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Л. Н. Березовчук

Звуковое решение фильма как область исследований

(От редактора-составителя)

Сектор кино и телевидения Российского института 
истории искусств в серии «Вопросы истории и теории 
кино» предлагает очередной выпуск научных трудов: это 
коллективная монография «Звуковое решение фильма». 
Тематика монографии сосредоточена вокруг специфиче-
ских функций шумов и музыки в  образно-содержатель-
ной структуре фильма.

В отечественном киноведении к проблемному полю, 
обозначаемому словосочетанием «звук в кино», обраща-
ются не часто. Даже на первый – поверхностный – взгляд, 
причин тому много. Это и требования особой профессио-
нальной компетенции для анализа трех главных состав-
ляющих звуковой стороны фильма – речи, музыки и шу-
мов. Это и необходимость хотя бы самых общих, в том 
числе и технических, представлений о том, как осущест-
вляется работа над звуком в фильме. Это и наличие особой 
киноведческой установки на «укрупнение», более острое 
ощущение исследователем связей и взаимозависимостей 
остальных компонентов художественного единства филь-
ма со звуком в нем.

Следует отметить своеобразный парадокс: в киноведе-
нии проблематика, связанная с введением звука в фильм, 
оказалась чрезвычайно богата, можно сказать, на  «гло-
бальные концепции» по поводу темы «звук в кино». 
Во  второй половине ХХ  в. в  киномысли различных воз-
зрений на состоявшийся факт введения звука в кино 
было даже больше, нежели попыток обновить понимание 
специфики киноизображения или иных компонентов ки-
носинтеза. И при этом, как ни странно, исследователи  
практически не интересовались, какие закономерности 
обусловливают выразительные возможности шумов, речи 
и музыки в конкретных фильмах; как и с какими целями 
ресурсы звука предпочитали использовать те или иные 
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кинорежиссеры в своем творчестве, не говоря уже о масте-
рах звукорежиссуры.

В истории мысли о кино все вопросы, возникающие 
в связи с введением реального звука в целостность филь-
ма, делятся на три группы. Любопытно, что в зависимости 
от профессии представители каждой из них размышляют 
и пишут «о своем».

Первую и немногочисленную группу авторов составля-
ют практики: кинокомпозиторы, реже – звукорежиссеры, 
еще реже – кинорежиссеры (о работе в студии на озвучи-
вании или о речевых действиях на съемочной площадке 
актеры почему-то не говорят). По понятным причинам все 
они не очень склонны к созданию теоретических концеп-
ций. В фокусе их интересов оказываются преимуществен-
но технологии создания и работы над компонентами 
звукового решения – шумами, музыкой и речью. И зву-
корежиссеры, и кинокомпозиторы, в  особенности сегод-
ня, в эпоху цифровых технологий, иногда приоткрывают 
сложнейший по структуре, методам работы и оборудова-
нию производственный процесс подготовки фонограммы 
к фильму. В практике звукорежиссуры неизбежно соче-
тается производственный подход с сугубо творческим, 
потому что звуковое решение фильма всегда формирует-
ся индивидуально для каждой картины. Творческие ин-
тенции еще более проступают в работе кинокомпозитора, 
который должен владеть целым спектром приемов, позво-
ляющих достичь искомого синтеза звука с изображением, 
причем в различные драматургические моменты кинопо-
вествования. Но увы, рефлексия звукорежиссеров и кино-
композиторов в отечественной мысли о кино представле-
на минимально. А ведь именно она может стать базисом 
для передачи практического опыта больших мастеров 
последующим поколениям кинематографистов. Тексты 
о том, как велась работа над звуковым решением фильма, 
представляют собой еще и историческую ценность.

Вторая группа исследований создается киноведами, 
культурологами, философами, антропологами. Она ста-
вит во главу угла проблему звука в кино как принци-
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пиально теоретическую. Некоторые ученые полагают 
наиболее продуктивной обобщенную постановку пробле-
мы звука в кино: от  понимания самого факта наличия 
фонограммы в фильме как проявления звукозрительного 
синтеза до апелляции к мифологии звучащего мира или 
трактовки звука в картине вообще как еще одной семио
тической структуры в полиязыковой системе киноис-
кусства, каковым оно видится с позиций семиотическо-
го подхода. Установка на осмысление проблемы «звук 
в кино» разворачивает киноведение в сторону философии, 
в частности феноменологии, о чем свидетельствуют труды 
М. Мерло-Понти, или семиотики культуры. И тогда кино-
ведение неизбежно отходит от задач практического ана-
лиза фильма и состояния звуковых компонентов в нем. 
Вследствие этого на первый план выходит поиск интер-
текстуальных аллюзий и ассоциаций. Здесь анализ и по-
нимание того, как шумы, речь и музыка вводятся в фильм 
и каковы их функции в нем, оказываются незначимыми. 
При этом исследования в данной группе порождают яркие 
концепции, вызывающие большой резонанс в киноведче-
ском сообществе (труды Рика Олтмена), увлекательные 
интертекстуальные экзерсисы, впечатляющие эрудицией 
их авторов (труды М. Ямпольского), и устанавливают ши-
рокие поля культурологических ассоциаций, в которых 
проявляет (точнее, может проявить) себя звуковой эле-
мент фильма (труды Ю. Лотмана, Ю. Цивьяна). 

Третья группа исследований тоже немногочисленна – 
это работы киноведов, посвященные обиходной и зауряд
ной задаче: описать состояние звуковых компонентов 
в фильме и попытаться понять, как они работают на его 
художественные идеи, свидетельствуя о мастерстве (или 
отсутствии такового) его авторов. Здесь не ставятся цели 
по созданию глобальных теоретических концепций, по-
тому что на первый план выведено изучение шумов, речи 
и музыки в контексте кинопроизведения. Но  теоретиче-
ский аспект в разработках, нацеленных на изучение кон-
кретных фильмов, также присутствует. Он закономерно 
возникает при изучении того, как шумы, речь и музыка 
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включаются в нарративные структуры фильма; как и на 
каких основаниях они взаимодействуют с изображением, 
с одной стороны, и с кинодраматургией с другой; как зву-
ковое решение связано с жанровой атрибуцией фильма; 
каковы предпосылки для формирования акустическо-
го (реального) и художественного (условного) звукового 
пространства фильма и т. д. и т. п. Все это – прозаические 
для киноведения исследовательские задачи, но при этом 
чрезвычайно сложные для решения, потому что требуют 
широкой компетенции у киноведов, взявшихся изучать 
речь, шумы и музыку в фильме. Как ни странно, о музы-
кальности фильма или о звуковой атмосфере в нем судить 
гораздо легче и увлекательнее, нежели пытаться понять 
состояние речевого компонента в конкретном кинопроиз-
ведении или описать структуру музыкального решения.

Вспоминая основную проблематику работ о звуке 
в  кино (первая и третья группы) в отечественном кино-
ведении, нельзя не заметить отсутствие исследований 
о взаимозависимости, связях звука и изображения. При-
чем связях не на уровне драматургии (вот персонаж, а вот 
звучит его музыкальная тема), а о связях глубинных, об-
условленных онтологической специфичностью этих важ-
нейших элементов киноискусства – звука и движущегося 
изображения. «Главное противоречие звукового филь-
ма  – а следовательно, и подлинная стартовая площадка 
для теории звукового фильма – заключается в том, что 
звук и изображение – явления разного порядка, записан-
ные различными способами, напечатанные на пленке от-
дельно друг от друга и воспроизводимые с помощью ил-
люзионистской технологии»1, – так понимает Рик Олтмен 
причины, затрудняющие изучение звука в кино. Исследо-
ватель видит проблему в  том, что звук помогает кинои-
зображению в фильме скрывать, утаивать от зрителя его 
иллюзионистскую природу, будучи сам фикцией, иллю-

1 Олтмен Р. Движущиеся губы: кино как чревовещание // Киноведче-
ские записки. 1992, № 15. С. 181.
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зией подлинных речи и шумов, обозначающих движение 
материальных объектов в реальности.

Любопытно, что проблематика «звук в кино» как об-
ласть исследований неожиданно обнаруживает причуд-
ливый набор фобий, присущих зарубежному киносооб-
ществу, киноведам в  том числе, поскольку они об этом 
пишут. Так, оказалось, что некоторых киноведов скан-
дализирует заложенная в кинозвуке генетическая связь 
игрового фильма и спектакля, связь, понимаемая – не бо-
лее и не менее – как родовое проклятие кинематографа. 
Не менее колоритна неприязнь к речи, потому что она 
способна указывать на наличие сценария и его роль для 
формирования драматургических структур в фильме. 
Неужто и сейчас в сознании киносообщества активна ми-
фология звука, о которой писал М. Ямпольский: «Итак, 
речь кино – речь животных и прежде всего птиц, речь ма-
шин, речь тоннелей и каналов, речь водной стихии и вет
ра. Асемантическая шумовая стихия мира еще в докине-
матографической мифологии связана с фотогенической 
стихией мира»2? Похоже, в труде «О душе нашего време-
ни» Карлу Юнгу действительно в максиме «Уши – врата 
страха» удалось сформулировать некие общечеловече-
ские подсознательные психологические установки по от-
ношению к звуку.

Вольно или невольно в киноведении сложилась неод-
нозначная ситуация: проблема «звук в кино» (с момента 
введения звука в кино и по сей день) видится учеными 
разных стран в высшей степени продуктивным проблем-
ным полем для рефлексии о самой природе киноискус-
ства и его онтологических признаках. Подобная позиция 
к тому же была поддержана бурными изменениями в тех-
нологическом обеспечении звуковой стороны фильма и, 
прежде всего, цифровыми способами порождения звука 
в кино, его записи и монтажа. А вот работа создателей 
конкретного фильма над тем, что звучит в нем и каковы 

2 Ямпольский М. Мифология звучащего мира и кинематограф // Кино-
ведческие записки. 1992, № 15. С. 100.
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выразительные функции этих звучаний, – это почему-то 
уходило из поля зрения исследователей. 

Причин подобной ситуации наверняка несколько. 
Укажем наиболее очевидные из них, и все они так или 
иначе связаны с временной природой шумов, речи и му-
зыки – их репрезентацией в длительности фильма, с од-
ной стороны, и с их вариативностью, раскрытием их вы-
разительных функций в целостности киноповествования 
с другой.

Первая причина. Главным условием для изучения 
и  понимания звуковых компонентов фильма становится 
своеобразное аналитическое «вычленение» шумов, речи 
и музыки из изобразительного и драматургического кон-
текста фильма. То есть умение их слышать. Только тогда 
проступит для аналитика качественная специфика и вы-
разительная роль звуковых компонентов фильма. А ведь 
кино, в первую очередь, смотрят… Изобразительная 
и  драматургическая сторона фильма наиболее захваты-
вает внимание и зрителей, и исследователей. Получает-
ся, что изучение шумов, музыки и речи, их анализ могут 
быть начаты только тогда, когда внимание сможет пере-
ключиться на них, поскольку остальные компоненты ки-
ноповествования уже освоены сознанием зрителя.

Вторая причина. В киносообществе бытует мнение, 
согласно которому «хорошие», «правильно» созданные 
звуковые компоненты фильма «не замечаются» зрителя-
ми. То есть они слухом фиксируются (хотя иногда, в осо-
бенности шумы, и не фиксируются), но внимание на них 
не заостряется, и лишь тогда музыка, шумы и речь могут 
стать стимулами для возбуждения эмоциональных реак
ций публики. Действительно, диалог или закадровый 
голос мы воспринимаем, прежде всего, в контексте дра-
матургии фильма, преимущественно как литературный 
элемент киносинтеза. При этом мало кто сознательно 
стремился речь персонажей фильма слушать как акусти-
ческий феномен в его громкостных, темповых, звуковы-
сотных и тембровых характеристиках, не обращая вни-
мания на ее содержательно-смысловую сторону. О шумах 
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и звуковых эффектах в этом плане можно даже не вспоми-
нать, если учитывать современные требования, предъяв
ляемые к звукорежиссуре, – и акустически-технологи-
ческие, и, собственно, образные, позволяющие звуку 
в фильме работать на киноповествование и эмоционально 
воздействовать на зрителя. Значит, киноведу-аналитику 
нужны специальные просмотры, чтобы теперь уже только 
вслушиваться в фильм.

Причина третья. Это необходимость специфических 
компетенций у киноведа, решившего посвятить себя 
изучению звуковых компонентов фильма. В зависимости 
от интересов исследователя они будут различными. Так, 
для того чтобы анализировать речь в фильме как звуковой 
феномен, необходима ориентация в фонологической проб
лематике. Для изучения музыки, звучащей в картине, 
с точки зрения ее структурно-композиционных и вырази-
тельных ресурсов, практически безграничных, необходи-
мо обращение к музыковедческим исследованиям. Когда 
же интерес вызывают шумы, тогда гуманитарию-кинове-
ду не нужно бояться сложнейшего технологического ба-
зиса звукорежиссуры, связанного сегодня с цифровыми 
технологиями, но опирающегося по-прежнему на приро-
ду звука как физико-акустического явления.

Все перечисленное – не завышенные требования, 
предъявляемые к отечественному киноведению в свете 
возникшего интереса к звуковым компонентам фильма. 
Очевидно, пришло время осознать принципиальную раз-
ницу между тривиальным «слышу в фильме» рядового 
кинозрителя и научным изучением того, что в этом филь-
ме звучит. Авторский коллектив данного научного труда 
считает, что проблемное поле, связанное с исследовани-
ями состояния шумов, музыки и речи и их выразитель-
ных функций в конкретных фильмах, а также эволюции 
звуковых компонентов фильма в истории киноискусства, 
следует именовать «звуковым решением фильма». Его 
изучение представляет собой, по сути, новую область 
в науке о кино.
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Предлагаемая вниманию киноведческого сообщества 
коллективная монография «Звуковое решение фильма» 
посвящена вполне конкретным вопросам, которые воз-
никают при изучении функционирования звуковых ком-
понентов в целостности конкретного кинопроизведения. 
Тем самым и редактор-составитель, и авторы акцентиру-
ют внимание на прикладном характере своего видения 
проблемы в ракурсе «делания» фильма звуковым или 
создания в нем музыки, шумов и речи с последующим 
их осмыслением в контексте художественного единства 
фильма и его образной системы.

Коллективная монография «Звуковое решение филь-
ма» состоит из трех разделов.

В первом разделе «Практика создания звукового ре-
шения фильма» представлены два материала. Это интер-
вью И. В. Евтеевой с выдающимся мастером звукорежис-
суры Владимиром Персовым, в котором он делится своим 
опытом работы над фильмами. Расшифровка аудиозапи-
си аналитического мастер-класса, который проводила 
Л. Н. Березовчук с творческим содружеством режиссера 
и композитора – Сергея Овчарова и Игоря Мациевского, 
показывает, на каких эстетических основаниях склады-
ваются подобные тандемы в практике работы над филь-
мом. Характерно, что в обеих публикациях проступает 
остро индивидуальное понимание задач, которые реша-
ют в  своей профессиональной деятельности три худож-
ника – звукорежиссер, режиссер и кинокомпозитор. Все 
трое с явной неохотой говорят о нормативных и структу-
рообразующих аспектах работы над звуковым решением 
конкретных фильмов (которые очевидно наличествуют), 
предпочитая вести речь о сугубо творческих  – образных 
или концептуальных – ее сторонах. И в этом заключена 
специфика творческого сознания любого художника.

Во втором разделе «Теория и анализ звукового реше-
ния фильма» осмысляются как наиболее острые теорети-
ческие проблемы, возникающие при работе над звуком 
в  современном кинематографе, так и задачи, которые 
режиссеры возлагают на шумы и музыку в конкретном 
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кинопроизведении. Одним из  наиболее актуальных ис-
следований в коллективной монографии является ста-
тья О.  Н.  Смирновой «Шумы в фильме, или Трудности 
перевода (проблемы понятийно-терминологического 
аппарата)». Автор дезавуирует болезненную ситуацию, 
сложившуюся к сегодняшнему дню в среде отечествен-
ных кинематографистов, когда звукорежиссеры, киноре-
жиссеры и киноведы при создании и осмыслении звуко-
вого решения практически не понимают друг друга, так 
как у каждой из этих групп свой язык описания того, что 
в  фильме звучит. (Подобное положение вещей, которое 
не может скрыть даже редактура, проступает в публика-
циях первого раздела издания.) Эта ситуация особенно 
обострилась после внедрения в отечественное фильмо-
производство технологий создания, записи и воспроизве-
дения звука, разработанных в Голливуде. О. Н. Смирно-
ва объясняет существующие между звукорежиссерами, 
кинорежиссерами и киноведами «трудности перевода» 
несовпадением целеполагания в деятельности этих трех 
профессиональных сообществ. Особой значимостью для 
киноведения обладает систематизация понятийно-терми-
нологического аппарата, который используется звукоре-
жиссерами, кинорежиссерами и киноведами при работе 
над шумами в фильме и их осмыслении.

Л. Н. Березовчук в сравнительном анализе двух филь-
мов, посвященных в содержательном плане шумам, пока-
зывает, как в киноповествовании режиссеры, в зависимо-
сти от жанра фильма и своих эстетических предпочтений, 
по-разному работают с шумами. В центре внимания ока-
зываются такие основополагающие характеристики лю-
бых звучаний в фильме, как предметное содержание шу-
мов и особенности акустического пространства, в котором 
они распространяются, а также их миметическая функ-
ция в кинонарративе, на основании которой они взаимо-
действуют с изображением.

Д. В. Бакиров рассматривает нереализованный сце-
нарий С.  М.  Эйзенштейна «Американская трагедия» 
по  роману Теодора Драйзера как уникальный феномен 
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прогнозируемого режиссером звукового решения филь-
ма. Исследование текста сценария показывает, насколь-
ко творчески оригинальным и далеко опередившим свое 
время было художественное мышление великого киноре-
жиссера.

С. М. Федорова пытается с позиций интертекстуаль-
ного подхода проанализировать историко-культурные 
аллюзии в  фильме Д. Кроненберга «М. Баттерфляй», 
возникающие в  связи с  характером закадровой музыки 
и с различными оперными традициями – национальной 
китайской и музыкальным театром веризма с маэстро 
Джаккомо Пуччини во главе. Устанавливается, что ра-
бота режиссера над музыкальным решением в фильме 
позволяет концептуализировать и раскрыть подлинный 
смысл событий, происходящих по действию.

Н. Г. Кононенко интересует мифотворческий потенци-
ал, которым обладает музыка в фильмах А. Тарковского. 
Автор не  только раскрывает сугубо этнокультурную или 
историческую семантику звучащего в фильмах музы-
кального материала, как авторского, так и цитируемого, 
но и показывает тяготение режиссера к использованию в 
своих кинопроизведениях сакральных и метафизических 
аспектов музыкальных звучаний.

Все авторы этого раздела ставят перед собой практи-
чески одну задачу: понять, какова выразительная роль 
шумовых и музыкальных приемов в раскрытии художе-
ственных идей режиссера-автора.

Третий раздел – «Из истории становления звукового 
кино». Первые две из них в полной мере можно отнести 
к истории кино. В статье А. В. Гусева изучаются предпо-
сылки – экономические, эстетические, внутрикорпора-
тивные – перехода от немого кино к звуковому во Фран-
ции. С.  В.  Хлыстунова предлагает вниманию читателей 
очерк, посвященный истории формирования шумов как 
компонента звукового решения фильма в зарубежном 
кино. Завершающая коллективный труд развернутая ра-
бота А. И. Андреева – несколько иная по направленности: 
ее можно обозначить как «история киномысли». Это ис-
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следование со всей наглядностью показывает, какая по-
знавательная и методологическая дистанция разделяет 
традиционную для киноведения область исследования 
«звук в кино» от заявляемой и разрабатываемой в настоя-
щем издании проблематики «звуковое решение фильма». 
Автор в исторической последовательности представляет 
наиболее значимые концепции, осмыслявшие введение 
звука в кино и его взаимодействие не только с важней-
шими элементами фильма – киноизображением и драма-
тургией, но также и с историко-контекстуальными фак-
торами, порождавшими специфические стили в «мысли 
о кино» и актуальные тенденции проблематизации этого 
вида искусства.

Редколлегия и авторы надеются, что настоящее изда-
ние сыграет свою скромную роль в преодолении лакуны в 
отечественном киноведении, каковой является проблема-
тика, связанная со звуковым решением фильма.

Л. Н. Березовчук
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I. Практика создания звукового решения фильма

I. The practice of creation sound solution of film
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В. Персов и И. Евтеева на перезаписи фильма «Арвентур»

Фото Х. Кудряшова
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