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Реферат. Вопросы синтеза искусств, которые 
были глубоко осмыслены теоретиками в ХХ в., 
с новой актуальностью встают перед исследо-
вателями ХХI века. Понятие «синтез искусств» 
подразумевает создание качественно нового ху-
дожественного явления, не сводимого к сумме 
составляющих его компонентов. В настоящее 
время обозначились новые грани взаимодействия 
искусств, демонстрирующие усиление процессов 
внутренней и внешней интеграции, мышления 
вширь и вглубь, с привлечением явлений нехудо-
жественной сферы. Установлено, что характер 
синтезирующих процессов в искусстве зависит от 
способов художественного мышления, изменяю-
щихся на протяжении истории культуры. 
Творчество композитора конца ХХ — начала 
ХХI в. Александра Бакши, работающего в русле 
экспериментальной направленности, законо-
мерно вырастает как отражение сложных син-
тетических процессов, развивающихся в точках 
соприкосновения музыки с театром, литерату-
рой, скульптурой, новыми формами акционизма. 
В композициях А. Бакши можно выделить три 
модели, основанные на синтезе искусств в русле 
специфики и особенностей инструментального 

театра: инструментальные сцены драматиче-
ского характера, модель театра звука, модель 
ритуала и мистерии. Характер и способы син-
тезирования претворяются в каждой модели на 
основе диалектических межвидовых связей. Наи-
более яркие музыкально-театральные проекты 
дают представление об эволюции его мышления 
в области многообразных приемов комбинато-
рики и трансформаций музыкально-звукового 
материала. Делается вывод о том, что синтез — 
определяющая специфика творчества А. Бакши, 
позволяющая создавать высокохудожественные, 
яркие, оригинальные произведения. Эксперимен-
тирование, развивающееся по пути синтезиро-
вания, существенно расширяет возможности му-
зыки.
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Н
астоящая работа является попыт-

кой сформулировать наиболее 

существенные особенности твор-

чества ком позитора Александра 

Моисеевича Бакши (род. 1952). 

Цель статьи — обозначить дина-

мику интегративных процессов в его сочинениях. 

Поставлены следующие задачи: указать на приемы 

УДК 78.071.1Бакши А.М.
ББК 85.313(2)64-8Бакши А.М.,8
DOI 10.25281/2072-3156-2024-21-2-177-187

О.А. ПУТЕЧЕВА

ОСОБЕННОСТИ ПРОЦЕССОВ 
СИНТЕЗИРОВАНИЯ 
В МУЗЫКАЛЬНО-
ТЕАТРАЛЬНОМ ТВОРЧЕСТВЕ 
АЛЕКСАНДРА БАКШИ



178  /ИМЕНА. ПОРТРЕТЫ/ ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2024. Т. 21, № 2

Путечева О.А. Особенности процессов синтезирования в музыкально-театральном творчестве Александра Бакши /с. 177–187/

композитора, усиливающие интеграционные про-

цессы; сформулировать принципы взаимодействия 

видов искусств в творчестве А. Бакши; представить 

стилистические доминанты творчества композито-

ра с позиции синтезирующего дискурса.

Для определения области взаимодействия и то-

чек соприкосновения родственных видов искусств 

(театр и музыка, музыка и хореография) в работе 

используются методы компаративистики, интерпре-

тативный анализ культурных установок (духовных 

констант) в рамках творчества А. Бакши.

ОСОБЕННОСТИ 
СИНТЕЗИРОВАНИЯ 
В ХХ — НАЧАЛЕ XXI ВЕКА

В
опросы синтеза искусств, которые находи-

лись в центре внимания исследователей ХХ в. 

и не утратили актуальность в начале ХХI в., 

определили подъем культуры в эпоху Серебряно-

го века и были связаны с философией всеединства. 

Одним из глубоких исследователей проблем синте-

за искусства являлся П. Флоренский, представляв-

ший литургию как «высший синтез разнородных 

художественных деятельностей» [1, с. 379]. Симво-

листы, особенно А. Белый и Вяч. Иванов, осмысли-

вая взгляды В. Соловьева, исходили из понимания 

теургии как главной цели мистерий с их панму-

зыкальностью и стремлением к воссоединению 

искусств в музыкальной драме. Как продолжение 

этой идеи развивал свое творчество А.Н. Скрябин, 

мечтавший о мировом музыкальном действе.

В работе И.И. Иоффе «Синтетическая история 

искусств. Введение в историю художественного 

мышления» сформулирована концепция, согласно 

которой синтез возможен в результате конфлик-

та временных и пространственных параметров вза-

имодействующих искусств, выражением чего ста-

ло театральное искусство [2]. Можно сказать, что 

художественное поле в качестве драматического 

нерва соединяет разнонаправленные векторы про-

странственных и временных искусств в их посто-

янном напряжении и диалектике. Важная идея, 

выдвинутая ученым, заключена в том, что синтез 

искусств подчиняется способу мышления данного 

исторического периода. В работе «Мистерия и опе-

ра» автор выдвигает гипотезу о перерождении ми-

стерии в оперу с сохранением принципа взаимодей-

ствия [2].

В ХХ в. проблема синтеза искусств рассматрива-

лась с точки зрения культурных смыслов. М.С. Ка-

ган в исследовании «Морфология искусства» по-

казывает исторический ход развития синтеза 

и взаимодействия видов искусств [3]. А.Я. Зись вы-

деляет виды синтеза искусств, делая это на основе 

родства пространственных характеристик, сходства 

развития во времени, причем возможность соедине-

ния разнородных пространственных и временных 

искусств определяется идеей взаимодополнитель-

ности средств воздействия [4]. 

Идея процессуальности синтеза искусств спо-

собствовала ряду открытий в области взаимодей-

ствия и трансформации музыкальных жанров. Сви-

детельством этого импульса стал ряд работ. Так, 

В. Конен констатирует, что «входя в синтетическое 

целое, музыка должна была впитать и переосмыс-

лить свойства иного искусства» [5, с. 58]. Важны 

идеи М. Сабининой о влиянии киноискусства на 

музыку, которая выделяет три вида зависимостей, 

первый из которых осуществляется на уровне те-

матизма, второй — «музыкально-драматургическая 

ситуация» (митинги, празднества, кавалерийские 

атаки, летящие бронепоезда, партизанские отряды, 

сцены народного бедствия) [6, с. 319]. Третий вид 

связи основан на принципе монтажа. 

Характер синтеза искусств изменялся от эпохи 

к эпохе. В начале XXI в. процессы синтеза искусств 

объединяют не только однородные области, свя-

занные с пространством или имеющие в виде об-

щей основы временной фактор, как это было ранее, 

но и разнородные виды искусств. «В синтетическом 

художественном произведении происходит парал-

лельное развертывание информации по разным ка-

налам, соответствующим тем видам искусства, ко-

торые задействованы в синтетическом целом» [7, 

с. 32]. Активизация процессов синтезирования свя-

зана с привлечением нехудожественной сферы, на-

уки, философии. Показательно, что исследователи 

одной из важнейших задач видят не только выявле-

ние сущности таких понятий, как взаимодействие, 

интеграция, синтез, синкретизм, но и разграниче-

ние «уровней взаимодействия видов искусства» [8, 

с. 11].

Само взаимодействие базируется на тонких 

связях, отражениях и ассоциациях, возникающих 

в глубине творческих духовных открытий индиви-

дуального характера. Перекрестки динамических 

векторов связывают игру духовных устремлений 

с широко развернутыми культурными явлениями. 

Коды одних областей искусства могут стать клю-

чом разгадки в других. М. Фуко «выявил паралле-

ли и связи между отдельными областями культуры, 

точки соприкосновения архитектуры, театра, жи-

вописи, музыки» [9, с. 46].

Говоря о синтезе начала ХХI в., необходимо от-

метить, что в его основе лежит не мягкое взаимо-

дополнение и соотнесение возможно общих точек 

соприкосновения, а резкое столкновение очень да-

леких сфер, что приводит к интенсификации вза-

имодействия. Основой взаимодействия искусств 

могут быть различные факторы: движение, процес-

суальность во времени, пространстве.  При увеличе-
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нии составных частей произведения трансформиру-

ются их соотношения. Так, А.В. Крылова отмечает 

«значимость всех выразительных компонентов, об-

разующих полифоническое многоканальное смыс-

ловое поле» [10, с. 230].

Особую важность данному процессу придает 

В.О. Петров, отмечающий возможность создания 

уникальных жанровых микстов «на волне всеоб-

щего синтеза искусств» [11, с. 17]. Автор подчер-

кивает, что возникновение инструментального теа-

тра в XX в. обусловлено синтезом искусств, в основу 

которого положено взаимодействие музыкального 

ряда и средств выразительности, характерных для 

драматического театра. Характерной чертой инстру-

ментального театра является то, что инструмента-

листы выступают как актеры, самостоятельно ведя 

свою роль без привлечения исполнителей других 

специальностей.

О.Б. Элькан выдвигает положение, согласно ко-

торому основой синтеза может быть музыка и игра: 

«Игра в бисер в одноименном романе немецкого 

и швейцарского писателя Германа Гессе (1877—

1919) играет всем содержанием — или даже, скорее, 

всеми содержаниями — общечеловеческой куль-

туры» [12, с. 68]. Эта идея применима к времен-

ным искусствам, вступающим во взаимодействие 

и трансформирующимся в кинетической форме. 

СИНТЕЗ ИСКУССТВ 
КАК ОСНОВА 
ИНСТРУМЕНТАЛЬНОГО 
ТЕАТРА 

П
ринимая мысль о ведущей роли музыки 

в формировании инструментального теа-

тра, рассмотрим творчество А. Бакши как 

явление процессуальное, динамичное, впитыва-

ющее характерные тенденции времени. В совре-

менных условиях, как отмечает Т.А. Курышева, 

«художественное мышление, тяготеющее к син-

тезу, в известной мере видоизменяет образность 

и композиционные принципы произведений лите-

ратурных, музыкальных, живописных» [13, с. 14]. 

В творчестве композитора «музыка, понятая как 

синергия» [14, с. 11], становится ядром и руково-

дящим принципом в создании уникальных произ-

ведений. Однако заметим, что процессы синтетиче-

ского характера творчества происходят на основе 

глубинного прорыва к сущности (анализа, другими 

словами), видимые как бы на поверхности процес-

сы объединения сопровождаются расчленением 

и разрывами в других уровнях, которые ранее су-

ществовали неразрывно. Как отмечает Т.Б. Сидне-

ва, «в известном смысле художественный процесс 

представляет собой непрерывное создание барье-

ров и пересечение территорий, установление пре-

делов и разрушение границ — языковых, жанро-

вых, стилевых» [15, с. 15].

Важнейшая черта музыки А. Бакши — синтетич-

ность. Музыка становится центром сложного един-

ства, связывая многие компоненты, такие как сце-

ническое действие, речь, игру; музыка организует 

пространство, задает основные идеи и становится 

энергетической основой произведения. Благода-

ря внутренней интенсификации музыка становится 

динамичной составной частью развития, связываю-

щей близкие виды искусств. Пафос художественных 

открытий А. Бакши заключен в создании особых 

действ, подобных опере и драматическому дей-

ствию, но вне литературного сюжета. В творчестве 

композитора можно выделить три модели, основан-

ные на синтезе искусств в русле специфики и осо-

бенностей инструментального театра:
 ◆ инструментальные сцены драматического ха-

рактера;
 ◆ модель театра звука;
 ◆ модель ритуала и мистерии.

Первый подход в решении композиций, осно-

ванных на синтезе искусств, складывается экспери-

ментально для воплощения текстов вокально-ин-

струментальных циклов (это преимущественно 

исследование возможностей самого музыкально-

го искусства, внутри которого возникает множе-

ство вариантов работы) пересматриваются каноны 

и правила, используются отдельные элементы теа-

трализации. Это расширение средств и способов 

организации музыкального материала, включение 

в музыкальные средства безграничного спектра зву-

ковой палитры от натуральных звуков природы до 

синтетических электронных микстов, от человече-

ских голосов как звуковой краски до редких этниче-

ских и вновь создаваемых инструментов, учитывая 

роль пауз и тишины. На основе такого расширен-

ного поля техник и использования новых инстру-

ментов музыка начинает включать театральное дей-

ствие и пространственные координаты. Для такого 

рода сочинений характерна атмосфера игры, где 

инструменты-персонажи со своими темпоритмами 

музыкального развития становятся зримыми об-

разами.

Одна из первых попыток выхода за пределы 

музыкального искусства сделана в поэме-пред-

ставлении «Я — поэт» для двух голосов и 11 ин-

струментов на стихи А. Блока, В. Маяковского, 

С. Кирсанова (Ростов-на-Дону, 1982). В жанровом 

обозначении указывается на ее театрально-дей-

ственный смысл, важно то, где располагаются ин-

струменталисты: за сценой или на сцене, когда 

и как они появляются, в какие драматургические 

моменты звучат их соло.

С точки зрения синтеза можно отметить черты 

условной театральности, обнаруживающиеся в текс-
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тах А. Блока, которые привлекли А. Бакши. Это, 

например, сказочные образы царевны и средневе-

кового рыцаря, образы-символы чистоты, верно-

сти. В драматургически важные моменты развития 

композитор усиливает звучание, прибавляя коли-

чество инструментов, причем в первой кульмина-

ции часть инструментов остается за сценой, хотя ис-

пользован весь инструментальный состав; на сцене 

представлены наиболее часто употребляемые ин-

струменты — фортепиано, первая скрипка, удар-

ные, флейта. В заключительной кульминации все-

го произведения композитор выводит на сцену весь 

состав, усиливая мощь звучания, а главное, число 

действующих лиц. Такое соотношение инструмен-

тальных составов связано с идеей камерности в на-

чальном разделе (где использованы небольшие со-

ставы) и мощной туттийностью звучания во втором 

разделе. Композитор дифференцирует звучание ин-

струментов за сценой или на сцене, придавая особое 

значение моментам их появления перед зрителями. 

Как правило, выход подготавливается звучанием за 

сценой. Так, например, в № 9 (интерлюдия) струн-

ная группа начинает звучать в предыдущем № 8 за 

сценой, выходя только в следующем номере. Ана-

логичное решение для движений трубы и тубы ви-

дим в № 3, 4.

Проникновение театральных черт подчеркивает 

условность игры, обнаруживающейся в метафорич-

ности языка, гиперболических утрировках, гроте-

ске, принципе маски и особому авторскому видению 

мира: «Точка нахождения субъекта, сам угол обзо-

ра постоянно перемещаются по вертикали и гори-

зонтали. Крупный план наплывает на общий, внеш-

ний сменяется внутренним. Рамки кадра вследствие 

этого размываются, теряя всякую определенность, 

начинают восприниматься условно» [16, с. 81]. Ис-

следователь усматривает здесь и влияние кинодра-

матургии. В поэме-представлении «Я — поэт» об-

наруживаются многообразные связи как с театром, 

так и с киноискусством.

Традиционные жанры и формы (концерт, со-

ната, трио) в театральной трактовке превращают-

ся в маленькие спектакли или драматические сце-

ны. Трио «Драма для скрипки, виолончели и рояля» 

(Ростов-на-Дону, 1977) создано как инструменталь-

ный опус на основе конфликтной драматургии про-

тивопоставления образов персонажей. 

Пьеса «Он и Она» (1997) — неудавшаяся по-

пытка наладить отношения. Музыкальное про-

изведение становится драматической сценой, где 

музыканты являются персонажами и действуют 

в пространственно-звуковых мизансценах. Про-

изведение написано не для определенного инстру-

ментального состава, но для конкретных испол-

нителей — Гидона Кремера и Татьяны Гринденко. 

Пьеса представляет собой диалогичную сцену, 

в которой отношения партнеров-персонажей раз-

виваются от согласия и единства к конфликту 

и ссоре. Начальные построения даются как фра-

зы-переклички. Для музыкальных реплик компо-

зитор находит многообразные приемы звукоизвле-

чения, поражающие тонкостью, почти неуловимой 

хрупкостью и многообразием значений, простира-

ющихся от спокойной речи, сомнений, вопросов, 

повисающих неоконченных фраз, недомолвок, до 

спонтанных возбуждений, речевых взрывов и вре-

менных успокоений. Приближение к речевым фра-

зам достигается за счет повисающих флажолетных 

квинт, выдержанных долгих звуков, остановок-

пауз, скользящих glissando, rubato.

Вначале ведущую роль играет герой, а герои-

ня только дублирует его фразы, вступающие с вре-

менным интервалом. Торопливая речь «говорком» 

переходит на шестнадцатые при ускорении тем-

па. В мужской партии возникают взволнованные 

интонации, ноты недовольства и ворчания. Жен-

ская партия передает терпение и выдержанность. 

Противоречия постепенно обостряются, что под-

черкивается пунктирным ритмом и достижением 

максимальной громкости. Необходимые действия 

исполнителей отмечены автором в нотах, а куль-

минация обозначается allegro con isterico в партии 

солистки. Так произведение достигает театраль-

ной эффектности музыкальными и театрально-

действенными средствами.

С точки зрения драматургии среди сочинений 

А. Бакши можно обнаружить монодрамы (Con Pas-

sione для виолончели соло, «Сцена для Татьяны 

Гринденко и скрипки»), дуодрамы («Он и Она», 

«Осенняя соната для певицы и пианиста»), пьесы 

для трех участников (трио «Драма») и более («Зво-

нок, оставшийся без ответа»). Это небольшие пьесы 

камерного характера, передающие единое состояние 

или динамику нарастания чувств. Как правило, раз-

витие основывается на монтажном принципе сочле-

нения разнородных разделов, состоящих также из 

контрастных элементов. Особенностью драматур-

гии всегда становится внутренний конфликт, уси-

ленный внешними противопоставлениями. Резкие 

сдвиги противостояния разнородного музыкаль-

ного материала способствуют нагнетанию напря-

жения как в относительно небольших разделах, так 

и на протяжении всего произведения.

Обладая особой эмоциональной силой воздей-

ствия, звуковые эффекты в композициях Бакши 

связаны с передачей театрально-игрового нача-

ла. Произведение становится аналитическим пси-

хологическим этюдом на темы обостренно вос-

принимаемого внутреннего мира. Сопоставление 

далеких в эмоциональном и стилистическом от-

ношении построений способствует выявлению 

новых качеств.

Важной особенностью, на которую необходи-

мо обратить внимание, в инструментальных сочи-

Путечева О.А. Особенности процессов синтезирования в музыкально-театральном творчестве Александра Бакши /с. 177–187/



ОБСЕРВАТОРИЯ КУЛЬТУРЫ. 2024. Т. 21, № 2 /ИМЕНА. ПОРТРЕТЫ/  181  

нениях А. Бакши является индивидуализация обра-

зов. Нет просто тем или музыкальных построений, 

но есть персонажи и герои, образы которых часто 

ассоциируются с музыкальными инструментами, 

а сами инструменты становятся действующими ли-

цами, т. е. зримыми образами. Отдельные приемы 

развития и звукоизвлечения направлены на усиле-

ние индивидуализации образов.

Солирующие инструменты становятся двойни-

ками актеров, а музыканты действуют подобно дра-

матическим персонажам. Выявление аналогий меж-

ду героем и музыкальным инструментом помогает 

«воплотить идею персонификации героя и его му-

зыкального инструмента, ставшего и другом, и не-

другом одновременно, а главное — alter ego» [17, 

с. 2]. Стремление к взаимозаменяемости инструмен-

та и музыканта выступает как важнейший игровой 

принцип сочинений А. Бакши.

С учетом особенностей инструментального теа-

тра решены пьесы «Сцена для певицы и пианиста» 

(Москва, 1998) и «Звонок, оставшийся без ответа» 

для скрипки соло, струнного оркестра и мобильных 

телефонов (Токио, 1999). В проявлениях инстру-

ментального театра важны переклички инструмен-

тов, пластика инструменталистов, их расположение 

на сцене, взаимодействие, подача звука на расстоя-

нии, направление движения. Композитор прибега-

ет к нетрадиционным средствам тембровой вырази-

тельности, таким как засурдиненные инструменты, 

электронные и немузыкальные звуки (телефонный 

звонок, хруст бумаги, разного рода стуки, шорохи).

В произведениях инструментального театра 

важна символика движения, позы, жеста. Идеи пла-

стических решений учитываются А. Бакши в его му-

зыкальных ремарках и установках. Так музыкаль-

ное искусство обогащается пластикой и действием, 

что становится особым способом жизни музыкаль-

ного произведения, новым уровнем синтезирующих 

тенденций, расширяющих возможности музыкаль-

ного искусства.

ФОРМИРОВАНИЕ 
ТЕАТРА ЗВУКА

Д
ругой подход, дающий новые перспективы 

творчества, — модель театра звука. Она пред-

ставляет собой дальнейшее исследование воз-

можностей синтеза, но в условиях глубинного уров-

ня музыки обращенного к исходной мельчайшей 

единице — отдельному звуку. Становление замысла 

связано с колористическим выбором каждого звука 

и каждого элемента. Особенности звука вырисовы-

ваются на пересечении нескольких смыслообразу-

ющих факторов, что позволяет считать отдельный 

звук семантически значимой единицей. Отдельный 

звук отражает изменения содержания, он чувствите-

лен к ситуации и наделяется огромной энергией воз-

действия. Каждому звуку придается своя специфика 

приемами звукоизвлечения, тембром, тесситурой. Он 

отличается от предыдущих и последующих, выделя-

ется в музыкальной ткани. В.В. Медушевский отме-

чает: «Уже единичный звук, взятый в совокупности 

всех его сторон — высоты, длительности, тембра, тес-

ситуры, громкости, артикуляции, — представляет со-

бой знак — интонацию. Он может свидетельствовать 

о робости, уверенности, скованности или свободе, 

нежности или грубости» [18, с. 12]. 

Начальным моментом создания произведе-

ния является поиск исходного звука, в котором 

уже заложены основополагающие параметры. На 

данный аспект указывает В.Н. Холопова: «Музы-

кальный язык был преобразован в XX в. столь фун-

даментально, что строительство произведения стало 

вновь, как в ранние времена музыкальной письмен-

ности, начинаться с комбинаций одного звука с дру-

гим… более того — с создания самого исходного 

звука» [19, с. 50]. Уже на уровне отдельного звука 

закладывается не только эмоциональная доминан-

та восприятия, но и смысловые координаты. Сам 

композитор отмечает: «Все, что звучит, — стук вил-

ки о тарелку, шорох бумаги, скрип половиц, — все 

должно быть организовано ритмически, темброво, 

звуковысотно, смыслово. При этом важно и долж-

но — сопрягать партитуры пластического действия 

с партитурой звуков» [20, с. 137]. От поверхностно-

го синтеза А. Бакши уходит вглубь, в подсознание, 

на уровень прасимволов, архетипов.

Композитор стремится максимально раздвинуть 

акустические возможности каждого «источника зву-

ка». Он выступает как мастер звука, обыгрывающий 

наиболее важные точки развития. Предельно вы-

разительны, порой экспрессионистически заостре-

ны фразы и даже паузы. Звук буквально конструи-

руется, создавая уникальную звуковую концепцию 

на основе диалога разных жанров и музыкальных 

культур, объемно вписывающихся в общее сцени-

ческое пространство, возбуждая каждую его точку, 

резонирующую динамике душевных движений. Со-

нористические образы работают на сцене подобно 

актерам: они перемещаются в пространстве, распо-

лагаются плотно и тесно, создавая ощущение «да-

вящего пространства», либо, напротив, формирует-

ся ощущение пустоты, гулкости, большого объема.

В инструментальном произведении «Зима в Мо-

скве. Гололед» (1994) для скрипки, виолончели 

и струнного ансамбля осуществлен синтез экспери-

ментальной звуковой материи и сценического дви-

жения. Основой произведения является струнная 

группа, в которой выделяется солирующая скрип-

ка и солирующая виолончель, участвует рояль, вы-

писана партия «бумаги» и «шагов». Развитие пье-

сы темброво определяется первым аккордом рояля, 

в котором ситуацией задан шелестящий призвук 
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(от бумаги, подложенной под струны). Эксперимен-

тальная пьеса дает пример моделирования новой 

звуковой реальности, где смысловой единицей яв-

ляется отдельный звук. Эта предельно малая вели-

чина наполняется смыслом и весомостью. 

Бакши — художник, чрезвычайно тонко ощуща-

ющий звуковую материю, тончайшие нюансы и ви-

брации, призвуки и колебания; ему важны не только 

тембры, но и их составные. Звук для него нечто ком-

плексное, многосоставное, включающее множество 

красок и звуковых фонов, пластов, уровней. Те звуки, 

которые нам представляются шумами, он слышит как 

объемные комплексы разных звуковых смесей. От-

сюда возможность выбора для каждого произведе-

ния своих особенных звуковых структур. Уже начало 

экспонирует необычные звуки: glissando по струне ро-

яля, glissando с флажолетами в высоком напряженном 

регистре виолончели, к этому добавляется glissando 
контрабаса. Композитор будто преднамеренно разъ-

единяет звуки, удаляет их друг от друга, темброво пе-

рекрашивает, анализирует звук, качественно прибли-

жая его то к хрусту льдинок, то к завыванию ветра, 

то к скрипу замерзшей двери. Глиссандирующие зву-

чания, прерываясь значительными паузами, повиса-

ют в пустоте, ассоциируясь с ощущением холода, без-

жизненности. Токкатное безостановочное движение 

противостоит статичным аккордам и способствует 

выходу из оцепенения. Колоритным звучанием ро-

яля выполняется формообразующая роль по сбор-

ке всего произведения. Так А. Бакши ведет активные 

поиски в области звуковых микстов, выразительно-

сти тембров, способов звукоизвлечения.

Открытие новых звуковых возможностей спо-

собствует усилению динамических свойств музыки. 

Она осваивает формы движения и пространствен-

ные координаты, тем самым расширяя точки со-

прикосновения с театром. Звуковые решения обре-

тают объем, характер, действенность, что усиливает 

театральные черты в музыке. Привнесение в нее 

пластических черт, связанных с жестами, позами, 

расширяет драматургические возможности звуко-

вого искусства. Жест усиливает звук, а драматургия 

организует музыкальное мышление. В пьесе Бак-

ши «Зима в Москве. Гололед» (1994) струнный ан-

самбль играет в движении по сцене шаркающими 

шагами, имитирующими хождение по наледи. Му-

зыканты участвуют не только как инструментали-

сты, но выполняют и актерские функции. Они могут 

двигаться по сцене, подавая голос своими инстру-

ментами, активно вмешиваться в ход драматиче-

ского действия. Произведение становится зримой 

театральной сценкой с определенными ролями всех 

исполнителей, в движении заполняющих сцениче-

ское пространство. Жизнь звукового потока ока-

зывается невозможна без театральных мизансцен 

и игры инструменталистов. «Интонация в широ-

ком смысле — есть элемент и способ символиза-

ции смысла, переживания и может быть отнесена 

не только к музыке, но и к жесту, слову, образу, то 

есть “знаку” реальности» [21, с. 101].

Уникальным примером театра звука, развива-

ющего идеи инструментального театра, является 

произведение под названием «Умирающий Гамлет» 

для солиста и струнного оркестра (1998). Это свое-

образная сцена, которая начинается с гибели героя, 

и в этом отношении она символизирует заверше-

ние известной трагедии. Первые такты произве-

дения являются фактически театром одного звука, 

так как развитие строится только исходя из ресур-

сов звука «ре» третьей октавы.

Предельно ограниченными средствами дается те-

атральный образ самой смерти; это картина гибну-

щего человека, которая разворачивается на наших 

глазах. Построение связано с осмыслением проис-

ходящего самим героем и его последнего обраще-

ния к окружению. Меркнущее сознание выхваты-

вает отдельные образы и сцены прожитой жизни; 

поток возбужденного сознания взывает вопрошани-

ем: «Неужели конец?» (солирующая скрипка) — и тут 

же яростное неприятие судьбы, желание отодвинуть 

наступление смерти. Как безапелляционный ответ 

возникает похоронная процессия в ритме марша, 

производящая канонически мерный стук шагов. Сле-

дующий раздел построен как кинематографический 

прием наплыва — разрастающийся вниз и вверх ка-

нон шепчущих голосов: «treason, treason, predatelstvo, 

izmena»1. Гротесковые образы создаются с помощью 

имитационных глиссандирующих мотивов, как бы 

насмехающихся взглядов самой смерти. Контрастом 

возникает танцевальная тема у второй скрипки, даю-

щая некое просветление, но статичные, риторические 

фигуры говорят о безнадежности. Каденция солиста 

провозглашает последний всплеск жизненных сил 

героя, переходящий в имитационные фразы струн-

ных, состязательно развивающих динамику от рр 

до громогласного tutti, переходящего в контрапункт 

со сдвигом по горизонтали и вертикали на основе 

остинато в басах. Каноны, особенно остинато, зна-

менуют у Бакши статику и безжизненность, засты-

вающую в жилах кровь. На тишайшем рр при ими-

тационном строении оркестровой фактуры пассажи 

солиста тридцать вторыми рвутся вверх (возможно 

композитор стремился передать полет ускользающей 

души?), построение завершается достижением макси-

мальной звучности.

Необходимо отметить удивительную черту, ко-

торой наделяются инструменты в творчестве А. Бак-

ши, вступающие во взаимодействие с театром, лите-

ратурой, текстом, — антропоморфизм. Традиционно 

человеческие черты придаются инструментам еще 

с романтической эпохи, очеловечивались преиму-

щественно струнные инструменты, такие как скрип-

1  Отмечено в партитуре произведения.
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ка, альт, виолончель, имеющие теплый человече-

ский тембр. У А. Бакши в данную область вливаются 

инструменты, казалось бы, далекие от сравнения 

с человеком, — туба, контрабас, барабан.

Так, например, в пьесе «Умирающий Гамлет» 

выносимый музыкантами контрабас ассоциирует-

ся с мертвым неподвижным телом самого принца 

датского, а большой барабан, стучащий в такт его 

сердца сценически зримо, переставая звучать, дей-

ствует своей неотвратимостью и жестокостью как 

метафора смерти.

МИСТЕРИАЛЬНОЕ 
ОБНОВЛЕНИЕ 
СИНТЕТИЧЕСКИХ 
ЖАНРОВ ПРОШЛОГО

О
бращение к жанру ритуала и мистерии обо-

значает третий подход в решении пробле-

мы синтеза искусств. Синтез отмечается не 

только на уровне видов искусств, сочетающих му-

зыку, слово, движение, но и на уровне содержания 

и опоры на возрождение древних жанров. Для ком-

позитора привлекательна степень взаимодействия, 

устремляющаяся к древним синкретичным формам.

Погружение в жанр мистерии — это попытка 

выйти за пределы лишь музыкальных возможно-

стей с усвоением черт, присущих театральному ис-

кусству, с акцентом на усилении роли движения и на 

пространственных координатах. Следует отметить, 

что музыке, как искусству по преимуществу вре-

менному, не всегда удается достаточно убедитель-

но обосновать необходимость освоения простран-

ства. Наиболее удачные примеры пространственной 

организации с участием музыки — в театральных 

работах, где музыка и действие генетически взаи-

мообусловлены развитием фабулы. Полем осущест-

вления совместных динамических структур музыки 

и театра, по мнению многих исследователей, ста-

новится игра. Подтверждением усиления игрово-

го начала может служить высказывание Т. Куры-

шевой, которая отмечает, что «игровой принцип 

в культуре вызывает сегодня повышенное к себе 

внимание» [13, с. 52]. Т. Франтова имеет в виду 

игровое начало, когда исследует Первую симфонию 

А. Шнитке, в которой «начальный раздел финала 

открывается полистилистическим “капустником” 

с элементами инструментального театра» [22, с. 62]. 

Прием передачи движения от жеста, телодви-

жения к тону, звуку встречаем во многих сочине-

ниях: в «Играх в инсталляциях» для сопрано и ше-

сти ударных по мотивам русского авангарда начала 

ХХ в. (1992, ансамбль М. Пекарского, Рим), в спек-

такле «Превращение» (по Ф. Кафке, 1995, творче-

ский центр им. Вс. Мейерхольда, совместно с театром 

«Современник», режиссер В. Фокин), в музыкальной 

части спектакля «Еще Ван Гог. История болезни» 

(1998, творческий центр им. Вс. Мейерхольда и театр 

п/р О. Табакова). Внемузыкальные факторы пред-

ставлены такими источниками, как художественное 

высказывание посредством слова (литература), пла-

стика тела, импровизация рисунков в видеопроек-

циях. Импульсом для оригинального произведения 

может стать упоминание о какой-либо музыке, зву-

чащих предметах, звуковой среде, месте действия, 

а также обрывки фраз, отдельное многозначительное 

слово. «Звуковые» обстоятельства действий помога-

ют композитору найти «ключевой тон», из которо-

го вырастает произведение. Режиссерское мышление 

автора привлекают «точки сбоя» в сюжете, драма-

тургически переломные моменты, резкие трансфор-

мации, утрирование смысловых аспектов которых 

позволяет философски осмысливать глубинные жиз-

ненные коллизии.

В 1992 г. состоялась премьера спектакля «Си-

дур-мистерия» по мотивам работ советского скульпто-

ра, художника и поэта Вадима Сидура (1924—1986). 

Это спектакль звуков, метафорически обращенных 

к скульптурным созданиям В. Сидура. Сравнение зву-

ков и скульптур необычно, и это приводит к нетради-

ционному решению — солирующей группой являются 

ударные инструменты ансамбля М. Пекарского. Они 

создают особо тревожную атмосферу действия.

«Попыткой создать внелитературный театр был 

спектакль “Сидур-мистерия”. Вместе с Марком Пе-

карским и его ансамблем мы стремились передать 

впечатление от потрясших нас скульптур Вадима 

Сидура. Сюжет строился на том, что музыканты 

оказались в подвале, где когда-то работал талант-

ливый скульптор. И, ощутив некие токи, идущие от 

его работ, пытались выразить в звуке то, что суще-

ствовало в пластике», — пишет А. Бакши [20, с. 136].

Протестуя против ужасов войны, гибели не-

винных людей, В. Сидур создавал образы инвали-

дов, искалеченных войной. Себя скульптор называл 

отцом гроб-арта, создав галерею гроб-портретов: 

«Гроб-женщина», «Гроб-мужчина», «Гроб-ребе-

нок», «Автопортрет в гробу, в кандалах и с саксо-

фоном». Считая, что перед лицом смерти человек 

будет ценить всё, что ему дано в жизни, он сосредо-

тачивал внимание на самих трагичных состояниях.

В мистерии два акта, первый из которых посвя-

щен образам смерти, второй — жизни и любви. Пер-

вый акт наполнен болью и страданием, эмоционально 

выраженных в звуковой атмосфере траурного марша 

стонов, плачей, причитаний, неистового скандирова-

ния «Боже! Боже! Для чего меня покинул!», громкой 

кульминацией возгласов трубы. Второй — через ти-

хую перекличку двух барабанов, ассоциирующихся со 

стуком сердец, отзвуков вальса, металлических раска-

тов, флейты, гонгов, тамтама — настраивает на глав-

ное звуковое чудо — звуковую скульптуру, эхом от-
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зывающуюся на голос певицы, скрипичные пассажи, 

пение виолончели и ворчание контрабаса.

Одновременно с музыкальным представлением 

развертывается ритуальное действо, объединяющее 

в нечеловеческом страдании искаженные тела за-

бинтованных раненых, калек, немощных существ, 

безмолвно шествующих, скрипящих, издающих 

хрипы, свисты своими телами, подобно мехам тро-

фейного немецкого аккордеона, детской свистульке 

или звукам трубы. Во втором акте действие разво-

рачивается как ритуально-игровое через любовный 

дуэт-согласие Певицы и Солиста, поддержанный ак-

тивным ритмом маракасов и маленьких барабан-

чиков. Образам смерти противостоят силы жизни 

и любви. Спектакль тем самым проводит идею кру-

говорота жизни и смерти, разрушения и созидания.

Что касается решения данного произведения, то 

оно базируется на синтезе многих элементов, полу-

чивших импульс от скульптурных работ В. Сидура 

через звуковую экстраполяцию их в живое действие, 

разворачивающееся на грани ритуала и театраль-

но-музыкального представления. Дополнением слу-

жат проекции на белый экран по время спектакля 

иероглифов и абстрактных фигур, вдохновленных 

звуковыми комбинациями. Особо необходимо от-

метить диалог, построенный на перманентном вза-

имодействии звуков человеческих голосов, таин-

ственных скрипов, звонов, шорохов, музыкальных 

звуков. Звуковой поток вызывает театральное дей-

ство, «скульптурную» пластику образов, импрови-

зацию рисунков в экранных проекциях.

Бакши создает музыкально-театральный проект 

«Полифония мира» (2001), и именно через мисте-

риальность его творчество обретает глубину, энер-

гетическую напряженность, смысловую плотность 

благодаря вниманию к старинным техникам по-

лифонии, ритуальности, возрождению жанра ми-

стерии. Считалось, что всеобъемлющей формой 

синтеза искусств в разных культурах являлся ре-

лигиозный ритуал, ведущий свое происхождение 

из глубокой древности. «Мистерия как явление не 

только трансисторическое (периодически актуали-

зирующееся), но и в высшей степени синтетическое, 

имеющее широчайшие возможности соединения 

в органическое целое феноменов разного поряд-

ка (бытовое — бытийственное, конкретно-истори-

ческое — вневременное, внешне эффектное — вну-

тренне многозначное и т. д.), — все чаще привлекает 

внимание не только драматургов, композиторов, но 

и режиссеров-интерпретаторов» [23, с. 143].

Мистерия, будучи жанром синтетическим, высту-

пает как форма приобщения к сокровенным тайнам. 

Она основывается на сакральных мифах, диалекти-

чески связывая предельные точки бытия. Мистери-

альное видение многопланово, оно способно черты 

и приметы повседневности возводить в ранг общече-

ловеческих проблем, через притчи декларировать за-

коны вечности. Так события жизни человека стано-

вятся ориентирами истории и символами вечности. 

В древней мистерии нераздельно единство пения, 

музыки и танца с представлением, игрой, действием. 

В ней соединено множество линий, смыслов, отража-

ющих модели мира данной эпохи.

Жанр мистерии уникален тем, что с его помо-

щью сделана попытка передать через звуковые ре-

алии жизненный круг человека, мира. Круговорот 

природы предстает как запечатленный музыкаль-

ный калейдоскоп колоритов и тембров этнических 

инструментов. Каждый этап жизни человека связан 

с тем или иным инструментом, его специфическим 

звучанием, которое приобретает известную семан-

тику, доносящую через звук всю глубину происходя-

щего. Инструмент выступает как знак явления или 

события, увязанного в многообразный венок много-

цветных голосов жизненного круговорота (рожде-

ние, жизнь, смерть). Бакши приходит к полифони-

ческой звуковой модели мира.

Композитор расширяет наш звуковой опыт, на-

ходя необычные сочетания инструментов, приемов 

звукоизвлечения, новых звуковых реалий. Это свое-

образная борьба порядка и хаоса, из конфликта ко-

торых вырастает стройность системы звуковых ли-

ний, сопрягаемых в единое плетение полифонии. 

Импульсами выступают все акустические возмож-

ности звучащих тел: голоса людей, говор, шепот, 

классические инструменты в традиционном исполь-

зовании и в необычных своих «расширенных» воз-

можностях, этнические инструменты и даже не му-

зыкальные инструменты, магнитофонная запись 

звуков естественной природы.

Части произведения повторяют круг разделов 

древней мистерии: преамбула, экспозиция участни-

ков, ритуалы священников и взывание к богам, при-

общение к кругу посвященных, уход в подземный 

мир, перерождение, возвращение в новом качестве.

В круговороте прежде всего участвуют стихии: 

земля, воздух (ветер, как обозначено в партиту-

ре), вода, природные силы. Обращение к образам 

земных стихий направляет восприятие к форми-

рованию обобщенной символики как первоосно-

ве движения и жизненных процессов, вырастаю-

щих в сверхобраз. Взаимодействие первоэлементов 

обозначает стремление к открытию законов устрой-

ства мироздания и места в нем человека. Человече-

ская природа через инструментарий предстает как 

синтетическая звуковая Вселенная, в которой дей-

ствие сопряжено с игрой, а пение — с танцем и му-

зицированием.

Показательно, что приемы синтезирования исхо-

дят из расширенных музыкально-звуковых возмож-

ностей партитур композитора, в которых он находит 

звуковые эквиваленты жестам, манерам, особенно-

стям походки, человеческим реакциям, общей атмос-

фере произведения. Вбирая огромные ресурсы зву-
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кового мира, музыка не только создает колоритные 

фонические картины, но инициирует движение, ре-

шает ситуации, создает мизансцены, реально стано-

вится двигателем драматического процесса.

ВЫВОДЫ

П
одводя итог сказанному, сделаем следую-

щий вывод: синтез —определяющая специ-

фика творчества А. Бакши, предлагающая 

различные варианты моделирования и позволя-

ющая создавать высокохудожественные, яркие, 

оригинальные произведения. Характер и способы 

синтеза тесно связаны с жанром, содержанием, 

образным строем и идеей произведения. Экспери-

ментирование со звуковыми, пластическими, про-

странственными параметрами существенно рас-

ширило возможности музыки как вида искусств, 

находящего каждый раз новые точки взаимодей-

ствия с родственными сферами, представив музы-

кально-образные решения на пересечении с теат-

ром, скульптурой, новыми формами акционизма. 

Разнообразные формы художественного синтеза 

как проявления творческой свободы наблюдаются 

во взаимодействии жанров, видов искусства, худо-

жественной и нехудожественной словесности. 

Творчество А. Бакши, основанное на синтезе 

искусств, развивает идеи инструментального теат-

ра в трех его моделях: как инструментальные дра-

матические сценки, в виде театра звука, а также как 

модель, воплощающая особенности древних риту-

алов и мистерии.

Стилистической доминантой музыкально-

театрального творчества композитора становит-

ся принцип резонирования, в силу которого музы-

кальные открытия и изобретения вызывают яркий 

отклик и новые решения в других областях, вопло-

щаемых театральными средствами с учетом совре-

менного мультимедийного оформления. Важней-

шими характеристиками его подхода к организации 

материала являются игровая стихия, действенность 

образов-персонажей, тембровое многообразие, вни-

мание к пространственно-временным параметрам. 

Произведения основываются не только на музы-

кальных закономерностях, но и театральном виде-

нии. Синтез лежит в основе творческого видения, 

что дает увеличение смысловой нагрузки звуковой 

стороне действа и утверждает ее первостепенный 

статус.
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Abstract. The issues of art synthesis, which were deep-
ly comprehended by theorists in the 20th century, with 
a new urgency arise before the researchers of the 21st cen-
tury. The concept of “synthesis of arts” implies the creation 
of a qualitatively new artistic phenomenon that is not re-
ducible to the sum of its components. At present, new fac-
ets of the interaction of arts have emerged, demonstrating 
the strengthening of the processes of internal and external 
integration, thinking in breadth and depth, with the in-
volvement of non-artistic phenomena. It has been estab-
lished that the nature of synthesizing processes in art de-
pends on the ways of artistic thinking, changing throughout 
the history of culture.
The creativity of the composer of the late 20th and ear-
ly 21st century Alexander Bakshi, working in the di-
rection of experimental orientation, naturally grows 
as a refl ection of complex synthetic processes, devel-
oping at the points of contact between music and the-
atre, literature, sculpture, new forms of actionism. In 
A. Bakshi’s compositions we can distinguish three mod-
els based on the synthesis of arts in the context of the spe-
cifi cs and features of instrumental theatre: instrumental 
scenes of dramatic character, the model of the Theatre 

of Sound, and the model of ritual and mystery. The na-
ture and methods of synthesis are realized in each model 
on the basis of dialectical interspecies relations. The most 
striking musical-theatre projects give an idea of the evo-
lution of his thinking in the fi eld of diverse techniques 
of combinatorics and transformations of musical and 
sound material. It is concluded that synthesis is the de-
fi ning specifi city of A. Bakshi’s work, allowing him to cre-
ate highly artistic, vivid and original works. Experimenta-
tion, developing along the path of synthesis, signifi cantly 
expands the possibilities of music.

Key words: synthesis musical, composer, A. Bakshi, 

instrumental theatre, theatre of sound, model of mys-

tery, theatre art, musical art.
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