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АннотацияАннотация. Проблемы фонической стороны произведения становятся важнейшими в ис-
следовании музыкального творчества начала ХХI в., все более приковывая внимание му-
зыковедов. Статья представляет некоторые особенности оркестрового мышления и роли 
тембра в творчестве московского композитора А. Бакши, уникальность которого формиру-
ется за счет обретения новых красочных средств. Скрупулезная работа по апробированию 
сочетаний тембров, дающих красочную «гармонию» или диссонанс, создает тонкие коло-
ристические вибрации. Тембр наделяется огромной энергией воздействия при совместном 
участии различных приемов звукоизвлечения, ритмической работы, тесситуры, что ста-
новится показателем своеобразия и новаторства. Открытие авангардной сонорной вырази-
тельности позволяет не только передать новую образность, но и привлечь нестандартные 
принципы формообразования, драматургии. Тембр зачастую выполняет настолько важную 
роль, что под его воздействием трансформируются все музыкальные параметры, подчи-
няясь требованию фонизма. Поиски в области звуковой палитры, сонорно-акустических 
эффектов открывают новые уровни содержательности. Смена тембров воспринимается как 
осмысленное сообщение об окружающем мире. В результате анализа произведений ком-
позитора делается вывод об определяющей роли тембра в создании звуковой организации, 
формообразовании, драматургии, что приводит к возникновению нового художественного 
явления – «Театра звука», развивающегося в русле эстетики экспериментализма. 
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AbstractAbstract. The problems of the phonic side of the work become the most important in the 
study of musical creativity of the early XXI century, increasingly attracting the attention of 
musicologists. The article presents some features of orchestral thinking and the role of timbre 
in the work of the Moscow composer A. Bakshi, whose uniqueness is formed by acquiring 
new colorful means. Meticulous work on testing combinations of timbres that give colorful 
"harmony" or dissonance creates subtle coloristic vibrations. The timbre is endowed with  
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a huge impact energy with the joint participation of various techniques of sound, rhythmic 
work, tessitura, which becomes an indicator of originality and innovation. The discovery of 
avant-garde sonorous expressiveness allows not only to convey a new imagery, but also to 
attract non-standard principles of shaping, drama. Timbre often plays such an important role 
that under its influence all musical parameters are transformed, obeying the requirement of 
phonism. Searching in the sound palette, sound-effects opens a new level of inclusiveness. The 
change of timbres is perceived as a meaningful message about the world. As a result of the 
analysis of the composer’s works, the conclusion is made about the determining role of timbre 
in the creation of sound organization, formation, drama, which leads to the emergence of  
a new artistic phenomenon – the "Theater of sound", developing in line with the aesthetics of 
experimentalism.
KeywordsKeywords: timbre, sonor-acoustic effects, color, phonism, timbre individualization, sound 
organization.
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Роль звука и оркестровых красок в со-
временных инструментальных произве-
дениях чрезвычайно многообразна и непо-
вторима. Тембр является одним из самых 
важных выразительных средств. Сейчас  
в условиях звукового пространства воз-
можности создания уникальных ре-
шений возрастают, что рождает пред-
посылки для формирования новой 
содержательности, знаменующей рожде-
ние «Театра звука».

Данная статья выявляет специфику 
трактовки тембров в условиях театра-
лизации инструментального сочинения 
московского композитора А. Бакши, 
что позволяет суммировать наблюдения 
над инструментальными решениями, 
дающими яркие сонорно-акустические 
эффекты при использовании новых зву-
ковых красок, особых приемов звукоиз-
влечения. Это создает представление об 
уникальности качества звуковой мате-
рии, где колористически рассчитан каж-
дый звук и решающая роль принадле-
жит фонизму.

Колористическое мышление компо-
зитора эволюционирует от стандартных 
инструментовок, обращающихся к высо-

кохудожественным образцам классиче-
ского наследия, усваивая многие открытия  
в области инструментальных решений, 
через утверждение новаторских приемов 
в использовании оркестровых красок  
к созданию уникальных особенностей 
звуковой палитры. Сочетания тембров 
в его композициях ситуативны, дей-
ственны, театральны, несут информа-
цию о смыслах, содержании и функциях  
произведений.

Проблема красочной выразительно-
сти творчества А. Бакши связана как  
с тенденциями времени, так и с влиянием 
наиболее значительных творческих фи-
гур музыкального мира ХХ в., начиная  
с Д. Шостаковича, А. Волконского,  
Дж. Кейджа, А. Шнитке, а также с инте-
ресом к восточным оркестровым краскам 
и опыту восточных мастеров звука.

Вопросы изучения роли тембра в му-
зыкальных произведениях начала ХХI 
в. не получили достаточного освещения 
в отечественном музыкознании. Внима-
ние к фонической стороне композиций 
уделено в работах Е. Назайкинского, где 
тембр осознается как характер звучания 
инструментов. С точки зрения инстру-
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обозначает данное явление как «предна-
меренный тембральный выбор» (Keller 
R., 2013, р. 68) композитора. Опираясь на 
традиционное использование отдельных 
групп инструментов, основой которых 
остаются струнные, композитор вводит 
экзотические инструменты и звучащие 
предметы, находя совершенно уникаль-
ные миксты. Для создания впечатления 
плотности или разряженности исполь-
зует приемы слитности фактуры орке-
стровых групп и их единообразия или, 
наоборот, в проведении отдельных орке-
стровых линий противопоставляет группы  
инструментов.

Удивительна тембровая изобретатель-
ность А. Бакши. Каждое произведение 
имеет неповторимый состав инструмен-
тов. Самые яркие находки – это оркестро-
вые миксты, отражающие неистощимость 
колористических поисков композитора.  
В составе исполнительских групп про-
изведений обнаруживаются не только 
общепринятые музыкальные инструмен-
ты, но и редкие, экзотические, вновь изо-
бретенные и уникальные. Оркестровые 
краски зависят от выбора композитора  
и сочетания тембров, регистров, характера 
звучания и определяются драматургией, 
ситуацией звучащего момента, а также 
смыслами, транслируемыми звуковыми 
образами.

В области тембровых решений компо-
зитор идет по пути тембровой ангажиро-
ванности, индивидуализации оркестро-
вых составов конкретных произведений. 
В каждом сочинении в связи с его зада-
чей формируется индивидуальный ор-
кестровый состав, дающий уникальные 
звуковые решения. В таком раннем про-
изведении, как поэма-представление  
«Я – ПОЭТ») «игра» тембров представля-
ет собой нечто неожиданное, даже эксцен-

ментовки данное понятие интересовало 
как отечественных, так и зарубежных 
композиторов, таких как Г. Берлиоз,  
П. Чайковский, Н. Римский-Корсаков. 
Композиционную и выразительную роль 
тембра отмечали Ф. Витачек и А. Веприк, 
на функциональные особенности тембра 
указывал М. Арановский. Значительный 
вклад в развитие теории тембра внесли 
Ю. Фортунатов и Е. Ручьевская. В совре-
менной исследовательской практике ши-
роко используются термины «тембровая 
драматургия» (Д. Житомирский), «темб- 
ровый план» (В. Цытович). Огромной 
роли тембра в формировании основ совре-
менного композиторского творчества по-
священы работы Э. Денисова.

Истоки того явления, что стало опре-
деляющим для музыки ХХ в., которое 
В. Цытович обозначил как «автономия 
тембра» (1983, с. 65), обнаруживаются  
в творчестве К. Дебюсси, И. Стравинского. 
А. Бакши развивает данное направление, 
и особенности тембровых решений лежат 
в русле поисков современных композито-
ров, вдохновленных самыми радикальны-
ми открытиями, концентрирующимися 
вокруг крупнейших музыкальных собы-
тий: «Во-первых, признание и использо-
вание многих элементов, чуждых общей 
практике западной музыки… во-вторых, 
развитие новой заботы о звучности, изо-
бретение новых инструментов и необыч-
ных способов обращения с обычными 
инструментами» (пер. мой. – О.П.) (Reiko 
I., 2005, р. 11). Эта линия музыкального 
мышления связана с открытиями Г. Коу-
элла, Дж. Кейджа, Л. Харрисона.

Специфика звучаний зависит от орке-
стровой фактуры, расположения инстру-
ментов и отдельных тембров инструмен-
тов, часто использующих нетрадиционные 
способы звукоизвлечения. Рене Келлер 
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К каждой группе у автора свой особый 
подход и свои излюбленные приемы. 
Наиболее значительная работа с тембром 
видна в струнной группе инструментов, 
где композитор использует яркие новые 
краски. Большинство приемов темброво-
го характера осуществляются на микро-
структурном уровне. Отсюда постоянная 
текучесть неуловимых изменений коло-
рита, которые придают сонористическую 
подвижность звучанию. Особое внимание 
композитор уделяет регистрам, которые 
обычно редко используются, но в крайних 
точках которых происходит много важ-
ных «событий», можно извлечь необыч-
ные звучания. Колористические миксты 
становятся содержательными центрами, 
приковывающими внимание контрастом 
диапазонов и широтой охвата объема, что 
создает пространственный эффект.

В инструментальном произведении 
«Зима в Москве. Гололед» композитор 
дает представление о холодной «засты-
лости». Основой произведения является 
струнная группа, в которой выделяется 
violino solo, violoncello solo, а также violino 
II, violino III, violino IV, viola, violoncello, 
contrabasso, кроме того, участвует приго-
товленный рояль, выписана партия «бу-
маги» и «шагов». Уже начало экспониру-
ет необычные звуки: глиссандо по струне 
рояля, глиссандо с флажолетами в высо-
ком напряженном регистре виолончели,  
к этому добавляется глиссандо контра-
баса. Композитор будто преднамеренно 
разъединяет звуки, удаляет их друг от 
друга, темброво перекрашивает, анали-
зирует звук, качественно приближая его 
то к хрусту льдинок, то к завыванию ве-
тра, то к скрипу замерзшей двери. Но-
ваторство проявляется в развертывании 
структуры звука во времени, во вну-
тризвуковой работе, расщеплении звука 

трическое: piccolo flauto и tuba, balalika  
и organo elettronico, традиционный струн-
ный квартет и группа разнообразных 
ударных, а также 2 campanе Valdai (2 вал-
дайских колокольчика), 2 bongos, reco-
reco, 2 tom-tom, grancassa, campanelli, 
compane.

Средоточием образования фонизма 
становится первая часть «Так окрыле-
но, так напевно», где зарождается сонор-
но-колористический состав произведе-
ния. Ведущую роль играют трихордовые 
интонации валдайского колокольчика, 
лейтмотивом проходящие через все про-
изведение, проявляющиеся в драматур-
гически важные моменты: в интерме-
дии между первой и второй частями,  
в конце всего произведения. Тембровое 
развитие строится вначале на разли-
чении характера звучаний инструмен-
тов, затем на противоречии, вырастая  
в дальнейшем до конфликта тембров 
мягких певучих струнных и врываю-
щейся тубы. Тема призыва у тубы, поя-
вившись впервые в номере 8, развивается 
со значительными изменениями далее –  
в номерах 9 и 13.

Композитор широко использует зву-
чащие предметы, не относящиеся к му-
зыкальным инструментам, но в услови-
ях сценических постановок обретающих 
художественные смыслы: это могут быть 
шорохи бумаги, звуки льющейся струи 
воды в ведре, сыплющихся таблеток, 
хлопанье книг, скрипы, стоны, свисты, 
хрусты, создающие неповторимую магию 
шумов.

Выстраивая «тембровую драматур-
гию» (термин Д.В. Житомирского),  
А. Бакши опирается на традиционное 
разделение оркестра на струнную груп-
пу, деревянную духовую, медную духо-
вую и группу ударных инструментов.  
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диционно еще с романтической эпохи, 
когда очеловечиваются по преимуществу 
струнные инструменты – скрипка, альт, 
виолончель, имеющие теплый человече-
ский тембр; в произведениях А. Бакши 
«человеческими голосами разговарива-
ют», казалось бы, далекие от сравнения  
с человеком туба, контрабас, барабан.

Так, в шекспир-концерте «Умираю-
щий Гамлет» для двух скрипок, турецко-
го барабана и струнного оркестра (1998) 
выносимый музыкантами контрабас ас-
социируется с мертвым неподвижным 
телом самого принца датского, а большой 
барабан, стучащий как бы в такт его серд-
ца, обрывая партию, действует своей неот-
вратимостью и жестокостью как метафора 
смерти. Трагизм ситуации акцентируется 
тембровыми средствами и подчеркивает-
ся действиями музыкантов и их инстру-
ментами. В этом произведении задейство-
ван тройной состав струнных – violin I, 
violin II, viola, violoncello, contrabass, ко-
торым противостоят violin I solo, violin II 
solo. Необходимо отметить значительную 
роль contrabassi, усиление которых дает 
омрачение колорита с использованием 
сollegno. В состав инструментов вводится 
bass drum, step.

Показательно, что основным формо-
образующим средством выступает коло-
рит, дающий представление об уплот-
нении и разрежении не только за счет 
плотности тройного состава струнных, но 
и за счет динамических сопоставлений, 
обрывающихся crescendo. Внутри разде-
лов существен диалог оркестра и солиста. 
Вступление каждого раздела знаменуется 
новой оркестровой находкой: наблюда-
ется жесткая организация, выражени-
ем которой становятся ритмичные шаги 
движущейся процессии музыкантов; это 
может быть канон голосов инструмен-

на составные элементы с последующей 
сборкой. Возникает образ застывающих 
и леденеющих звуков. Глиссандирующие 
звучания, прерываясь значительными па-
узами, повисают в пустоте, рождая ощу-
щение холода, безжизненности. Токкат-
ное безостановочное движение формирует 
противостояние острой «морозной» звуч-
ности, способствуя выходу из оцепенения. 
Колоритным звучанием подготовленного 
рояля выполняется формообразующая 
роль в организации и развитии звучащей 
материи всего произведения.

Поскольку музыка появляется там, где 
слово бессильно, то она, как правило, вы-
ражает высшее напряжение, трагические 
моменты, отсюда трагедийные гамлетов-
ские вопросы, отголоски драм Ф. Достоев-
ского, А. Чехова. Трагедийность, которая 
опустошает души, предстает фактурой 
крайних регистров, объемлющей огром-
ный диапазон, создает ощущение гулко-
сти, пустоты пространства и безбрежной 
щемящей тоски.

Э. Денисов в книге «Современная 
музыка и проблема эволюции компо-
зиторской техники» пишет: «Инстру-
ментовка является одной из самых не-
отъемлемых характеристик творческого 
почерка. Во многих случаях выразитель-
ность тембра имеет для него (Д. Шоста-
ковича. – О.П.) гораздо большее значе-
ние, чем иные компоненты (интонация, 
ритмика, динамика и т. д.)» (Денисов 
Э., 1986, с. 46). Для А. Бакши также 
определяющим фактором уникальности  
и новизны служит тембр.

Необходимо отметить удивительную 
черту, которой наделяются инструменты 
в творчестве А. Бакши, вступающие во 
взаимодействие с театром, литературой, 
текстом, – антропоморфизм. Человече-
ские черты придаются инструментам тра-
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sulponticello, collegno, оn the bridge (no 
pitch). Фактура строится диалогически, 
перекличкой мини-фраз по принципу 
перманентного варьирования. Название 
произведения дает ассоциации с извест-
ной работой Ч. Айвза «Вопрос, оставший-
ся без ответа» для четырех флейт, трубы 
и струнного квартета (1908), в котором за-
ложено игровое начало.

Как у Ч. Айвза, так и у А. Бакши, 
произведения носят экспериментальный 
характер. Это удивительно емкие по со-
держанию миниатюры, в основе разви-
тия которых лежит диалог. Новаторским 
является и пространственное расположе-
ние инструментов на сцене. Айвз оставил 
подробное описание расположения музы-
кантов. Состав у него разделяется на «Три 
группы: "молчаливые" струнные, звуча-
щие постоянно на ррр и ровном темпе, 
духовые, интонирующие "вечный вопрос 
существования"; наконец, флейты» (Пав-
лишин С., 1979, с. 95–96). У Бакши мы 
видим аналогии в области использования 
фонической стороны: звучание струнных 
вне сцены, на сцене сурдины, выверение 
пропорций.

«Безответный звонок» – остроумно 
построенная пьеса для струнных с пар-
тией телефона, представляющая собой 
вариации на две темы, одна из которых 
имитирует телефонный звонок, другая –  
сигналы гудка не отвечающего телефона. 
В интонационном отношении  происхо-
дит становление и рост из одного звука 
начального d третьей октавы pizz у пер-
вой скрипки и d второй октавы с фла-
жолетами у второй скрипки. «Звонок», 
акцентирующий звук d третьей октавы 
развивает малосекундовые интонации  
и постепенно расширяет диапазон. Не-
рвозность звонка создается за счет движе-
ния тридцать вторыми длительностями, 

талистов, шепот которых используется 
как оркестровая краска, выполненная  
в виде многоголосия инструменталистов: 
«treason, предательство, измена».

Оттеняет суровую непреклонность ре-
читативных интонаций раздел, следую-
щий за сломом, в котором вторая солиру-
ющая скрипка вначале робко из-за кулис, 
затем на сцене выступает с танцеваль-
но-жанровой темой, представленной как 
отзвук, воспоминание или галлюцина-
ция. Важны режиссерские ремарки ком-
позитора, влияющие на слуховое воспри-
ятие. Речь идет о звуковых перекличках 
эхо-интонаций, звучащих на сцене и из-за 
кулис, в движении по сцене во время ис-
полнения.

Начало раздела знаменуется но-
вым тембром, искажаемым глиссандо 
струнных на фоне движения оркестран-
тов, шагающих по сцене. Как правило,  
у А. Бакши рядом с глиссандо возникает 
прием флажолет у струнных. Глиссандо 
проникает в похоронный марш, который 
жанрово обозначен четырехдольностью, 
низкой тесситурой струнных, мерностью 
процессии инструменталистов. Внедряю-
щееся глиссандо низкого регистра прида-
ет жуткий оттенок, вызывающий в памя-
ти эпизоды симфоний Г. Малера. Одним 
штрихом, призвуком композитор наме-
чает огромную ассоциативную широту, 
наполняя смыслами невербальную музы-
кальную ткань.

Оригинально в инструментальном от-
ношении решено небольшое сочинение 
«Безответный звонок», в основе которо-
го обычный состав струнных. Членения 
даются разнообразием инструменталь-
ных приемов. Разделы основаны или на 
имитациях звонка, или на противопо-
ставлении фактур. Разнообразны приемы 
звукоизвлечения такие, как флажолеты, 
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Его стиль настолько индивидуализиро-
ван и выразителен, что его музыкальным 
языком можно передать очень емкие со-
держания. Сосредоточенность, глубина  
и трагизм музыки Д. Шостаковича близ-
ки А. Бакши, который поставил задачу 
придать философскую значимость музы-
ке посредством языка Д. Шостаковича. 
Язык Д. Шостаковича – это не только 
интонация, но и ритмические риториче-
ские фигуры, многозначность динамики, 
диалог группы струнных и солиста, поли-
фоничность фактуры вступающих пооче-
редно голосов, внезапность сфорцандо.

В качестве ведущих языковых средств 
применяются исключительно оркестро-
вые возможности, которые и создают 
представление о стиле. Все эти особенно-
сти использует А. Бакши в сочинении 
«Концерт Шостаковича», где нет ни од-
ной ноты, ни одной интонации великого 
композитора (они звуковысотно не обо-
значены), но есть образ, характер, прие-
мы и оркестровые средства. Музыкальная 
ткань, созданная А. Бакши, атематична. 
Композитор ищет и развивает принци-
пы становления произведения, основан-
ные не на тематическом движении, а на 
тембровом. Кульминация достигается  
в напряженнейшей высокой тесситуре  
с подчеркиванием звуков ферматой. Как 
и предполагает жанр, солисту поручается 
каденция, опять-таки без единой звуко-
высотно обозначенной ноты. Последую-
щий раздел строится с помощью глиссан-
до скользящих перекличек оркестра, на 
фоне пианиссимо которых провозглаша-
ется риторическая фигура солиста, утри-
рованная fff.

В этом сочинении многие инструмен-
тальные «события» навеяны оркестро-
выми приемами, характерными для 
творчества Д. Шостаковича. Воздействие 

внезапно обрывающимися и повисаю-
щими на паузе, в момент которой вторая 
скрипка, альты и виолончели имитиру-
ют не отвечающие гудки телефона. Они 
предстают тихими звуками sulponticеllo, 
cоllegno, on the brige (no pitch), разрывае-
мыми паузами.

Развитие строится на основе конфлик-
та все более напряженных призывов звон-
ка и все более категоричных повисающих 
звуков не отвечающего телефона. В пье-
се несколько эпизодов: один из которых, 
подчеркивая драматизм, использует ква-
зиполифоническое развитие варьируемой 
интонации малосекундового опевания 
звука e, быстро достигает напряжения за 
счет уплотнения фактуры и обрывается 
глиссандо. Второй эпизод, трансформируя 
тему в замедленном движении восьмыми, 
модулирует в лирический образ.

Следующий раздел дает два образа  
и две темы в наложении и взаимодей-
ствии, вследствие чего они трансформиру-
ются, темп замедляется, ансамбль звучит 
более плотно. Интонация малой терции 
звучит как вопросительный мотив ожида-
ния, томления и разочарования. Задорная 
энергичная тема звонка сникает, движе-
ние тормозится. И вот последняя попыт-
ка дозвониться, совсем уже безнадежная 
в темпе lento, тема разрывается паузами. 
Но ответа нет и «немой» вопрос повисает 
безответной терцией. Так, в небольшом 
инструментальном произведении роль 
струнных представляется основой фониз-
ма, композитор применяет крайние ре-
гистры, приемы звукоизвлечения такие, 
как пиццикато, флажолет, глиссандо,  
в создании оригинальной образности.

Глубокое воздействие на инструмен-
тальное мышление А. Бакши оказал  
Д. Шостакович, стиль которого узнается 
по одному аккорду, краске, интонации. 
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развития образа и слушательского пони-
мания. Композитор дает яркие названия 
произведениям, что способствует полету 
фантазии при их восприятии: «Воспоми-
нания о Грузии», «Зима в Москве. Голо-
лед», «Концерт Шостаковича», «Умираю-
щий Гамлет» и др. Но уже в небольших 
произведениях значительному переос-
мыслению подвергается роль струнных.

Новаторство в том, что струнные ин-
струменты используются часто не в пря-
мом их назначении, а в качестве шумо-
вых или ударных инструментов. Можно 
отметить, что их роль часто двойственна, 
с одной стороны, они отвечают своей пред-
назначенности быть лирическим центром, 
а с другой – выявляются нехарактерные 
стучаще-ударные функции. Эта новая сто-
рона усиливается требованием автора ис-
полнять партии в сценическом движении 
и актерской игре.

Для творчества А. Бакши показателен 
диалог группы струнных и рояля как 
драматургической основы произведения. 
Так, одно из ранних произведений трио 
«Драма» строится на конфликте клавиш-
ных инструментов с их стучащим тем-
бром и двух струнных певучего тембра 
(скрипка, виолончель). По существу, это 
противопоставление тембровых возмож-
ностей инструментов – взволнованного 
характера пианиста и сдержанно-мягких 
струнных. Экспозиция открывается соло 
виолончели, которой скрипка отвечает 
из-за сцены. Тембровое родство дает «дуэт  
согласия», в который позже врыва-
ется пианист и взволнованной игрой 
разрушает дуэт. Драматургия строит-
ся на конфликте тембров, приводящем  
к тому, что на сцене остается в одиночестве  
виолончелист.

Наибольшей степени усовершенство-
вания подвергается группа ударных 

звуковой палитры Шостаковича обна-
руживается в полярности драматургии, 
монтажности построений, на фоне зами-
рающих струнных вводится новый тем-
бр, вклинивается новый инструмент, де-
формация образа под воздействием иного 
тембра, подчинение одного тембра дру-
гому, выступающему более жестко, ком-
плексность тембров и использование осо-
бых приемов звукоизвлечения, таких как 
collegno, glissando, flageolet, pizzicato.

Идея концерта как состязания solo  
и tutti остается. Так, текучей, почти амор-
фной ткани струнных противопоставлена 
ритмически четкая, жесткая тема solo. 
Идея игры переносится в область метро-
ритмических отношений. Наиболее яр-
ким событием является заключительный 
раздел цифры 5, содержащий несколько 
ритмических прогрессий – уменьшения 
длительностей и ритмических построений 
(фраз). Ритмическая организация услож-
няется остинатными формулами и канони-
ческими разновременными вступлениями 
голосов. Ритмическое развитие направле-
но от четкости, акцентности, регулярности 
к нерегулярным ритмам, безакцентности, 
бестактовости, импровизационности. Та-
кое необычное в своей оригинальности ре-
шение можно понять как дань уважения  
и памяти великого мастера.

Одна из функций тембровой драматур-
гии сочинений А. Бакши состоит в вы-
явлении разделов формы, сопоставлении 
образов оркестровыми средствами. В не-
больших инструментальных сочинениях 
для оркестра А. Бакши преобладает мо-
нологический тип развития, это мини-
атюры, образ которых растет из одного 
ядра, многогранно раскрывая глубинные 
возможности образа. Инструментальные 
сочинения тяготеют к программному 
началу, что становится основанием для 
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древнейшие музыкальные первообразы.  
С чуткостью мастера звука А. Бакши 
удается имитировать древние звучания, 
используя диски гонг, колокола, барабан-
чики, другие простейшие инструменты, 
встречающиеся в восточном оркестре.

«ХХ век ознаменован включением 
многих ударных инструментов в оркестро-
вые произведения современных компози-
торов. Осознание их широких возмож-
ностей приходит после веков скромной 
жизни» (Bugg D., 1988, р. 7). Влияние 
тембра ударности переосмысливается  
в использовании возможностей струнных 
и клавишных инструментов. Необходимо 
сказать о подготовленных инструментах, 
которые существенно раздвигают грани-
цы тембровых возможностей, а, следо-
вательно, расширяют сферу образности  
и выразительности звуковых построе-
ний. Для игры на них необходим подго-
товительный этап, когда особо избранный 
тон за счет вставных деталей, бумаги, 
гвоздей становится темброво неузнавае-
мым. Идея звуковой характерности яв-
ляется основой импульса композиции. 
Подготовленное фортепиано выступает  
в роли ударного инструмента. В этом 
качестве рояль используется уже  
в раннем сочинении «Воспоминание  
о Грузии», в котором подготовленный 
звук является стержнем произведения, 
проходящим через все произведение,  
в смысловом отношении передававшим 
тревожный стук колес поезда.

В ХХ в. был разработан ряд важных 
фортепианных техник, существенно 
трансформирующий тембр инструмента. 
«Они могут быть классифицированы сле-
дующим образом: 1) специальные эффек-
ты, производимые на клавиатуре, такие 
как звучащий тон кластера и беззвучно 
нажатые клавиши; 2) действия со струна-

инструментов. Если ранее ударным ин-
струментам поручалась вспомогательная 
роль, помогающая расставить акценты 
музыкального образа, то в настоящее 
время ударные претендуют на веду-
щую роль. Огромное внимание к данной 
группе инструментов присуще самым 
значительным авторам ХХ в. начиная 
от И. Стравинского, Д. Шостаковича,  
Б. Бартока до А. Шнитке и Дж. Кейджа. 
«Композиторы используют ударные, осо-
бенно с определенной высотой как неза-
висимую секцию, часто альтернативную 
другим группам оркестра. Это наиболее 
колоритная секция современного орке-
стра, используемая во многих случаях…  
С этими инструментами наиболее часто 
группируются клавишные, как макси-
мально созвучная ударным группа» (Adler 
S., 2002, р. 507).

Для А. Бакши важным оказывает-
ся сотрудничество с ансамблем ударных  
М. Пекарского, эстетика шумовых  
и ударных инструментов которого воспри-
нята композитором. Еще в далеком 1990 г.  
подводя итоги московской музыкальной 
«Осени–89», музыковеды обсуждали 
особенности прозвучавших сочинений  
и делились своими впечатлениями. Было 
отмечено, что «в основном, то были про-
изведения для ударных инструментов, 
которые, как всегда, блистательно, арти-
стично исполнял Ансамбль под управле-
нием М. Пекарского». Среди колоритных 
и запоминающихся сочинений – «Пьеса  
в одном действии № 23/6» А. Бакши,  
в которой автор осуществил поиски тем-
бровой выразительности разнообразных 
ударных (Ромащук И., 1990, с. 23).

Не последнюю роль играют веяния, 
идущие с Востока такие, как индоне-
зийский гамелан, китайская и корей-
ская придворная музыка, сохранившая 
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Э. Денисов проводит важную мысль  
о том, что если в ХIХ в. «тембровая вы-
разительность всегда сочеталась с выра-
зительностью интонаций, в то время как  
в ХХ веке композиторы часто приме-
няют краску, несущую в себе большую 
выразительность вне прямой связи с ин-
тонацией» (1982, с. 253).

Кульминацией тембрового экспери-
ментирования можно назвать мистерию 
«Полифония мира», которая собрала 
инструментарий со всего света. При 
этом используются ритуальные инстру-
менты sonagli, lastra, templeblock, ри-
туальная звучащая чаша с пестом, в 
которой звук образуется как бы сам со-
бой, непроизвольно. «Полифония мира» 
– это «спектакль для солиста – Гидона 
Кремера, струнного оркестра “Креме-
рата Балтика”, ансамбля ударных “Les 
percussions des Strasbourg”, исполни-
телей на традиционных и сакральных 
духовых из Америки, Австралии, Гер-
мании, шамана, фольклорных музы-
кантов из России, Тувы, Армении, Ха-
касии» (Бакши Л., 2001, с. 171). Так, 
возникает театр мировых и природных 
звуков, который наиболее ярко звучит  
в первой части «Роды Земли». Звуки 
персонифицируются использованием эк-
зотических инструментов, приближаясь  
к природным явлениям и стихиям, воз-
никая как будто бы из-под земли.

А. Бакши можно назвать чародеем 
тембра, собравшего все звуковые краски 
мира. В его творчестве тембр выполняет 
формообразующую и драматургическую 
роль при исключительной яркости и вы-
разительности. Тембр в контексте твор-
чества данного композитора понимается 
как носитель смыслов, кодифицирую-
щий звуковую информацию, создаю-
щий новые колористические отноше-

ми внутри фортепиано, такие как выщи-
пывание, поглаживание или потирание 
струны пальцами, использование мо-
лотка и других предметов, глиссандо по 
струнам, тремоло на струнных… исполь-
зование немузыкальных устройств, вклю-
чая человеческие звуки, такие как пение, 
говорение, игра на инструменте; и новые 
педали эффектов» (Reiko I., 2005, р. 13).

Что касается рояля, то в некото-
рых сочинениях он используется в ка-
честве ударного не только при игре на 
клавиатуре, но и на струнах, корпу-
се и других частях инструмента, где 
возможно извлечь звуки. Все что зву-
чит, может стать музыкальным зву-
ком, – такое понимание расширяет 
поле звуковых возможностей произве-
дения. Осуществляя поиски в данном 
направлении, композитор приходит  
к новой модели музыкального звука.

Говоря о творчестве А. Бакши, целе-
сообразно выделить в отдельную группу 
шумовые предметы немузыкального про-
исхождения, которые работают наряду  
с музыкальными и создают определен-
ную атмосферу, указывая на место дей-
ствия: шуршание бумаги, ритуальная 
звучащая чаша, ведро (сосуд) с водой, 
куика (стоны), овалоиды и др. 

А. Бакши расширяет колористиче-
ские возможности многих инструментов 
оркестра. Регистры, которые ранее мало 
использовались, оказались достойными 
внимания и пригодными для воплоще-
ния неожиданных решений, измени-
лось отношение к отдельным инстру-
ментам, особенно увеличились функции 
ударных. А. Бакши чрезвычайно актив-
но использует различные приемы игры  
и способы звукоизвлечения. Тембр игра-
ет авангардную роль, что влечет подчи-
нение других средств выразительности. 
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сти звука – такую смелую задачу ставит 
перед собой композитор. Таким обра-
зом, можно отметить, что инструмен-
тальные краски и тембровые техники  
А. Бакши развиваются в русле эстетики 
экспериментализма.

ния и уникальную систему смыслов.  
В своем творчестве, формируя специфи-
ку «Театра Звука», он дает новый тип 
синтетических спектаклей, отрицающих 
слово как единственный источник смыс-
ла. Достижение высшей выразительно-
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