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Практика сочетания классической му-
зыки и кинофильма началась ещё в 
эпоху «Великого немого», когда по-

казы картин сопровождались игрой тапёров и 
оркестров. Однако с появлением звука в кино и 
профессии кинокомпозитора, режиссёры не от-
казались от использования классической музы-
ки, напротив, во всех кинематографических жан-
рах и направлениях они часто стали обращаться 
к музыке прошлого в качестве источников цити-
рования в своих кинопроизведениях. С началом 
эры звукового кино классическая музыка уже не 
всегда была представлена в качестве формально-
го сопровождения видеоряда. Режиссёры стали 
избирательно подходить к выбору цитированно-
го музыкального материала. Так началась новая 
страница в истории существования музыкаль-
ной классики.

Классическая музыка в кино выполняет раз-
личные функции: служит фоном видеоряда, 
передаёт атмосферу эпохи, в которой разво-
рачивается действие фильма, воздействует на 
эмоции реципиента, выступает как смыслообра-
зующий фактор кинотекста и т. д. Одно из воз-
можных обращений искусства кино к классиче-
ской музыке отражено в словах Х. Г. Гадамера, 
представителя философской герменевтики. Он 
отмечал, что чем больше временная дистанция 
между автором, создавшим произведение и ин-
терпретатором, тем точнее понимание смысла 
произведения [2, с. 14]. О кинематографе как о 
«памяти истории человечества» говорил в одном 
из интервью Ж. Деррида: «Кинематограф <…> с 
готовностью вбирает в себя все скорбные воспо-
минания, все трагические и эпические моменты 
истории. Именно они, эти наслаивающиеся друг 
на друга исторические и кинематографические 
пласты скорби, дают сегодня дыхание жизни 
наиболее интересным кинообразам» [3].

Цитата – это фрагмент текста другого автора, 
который помещён в новые условия, то есть в но-
вое произведение. Любой цитируемый матери-

ал, как инородный элемент, нарушает линеарное 
развитие нарратива. В кинофильме музыкаль-
ная цитата вторгается в пространство кинотек-
ста, создаёт аудиовизуальный контрапункт, фик-
сирует внимание реципиента на изначальном 
смысле цитируемого материала, транслирует 
смыслы, возникающие при его столкновении и 
взаимодействии с другими компонентами кино-
текста. По словам З. Лиссы, цитата «…помогает 
зрителю правильно истолковывать содержание 
сцены, расшифровывает метафоры, представ-
ленные в видеоряде, подчёркивает их смысловое 
содержание, создаёт определённую атмосфе-
ру, благодаря присущей ей выразительности»  
[4, с. 224]. Музыкальная цитата привносит в ки-
нотекст смысловую многогранность, предпола-
гает множество интерпретаций этих смыслов.

Несмотря на инородность цитатного мате-
риала и возникающий аудиозрительный кон-
трапункт, цитата не всегда нарушает целост-
ность пространства кинотекста. В истории кино 
существуют примеры гармонического единства 
изображения и музыкальной цитаты. Синтез 
видимого и слышимого обнаруживается во всех 
киножанрах, в том числе и в жанре кинокоме-
дии, о котором пойдёт речь в настоящей рабо-
те. Цель данной статьи – обнаружить примеры 
синтеза изображения и музыкальной  цитаты в 
кинокомедиях XX века, объяснить, какие худо-
жественные смыслы возникают при таком виде 
взаимодействия. В качестве цитируемого мате-
риала намеренно выбрано одно музыкальное 
произведение. Звучание одной и той же музыки 
в кинофильмах различных лет, стилей, жанров 
наделяет новыми смыслами как заимствованный 
музыкальный материал, так и картины, в кото-
рых он цитируется, одновременно помогая по-
нять универсальные принципы построения син-
тетического художественного текста.

В качестве примера цитирования одного му-
зыкального произведения в лентах жанра коме-
дии обратимся к Венгерскому танцу № 5 fis-moll 
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Иоганнеса Брамса. При его сочинении компози-
тор обратился к народным танцевальным жан-
рам вербункош и чардаш, в частности к чардашу 
«Bártfai emlék» австро-венгерского композитора 
и дирижёра Белы Келара. Яркая, жизнерадост-
ная музыка Венгерского танца Брамса стала 
«классическим супер-хитом», прочно зафикси-
ровалась в памяти нескольких поколений слу-
шателей и кинозрителей, и, вероятно, этим объ-
ясним её успех в кино – 54 примера цитирования 
в разных жанрах. Настроение Венгерского танца 
более всего созвучно кинокомедии, поэтому он 
так часто звучит в лентах названного жанра. Для 
комедии характерны: игровое, смеховое начало, 
яркий контраст между ничтожным и возвышен-
ным, превращение напряжённой мысли в неле-
пость, абсурд (И. Кант), переворачивание смыс-
лов (Ф. Шеллинг) [5, с. 60]. 

Обратимся к шести образцам цитирования 
Венгерского танца № 5 И. Брамса в комеди-
ях, созданных разными режиссёрами в разные 
годы. Эти картины объединяет не только жанро-
вое единство, но и особенная роль в кинотекстах 
музыкальной цитаты. Во всех отобранных нами 
картинах прослеживается гармония между му-
зыкой и видеорядом. 

В качестве первого примера остановимся на 
короткометражной картине «Каша с молоком» 
1933 года (режиссёр Роберт Ф. Макгоун), кото-
рая входит в сборник «Пострелята» (1922–1944). 
Каждая из короткометражек представляет со-
бой отдельную зарисовку из жизни маленьких 
детей. В картине «Каша с молоком» мальчик ис-
полняет Венгерский танец на губной гармошке 
перед одноклассниками. Эффект комического 
достигается сложившейся ситуацией, в кото-
рую помещена цитата, непривычностью звуча-
ния знакомой мелодии на губной гармошке, се-
рьёзностью, с которой играет юный музыкант, а 
также  скоростной съёмкой  в традициях немых 
комедий 20-х годов. Однако Венгерский танец в 
данной сцене не воспринимается как инородный 
элемент, он органично вписывается в сценку,  
а исполнение на губной гармошке подчёркивает 
народный колорит музыки.

В следующем примере Венгерский танец ци-
тируется в кульминационной сцене эксцентри-
ческой комедийной ленты «С собой не унесёшь» 
1938 года (режиссёр Фрэнк Капра), основан-
ной на одноимённой пьесе Джорджа Кауфма-
на и Мосса Харта.  Сюжет картины повествует 
о любви современных американских Ромео и 
Джульетты. Родители юноши богатые и высо-
комерные бизнесмены (Кирби), а семья девуш-
ки (Сикамор) идейно и социально относится к 
совершенно контрастному слою общества. Это 
жизнерадостные и добродушные люди искус-

ства, они играют на ксилофоне, поют американ-
ские песни под губную гармошку, дружат с рус-
ским танцором Потапом Коленковым, пишут 
картины и романы. 

Обе семьи против свадьбы, но юноша, в по-
исках решения проблемы, неожиданно для се-
мьи невесты, приводит своих родителей к ним в 
гости. Сцена знакомства семей (Сикамор и Кир-
би) является одной из кульминационных, и в 
ней, как упоминалось выше, звучит музыка Вен-
герского танца Брамса. Её исполняет на ксило-
фоне один из членов семьи Сикамор. Услышав 
музыку танца, вся семья невесты, включая слуг, 
начинает танцевать, подпевать, писать картины, 
играть в дротики. Во время этого музыкального 
веселья и входят нежданные гости – родители 
юноши.  Возникает неловкая пауза, и хозяйка 
дома, пытаясь сгладить первое впечатление, на-
зывает описанную сцену «тихим домашним ве-
чером». Как и в предыдущем примере, музыка 
Брамса исполняется на необычном инструмен-
те – ксилофоне – и в такой интерпретации Вен-
герский танец звучит задорно и радостно. Все 
персонажи описанной сцены эмоционально от-
кликаются на музыку, она становится не только 
«источником» их движений, но и коллективным 
портретом жизнерадостной семьи Сикамор. 

В 40-х годах музыка танца также цитируется 
в музыкальных комедийных лентах. В качестве 
примера приведём две классические голливуд-
ские комедии – «Сестрички Долли» 1945 года, 
(режиссёр Ирвинг Каммингс) и «История Джол-
сона»  1946 года (режиссёр Альфред Э. Грин). Обе 
ленты начинаются со сцен, где внутри кадра зву-
чит музыка танца. В «Сестричках Долли» танец 
двух сестёр под музыку Брамса представлен как 
главный номер юных венгерских артисток. Под 
аккомпанемент музыкального ансамбля девуш-
ки исполняют сложный танец, демонстрируя 
своё мастерство. В первой сцене картины «Исто-
рия Джолсона» комедиант играет небольшой 
фрагмент Венгерского танца, намекая на жанр 
ленты, которую предстоит увидеть зрителю.

Обратимся к популярной комедии 70-х го-
дов «Возвращение высокого блондина» 1974 
года, (режиссёр  Ив Робер). И в этой картине 
Венгерский танец звучит в главной кульмина-
ции действия, которое разворачивается в зале 
во время концерта при оркестрантах и зрителях. 
Танец дважды повторён – в начале и в конце фи-
нальной сцены. Являясь музыкальной и драма-
тургической аркой, он объединяет и связывает 
череду сюжетных развязок фильма. Оркестр ис-
полняет музыку танца на сцене, а главный герой 
– Франсуа (Пьер Ришар) при этом солирует на 
скрипке. Согласно сюжету, из зрительного зала 
за ним следят представители мафии, которые 
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намереваются убить Франсуа как раз во время 
исполнения Венгерского танца. В зал врывается 
его подруга Кристина с пистолетом, целится во 
Франсуа. Он начинает фальшиво играть соло на 
скрипке, вскакивает со своего места и, двигаясь 
под музыку Брамса, пытается спрятаться за ор-
кестрантами от Кристины. Оркестр продолжа-
ет играть. Кристина стреляет, Франсуа падает, 
успевая прервать музыку ударом в гонг. После 
этого наступает череда драматургических раз-
вязок: узнаваний, прощений, торжества добра 
и справедливости. Прерванный концерт про-
должается, и лента завершается под звучание 
музыки Венгерского танца. Финал фильма пред-
ставляет пример спаянности музыкального ряда 
и изображения, где музыка выступает важным 
компонентом драматургии. Кульминация про-
исходит во время концерта, на котором главный 
герой играет в оркестре; все движения персона-
жей обусловлены музыкой, что создаёт не толь-
ко комический, но и подчёркнуто театральный 
эффект. Второе проведение танца соответствует 
второй волне кульминации ленты и достигается 
постепенным ускорением и динамическим уси-
лением звучания музыки.

Одним из особых примеров цитирования 
Венгерского танца в жанре комедии стал фильм 
«Великий диктатор» 1940 года (режиссёр Чарли 
Чаплин). Лента вошла в историю кинематогра-
фа как произведение, наполненное гуманистиче-
скими идеями и направленное против нацизма. 
Главными героями картины являются цирюль-
ник-еврей и нацистский диктатор. По сюжету 
они оказываются двойниками и, в результате че-
реды событий, цирюльник занимает место фю-
рера. В этом фильме комедия обнаруживается 
в бурлеске «сумасбродной комедии» и в острой 
политической сатире (Ж. Делёз). Черты бурле-
ска присутствуют в непредсказуемом развитии 
действия, множестве сюжетных событий, пута-
нице персонажей, двойничестве. В свою очередь 
политическая сатира проявляется в насмешках 
над нацизмом и личностью А. Гитлера, в утри-
рованной актёрской игре Чаплина. 

Особенность картины также в том, что она 
стала первой звуковой работой Чаплина. Са-
ундтрек картины написал американский компо-
зитор Мередит Уиллсон  в соавторстве Чапли-
ным. Наряду с киномузыкой, Чаплин обратился 
к цитатам из двух произведений Р. Вагнера и 
И. Брамса. Известно, что Вагнер и Брамс были со-
временниками, представителями немецкой ком-
позиторской школы и антагонистами. Чаплин 
выбрал диаметрально противоположную музы-
ку композиторов – цитату из увертюры к опере 
«Лоэнгрин» Вагнера и цитату из Венгерского 
танца № 5 Брамса. Режиссёр поместил цитаты 

в следующие одну за другой сцены. Увертюра 
из оперы «Лоэнгрин» Р. Вагнера звучит в коми-
ческой сцене нелепого танца главного героя по 
имени Хинкель с воздушным шаром-глобусом, а 
Венгерский танец – в сцене бритья, разворачива-
ющейся в парикмахерской. 

Обратимся к сцене в парикмахерской. В кад- 
ре радиоприёмник крупным планом. Звучит 
внутрикадровый голос диктора: «Это программа 
″Счастливого часа″. Почувствуйте удовольствие 
от нашей музыки и двигайтесь под её ритм. 
Наша следующая композиция – Брамс ″Венгер-
ский танец № 5″». Мы видим парикмахерскую, в 
которой парикмахер бреет господина.

Описанная сцена является классическим 
примером стиля Чаплина. Цирюльник бреет 
клиента под музыку Венгерского танца и при 
этом выполняет рекомендации диктора двигать-
ся под музыку. Пластикой и мимикой Чаплин 
выражает слышимую им музыку, в результате 
чего его движения сливаются воедино с музыкой 
танца. Венгерский танец в данной сцене отож-
дествляется с героем на экране, становится его 
музыкальным портретом. 

Киновед А. Базен находит, что между геро-
ями-двойниками – евреем-парикмахером и на-
цистским диктатором разница не больше, чем 
между их усами, но, одновременно, возникаю-
щая при этом дистанция между двойниками 
непреодолима. По нашему мнению дистанция 
между героями образуется в кульминационных 
сценах с цитатами из музыки композиторов-ан-
тагонистов. 

В кинофильме гуманистическим началом, 
объединяющим людей, выступает трансляция 
Венгерского танца по радио. Роль музыки – по-
дарить человеку радость, хотя бы во время ра-
диопередачи «Счастливого часа». В такой на-
правленности к простым радостям жизни: в 
прослушивании любимой радиопередачи, в ув-
лечённости работой, возникает слияние образа 
героя с музыкальным образом. 

Сцена танца с глобусом представляет собой 
действие, в котором Чаплин сталкивает следую-
щие смысловые и образные начала. Символом 
игры с миром выступает мяч-глобус, который 
Хинкель подбрасывает в танце. Такая игра стано-
вится проецированием внутри фильма реально 
существующей ситуации войны, происходящей 
за пределами его художественного простран-
ства. Параллельно этому развивается комиче-
ское начало, оно возникает при вкраплении ци-
таты в кинотекст, усиливается эпизодом танца. 
Восприятие сцены как целого осуществляется 
сквозь призму пародийного, которое отступает 
на задний план из-за понимания некомичности 
реальной ситуации, но, тем не менее, это пони-
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мание не мешает зрителю искренне смеяться 
над нелепым танцем героя. [1, с. 200]. В сцене 
бритья ситуации войны вообще не существует, 
она вынесена за пределы иллюзорного мира, в 
котором живёт цирюльник, о ней не напоми-
нает ничего, потому что по-прежнему работает 
парикмахерская, по-прежнему звучит музыка 
по радио. В этих сценах, созданные режиссёром 
ситуации, воздействуют на наши переживания, 
сливаются с комическим, и «звук миметиче-
ски присоединяется к изображению», а «эмо-
ции, вызванные музыкой у зрителя, дублируют 
аффективные состояния» на экране [6, с. 275].  
В фильме «Великий диктатор» цитируемая му-
зыка Вагнера и Брамса, становится средством 
создания образных характеристик героев и под-
чёркивает гуманистическую направленность 
картины.

Заметим, что Венгерский танец № 5 Брамса 
цитируется разными режиссёрами не только в 
жанре комедии, но и в других кинематографи-
ческих жанрах и направлениях. В подтвержде-
ние сказанного, перечислим некоторые при-
меры: фильм ужасов «Кукла» (2016, режиссёр 
Уильям Брент Белл), абстрактная анимация 
«Этюд № 7» (1931, режиссёр Оскар Фишингер), 
мультфильм «Полька для трёх поросят» (1943, 
режиссёр Фриц Фрилинг), документальную 
картину «Rural Hungary» («Сельская Венгрия», 
1939, режиссёр Джеймс Энтони Фитцпатрик).  
В названных работах раскрываются иные смыс-
ловые грани взаимодействия музыки и видеоря-
да. В данной статье мы ограничились рамками 
одного жанра – комедии. Режиссёры цитируют 
музыку Венгерского танца именно в комеди-
ях не случайно: она колоритна, энергична, с её 
помощью легче вызвать положительный эмо-
циональный отклик у реципиента. Она явля-

ется одним из классических музыкальных хи-
тов и знакома самому широкому кругу людей.  
В качестве примеров цитирования были подо-
браны классические комедийные ленты, в основ-
ном американских режиссёров, и большинство 
из которых относятся к первой половине XX 
века. Описанные сцены из фильмов объединяет 
то, что музыка танца звучит в них внутри кадра, 
мы её слышим в исполнении оркестра («Возвра-
щение высокого Блондина»), народного ансам-
бля («Сестрички Долли»). Венгерский танец стал 
частью массовой культуры, поэтому его играют 
на любом инструменте, которым владеет персо-
наж фильма – на губной гармошке («Каша с мо-
локом»), на ксилофоне («С собой не унесёшь»), 
наконец, её транслируют по радио («Великий 
диктатор»). Принцип внутрикадрового звучания 
цитированного материала способствует «кон-
сонантности»  между слышимым и происходя-
щим в кадре. В некоторых примерах его музыка 
отражается в танцах, как в «Сестричках Долли»,  
«С собой не унесёшь», в других – персонажи в 
своих движениях «следуют» за музыкой танца, 
что отражается в их мимике и пластике («Воз-
вращение высокого блондина», «Великий дик-
татор»). Иногда цитирование Венгерского танца 
возникает в кульминационных моментах картин, 
добавляя эмоциональности событиям в кадре 
(«Возвращение высокого блондина»). Во всех 
приведённых примерах обнаруживается синтез 
между цитатой и видеорядом. Поэтому есть ос-
нования говорить, что в этих фильмах музыка 
Венгерского танца является полноправным ге-
роем действия, и выполняет  важнейшую роль 
в  раскрытии их смысловой художественной до-
минанты.
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В данной статье предпринята попытка про-
следить взаимодействие определённой музы-
кальной цитаты с синтетическим пространством 
фильмов на примере одного кинематографи-
ческого жанра. В качестве жанра была выбрана 
комедия, а музыкальной цитаты – Венгерский 
танец № 5 fis-moll немецкого композитора-ро-
мантика Иоганнеса Брамса. В статье представ-
лены аналитические выводы о шести комедиях, 
которые в своём большинстве относятся к пер-
вой половине XX века и сняты американскими 
режиссёрами. Как известно, музыкальная цита-
та является элементом другого, чужого текста, 
вторгаясь в пространство кинотекста, она создаёт 
конфликт с видеорядом, аудиовизуальный кон-
трапункт, нарушая линейное развитие действия. 
В данной работе показано, что в кинематографе 
существуют примеры не только противопостав-
ления музыкальной цитаты и изображения, но 
и гармоничного единства, синтеза цитируемого 

материала с видеорядом. Анализ шести кино-
фильмов, в которых звучит Венгерский танец 
Брамса, выявляет функции, которые выполня-
ет музыкальная цитата в каждом из примеров. 
Также он обнаруживает синтез цитатного мате-
риала и видеоряда, объясняет возникающие при 
взаимодействии цитаты и изображения смыслы. 
Синтез между изображением и цитатой дости-
гается рядом приемов:  путём внутрикадрового 
звучания музыки, при помощи танцевальных, 
пластических и мимических движений персо-
нажей под музыку танца, исполнением героями 
фильмов музыки танца на различных музыкаль-
ных инструментах, звучанием цитаты в куль-
минационных частях фильмов, созданием при 
помощи цитаты музыкальных портретов персо-
нажей фильмов. 

Ключевые  слова: Брамс, кинематограф, коме-
дия, Венгерский танец, музыкальная цитата.

QUOTATION OF THE HUNGARIAN DANCE № 5 BY J. BRAHMS
AS A MEAN OF CREATING ART SYNTHESIS

IN THE GENRE OF COMEDY FILM

This article attempts to trace the interaction 
between a particular musical quote and a synthetic 
space of films using single cinematic genre of 
comedy as an example. Hungarian dance № 5 fis-
moll by the German romantic composer Johannes 
Brahms was chosen as a musical quote. The article 

presents analytical findings about six comedies, 
which for the most part date back to the first half of 
the 20th century and filmed by American directors. 
As is known, a musical quote is an element of 
another, alien text, and intruding into the space 
of film text, it creates a conflict with the video 
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sequence, audio-visual counterpoint, violating the 
linear development of the action. The article shows 
that in the cinema there are examples not only of 
juxtaposition of musical quotes and images, but also 
of harmoniс unity, synthesis of the quoted material 
with the video sequence. Analysis of six movies 
that feature Brahms’s Hungarian dance reveals 
the functions of the musical quote in each of the 
examples. It also shows the synthesis of quotation 
material and video sequence, and explains the 
meanings that arise from the interaction of quotes 

and images. The synthesis between the image and 
the quote is achieved in several ways: through the 
intraframe sound of music, by using the dance, 
plastic and facial movements of characters to the 
dance music, by the performance of dance music 
on various musical instruments by the movie 
characters, by the sound of quote in the climax of 
the film, through the creation of musical portraits of 
movie characters by quotes. 

Keywords: Brahms, cinema, comedy, Hungarian 
dance, musical quote.




