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МУЗИЧНО-КУЛЬТУРНИЙ РЕГІОНАЛІЗМ ТАЙВАНЮ У СПІВВІДНОШЕННІ З 

ЄВРОПЕЙСЬКОЮ АНАЛОГІЄЮ БАВАРСЬКОГО РЕГІОНАЛІЗМУ  

В НІМЕЦЬКОМУ В КОМПОЗИЦІЯХ К. ОРФА 
 
Мета роботи – простежити специфіку взаємодії тайваньської музичної регіоналістики і європейських 

аналогій, що мають всесвітнє визнання  через шанування творчості К.Орфа, складовою творів якого виступає 

локально-фольклорний і культурно-ціннісний шар регіонального баварського надбання. Методологічною ос-

новою роботи є інтонаційний підхід, який фіксує єдність музичного й мовного факторів, що є органічним для 

традицій музики Китаю (див. роботи Ма Вей  та ін.).  Компаративний метод у методологічному комплексі інто-

наційності здобуває самозначимий зміст – у дусі відповідних робіт Б. Асаф‘єва  і його послідовників в Україні. 

Особливий методологічний зміст мають також праці  Лю Бинцяна, що порушують проблему духовно-

семантичної обумовленості кардинальних стильових поворотів у світовому мистецтві й у культурі загалом. На-

укова новизна дослідження визначена самостійністю теоретичної ідеї порівняння музичної регіоналістики 

Тайваню в межах китайської музики із регіоналістськими виходами баварського начала в німецькій музиці 

К.Орфа. Висновки.   Баварська  локалізація загальнонімецької й світової значимості творчості К.Орфа предста-

вляє приналежність до того культурного регіоналізму, що у повноті історичних передумов реалізувався на Тай-

вані як частина китайської і ширше – далекосхідної цивілізації загалом. І якщо світові масштаби творчості 

К.Орфа непорівнянні за обсягом і вагою з надбанням  Ма Шулонга як глави тайваньской школи в музиці Ки-

таю, то все-таки в наявності є й спільне між названими художниками. Це самозначимість локального колориту 

у всенаціональних масштабах мистецтва, прояв художнього регіоналізму як такого, що суттєво поповнює все-

національні завоювання китайського й німецького музичного мистецтва в минулому столітті.   

Ключові слова: музичний регіоналізм, національний стиль в музиці, жанрові переваги в стилі, німець-

ка музика ХХ сторіччя, локальний  музичний фольклор. 

 

Лю Кетин, кандидат искусствоведения, преподаватель музыкальной школы в Гуанчжоу (КНР) 

Музыкально-культурный регионализм Тайваня в соотношении с европейской аналогией баварс-

кого регионализма в немецком в композициях К.Орфа 

Целью данного исследования является прослеживание специфики взаимодействия тайваньской музы-

кальной  регионалистики и европейских анвалогий, которые имеют мировое признание через почитание твор-

чества К.Орфа, составляющей произведений которого выступает локально-фольклорный и культурно-

ценностный пласт регионального баварского наследия. Методологической основой работы является интона-

ционный подход, фиксирующий единство музыкального и речевого факторов, что органично для традиций му-

зыки Китая (см. работы Ма Вэй  и др.)  Компаративный метод в методологическом комплексе интонационности   

приобретает самозначимый характер – в духе соответствующих работ Б. Асафьева и его последователей в Ук-

раине. Особый методологический смысл имеют также труды Лю Бинцяна, поднимающие проблему духовно-

семантической обусловленности кардинальных стилевых поворотов в мировом искусстве и в культуре в целом. 
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Научная новизна исследования определена самостоятельностью теоретической идеи сравнения музыкальной 

регионалистики Тайваня в пределах китайской музыки с регионалистскими выходами баварского начала в не-

мецкой музыке К.Орфа. Выводы. Баварская  локализация общенемецкой и мировой значимости творчества 

К.Орфа представляет прикосновение к тому культурному регионализму, который в полноте исторических пре-

дпосылок реализовался на Тайване как часть китайской и шире – дальневосточной цивилизации в целом. И ес-

ли мировые масштабы творчества К. Орфа несравнимы по объему и весу с достоянием Ма Шулонга как главы 

тайваньской школы в музыке Китая, то все-таки в наличии имеется и общее между названными художниками. 

Это самозначимость локального колорита во всенациональных масштабах искусства, проявление художествен-

ного регионализма как такового, что существенно пополняет общенациональные завоевания китайского и не-

мецкого музыкального искусства в прошлом столетии.   

Ключевые слова: музыкальный регионализм, национальный стиль в музыке, жанровые предпочтения 

в стиле, немецкая музыка ХХ века, локальный  музыкальный фольклор. 

 

Liu Ke Ting, Ph.D. of Arts, lecturer music school in Guangzhou (China) 

Taiwan's musical and cultural regionalism in relation to the European Bavarian regionalism analogy in 

German in the compositions of K. Orff 

The purpose of the article is a trailing of specifics of the interaction Taiwan regional music and European 

analogy, which have the world confession through honoring of  C.Orff creative activity, forming product which 

emerges local-fоlklore and cultural-value layer of the regional bavarian heritage. The methodology of the work is the 

intonation approach, fixing unity music and speech factor that органично for the tradition of the music of China (refer 

to work Ma Way and others. The comparative method in methodological complex intonation theorizes gains the 

independent character - in spirit corresponding to the work of B. Asafiev and his  followers in Ukraine. The special 

methodological sense has also worked Liu Bing Cjiang, raising the problem of spiritual-semantic determinism of 

cardinal style tumbling in world art and in culture as a whole. Scientific novelty of the study is determined by 

independance to theoretical idea of the comparison music regionalism of Taiwan within chinese music with regional 

output bavarian begin in german music of C.Orff. Conclusions.  The Bavarian localization Pan-germany and world 

value of creative activity of C.Orff present touch to that cultural regionalism, which in the fullness of the history 

premises was realized on Taiwan as a part Chinese and, broader, far eastern civilization as a whole. And if world scales 

creative activity of C.Orff incomparable on volume and weight with the property of Ma Shu Long as chapters Taiwan 

schools in the music of China, that even so in presence there is and the general between named artist. Independence of 

local coloring in general national scale of art, manifestation artistic of regionalism as such that greatly renews the 

general national conquest of Chinese and German music art in the past century.   

Key words: music regionalism, national style in music, genre preferences in style, german music XX century, 

local music folk-lore. 

 

Актуальність теми дослідження обумовлена потребами національного мистецтва сучасності, в 

якій глобалістські культурні тенденції утворюють живу складну ієрархічність з динамікою полінаці-

ональних та регіональних наробітків. «Cучасний літературний рух 1960-х», що висунув тайваньский 

художній колорит у фокус всенаціональної уваги, склав органічну паралель до європейських здобут-

ків, зокрема, до баварського регіонального аспекту у загальнонімецькій культурно-мистецькій аурі 

ХХ сторіччя. Відповідно творчості К.Орфа й іншим регіонально-локальним виявам національного 

стилю (наприклад, провансизм Д.Мійо у французькій музиці ХХ сторіччя) приділено увагу у моног-

рафічних [7] і навчальних, довідкових виданнях.  

Але порівняння їх з тайваньським регіоналізмом у сукупності китайського мистецтва не спо-

стерігається у сучасних музикознавчих розвідках, хоча саме порівняння європейських і позаєвропей-

ських надбань у композиторській творчості становить пізнання таких найвищих точок європейського 

композиторського професіоналізму, як здобутки генію Ісанга Юна і Тан Дуна. 

Аналіз досліджень і публікацій. Проблеми китайського мистецтва ХХ століття у зв'язку з його 

регіональними проявами зачіпалися неодноразово, у тому числі − це видані в Китаї й в Україні праці 

Сюй Ченбея, Лю Бінцяна [11; 8], Ту Дуні, Ло Куня, ін., статті Е.Виноградової і А.Желоховцева в ен-

циклопедичних виданнях [4], ін. Однак спеціально мистецтво Тайваню в його співвідношенні з євро-

пейським художнім феноменом ХХ століття не обговорювалося в зазначених і інших працях. 

Метою дослідження є простежити специфіку взаємодії тайваньської музичної регіоналістики і 

європейських аналогій, що мають всесвітнє визнання через шанування творчості К.Орфа, складовою 

творів якого виступає локально-фольклорний і культурно-ціннісний шар регіонального баварського 

надбання.  

Виклад основного матеріалу. Тайвань був включений у склад КНР у 1950-ті роки, коли в краї-

ні склалася надзвичайно плідна атмосфера буття Китаю в 1950-ті роки. У ці роки бурхливо й оригіна-

льно розвивався національний театр, інтенсивно розвивається європейська система музики, зокрема 

це інтенсивний розвиток фортепіанної школи, підготовлений титанічними зусиллями із впроваджен-



Культура і сучасність  № 1, 2019 

 111  

ня в китайську систему музичної освіти досвіду європейських консерваторій. У роботі В.Батанова 

виділене ім'я Сяо Юмея як одного із найбільш послідовних і талановитих музикантів, що поступово й 

глибоко здійснював впровадження європейської системи «музики для слухання» у мистецтво Китаю 

[3, 133]. 

Освіта для професійних піаністів на Тайвані до 1945 року була обмежена. Піаністи-фахівці, 

які хотіли зробити кар'єру, змушені були зрештою їхати на навчання в Японію, як, втім, і музиканти 

інших спеціальностей. Навіть незважаючи на те, що, починаючи з 1946 року, почали створювати му-

зичні факультети в коледжах і університетах, ці програми були лише частиною вищої й іноді серед-

ньої освіти. А та талановита молодь, яка бажала вивчати фортепіанну гру, повинна була 

індивідуально знаходити й оплачувати приватних викладачів. 

 Від 1960-х років розгорнулася діяльність найзначнішого тайваньського композитора Ма Шу-

лонга, який став автором знаменитих фортепіанних творів, а також вокальних композицій, що стали 

хрестоматійними зразками тайваньської музики сьогодення.  

Нагадуємо, що фортепіанна школа Тайваню стала складатися від 1960-х років, коли  1963 ро-

ку  в Католицькій навчальній школі Гуан Рен ввів програму початкового професійного музичного 

навчання для дітей на Тайвані. Програма продовження освіти для старших, а також для юнаків і дів-

чат,  була також розроблена Гуан Реном. Розрахована на середні школи у плануванні десятирічного 

навчання, вона висувала перед учнями досить високі вимоги. Уся система навчання професійній му-

зиці на Тайвані тоді увійшла в нову еру. 

І все це відбувалося тоді, коли в континентальному Китаї вирувала Культурна революція, яка 

нищила здобутки піаністичної школи 1950-х, відсторонивши і скалічивши піаніста світового рівня 

Лю Шикуня. Але в той же час Китай робить новий ривок в області театру, народжуючи у вигляді 

«найкращих революційних вистав» оригінальну балетну версію воєнної цзінцзюй. Така вистава вклю-

чена у  номери високоталановитої опери Дж.Адамса «Ніксон в Китаї», тим самим засвідчивши високе 

визнання здобутків мистецтва Культурної революції.  

Після того, як Гуан Рен поклав початок музичній освіті, запропонувавши свою програму на-

вчання від елементарного рівня до рівня середньої музичної школи, деякі суспільні школи також 

впровадили подібні програми. На сьогоднішній день на Тайвані діють близько сорока професійних 

музичних програм, заснованих у суспільних школах. Вони охоплюють рівні навчання від елементар-

ного до середньої школи. Загальна особливість цих програм − вимога до музикантів інших спеціаль-

ностей (не піаністів) в обов'язковому порядку навчатися грі на фортепіано як на другому інструменті. 

Таким чином, загальна кількість тайваньских музикантів, що володіють тією чи іншою мірою форте-

піано, досить велика. 

Політична автономія Тайваню від 1960-х років визначила очевидний західний нахил у сти-

льових перевагах тайваньських композиторів. Відповідно шкідлива, але поширена особливість фор-

тепіанних факультетів полягала в зневазі до музики рідних композиторів. Щоб просувати 

фортепіанну тайваньську музику, проводиться щорічний конкурс, що спонсорувувався тайваньським 

урядом. Заснований 1978 року, він висуває обов'язкову вимогу, щоб всі учасники в кожному відді-

ленні виконували тайваньський фортепіанний твір. На щорічному конкурсі молодих виконавців Ка-

ваі, заснованому через п'ять років, також запроваджено подібну вимогу.       

Регіональна побудова тайваньської культури в межах КНР за відсутності спеціальної політи-

ко-етнічної автономізації має певні аналогії до європейських подій − це доля німецького Півдня, фо-

рмально закріплена за двома державними структурами: Німеччиною й Австрією.  

Мова йде про Баварію й Південний Захід Австрії, пов'язаних релігійно-історичними узами, 

спільними для конфесіонально протестантської Німеччини й католицької Австрії. Мюнхен, столиця 

Баварії, Регенсбург і Зальцбург знаменують назви й міста, відзначені історичним зв'язком з візантій-

ським і слов'янським світом. Хоча від XVI cтоліття вони виявилися в складі двох релігійно по-

різному організованих держав. Баварія існувала як незалежне герцогство з VI ст. до 1623 р., з 1623 − 

курфюрство, з 1806 до 1918 − королівство, у Мюнхені утворилася Баварська Академія наук, 1759 р. 

[7, 98]. Потім була Баварська Радянська Республіка (менш місяця, квітень − травень 1919 р.), і тільки 

з 1920-х років Баварія ввійшла до складу Німеччини [3, 133]. 

З наведеного опису історичних віх державних систем Баварії напрошується висновок про до-

сить відчутну самостійність шляху цієї німецької землі в німецькому ж і європейському в цілому сві-

ті. Локальний колорит мистецтва Баварії яскраво позначився в ХХ сторіччі, коли в межах стильової 

типології неофольклоризму так званий локальний (а не загальнонаціональний, як в XIX столітті) фо-

льклор склав головний інтерес фольклористських розробок в авторській композиторській творчості. І 

якщо Мюнхен у ХІХ сторіччі  став оплотом вагнеріанства, де працювали Р.Штраус, М. Регер, 
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Ф.Мотль і багато інших [10, 859-861], то в ХХ ст. в особі К. Орфа Баварія знаходить геніального ком-

позитора, режисера й педагога, що висунув баварські культурні підвалини на самостійне стильове 

положення в німецькому мистецтві.   

Соціально-культурний статус Баварії визначається історичними й художніми перевагами, що 

не мають аналогів в інших культурно-художніх центрах Німеччини. У Регенсбурге є пам'ятник істо-

ричному Дон Жуану, красеню й незаконно народженому німкенею з Регенсбурга синові іспанського 

короля, якого славили православні й католики за порятунок від загального ворога - Туреччини, що й 

позначено на монументі на честь героя.  

Вищезазначений зв'язок Зальцбурга й Регенсбурга, формально австрійських земель католиць-

кої Австрії й протестантськи орієнтованого Регенсбурга, у художній сфері чітко усвідомлюється. І це 

відзначено стосовно  оперної спадщини В.А.Моцарта в дисертаційному тексті Ю.Кантарович:  

«Лицарський статус Дон Жуана в Моцарта, зважаючи на все, живився фактичними даними 

про історичну персону, короткий життєвий шлях якого протікав недалеко від Зальцбурга. Мова йде 

про уродженця Регенсбурга, що недалеко від Зальцбурга, про побічного сина іспанського короля, ні-

мця по матері, що прославився військовим талантом, і на честь військової слави якого поставлений 

пам'ятник у рідному йому місті. У свої неповні 27 років юний красень, здобувши любов і увагу жінок, 

став автором талановитої воєнної операції, що зупинила турецький флот у наступі на європейські 

країни, і даний лицарський тонус фігури Дон Жуана явно був зрозумілий і дорогий Моцарту, не 

менш, ніж  велелюбність й жорстке поводження із церковною адміністрацією» [5, 80-81] 

Змішання етносів і пограниччя середземноморського, включаючи слов'янський компонент, і 

саме німецького, характеризує історичний статус Баварії. У ній одночасно зберігаються пейзажні 

прикмети зв'язку зі споконвічно німецькими образами сказань про Вотана, Валькірій і Нібельхейм – і 

тут же тече Дунай, що зв'язує із землями даків і слов'ян. У Баварії присутні храми різних конфесій, 

хоч  протестантське віросповідання займає, як у Німеччині загалом, базисне положення. Ця ж органі-

ка історично-культурних перетинів повторилася у зв'язку з біографією К.Орфа, уродженого мюнхен-

ця, а його наробітки у переломленні фольклору Баварії були усвідомлені особливо саме в Зальцбурзі, 

де був відкритий Інститут К.Орфа, який став у якийсь час центром музично-виховних новацій у сві-

товому охопленні.   

Із численних творів К.Орфа принципово баварським колоритом позначено два: це  кантата 

«Carmina Burana» («Беуронські − Баварські пісні»), 1936, і «Бернауерін», 1946, «баварська п'єса» за 

визначенням композитора, сюжет якої побудуваний за подіями у Баварії в XV столітті.  

 «Баварський стиль» композиції «Carmina Burana», написаної за поетичними рядками різно-

національних авторів XII-XIII ст., неодноразово був предметом музикознавчого аналізу. У даному 

випадку зосереджуємося на тих сторонах, які містять «регіональні-баварські» відмітини, які надзви-

чайно підкреслено проступають у виконавських прочитаннях, пропонованих художніми колективами 

Баварії.   

Різножанрове наповнення збірки віршів і відібраних Орфом для Кантати фрагментів природно 

сполучалася з різномовнітю текстів, що містили вірші трубадурів і мінезінгерів, відповідно староф-

ранцузькою і старонімецькою, латинські вірші ченців і студентів, церковні канонічні строфи й німе-

цькі діалектні народні фрагменти. І така гіпербола «німецької еклектики», як ідея, природна в 

загальнонімецькому охопленні, у концентрованому викладі багатомовності-багатожанровості в єди-

ному сполученні – створила відчутний баварський локальний вигляд.  

І якщо музика ғғ 1 і 24 Кантати «Carmina Burana» визначила деяку всеєвропейську гімнот-

ворчу модель, то колорит баварських «цвіфахерів» виявився неповторно яскраво – в ғ 6 («На галя-

вині»), у якому пізнаване збережене Баварією від візантійських греко-слов'яно-галльських змішань 

соло флейти й литавр.   

Названа тембральна якість, виділена нами як специфічний регіонально-баварський музичний 

показник, усвідомлюється надзвичайно гостро, коли прослуховується «Carmina Burana» в одному з 

еталонних записів даного твору: у виконанні хору Мюнхенського радіо, у порівнянні із блискучими 

виконаннями Берлінським і Кельнським колективами 1970-х − 1980-х років.  

Модерністсько-театральна аура Берліна, освяченого діяльністю Б.Брехта й Г.Ейслера (з пер-

шим К. Орф безпосередньо творчо спілкувався, складаючи Кантати на вірші Б. Брехта й Ф.Верфеля в 

1928-1931 гг.), відрізняється акцентуацією сатирично-викривального тонусу звучання (див. запис 

1968 р. за участю хору й оркестру Німецької опери у Берліні під керівництвом О.Йохума із соло 

Г.Яновиц, Г.Штольце й Д. Фішера-Діскау).  

Мюнхенський запис зроблено в інших тонах: м'якше сатиричний аспект, зроблено наголос на 

ліричні ноти. І тільки мюнхенська інтерпретація виділяє (цього нема в іншихі, зокрема, в Кельнській 
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версії виконання) – самозначимість і всеприсутність у звучанні Кантати литавр. У мюнхенській вер-

сії (дир.Ф.Гайтнер) візантійський натхненно-військовий крок (цілком порівнянний з українським за-

порізьким військовим строєм гри на «котлах»-литаврах і дерев'яних трубах-сурмах) стає помітним і 

відчутним з перших же тактів ғ 1. У результаті складається образ Містеріального дійства, у якому 

блазнівське-пародійне відтіняє-підтримує Ходу Життя.   

У нашому розпорядженні є ще одна версія художнього втілення «Carmina Burana», що пред-

ставляє знов таки спеціальний баварський акцент виразності твору К.Орфа. Це відеоваріант за висту-

пом 1975 р., зроблений у вигляді фільму за сценічним поданням 2001 р. Беруть участь хор і оркестр 

Баварського радіо, диригент К.Айххорн, солісти Л.Попп, Й.ван Кестерен, Г.Прей. Звертаємо увагу на 

різнонаціональний склад солістів і творчу «національну амбівалентність» Г. Прея, знаменитого соліс-

та Мюнхенської опери й учасника спектаклів Ла Скала.  

Представлений відеозапис «Carmina Burana» вирішений в колориті німецького ренесансного 

живопису з ряснотою барвистих плям в оформленні відеоряду й перевагою червоного кольору, вель-

ми показового в колористиці картин Північного Відродження. Обігрується також відверто еротичний 

комплекс. Але найбільш дивною складовою фільму-вистави є музичний ряд, позбавлений театральних 

динамічних перепадів від просторових ефектів crescendo-diminuendo. Головний показник динаміки в 

даній постановці – стабільний натиск гучності, що відтворює характер вистави-видовища, дійства на 

відкритому просторі.  

Висновок із усього сказаного про подання музичного компонента й відеоряду – карнавальне 

прочитання, тобто у вимірах стилю, що не позначений ні в музичній, ні в словесно-текстовій части-

нах твору. У такому рішенні начисто відтискується містеріально-церковна складова виразності Кан-

тати, залишається тільки «м‘ясоїдницька» надмірність карнавалу (carna vale – «їж м'ясо», одна з 

версій етимології слова «карнавал» − Л.К.), відтінена баченням маски смерті як неминучої супутниці 

карнавальної обрядовості, уплетеної в річний цикл християнського буття. 

П'єса «Бернауерін», як відзначено вище, вибудувана цілком за подіями, які відбулися в Баварії 

в XV сторіччі і які одержали різні тлумачення в XVIII-XX століттях. Мученицька кончина героїні 

була вирішена її суттю як породженням і жертвою дисгармонії соціального буття Високого Ренесан-

су. Тому що соціально нерівний шлюб дочки банщика з Аугсбурга й герцога Альбрехта ІІІ Мюнхен-

ського міг відбутися тільки в умовах «ренесансного двомир‘я», також як і люта розправа над 

обраницею артистично обдарованого високошляхетного лицаря. І факт «полювання за відьмою» ор-

ганічний в руслі дій Другої інквізиції, що розцвіла у пору найвищих творчих дерзань «богорівної» 

людини XV сторіччя. 

Баварський знак цієї історії − сама можливість соціального сходження артистично обдарова-

ної низькородної красуні Агнес Бернауерін. Безжалісність влади і юрби до «баварських Ромео й 

Джульєти» створювала в творі К.Орфа, натхненного антинацистським мучеництвом К.Хубера [7, 

131-136], соціально-політичні аналогії до долі художньо елітної німецької молоді 1940-х років, зни-

щеної нацистами в справі «Білої троянди». Баварський колорит - в самій історії Агнес Бернауерін, що 

стала героїнею народних балад, «баварською Жанною д'Арк» (не тільки по суті мученицького вибо-

ру, але й за часом − Жанна страчена 1431 р., Агнес - 1435).  

Музично-звуково Орф органічно звернувся – до містеріального, візантійського за своєю осно-

вою дійству, в якому хорові звучання становлять провідні лінії звукокомпозиції. Відзначимо, саме не 

літургічна драма, що стала, за справедливим висновком Г. Кречмара, початком опери як наскрізно 

співаного  дійства [6, 27-31], але християнська містерія, народжена у Візантії в V-VII ст. і та що 

включала розмаїтість засобів, зокрема танцювально-пластичних [1], визначила характер розглянутого 

твору Орфа. Сказане дає змогу виділити у творчості К.Орфа той спеціальний акцент на колориті мис-

тецтва його «малої батьківщини» Баварії, що визначив спеціальне місце цього німецького компози-

тора у всенаціональних масштабах. 

Наукова новизна дослідження визначена самостійністю теоретичної ідеї порівняння музичної 

регіоналістики Тайваню в межах китайської музики із регіоналістськими виходами баварського поча-

тку у німецькій музиці К.Орфа.  

Баварська  локалізація загальнонімецької й світової значимості творчості К.Орфа того культу-

рного регіоналізму, що у повноті історичних передумов реалізувався на Тайвані як частина китайсь-

кої і ширше – далекосхідної цивілізації загалом. І якщо світові масштаби творчості К.Орфа 

непорівнянні за обсягом і вагою з надбанням Ма Шулонга як глави тайваньской школи в музиці Ки-

таю, то все-таки в наявності є й спільне між названими художниками. Це самозначимість локального 

колориту у всенаціональних масштабах мистецтва, прояв художнього регіоналізму як такого, що сут-
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тєво поповнює всенаціональні завоювання китайського й німецького музичного мистецтва в минуло-

му столітті.   

Висновки. Баварська локалізація загальнонімецької й світової значимості творчості К.Орфа 

представляє приналежність до того культурного регіоналізму, що у повноті історичних передумов 

реалізувався на Тайвані як частина китайської і ширше – далекосхідної цивілізації загалом. І якщо 

світові масштаби творчості К.Орфа непорівнянні за обсягом і вагою з надбанням Ма Шулонга як гла-

ви тайваньской школи в музиці Китаю, то все-таки в наявності є й спільне між названими художни-

ками. Це самозначимість локального колориту у всенаціональних масштабах мистецтва, прояв 

художнього регіоналізму як такого, що суттєво поповнює всенаціональні завоювання китайського й 

німецького музичного мистецтва в минулому столітті. 
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