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Электроакустические эксперименты 
в киномузыке Франции: 
к вопросу о предпосылках
Аннотация. Статья посвящена анализу тех явлений европейского искус-
ства первой половины XX века, которые не просто подготовили рождение 
электроакустической музыки, но и способствовали диалогу между данным 
направлением академического искусства и киномузыкой. Новый взгляд на 
феномен звука стал результатом научно-технического прогресса, мощ-
ных социальных преобразований, смены мировоззренческой парадигмы. 
В первой части статьи рассматривается идея автономии шумов в творче-
стве Луиджи Руссоло, концепция «освобождения звука» в музыке Эдгара 
Вареза, роль звукошумового оформления в творческих акциях дадаистов  
и спектаклях «крюотического театра» («театра жестокости») Антонена 
Арто. Вторая часть посвящена углубленному изучению звукошумовых опы-
тов во французской киномузыке 1930-х–1940-х годов. Анализируя образ-
цы музыкально-шумовых коллажей (сотворчество Жака Тати и Жана Ятова  
в фильме «Праздничный день», Рене Клера и Жоржа Орика в картине «Сво-
боду нам!», Жана Виго и Мориса Жобера — в «Аталанте», Жана Ренуара  
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и Жозефа Косма — в «Человеке-звере»), способы манипуляций с оптиче-
ской дорожкой и «метод ретроградной партитуры» (результат «соавтор-
ства» режиссеров Жана Гремийона, Жюльена Дювивье и композиторов 
Алексиса Ролан-Мануэля и Мориса Жобера), примеры обогащения тем-
бровой палитры киномузыки за счет электронных инструментов (волны 
Мартено в музыке Артюра Онеггера, Адольфа Боршара, Мориса Тирье  
к картинам Абеля Ганса, Димитрия Кирсанова, Саши Гитри, Марселя 
Л’Эрбье) в контексте мировых тенденций в искусстве и технологиях, ав-
тор приходит к выводу, что к началу 1950-х годов почва для электроакусти-
ческих экспериментов и их незамедлительного внедрения в киномузыку 
была полностью подготовлена, а кинематографисты за предыдущие годы 
уже сумели осознать выразительную силу шумов и электронных звучаний.
Ключевые слова: киномузыка Франции, электроакустическая музыка, кон-
кретная музыка, Пьер Шеффер, «Искусство шумов», Луиджи Руссоло, да-
даизм, «театр жестокости», Антонен Арто, «ретроградная партитура», Жан 
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Electroacoustic Experiments  
in French Film Music:  
On the Issue of Prerequisites
Abstract. The article analyzes the phenomena of European art of the first 
half of the 20th century, which not only prepared the birth of electroacoustic 
music, but also contributed to the dialogue between this trend of academic 
art and film music. The new view on the phenomenon of sound was the result 
of scientific and technological progress, powerful social transformations, and  
a change in the worldview paradigm. The first part of the article discusses 
the idea of autonomous sound in the works of Luigi Russolo, the concept of 
“liberation of sound” in the music of Edgar Varèse, and the role of noise design 
in the creative actions of Dadaists and performances of Antonin Artaud’s 
“théâtre de la cruauté” (“theatre of cruelty”). The second part is devoted to 
an in-depth study of sound-noise experiments in the French film music 
of the 1930s and 1940s. Analyzing samples of musical and noise collages 
(collaborations of Jacques Tati and Jean Yatove in the film Jour de fête, René 
Clair and Georges Auric—in À nous la liberté, Jean Vigo and Maurice Jaubert—
in L’Atalante, Jean Renoir and Joseph Kosma—in La Bête humaine); methods 
of manipulating the optical track and the “partition rétrograde” (the product 
of the “co-authorship” of directors Jean Grémillon and Julien Duvivier and 
composers Alexis Roland-Manuel and Maurice Jaubert); examples of enriching  
the timbre palette of film music through electronic instruments (ondes 
Martenot in the music of Arthur Honegger, Adolphe Borchard, Maurice Thiriet 
to the films of Abel Gance, Dimitri Kirsanoff, Sacha Guitry, Marcel L’Herbier) 
in the context of global trends in art and technology, the author comes to the 
conclusion that by the beginning of the 1950s, the ground for electroacoustic 
experiments and their immediate introduction into film music was fully 
prepared, and that in the previous years, filmmakers had realized the expressive 
power of noise and electronic sounds.
Keywords: French film music, electroacoustic music, “musique concrète”, 
Pierre Schaeffer, The Art of Noise, Luigi Russolo, Dadaism, Theatre of cruelty, 
Antonin Artaud, “partition rétrograde”, Jean Grémillon, Maurice Jaubert, Alexis 
Roland-Manuel, ondes Martenot, Arthur Honegger 
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ВВЕДЕНИЕ
Одним из направлений, оказавших существенное влияние на об-

лик современной французской киномузыки, стала электроакустическая 
музыка. Официальной датой ее «рождения» принято считать 5 октября  
1948 года, когда в эфире Radio France прозвучал «Концерт шумов» 
(«Concert des bruits»), составленный из произведений инженера и ком-
позитора Пьера Шеффера. Правда, сам термин «электроакустическая» 
тогда еще не существовал, а новое направление, открытое Шеффером, 
получило название «конкретная музыка». Ведь в качестве материала для 
создания композиций использовались записанные на магнитофонную 
пленку и подвергшиеся различным манипуляциям звуки реального мира. 
С развитием высоких технологий электроакустическая музыка эволюци-
онировала и, по определению А. Бундина, воплотилась сегодня в «слож-
ное многоаспектное понятие, включающее в себя широкий спектр сти-
лей, жанров и форм музыкального искусства, так или иначе основанных 
на применении электроакустических технологий» [1, с. 121].

Мировая киномузыка, в которой, как в зеркале, отражались про-
цессы, происходившие в музыке академической, не осталась в стороне. 
В частности, в 1950 году была снята документальная картина «Маскарад» 
голландского режиссера Макса де Хааса, звуковую дорожку к которой 
создал Пьер Шеффер. Затем во Франции вышло в свет несколько худо-
жественных фильмов, в которых электроакустические эффекты играли 
важную драматургическую роль. Среди них киноленты «Колдовство» 
(1962) Анри Лекуана (композитор — Пьер Анри1), «Человек, который 
лжет» (1968) Алена Роб-Грийе (Мишель Фано), «Солнца острова Пасхи» 
(1972) Пьера Каста (Бернард Пармеджиани), «Весть, посланная Марии» 
(1991) Алена Кюни (Франсуа-Бернар Маш). 

В XXI веке, по мере того как машин и электронных устройств стано-
вилось все больше, а идея цифровизации буквально захватывала умы лю-
дей, электроакустическая музыка начала превращаться в мейнстрим. Она 
заполнила собой медиапространство и зазвучала, по выражению Филип-
па Ланглуа, «везде и нигде» [2, c. 16]. Теперь наиболее оригинальные об-
разцы «электроакустики» можно было услышать в формате ciné-concert 
(с фр. буквально — «кинематографический концерт»), предполагавшем 
демонстрацию в кинотеатре немых фильмов со специально написанны-
_________________
1 В скобках указаны композиторы — создатели музыки к данным кинофильмам.
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ми к ним (порой весьма авангардными) «саундтреками». Одним из пио-
неров музыки подобного рода стал Пьер Анри, создавший в 1993 году 
звуковую дорожку к шедевру Дзиги Вертова «Человек с киноаппаратом». 
По этому же пути последовали воспитанники IRCAM (Мартин Маталон и 
Пьер Жодловски), а также музыканты, работавшие на стыке рока и акаде-
мической традиции (Джефф Мануэль, Жан-Поль Карем, Art Zoyd). 

Коллаборация электроакустической музыки и кинематографа изна-
чально была абсолютно оправдана. Ведь уже в первой половине XX века, 
когда еще не существовало ни самого явления, ни термина, его опреде-
лявшего, активно проводились звукошумовые эксперименты, в которых 
сам кинематограф играл не последнюю роль. Их сущность к настоящему 
моменту была довольно подробно проанализирована как отечественны-
ми, так и зарубежными музыковедами. 

Так, Ж.-М. Вивенца связывает начало абсолютно «новой эры звуко-
вого искусства» с фигурой Луиджи Руссоло, творчество которого подго-
товило появление целого ряда современных направлений музыки, в том 
числе, и электроакустики [3, c. 49]. Подобные идеи развивает и Л.В. Лейп-
сон, отмечающая то непосредственное, хотя и не всеми осознаваемое  
(а порой и отрицаемое) влияние, которое этот талантливый художник, 
композитор и изобретатель оказывал и продолжает оказывать на пред-
ставителей музыкального авангарда, начиная композиторами XX века 
(Э. Варез, Д. Лигети, К. Штокхаузен) и заканчивая творцами аудиовизу-
ального искусства XXI столетия (М. Истлей, П. Ноак, Ш. Майер, Р. Чесней, 
Ч. Эрек) [4, с. 287–289]. М. Соломос [5, c. 157; 6, с. 55–57] и Дж. Уайнел  
[7, c. 96], в свою очередь, подчеркивают очевидную связь между шумовы-
ми опытами Руссоло и конкретной музыкой Шеффера. Помимо Руссоло 
среди пророков новой электронной музыки называют и Эдгара Вареза: 
именно с этой позиции анализируют его личность и творчество Ф. Ла-
литт [8, с. 79], Ж.-М. Ревейяк [9, c. 15], Й. Пос [10, c. 195–196] и Л.О. Акопян 
[11, с. 46]. Наконец, Дж. Мелилло [12, c. 153–174] и Г.А. Шикина [13, с. 222], 
фокусируются на важности шумовых формул в сценических представле-
ниях и творческих акциях дадаистов, проводя параллели между их прак-
тиками и экспериментальными опусами «пионеров» конкретной музыки. 

Кроме того, многие исследователи уделяют большое внимание 
возрастающей роли звукошумовых опытов в кинематографе: от нату-
ралистических эффектов в эпоху «Великого немого», создаваемых при 
помощи различных немузыкальных приспособлений или орга́нов осо-
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бой конструкции (на это указывают Р. Альтман [14, c. 232–240], Т. Лекуант 
 [15, c. 28–55], Б. Гиро [16, c. 14]), до оригинальных драматургических на-
ходок в период становления звукового кино, предполагающих создание 
музыкально-шумовых коллажей при монтаже картины, работу с элек-
тронными тембрами и различные манипуляции с оптической лентой 
(Ф. Роже [17], Ж. Росси [18]). 

Однако авторы большинства работ, анализируя с той или иной сте-
пенью подробности ключевые события в искусстве первой половины  
XX века, подготовившие рождение электроакустической музыки, практи-
чески не задаются вопросом, который волнует автора настоящей статьи: 
каковы конкретные предпосылки диалога электроакустической музыки и 
киномузыки, возникшего (в том числе, и во Франции) в 1950-е годы? 

Исключение составляет, пожалуй, французский исследователь Фи-
липп Ланглуа, посвятивший этой проблеме два первых раздела своего 
научного труда «Колокола Атлантиды. Электроакустическая музыка и ки-
нематограф. Археология и история звукового искусства» [19, c. 19–244]. 
Тем не менее, подробно анализируя эстетические взгляды футуристов, 
звукошумовые эксперименты в фильмах Дзиги Вертова, Жана Гремийона, 
Рубена Мамуляна и Вальтера Руттмана, функцию электронных инстру-
ментов в мировой киномузыке 1930-х–1940-х годов, технологические и 
художественные аспекты оптической записи и синтеза звука, Ланглуа 
полностью переключается на кинематограф, игнорируя вклад таких де-
ятелей французской культуры, как автор идеи «освобожденного звука» 
Эдгар Варез или создатель концепции «театра жестокости» Антонен 
Арто, без которых представления о происходящих процессах остаются 
неполными. 

Поэтому автор данной статьи ставит перед собой цель не только 
систематизировать накопленные научные факты, но и, проанализировав 
ряд музыкальных примеров из звукошумовых опытов первой половины 
XX века, очертить круг предпосылок электроакустических эксперимен-
тов в киномузыке Франции 1930-х–1940-х годов. Этот период немо-
го кино знаменателен появлением различных манипуляций со звуком 
(ускорение, замедление, инверсия), когда в руках композиторов оказа-
лись новаторские по тем временам электронные инструменты (волны 
Мартено, терменвокс, траутоним), когда, наконец, даже шумы обрели ху-
дожественный смысл. 
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ЭЛЕКТРОАКУСТИКА VS КИНОМУЗЫКА
Процессы, которые происходили в то время в киномузыке, нельзя 

рассматривать вне того культурно-исторического контекста, который 
был характерен для периода становления немого, а затем и звукового 
кино. Небывалый научно-технический прогресс в совокупности с мощ-
ными социально-политическими потрясениями полностью изменили 
ход истории. Тотальное преобразование общественной жизни, инду-
стриальные пейзажи городов, поставленное на поток производство 
различных механизмов и машин — все это одновременно вызывало в 
человеке новой эпохи и страх перед неопределенностью, и восторг не-
бывалой силы.

Мировоззренческий кризис времени «неслыханных перемен, не-
виданных мятежей» (А.  Блок) отразился в искусстве первой половины  
XX века. Представители новейших авангардистских течений (таких, как 
дадаизм, кубизм, сюрреализм, фовизм, футуризм), несмотря на несход-
ство концепций и эстетических платформ, ощутили, что язык искусства 
требует обновления. Рубленая конструктивистская поэзия, ready made 
в изобразительном искусстве, техно-архитектура и другие авангар-
дистские новации, рожденные в ответ на кризис, показали, что теперь 
для создания произведений стали вполне приемлемы такие, на первый 
взгляд, «неэстетичные» материалы, как бутылки и велосипедные колеса, 
чугун и бетон, неологизмы и звукоподражания.

Поиск новых путей происходил и в музыке. Об этом свидетель-
ствовали теоретические работы и манифесты: «Эскиз новой эстетики 
музыкального искусства» Феруччо Бузони, «Свободная музыка» Нико-
лая Кульбина, «Манифест музыкантов-футуристов» Франческо Балилла 
Прателлы. Кризис существующих средств музыкальной выразительности 
и острая нехватка новых постепенно привели музыкантов к осознанию 
того, что немузыкальные звуки (по сути, шумы), а также «искусственные» 
музыкальные звуки, рожденные при помощи механических или элек-
тронных инструментов, могут быть такими же выразительными, как пение 
или игра на инструментах акустических.

Осознание художественной ценности шумов произошло в творче-
стве Луиджи Руссоло. Как большинство соратников-футуристов, Руссоло 
бескомпромиссно и с восторгом принял преобразования XX века. Одер-
жимый идеей «культа машин», представленной в различных течениях 
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модернизма [20, с. 91], он развил в своем манифесте «Искусство шумов» 
мысль о том, что шумы — это не просто фон, а оригинальный язык, на ко-
тором новый мир говорит с человеком.

Ценность шумов («бунтарский рев толпы», «ночное гудение в пор-
тах и на верфях», «разговоры моторов», «грубые выкрики, режущие ухо 
звуки» [21, с. 160–161; 22, с. 166–167]) подчеркивалась уже в теоретических 
работах идеолога направления Филиппо Томазо Маринетти. Официаль-
ный композитор футуризма Франческо Балилла Прателла продолжил 
эту идею в «Манифесте музыкантов-футуристов», призвав коллег «до-
бавить, наконец, в величественные узоры музыкальной поэмы прослав-
ление Машины и триумф Электричества» [3, c. 47].

Руссоло пошел еще дальше, не просто описав, как должна зву-
чать музыка будущего, но и воплотив свои представления в жизнь. Так, 
в 1913–1914 годах он представил миру целое семейство громыхающих, 
свистящих, скрежещущих, имитирующих голоса животных и людей  
[23, c. 24] механических инструментов интонарумори, а в 1922–1925 годах 
продемонстрировал возможности руссолофона, клавишного инструмен-
та с расширенным спектром шумовых красок. Более того, он создал для 
своих инструментов ряд произведений («Пробуждение города», «Ужин 
на террасе курзала», «Собрание автомобилей и аэропланов»2), позволяв-
ших судить о сходстве опытов Руссоло с экспериментами Шеффера.

На прямую связь между конкретной музыкой и исканиями Руссоло 
(как и на потенциал развития обоих явлений в сфере театра и кинемато-
графа) в своих беседах с Бернаром Гавоти указывал еще Артюр Онеггер 
[24, с. 147]. Франко-греческий музыковед, специалист в области совре-
менной академической музыки Макис Соломос также подтвердил тот 
факт, что, хотя Шеффер практически никогда в своих теоретических ра-
ботах не упоминал Руссоло, он все же был обязан ему и его манифесту 
«Искусство шумов» концепцией «конкретной музыки» [5, с. 134]. 

_________________
2 Перевод названий произведений Луиджи Руссоло (Risveglio di una città, Si pranza sulla 
terrazza del Kursaal, Convegno di automobili e aeroplani) сделан по фотографии афиши кон-
церта-презентации интонарумори, который прошел 21 апреля 1914 года в Teatro dal Verme в 
Милане [23, с. 36]. Однако в некоторых европейских источниках фигурируют также ссылки 
на франкоязычный пресс-релиз, вышедший перед аналогичным мероприятием, состояв-
шимся 11 августа 1914 года в Casa Rosa в том же Милане [23, с. 29–31]. Согласно этому пресс-
релизу, перевод наименований может быть и несколько иным: «Пробуждение столицы» 
(«Réveil de Capitale»), «Ужин на террасе в казино» («On dîne à la terrasse du Casino»), «Сви-
дание автомобилей и аэропланов» («Rendez-vous d’autos et d’aéroplanes»).



НАУКА ТЕЛЕВИДЕНИЯ 17 (3), 2021 THE ART AND SCIENCE OF TELEVISION158

Сходство между «Пробуждением города» Руссоло и «Пятью шу-
мовыми этюдами» Шеффера прослеживается на уровне формы и изби-
раемых обоими композиторами средств музыкальной выразительности. 
В «Пробуждении города» Руссоло имитируются барабанная дробь, вой 
различных работающих механизмов, звук набирающего высоту аэропла-
на, характерный рев заводящегося автомобильного двигателя, визг пилы. 
Причем у обоих композиторов шумы не хаотичны, а четко организованы. 
В «Этюдах» Шеффера очерчиваются зоны нарастания напряжения, куль-
минации и последующего спада. Прослеживается чередование контраст-
ных эпизодов, в которых набор «беспорядочных» шумов сменяется зона-
ми, обладающими своеобразным мелодизмом, ритмической четкостью, 
остинатностью. В «Пробуждении города» Руссоло форма выстраивается 
из эпизодов, в которых чередуются solo, tutti и моменты тишины. Изме-
нения высоты звучания (плавное повышение и понижение, использова-
ние скачков на различные интервалы), динамики (crescendo, diminuendo, 
sforzando) также сообщают пьесе структурную завершенность. 

Таким образом, оба композитора использовали в качестве материа-
ла для создания своих произведений звуки реального мира, подчеркивая 
их самоценность, автономность по отношению к звукам музыкальным. 
Различие состояло лишь в том, что Шеффер записывал их на магнитную 
пленку, подвергая затем различным манипуляциям, а Руссоло, которому 
еще были недоступны технологии 1950-х годов, имитировал шумы с по-
мощью механических инструментов.

Если футуристы и дадаисты стремились раскрыть выразительный 
потенциал шумов, то франко-американский композитор Эдгар Варез ста-
вил перед собой задачу «освобождения звука» [26]. Варез, которого спра-
ведливо считают «предтечей электронной музыки» [11, с. 46], шел особым 
путем, чувствуя себя одинаково некомфортно как в среде академистов, 
так и в кругу представителей авангарда. Начиная с середины 1910-х годов, 
он постоянно писал и говорил о необходимости обогащения музыкаль-
ного алфавита, о расширении инструментария, об обновлении палитры 
средств музыкальной выразительности [11, с. 20]. Интуитивно предслыша 
музыку будущего и при этом остро ощущая невозможность полноценной 
реализации своих замыслов, он провел большую часть своей жизни в не-
престанном творческом поиске3.
_________________
3 Смелые замыслы Вареза нашли свое воплощение только в 1950-е гг. Так, в 1954 году в Па-
риже состоялась премьера варезовских «Пустынь», содержавших и электроакустические 
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Стремясь передать эффект движения звуковых масс во времени и 
пространстве, он активно использовал разнообразные ударные инстру-
менты («Гиперпризма», «Интегралы»), внедрял в музыкальную ткань сво-
их произведений звучание пожарной сирены («Америки», «Ионизация»), 
обращался к волнам Мартено («Equatorial»). Интерес к электронным 
тембрам подтолкнул Вареза к сотрудничеству с ведущими изобретате-
лями того времени: автором динафона Рене Бертраном, создателем тер-
менвокса Львом Терменом [26]. Тогда же, хотя и безуспешно, он пытался 
получить в Фонде Гугенхайма и Лабораториях Белла грант на создание 
электроакустической лаборатории [27, с. 118]. Среди нереализованных 
проектов Вареза было и театральное действо «Астроном» [11, с. 64], ко-
торое он планировал осуществить в соавторстве с Антоненом Арто, дра-
матургом, актером, режиссером, создателем «театра жестокости» (или 
«крюотического театра»).

Идеи Арто также необходимо упомянуть в связи с анализируемыми 
предпосылками. В своей концепции «театра жестокости» он претворил 
многие принципы восточного, в частности, балинезийского театра с его 
архаичной ритуальностью, яркостью костюмов, свободной пластикой ак-
теров, гипертрофированностью поз, жестов и мимики, а главное — с «без-
граничным пространством звуков, издаваемых множеством источников» 
[28, с. 155]. 

Опубликованные в печати постановочные планы и сценарии спек-
таклей, манифесты и программные статьи Арто свидетельствовали о том, 
как скрупулезно он выстраивал «музыкальную партитуру» своих произ-
ведений. Режиссеру были важны тональность, музыкальный ритм, паузы. 
Он стремился к преображению и освобождению зрителя через диссо-
нантность всего действа [29, с. 216]. Уже в первом манифесте Арто заяв-
лял о необходимости создания совершенно новых музыкальных инстру-
ментов, способных, в соответствии с его идеями и самим духом эпохи, 
издавать «нестерпимые, душераздирающие звуки и шумы при иной про-
тяженности октавы» [30, с. 185]. 

_________________
разделы. Известно, что последний этап работы над сочинением Варез вел в содружестве 
с Пьером Шеффером и Пьером Анри в лаборатории Французского радио [11, с 72]. В 1958 
году на открытии Всемирной выставки в Брюсселе была исполнена «Электронная поэма» 
Вареза. В этот период он получил возможность осуществлять свои эксперименты в лабо-
раториях Philips в Нидерландах и близко сошелся с композитором Янисом Ксенакисом [11,  
с. 73].в Нидерландах и близко сошелся с композитором Янисом Ксенакисом [11, с. 73].
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В звуковом оформлении спектакля «Семья Ченчи» Антуан Арто во-
шел в резонанс с идеями Эдгара Вареза и прямо предвосхитил Пьера 
Шеффера. Как описывает В.И. Максимов, в постановке «были записаны 
и определенным образом скомпонованы на фонограмме усиленный шум 
шагов, топот толпы, порывы ветра и грохот прибоя, удары метронома, 
звуки органа, колокольный звон. Сцену пыток Беатриче сопровождал гул 
станков на фабрике. Насыщенную фонограмму дополняла музыка Роже 
Дезормьера, напоминающая современную электронную музыку и ис-
пользующая, в частности, ритмы индейцев. Арто первым применил в те-
атре прообраз стереозвучания, установив четыре усилителя, создающих 
эффект объемного звука» [31, с. 403–404].

Вполне логично, что коль скоро звукошумовые эксперименты про-
водились в области чистой музыки и театра, кинематограф, обретший 
«голос» в конце 1920-х годов, также не остался в стороне от них. Мысль 
использовать шумы в кино не казалась в те годы сверхъестественной, по-
скольку уже на заре «Великого немого» киносеансы часто сопровожда-
лись не только звучанием фортепиано или оркестра, но и различными шу-
мовыми эффектами. Так, французский исследователь Бернар Гиро писал 
об орга́нах (в том числе, об американском театральном орга́не Wurlitzer), 
способных воспроизводить «автомобильные гудки, корабельные сире-
ны, свистки, небесные голоса, низкочастотные звуки» [16, с. 14]. Упоминал 
он и «брюитистах», работниках кинотеатра, имитировавших при помо-
щи различных приспособлений звуки «пушечных выстрелов, колоколов 
или сирен» [16, с. 14]. Функции «брюитиста» одно время выполнял и ав-
тор «Искусства шумов» Луиджи Руссоло. В 1928–1930 годах он работал  
в парижском авангардном кинотеатре Studio 28 по приглашению его вла-
дельца, продюсера и кинообозревателя Жана-Пласида Моклэра, сопро-
вождая показ фильмов Виктора Блума, Эжена Деслава, Йориса Ивенса, 
Ховарда Хиггинса импровизациями на руссолофоне [19, с. 49]. 

Однако если в озвучивании немых кинолент шумовые эффекты ис-
пользовались в качестве простой иллюстрации происходящего на экра-
не, то в эпоху звукового кинематографа они стали приобретать важный 
художественный смысл. Сквозь призму новой эстетики воспринимали 
шумы французские режиссеры Рене Клер, Жан Виго, Жюльен Дювивье, 
Жан Ренуар, Жак Тати, Жан Гремийон. Безусловно, в своих поисках они 
шли по следам европейских и советских кинематографистов, вдохнов-
лявшихся футуристскими идеями «культа машин». Однако, в отличие  
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от Дзиги Вертова с его документальной лентой «Энтузиазм. Симфо-
ния Донбасса» (1930, композиторы — Николай Тимофеев и Дмитрий  
Шостакович) или Вальтера Руттмана с экспериментальными произ-
ведениями «Мелодия мира» (1929, автор музыки — Вольфганг Целлер), 
«Сталь» (1933, Джан Франческо Малипьеро), французские постановщики 
вовсе не отождествляли звуковое оформление своих фильмов лишь с 
урбанистическими образами нового индустриального мира. Они стре-
мились расширить образно-эмоциональную палитру своих кинокартин, 
сделать их более жизненными и вместе с тем поэтичными, передать с 
помощью союза музыки и шумов атмосферу места действия или пси-
хологические черты героев. Так, беззаботная и жизнерадостная «аура» 
провинциального французского городка подчеркивается в завязке по-
слевоенной комедии «Праздничный день» (1947) Жака Тати. Появление 
в городе повозки с аттракционами (символ праздника) сопровождается 
бойкой танцевальной темой, написанной Жаном Ятовом, и шумовым кол-
лажем (лай собаки, рокот двигателя грузовой машины, ржание лошади, го-
готанье гусей, крики ребятни). 

В финале музыкальной комедии Рене Клера «Свободу нам!» (тор-
жественное открытие завода; стремление героя Луи скрыться от поли-
ции, узнавшей в директоре фабрики фонографов беглого заключенного; 
свара, устроенная алчными банкирами) задорная музыка Жоржа Орика  
(в том числе, мотив заглавной песни-марша «A nous la liberté!») сочетает-
ся с остроумными звуковыми находками, подчеркивающими настроение 
всеобщей сутолоки и суеты. 

Рокот гигантского пропеллера, то звучащего приглушенно, то воз-
обновляющегося с новой силой, сопровождает каскад музыкальных тем: 
постепенно ускоряющийся марш, задорно-нелепую тему Луи и Эмиля, 
бешеный галоп с комическими эффектами у саксофона и ударных. Гро-
тескный визуальный ряд в сочетании с музыкально-шумовыми эффекта-
ми подчеркивает ироничное отношение к обществу, в котором наемный 
рабочий уподобляется тюремному заключенному. 

В фильме «Свободу нам!» (1931) есть еще один эпизод, в котором ха-
рактерный стрекот работающего фонографа становится остинатным фо-
ном для музыки, показывающей этапы «карьерного роста» Луи. Он «эво-
люционирует» из беглого тюремного заключенного в мелкого продавца 
фонографов на блошином рынке (в этот момент звучит вальяжная внутри-
кадровая тема у медных духовых); из элегантного владельца собствен-
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ного частного магазинчика (закадровая скерцозно-танцевальная тема) —  
в крупного фабриканта (тема «тяжелеет», превращаясь в бравурный марш).

В мелодраме «Аталанта» (1934), снятой Жаном Виго на закате его 
успешной, но короткой творческой карьеры, музыка и шумы подчерки-
вают внутреннюю красоту главных героев Жана и Жюльетты, их гармо-
ничное слияние с миром. В начале фильма романтическая тема любви  
в партии тромбонов, кларнета, скрипок (автор музыки — Морис Жобер), 
сопровождающая шествие новобрачных по городским улицам и раздоль-
ным полям к барже «Аталанта» (их новому дому), приведена в согласие  
с ритмичными ударами церковного колокола. Таким образом, внутренний 
трепет, восторг героев совпадает с внешней торжественностью ситуации. 

В сцене отплытия баржи механические шумы работающего двигателя 
переходят в ритмичную барабанную дробь, а затем в лирическую женскую 
песню (при этом пульс «Аталанты» продолжает звучать в токкатном со-
провождении у партии струнных). Соединение музыки и шумов позволя-
ет не просто показать скольжение баржи по речной воде, но и передать  
то волнение, предвкушение счастья, которое испытывают главные герои. 

В «Праздничном дне» навязчивая идея («главное — скорость!»), глу-
боко укоренившаяся в сознании провинциального почтальона, посмо-
тревшего рекламный фильм об американских коллегах, воплощается и с 
помощью мелодичного шума (нисходящая малая терция), имитирующего 
жужжание назойливой мухи и возникающего в ряде эпизодов то solo, то 
под аккомпанемент духового оркестра.

Наконец, в фильме «Человек-зверь», снятом Жаном Ренуаром  
по одноименному роману Эмиля Золя, противоречивый образ главного 
героя Жака Лантье с его психологической надломленностью, присту-
пами внезапной и всепоглощающей ярости по отношению к женщинам, 
болезненной привязанностью к своему локомотиву с именем «Лизон», 
раскрывается через сочетание драматической музыки Жозефа Косма  
с «машинными» шумами (в первой сцене фильма). 

Паровозный гудок, стук колес, шорох угля, засыпаемого в огнеды-
шащую «пасть» печи, резкий «визг», сопровождающий торможение — 
вот тот набор звуков, который предшествует появлению мужественной,  
в духе Вагнера, темы со стремительными взлетами (струнные), кварто-
выми фанфарами (трубы), пунктирным ритмом, нарочитой акцентностью. 
Музыкальная тема является характеристикой главного героя, душа кото-
рого, неспособная найти успокоение в любви к женщине (в этом сход-
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ство Жана с Сизифом из кинофильма Абеля Ганса «Колесо»), сливается 
с душой машины. 

Если в указанных примерах внедрение шумов чаще всего происхо-
дило в процессе сведения и монтажа звука, то в фильмах Жана Гремийона 
их интеграция предусматривалась уже на этапе сочинения музыки. В «при-
готовленной партитуре» режиссером намечались не только «размеры, из-
вестный темп, модуляции» [32, с. 19], но и «акустические параметры шумов 
и голосов» [17]. При этом главная задача композитора состояла в стрем-
лении «гармонично сочетать музыку с голосами и звуками в звуковой до-
рожке» [17]. Наиболее последовательно принцип «приготовленной парти-
туры» был реализован творческим тандемом Гремийон – Ролан-Мануэль  
в художественных фильмах 1940-х: «Буксиры» (1941); «Летний свет» (1943); 
«Небо принадлежит вам» (1944). 

В ряде ключевых эпизодов фильма «Буксиры», созданного по сце-
нарию французского поэта и драматурга Жака Превера на основе ро-
мана Роже Верселя, возникает явная параллель между морской стихи-
ей и глубокими чувствами главных героев — командира буксира Андре 
Лорана (Жан Габен) и великолепной Катрин (Мишель Морган). Началь-
ный эпизод, связанный с завязкой действия (выход буксира в море для 
спасательной операции, знакомство с Катрин), представляет собой му-
зыкально-шумовую поэму, состоящую из вступления, двух основных 
разделов и коды. Во вступлении различные шумы (ливень, гудок бук- 
сира, азбука Морзе, падение предметов) организуются вокруг звука  
буксирного двигателя, задающего сцене определенный ритм. В первом 
разделе поступательная энергия работающих механизмов буксира (здесь 
соединяются «конкретные» шумы и их имитация у оркестра) контра- 
стирует тоскливым завываниям ветра и жалобной певучей теме у гобоя  
на фоне монотонного движения у медных духовых. Во втором кульмина-
ционном разделе (судно на краю гибели) ужасающий рев и стон металла  
соединяются вновь с темой гобоя и вокализом мужского хора, ассоцииру-
ющегося с движением штормовых волн. Coda (рассвет, окончание бури, за-
вершение спасательной операции) представляет собой шумовой коллаж,  
в котором переплетаются шелест волны, скрежет металла, свистки и глу-
хой меланхоличный гудок буксира. 

Впечатляет и финал картины. В нем соединяются получеловеческий, 
полумеханический стон машины (словно крик души Лорана, переживаю-
щего глубочайший кризис после смерти жены Ивонны), рев шторма, де-
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кламация мужским и женским голосом отходной молитвы, суровое зву-
чание хора (наполовину пение, наполовину скандирование), «трубные 
гласы», символизирующие «трагедию, одновременно и человеческую,  
и космическую» [18]. 

Анализ музыки к фильму «Буксиры» продемонстрировал осо-
бое отношение Гремийона к звуку, к его драматургическим функциям. 
По справедливому замечанию французского режиссера Рене Клема-
на, «привнесение шумов и их возможных искажений, сделанных во вре-
мя механических процессов записи» и вносящих «изменения в ритм 
изображения, или, напротив, согласующихся с этим ритмом» [19, с. 213],  
не только обозначило «великий переворот в кинематографе», но и под-
готовило рождение электроакустической музыки. Известно, например, 
что Пьер Шеффер был лично знаком с Жаном Гремийоном [18] и осветил 
принципы его работы в статье «Невизуальный элемент в кино» [33, 45–48]. 
В свою очередь, Гремийон уже в начале 1950-х годов выказал интерес к 
конкретной музыке, пригласив для создания звуковой дорожки к экспе-
риментальному фильму «Астрология, или Зеркало мира» соратника Пьера 
Шеффера Анри [19, с. 236]. 

Предвосхищал эксперименты Пьера Шеффера с магнитофонной 
лентой и метод «ретроградной партитуры» («la partition retrograde») 
или «ретроградной музыки» («la musique rétrogradée»), рассмотренный 
в книге Ф. Ланглуа [19, c. 179–194], статьях Ж. Росси [17], Ф. Роже [18]. Суть 
его заключается в использовании принципа инверсии, причем как при 
написании самой партитуры, так и при записи звука. В процессе созда-
ния «ретроградной партитуры» можно выделить четыре этапа: сочине-
ние композитором оригинальной музыки (от небольшого фрагмента до 
законченной пьесы), осуществление ее нотной записи в ракоходе с со-
хранением всех ритмоинтонационных особенностей, запись «инверти-
рованной» версии партитуры на оптическую дорожку, наконец, воспро-
изведение оптической звукозаписи в инверсии4. В результате всех этих 
манипуляций, как пишет Ф. Ланглуа, «тембры выстраиваются по-новому, 
получают звуковую окраску, которая создает странную музыкальную ат-
мосферу, необычно воспринимаемую на слух» [19, с. 186]. 
_________________
4 Предложенные автором статьи этапы создания «ретроградной партитуры» представля-
ют собой расширенную версию классификации Ф. Роже [18]. Помимо трех фаз, указанных 
французским исследователем, показалось необходимым выделить в отдельный пункт этап 
нотной фиксации музыкального материала в ракоходе для большей точности описания 
процесса.
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Метод «ретроградной партитуры» был впервые реализован в му-
зыке Алексиса Ролан-Мануэля к социальной драме Жана Гремийона 
«Маленькая Лиз» (1930). В небольшом фрагменте, получившем название 
«Ночная литания» [17], на фоне зыбкого дуэта альта и виолончели, глухих 
фраз сопрано и баса возникает короткая (всего четыре ноты — c-g-h-a) 
снова и снова повторяющаяся мелодия в партии тенора. Помимо «заци-
кленности» музыки, обращает на себя внимание неестественная, как бы 
повернутая «вспять» звуковая атака и странность тембров (эфемерная 
хрупкость струнных, отдаленность голосов) — результаты манипуляций 
с оптической лентой. 

Первый раз «Литания» звучит в момент перехода от пролога (Вик-
тор Бертье проводит последние дни в тюрьме и мечтает о возвращении  
к любимой дочери) к завязке фильма (Лиз ожидает своего возлюбленного 
Андре). Во второй — сопровождает ночную прогулку Лиз и Андре, во вре-
мя которой молодой человек убеждает девушку, что для счастья обоих не-
обходимо раздобыть сумму в 3000 франков в течение 48 часов. Наконец, 
в третий раз тема соотносится с кульминацией фильма. Она передает за-
торможенность мыслей и реакций Лиз после совершенного ею убийства 
еврейского ростовщика Шелома. Неторопливый и в то же время напря-
женный мотив «Ночной литании» воспринимается в фильме как символ 
роковой предопределенности, обреченности героев (Бертье вернется  
в тюрьму, одинокая Лиз останется проституткой, Андре избежит право-
судия). Не случайно Ф. Роже называет ее «Колыбельной несчастья» [18]. 

Как предчувствие беды воспринимается и зов уличного торговца 
(«marchand d’habit!» с фр. — «торговец одеждой!» [18]), сопровождающий 
путь Лиз и Андре к квартире перекупщика. После инвертирования буд-
ничный выкрик приобретает экзотический характер. Он напоминает то 
ли призывы арабских муэдзинов, то ли еврейские напевы, то ли магиче-
ские заклинания. 

Метод «ретроградной партитуры», впервые открытый Ролан-Ма-
нуэлем и Гремийоном, впоследствии был также с энтузиазмом встре-
чен их близким другом, известным композитором Морисом Жобером.  
В фильме «Ноль за поведение» (1933) Жана Виго, связанном с идеей про-
теста воспитанников частного пансиона против закрытой, почти тюрем-
ной системы5, эффект «ретроградной партитуры» в буквальном смысле 
_________________
5 Максимилиан Ле Каин упоминает, что фильм основан не только на школьных воспоми-
наниях самого режиссера, но и на истории его отца, французского журналиста, анархиста-
активиста Мигеля Альмерейды, закончившего свои дни в тюрьме [34]. 
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ассоциируется с реальностью, переворачивающейся с ног на голову. 
Драматургия знаменитой сцены мальчишеского бунта (бой подушками 
в общей спальне), например, развивается от достаточно традиционной 
маршево-фанфарной темы в начале, через молчание (и замедленное дви-
жение героев в кадре) к «ретроградной музыке» в финале. На фоне иска-
женных тембров инструментов симфонического оркестра, напоминающих 
искусственные звуки синтезатора, парит женский голос. В этот момент 
сцена превращается из бытовой зарисовки в символ крестового похода 
детей против взрослых. 

Анализируя метод «ретроградной партитуры» и пытаясь точнее 
интерпретировать его драматургическое значение в фильме «Маленькая 
Лиз», Ф. Ланглуа писал, как бы передавая мысли героини: «Если бы толь-
ко было возможно, так же, как и звуку, вернуться назад» [19, с. 183]. Идея 
возвращения в прошлое посредством «ретроградной партитуры» была 
реализована Морисом Жобером в музыке к фильму Жюльена Дювивье 
«Бальная записная книжка» (1937). В одном из эпизодов фильма друг 
Кристины Сюржер, Бремон, предлагает ей вспомнить мелодию вальса, 
который она танцевала на своем первом балу. На рояле он наигрывает 
несколько задорных вальсовых тем, но Кристина обрывает его и, тихо на-
певая, пытается вспомнить ту самую мелодию… Мелодия «Серого валь-
са», написанного Жобером под впечатлением «Грустного вальса» Сибе-
лиуса [19, с. 186], составляет основу музыкальной драматургии первого 
в истории французского кинематографа фильма-альманаха. Подернутый 
дымкой меланхолии, ностальгии, вальс играет роль рефрена, объединяю-
щего семь контрастных эпизодов — семь историй жизни мужчин, поклон-
ников главной героини, чьи имена сохранились в ее бальной записной 
книжке. 

В указанном выше эпизоде используется преобразованный с по-
мощью метода «ретроградной партитуры» вариант вальса. Изменяется 
атака звука, тембры струнных инструментов приобретают новые краски, 
как будто зритель слышит не сам бальный оркестр, а его отголоски, про-
никающие, соответственно названию вальса, сквозь серую дымку воспо-
минаний. В этот момент режиссер погружает зрителя в грезу Кристины 
Сюржер о пышной зале с хрустальными люстрами, молодыми дамами  
в белых платьях и кавалерами в черных фраках. Как и в фильме «Ноль 
за поведение» «ретроградная музыка» здесь сочетается с замедленными 
движениями персонажей в кадре. 
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Метод «ретроградной партитуры» невозможно анализировать вне 
экспериментов с оптической лентой, которые осуществлялись по двум 
основным направлениям. Во-первых, активно совершенствовалась тех-
нология оптической (или фотографической) записи6. В частности, начало 
эры звукового кино в 1930-е годы предваряло изобретение «прожекто-
фона» Дениза Михаэли, немецкой системы «триэргон», американского 
«фонофильма Фореста в середине 1910-х–1920-х гг. и их более усовер-
шенствованных «собратьев» (американские «Мувитон» Теодора Кейса  
и «RCA Фотофон»; советские «Тагефон» Павла Тагера и система Алексан-
дра Шорина) [36]. Во-вторых, шла работа над созданием первых оптиче-
ских синтезаторов, таких, как «нивотон» Николая Воинова, «вариофон» 
Евгения Шолпо, «вибро-экспонатор» Бориса Янковского — в СССР, «све-
товая музыка» Рудольфа Пфеннингера и Оскара Фишингера — в Германии. 
В-третьих, говоря о «ретроградной партитуре», вспомним вновь и Эдгара 
Вареза, в двух произведениях которого («Гиперпризма», «Интегралы») 
использовался эффект «обратной атаки» звука (от p к sf) [11, с. 50–51]. 

Кстати, появление электронных инструментов также было с энту-
зиазмом встречено кинематографистами. «Эфирный» тембр терменвокса 
был использован в музыке Дмитрия Шостаковича к советскому фильму 
«Одна» Григория Козинцева и Леонида Трауберга, а в 1930-е годы к нему 
обратились и голливудские композиторы Миклош Рожа, Генри Манчини, 
Бернард Херманн, Ферди Грофе, создававшие саундтреки к триллерам 
Альфреда Хичкока и Джека Арнольда, научно-фантастическим картинам 
Роберта Уайза и Курта Нойманна. Ирреальное звучание траутониума так-
же применялось в кинематографе США («Птицы» Альфреда Хичкока с му-
зыкой Бернарда Херманна) и Европы (германо-швейцарский фильм «Де-
мон Гималаев» режиссера Эндрю Мартона с музыкой Артюра Онеггера). 

Во Франции наибольшее распространение получили волны Мар-
тено. Если в произведениях академической музыки 1930-х–1940-х годов 
(Э. Варез, П. Веллонес, А. Жоливе, О. Мессиан, А. Онеггер) инструмент 
демонстрировал различные оттенки настроений (от возвышенной лири-
ки до драматического накала), то в кинематографе за ним закрепилось 
«амплуа», которое Филипп Ланглуа определил как «материализация не-
_________________
6 Эта технология представляет собой синхронную «запись звука и изображения на кино-
пленке (носитель), [которая] производится безынерционной системой, моделируемой ми-
крофоном, оставляющей на кинопленке след (звуковую дорожку) различной степени по-
чернения, по которой посредством воспроизводящих технических средств воссоздаются в 
динамике записанные звук и изображение кинофильма» [35, с. 279].
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материального» [19, с. 100]. Например, в фантастическом фильме «Конец 
света» (1931) Абеля Ганса звучание волн Мартено символизировало Апо-
калипсис, вызванный падением кометы на Землю. В «Похищении» (1934) 
Димитрия Кирсанова оно передавало внутренний психологический 
надлом, произошедший с героями фильма («нездоровая» влюбленность 
Фермена в похищенную им чужестранку, одержимость Элси идеей ото-
мстить за смерть брата, тяжелая душевная болезнь деревенского «юро-
дивого» Ману). В драме «Голгофа» (1935) Жюльена Дювивье бесплотный 
тембр инструмента подчеркивал неземную красоту облика (скульптур-
ную утонченность черт, пронзительность взгляда, мягкость голоса) Хри-
ста и его божественную сущность. В комедии «Роман обманщика» (1936) 
Саши Гитри волны Мартено воскрешали воспоминания мошенника о 
былых авантюрах. Наконец, в мелодраме «Фантастическая ночь» (1942) 
электронное звучание волн ассоциировалось с трепетным образом де-
вушки в белом, посещавшей студента Дени в его сновидениях. 

Если терменвоксу с его «потусторонним» тембром и довольно слож-
ной системой управления в советской и голливудской киномузыке поруча-
лись, в основном, сольные высказывания, то волны Мартено часто включа-
лись в состав кинематографического оркестра. Порой (особенно в первых 
звуковых фильмах) это приводило к тому, что голос инструмента «терялся» 
на фоне струнных, духовых и ударных. Так, тембр инструмента использо-
вался в «Конце света» в финальной картине Апокалипсиса, музыкально-
шумовая перегруженность которой (волны имитировали завывания ураган-
ного ветра, соединялись с политическими лозунгами, грохотом и криками, 
взрывами и стонами) контрастировала тишине просветленного эпилога 
(Земля после катаклизмов обновлялась, немногие уцелевшие, представи-
тели разных религий возносили благодарственные молитвы небу).

В «Романе Обманщика» Саши Гитри с музыкой Адольфа Боршара 
тембр волн Мартено возникал на краткий миг в двух комических эпизодах: 
рассказе главного героя об отношениях с ветреной моделью (характер-
ные «стенания» инструмента иллюстрировали ее фальшивые слезы рас-
каяния) и сцене переодеваний Обманщика, пытавшегося скрыться таким 
образом от полиции (пассажи «проскальзывали» в стилизации венгер-
ской народной мелодии). Отрывочные фразы волн использовались также 
в увертюрах к фильмам «Похищение» (композиторы — Артюр Онеггер и 
Артюр Орэ), «Фантастическая ночь» (Морис Тирье), в начальной сцене 
(вход в Иерусалим, заговор первосвященников) «Голгофы» (Жак Ибер). 
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Однако было бы несправедливым утверждать, что волны Мартено 
выполняли в первых звуковых фильмах только лишь «аккомпанирую-
щую функцию». Напротив, инструменту часто поручались певучие темы, 
порой игравшие ключевую роль в драматургии кинопроизведения. Так, 
в кульминационной сцене фильма «Конец света» звучала благородная, 
умиротворяющая тема «Лебедя» из «Карнавала животных» Сен-Санса  
в исполнении самого Мориса Мартено [19, с. 109]. Спокойная музыка соз-
давала контраст кадрам «пира во время чумы».

В «Похищении» волны Мартено использовались в завязке дей-
ствия, в момент кражи Элси. Электронный инструмент исполнял тему 
песни, которую незадолго до этого напевала главная героиня, не по-
дозревавшая о своей участи. Лирическая мелодия в духе немецких 
lied с романтическими задержаниями, щемящей интонацией восходя-
щей увеличенной кварты, колоритными гармониями и отклонениями  
(f-moll – c-moll – С-dur), «пасторальными» наигрышами деревянных духо-
вых теперь звучала жалобно, распадаясь на отдельные фразы и сопрово-
ждаясь осторожной поступью оркестра (pizzicato струнных). 

В «Романе Обманщика» кантиленная, несколько сентиментальная, 
несмотря на мажорный лад и трехдольный размер, тема в духе неаполи-
танских песен, сопровождаемая сдержанным аккомпанементом арфы, 
«иллюстрировала» радикальные перемены в жизни главного героя: 
увольнение с должности крупье и начало карьеры карточного шулера. 

В «Фантастической ночи» мелодия волн Мартено в характере ко-
лыбельной с убаюкивающими интонациями, нежными опеваниями, не-
престанными возвращениями к одному и тому же звуку, использованием 
мажорной субдоминанты, неустойчивым тональным планом (g-moll – 
d-moll – C-dur), трелями и glissando, вполне соответствовала эфемерно-
му облику девушки-видения. 

Наконец, в «Голгофе» голос инструмента возникал в ряде ключевых 
сцен. В эпизоде Тайной вечери у волн Мартено было несколько интона-
ционных элементов. Речитативные фразы как бы предваряли обращение 
самого Иисуса к своим ученикам. Восходящее трезвучие тоники D-dur’a 
в верхнем регистре совпадало с кадром, в котором был виден кроткий, 
но пронзительный взгляд Христа на Иуду («Один из вас предаст меня»). 
Просветленный напев в духе григорианского хорала, возникавший у жен-
ского хора и передававшийся волнам, знаменовал кульминацию эпизода 
(сцена Причастия). Отголоски этого же напева звучали контрапунктом 
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секвенции Dies Irae (начальная интонация у арфы) и в сцене Распятия, 
когда Иисус препоручал мать Марию заботам ученика Иоанна. Резкие 
«всполохи» — glissando в сочетании с тревожными голосами виолонче-
лей, скрипок, сигналами труб, отрывистыми фразами ксилофона (вся сце-
на строилась на развитии интонации Dies Irae) иллюстрировали возму-
щение природы и народное смятение, сопровождавшее смерть Иисуса  
на кресте. Наконец, новая мелодичная тема в ритме шествия (своим ко-
лоритом несколько напоминавшая «Павану на смерть инфанты» Мориса 
Равеля) символизировала Снятие с креста. 

Мир галлюцинаций и сновидений, мистических духовных от-
кровений и необычных природных явлений — таков был диапазон об-
разов, передаваемых с помощью волн Мартено в киномузыке Франции 
1930-х–1940-х годов. При этом композиторам, казалось бы, скованным 
рамками кинопроцесса (требования режиссера, хронометраж) удавалось 
показать весь спектр возможностей инструмента: его тембровое богат-
ство (от имитации звучания различных деревянных духовых или органа  
до белого шума), широкий диапазон (семь октав), тончайшие динамиче-
ские нюансы и разнообразие штрихов (glissando, staccato, legato). 

Все это не только позволило открыть дорогу новым поколе-
ниям музыкантов (волны Мартено до сих пор используются компо-
зиторами Франции, США, Великобритании, Японии, эстрадными и 
рок-исполнителями), но и заставило задуматься кинематографистов о 
выразительных возможностях электронных тембров. 

ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Итак, с каким багажом деятели искусства подошли к началу 1950-х 

годов, когда едва опробованные в лабораториях и студиях звукозаписи 
электроакустические эффекты (элементы конкретной музыки, электрон-
ные звучания) стали внедряться в киномузыку, в частности, французскую? 
В 1930-е–1940-е годы мысль о том, что обычные шумы могут усиливать 
воздействие музыки, углублять психологизм картины, была воплощена  
в жизнь в кинофильмах Рене Клера, Жана Ренуара, Жака Тати и др. Идея 
обогащения тембровой палитры киномузыки за счет электронных ин-
струментов реализовалась в музыке Артюра Онеггера, Адольфа Борша-
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ра и Мориса Тирье к картинам Абеля Ганса, Димитрия Кирсанова, Саши 
Гитри, Марселя Л’Эрбье. Манипуляции с оптической дорожкой (метод 
«ретроградной партитуры») были претворены в лентах Жана Гремийона 
и Жюльена Дювивье в соавторстве с композиторами Алексисом Ролан-
Мануэлем и Морисом Жобером. 

Но каким же образом кинематографисты осознали выразительную 
силу шумов и электронных звучаний? В начале статьи уже говорилось  
о том, что кардинальная смена представлений Человека о себе и о мире 
(от теории психоанализа З. Фрейда до теории относительности А. Эйн-
штейна) стимулировала живописцев и архитекторов, музыкантов и поэ-
тов на поиск нового, более адекватного происходящим переменам языка 
искусства. Кинематограф как явление молодое, сочетающее в себе ис-
кусство и технологии, также не мог оказаться в стороне от этих исканий. 

Не находилась в вакууме и сама киномузыка. С одной стороны, 
кинематографисты вполне естественно уделяли внимание новшествам  
в сфере серьезной музыки и стремились адаптировать их для своих це-
лей. С другой стороны, музыканты (и академисты, и авангардисты) про-
являли в той или иной мере интерес к киномузыке. Например, Луиджи 
Руссоло в 1929 году проводил переговоры (правда, безуспешные) с пред-
ставителями американской компании Fox Movieton о промышленном 
производстве своего детища [19, c. 45]. Эрик Сати в 1924 году создал му-
зыку к немому фильму Рене Клера «Антракт», в котором предвосхитил 
минимализм. Эдгар Варез на рубеже 1940-х–1950-х годов сотрудничал  
с фотографом Тома Бушаром (музыка к документальным картинам «Фер-
нан Леже в Америке – его новый реализм», 1932–1945; «Курт Зелигман: 
Рождение живописи», 1950; «Около и о Жоане Миро», 1955) [8, с. 89]. 

Таким образом, тенденции, наблюдаемые во французской кино-
музыке, коррелировали с мировыми трендами в искусстве и технологи-
ях той эпохи. Провозглашение идеи художественной ценности шумов  
в манифестах футуристов и ее последующее воплощение в эксперимен-
тах музыкантов-авангардистов Луиджи Руссоло и Ефима Голышева, теа-
тральных режиссеров Антонена Арто и Владимира Попова, кинемато-
графистов Жана Гремийона и Дзиги Вертова, Вальтера Руттмана и Рубена 
Мамуляна; появление механических (орган Wurlitzer, интонарумори Лу-
иджи Руссоло) и электронных инструментов (терменвокс Льва Термена, 
волны Мориса Мартено, траутониум Фридриха Тротвейна), распростра-
нение технологии оптической записи звука и создание первых синтеза-
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торов (исследования в области графического звука и оптического синте-
за Александра Шорина и Арсения Авраамова, Евгения Шолпо и Бориса 
Янковского, Рудольфа Пфеннингера и Оскара Фишингера), подготовили 
ту благодатную почву, на которой взросло могучее древо электроакусти-
ческой музыки с ее многочисленными жанрами, стилями, направлениями. 
Следствием того, что кинематограф первой половины XX века в этих зву-
кошумовых экспериментах играл главную роль, стала востребованность 
подобных опытов и в киномузыке второй половины XX — первой поло-
вины XXI века, в том числе, во Франции. 
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