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ВВЕДЕНИЕ

             Дмитрий Дмитриевич Шостакович – величайший музыкант современности. Пожалуй, мало кто в современном искусстве может сравниться с ним по остроте восприятия времени. Сила его музыки – в абсолютной правдивости. С невиданной полнотой и глубиной эта музыка запечатлела народную жизнь на переломных этапах – революции и гражданской войны, становления социалистического общества, борьбы с фашизмом, проблемы послевоенного мира. Творчество Шостаковича стало и летописью и подлинной  исповедью поколений.

         Величайшие события 20 века, его духовные борения, взлёты и кризисы Шостакович отразил в своем могучем глубинно – философском творчестве с неведомой мощью и целостностью Энергия и энтузиазм 20-х годов воплотились во Второй и в Третьей симфониях, гражданский талант сатирика раскрылся в его балетах «Болт», «Светлый ручей», «Золотой век»,  опере «Нос». В опере « Леди Макбет Мценского уезда» он возвысил свой голос в защиту человеческого достоинства, Седьмая симфония, как одно из ключевых произведений композитора, стала высоким творческим подвигом всемирно-исторического значения, бросает отсвет на последующие его опусы ( особенно многозначительно появление её «тени» в последней Пятнадцатой симфонии мастера).

        По композиторскому пути Шостаковича вела постоянная жажда всеобъемлющего охвата и обновления. Расширив сферы музыки, он ввёл в неё новые образные пласты, раздвинул границы самого музыкального искусства  и создал новый тип художественного мышления.                                                     

     Творчество Шостаковича универсально.  С равной уверенностью он владел камерными и масштабными формами, инструментальными и вокальными жанрами. Новатор по своей сути, он не мог пройти мимо зарождающегося искусства. Однажды обратившись к кинематографу, он всю жизнь писал киномузыку, находя в ней внутренний смысл происходящего в кадре и за кадром.

       Целью данной работы является рассмотрение значения киномузыки Дмитрия Шостаковича в системе других жанров творчества композитора.

Задачи :

· проследить перспективу развития киномузыки, её основные этапы;

· охарактеризовать роль музыки в кинодраматургии наиболее значительных работ.
         Актуальность данной работы обоснована тем, что 2016 год объявлен годом кино, и именно на этот год выпадает замечательная дата – 110 лет со дня рождения Дмитрия Дмитриевича  Шостаковича.

ОСНОВНОЙ РАЗДЕЛ

        Становление молодого музыканта проходило в довольно сложное время.

Несмотря на моральную и материальную поддержку Дмитрия его педагогом по консерватории  Александром Константиновичем Глазуновым, к концу 1923 

года пришлось устраиваться на работу. Найти её было нелегко : среди сверстников Шостаковича насчитывалось около 200 тысяч безработных. НЭП поражал контрастами, непонятными трудовой семье интеллигентов Шостаковичей, которые не могли приспособиться к данной жизни. Торжествующее тупое мещанство, жадно хватавшее мимолётные удовольствия, вызывало неприязнь Дмитрия, которую через несколько лет выразит его пародийная музыка.

          В результате настойчивых поисков в конце концов он нашел работу пианиста-иллюстратора в кинотеатре, где стал специалистом киноиллюстрации.

          Кинематограф получал всё большее распространение , но ещё оставался «великим немым». Заменой звука служили музыкальные номера пианистов. Обычно ограничиваясь случайным сопровождением, пианист играл то, что знал, создавая нейтральный фон.

           Шостакович, появившись в кинотеатре, подошел к работе серьёзно, пытаясь внести в неё творческий элемент. Ему пришлось подбирать музыку к фильмам, монтируя  своеобразные фортепианные сюиты. Играя, он старался представить себе возможно вернее, какие чувства  может вызвать музыка. Конечно, пределы « образных характеристик», которые Шостакович давал сочинениям , были ограничены. Важным для развития Шостаковича явились сами поиски, активизация воображения, конкретность образного строя. Он и играл так, что всё было очевидно, до смеха или до слёз.

           В сфере одной лишь заранее отобранной музыки он скучал и дополнял её импровизацией. Сидя долгие вечерние часы у экрана, он создавал бесконечные варианты импровизаций. пробовал по-своему « оформлять» сюжеты, интуитивно постигая кинодраматургию. Билетёрши, привыкшие к «типовой музыке», жаловались : играет непонятное. Но многие посетители кино отмечали блестящие импровизации Шостаковича и приходили ещё, чтобы послушать неизвестного молодого пианиста. Впечатления были столь сильными, что спустя полвека поэт старшего поколения Всеволод Азаров посвятил стихотворение памяти Шостаковича, именно его импровизациям, считая их завязью « Песни о встречном» :

                                     И склонялся, руки простёрший,

                                     Тусклым отблеском освещён.

                                     Позабыв упрёк билетёрши.

                                     Что играет не вальсы он,

                                     А какое-то наважденье,

                                     Непонятное никому.

                                     Но с экрана высокой тенью

                                     Улыбался всадник ему.

                                     В краснозвёздных шлемах к потомкам

                                 Шли герои рвущихся лент,

                                 И ещё не пронёс « Потемкин»

                                 В людных залах огонь легенд.

                             Но победная песнь мчалась

                             Из цехов рабочих застав,

                             Это всё ещё начиналось,

                            Лишь позднее музыкой став…

                                                       [1, с.24.]
            О значении, которое имели эти импровизации для дальнейшего развития композитора, говорит тот факт, что даже в сороковом году, когда кинотапёрство стало далёким прошлым, Шостакович подчёркивал, что именно в кино он « удовлетворял свою страсть к импровизации» и связывал её с композиторской психологией.

             В обязанности пианиста-иллюстратора включалась игра с оркестром. Состав оркестра редко был стабильным и отнюдь не соответствовал нормам симфонических коллективов. Общение Шостаковича с оркестром, разумеется, формировало и мастерство Шостаковича-аккомпаниатора, определённые качества ансамблиста : многоохватность исполнительского слуха, гибкость, умение подчиняться трактовке дирижёра, не теряя инициативы и эмоциональной непосредственности. Коллективное музицирование доставляло Шостаковичу немалое удовольствие. Но эта работа давала и минусы, отвлекала. В письме он писал : «Кинематограф меня подкузьмил. Благодаря моей впечатлительности я долго не могу уснуть. В ушах звенит киномузыка. Поэтому встаю поздно, с больной головой и в скверном настроении » [9, с.9].

            Но были и плюсы. Кинотапёрство ничуть не повредило пианистическому мастерству Шостаковича. Он успешно играет концерты Ф. Шопена, П. Чайковского, С. Прокофьева. В 1927 году едет в Варшаву на конкурс пианистов имени Шопена, где был награжден почетным дипломом.

            Кино прочно вошло в жизнь Шостаковича. Вскоре произошла встреча с Григорием Михайловичем Козинцевым и его киногруппой. Начало их многолетнему сотрудничеству положила работа над музыкой к фильму  «Новый Вавилон» (1928). Само появление композитора в съемочной группе было связано с необходимостью расширения возможностей кино. Фильму нужна особая музыка – и не только взамен номеров из тапёрских альбомов, но и как самостоятельное авторское начало, без которого задуманные образы были неосуществимы. Музыка должна не иллюстрировать кадры, а дать им новое качество, объём, раскрыть внешние и внутренние тексты и подтексты.
        Прочитав сценарий и посмотрев отснятые фрагменты, Шостакович приступил к работе. Музыка, которую он сочинил, была неоднородной: отрывки, напоминающие его поздние симфонии, соседствовали с галопами и канканами, мелодия «Марсельезы» переходила в парафразу канкана из «Орфея в аду» Оффенбаха. Казалось, Шостаковича распирает от избытка идей. Рождалась огромная партитура, трудная для исполнения, своего рода «киносимфония», в которую автор вложил много своего энтузиазма и сердца. Работа шла легко и быстро – через два месяца музыка к «Новому Вавилону» была готова. Однако, премьера потерпела фиаско. Музыку исполнили на 2-3 сеансах, и вскоре заменили традиционными шлягерами. Вскоре «Новый Вавилон» был предан забвению. И уже только после смерти композитора, дирижер Геннадий Рождественский разыскал его первую кинопартитуру. Он составил оркестровую сюиту, которую исполнили  в 1976 году. И тогда музыка к «Вавилону» поразила своим новаторством, свежестью, фантазией и размахом.
          Позже Козинцев писал : «Процесс постановки – постепенное разрушение замысла. Снять так, как задумано, почти никогда не удается. Но замыслы все равно воплощаются. Благодаря музыке, которая несет в себе все нюансы замысленного» [4, с.373 ]. Высказанное глубочайшее преклонение перед работой композитора, помещение его на высшую ступень авторской иерархии в создании фильма – подтверждает понимание талантливым режиссером, что кино делается несколькими равновеликими творцами.

           С начала 30-х годов работа Шостаковича в кино ясно свидетельствует о серьёзности его художественных намерений, об углубившемся чувстве гражданской ответственности. В это время он участвует в создании еще двух фильмов – «Одна» Козинцева и Трауберга и «Златые горы» Юткевича. Музыка к фильму «Одна» была продолжением экспериментов, начатых при работе над «Новым Вавилоном»: поначалу фильм должен был быть немым, но во время съемок появилась возможность его озвучить. В музыке к «Златым горам» Шостакович использовал инструменты, редко применяемые в симфоническом оркестре (например, орган) или вообще не встречающиеся в серьезной музыке (губная гармошка или гавайская гитара). Безусловно, такой выбор обращал на себя внимание оригинальностью звучания. С точки зрения связи музыки с кинодействием «Златые горы» многие годы оставались непревзойденным образцом.
           В 1932 году вышел на экраны фильм «Встречный» режиссеров Ф. Эрмлера и С. Юткевича. Это был типично пропагандистский фильм о работе в новом социалистическом государстве, о мощи и красоте машины, прославляющий человеческий труд. Шостакович здесь употребил звуковые эффекты, иллюстрирующие то, что происходило на экране. Для этого он ввёл в партитуру шумы, стук машин, заводские гудки, свистки и всё, что могло изобразить ритм труда и действия рабочего. Однако широкий отклик нашли не эти эксперименты, а песня, ставшая лейтмотивом героя. Написанная Шостаковичем «Утренняя песня» стала одной из первых популярнейших советских массовых песен. Она стоила композитору немалого труда. Прежде, чем родилась её полная свежести мелодия, он сочинил и забраковал несколько вариантов. Его труд был вознаграждён : прозвучав с экрана, «Песня о встречном» сразу вошла в жизнь. Её пели за работой и на отдыхе, в одиночку и хором. Немного позже она получила признание за рубежом, а в годы Великой Отечественной войны стала официальным гимном Объединённых Наций.

            В 1935 году вышел в прокат фильм «Юность Максима». Козинцев ставит задачу, чтобы не было ни ноты написанной музыки, потому что авторская музыка не годится для прозаического, повествовательного стиля. Внутри фильма сочинённой композитором музыки нет, Шостакович лишь пишет увертюру «Пролог 1910 года». Сегодня зритель понимает, что трилогия о Максиме живёт образом главного героя, его обаянием, в котором слились все сказочные умники от Иванушки-дурачка до Пульчинеллы. Одной из главных черт этого удивительного киносоздания явился его песенный репертуар. Авторы прошли здесь по острию ножа. Это род музыки на грани дозволенного, музыки, которая и привлекает и отталкивает своей откровенной банальностью. песни Максима, пришедшие в фильм из жизни, вернулись в народ, заряженные обаянием актера Бориса Чиркова. Эхо такого песенного стиля долго раздавалось на советском экране и совершенно не удивляет, что песенка Тихона Хренникова «Берёзки подмосковные шумели вдалеке», сочиненная спустя 15 лет для фильма «Верные друзья», является почти парафразом песни «Люблю я летом с удочкой над речкою сидеть» из «Юности Максима».

            Песни рабочей окраины – «Крутится, вертится шар голубой» (трилогия о Максиме, 1935-38г.), «Тучи над городом встали» («Человек с ружьем»,1938 г) – не только сосредоточили в себе настроения и мироощущения этих картин, но и распространились в быту.

         Леонид Трауберг вспоминал: « Шостаковичу была свойственна страсть никакую музыку не снижать до презренного эпитета – уличная музыка. Вы посмотрите в «Одной» - что только ни использовал: и какой-то уличный марш, и забавную сентиментальную мелодию, и бодрую песенку, и революционный марш. Это всё он брал с наслаждением. Пошлую песенку «Крутится, вертится» он пять раз переоркестровал для наших трёх картин. А в прологе к «Юности Максима» не постеснялся использовать уличную песню. Для него не было низкой музыки. Это качество его отразилось и в «Трилогии о Максиме», и во «Встречном», и в «Златых горах». Поэтому его музыка – это есть настоящая музыка современности». [11 .]
            В других случаях мелодии революционных песен получали напряженное симфоническое развитие. Так возник ряд больших музыкальных эпизодов, основанных на мелодиях «Замучен тяжёлой неволей»(«Подруги»,

1935 г.), «Марсельеза» («Возвращение Максима»,1937г.), «Вы жертвою пали»

(«Великий гражданин»,1937 г.).

            Тесное соприкосновение с пролетарской песенностью, длительное вникание в её образный строй не прошли для композитора бесследно. От обработки фольклорных напевов он перешел к собственному творчеству на основе народной песенности. Героическая партизанская песня из кинофильма «Волочаевские дни»(1937 ) была первым шагом в этом направлении. А годом позже, работая над музыкой к кинофильму «Друзья», он начал внимательно изучать музыкальное творчество народов Чечни, Ингушетии. Этот этап работы в кинематографии имел далеко идущие последствия, плоды его в полной мере сказались в произведениях, написанных после 1948 года.

           Фильмы, к которым Шостакович писал музыку можно сгруппировать. В соответствии со сталинским «имперским» планом монументальной кинопропаганды, самую многочисленную группу составляли кинобиографии выдающихся деятелей науки, литературы – хирурга Н.И.Пирогова, критика В.Г. Белинского, селекционера И.В. Мичурина. Гражданская тематика нашла воплощение в кинофильмах  о войне : «Молодая гвардия», «Встреча на Эльбе», «Падение Берлина», в фильме о гражданской войне «Незабываемый 1919-й», по пьесе Всеволода Вишневского.

            Необходимо отметить песню «Ветер мира колышет знамена побед» из кинофильма «Встреча на Эльбе». Она стала необычайно популярной во многих странах мира, а её лучшим исполнителем считали Поля Робсона.

            В послевоенные годы Шостакович выступает как энергичный общественный деятель. Выезжает в США, в Варшаву для участия в конгрессе в защиту мира, является членом Международной комиссии по экономическим и культурным связям, награжден Всемирным Советом мира Ленинской премией «За укрепление мира между народами».

           В этот период жизни Шостакович работает со многими кинорежиссерами ; это и Григорий Александров, и Александр Довженко, и Сергей Герасимов. В некоторых фильмах разработка характеров отсутствовала. Действие строилось по схеме, с четким противопоставлением добра и зла. Схематизм сценария отражался на музыке, снижая уровень симфонической действенности. Музыке порой приходилось скрывать недостатки сценария, плоскую речь персонажей. Сцена операции в фильме «Пирогов» по характеру напоминает  сцену «Шествия со знаменем» из кинофильма «Встречный»; в киноповести «Мичурин» именно музыка передавала переживания героя, счастье единения с природой. Возрастала роль закадровой музыки. Обилие массовых сцен требовало участия хора. Фильмы насыщаются хоровыми эпизодами, значение которых в драматургии фильма становится стержневым. Хором начинается и завершается «Падение Берлина», в фильме «Мичурин» роль катализатора действия выполняют увертюра с хором, оркестр и хор в сцене «Площадь города», эмоциональный фон создается хорами без слов. Для фильма «Белинский» Козинцев побуждает написать своего рода сюиту хоров на стихи Н.Некрасова и народные слова. Немало в фильмах и хоровых сцен, идущих от «Встречного» – таких, как обаятельный детский хор «Хороший день, земля в цвету» на слова  Евгения Долматовского в фильме «Падение Берлина».

            Хоровая насыщенность фильмов направила Шостаковича к автономному хоровому творчеству. Он сам говорил, что работа над хорами к фильму «Мичурин» привела его к сочинению оратории «Песнь о лесах».

            В 1955 году творчество Шостаковича почти замерло. Автор принял лишь заказ написать музыку к фильму «Овод» режиссера А. Файнциммера -  и сделал его за 10 дней. Трагический роман Э. Войнич захватил композитора. Музыка, раскрывающая благородные характеры, передававшая дух свободолюбивой Италии, переживания Овода, историю его несчастной любви и героического самоотречения, сразу вышла за пределы экрана, распространилась в многочисленных переложениях : для фортепиано, для скрипки и фортепиано, виолончели и фортепиано, для фортепиано в 4 руки. Особенно популярным стал Романс – скрипичная  мелодия, связанная с образами Артура и Эммы, мелодия чистых чувств и сострадания.

              После вышедшего на экран в апреле 1955 года фильма «Овод» Шостакович написал музыку к ленте о целинниках «Первый эшелон» режиссёра Михаила Калатозова. В ней выделились песни «Молодежная» и «Девичья ласковая». Рассматривая музыку к этому редкому для Шостаковича фильму на производственную тему, следует отметить  её светлый характер, устанавливающийся с первых звуков увертюры, которая пронизана русской песенностью, сочетающейся со своеобразными мелодическими переливами по аккордовым тонам. В тематизме увертюры, в самом её звучании много «воздуха», что хорошо соответствует образному строю фильма, светом, свежестью наполнены и песенные образы.

            Фильм «Год как жизнь» продолжал череду исторических биографических киноэпопей. Он был посвящен Карлу Марксу. В 1961 году Шостакович встретился с другом юности – Галиной Серебряковой, которая долгие годы работала над литературным воплощением образа Маркса. Фильм о молодом Марксе ставил Григорий Рошаль. По инициативе Серебряковой Шостакович согласился писать музыку. Для себя он решил, что музыка в этом фильме должна нести большую смысловую нагрузку. Она не должна быть стилизованной, она не должна реставрировать музыкальные мотивы того времени, она должна звучать современно. Объём музыкального оформления предусмотрели  очень большой. Шостакович пояснял это тем, что богатая эмоциями жизнь Маркса давала простор самым разным музыкальным формам. В лирической теме ноктюрна он попытался запечатлеть прекрасную и мудрую любовь Маркса и Женни. 
          До киновоплощения «Гамлета» Шостакович дважды участвовал в театральных постановках трагедии Шекспира : в 1932 году постановка Н.Акимова в театре имени Вахтангова; в 1954 году постановка Козинцева в Ленинградском академическом театре имени Пушкина. «С тех пор,- писал Козинцев,- прошло много лет. Новое открылось для всех в жизни, а значит, и в шекспировских трагедиях. Художник не мог не отозваться на это» [ 4,с.109].

Как ни трудно было забыть Шостаковичу собственную музыку, которая нравилась ему, из ранее написанного он ничего не использовал. Писал  заново, основываясь на режиссёрском раскрытии «Гамлета» Козинцевым. Помогла игра Иннокентия Смоктуновского, Гамлет которого – не столько философ, сколько поэт-страдалец, хрупкий и в то же время бескомпромиссный в борьбе со злом. Он пробуждал родственные струны в душе Шостаковича. Это был «его герой».

           Суть особого воздействия музыки к «Гамлету» заключалась не в новизне приёмов, форм киномузыки : такая полоса его киноработы осталась в прошлом. Козинцев, наблюдая возникновение музыки к фильму, отмечал в своих записях, что Шостакович пишет слышимый образ, чувствуя характер, тон, ход зрительного образа.  Такое психологическое предчувствие «образа-идеи», первичное ощущение звукового мира кинокартины дало основание режиссёру ссылаться на Шостаковича в заметках для учебника по кинорежиссуре, а в одной из лекций признаться в том, что у Офелии-Вертинской сердце заставил биться Шостакович, его музыка.

              Так получилось, что режиссёр не столько направлял работу композитора, сколько шел за его музыкой, вдохновлялся ею. Пометки Козинцева позволяют  проследить вехи общей напряженной работы, контакта режиссера и композитора. Шостакович вслушивался, впитывал каждое слово режиссера и воспринимал его своим режиссёрским чутьем. Козинцева удивляла поразительная восприимчивость композитора, отклик на каждое слово. В своих заметках Козинцев отмечает : «Когда Гамлет среди паники просит играть музыкантов, их исполнение должно звучать от страха истерически. Я сказал об этом Д.Д., не взвешивая слова. На репетиции флейты взвизгнули, заверещали нестерпимо пронзительно. На перезаписи пришлось добавить бубен»[5,с.301].
          Музыкой насытили весь фильм рискованно густо. Ни одного существенного слова или движения не осталось без участия музыки. Кажется, что Шостакович в этом фильме отказывается от законов жанра. В картину призвано всё, чем овладел за долгие годы киноработы. Есть стилизация, изысканная, тонкая : в самый трагический момент Офелии слышится старинный танец. Много лирики, чистой безмятежной красоты – в мире Офелии. Слышится полифония тембров в наступающем рассвете – после встречи Гамлета с Призраком. Музыка соединена с речью Гамлета, идёт вслед за оттенками настроения честного и чистого страдальца. Без неё не обходится ни один монолог. Она ведёт свой контрапункт, проникая в смысловые клетки каждого слова. Она говорит там, где не может быть слово : Гамлет, обвиняющий мать, готовый убить ее презрением, слышит внутренний голос – предостерегающую тему Призрака. Так досказывается Шекспир.

           В фильм введены предельной выпуклости лейттемы : остинато Призрака, песенка Офелии, тема Гамлета. Но не менее важны и лейттембры : струнно-щипковый высокий звук Офелии, басовая поступь Призрака, свистящий шепот актеров, звон часов, отмеряющих шаги к могиле Офелии. Когда-то Шостакович исключал соединение бытовых звуков и музыки – теперь это становится одним из выразительных факторов. Звуки окружающего мира входят в музыку, создавая естественную палитру : шум моря, ветер на рассвете, топот коня, шорох песка, стук гвоздей, мгновения тишины – всё это части звучащей партитуры.

            Симфонические принципы, заметные во многих фильмах, здесь выражены наиболее полно, что позволяет назвать музыку к «Гамлету» программной симфонией.

             Выпущенный на экраны в апреле 1964 года «Гамлет» произвел потрясающее впечатление. Это было новое открытие шедевра Шекспира. Сергей Юткевич, много работавший с Шостаковичем в кино, написал в книге «Шекспир и кино», что музыка Шостаковича к «Гамлету» неотделима от всего образного строя фильма и равнозначна по своей творческой насыщенности творению Шекспира.

             В 1968 году Козинцев пригласил Шостаковича к участию в фильме «Король Лир». Процесс создания музыки был сильно затруднен : Шостакович дважды «выключался» из работы – болел. Музыкальная партитура оказалась меньше, чем в «Гамлете». Шостакович решил, что она не будет ни фоном для накладывания текста и шумов, ни материалом для музыкального монтажа. Козинцев был согласен и просил сочинять не музыку для сцен, а темы персонажей и ситуаций. Потом режиссер скажет, что это была не музыка для кино, а само кино : основная его плоть, кадры.
              С «Королем Лиром» Шостаковича и Козинцева связывала постановка в Большом  драматическом театре в Ленинграде. Уже тогда композитор писал, что его волнует и восхищает образ Шута. Без него трагедия Лира и Корделии не прозвучала бы так потрясающе. Шут с изумительным мастерством освещает гигантскую фигуру Лира, и трудность его музыкальной характеристики исключительна. «10 песенок Шута», сочиненных для спектакля – это 10 законченных вокальных пьес. Через четверть века Козинцев увидел Шута совсем иным, а его песенки - мучительные пророчества. Козинцев обратился к Шостаковичу в письме : «Хочу попросить Вас написать несколько самых бесхитростных мелодий, обрывки песен. Они – скорее часть речи Бедного Тома, нежели музыкальные номера.» Уже через 4 дня Шостакович выслал в Ленинград песни Бедного Тома. Козинцев включает «песенки» в ткань драмы. Олег Даль исполняет их не как вокальные номера, а напевает, нашептывает, выкрикивает.

          В одном эпизоде Шостакович пошел дальше козинцевского замысла – сочинил номер «Бубенчики Шута» – хотел музыкально обозначить появление Шута в фильме. Но в фильм этот номер не вошел - слишком отчётлива музыкальная форма, законченность номера. Получился не опознавательный знак, а музыкальная характеристика.
        Козинцев пожертвовал музыкой Шостаковича, хотя каждый соавтор режиссёра свободен в своих поисках, но, в конечном счете, всё сливается в общей партитуре единого замысла, перегорает в горниле властной режиссерской воли. Подчинялся ей и Шостакович. Он научил себя повиноваться «указаниям» в силу своего высочайшего профессионализма. Он лучше, чем кто другой, понимал, что композитор, работающий в кино, должен отойти на второй план, что музыка должна раствориться в некоем синтетическом единстве под названием «кинообраз».

         Иногда Шостакович говорил, чтобы удачные номера не «пропали», он напишет на основании этих номеров симфонию. И не писал. «Ощущение изображения было для него настолько органичным, что отделить от него музыку, становилось трудным» [6, с.250].

         Хотя немного примеров использования киномузыки есть. Например, в III части Девятого квартета звучит целый номер из фильма «Гамлет», обозначенный в партитуре как «Кладбище», а по сути он может быть назван

«Йорик». Эта сцена, всем памятный шедевр Козинцева, настолько впитала авторские составляющие – актерская игра, музыка, монтаж, звукорежиссура – что при простом просмотре они не видны, не слышны. Наверно поэтому музыка была включена в квартет : композитору хочется, чтобы его музыка звучала и была услышана в другом инструментальном варианте.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

         Фильмография Дмитрия Шостаковича была немалой – ему пришлось поработать в художественных и документальных фильмах, анимационных лентах и телеспектаклях. Он создал такое количество партитур к фильмам, что они  составляют примерно треть от его музыкального наследия: всего их тридцать шесть, начиная от «Нового Вавилона» в 1928 году до «Короля Лира» в 1970.
         У Шостаковича не было периода ученичества в кино. Можно ли объяснить это его гениальностью? В «Новом Вавилоне» он ступил на чистое поле. Небывалые задачи, которые вставали перед кинематографом, подразумевали и не бывалые раньше решения.  Можно сказать, что прозвучавшие обвинения в адрес молодого композитора в непрофессионализме оправданы : профессиональная среда из которой они исходили – аккомпаниаторы, иллюстраторы, тапёры, но, не сочинители оригинальной музыки для кино. Здесь не было еще традиций, стандартов, была полная свобода творческого выбора. То, что начинал Шостакович ещё в немом кино, и вместе с ним претерпел все трудности роста, сказалось на качестве его киномузыки. «Новым Вавилоном» он задал такую высоту творческих задач в киномузыке, нужда которой отпала в звуковом кино, где музыка очень скоро стала не фоном, а смысловым контрапунктом и очень редко решала задачи самостоятельного авторского начала. Какое счастье, что именно в Шостаковиче молодые кинематографисты увидели того композитора, на которого можно было взвалить новаторские замыслы. Старт Шостаковича в «Новом Вавилоне» стал не только первым достижением советской киномузыки, но и его собственным открытием в этой области, которая, находясь на периферии его творчества, никогда не была для него второстепенной. В своих фильмах Шостакович написал много вдохновенной музыки, но именно в «Гамлете» и «Короле Лире» Козинцева он, пройдя через вечный спор режиссёра и композитора, нашел то совершенное музыкальное решение, которое продолжает восхищать поклонников кино и музыки.

         Воспроизведение в фильмах шекспировских трагедий стало возможным благодаря использованию Козинцевым разнообразных средств кино, среди которых важное место занимает музыкальный план. Его суть ярко характеризует концептуальный « кинематографический симфонизм» Дмитрия Шостаковича. Об этом замечательно сказал Козинцев : « Нет для меня проблемы музыки в кино. Какая она должна быть – симфоническая, электронная, додекафонная… Не знаю…Не думал об этом. Иное дело музыка Шостаковича. Тут мне и размышлять нечего : без неё, как и без переводов Пастернака, я шекспировских картин не мог бы поставить» [3, с.334].
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