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ХУДОЖЕСТВЕННЫЙ ОБРАЗ КИНОФИЛЬМА: 

 

СПЕЦИФИКА ВЗАИМОДЕЙСТВИЯ МУЗЫКИ И ИЗОБРАЖЕНИЯ 

 

Аннотация. В статье рассматривается взаимодействие музыки и изображения в процессе созда-ния 

художественного образа кинофильма, основой для которого является движение (развитие), про-цесс 

становления и развертывания как музыки, так и кинематографического изображения. 
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ARTISTIC IMAGE OF MOVIE: 

 

SPECIFIC OF CO-OPERATION OF MUSIC AND IMAGE 

 

Abstract. Co-operation of music and cinematographic image in the process of creation of artistic image of 

movie is examined in the article, basis for that is motion (development), becoming and development of both music 

and cinematographic image. 
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Особый научный интерес в связи с популярностью медиакультуры в ХХ – начале 

 

ХХI ст. представляет область взаимодействия музыки и кинематографа. Прекрасная му-зыка, 

написанная академическими композиторами и разошедшаяся в массы в качестве по-пулярных 



песен или самостоятельных музыкальных произведений, – составляет сегодня значительный 

массив массовой музыкальной культуры. 

Исследование закономерностей построения пропорции в архитектуре, музыке, живо-писи, 

поэзии, киноискусстве (через число Фибоначчи), выполненное М.Ф. Васильевым, по-казало, что 

«существует глубокая взаимосвязь, общность всех видов искусств и в их со-здании, и в их 

восприятии – все виды искусства имеют одну природу, одни законы пост-роения» [1, с.9]. Анализ 

принципов построения художественных образов в различных ви-дах искусства также 

подтверждает их идентичность (работы М.М. Бахтина, Б. Брехта, В.В. Ванслова, Л.С. Выготского, 

Г.Д. Гачева, Л.Я. Гинзбурга, А.М. Левидова, Н.Н. Тарабу-кина, В.Б. Шкловского, С.М. 

Эйзенштейна и др.). 
 

Музыка способна проявляться в содержании художественных образов, создаваемых другими 

видами искусства, и в известной степени определять их содержание: например, «музыкальность» 

поэзии, которая охватывает ритмическую организацию и интонационную сторону поэтической 

речи («мелодия» стиха), «инструментовка» стиха, его звуковой состав 

[4, с.58]. 
 

Прозе, в отличие от поэзии, присущ симфонизм в движении художественной мысли. 

«Русский роман, – отмечает Г.Д. Гачев, – (особенно у Толстого и Достоевского), 
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который недаром уже давно называли «полифоническим», всегда и есть симфония, в ко-торой 

непрерывно выявляются диалектические противоположности в каждой ситуации, кол-лизии, 

образе, характере, сюжете, размываются все устойчивые грани, и в итоге этой сим-фонической 

«разработки» выстраивается новый мир...» [2, с.83]. 
 

Говоря о музыкальности М.А. Врубеля, А.А. Федоров-Давыдов подчеркивал, что «...свое 

музыкальное чутье он замечательно умел передавать в самом строе своих про-изведений и, в 

особенности в их колорите, который поистине можно назвать музыкальным» [5, с.27]. 

 

Общность построения музыкальных произведений, драмы, образов кино и живописи отмечал 

С.М. Эйзенштейн, подчеркивая, что борьба двух противоположных начал являет-ся основным 

условием общекомпозиционного порядка подлинно воздействующего произве-дения искусства 

[6]. 
 

Основу пластической композиции в кино, отмечал С.М. Эйзенштейн, может состав-лять 

линия или форма движения музыки. В качестве примера режиссер приводит гени-альное 

воплощение баркаролы (П.И. Чайковский «Времена года») у Уолта Диснея, где оно решено 

изображением павлина «…с переливающимся «в музыку» контуром хвоста, пав-лином, 

глядящимся в зеркало пруда и видящим в нем точно такого же павлина с точно так же 

извивающимся хвостом… в перевернутом виде» [6, с.237-238]. Подобная «картин-ка» 

музыкального изображения, по мнению С.М. Эйзенштейна, передает «ощущение внут-реннего 

движения баркаролы» [Там же, с.237]. Таким образом, логика музыкального движения в данном 

случае определяет логику «строения» данного изображения [Там же, с.238]. 
 

Поскольку предметом музыки как искусства процессуального является развёртыва-ющийся 

во времени процесс воплощения художественной идеи (А. Лосев), то феномен раз-вития 

составляет одну из важнейших сторон содержания музыки. При этом внутреннее развитие 

художественного образа специфически воссоздаёт динамику определённого чело-веческого 

отношения к миру и, соответственно, передает его различные смысловые от-тенки. Направление 

движения развития определяется модусом-доминантой музыкального образа, а система его 

сопутствующих логически структурирована в композиции произве-дения [3, с. 193]. Поясним на 

примере диснеевского воплощения баркаролы: подобных «ча-стных» изображений баркаролы, 

передающих «ощущение общего внутреннего хода» (или направления движения развития) может 

быть множество: и венецианские пейзажи, на ко-торых волны сбегаются и разбегаются, и игра 

разбегающихся и сбегающихся отсветов фонарей по каналам, и др., то есть все то, что 

«…оказалось бы совсем не сколками с того, что «изображено» в этой музыке, но возникало бы в 

ответ на ощущение внутрен-него движения баркаролы» [6, с.237]. Однако взаимодействие 

музыкального образа и изображения определяются модусом-доминантой художественного образа 

– любовной «те-матикой» баркаролы (именно этим смысловым оттенком), для воплощения 

которой У. Дис-неем избрана «…такая характерная черта поведения влюбленных, как 

переливающаяся смена приближений и удалений их друг к другу. При этом взята она не 

изобразительно, а как основа композиции, проходящая как по рисунку Диснея, так и сквозь 

движение му-зыки»[6, с.237-238]. 

 

Таким образом, анализируя данный художественный образ, созданный У. Диснеем, мы 

приходим к выводу о том, что передача ощущения внутреннего движения (смена при-ближений и 

удалений влюбленных) является той смысловой основой, на которой взаимо-действуют его 

музыкальный образ и «картинка» музыкального изображения. 
 

Существуют и примеры музыкальных произведений, в которых ощущение движения 

передается, буквально, можно сказать кинематографическими средствами (несмотря на то, что 

кинематограф в это время еще не существовал). Подобные примеры приводит 



 

А. Швейцер в книге «И.С. Бах» (XIII глава, «Музыкальный язык Баха»), или практически 

курьезный случай, из кантаты «Christus wir sollen lobenschon» («Восхвалим же ныне») (№ 121), в 

которой «…либреттист сделал в тексте намек на слова «Младенец взыграл во чреве матери 

своей», и вся музыка в этом месте представляет… беспрерывное конвуль-сивное движение!» [Цит. 

по: 6, с.238].  

Таким образом, подчеркивает С.М. Эйзенштейн, подлинное и глубинное соответствие и 

соизмеримость музыки и изображения основывается на соответствии «основных элементов  
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движения музыки и изображения, то есть элементов композиционных и структурных», по-скольку 

«картинки» музыкального «изображения» как таковые в большинстве случаев на-столько 

индивидуальны по восприятию и настолько мало конкретны, что ни в какое мето-дологическое 

строгое «упорядочение» не укладываются» [6, с.238]. 
 

Существует и обратная связь музыки и изображения, когда, например, музыка 
 

С.С. Прокофьева «поразительно «ложится» на монтажное движение» [7, с. 594]. В этой связи 

приведем пример создания С.С. Прокофьевым музыки по «картинке» в процессе ра-боты над 

фильмом «Александр Невский» (режиссер С.М. Эйзенштейн): сцена со «свирис-телками» – 

дудками и бубнами русских войск. Режиссер никак не мог детально объяс-нить С.С. Прокофьеву, 

что именно в звуках он хотел бы «видеть» в этой сцене, поэтому у композитора никак не 

получался данный эпизод. Обозлившись на композитора, С.М. Эй-зенштейн заказал 

соответствующий бутафорский (беззвучный) набор инструментов, и зас-тавил актеров зрительно 

«разыграть» на них то, что ему хотелось видеть (слышать) в этой сцене; заснял это и показал С.С. 

Прокофьеву. После чего практически мгновенно по-лучил от него точный «музыкальный 

эквивалент» тому зрительному образу дудочников, которых показал ему режиссер [6, с.236]. 

 

Совершенно так же, отмечает С.М. Эйзенштейн, в ряде случаев готовые куски му-зыки 

способствуют пластическим образным разрешениям, заранее не предусмотренным ни 

режиссером, ни композитором. «Многие из них настолько совпали по объединяющему их 

«внутреннему звучанию», что кажутся сейчас наиболее «заранее предусмотренными» (на-пример, 

сцена прощания и объятий Васьки и Гаврилы Олексича, совершенно неожиданно положенная на 

музыку сложной темы скачущих рыцарей и т.д.) [6, с.236]. 
 

Таким образом, движение, которое лежит в основе закона строения как музыки, так и 

кинематографического изображения, процесс и ритм их становления и развертыва- 

ния является основанием к установлению единства между ними. «И это не только пото-му, что так 

понятая закономерность движения способна в равной степени «материализо-ваться» через 

специфические особенности любого искусства, но и главным образом по-тому, что подобный 

закон строения вещи есть вообще прежде всего первый шаг к вопло-щению темы через образ и 

форму произведения независимо от того, в каком бы матери-але эта тема ни воплощалась» [Там 

же, с.239]. 
 

Приведем также пример взаимодействия музыкального и пластического образов в контексте 

эстетической целостности художественного образа кинофильма. В частности, когда вся музыка к 

фильму «Александр Невский» была записана и шла подготовка к окон-чательной перезаписи, 

С.М. Эйзенштейн обратился к С.С. Прокофьеву с просьбой напи-сать увертюру. Однако 

композитор отказался по художественным соображениям: увертю-ра должна носить победно-

героический характер (победа над тевтонцами), а фильм начи-нается с трагического эпизода 

(«Русь под игом монгольским»), поэтому композитор не ви-дел возможности перейти от такой 

увертюры к трагической музыке. Однако С.М. Эйзен-штейн продолжал настаивать и С.С. 

Прокофьев согласился написать увертюру, но в слу-чае, если режиссер поставит в начале фильма 

не такой мрачный эпизод. Однако Сергей Михайлович не посчитал возможным изменить 

монтажный план фильма, поэтому картина осталась без увертюры, а титры шли немыми [8]. 

 

Подводя итог, отметим, что рассмотрение специфики взаимодействия музыки и изоб-

ражения позволило наметить возможные направления анализа музыкального образа в ме-

диажанрах, среди которых – исследование содержательных характеристик музыкального образа в 



контексте эстетической целостности художественного образа кинофильма, а так-же выявление 

схожей «смысловой основы» между музыкальным и пластическим образами. 
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О ПРОЧТЕНИИ ЧЕХОВА: О МУЗЫКЕ А. ШНИТКЕ  

К ХУДОЖЕСТВЕННЫМ ФИЛЬМАМ 
 

Аннотация. Статья посвящена проблеме воплощения чеховских образов в музыке Шнитке к ху-

дожественным фильмам. 
 

Рассмотрены киномузыкальные партитуры Шнитке к полнометражным фильмам «Чайка» (реж. Ю. 
Карасик) и «Дядя Ваня» (реж. А. Михалков-Кончаловский). Впервые предметом изучения стано-вятся 
партитуры к короткометражным фильмам – «Шуточка» (реж. А. Смирнов, Б. Яшин) и «Тоска» (реж. А. 
Бланк). 
 

Впервые на основе архивных материалов, неизученных рукописных партитур Шнитке проясня-ются 
методы работы композитора в кино: принципы монотематизма, система лейтмотивов, особен-ности 
внедрения цитат и квазицитат. При этом прослеживаются сюжетно-смысловые связи кинопар-титуры 
Шнитке и произведений Чехова, которые проявляются в трактовке музыкальных образов, их временных 
соотношений (ХIХ и XХ века). 
 

Ключевые слова: А. Шнитке, А. Чехов, «Чайка», «Дядя Ваня», «Шуточка», «Тоска», киномузы-

кальная партитура, киномузыка. 
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ON READING CHEKHOV: ABOUT THE MUSIC 

 

OF A. SCHNITTKE TO FEATURE FILMS 

 

Abstract: the article is devoted to the problem of embodiment of Chekhov’s images in Schnittke’s music to 

feature films. 
 



The film musical scores Schnittke to the full-length films “Seagull” (dir. Yu. Karasik) and “Uncle Vanya” 
(dir. A. Mikhalkov-Konchalovsky). For the first time the subject of study are the scores for short films – “Joke” (dir. 
A. Smirnov, B. Yashin) and “Tosca” (dir. A. Blank). 
 

For the first time on the basis of archival materials, unknown manuscript scores Schnittke clarifies the 
methods of the composer in the cinema: the principle of monothematism, the system of leitmotifs, especially the 
introduction of quotations and quasitotal. At the same time, we can trace the plot and semantic links between 
Schnittke’s film score and Chekhov’s works, which are manifested in the interpretation of musical images, their 
temporal relations (XIX and XX centuries). 
 

Key words: A. Shnitke A. Chekhov, «A Seagull», «Uncle Vanya», «Little joke», «How boring», film musical 

score, film music. 

 

А. Шнитке и А. Чехов – художникиразных эпох, крупные деятели своего времени, 

отразившиев своём творчестве всевечные вопросы бытия: жизнь – смерть, любовь – не-нависть, 

стремление к счастью и невозможность его достижения. 
 

Чехов, глубоко проникая в тайники человеческой души, раскрывает внутренний мир героев – 

обыкновенных, подчас ничем не примечательных. Всё о чем он пишет/размыш-ляет, касается 

любого, каждого из нас, ибо затрагивает вопросы смысла всего сущего, высшего предназначения 

человека, его взаимоотношений с другими людьми. Напомним, что действие у Чехова «вырастает 

из монотонности – и в монотонности гаснет, незамет-но меняя свои ритмы» [5, С. 20]. К финалу 

его сюжеты ещё больше замедляются. «Лю-бимый музыкальный приём Чехова заключается в 

сведении звука на нет, диминуэндо, окан-чивающееся тишиной» [3, 72-73]. Писателю важно было 

сохранить общий темпо-ритм 

 


