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Музыкальная цитата как смыслообразующий фактор 
в кинотекстах XX–XXI веков 

(на примере Рапсодии op. 79 № 2 И. Брамса)*

Исследование посвящено цитированию музыки Рапсодии op. 79 № 2 немецкого 
композитора-романтика И. Брамса в трёх кинофильмах: «Песнь Любви» (1947), «Призрак 
свободы» (1974), «Моё сердце биться перестало» (2005). Эти фильмы сняты выдающимися 
режиссёрами К. Брауном, Л. Бунюэлем и Ж. Одиаром, относятся к жанрам биографии, 
комедии абсурда и драмы. В статье ставится цель выявить смыслы, возникающие при 
взаимодействии музыкальной цитаты с кинотекстами фильмов. Анализ трёх кинофильмов 
доказывает, что музыка рапсодии И. Брамса, помещённая в различные по жанру, стилю 
и времени создания кинотексты, сообщает единое поле смыслов, образов и эмоций, 
в одном из примеров выводит кинотекст на символический уровень. В некоторых 
примерах наблюдается синтез музыкальной цитаты с видеорядом, в других примерах, 
наоборот, музыкальная цитата вступает в звукозрительные и смысловые контрапункты 
с кинотекстами. Также музыкальная цитата создаёт интертекстуальные диалоги между 
источником цитирования и кинотекстами, подчёркивает смену экранных хронотопов, 
отражает чувства и мысли героев, усиливает эмоциональное восприятие реципиентом 
событий в кадре, фокусирует внимание реципиента на кульминационных разделах 
фильмов, влияет на композиционное строение кинофильмов. 
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Musical Quotation as a Semantic Factor
in the Cinematic Texts of the 20th and 21st Centuries

(by the Example of Johannes Brahms’ Rhapsody opus 79 No. 2)

This research is devoted to quotation of the music of the Rhapsody opus 79 No. 2 by German 
composer Johannes Brahms in three motion pictures: “Song of Love” (1947), “Le Phantôme de la 
liberté” (1974) and “De batter mon Coeur s’est arrȇté” (2005). These films, made by outstanding film 
producers Clarence Brown, Luis Bunuel and Jacques Audiard, pertain to the genres of biography, 
comedy of the absurd and drama. The article sets the goal of revealing the meanings arising upon 
the interaction of the musical quotation with the cinematic texts of the films. Analysis of three 
films proves that the music of Brahms’ Rhapsody placed in cinematic texts that are different in 
their genres, styles and time period, conveys a unified field of significations, and in one of the 
examples brings out the cinematic text to a symbolic level. In several examples it is possible to 
observe a synthesis of the musical quotation with the video sequence, while, on the other hand, 
in two examples the musical quotation enters into audio-visual and semantic counterpoint with 
the cinematic texts. In addition, the musical quotation creates intertextual dialogues between the 
source of the quotation and the cinematic texts, emphasizing a change of the screen chronotopes, 
reflecting the protagonists’ feelings and thoughts, enhances the recipient’s emotional response of 
the events in the film frame, focuses the recipient’s attention on the film’s culmination sections, and 
influences the motion pictures’ compositional structures.
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Проблема текста сегодня по-преж-
нему актуальна, и к ней обраща-
ются исследователи, работающие 

в различных областях науки. Современ-
ная теория текста рассматривает его как 
семиотическую систему. Одним из ви-
дов семиотического текста является ки-
нотекст, который представляет собой 
сложную, коммуникативную, смысло-
образующую аудиовизуальную структу-
ру. Музыкальный ряд является элементом 
ауди альной стороны кинотекста и зачас-
тую включает в себя цитаты из произве-
дений классической музыки. Вкрапление 
цитат в кинотекст создаёт в нём струк-

турные и смысловые изменения. Цитаты 
нарушают структуру кинотекста, транс-
лируют ему смыслы музыкального про-
изведения-источника, испытывают на 
себе обратное влияние со стороны кино-
текста. Они репрезентируют в кинотек-
сте также композиторский стиль, жанр, 
эмоциональность, образность произведе-
ний-источников, и «…музыкальный ма-
териал совершает своего рода трансгрес-
сию в культурную среду вне пространства 
самого кинопроизведения. Сохраняя “па-
мять” о кинопроисхождении, эта музыка 
приобретает статус относительно самосто-
ятельного существования» [4, c. 39–40]. 
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Для режиссёров значимость приоб-
ретают музыкальные смыслы, заимство-
ванные из цитируемого материла, в связи 
с этим, обратимся к проблеме смысло-
образования в кинотекстах с цитатами 
из классической музыки. В качестве при-
мера музыкальной цитаты рассмотрим 
фортепианную Рапсодию op. 79 № 2  
g moll немецкого композитора-романти-
ка Иоганнеса Брамса, которая помеще-
на в кинотексты трёх картин. Впервые 
она цитируется в биографической ленте 
«Песнь любви» (1947) американского 
режиссёра Кларенса Брауна, затем зву-
чит в «Призраке свободы» (1974), снятом  
в жанре абсурдной комедии испанским и 
французским режиссёром-сюрреалистом 
Луисом Бунюэлем, наконец, обнаружи-
вается в драматической ленте «Моё серд-
це биться перестало» (2005) французско-
го режиссёра Жака Одиара. Названные 
фильмы ничего не объединяет, за ис-
ключением факта цитирования Рапсодии  
op. 79 № 2 и того, что в каждом из них её 
музыку исполняют герои на рояле вну-
три кадра. Постараемся выявить смыс-
лы, которые возникают при вкраплении 
в выбранные кинотексты музыки Рапсо-
дии, понять, как она взаимодействует  
с цитатами из других произведений в ки-
нотекстах, а также создаёт ли цитирова-
ние интертекстуальные взаимодействия 
между кинотекстами.

Рапсодия op. 79 № 2 g moll Иоганне-
са Брамса – выдающийся образец кон-
цертного фортепианного романтизма. 
Несмотря на то, что композитор создал 
свой op. 79 в поздний период творчества, 
эта музыка содержит в себе юношеские 
бурю и смятение, напоминает ранние 
фортепианные работы мастера. Рапсо-
дия обладает запоминающимся кон-
трастным тематизмом, образованным из 
единого тематического ядра. Каждая из 
тем высвечивает грань главного эмоцио-

нального модуса произведения – печа-
ли, и предстаёт то в качестве скорбного 
порыва (первая тема), то элегии (вторая 
тема). Иногда в ней таится мрачная от-
странённость (третья тема). Драматизм 
и страстность произведения связаны с 
историей создания опуса. Известно, что 
он был посвящён Элизабет фон Штокха-
узен – ученице и близкой подруге Брам-
са. К Элизабет композитор испытывал 
сердечную привязанность1.

Впервые в истории кино эта рапсо-
дия Брамса звучит в картине «Песнь 
любви» (1947) режиссёра Кларенса 
Брауна – художественной интерпрета-
ции взаимоотношений между Кларой 
Шуман-Вик (Кэтрин Хёпберн), Робер-
том Шуманом (Пол Хепрейд) и Иоган-
несом Брамсом (Роберт Уокер)2. Лента, 
снятая по одноимённой пьесе Бернарда 
Шуберта и Марио Сильвы, становится 
одним из немногочисленных биографи-
ческих фильмов – «История Шумана» 
(1950), «Весенняя симфония» (1983), 
«Возлюбленная Клара» (2008) – о жиз-
ни великих музыкантов. Фильм при-
мечателен также тем, что роль Клары 
Шуман исполнила выдающаяся актриса 
Кэтрин Хёпберн, известная талантом 
погружения в образы своих героинь3. 
Хёпберн-Шуман предстаёт в разных 
ипостасях: виртуозной пианистки с ми-
ровой славой, талантливого и чуткого 
музыканта, любящей жены, матери, гла-
вы семьи, к ней возносятся песни любви 
Шумана и Брамса. 

В слогане и начальных титрах от-
ражается главная идея картины: «Эта 
история любви настолько прекрасна, 
что была создана для музыки»; «В этой 
истории о Кларе и Роберте Шуман, Ио-
ганнесе Брамсе и Ференце Листе мы до-
пустили некоторые вольности в хроно-
логии». Таким образом Браун намекает 
на важность музыкального компонен-
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та картины и предлагает, отказавшись 
от поиска неточностей, взглянуть на 
судьбы Шумана, Вик и Брамса как на 
историю любви, воспетую в их музыке. 
Особое внимание в кинотексте к музы-
кальному компоненту выражено в сле-
дующих фактах: музыка для картины 
была специально записана симфониче-
ским оркестром MGM (дирижёр Уильям 
Стенберг, партия фортепиано – Артур 
Рубинштейн); во многих сценах филь-
ма представлены различные концерт-
ные залы, музыкальные салоны; внутри 
и за кадром звучат цитаты из музыки  
И. Брамса, Ф. Листа, Р. Шумана, что соз-
даёт музыкальную ауру эпохи, в кото-
рой жили композиторы.

В «Песни любви» «Посвящению» 
из вокального цикла «Мирты» op. 25  
Р. Шумана и Рапсодии op. 79 № 2 g moll 
Брамса отведены особые роли. Две эти 
цитаты организуют структуру картины, 
влияют на её драматургию, образы глав-
ных героев, сообщают сценам, в кото-
рых звучат и всему кинопроизведению 
особые смыслы. «Посвящение» звучит 
в фильме пять раз и становится лейт-
мотивом любви Роберта и Клары. Бра-
ун намеренно выбрал эту тему, так как 
в реальности «Мирты» имели такое же 
значение для семьи музыкантов. Шуман 
подарил супруге вокальный цикл «Мир-
ты» в день их обручения. «Посвяще-
ние» представлено в ленте только в ин-
струментальном изложении, оно четыре 
раза исполняется на рояле, а во второй 
кульминации картины – на скрипке. 
Текст «Посвящения» появляется только 
однажды, когда Шуман дарит его сво-
ей супруге и читает под музыку стихи 
Ф. Рюккерта (вокальную партию номе-
ра). Очевидно, что по замыслу режис-
сёра в этой картине «Музыка выражает 
и пробуждает эмоции ещё в большей 
степени, чем стихи» [1, с. 57]. Музыка 

«Посвящения» представляет собой вос-
торженный гимн, воспевающий любовь. 
Тема «Посвящения» сопровождает се-
мью Шуман в течение всего фильма, в 
сценах: обручения; примирения после 
семейной ссоры; спора с Ф. Листом об 
истинной любви и её выражении через 
интерпретацию музыкального произве-
дения; отказа К. Шуман выйти замуж за 
И. Брамса. 

Рапсодия op. 79 № 2 g moll Брамса 
звучит в фильме два раза. Она вкрапле-
на в главный лейтмотив картины (тему 
«Посвящения»), образуя композицион-
ную структуру А Б А А А Б А (под А 
подразумевается «Посвящение», под Б, 
соответственно, Рапсодия). Если тема 
«Посвящения» – это лейтмотив люб-
ви Роберта и Клары Шуман, то тема 
Рапсодии несёт в себе несколько образ-
но-эмоциональных граней. Появление 
цитаты из Рапсодии знаменует узло-
вые моменты драматургии фильма. По 
сюжету, Брамс исполняет её во время 
своего первого и последнего визита в 
дом Шумана. Появление Брамса в доме 
Роберта и Клары становится судьбонос-
ным для всех героев драмы. Режиссёр 
превращает Рапсодию op. 79 № 2 g moll 
в музыкальный портрет юного компо-
зитора. Одновременно, играя её, Брамс 
впервые видит Клару Вик, влюбляется 
в неё с первого взгляда, и эта музыка 
становится уже не только презентаци-
ей героя, но и темой любви к Кларе. 
Когда Брамс впервые её исполняет, на 
лице Шумана отражаются смешанные 
чувства – восхищение гением Брамса и 
затаённая эмоция страдания, тень гря-
дущей страшной болезни. Драматиче-
ская музыка Рапсодии op. 79 № 2 g moll 
омрачает радость первого знакомства 
главных героев, и уже в одной из пер-
вых сцен фильма предвещает трагиче-
ский финал истории, становясь темой 
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злой судьбы. Завершается сцена плачем 
ребёнка Клары и Роберта, что усиливает 
напряжение.

Второй раз тема Рапсодии op. 79 № 2  
g moll звучит в главной кульминации 
картины, во время последнего визита 
Брамса в дом Шумана. Обратимся к этой 
сцене. Дом Роберта Шумана погрузился 
в мрачное молчание после трагической 
кончины композитора. Брамс входит в 
комнату, где состоялось их первое зна-
комство. Рояль заперт на ключ, окна за-
вешены наглухо, единственным источ-
ником света в комнате является тусклая 
свеча, освещающая портрет Шумана на 
стене. Брамс открывает окна, отпира-
ет рояль и начинает играть Рапсодию  
op. 79 № 2 со второй темы (тема любви 
к Кларе). Композитор смотрит на дверь, 
ожидая появления Клары, и она вхо-
дит в глубоком трауре. Брамс перестаёт 
играть и спешит ей навстречу. Вслед за 
формальными фразами между героями 
происходит сложный разговор. Брамс 
настойчиво приглашает Клару поехать 
с ним в Кёльн, призывает её, несмотря 
на трагические жизненные обстоятель-
ства, не закрываться от мира и продол-
жать жить, но Клара не слышит его. Она 
обвиняет Брамса в жестокости, говорит 
о том, что их пути должны разойтись, и 
он уходит. Появление музыки Рапсодии 
op. 79 № 2 g moll в этой сцене вновь по-
рождает смысловую множественность 
– это вновь тема любви, тема-элегия  
о радостях первой встречи, тема, напо-
минающая о горькой утрате, и тема злой 
судьбы, возвещающей о невозможно-
сти союза Клары и Иоганнеса. В этой 
сцене герои понимают, как они одино-
ки, и единственным смыслом для них 
по-прежнему остаётся великая музыка. 
«Мы живем в океане горя, порождён-
ного диссонансами познания, “умножая 
знание, умножаешь боль”; и музыка по-

могает нам облегчить эту боль» [9, p. 31].  
В описанном примере кинотекста за 
музыкой рапсодии закрепляются опре-
делённые смыслы: безответная роковая 
любовь и иллюзорная элегичность.

Эти же значения обнаруживаются и 
усиливаются в кинотексте «Призрака 
свободы» 1974 года, снятого режиссё-
ром-сюрреалистом Луисом Бунюэлем.  
В картине мастера практически отсут-
ствует музыкальный ряд, цитаты из клас-
сической музыки представлены только  
в кульминационной сцене, где они звучат 
друг за другом с временным интервалом 
в несколько секунд. Это пьеса «Шопен» 
из фортепианного цикла «Карнавал»  
op. 9 Р. Шумана и Рапсодия op. 79 № 2  
g moll Брамса. 

Обратимся к сцене из фильма. В бар 
входит первый префект полиции (Ню-
льен Берто), следом за ним в кадре по-
является прекрасная дама (Адриана 
Асти), с которой он сразу же знакомит-
ся. Префект уверяет собеседницу, что 
та похожа на его любимую, но давно 
почившую родную сестру Маргариту, и 
погружается в воспоминания. Жарким 
летним днём префект работал дома, но 
ему мешали сосредоточиться звуки му-
зыки Шумана. Он направился в комнату 
к своей сестре (двойник дамы из бара). 
За роялем сидела обнажённая женщина 
и играла «Шопена» Р. Шумана. Префект, 
как будто не заметил её наготы, а она не 
испытала при его появлении никакого 
смущения. После непродолжительного 
диалога о повседневных делах, он по-
просил её исполнить Рапсодию Брам-
са. Сестра с чувством начала играть. 
Префект с первых тактов погрузился  
в музыку, его охватило волнение, он по-
пытался закурить, но уронил зажигалку 
под рояль. Камера последовала за геро-
ем, и средним планом продемонстри-
ровала ноги исполнительницы в одних 
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туфлях. К реальности префекта возвра-
щает сообщение о звонке сестры, кото-
рая назначает ему свидание в фамиль-
ном склепе, чтобы он смог проникнуть 
в тайну смерти. 

В этой шокирующей и натурали-
стичной сцене Бунюэль стремится вы-
вести реципиента из зоны комфорта, и 
наиболее травматично воспринимают-
ся музыкальные цитаты, которые остро 
контрапунктируют с визуальным рядом, 
создают «эффект разрыва» между види-
мым и слышимым. Режиссёр намеренно 
собрал все табу в одном пространстве в 
предельно сжатом хронометраже (пять 
минут), чтобы усилить шоковый эффект 
преступного видения главного героя. 
Звучащая в одной сцене музыка Шума-
на и Брамса не просто противостоят ви-
зуальному компоненту, они вступают в 
диалог с кинотекстом «Песни любви» и 
биографиями самих музыкантов. Через 
музыку реципиент, знающий историю 
запретной любви Брамса к жене своего 
друга Шумана, может понять преступ-
ные чувства, которые испытывает пре-
фект к своей родной сестре. С другой 
стороны, неожиданное появление Рапсо-
дии в сцене подчёркивает её ирреаль-
ность, акцентирует модус воспоминания. 
Через сюрреалистический приём режис-
сёр исследует метаморфозы, на которые 
способна человеческая память, подводя 
к мысли о том, что «мы помним не саму 
вещь или событие, а нашу интерпрета-
цию <…> Прошлое оказывается иллю-
зией, не в смысле вымысла или обмана, а 
как зафиксированное на киноплёнке вос-
поминание о настоящем» [12, p. 5]. 

При помощи музыкальных цитат в 
«Призраке свободы» нарушается струк-
тура повествования; контрапунктируя 
с видеорядом, они отражают зыбкость 
восприятия героем окружающей дей-
ствительности. Музыка знаменует смену 

экранного хронотопа. Герой перемеща-
ется из реального времени-пространства 
в ирреальное, как только музыка прекра-
щается, он вновь возвращается в хро-
нотоп реальности. Такое путешествие 
в иное время-пространство напоминает 
сновидение. В. Ф. Познин, изучающий 
динамику и изменчивость экранного вре-
мени-пространства, пишет: «Переход от 
одного экранного хронотопа к другому 
может осуществляться самым разным… 
образом, сбивая стереотип привычного 
восприятия зрителя и в результате уси-
ливая его партиципацию» [3, с. 102]. 
Ссылаясь на мнение психолога А. Юра-
на, далее он отмечает, что «временной 
регресс, возвращая человека в былое, 
пройденное, увязывает настоящее с про-
шлым, а придавая сновидению изобрази-
тельность, рождает новое пространство» 
[там же].

Третий пример цитирования Рапсо-
дии op. 79 № 2 g moll обнаружен в дра-
матическом кинофильме «Моё сердце 
биться перестало» (2005), снятом фран-
цузским режиссёром Жаком Одиаром. 
Слоган говорит о важности музыки для 
этой картины: «Может ли музыка приру-
чить бушующую душу?». Сюжет ленты 
повествует о молодом человеке по име-
ни Тома (Ромен Дюрис), который вме-
сте с отцом занимается криминальным 
бизнесом и при этом страстно любит 
музыку. В детстве Тома мечтал пойти 
по стопам матери пианистки, но после 
её смерти он бросил музыку. Внезапная 
встреча с импресарио своей матери во-
одушевляет Тома на возобновление ка-
рьеры пианиста, только для этого ему 
надо пройти прослушивание, к которо-
му предстоит упорно готовиться. После 
описанных событий жизнь и личность 
Тома раскалывается надвое, одна из них 
– холодная, циничная, жестокая, отража-
ет отцовское начало, а другая – тонкая, 
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ранимая, добрая – материнское. Первый 
Тома слушает исключительно электрон-
ную и популярную музыку, второй – пы-
тается заново обрести, понять и почув-
ствовать классическую музыку. В жизни 
молодого человека появляются две жен-
щины. С одной из них героя ничего не 
объединяет, кроме страсти; вторая жен-
щина – китайская пианистка по имени 
Мяо Линь (Фам Линь Дан) – помогает  
ему в подготовке концертной програм-
мы к прослушиванию. Для героя Линь 
является загадкой. Они общаются меж-
ду собой только на уроках по фортепиа-
но и только на языке музыки, так как ни 
молодой человек, ни девушка не знают 
языка друг друга. Тома и Линь не пони-
мают характеры друг друга; Линь пу-
гает экспрессивная натура Тома, а его,  
в свою очередь, раздражает аккуратность, 
воспитанность и трепетное отношение 
Линь к её национальным традициям. Их 
взгляды на интерпретацию тех или иных 
музыкальных фрагментов не совпада-
ют, и даже в этом наблюдаются особен-
ности их культур, «которые заставляют 
определённые музыкальные элементы 
понимать по-разному», но в то же вре-
мя классическая музыка вызывает у них 
схожие эмоции, так как «музыкальные 
эмоции обладают определённой универ-
сальностью» [10, pp. 206–207]. Класси-
ческая музыка в этом фильме выступает 
символом совершенного, прекрасного, 
которое олицетворяет Мяо Линь. Каза-
лось бы, Тома – представитель европей-
ской культуры, но он абсолютно утра-
тил с ней связь. В это же время человек 
другого менталитета, языка понимает и 
чувствует западноевропейскую музыку, 
свободно говорит на её языке и пытается 
научить этому европейца. 

Обратимся к цитированию Рапсо-
дии op. 79 № 2 в данном фильме. Она 
звучит в эпилоге картины, завершая её. 

Тома так и не прошёл прослушивание, 
его отца жестоко убили, но молодой 
человек справился с духовным кризи-
сом. Он связал свою судьбу с Линь, став 
её супругом и импресарио. Благодаря 
влиянию Линь, новому образу жизни 
и классической музыке, Тома удаётся 
уравновесить свою бурную натуру, так 
называемым, «эмоциональным интел-
лектом», который помог ему принять 
свои эмоции, понять их и научиться 
управлять ими4. В эпилоге между геро-
ями устанавливается прочная духовная 
связь, они общаются на французском 
языке и на языке музыки. Линь предсто-
ит серьёзный концерт. Тома планирует 
прийти прямо к началу программы, но 
внезапно он видит убийцу своего отца. 
В нём просыпается ярость и желание 
отомстить. Тома остаётся с убийцей 
отца наедине и нападает на него. Завя-
зывается жестокая драка, Тома насти-
гает противника: он держит пистолет у 
головы врага, но внезапно принимает 
решение сохранить ему жизнь. В его 
душе побеждает гуманизм. Тома спе-
шит на концерт, и в это время за кадром 
начинает звучать реприза Рапсодии. 
В крови и изорванной одежде он вхо-
дит в полный публики концертный зал 
под музыку Рапсодии, которую играет 
Линь. Камера крупным планом показы-
вает израненные руки героя, и его паль-
цы играют музыку Рапсодии в воздухе. 
Камера перемещается, демонстрируя 
крупным планом его лицо, озарённое 
улыбкой. Музыка, гармония и любовь 
наполняют душу Тома; наконец, он во 
всей полноте понимает её язык. Эта сце-
на отвечает на вопрос, заданный режис-
сёром в слогане фильма. Музыка смогла 
не только усмирить мятущуюся душу 
героя, но и помогла ему вновь обрести 
высокие идеалы европейской культуры 
и веру в то, что жизнь любого человека 
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имеет безграничную ценность. Образец 
цитирования Рапсодии Брамса в данном 
кинотексте не является темой любви, 
темой воспоминания или темой стра-
дания. В этом фильме музыка Рапсодии 
возносится до уровня символического, 
предстаёт как знак европейской культу-
ры, красоты и гармонии. 

Тема цитирования классической му-
зыки в кинематографе актуальна для 
современной науки, так как она позво-
ляет с иной стороны взглянуть на об-
разно-смысловую сторону музыкальной 
классики в новых для неё условиях су-
ществования, обнаружить разнообраз-
ные структурные и смысловые изме-
нения в самих кинотекстах с цитатами 
из классической музыки. Отметим, что 
сложные кинопроизведения с цитатами 
из классической музыки предполагают 
создание нового аппарата анализа, ко-
торый привлечёт и обогатит различные 
дисциплины гуманитарных наук, в том 
числе музыкознание и киноведение. 

Подводя итоги, подчеркнём, что одна 
музыкальная цитата, помещённая в раз-
личные по жанру, стилю, времени соз-
дания кинотексты, может по-разному 

с ними взаимодействовать. Например, 
сообщать кинотекстам, как одинаковый 
круг смыслов, образов и эмоций («Песнь 
любви», «Призрак свободы»), так и вы-
ступать в роли символа («Моё сердце 
биться перестало»). Музыкальная ци-
тата способна находиться в синтезе с 
пространством, временем, событиями 
видеоряда («Песнь любви») и нарушать 
нарратив кинотекста, вступая с ним не 
только в звукозрительный контрапункт, 
но и в смысловой («Призрак свободы», 
«Моё сердце биться перестало»). Одной 
из особенностей музыкальной цитаты в 
кинотексте может стать создание интер-
текстуальных диалогов не только с соб-
ственным первоисточником и кинотек-
стом, в котором она звучит, но и между 
двумя диаметрально противоположными 
фильмами («Песнь любви», «Призрак 
свободы»). Также в результате анализа 
кинотекстов «Песнь любви», «Призрак 
свободы», «Моё сердце биться переста-
ло» обнаруживается, что включение в 
них музыкальных цитат усиливает эмо-
циональность восприятия событий в ка-
дре, репрезентирует образы героев и от-
ражает их чувства.

1  Брамс и Штокхаузен сблизились во 
время уроков по фортепиано в 1863 году. 
Брамс смог чувствовать себя «в безопасно-
сти» от обаяния девушки только после того, 
как она вышла замуж. Рапсодии посвящены 
ей, и благодаря её совету композитор пере-
именовал ор. 79 из «каприсов» в «рапсо-
дии» [8].

2  Имя голливудского режиссёра Кла-
ренса Брауна, 38-кратного номинанта на 
премию Оскар было незаслуженно забыто. 

Лишь недавно американский исследователь 
Г. Янг опубликовала книгу «Клауренс Бра-
ун: Забытый мастер Голливуда», которая на 
сегодняшний день является первой и един-
ственной полной биографией режиссёра 
[11].

3  Хёпберн стремилась настолько по-
грузиться в образ Вик, что брала профес-
сиональные уроки игры на фортепиано [7,  
p. 131].

4  Cм.: [6, pp. 1227–1239].
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