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ТВОРЧЕСКАЯ ЛАБОРАТОРИЯ КОМПОЗИТОРА
Для музыкальной редакции нашей студии

1980 год был годом активизации ее деятель-

ности.

Впервые за много лет вопросам, связанным

с работой музыкальной редакции, было посвя-

щено заседание расширенного большого худо-

жественного совета студии, на которое были

приглашены многие композиторы, работаю-

щие в кино, и руководство Государственного

симфонического оркестра Госкино СССР. На

заседании были подняты и обсуждены твор-

ческие и организационные вопросы, связан-

ные с повседневной работой редакции. В ре-

зультате принятых на заседании решений бы-

ло разработано новое положение о музы-

кальной редакции студии, которое было ут-

верждено генеральным директором студии

Н. Т. Сизовым.

По этому положению музыкальная редак-

ция выделена в  самостоятельное подразделе-

ние студии, с новой организационной струк-

турой во главе с главным музыкальным ре-

дактором студии В. К. Комаровым.

Уже много времени, а вернее несколько по-

следних лет, редакция нашей студийной газе-

ты проявляет желание поговорить на своих

страницах о музыке в кино, но как-то это не

получалось, хотя вопросов, связанных с му-

зыкой в фильме очень много.

На Всесоюзном кинофестивале 1980 г. в

г. Душанбе композитору А. Г. Шнитке заму-

зыку к картине «Экипаж» была присуждена

премия союза композиторов Таджикистана —

«За лучшую музыку фильма» — народный

таджикский инструмент   «дутор».

Это и послужило поводом к тому, чтобы

обратиться к композитору А. Шнитке с не-

сколькими вопросами и, получив ответы на

них, начать, мы надеемся, регулярную публи-

кацию материалов на тему «О музыке в ки-

но» .

Компоаитор Альфред Гарриг.

евич_ Щнцшш_влервые был при-

глашен режиссером И. Талан-

киным написать музыку к

фильму «Вступление». С этого

времени (1962 год) творческая

жизнь .композитора тесно и по-

стоянно связана с кинемато-

графом. Достаточно сказать,

что за этот период времени на

нашей киностудии им написана

музыка к тридцати художест-

венным фильмам с маститыми и

молодыми режиссерами студии

и молодыми, которые за это

время стали маститыми. Он ра-

ботал с М. Роммом на его по-

следней картине, с И. Таланки-

ным после фильма «Вступле-

ние» он работает из картины в

картину и сейчас недалеко вре-

мя, когда будет записываться

музыка к фильму «Звездопад»,

с режиссером Э. Климовым на-

писана музыка ко всем его

фильмам, начиная с картины

«Похождения зубного врача»,

теперь, можно сказать, постоян-

но работает с ним А. Митта.

Это вообще характерно для

А. Шнитке, раз поработав с

ним, режиссер уже хочет рабо-

тать только и только с ним. Что

же так влечет режиссеров к

А.  Шнитке?

Я думаю, что кроме огромно-

го композиторского дарования,

проявляющегося во многих му-

зыкальных жанрах, важнейшую

роль в этом играет его серьез-

нейшее отношение к работе в

кино, его добросовестнейшее

желание проникнуть в самую

суть замысла режиссера и толь-

ко поняв ее и почувствовав ма-

териал фильма предложить

свое всегда интересное музы-

кальное решение. И не удиви-

тельно, что его музыка всегда

отличается «снайперской» точ-

ностью попадания в материал

картины (хотя ему самому это

определение «снайперский» не

нравится, но для определения

— точное попадание — труд-

но придумать более подходя-

щий  эпитет).

Общение с Альфредом Гап-

ри^вичем вызывает большой ин-

терес к его творчеству, не свя-

занному с кинематографом и,

наверно, потому на трех кон-

цертах в Большом зале- мо-

сковской консерватории, где

исполнялись впервые симфони-

ческие произведения Шнитке,

можно было увидеть многих ре-

жиссеров, операторов, худож-

ников и других работников сту-

дии.

Недавно мы встретились с

Альфредом Гарриевичем, вот,

вкратце содержание нашей бе-

седы:

—   Какие компоненты изоб-

разительного ряда фильма да-

ют вам «пищу» для создания

музыки?

Сочиняете ли вы музыку к

фильму до просмотра, хотя бы

части отснятого материала, ес-

ли это не евзяано, конечно, со

съемкой под фонограмму?

—   Для меня, практически,

важны все компоненты изобра-

жения: работа оператора, ху-

дожника, актеров, цвет, свето-

вая гамма, • - внутрикадровый

ритм и темп фильма, без это-

го нельзя проникнуть в суть

режиссерского решения и напи-

сать правильно музыку филь-

ма.

Я, иногда, сочиняю музыку

непосредственно во время про-

смотра материала или уже со-

чиненную тему для фильма

«примеряю» к изображению.

Мне кажется, что в период пер-

воначального монтажа фильма

хорошо подкладывать фортепи-

анную фонограмму сочиненной

для фильма музыки. И, наобо-

рот, считаю вредным использо-

вание так называемых «рабо-

чих фонограмм» из музыки

других авторов, так как это

сковывает возможности компо-

зитора из-за желания сделать

лучше или хотя бы так же, а

совпадение, по моему убежде-

нию, бывает только один раз и

если это случилось с «рабочей

фонограммой» его уже второй

раз не будет.

—   Что вы думаете о музы-

кальной драматургии современ-

ного фильма и об участии в ее

построении, в окончательном

монтаже,  режиссера фильма?

—   Существует музыкальная

драматургия фильма, которая

развивается как бы параллель-

но с основной драматургией и

подчиняется тем же законам,

где совпадают этапы ее разви-

тия и ее кульминация.

Однако, особенно в послед-

нее время, все чаще музыкаль-

ная драматургия фильма стала

стремиться к самостоятельно-

сти и, хотя она и служит филь-

му, но вопреки традиционным

законам. Это «антидраматур-

гия», которая, как будто, сби-

вает зрителя с толка, в дейст-

вительности же несет с собой

контрастирующий          подтекст.

Драматургия     оперирует     нор-

мальными   временными катего-

риями,            «антидраматургия»

строится на нелогичном чередо-

вании, нелогичности и неожи-

данности временных пропор-

ций, она дает возможность

фильму за секунду сказать

очень много и, наоборот «оста-

новить мгновенье», задержав

на нем внимание. Но в любом

музыкальном решении музыка

необходима в кульминации кар-

тины, в том узле, где сходят-

ся воедино все компоненты

фильма.

О музыке

в кино

В фильме есть реальное про-

странство (в. основном переда-

ваемое изображением) и иллю-

зорное (дополнительное к ре-

альному, создаваемое прежде

всего  звуковым рядом)..

Музыка обладает способно-

стью «расширять» реальное

пространство. Примером тому,

музыка Г. Свиридова к фильму

М. Швейцера «Время, впе-

ред!»; использование музыки

Бетховена, Равеля, Вагнера и

других классиков в фильмах

А. Тарковского.

Вопрос музыкальной драма-

тургии фильма очень интере-

сен и, наверное, заслуживает

специальной большой беседы.

. — Помогают ли вам в ва-

шем ' творчестве постоянные

контакты или, вообще, какое

значение в нем играют контак-

ты с режиссерами-постановщи-

ками?

—   Конечно, творческий кон-

такт с режиссером - необходим,

но, к сожалению, это вещь не-

объяснимая и она во всяком

случае не зависит от количе-

ства встреч с режиссером и

полученной от него словесной

информации. Творческий кон-

такт, с моей точки зрения, яв-

ление тонко психологическое и

уж он или есть, или его нет...

Й если его нет, работа на кар-

тине становится невероятно

трудной и что самое главное —

не   интересной.

—   А как вы относитесь к

творческому контакту с дири-

жером, со звукооператором?

—   Творческий контакт с ди-

рижером чрезвычайно важен.

Я считаю, что дирижер мо-

жет убить хорошо написанную

музыку к фильму и, наоборот,

даже не очень подходящую му-

зыку сделать органичной, если

он хорошо чувствует изображе-

ние. Творческий контакт с ди-

рижером необходим и поэтому

необходимо, наконец, решить

вопрос о возможности пригла-

шения на картину дирижера по

желанию композитора и режи-

ссера. Такой же контакт необ-

ходим и со звукооператором,

записывающим музыку филь-

ма. Существующая сегодня вы-

сокая техника записи музыки,

если ею пользоваться без твор-

ческого подхода, без учета кон-

кретных задач музыки и поже-

ланий композитора в данном

фильме, может принести скорее

вред,   чем   пользу.

Очень важен для музыки

фильма процесс перезаписи.

Здесь главное — умение ре-

жиссера слышать свою карти-

ну. Перезапись может разру-

шить или выстроить музыкаль-

ную драматургию фильма. Ча-

сто фильмы страдают перена-

сыщенностью синхронными шу-

мами, а ведь мы, даже в жиз-

ни, обладаем способностью вос-

принимать шумы избирательно.

Такой избирательный отбор шу-

мов только помогает фильму и

не    засоряет    его фонограмму.

—   Не рассматриваете ли вы

свою работу в кинематографе,

как «лабораторию творчества»,

так как вам приходится сочи-

нять музыку практически во

всех ее жанрах, иногда стили-

зовать ее в разных эпохах, ма-

нерах и даже национальных ко-

лоритах, возможность исполь-

зования различных составов

исполнителей от маленьких ан-

самблей до огромных составов

оркестра  и хора?

—   Конечно, • работа в кино

дает очень много для компози-

тора, многое из найденного при

написании музыки в кино по-

том используется в произведе-

ниях, не связанных с ним. Я

много из своей киномузы.ки ис-

пользовал, как фактурные идеи,

так и тематический материал. И

еще очень важен временной

фактор: нередко проходят годы

от написания музыки до воз-

можности услышать ее испол-

нение. В кинематографе же от

момента сочинения до ее запи-

си проходят, иногда (правда

из-за спешки) считанные дни,

но даже при нормальных усло-

виях производства фильма вре-

мя от написания до записи ее*

всегда очень коротко.

—   Хотя этот вопрос, каза-

лось бы, связан не с творчески-

ми, а скорее организационными!

проблемами нашей работы, но

хотелось бы услышать ваше

мнение о наших взаимоотноше-

ниях с Государственным сим-

фоническим оркестром Госкино

СССР.

—   Взаимоотношения с орке-

стром чрезвычайно важны и

здесь трудно отделить органи-

зационные вопросы от творче-

ских, так как в конечном сче-

те, мы выполняем задачи твор-

ческие и всякие организацион-

ные неурядицы снижают худо-

жественный  уровень  записей.

Я уже говорил о необходимо-

сти работы с желаемым дири-

жером, тоже нужно сказать ио>

необходимости иметь возмож-

ность приглашать любые музы-

кальные коллективы и, конеч-

но, солистов-исполнителей как'

нашего оркестра, так и любых,

других, если это обусловлено'

творческой         необходимостью-

Мне кажется, необходимо серь-

езно подумать о системе опла-

ты труда музыкантов оркестра..

По существующему сейчас-

положению, оркестранты не за-

интересованы в качестве запи-

си, а только в количестве запи-

санных минут музыки за сме-

ну, что, естественно, не являет-

ся стимулом для создания вы-

сокохудожественных           фоно-

грамм.

У нас осталось еще много не-

выясненных вопросов, мы огра-

ничились на первый раз этими-

и поблагодарив Альфреда Гар-

риевича за интересную беседу

выразили желание встретиться 7

с ним еще на страницах нашей:

газеты.

Мы встретились так же с

композитором Г. И. Гладковым,,

которого попросили поделить-

ся с нами мыслями о музы-

кальных фильмах. Материал'

этой беседы и будет темой на-

шей следующей публикации.

М. БЛАНК.

На снимке: композитор Альф-

ред   Гарриевич   Шнитке.

Фото Ф. Александрова.   .


