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Статья посвящена особенностям интерпретации характерного для мифо-
логий многих народов мифа о Морской деве в балете «Русалка» У Цзуцзяна 
и Ду Минсиня, поставленном в 1959 году. Действенным инструментом вы-
явления специфики китайской трактовки выступает сравнительный ана-
лиз сценических реализаций сюжета о Морской деве в европейской, рус-
ской и китайской культурах. Внимание уделяется ментальным основаниям 
национальных интерпретаций, регламентирующих интонационную драма-
тургию музыкально-сценических произведений, способы их претворения 
в условиях присутствия в сознании концепта двоемирия. За национальные 
различия в постановках отвечают поиски и находки различных компози-
торов в приемах воплощения в музыке образа Морской девы; обращение 
к национальному фольклору и его использование в художественном про-
изведении на русалочий сюжет.

В статье акцентируются принципиально отличные от европейских и рус-
ских основания китайской интерпретации русалочьего мифа, обуслов-
ленные закрепившейся в многовековой культурной традиции концепци-
ей единства человека и природы. Такая трактовка рассматриваемого мифа 
помогает лучше понять культурные коды Китая в условиях множащихся 
межнациональных контактов.
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FEATURES OF THE REALIZATION OF THE SEA MAIDEN’S MYTH  
IN THE BALLET THE MERMAID BY WU ZUJIANG AND DU MINGXIN

The article is devoted to the peculiarities of interpretation of the myth of the 
sea maiden, universal for many peoples, in the ballet The Mermaid by Wu Zujiang  
and Du Mingxin, staged in 1959. An effective tool for identifying the specifics 
of the Chinese interpretation is a comparative analysis of the scenic realizations 
of the plot about the Sea Maiden in European, Russian and Chinese cultures. 
Attention is paid to the philosophical and mental foundations of national 
interpretations regulating the intonation drama of musical and stage works, 
ways of implementing the concept of two worlds in the stage conditions. The 
national differences in the productions are responsible for the searches and finds 
of various compositions in the techniques of embodying the image of the Sea 
Maiden in music; an appeal to national folklore and its use in a work of fiction 
on a mermaid plot.

The article focuses on the fundamentally different foundations of the 
Chinese interpretation of the mermaid myth from European and Russian ones, 
due to the concept of the unity of man and nature, which has been entrenched 
in the centuries-old cultural tradition. This interpretation of the myth under 
consideration helps to better understand the cultural codes of China in the 
context of multiple interethnic contacts.

Keywords: the myth of the sea maiden, the ballet The Mermaid, the creativity 
of Wu Zujiang and Du Mingxin, the national Chinese interpretation of the myth 
of the sea maiden.

Мифы — основание культуры. Это суждение раскрывается в трудах культу-
рологов, психологов, социологов, этнографов, представляющих целый спектр 
трактовок мифа, — от способа объяснения мира до инструмента формирова-
ния определенной идеологии.

Мотивы, из которых складываются мифы, нередко обнаруживают сходство: 
согласно Е. М. Мелетинскому, «большое число мифологических мотивов по-
вторяется в архаическом фольклоре различных стран. Это — архетипические 
мотивы» [1, с. 25]. А. Н. Веселовский исследует общие для разных культур мо-
тивы и сюжеты, демонстрирующие признаки «повторяемости от мифа к эпосу, 
сказке, местной саге и роману; и здесь позволено говорить о словаре типиче-
ских схем и положений, к которым фантазия привыкла обращаться для вы-
ражения того или другого содержания» [2, c. 305]. В ряду причин существо-
вания таких мотивов, формирующих бродячие (кочующие, странствующие) 
сюжеты [3, с. 99–100], — как генетические, обусловленные архетипом, то есть 
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порождающей моделью, так и диффузные, определяемые пересечениями ми-
фологических сюжетов в условиях культурного обмена. 

Попытки человека приручить стихии обусловили процесс их персонифи-
кации. Так, одним из персонажей, присутствующим в мифологических систе-
мах различных народов, является Морская дева. В Европе известны ундины, 
нимфы, нереиды, в России — навки, русалки, мавки, лоскотухи. Широкую из-
вестность приобрел образ немецкой Лорелеи, близко к названным примыка-
ет и французская Мелузина. Различаясь в деталях, русалочьи образы обнару-
живают разумеющееся сходство, поскольку репрезентируют амбивалентную 
водную стихию, олицетворяют как благо, жизнь, так и опасность, смерть [4]. 

Неудивительно, что в китайской культуре также выкристаллизовался и по-
лучил отражение в исторических трактатах такой образ. В «Книге гор и морей» 
(начало составления — IV век до н. э.) упоминаются загадочные жэньюй — ры-
бо-люди с четырьмя лапами и человеческой головой (см.: илл. 1) [5, с. 103]. 
Их фантастический облик еще очень далек от человеческого, они мало напо-
минают красавиц-нереид1 древнегреческой мифологии [6]. Помимо жэньюй, 
следует назвать линъюй («холм-рыбу», см.: илл. 2) [7] с рыбьим телом, но че-
ловеческими руками, ногами и головой — данный персонаж часто отождест-
влялся с лунъюй — рыбой-драконом.

1 Сохранившееся изображения нереид — на рельефах, изображающих брак Нептуна 
и Афитриты с алтаря Домиция Агенобарба, в числе которых Нереида, несущая верхом 
на гиппокампе подарок на свадьбу Посейдона и Амфитриты. Широко известна также гре-
ко-римская мозаика из Карфагена, включающая тот же сюжет. Названные и многие дру-
гие образцы служат источником понимания притягательности и красоты этих персонажей 
древнегреческой мифологии.

Илл. 1. Жэньюй Илл. 2. Линъюй
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Кроме рыбоподобного облика, в котором пока весьма слабо был выра-
жен характерный для европейской мифологии антропоморфизм, эти суще-
ства, по свидетельству исследователя древних китайских мифов Юань Кэ, 
отличались особой жестокостью. С течением времени под влиянием куль-
турного обмена (на наш взгляд, и благодаря многовековому функционирова-
нию Великого шелкового пути) рассматриваемый образ претерпел серьезную 
трансформацию: «Этот получеловек-полурыба первоначально был очень же-
стоким существом, но позднейшие легенды превратили его в прекрасную ним-
фу» [8, c. 52]. Так, Юань Кэ приводит сведения из источников XIV века, в кото-
рых уже содержится такое описание: «рыба хайжэнь (букв. “морской человек”) 
похожа на человека, все у нее — брови, глаза, рот, нос, руки, ноги — точь-в-
точь как у прекрасной девушки. Кожа ее бела, как нефрит, когда же она вы-
пьет немного вина, становится как цветок персика» [8, c. 272].

Важно также и то, что поздние описания облика Морских дев в Китае все 
более напоминают европейские. Данная параллель и разумеющийся про-
цесс переплетения мифов, связанных с водной стихией, также акцентируется 
Юань Кэ: «Рассказывают еще, что в южных морях живут люди-рыбы, называ-
емые цзяожэнь — нимфы. И хотя они живут в море, но, как и в прежние вре-
мена, часто садятся за ткацкие станки и ткут. Глубокой и тихой ночью, ког-
да море спокойно и нет волн, когда светят луна и звезды, на берегу слышен 
исходящий из глубины моря шум ткацких станков. Это ткут нимфы. У цзяо-
жэнь, как и у людей, есть души, они могут плакать, и каждая их слезинка пре-
вращается в жемчужину. <…> Все эти предания о людях-рыбах очень близки 
по содержанию к знаменитой сказке Андерсена “Русалочка”. Вообще таких 
преданий очень много. Море всегда будило человеческую фантазию, и будь 
то в древности или в наше время, в Китае или в других странах — всюду воз-
никало много похожих по сюжету легенд» [8, c. 53].

Современный образ китайской русалки уже вполне похож на европей-
ский — с акцентуацией женского начала, красоты, драматичных контактов 
с другими существами. В балете У Цзуцзяна и Ду Минсиня «Русалка» также от-
ражен такой симбиоз национального и инонационального. Однако перед рас-
смотрением специфики интерпретации русалочьего мифа в китайском балете 
важно хотя бы схематично сформулировать драматургические и смысловые 
акценты, которые откристаллизовались в европейских и русских музыкаль-
но-сценических произведениях.

Опорными моментами в литературных источниках и затем в сценических 
реализациях сюжета о Морской деве в творчестве разных авторов (Ф. де ла 
Мотт Фуке, Г. Х. Андерсена, Э. Т. А. Гофмана, А. Лорцинга, А. Ф. Львова, 
А. С. Даргомыжского, Н. А. Римского-Корсакова, Н. В. Лысенко, А. Дворжака, 
С. С. Прокофьева, Ч. Пуни, Х. В. Хенце, Дж. Ноймайера и Л. Ауэрбах и многих 
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других) служат следующие: родство героини со стихией воды, стремление 
к контакту с человеком для получения бессмертной души, связь с человеком 
(любовь, брак), предательство со стороны человека и возвращение героини 
в родную стихию, месть или, напротив, прощение ею человека [4, c. 65–66]. 
Драматургическим стержнем здесь является мотив измены человека — он опре-
деляет трагедийный пафос опер, балетов, камерных произведений, основан-
ных на сюжете о Морской деве.

В сценических реалиях данная фабула претворяется при помощи метода 
образных антитез, противопоставлением миров — реального и фантастиче-
ского — со свойственным каждому спектром выразительных средств, тембро-
вой, интонационной и жанровой драматургией.

Важной чертой художественных воплощений сюжетов о Морской деве в ев-
ропейской и русской культурах является акцентуация национального начала. 
Несмотря на принадлежность Морской девы иному миру, в создании ее музы-
кального образа разные авторы независимо друг от друга нередко обращались 
к интонациям песенного (земного!) фольклора2. Национальное нередко мыс-
лится как синоним правды: таким образом различные композиторы подспуд-
но обозначают сущностные акценты в трактовке русалочьего мифа.

Противопоставление русалки (духа воды, душой не обладающей, но де-
монстрирующей поистине христианские добродетели) и человека (наделен-
ного бессмертной душой, однако, слабого, не имеющего воли к свершению 
нравственного выбора) побуждают интерпретировать легенды, мифы, ска-
зания о Морской деве с помощью бинарной оппозиции «духовное / безду-
ховное». Данный дуализм становится одним из смысловых — этических — 
векторов драматургии музыкально-сценических версий сюжета о Морской 
деве [4]. Вместе с тем, подобный вектор трактовки свидетельствует и о глубо-
ко современных аспектах мифа, раскрывающего сложные проблемы взаимо-
отношений человека и природы. В контексте череды экологических катастроф 
ХХ–ХХI столетий месть природы (духа воды, русалки) человеку за потреби-
тельское отношение, грозящая мировыми катаклизмами (то есть за невыпол-
ненные обещания беречь, хранить и не изменять), сообщает мифу актуальные 
эсхатологические смыслы. 

Что же в китайской интерпретации? Балет «Русалка» создан У Цзуцзяном 
и Ду Минсинем в 1959 году. Это был правительственный заказ, приуроченный 
к десятилетней годовщине создания КНР. Ду Минсинь и У Цзуцзян принима-
ли непосредственное участие и в работе над либретто, которое обсуждалось 
с хореографами Пекинской школы танца Гу Сюэфу, Ван Шици и Ли Чэнсяном. 

2 Таковы Русалки Даргомыжского и Дворжака, Ундины Гофмана, Лорцинга и Львова, 
Лорелеи Листа и Клары Шуман.
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В качестве режиссера-постановщика выступил Пётр Андреевич Гусев — рус-
ский мастер, работавший в Китае и осуществивший ряд балетных постано-
вок европейской классики на китайской сцене. Важно то, что к выполнению 
правительственного заказа приступили музыканты, которые до возвращения 
на родину получили всестороннее музыкальное образование в России, на ка-
федре композиции Московской консерватории. Знакомство с русской и евро-
пейской культурами обусловило своеобразие балета. «Русалка» Ду Минсиня 
и У Цзяцзяна — одно из произведений, встроенных в общую для китайской 
культуры ХХ века парадигму органичного соединения национального и ино-
национального, что в музыкальном искусстве зачастую обретает контуры вза-
имодействия китайской интонационной основы и откристаллизовавшихся за-
падных композиционных техник.

В музыковедении балет «Русалка» Ду Минсиня и У Цзуцзяна уже освещен 
в аспекте влияния русской балетной школы на становление китайской [9]; 
как опус, ставший материалом для создания знаковой в фортепианном ис-
кусстве Поднебесной одноименной сюиты [10; 11]. Между тем представляет-
ся важным обозначить специфику китайского понимания русалочьего мифа, 
охарактеризовать средства, которыми он претворен на сцене и сравнить их 
с теми, что сформировались в европейской традиции.

Сюжет балета следующий:

Пролог

Туман над морем рассеивается, на небе брезжит красноватый рассвет. 
Русалка плывет к берегу.

I акт

Картина первая

В густом лесу старики-женьшевики один за другим вылезают из земли, сое-
диняясь в общем бодром танце. Внезапно в несколько тихих низких прыжков 
к ним приближается тигр. На помощь женьшевикам спешит охотник, кото-
рый после короткого сражения прогоняет тигра прочь. Женьшевики благо-
дарят охотника, между ними завязывается дружба.

Охотник видит на берегу Русалку — взаимное чувство охватывает обоих.

Картина вторая

Волшебный подводный мир. Появляются друг за другом прекрасные русал-
ки; вместе с ракушками, водорослями, кораллами и другими жителями подво-
дного мира они в танцах раскрывают красоту родного дома — морского дна.

Охотник спускается за своей возлюбленной на дно моря и забирает ее. Все 
обитатели провожают свою сестру, желая ей счастливой жизни.
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В краткой интерлюдии между вторым и третьим актами появляется Горный 
Демон, исходящий злобой на Охотника и его друзей: Горный Демон давно 
влюблен в Русалку и хочет помешать счастью влюбленных, забрав ее к себе 
в горы.

II акт

Картина третья

Деревня на берегу моря, многолюдная свадьба Русалки и Охотника; к мно-
гочисленным поздравлениям на торжестве присоединяются и пришедшие 
из леса старики Женьшени. Общее празднество.

Картина четвертая

Внезапно появляется Горный Демон. Магическая сила позволяет ему похи-
тить Русалку. старик Женьшень обещает Охотнику помочь вернуть его невесту.

III акт

Картина пятая

Мрачная пещера Горного Демона. Русалка томится в ней. Хитрый и ко-
варный Горный Демон, видя, что за Русалкой пришел Охотник, обманывает 
его, желая сделать так, чтобы пленников в его пещере стало больше. Демон 
при помощи магии создает хоровод из 24 русалок, требуя, чтобы среди них 
Охотник узнал свою.

Картина шестая.

Старик Женьшень помогает Охотнику узнать Русалку, победить Горного 
Демона и освободить свою возлюбленную.

Влюбленные, наконец, соединяются [12]. 

В балете претворена освоенная У Цзуцзяном и Ду Минсинем логика раз-
вертывания волшебного сюжета в реалиях музыкально-театрального искус-
ства. Прежде всего это касается контрастного выстраивания актов, противо-
поставление которых обусловлено стремлением авторов воплотить на сцене 
принцип двоемирия, — подобная драматургия образных антитез определена 
самим сюжетом и выкристаллизовалась в русской и европейской музыкаль-
но-театральной традициях. 

Общий для многих произведений структурный принцип двоемирия обу-
словливает естественные интертекстуальные параллели. В драматургии ки-
тайского балета «Русалка» очевиден тот же принцип чередования контраст-
ных (реальных и волшебных) сцен, что характерен для опер Даргомыжского, 
Римского-Корсакова, Дворжака, балетов Ц. Пуни [13], Х. В. Хенце [14]. 
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Ду Минсинь и У Цзуцзян дифференцируют интонационно-тембровую пали-
тру первого «морского» акта с его приглушенными звучностями, господством 
мелодики, закругленных мотивов, использованием соответствующих тембров, 
например, арфы3 от плакатно-броского «деревенского» акта с массовыми эф-
фектными танцами, в которых в противовес лирико-мелодической, акварель-
ной картине подводного мира владычествует ритмическое начало4 и настоящее 
буйство оркестровых красок, в особенности ударных [15, p. 125–143], и далее, 
от мрачной фантастики акта, начинающегося в пещере Горного Демона с его 
скупым, лаконичным соло духовых. 

В сфере собственно балетной наблюдается столь же четкое противопостав-
ление хореографической «лексики» причудливых танцев «подводной» карти-
ны первого акта реально-бытовым танцам свадебного акта и завораживающе-
устрашающим ансамблям в пещере Горного Демона. Знакомство У Цзуцзяна 
и Ду Минсиня во время учебы в Москве с целым пластом русских и европей-
ских музыкально-сценических произведений сказалось на драматургии китай-
ского балета о Русалке. Режиссерско-постановочный опыт П. А. Гусева также 
определен соответствующей традицией. 

Помимо общих параллелей, обусловленных аналогичным строением произ-
ведений на схожий сюжет, в балете У Цзуцзяна и Ду Минсиня также есть и ре-
минисценции более конкретные, например, отсылки к «Руслану и Людмиле» 
М. И. Глинки: сцена похищения Русалки Горным Демоном в разгар свадебно-
го торжества напоминает сцену похищения Людмилы.

Заслуживает внимания то, что китайские авторы обратились к европей-
скому симфоническому оркестру, а не к оркестру народных инструментов. 
Определенные переклички с музыкальной тканью европейских и русских 
музыкально-сценических произведений на русалочью тему можно усмо-
треть в интенциях китайских композиторов выстроить тембровую драма-
тургию. Так, рельефно звучит лейттембр скрипки, сопровождающий появ-
ление Русалки (картина первая) и ее первый сольный выход. В китайском 
балете с самого начала акцентируется именно лирическая сторона образа 

3 Сказочные, ирреальные картины сцены на берегу моря, в подводном мире вопло-
щаются вполне реальными и прошедшими неоднократную апробацию в европейской и рус-
ской музыкальной культурах средствами: использованием арфы и духовых для вырази-
тельных соло, превалированием лирических мелодий, имеющих выраженную закруглен-
ную, будто «обволакивающую» природу. Эти средства очевидны и в прологе балета («Сцена 
на берегу»), и в танцах кораллов, водорослей, ракушек-жемчужин (картина вторая). 
Лирическое начало пронизывает и па-де-де Русалки и Охотника (картина первая) [15; 16].

4 Такой драматургический стержень — противопоставление мелодики (символизиру-
ющей Русалочий родной дом) ритму (символизирующему мир людей) — выступает основ-
ным в балете «Русалочка» Леры Ауэрбах и Джона Ноймайера [17].
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Русалки, чему в немалой степени способствует проникновенное, теплое зву-
чание инструмента (прим. 1).

В дальнейшем тембровая драматургия образа героини созвучна европей-
ской традиции: в целом пласте созданных музыкально-сценических произве-
дений на сюжет о Морской деве, характеризующих главную героиню, высту-
пают преимущественно духовые и арфа, подчеркивающие ее «неземную» суть5. 
Так происходит и в китайском балете — в прологе балета (прим. 2) и па-де-де 
Русалки и Охотника звучат именно арфа (прим. 3) и духовые (прим. 4): тембро-
вое поле вводит в сказочный дух легенды и акцентирует бестелесность главной 
героини и насельников подводного мира. Отдельно заметим, что тембровые 
ансамбли духовых и арфы сопровождают танцы Водорослей [15, p. 50–57],  
танцы Ракушек-жемчужин [15, p. 65–76], танцы Кораллов [15, p. 77]  
во второй картине первого акта.

5 Тембр духовых (флейты, гобоя) и арфы играет важную роль в экспозиции и разви-
тии образов Ундины в операх Гофмана, Лорцинга и Львова и балете Пуни, Русалочки 
Дворжака, Волховы и Панночки Римского-Корсакова и др.

Пример 1. Скрипичное соло при появлении русалки в первой картине [15, p. 5]

Пример 2. Соло арфы в прологе балета [15, p. 3]
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Иными словами, в плане тембрового обособления Русалки китайские ком-
позиторы, очевидно, следуют сложившейся традиции, прибегая к «волшебно-
му» и рельефно выделяющемуся в ткани оркестра звучанию духовых и арфы. 
Важно отметить и другие особенности балета У Цзуцзяна и Ду Минсиня, 
связанные с тембровой персонификацией. Например, для характеристики 
Горного Демона в па-де-де с Русалкой в третьем акте используется звучание 
флейты-пикколо и кларнета, дающих вкупе холодный, таинственный и слов-
но «безжизненный» звук6. Примеры можно множить и далее, однако они лишь 
в количественном отношении будут подтверждать качественно не меняющийся 

6 В китайской интернет-сети bilibili.com можно найти записи как целого балета, так 
и отдельного па-де-де Русалки и Горного Демона [18].

Пример 3. Арфовая партия, сопровождающая па-де-де Русалки и Охотника [15, p. 33]

Пример 4. Тембры духовых инструментов в сопровождении па-де-де Русалки  
и Охотника [15, p. 34]
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вывод: способы претворения на сцене мифа о Морской деве в балете «Русалка» 
вполне сопоставимы со сложившимися в российской и европейской практике.

Вместе с тем инонациональное воздействие касается лишь формы музы-
кально-сценического воплощения мифа, но не уникального содержания ки-
тайской «Русалки». Национальный облик балета представлен принципиаль-
но отличным от сформировавшихся традиций. В первую очередь подчеркнем 
пентатоническое в целом строение тематизма, рождающее ни с чем не сравни-
мый колорит. Китайская интонационная природа ощутима в темах, экспони-
рующих Русалку, Охотника, стариков Женьшеней (прим. 5); она же является 
основой свадебных танцев второго и заключительного третьего акта (прим. 6).

Важно и то, что китайские композиторы не прибегали к заимствованию 
народных мелодий (или же инструментальных композиций) — в «Русалке» 
использован прием переинтонирования фольклора, создан новый мелодиче-
ский материал на основе устоявшегося в музыкальной культуре Китая ладо-
вого и тематического комплексов. В одном из интервью У Цзуцзян акцентиру-
ет именно собирательный китайский стиль: «Это синтез [курсив наш. — Н. В.] 

Пример 5. Фрагмент танца стариков Женьшеней [15, p. 14–16]
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многих фольклорных произведений и сказок. <…> Трудно сказать, какой 
из национальностей Китая этот стиль принадлежит — ведь сказки не обяза-
тельно имеют фиксированные эпоху и место возникновения, и в балете тоже 
нет ясности на этот счет. Мы не использовали готовые народные мелодии, 
мы синтезировали общий стиль китайской народной музыки» [19, c. 34].

Пентатонная основа музыкального материала партий как Русалки, 
Охотника, стариков Женьшеней, так и массовых деревенских сцен второго 
и третьего актов — весьма сильный прием, репрезентирующий и Морскую деву, 
и народ как единое целое. Природа в китайском языке значится как цзыжань  
(自然 zìrán), в переводе — «натуральный, естественный, без человеческого 
посредничества». В традиционной китайской эстетике данный термин игра-
ет важную роль, выступая базисом для одного из столпов китайской менталь-
ности, согласно которому человек и природа составляют единство (天人合一).  
Это одна из магистральных черт, прослеживающаяся издавна в китайской 
философии, оказывающая воздействие и на художественное творчество. 
Интонационная драматургия балета также свидетельствует о претворении 
этого принципа: благодаря общей пентатонной основе партий очевидна из-
начальная спаянность Человека (Охотника) и Природы (Русалки как порож-
дения духа Природы). 

Пример 6. Фрагмент свадебного танца заключительного акта [15, p. 125–126]
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В свою очередь, интонационная драматургия балета — следствие и по-
рождение принципиально отличной от русско-европейских образцов трак-
товки мифа о Морской деве. И потому в китайской интерпретации Человек 
(Охотник) не предает Природу (Русалку), но, напротив, спасает ее от посяга-
тельства Горного Духа. Здесь нет и следа тех трагедийных взаимоотношений, 
что составляют драматургический стержень опер и балетов XIX и XX столе-
тий; союз человека и природы в китайской версии нерушим и зиждется на из-
древле сложившихся социально-философских основаниях, подразумевающих 
не завоевание природы, не подчинение ее своим целям, но бережное, любов-
ное, непотребительское отношение, стремление быть в гармонии с ней. 

Подытожим. Общий для многих культур образ Морской девы в китай-
ских реалиях обладает спецификой: пройдя процесс трансформации в ус-
ловиях культурного обмена, он не теряет национальных оснований и отра-
жает философско-ментальные установки. Обращение к таким родственным 
для многих культур образам и исследование специфики их претворения важ-
но как для культурологии и музыкальной науки, так и для других областей 
гуманитарного знания и, в целом, чрезвычайно актуально в условиях множа-
щихся межнациональных контактов.
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