос-
точного романтизма. 

 Трудно предсказать пути дальнейших модифи-
каций столь динамично развивающегося феномена, 
каковым является пианистическое искусство стран 
Дальневосточного региона. Очевидно, однако, что 
стилевая палитра национальных школ Японии, Ки-
тая, Кореи будет расширяться и видоизменяться.  
В то же время, восточный романтизм в фортепианном 
исполнительстве Дальнего Востока, по-видимому, 
далеко не исчерпал своих потенций и способен со-
хранить свою художественную притягательность в 
ходе дальнейшей эволюции, поскольку связан с ко-
ренными свойствами дальневосточной культуры.
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