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В СОЗДАНИИ ЭСТЕТИЧЕСКОГО ПРОСТРАНСТВА КИНОФИЛЬМА
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В течение последних трех десятилетий произошли квалитативные изменения и усовершенствова-
ния техники и технологий звукозаписи в кинопроизводстве, существенно повлиявшие на качество зву-
чания кинофильмов, и, следовательно, на восприятие зрителей. Звук стал одним из важнейших средств 
художественной выразительности в современном кинематографе, оказав воздействие на эстетическую 
форму кинопроизведения. Быстрое развитие цифровых технологий позволило зрителю по-новому, 
со всей силой психологических переживаний и чувственных ощущений воспринять глубину и разноо-
бразие акустического и художественно-эстетического пространства фильма. Однако сложившаяся си-
туация в кинопроизводстве обнаруживает и ряд актуальных для искусства кино проблемных областей, 
среди которых: вопрос паритета акустических и эстетических параметров звука кинопроизведения; 
роль звуковой составляющей киноформы в оценке художественного качества картины; расчет соот-
ношения психофизиологического, эмоционально-чувственного и интеллектуального аспектов зритель-
ского восприятия элементов фонограммы фильма в творческом процессе ее создания и др. Одному 
из таких актуальных вопросов – роли звука в создании эстетического пространства в современном 
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кинофильме – посвящена данная статья. Целью проведенного анализа было выявить возможности 
современных многоканальных форматов звукозаписи в создании не только звуковых «киноаттракци-
онов», но и осмысленных, эстетически значимых аудиовизуальных пространств, в частности, на при-
мере фильма «Гравитация», созданного в формате Dolby Atmos. Анализ эволюции звуковых форматов 
звукозаписи при кинопроизводстве и воспроизведения фонограммы при кинопоказе устанавливает 
прямую взаимосвязь между стадиями развития техники и технологии звукозаписи/звуковоспроиз-
ведения и изменениями в художественном языке кинематографа. Результаты анализа приводят к по-
ниманию того, что даже в настоящее время, в условиях расцвета звуковых технологий, актуальными 
остаются слова великого режиссера С. М. Эйзенштейна, который писал о необходимости постоянного 
творческого поиска уникального звукозрительного образа в контексте своего времени и конкретной 
художественной формы. 

Ключевые слова: современное киноискусство, звукорежиссура кино, многоканальные форматы 
звукозаписи и воспроизведения звука, иммерсивный звук, киномузыка.

THE MEANING OF NEW SOUND TECHNOLOGIES 
IN THE CREATION OF THE MOVIE’S AESTHETIC SPACE

Rusinova Elena Anatolyevna, PhD in Art History, Associate Professor, Vice-Rector for Science Research, 
Department Chair of Sound Direction, Russian State University of Cinematography named after S. Gerasimov 
(Moscow, Russian Federation). E-mail: vgik_sound@mail.ru

During the last three decades, there have been qualitative changes and improvements in recording technics 
and technologies in the fi lm industry, which have noticeably affected the sound quality of movies and, conse-
quently, the perception of the audience. Sound has become one of the most important resources of artistical 
expressiveness in contemporary cinema, having infl uenced the aesthetic form of fi lm. The fast development of 
digital technologies has allowed the viewer to perceive the depth and variety of the acoustic and artistic aes-
thetic space of the fi lm in a new way, with all the intensity of psychological and sensual impressions. However, 
the current situation in the fi lm industry also reveals a number of problem areas relevant to the cinema art. 
Аmong them: the question of parity of acoustic and aesthetic parameters of the fi lm sound; the meaning of the 
sound component of the fi lm form in evaluation of the picture’s art quality; estimation of psycho-physiological, 
emotionally sensual and intellectual aspects of the audience’s perception of the elements of the fi lm phonogram 
in the creative process, etc. This article is devoted to one of these topical issues: the meaning of sound in the 
creation of aesthetic space in a contemporary fi lm. The purpose of the analysis was to reveal the possibilities 
of new multi-channel recording formats in creating not only sound ”movie attractions” but also meaningful, 
aesthetically signifi cant audiovisual spaces, in particular, using the example of the fi lm “Gravity” created in 
Dolby Atmos format. The analysis of the evolution of sound recording formats in the process of fi lm produc-
tion and the reproduction of a phonogram establishes a direct relationship between the stages of the develop-
ment of sound recording/sound reproduction technologies and changes in the artistic language of the cinema. 
The results of the analysis lead to understanding that even at the present time, in the heyday of sound technolo-
gies, the words of the great director S.M. Eisenstein, who wrote about the need for constant creative search for 
a unique sound-visual image in the context of its time and a specifi c artistic form, remain relevant.

Keywords: contemporary fi lm art, fi lm sound, multi-channel sound formats, immersive sound, fi lm music.

Начиная с конца 1920-х годов, когда кине-
матограф стал звуковым, фонограмма является 
важнейшей неотъемлемой составляющей эстети-
ческой формы кинофильма как аудиовизуального 
экранного произведения. При этом на всем пути 

развития кинофонографии наблюдается прямая 
зависимость изменений в художественном языке 
кино от появления и освоения новых (для свое-
го времени) звуковых технологий, о чем писали 
уже первые практики и теоретики молодого ис-
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кусства кинематографа – Сергей Эйзенштейн [7], 
Рене Клер [5], Дзига Вертов [2], З. Кракауэр [6], 
Бела Балаш [1] и др. Изучение этих взаимосвя-
зей до сих пор является прерогативой немногих 
профессионалов, владеющих как практическими 
навыками в области звукорежиссуры, так и тео-
ретическим знанием истории кинофонографии, 
истории и теории кинематографа, мирового му-
зыкального искусства и целого ряда других дис-
циплин1. Таким образом, исследования в данной 
области предполагают междисциплинарный ме-
тодологический подход, только осваиваемый со-
временной кинотеорией. Сама тема влияния но-
вейших технико-технологических возможностей 
звукорежиссуры на создание эстетической формы 
кинопроизведения, а также на восприятие киноз-
рителей является почти неисследованной обла-
стью для теоретиков кино. В то же время открыва-
ющиеся почти безграничные возможности звука 
в формировании аудиовизуального пространства 
потенциально несут в себе и негативные факто-
ры: в частности, опасность «увлечения» техниче-
скими средствами в экранных искусствах в ущерб 
художественному качеству произведения, что де-
лает тему данной работы весьма актуальной.

Обращаясь к истории кинофонографии как 
необходимой фактологической базе исследова-
ния, необходимо отметить, что попытки пред-
ставить звучание столь же впечатляющим, как и 
изображение предпринимались с момента воз-
никновения звукового кино. С самых первых 
лет фонография развивалась по пути увеличения 
числа звуковых компонентов и усиления драма-
тургической роли в соответствии с режиссерской 
концепцией. Даже работая в основной системе 
монофонической звукопередачи, звукорежиссеры 
предпринимали попытки внедрения в кино двух-
канального стереозвука. Это открывало более ши-
рокие перспективы для творческого выражения: 
впервые появилась возможность передавать про-
странственное впечатление, приближая условия 
восприятия зрителем звука к естественным. 

Несмотря на то, что технические пробле-
мы стереофонической системы оказались труд-
но преодолимыми для кинематографа первых 

1  Один из наиболее авторитетных и цитируемых 
авторов в этой области – французский композитор и 
теоретик кино Мишель Шион, известный своей кон-
цепцией «аудио-видения» в кинематографе [12]. 

«звуковых» десятилетий, необходимо вспомнить 
слова Харви Флэтчера, главы Лаборатории Bell, 
который еще в 1933 году, спустя всего несколь-
ко лет с момента официального признания ки-
нематографа звуковым, предрек, что эволюция 
стереофонических систем, ориентированных на 
создание иллюзии «реалистичного» пространства 
в фонограмме, будет определяться увеличением 
числа источников звука при воспроизведении. 
Эксперимент был завершен уже к 1940 году, од-
нако, не будучи одобренным ни одной из ведущих 
голливудских киностудий, открытие осталось за-
бытым на долгие годы. 

Первым примером коммерческого исполь-
зования стереофонии в кино стала система 
«Fantasound», созданная специально для анимаци-
онного фильма Уолта Диснея «Фантазия» (1940) 
и ставшая предвестником стереозвука и много-
канальных систем в кинематографе. Фонограмма 
фильма была смикширована в четыре звуковые 
дорожки, три из которых воспроизводились че-
рез фронтальные громкоговорители, а четвертая 
управляла уровнями громкости трех фронталь-
ных и транслировала отдельные звуки через канал 
окружения в расположенные по стенам зала и на 
потолке громкоговорители. Кроме того, в «Фан-
тазии» активно применялось панорамирование 
отдельных групп инструментов оркестра. Фильм 
Диснея стал первой попыткой физически окру-
жить зрителя звуком путем создания единого про-
странства экранной истории и зрительного зала. 

О возможностях стереозвука как эле-
мента эстетической формы произведения и о 
трудностях его воплощения писал в то время 
С. М. Эйзенштейн (в связи с планировавшейся 
им постановкой «Валькирии» в Большом театре): 
«Я проектировал “звуковое объятие” аудитории, 
в которое должна была в самый патетический мо-
мент действия заключать зрителя вагнеровская 
музыка… Этот замысел мне не удалось осуще-
ствить, и я до сих пор об этом жалею. Подобный 
эксперимент позже произвел Дисней, который со-
вместно со Стоковским2 осуществил в нескольких 
театрах эффект “стереозвука” при демонстрации 

2  Леопольд Стоковский – американский дирижер. 
Для фильма У. Диснея «Фантазия» была осуществле-
на многомикрофонная запись музыки, исполнявшейся 
симфоническим оркестром под управлением Стоков-
ского. 
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“Фантазии”. <…> К сожалению, прием этот так 
и остался единичным случайным “аттракционом” 
и дальнейшего развития и разработки не полу-
чил» [9, с. 465]. 

Несмотря на пессимистичную констатацию 
Эйзенштейном ситуации с развитием стереофо-
нического звука в конце 1930-х годов, технологии 
продолжали развиваться и уже в следующем де-
сятилетии достигли впечатляющих результатов. 
Идентичный стереофонии эффект осваивался 
в широкоформатных кинофильмах. Пять громко-
говорителей размещались за экраном, а шестой, 
громкоговоритель эффектов, находился в тыло-
вой части зрительного зала. Он использовался 
в наиболее драматических сценах, для передачи 
необычных явлений, озвучивания сверхъесте-
ственных объектов. Позднее количество динами-
ков по тылу было увеличено, что позволило ки-
нематографистам реально «окружать» зрителей 
звуком. 

Одной из первых стала панорамная система 
«Cinerama» (1952), работавшая в специально по-
строенных кинотеатрах: изображение с трех ки-
нопроекторов выводилось на полукруглый экран 
больших размеров, за которым размещались пять 
фронтальных независимых акустических систем; 
также работал канал эффектов, который вруч-
ную управлялся киномехаником, «посылающим» 
в соответствующие тыловые (левый, правый 
и задний) громкоговорители отдельные сигналы. 
Именно для этой системы впервые в кинопроиз-
водстве применили многомикрофонную технику 
записи фонограммы, включающей оркестр и син-
хронные шумы. 

В 1950–1960-е годы появились и другие тех-
нологии широкоэкранного кино; они широко при-
менялись, но ни одной из них не было суждено 
стать стандартом в киноиндустрии. Изобретение 
Рэем Долби профессиональной системы шумо-
подавления, улучшившей соотношение сигнал/
шум, позволило зрителю услышать более каче-
ственный звук. Это обстоятельство дало толчок 
к созданию совершенно новой оригинальной 
системы звукопередачи, названной Dolby Stereo. 
В 1975 году состоялась премьера игрового филь-
ма «Листомания» (режиссер Кен Рассел), снятого 
в системе с матричным кодированием Dolby Ste-
reo, в основе которой лежала оптическая запись 
звука. 

Стабильность стереофонической картины
с физическим центром в больших кинотеатрах 
обеспечивалась тремя громкоговорителями по 
фронту; громкоговорители четвертого канала 
(эффектов) размещались по периметру зрительно-
го зала. Самые низкие частоты в каналах отделя-
лись при помощи фильтра и поступали на низко-
частотный громкоговоритель. Появление системы 
Dolby Stereo ознаменовалось стандартизацией 
кинотеатров для достижения качественной звуко-
передачи авторской фонограммы. Многоканаль-
ные системы звуковоспроизведения впервые обе-
спечили возможность панорамирования сигнала, 
тем самым добавив реализма и свободы движения 
источнику звука в кадре, с возможностью вывода 
его даже за пределы экрана. 

Развитию кинофонографии во многом спо-
собствовал кризис 1967–1980 годов традицион-
ной студийной системы, на смену которой при-
шло поколение режиссеров «Нового Голливуда». 
В этот период начался поиск новых звуковых ре-
шений, а как следствие, и новых систем передачи 
звуковой выразительности в кино. В прессе конца 
1970-х звучали определения данного кризиса как 
«второго пришествия звука»  [13, p. 34]. Общие 
тенденции тех лет – отказ от доминирующей му-
зыкальной иллюстративности, влияние приемов 
европейских кинематографистов «Новой волны» 
1950–1960-х годов, драматургическое использо-
вание фонов и эффектов.

Переломной картиной, соединившей в себе 
черты стилей «новой волны» и Голливуда, ста-
ла картина Джорджа Лукаса «Звездные войны» 
(1977). Вышедший следом фильм Френсиса Фор-
да Копполы «Апокалипсис сегодня» произвел 
на зрителей и на критиков не меньший эффект: 
«… <фильм> обратил на себя всеобщее внимание 
прежде всего в силу немыслимой ранее степе-
ни вовлеченности акустического пространства 
кинозала в происходящие на экране события. 
<…> Пространство зала становится местом лока-
лизации мощных взрывов, пулеметных очередей 
и соперничающей с ними “авторской музыки”; 
временами акустическая экспрессия ощущается 
зрителем на уровне шокирующей восприятие ося-
заемости» [4, с. 164–165].

В конце 1980-х годов получили распростра-
нение цифровые технологии, а в 1992 году Dolby 
Laboratories представила новую систему многока-
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нальной передачи звука – Dolby Digital в фильме 
«Возвращение Бэтмена (режиссер Тим Бертон). 
С точки зрения восприятия пространственного 
звука система Dolby Digital стала большим ша-
гом вперед по сравнению с ее предшественницей, 
системой Dolby Stereo: обеспечивалась передача 
естественного частотного баланса, фронтальные 
каналы стали абсолютно дискретны (разделены), 
благодаря чему обеспечивалась точная локали-
зация звука. Левый и правый тыловые каналы, 
окружавшие зрителя звуком, вовлекали в дей-
ствие фильма, дополнительный канал сверхниз-
ких частот добавлял мощи драматургическому 
действию, полноценно передавая низкочастотную 
атмосферу, создавая ощущение мощного баса 
и усиливая впечатление от сцен взрывов и ката-
строф. Активное освоение звучащего объема зри-
тельного зала продолжалось.

Для фильма «Звездные войны: эпизод I – 
Призрачная угроза» (режиссер Джордж Лукас), 
премьера которого состоялась в 1999 году, воз-
никла необходимость создать новую конфигура-
цию реальности, воплотившуюся в системе Dolby 
Digital-Surround EX 6.1. Эта технология перевела 
специалистов на следующий уровень творческой 
свободы, фильм приобрел новое звучание благо-
даря дополнительному каналу объемного звука. 

Появление многоканальных форматов им-
мерсивного3 звука сориентировало кинематограф 
на формат Dolby Atmos4, разрешающий задачу 
еще большего «погружения» зрителя в кинемато-
графическое пространство: свобода перемещения 
звука путем добавления потолочных каналов и 
четкая локализация в тыловых каналах в сочета-
нии с сабвуферами, расположенными сзади, по-
зволили обогатить тыловую часть фонограммы, 
а общее звучание фонограммы сделать плотнее и 
эффектнее. Звук получил подлинную объемность 
с добавлением таких новых впечатляющих эф-
фектов, как, например, панорамирование звука на 
360°. Теперь различные пролеты над головой зри-
теля воспринимаются гораздо более реалистично 
благодаря полученной возможности точного по-
зиционирования звука в системе звукопередачи. 
Новый канал объемного звука гарантирует, что 
все зрители, даже сидящие далеко от центра зала, 
слева или справа, будут в полной мере ощущать 

3  От англ. Immerse – погружение.
4  Формат Dolby Atmos появился в 2012 году.

объемный звук и, соответственно, общую атмос-
феру эпизода, созданную авторами фильма. 

Новые многоканальные звуковые технологии 
в кино призваны, в первую очередь, к созданию 
у зрителей полного ощущения реальности проис-
ходящего на экране и их эмоциональному вовле-
чению в кинематографическое действие, вплоть 
до «помещения» зрителя внутрь кинопростран-
ства, чтобы сделать его непосредственным участ-
ником, а не сторонним наблюдателем события, 
происходящего на экране. Благодаря расширению 
собственно акустического пространства кино-
повествования, по-новому используется сверх-
крупная визуальная деталь. Более глубокое значе-
ние приобретает аудиовизуальный контрапункт: 
в монтаже, последовательно комбинируя различ-
ные планы, режиссер располагает возможностями 
различных звукозрительных «смещений» внутри 
самих планов, умножающих пространственно-
динамические «конфликты» между звуком и изо-
бражением. Наложение звукового компонента на 
зрительный образ усиливает выразительность 
целого, одновременно воздействуя на зрителя по 
двум каналам – зрительному и слуховому. При 
этом изображение и звук образуют особую звукоз-
рительную полифоническую структуру, где пла-
стическое начало сливается со звуковым, создавая 
звукопространственную перспективу фильма5. 

Возможности формата Dolby Atmos позво-
лили появиться в 2013 году такому уникальному 
в плане звукового решения фильму как «Гравита-
ция». Картина Альфонсо Куарона стала первой, 
в которой звук сделан по принципу абсолютного 
панорамирования, заключающегося в постоян-
ном передвижении всех источников звука вокруг 
кинозала в соответствии с их положением в про-
странстве. Этот научно-фантастический фильм 
с элементами хоррора и драмы об американских 
астронавтах, пытающихся выжить в открытом 

5  Закадровый звук помогает «сориентировать-
ся в пространстве». В фильмах со звуком моно после 
активных перемещений по неизвестному ландшафту 
было необходимо время от времени восстанавливать 
кадр общего плана, подтверждающий географию рас-
положения героев, чтобы дать зрителю возможность 
сориентироваться в пространстве кадра. В случае со 
стереозвуком визуальной поддержкой можно полно-
стью или частично поступиться – стереозвук дает все 
необходимые пространственные ориентиры.
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космосе после разрушения их космического чел-
нока, заслуженно считается одним из лучших 
примеров использования возможностей иммер-
сивного звука для киноповествования, эстетиче-
ского воплощения нарратива киноформы.

Альфонсо Куарон с самого начала задумы-
вал фильм с иммерсивным звуком, обосновывая 
это так: «Географически фильм очень дословен: 
это означает, что если персонаж находится сзади 
вас, то звук должен доноситься сзади. <…> Поэ-
тому Dolby Atmos – система, о которой я мечтал. 
Она дает идеальную разделенность компонентов 
и глубину ощущения» [11]. Объектное панора-
мирование (каждого звука отдельно) идеально 
подошло для реализации главной режиссерской 
задачи – создания у зрителя ощущения дезориен-
тации в пространстве. 

Для того чтобы точнее уяснить концепцию 
звукового решения, необходимо понять стили-
стику картины. Обычно в работе над подобными 
картинами авторы должны соблюсти баланс меж-
ду созданием физического эффекта присутствия 
и эмоциональным вовлечением зрителя в исто-
рию с помощью традиционных средств киноязы-
ка. Имея в виду физический факт невозможности 
передачи звука в открытом космосе, создатели 
фильма отказались от синхронных шумов и под-
держивающих звуковых эффектов. Для связи аку-
стического и визуального восприятия в фонограм-
ме были использованы реплики и звуки дыхания, 
которые персонажи слышат по радиосвязи; син-
хронные шумы, слышимые как низкочастотные 
колебания корпуса скафандра при его соприкос-
новении с другими предметами; тональные сигна-
лы электронных приборов. Тем не менее многое 
из того, что производит в фильме впечатление 
реалистичного, имеет определенную меру услов-
ности и далеко не всегда «реалистично». Напри-
мер, реплики по радиосвязи, исходя из нашего 
жизненного опыта, не перемещаются в простран-
стве (так как звучат внутри шлема и, соответ-
ственно, из одного громкоговорителя); персонажи 
фильма не могут слышать писков настраиваемых 
приборов; немотивированный фоновый «звук 
космоса» (ровный низкочастотный гул) не может 
быть звуком вакуумного пространства. Следо-
вательно, общую стилистику звукового решения 
фильма «Гравитация» можно назвать условно 

реалистичной – то есть максимально достовер-
ной для зрительского восприятия, но при этом со-
держащей дополнительные звуковые компоненты 
для эмоционального воздействия на него. Созда-
телям фильма удалось очень точно найти баланс, 
о котором пишет Роланд Казарян: «Эстетическая 
выразительность фильма во многом обусловлена 
нахождением (на практике: интуитивным ощуще-
нием) оптимального по драматургии “баланса” 
между правдоподобием и экспрессией» [4, c. 106]. 
При этом наиболее смелым решением стало пано-
рамирование реплик6. Такое новаторское решение 
здесь не «киноаттракцион», а способ достоверно-
го погружения зрителя в экранную историю. 

Прием абсолютного панорамирования при-
менен в «Гравитации» и в отношении музыки. 
Композитор Стивен Прайс в одном из интервью 
сознается, что во время работы над финальным 
звучанием саундтрека не мог предвидеть реак-
цию зрителей. Он стремился достичь эффекта 
погружения зрителей в условно реалистичное 
пространство [11]. Таким образом, новые техно-
логические возможности «спровоцировали» соз-
дателей фильма на нарушение сложившихся кано-
нов и традиций в звуковом решении фильма, но, 
будучи очень продуманным, логически оправдан-
ным и отлично исполненным, это решение стало 
и «новым словом» в развитии художественного 
языка кинематографа.

Заключая вышеизложенное, можно сказать, 
что современный кинематограф обладает огром-
ным диапазоном технических и технологических 
возможностей звукозаписи и звуковоспроизве-
дения, позволяющих реализовать самые смелые 
режиссёрские замыслы. Творческий потенциал 
и выразительность «форматного» звука открыли 
новый этап освоения виртуальной кинореально-
сти и повлияли на особенности художественного 
восприятия зрителем новейших произведений 
экранных искусств. Нельзя не упомянуть и о та-
кой разновидности творческого процесса в кино, 
как звуковой дизайн. Как пишет в своей книге 
А. Деникин, «звукошумовые эффекты, создавае-
мые дизайнерами, обнаружили широкие вырази-
тельные возможности: они не просто следуют за 
изображением, иллюстрируя его, но могут опре-

6  В многолетней традиции создания кинофоно-
грамм реплики практически всегда панорамируются 
строго в центральный канал.
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делять настроение, передавать эмоции, вызывать 
определенные состояния у зрителя, работая на-
равне с экранной музыкой» [3, c. 53]. 

Современные методы работы над фонограм-
мой в кинопроизводстве существенно отличаются 
от тех, которые были известны еще несколько де-
сятилетий назад. Значительным этапом был пере-
ход всей индустрии от аналоговых технологий 
к цифровым, что повлияло на скорость решения 
производственных задач. Оборудование для за-
писи фонограммы на съемочной площадке и для 
выполнения всех дальнейших задач звукорежис-
сера на этапе монтажа и перезаписи пережили 
революционные изменения: произошел отказ от 
физического оборудования в пользу цифровых ра-
бочих станций по причине бóльшей доступности 
пользователю, появились модели чувствительных 
и пригодных для разных задач микрофонов, улуч-
шились технические характеристики звукозапи-
сывающего оборудования, что повлияло на каче-
ство звучания фонограммы. Возможности новых 
технологий оптимизируют творческий процесс, 
и сейчас, как никогда раньше, звукорежиссер 
вправе называть себя не просто исполнителем-
интерпретатором, а создателем звука в кино. Ему 
отведена важная творческая роль в союзе с ре-
жиссером, сценаристом, композитором, операто-
ром – ведь во многом художественный потенциал 
звукового решения фильма обусловлен качеством 
драматургии и режиссуры. 

Высокая точность записи выстрелов и взры-
вов, удачно стилизованные голоса инопланетных 
существ, утомительно громкая фонограмма – еще 
не отличная звукорежиссура. Один из лучших 
американских звукорежиссеров Рэнди Том точно 

и образно выразился по этому поводу: «Я считаю, 
что здесь проблема скорее эстетическая, чем тех-
ническая… Плохо озвученные фильмы нестерпи-
мо громкие. Плохо озвученные фильмы не имеют 
запаса динамического диапазона. Они выглядят 
так же глупо, как если бы газета была напечата-
на одними заглавными буквами» [10]. Хорошо 
оркестрованная и записанная музыка имеет ми-
нимальную ценность, если она не интегрирована 
в структуру фильма. Кинокартине не всегда по-
лезны перенасыщенные диалогами или звуковы-
ми эффектами сцены. Составляющие фонограм-
мы фильма – шумы, речь, музыка – приобретают 
эстетическую ценность только тогда, когда яв-
ляются частью целого звукозрительного образа. 
Этот образ рождается в результате творческой ра-
боты автора в системе координат своей эстетики 
над конкретным художественным произведением 
в контексте современной ему художественно-
эстетической парадигмы. Таким образом, и в на-
стоящее время, в условиях технологического рас-
цвета в кинопроизводстве, актуальными остаются 
слова великого режиссера С. М. Эйзенштейна, ко-
торый подчеркивал подвижность и изменчивость 
звукозрительного образа в контексте времени и 
конкретной художественной формы: «…Прямо-
го стыка, а тем более нерушимого, абсолютно-
го и раз навсегда заданного здесь нет и быть не 
может. Путь слияния их (изображения и звука. – 
Е. Р.) только через образ. То есть через конкрет-
ное психологическое, вечно в контексте и систе-
ме понятий изменчивое и изменяющееся. Единое 
в образе, внутреннее слияние в нем – абсолютное 
в условиях данного контекста, данной системы 
образов, данной вещи» [8, c. 381]. 
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