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Александр Тавризян

КОМПОЗИТОРСКИЕ ТЕХНИКИ В КИНОФАНТАСТИКЕ  
  

 

С конца XX в. и по настоящее 
время растет количество фильмов 
в различных поджанрах фантастики: 
фэнтези, научной фантастики, мисти-
ческих триллеров, фильмов с элемен-
тами магического реализма и других. 
Специалисты (сценаристы, операторы, 
режиссеры, композиторы), работаю-
щие в этом жанровом направлении, 
разрабатывают новые техники выра-
жения фантастического, либо перера-
батывают приемы, испытанные в сти-
левых направлениях различных эпох: 
экспрессионизме, модернизме, ро-
мантизме, готике, а также присущие 
фольклорным и архаичным мифопо-
этическим текстам. Поиск способов 
выражения фантастического проис-
ходит как интуитивно, так и с созна-
тельным обращением к мифопоэти-
ческому языку, — известно участие 
американского религиоведа Дж. Кэм-
пбэлла и даже изучавшего мифологию 
К. Юнга в проектах массового кине-
матографа1 .

Неудивительно, что в настоящее 
время существует множество статей 
и исследований, посвященных эстети-
ке фантастики. Большинство из них, 
в том числе те, что посвящены музыке 
и кинокомпозиторским техникам, как 
правило, либо рассматривают вопрос 
с точки зрения развития технологий2, 
либо ограничиваются обзором сложив-

шегося в конкретных поджанрах лек-
сикона [4].

В результате из поля зрения вы-
падают общие для эстетики фантасти-
ческого жанра элементы, связанные 
с его структурой. Между тем в лите-
ратуроведении давно существует фун-
даментальное исследование фантастики 
Ц. Тодорова [5], выявляющее клю-
чевые для жанра особенности. Целью 
данной статьи является рассмотрение 
современных кинокомпозиторских тех-
ник с точки зрения общих для мно-
гочисленных направлений и поджанров 
фантастики особенностей.

Ключевой элемент  
фантастического жанра
В качестве жанрообразующего при-
знака фантастики Ц. Тодоров вы-
деляет раздвоенность, нахождение 
на стыке между двумя парадигмами: 
«фантастическое — не автономный 
жанр, а скорее граница между двумя 
жанрами: чудесным и необычным» [5, 
38] . «Чудесное» — это признание 
объективного существования сверхъ-
естественного, как в волшебной сказ-
ке, а «необычное» — реалистическая 
парадигма, в которой всякая фанта-
смагория разоблачается как стечение 
необычайных обстоятельств. 

Жанр фантастического балансирует 
на грани чудесного и реалистического, 
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и его основная проблематика рождает-
ся от напряжения между этими про-
тивоположностями, от загадки, требу-
ющей разрешения (в этом он близок 
жанру детектива). «В произведении 
фантастического жанра должно при-
сутствовать сомнение» [5, 72]: правда 
ли фантастическое существует, или это 
лишь иллюзия, сон, обман?

Фундаментальное свойство фанта-
стики мы можем назвать, по анало-
гии с музыкой, диссонансом — тяго-
теющей к разрешению дисгармонией, 
в данном случае — между двумя 
смысловыми пластами3. Этот диссо-
нанс по-разному воплощается в под-
жанрах фантастического4, но он всегда 
присутствует.

Возможности киномузыки
Фантастическое связано с давно инте-
ресующей исследователей киномузыки 
проблематикой кадровой (диегиче-
ской) и закадровой (недиегической) 
музыки5 .

Интересно, что в англоязычном му-
зыковедении появился термин «фанта-
стического разлома» («fantastic gap») 
[9], описывающего разрыв между ди-
егическим и недиегическим. Преодо-
ление этого «разлома» всегда привле-
кает внимание зрителя и всегда имеет 
семантическую значимость [9, 186], 
часто порождает фантастическую об-
разность («magical meaning») [9, 187] 
и вызывает «дестабилизирующий эф-
фект смены точки зрения»6 .

Перемещение музыки между ка-
дровым и закадровым простран-
ством — это нарушение правил нар-
ратива, игра нарративом. Эта игра 
образует как бы еще одно повествова-
ние поверх основного, включает новую 
точку зрения: взгляд на произведение 

и на сам акт его рассказа со сторо-
ны. Эта игра как бы разоблачает пе-
ред зрителем фигуру повествователя 
(нарратора) и приглашает к игровому 
общению: угадывать, обманываться, 
удивляться, спорить с рассказчиком. 
Такой жест (можно назвать его пер-
формативным7) мгновенно ставит 
«проблему единства произведения» [5, 
39] и может служить созданию «фан-
тастического» диссонанса8 .

На примерах музыки к фантасти-
ческим фильмам рассмотрим компози-
торские техники, образующие поэтику 
фантастического жанра в саундтреке.

Общие замечания о фильме  
«Вечное сияние чистого разума» 
(2004) и его саундтреке 
Фильм «Вечное сияние чистого разу-
ма» (Eternal Sunshine of the Spotless 
Mind, 2004) был создан режиссе-
ром Мишелем Гондри и сценаристом 
Чарли Кауфманом. Музыку к филь-
му написал Джон Брион, известный 
американский композитор-самоучка, 
мультиинструменталист, успешный 
рок- и поп-музыкант.

В сценаристе Ч. Кауфмане зрите-
ли и публицисты неоднократно отме-
чали способность «через обыденное 
описывать невероятное» [13] — соз-
давать произведение фантастического 
жанра с минимумом элементов «чу-
десного». В связи с этим особую роль 
в его фильмах играют финалы, в ко-
торых фантастическое оказывается 
чудесной частью реальности или ему 
дается рациональное объяснение. Ка-
уфман получил известность за такие 
«разоблачения», «Kaufman reveals» (то 
есть обнаружения реалистической по-
доплеки «фантастического» явления), 
как и за обратный прием — обман 
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зрителя, ожидающего «разоблачения» 
[14] (когда фантастическое явление 
оказывается действительно манифе-
стацией чудесного мира и необъяснимо 
с рациональной точки зрения).

М. Гондри стал одним из режис-
серов, перешедших от работы над 
клипами к полнометражным «незави-
симым»9 фильмам10. Сам Гондри го-
ворит, что именно музыкальные ви-
део являются «идеальным медиумом 
для исследования движения и геоме-
трии»11, что затем можно применять 
в полнометражном фильме.

Композитор Дж. Брион также уко-
ренен в современной эстрадной му-
зыке, являясь исполнителем, автором 
и продюсером различных современ-
ных коллективов. Он описывает свой 
подход к сочинению саундтрека как 
к написанию эстрадной песни без слов 
[17]. Это выражается во внимании 
Дж. Бриона к мелодии и гармонии, 
в первую очередь, и лишь затем — 
к инструментовке и специальным 
эффектам, а также в предпочтении 
рок- и поп-музыки другим моделям 
саундтреков.

Для нас важно также отметить, что 
в современной эстрадной песне и в ее 
визуальном выражении (клипе) клю-
чевая перформативная роль отдана 
музыке, которая главенствует над тек-
стом и видеорядом. Таким образом, 
в фильм «Вечное сияние чистого раз-
ума» от начала заложена высокая пер-
формативная роль музыки.

Краткий синопсис фильма 
Джоэл Бэриш, одинокий меланхолик сред-
него возраста, однажды пропускает работу, 
поддавшись непонятному порыву отправить-
ся на прогулку. Он встречает девушку по 
имени Клементина (Клэм), у них начина-

ется роман. Однажды после ссоры Джоэл 
пытается извиниться перед Клэм, но она 
не узнает его, так как стерла себе память. 
Чтобы пережить потерю, Джоэл решается 
на ту же процедуру.

Команда врачей прибывает ночью к не-
му домой и начинает стирать Клэм из па-
мяти спящего Джоэла12. Во сне Джоэл 
с ужасом наблюдает гибель приятных вос-
поминаний. Наконец он понимает, что хочет 
остановить процедуру, находит в своей па-
мяти Клэм и пытается спрятать ее там, где 
ее не найдут врачи.

Джоэлу удается договориться в сво-
ей памяти с Клэм, где им встретиться. На 
следующее утро после удаления памяти он 
пропускает работу и, поддавшись непонят-
ному порыву, отправляется на прогулку. Он 
встречает девушку по имени Клементина, 
у них начинается роман.

Композиция Theme
Открывает фильм композиция Theme 
(0:37–3:30) с продолжительной экс-
позицией главного героя через его 
внутренний монолог и экранные дей-
ствия. Джоэл сперва погружается 
в свою рутинную, несколько безыс-
ходную повседневность, затем подда-
ется импульсу вместо работы поехать 
прогуляться. На прогулке ему холод-
но, грустно и все так же одиноко.

Здесь возникшая «странность», 
причуда героя только подчеркивает 
рутинность и банальность его жиз-
ни — даже импульсивное действие 
оказывается бесплодным, бессмыс-
ленным. Theme подчеркивает это 
постоянным возвращением в минор-
ную тонику g-moll (пример 1, так-
ты 1–3). Фортепианный мотив тя-
нется к мажорной гармонии, но тут 
же возвращается в минор. Наконец 
ему удается «взлететь» (пример 1, 
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такты 4–5), но мелодико-гармони-
ческое развитие продолжается лишь 
семь тактов, после чего возвращает-
ся остинатный минорный мотив. На 
нескольких таких взлетах/падениях 

построена вся композиция. Ни одно 
действие героя не находит выраже-
ние в музыке, характеризованы ис-
ключительно его душевные мечта-
ния и одиночество.

Пример 1. Композиция Theme

Второй элемент — постоянно при-
сутствующая педаль из перевернутых 
и искаженных сэмплов. Педаль ими-
тирует звучание заевшей пластинки 
с характерным «плывущим»13 зву-
ком. Этот неуклюжий и искаженный, 
остинатный и навязчивый (он повто-
ряется на протяжении всей трехми-
нутной сцены) звук передает образ 
зацикленности, топтания на месте, 
а с мажорной гармонией — жажды 
изменений.

Ближе к финалу фильма (1:33:30) 
следует почти точное повторение это-
го эпизода и звучит та же музыка, 
однако она вступает с задержкой — 
рассказчик словно бы запоздало вспо-
минает о ней. В этот момент зритель 
явно считывает жест нарратора и со-
ответственно реагирует: «Да, я это 
уже видел, это уже слышал, и я те-
перь догадываюсь, что будет дальше! 

Но, меня обманули, — показав как 
начало то, что на самом деле является 
концом, — не обманут ли теперь мои 
ожидания?»

«Фантастический диссонанс» здесь 
образуется не гротескностью и фанта-
стической образностью самой музыки, 
а ее местоположением, перформативной 
демонстрацией, прямым жестом пове-
ствователя, обращенным к зрителю.

Сцена Phone Call
Композиция Phone Call звучит 
в эпизоде первого неловкого свида-
ния главных героев. Ее яркий роман-
тический образ противопоставляется 
блеклой обыденности начала эпизо-
да: Джоэл оказывается дома у Клэм, 
где все под стать их неловкости — 
обшарпанные обои, огромный неу-
клюжий обогреватель за диваном, 
неприбранная квартира. Все это по-
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пытки изобразить романтический ве-
чер с помощью приглушенного света 
и алкоголя, экзотической и неумест-
ной индийской эстрадной музыки14 . 
Здесь продолжается нарочито-реа-
листическое изложение жизни геро-
ев, из которого не удается вырваться 
привычными способами «романтиза-
ции» действительности.

Ситуация изменяется, когда Джо-
эл оказывается на улице. Клэм кричит 
вслед Джоэлу в ответ на предложение 
перезвонить ему и поздравить с днем 
св. Валентина, он улыбается и идет 
к машине, несколько раз оборачива-
ясь. Эта неожиданная близость геро-
ев подчеркивается визуальным рядом 
и музыкой. Свет, который был холод-
ным и неуютным в доме Клэм, стано-
вится теперь теплым светом уличных 
фонарей. Кружащийся у фонарей снег 
создает атмосферу праздника. Вместо 
близких планов в квартире, где герои 

«не умещались» в кадре, Джоэл пока-
зан в полный рост, свободно, разма-
шисто шагая.

В этот момент вступает Phone 
Call. Это — яркий пример «песни 
без слов», в котором, по словам Дж. 
Бриона, проявляются черты авторско-
го подхода. Композиция начинается 
с остинато двух гитар (а точнее, ги-
тарных сэмплов), параллельно игра-
ющих арпеджио (пример 2). Вместе 
они образуют волнообразное движе-
ние от тонического нонаккорда Ges9 
к обращению доминантового нонак-
корда, создавая характерное для пост- 
рока меланхоличное остинато. Поверх 
остинато две виолончели и контрабас 
из полифонически налагаемых друг 
на друга коротких мотивов постепен-
но образуют мелодию и гармоническое 
развитие с отклонением в параллель-
ный es-moll и возвращением к мажор-
ной тонике.

Пример 2. Phone Call. Арпеджио гитар

Яркое мелодико-гармоническое раз-
витие в фильме впервые совпадает со 
внутренним состоянием персонажей 
(ощущение счастья, прекращение одино-
чества), их действиями, сюжетным по-
воротом (герои познакомились и сбли-
зились).

Происходит ситуация, типичная 
для жанра мюзикла: персонаж как бы 
начинает «слышать» закадровую му-
зыку (или закадровая музыка игра-
ет специально для него) — в мю-

зикле он начинает петь, танцевать, 
ритмично двигаться15, а здесь герои 
как бы заражаются настроением му-
зыки. Этот эффект подчеркнут тем-
бром и фактурой. Гитарные остинато 
явно отсылают к эстрадному жанру. 
Их тембру уделено особое внима-
ние — Дж. Брион использовал ред-
кий старый электронный инструмент 
(сэмплер) «Talentmaker» [20]. Это 
позволило воспроизвести несколько 
искаженный, плывущий, шипящий ре-
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тро-звук. Такой тембр придает музы-
ке особую сентиментальную, носталь-
гическую окраску, а также сочетается 
с измененным, но приятным звуком 
голоса Клэм в телефонной трубке. Не 
менее важно, что композиция стили-
стически похожа на вступительную 
часть («интро») эстрадной песни, 
и потому зритель в этот момент как 
бы перестраивается на восприятие му-
зыкального клипа, где видеоряд будет 
целиком подчинен музыке. 

Происходит «прыжок» музыки че-
рез «фантастический разлом». В му-
зыке возникает ощущение волшеб-
ства и чуда, которое подхватывается 
видео рядом. Герои в свое первое сви-
дание идут на замерзший пруд и, лежа 
на льду, смотрят на звезды. Этот кадр 
стал символом фильма: двое людей, 
словно подвисшие в воздухе, между 
небом и землей (пример 3). Как вы-
ражение этого неземного счастья их 
встречи вновь вступает Phone Call .

Пример 3. Кадр-эмблема фильма

Здесь фантастическое служит вы-
ражению чуда встречи, как нередко 
происходит в романтических фильмах: 
мюзиклах, мелодрамах, драмах, роман-
тических комедиях.

Сцена Main Title
Далее в качестве анализа предлага-
ется сцена, в которой фильм впервые 
жанрово «раздваивается» (17:38–
19:30), — музыка и титры «открыва-
ют» фильм спустя 17 минут после его 
начала. 

Синопсис сцены на стыке эпизодов
После ночного свидания на льду Джо-
эл подвозит Клэм до дома и ожидает ее 
в машине. Среди утренних городских шу-
мов пробивается какой-то тревожный звук, 
напоминающий сигнализацию. <...> Экран 
гаснет, шум утреннего города отступает. 
Ночь. <...> Джоэл за рулем. Он рыдает, 
словно ребенок. Начинаются титры, Джоэл 
едет по дождливому ночному городу, про-
должая плакать.

Кадровая музыка: песня Everybody’s 
Gotta Learn Sometime.
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Джоэл вытаскивает кассету из приемни-
ка, и музыка обрывается.

Закадровая музыка: Main Title.
Джоэл выбрасывает кассету на улицу, 

паркуется возле дома. За Джоэлом, иду-
щим от машины к дому, следят двое, слыш-
ны обрывки их диалога. Джоэл заходит 
в подъезд дома.

Здесь появляются элементы харак-
терного для фантастики композицион-
ного «расщепления», вплоть до разры-
ва в цепи событий фильма. 

В начале сцены зритель видит 
экранный мир глазами главного ге-
роя — Джоэл опять «поет», и ком-
позиция Everybody’s Gotta Learn 
Sometime вновь звучит на стыке ка-
дровой и закадровой музыки. Но за-
тем происходит перемена, начинается 
собственно фантастическое: точка зре-
ния фильма переходит от первого лица 
(персонажа) к нейтральному третьему 
лицу (повествователю), свидетельству-
ющему, что с героем начинает проис-
ходить нечто необычное16 .

Событийный разрыв, неожиданная 
смена точки зрения и новый, неопре-
деленный характер музыки оказыва-
ются знаками некой тайны, пока не 
проявленной в фильме. С этого мо-
мента фильм начинает разворачиваться 
в совершенно новом жанре фантасти-
ческого повествования, с элементами 
как комедии, так драмы и триллера. 

Следует отметить, событийный 
разрыв в начале фильма не привле-
кает столь сильно внимания зрите-
ля, ожидающего объяснения позднее. 
А визуальный элемент по-прежнему 
разрешим в жанре комедии, где часто 
имеют место разного рода детектив-
ные и приключенческие истории, часто 
карнавально, пародийно обыгранные. 

В результате ключевую роль в форми-
ровании «фантастического» диссонанса 
играет музыка.

Композиция начинается с восходяще-
го остинатного арпеджио арфы на ак-
корде Cm в первой октаве (пример 4, 
такты 1, 2). Темп (~135 bpm17), высо-
кий регистр, минор и настойчивое по-
вторение маленькой однообразной фигу-
рации мгновенно передают напряжение, 
тревогу.

Тембр и фоноколористика18 здесь 
также имеют большое значение. Арфа, 
благодаря сверкающему, изобилующе-
му высокими частотами тембру и дол-
гому отзвуку свободно вибрирующих 
струн, часто используется как знак 
таинственного и волшебного (подобно 
тому, как в визуальном ряду исполь-
зуется мерцающее освещение без ви-
димого источника света). Близкая ми-
крофонная запись подчеркивает атаку 
струны и создает особую близость, 
интимность — инструмент звучит не-
громко, но очень отчетливо. Ревербе-
рация окутывает тембр виртуальной 
акустикой, создавая образ таинствен-
ного большого пространства.

Эти музыкальные знаки подчерки-
вают совершенно новые знаки в визу-
альном ряду, которые иначе остались 
бы незамеченными и не прочитанными 
зрителем:

• сумеречная зимняя дорога (ми-
норный лад);

• блуждающие по машине холод-
ные отсветы фонарей (сверкающий 
тембр арфы);

• темнота и плохая видимость, круп-
ные планы внутри тесной машины / та-
инственное пространство реверберации.

Так с первых звуков музыка 
утверждает произошедшую смену 
жанровой парадигмы. Дальше появ-
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ляются мотивы кларнета (пример 4, 
такты 3, 4) и с ними — новые кра-
ски и смыслы: тембр деревянно-
го духового и партия от двухнотных 
остинатных наигрышей к клезмерным 
виртуозным гаммам, а затем простой, 
несколько насмешливой песенной 
мелодии с манерной низкой трелью 
в конце (пример 5). В следующем 

предложении вступает гобой, а низ-
кие деревянные духовые19 способству-
ют созданию нервозной, комичной 
и в то же время таинственной атмос-
феры: флейта и кларнет «проносятся» 
нисходящими хроматическими пас-
сажами, низкие инструменты игра-
ют отрывистый ямбический мотив из 
терций (пример 6). 

Пример 4. Main Title. Начало сцены

Пример 5. Main Title. Мелодия кларнета

Пример 6. Main Title. Второе предложение
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Пример 7. Main Title. Кода

Такое же смешение комического 
и таинственного происходит в гармо-
нии. Мерцающие у кларнета a/ a и d  
то добавляют светлых красок (Es — 
лидийский, C — дорийский), то сгуща-
ют «темноту» гармонии (неаполитанская 
ступень Des, C — фригийский).

Композиция завершается в мрач-
ных тонах: на минорной тонике в уз-
ком расположении, в нижнем регистре 
с угрожающим «рыком» низких дере-
вянных духовых (пример 7). Замед-
ление подчеркивает зловещую торже-
ственность коды. В визуальном ряду 
в этот момент за Джоэлом следует 
машина с двумя неизвестными зрите-
лю преследователями. Уходящий вверх 
тембр арфы и неуверенные молодые 
голоса создают ощущение некой не-
ловкости, нелепости происходящего. 
Таким образом, в самой композиции 
есть элементы фантастической поэти-
ки: в виде гротеска, сочетания страш-
ного и смешного, серьезно-пугающего 
и комически-нелепого20 . 

Помимо этих чисто музыкаль-
ных элементов само включение му-
зыкальной композиции в сцену осу-
ществляется в рамках фантастической 
поэтики. Композиция вводится ярким 
перформативным жестом с переме-
щением музыки между кадровым 
и закадровым содержанием. Первые 
кадры нового акта с плачущим в ма-
шине Джоэлом сопровождаются ти-
трами и печальной в тон сцене песней 
Everybody’s Gotta Learn Sometime . 
Песня в этих обстоятельствах без-
оговорочно воспринимается зрите-
лем как заглавная музыкальная тема 
и как закадровая музыка. Спустя не-
сколько секунд после начала сцены 
установившаяся событийная логика 
переворачивается: Джоэл вытаскива-
ет кассету из приемника и песня пре-
рывается. Образуется неожиданный 
смысловой диссонанс, который за-
тем подхватывается и подчеркивается 
внутренним диссонансом и гротеском 
Main Title . 
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Кроме того, звучание этой му-
зыки становится явным, открытым 
жестом повествователя (условной 
фигуры, источника нарратива). По-
вествователь как бы разоблачается 
неожиданным разрушением «четвер-
той стены»21, и с ним разоблачается 
нарратив как условная и обуслов-
ленная игра. Затем повествователь 
предлагает зрителю новую загадоч-
ную, детективную, фантасмагориче-
скую историю.

Итак, мы рассмотрели три ситу-
ации «фантастического диссонан-
са» в фильме с активным участием 
в них киномузыки. Интересно, что 
необычность, гротескность, «фанта-
стичность» музыки во всех них игра-
ет незначительную роль. Бесспорно, 
существует особая музыкальная сти-
листика, характерная для фантасти-
ческой образности. Ее свойство — 
смысловой диссонанс в рамках самой 
себя, что выражается в гротескных22, 
карнавальных23, сюрреалистических24 
девиациях. Такая музыка может 
выражать фантастический «погра-
ничный» мир, где «граница между 
физическим и ментальным, меж-
ду материей и духом, между вещью 
и словом перестает быть непроница-
емой» [5, 95]. Она позволяет под-
держивать это «колебание» между 
двумя композиционными жанровы-
ми структурами внутри произведе-
ния, так как содержит и чисто му-
зыкальные элементы фантастической 
поэтики: тот самый общий для фан-
тастического и детективного жанра 
гротеск, характер неопределенности, 
тайны, загадки.

В рассмотренных примерах лишь 
в Main Title звучат перечисленные 
элементы (например, неожиданные 

фантасмагорические гармонические 
переходы, хроматические пассажи 
и волшебный верхний регистр арфы). 
В процессе развития фильма, по ме-
ре накопления фантастических эле-
ментов в визуальном ряду (спецэф-
фектов, фантастических декораций 
и предметов) гротеск в музыке вы-
ступает в роли полисмыслового знака. 
Противоречия уходят и устанавли-
вается жанр чудесного. Поэтому во 
всех рассмотренных ситуациях бóль-
шую роль играет перформативный 
жест — местоположение музыки, ее 
синхронизация с видеорядом. В этом 
сказывается значительная разница 
фантастического жанра (чаще всего 
сейчас проявляющегося в триллерах, 
детективах, драмах) от другого, нося-
щего название «фантастика»25, но на 
самом деле чудесного жанра (эпиче-
ское фэнтези и фантастика, боевики 
и кинокомиксы).

Одной из главных перформативных 
кинокомпозиторских техник являет-
ся пересечение музыкой «фантасти-
ческого разлома» между закадровым 
и кадровым пространством, как 
в композиции Phone Call. Для этих 
пересечений уже существует ряд на-
работанных техник, подчеркивающих 
и вписывающих их в тело фильма: 
точки синхронизации с визуальным 
рядом (Джоэл останавливает музы-
ку в кассетной магнитоле)26, эффект 
«песни» или мюзикла (персонаж нео-
жиданно начинает взаимодействовать 
с закадровой музыкой).

Другая техника — смена кинемато-
графической точки зрения с помощью 
музыки.

Из работы Дж. Бриона над дан-
ным саундтреком видно, что в насто-
ящее время композиторские техники 
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кинокомпозитора пополняются из об-
ласти «музыкальной режиссуры» или 
«музыкальной редактуры»27. Именно 
это позволяет композитору работать 
не столько над саундтреком, сколько 

над музыкальным и звуковым обра-
зом всего фильма. Такие возможно-
сти особенно продуктивны в работе 
над фильмом «сложного» фантастиче-
ского жанра.
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ПРИМЕЧАНИЯ
1. Дж. Кэмпбэлл и К. Юнг создали сценарий к американскому фэнтези-фильму «Темный 

кристалл» (The Dark Crystal, 1982). Также Дж. Кэмпбэлл был консультантом Дж. Лукаса 
в работе над сценарием «Звездных войн».

2. Особенно часто такие исследования предпринимаются не теоретиками, а практиками — 
композиторами, музыкантами, пытающимися воспроизвести эти техники [1; 2], но существуют 
и теоретические работы [3]. 

3. Жанры необычного и чудесного могут иметь много общего, но не сходятся по смыслу, 
придаваемому фантастическим образам. Если утверждается один жанр, другой неизбежно вы-
тесняется.

4. Интересно, что это свойство касается фантастических жанров по всей «шкале» между 
необычным и чудесным. Так, в «необычном» жанре детектива часто обыгрывается мотив ра-
зоблачения сыщиком хитроумного преступника, стоящего за якобы сверхъестественным престу-
плением. А в «чудесном» жанре фэнтези-фильма или волшебной сказки то и дело встречаются 
иллюзии и превращения, разоблачающие и травестирующие то, что казалось явлением могучей 
сверхъестественной силы.

5. Этой проблеме, например, посвящены исследования киномузыки К. Горбман [6], француз-
ского киноведа М. Шиона [7, 66–94], американского кинорежиссера и киноведа Р. Олтмэна 
[8, 67].

6. «Destabilizing effect of experiencing the shift of perception» [9, 190].
7. Перформативным в лингвистике, философии, искусствоведении и культурологии называет-

ся высказывание, воздействие которого на референта совпадает с его произнесением, например, 
отдание приказа, произнесение клятвы и обещания [10, 31; 11].

8. Знаменитый итальянский киновед Ф. Касетти, утверждает, что такая открытая перформа-
тивность является характерным свойством вообще всякого кинофильма, сочетающего «и то, как 
экранные изображения (и звуки) бесстыдно захватывают наши органы чувств, и то, в какой мо-
мент они дают нам осознать, что именно мы смотрим, и осознать сам факт того, что мы смотрим 
это» («both that moment when images (and sounds) on a screen arrogantly engage our senses and also 
that moment when they trigger a comprehension that concerns, reflexively, what we are viewing and the 
very fact of viewing it») [12] — то есть, что перед нами фильм, а не реальность (примеч. автора 
статьи).
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9. «Инди»-фильмы (от англ. independent «независимый») — профессиональные художе-
ственные фильмы, которые производятся в значительной или полной мере вне системы основных 
киностудий. «Инди» отличаются по содержанию, стилю и приемам, так как режиссер и сцена-
рист обладают значительно большей свободой от стилевых канонов, жанровых правил и имеют 
возможность экспериментировать.

10. М. Гондри занимался созданием видеоклипов для таких артистов и коллективов, как 
Björk, Radiohead, Beck, White Stripes.

11. «Gondry describes the music video as “the perfect medium to do kinetic or geometrical research” 
which can then be applied to feature films» [16]. 

12. Сцены стирания памяти героя решены в сюрреалистической стилистике, сочетающей несо-
четаемые элементы: в кадрах перемешиваются декорации, персонажи (в том числе и сам главный 
герой удваивается в кадре) и реплики из разных сцен и эпизодов фильма, экспрессивно исполь-
зуется свет, с помощью специальных эффектов гротескно искажаются лица и пространство.

13. В звукорежиссуре используется термин детонация — «плавание» звука по высоте, воз-
никающее иногда в виниловых или пленочных записях из-за сбоев в скорости воспроизведения 
или физической деформации носителя.

14. Звучит Lata Mangeshkar, Mohammed Rafi — Wada Na Tod, Mera Man Tera Pyasa.
15. Исследование пересечения «фантастического разлома» в жанре мюзикла можно найти 

у американского режиссера и киноведа Р. Олтмэна. [8, 67].
16. Именно повествование от третьего лица характерно для чудесного жанра, например, для 

волшебной сказки, где сверхъестественное не должно вызывать сомнений и казаться плодом 
воображения персонажа (что произошло бы в случае повествования от первого лица) [5, 72].

17. BPM (от англ. beats per minute «удары в минуту») — способ измерения темпа музыки 
в количестве ударов музыкального метра в минуту.

18. Фоноколористика — технология звукозаписи и обработки звука [21].
19. Вероятно, это тембры синтезатора Talentmaker, как и гитара в Phone Call.
20. Интересно, что в соответствии с нашей концепцией близости фантастического и детек-

тивного жанров, данная тема очень похожа по характеру на основную тему сериала «Чисто 
английское убийство» (Midsommer murders, 1997–2018), созданную композитором Джимом 
Паркером.

21. «Четвертой стеной» называется условная граница между зрителем и экранным или сцени-
ческим миром. «Ломка четвертой стены» — понятие, обозначающее непосредственное обращение 
экранного или сценического героя (либо автора в литературном произведении) к зрителю.

22. Например, в гиперболизации — чрезмерной простоте или сложности мелодии и гармо-
нии, в подчеркнутой «телесности» — экмелике и модализмах в мелодике и гармонии, искаженных 
звукозаписью и обработкой тембрах или использовании конкретных звуков. 

23. Например, в создании абсурдных стилей и полистилистик, инструментовках с нарочито 
экзотическим выбором тембров.

24. Сочетающих черты и техники, несочетаемые с точки зрения стиля, смысла, вкуса.
25. В англоязычном мире известного как «научная фантастика» — science fiction (sci-fi), либо 

«фэнтези» — fantasy.
26. Французский исследователь звука в кинематографе М. Шион отмечал точки особой 

семантической насыщенности киномузыки там, где происходит неожиданное совпадение музыки 
и видеоряда [7, 58]. Эти «точки синхронизации» соединяют закадровое и кадровое пространство 
в единой поэтической рифме, значимой для смысла фильма.

27. На Западе эта профессия называется «music editor». В настоящее время кинокомпо-
зиторы либо берут на себя часть задач музыкального редактора, определяя положение музыки 
в фильме, либо работают с ним в тесном сотрудничестве [22].


