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Введение

Влияние кинематографа на культуру и искусство бесспорно, высказываются предположения даже о значимости влияния кинематографа на политику и экономику. Киномузыка один из компонентов кинопроизведения, одно из его важных выразительных средств. Музыка играет одну из важнейших ролей в кинематографе. 

Понятие кинематограф впервые появилось в его французском варианте — «синематограф», которое обозначало систему создания и показа фильма, разработанную братьями Луи Жаном и Огюстом Люмьер. 

Музыка открыла перед экранными искусствами новую область выразительности. Музыка из сопровождения «иллюстратора» постепенно стала активным элементом экранного действия, влияя на ритм, динамику, структуру экранного произведения.

Музыкальная культура киноэкрана не стоит на месте, идет поиск в области новых выразительных средств художественного образа, что объясняет особый интерес к проблемам синтеза изображения и звука. Зарождаются необычные формы, находящиеся сегодня в стадии эксперимента (например, сочетание немого кино и «живой музыки»), поиски в области свето-, цветомузыки, музыкальной графики и проч. Продолжаются попытки перевода музыкального звучания в визуальный ряд. 

Не секрет, что своим успехом многие киноленты обязаны именно музыке, а это значит, что роль музыки в кино действительно велика. 

Музыка — разновидность искусства, воплощающая идейно-эмоциональное содержание в звуковых художественных образах, она способна создать настроение, необходимое для просмотра того или иного фильма. Кто-то считает её неотъемлемой частью кино, некоторые же напротив, только «хорошей приправой». Так или иначе без неё трудно представить себе любой фильм. Различные звуковые эффекты широко используется режиссёрами, одна только мелодия может помочь зрителю понять автора, создателя произведения.
Рассмотрение связи музыки с изображением, определение значения киномузыки, классификация киномузыки, анализ общих функций киномузыки, специфика композиторского творчества — все эти моменты, связанные с использованием музыки в кино, нашли отражение в данной работе. Также упоминаются имена наиболее заметных и знаковых кинокомпозиторов Д. Шостаковича, Сен-Санса, С. Курехина, В. Овчинникова, Дариуса Мийо, Пауля  Хиндемита, А. Онеггера, Д. Уильямса и др.
Основой реферата явились работы прежде всего С. Эйзенштейна, который часто обращался к опыту музыки, живописи, театра, литературы, способные обогатить экранный художественный образ. Многие статьи режиссера послужили мощным импульсом к дальнейшему развитию кинематографа в плане именно музыкальных решений. Наибольший интерес представляет разработка С. Эйзенштейном вопросов, связанных с сочетанием изображения и звука, ритма, цветомузыки, музыкального монтажа, музыкальной драматургии. 

Цель работы — определить значение киномузыки на пути развития кинематографии. 

Основные задачи:

· рассмотреть этапы становление звукового кино;

· выявить  основные функции музыки в кино;

· выявить специфические черты киномузыки.
Современный этап развития музыкального оформления фильма характеризуется равноправным значением музыки среди других компонентов кинопроизведения. Музыка фильма — один из важнейших голосов кинематографической полифонии, нередко становящийся ключом к раскрытию содержания фильма.
На вопрос, какова линия развития музыки в художественном фильме на протяжении всей истории этого вида искусства, можно кратко ответить следующим образом: музыка в звуковом кино берет на себя все более важные драматургические функции и все глубже пронизывает ткань произведений киноискусства. От очень точной, но чисто внешней иллюстрации визуальных деталей она переходит к более сложным функциям. От синхронности, когда музыка только подчеркивает уже представленные в зрительном кадре детали, она переходит к асинхронности, к кинематографическому контрапункту. При этом формы этого контрапункта весьма дифференцированы, и роль музыки возрастает иногда до самостоятельной передачи целой линии действия. Функциональные связи между музыкой и фильмом в целом растут количественно, дифференцируются и совершенствуются качественно. Все теснее и многограннее становятся ее связи с драматургией целого. 

В отношении стиля развитие киномузыки состоит в том, что она расширяет свои стилевые границы и — в зависимости от задач, поставленных перед нею фабулой фильма, — в эти границы вовлекаются самые разнообразные исторические и этнические музыкальные явления. Это относится и к ее новейшим стилевым течениям, к эффектам электронной и конкретной музыки, рождению которых она сама способствовала. В кинофильме музыка, после фабулы, занимает второе место, как интегрирующий фактор всего произведения.

Таким образом, музыка в фильме имеет свои предформы, предысторию, историю и перспективы развития. Есть у нее и свои общепринятые условности, которые все время меняются. В фильме нам не мешают ни прерывность музыки, ни изменчивость ее исполнительских средств; она не кажется нам неуместной, если сопровождает бредущего по пустыне одинокого путника или звучит среди айсбергов Арктики. Нам не мешает, что порою она является частью изображаемой в фильме действительности, когда, скажем, на экране играют и танцуют, а иногда звучит и выполняет понятные для нас драматургические задачи в таких местах, где она к этой действительности  явно  не  принадлежит.
Специфика композиторского творчества в кино 
Эстетические законы искусства кино часто не совпадают, и даже противоречат с эстетическими законами музыки. Музыкальной мысли вне фильма свойственно развиваться во времени. Что касается музыки, звучащей с экрана, то она, как правило, не стремится развиваться широко. Это требует от кинокомпозитора  поиска самых разных музыкальных форм. 

Если есть необходимость, то автор использует развернутые - хоровые, оркестровые или вокальные эпизоды. Но эпизоды, где требуется пять-шесть минут непрерывного звучания, встречаются нечасто, поэтому от композитора часто требуется умение пользоваться основной темой в разных ситуациях. 
Техника композиторского творчества для кино требует немало фантазии, изобретательности, мастерства, умения придумывать массу вариаций, которая, иной раз, должна уложиться в 10-15 секунд. Вместо мощно звучащего оркестра очень часто нужны всего лишь два-три негромко играющих инструмента. Таким образом, музыка в фильме расположена по принципу коллажа, разнообразных фрагментов, не дополняющих друг друга, но и не контрастирующих между собой. 
 Наибольшую сложность в сочинении киномузыки представляет фактор монтажа. Музыка всегда пишется уже после того, как отсняты все эпизоды и проведён монтаж. Вследствие этого композитору предоставляется так называемый «черновой» вариант ленты, как правило, ещё не прошедший озвучивание на студии. Далее работа идёт уже сообща. 

 Композитору после просмотра ленты необходимо вместе с режиссёром (а иногда и вместе с продюсером) подробно обговорить общий её музыкально-эмоциональный «план» и настроение, отражающее главную идею фильма. Соответственно с узловыми драматургическими моментами в сюжетном развитии, ролями главных и второстепенных персонажей, и т. п., композитор создаёт несколько музыкальных тем, характеризующих какие-либо конкретные ситуации в сюжете данного фильма, образы отдельных персонажей или даже целых больших сцен. 
Композитор обязан написать музыку именно таким образом, чтобы она чётко соотносилась с действием на экране: начинала звучать и самым естественным образом замолкала, либо неожиданно прерывалась точно в момент смены кадра или ракурса. Этот факт требует от автора музыки абсолютного чувства времени и необычайной гибкости в развитии музыкального материала. В связи с этой необходимостью форма киномузыки жёстко регламентируется необходимостью «следовать за кадром».
Как и в каждом виде искусства в киноискусстве имеется огромное количество брака. Нередко уровень музыки даже в хороших фильмах нередко бывает очень низок, что, естественно, снижает ценность всего произведения.
 Для того, чтобы написать подходящую музыку к фильму, композитор должен увлечься сюжетом, «прожить» его вместе с героями, почувствовать "дыхание" фильма, создать нужную эмоционально-смысловую атмосферу фильма, передать с помощью музыки чувства, ощущения, найти нужные музыкальные образы для передачи действий фильма, характеристики героев.
Это многогранная, тонкая, сложная работа и в то же время очень увлекательная. Творческий союз композитора и режиссера, сам процесс творческой работы и взаимопонимание этих людей является так же успехом будущей работы.
Также сочинение киномузыки выдвигает перед композитором проблему стиля исторической эпохи, национальной среды. Музыкальная иллюстрация к фильму, действие которого разыгрывается, например, в Древнем Риме, при использовании подлинного стиля эпохи дала бы антиэстетические результаты. Итак, проблему «аутентичность или стилизация» тоже должен в каждом отдельном случае решать композитор. Сюда относится также необходимость соответствия стиля музыки атмосфере самого действия фильма. Все эти причины ограничивают возможности проявления индивидуального стиля композитора, так как он вынужден всегда приспосабливаться к диктуемым извне требованиям того или другого стиля.

Из выше сказанного, мы можем выделить несколько моментов, которыми определяется творчество кинокомпозитора: 
1) отбора фильма, к которому он решает написать музыку (одни предпочитают фильмы психологические, другие — эпические, другие питают склонность к фильмам с песнями или к экспериментальным); 
2) отбора эпизодов, которые, по мнению композитора, требуют музыки; 
3) отбора способа и характера функционирования музыки в определенном эпизоде или сцене; 
4) выбора звуковых средств, возможности которых всегда сильно зависят от самого фильма;

5) выбора творческого метода функционального или обобщающего. 
Удачно сочиненная в кино музыка является еще одним важным действующим персонажем, актером, которого зачастую нет в титрах, но без него фильм перестанет быть фильмом.

И хотя может показаться, что музыка в кино просто идет фоном, это далеко не так. Ведь именно с музыки начинается фильм. Еще нет на экране ни одного героя, еще непонятен сюжет и практически ничего не известно, но с первых же нот зритель способен понять, ждет ли его комедия, драма или триллер. По начальной музыке можно получить представление о времени и даже месте того действия, которое в ближайшие два часа развернется перед аудиторией.

В наши дни музыка к кино продолжает быть интереснейшей областью творчества. На Западе сегодня наибольшую известность приобрели саундтрэки композитора Эннио Морриконе (фильмы «За пригоршню долларов», «Хороший, плохой, злой», «Однажды в Америке», «Неприкасаемые», «Профессионал», «Легенда о пианисте», «72 метра», и десяткам других лент), Джеймса Хорнера (премия «Оскар» за его музыку к фильму «Титаник»), Ганса Зиммера и Лизы Джеррард (саундтрэк к историческому фильму «Гладиатор»), Говард Шор (премия «Оскар» за музыку к трилогии «Властелин Колец»), и другие известные имена.

В качестве примера той сложной работы, которую проводят авторы фильма над музыкой, и ее результата мы рассмотрим музыку Д. Уильямса к «Звездным войнам», которая была удостоена «Оскара» и двух «Грэмми». По результатам опроса крупнейшего ресурса по просмотру фильмов в интернете Lovefilm, мелодия, написанная Уильямсом для «Звёздных войн», была признана самой запоминающейся и узнаваемой в истории кино.

Дж. Уильямс родился в 1932 году в Нью-Йорке в семье джазового барабанщика. Сейчас ему 79 лет, но, несмотря на преклонный возраст, он продолжает активно работать как над новыми фильмами, так и над академической музыкой.

Получив классическое образование, Уильямс начал свою карьеру в качестве джазового пианиста. В 1974 году Уильямс познакомился со Стивеном Спилбергом, и в его творческой биографии открылась новая, на редкость успешная страница. К настоящему времени Джон Уильямс — один из самых уважаемых и именитых голливудских композиторов, за плечами композитора более сорока номинаций на Оскар, и по этому показателю он занимает второе место после Уолта Диснея. Среди его работ — музыка к таким фильмам, как «Челюсти», «Индиана Джонс», «Инопланетянин», «Список Шиндлера», «Один дома», «Иствикские ведьмы», «Парк юрского периода», «Супермен», «Мемуары гейши», «Война миров», первые три части «Гарри Поттера» и многие другие.

К работе над «Звездными войнами» — грандиозным проектом Джорджа Лукаса — Уильямс был привлечен по рекомендации Спилберга. «Звездные войны» (1977) стал самым продаваемым альбомом, состоящим полностью из тем саундтрека к фильму, и породил целую волну подражателей.

Еще до знакомства с Уильямсом, режиссер успел снабдить киноленту так называемой «предварительной музыкой» из произведений П. Чайковского, А. Дворжака, Э. Элгара и Г. Холста. Кроме классических тем присутствовали и фрагменты киномузыки из «Бен-Гура» М. Рожи, «Битвы за Англию» Р. Гудвина и «Невесты Франкенштейна» Ф. Ваксмана. В целом, Уильямс имел если не руководство к действию, то, во всяком случае, ритмический остов, элементы которого он сохранил в саундтреке. Джордж Лукас отдельно настаивал на неоклассическом саундтреке — он считал, что подсознательно знакомая музыка должна создавать эмоциональную связь между зрителем и далекой-далекой галактикой, где происходят события. Так, одним из основных лейтритмов партитуры «Звездных войн» стал вариант остинатной фигуры «Марса» из «Планет» Холста. 

Работа над музыкой началась с написания отдельных лейтмотивов тем Силы, Имперского марша, Люка Скайуокера и принцессы Леи. За многими из них закреплялись определенные инструменты: тема Силы должна была исполняться английским рожком или валторной, принцесса Лея чаще всего появлялась под звуки флейты, а фанфарный лейтмотив повстанцев был поручен тромбонам и трубам.

Понятие лейтмотива в кино пришло из оперы, где появлялись герои с различными характерами. Каждому герою соответствовал свой лейтмотив, которые в дальнейшем каким-то образом взаимодействовали: сталкивались, объединялись и т.д. В кино тоже существует лейтмотив, то есть тема, характерная для какого-либо героя или эмоционального состояния. И эта тема может излагаться по-разному в зависимости от сюжетных коллизий. 

Отдельная сложность музыкального лейтмотива в фильме заключается в том, что он должен быть одновременно достаточно сильным, чтобы вызывать у зрителя необходимые образы и ассоциации, и в то же время достаточно гибким, чтобы оставаться узнаваемым в различных вариантах и тональностях. Проделанная Д. Уильямсом в «Звездных войнах» работа считается в этом смысле эталонной — даже без контекста фильма понятно, на какие события указывает та или иная музыкальная тема. 
Уильямс выстроил очень сложную лейтмотивную систему — некоторые темы пронизывают обе трилогии, другие связывают персонажей, третьи символизируют события, происходящие в рамках одного фильма и т.п. Наиболее показательно в этом отношении изменение музыкальной характеристики одного из главных героев — Энакина Скайуокера. Сначала зритель узнал его как жестокого Дарта Вейдера, и только в предыстории раскрывается, что в прошлом он был чудесным мальчиком… «В теме Энакина, — рассказывает Уильямс, — этакой невинной мелодии молодого человека, есть пара нот, которые при внимательном вслушивании отсылают нас к Имперскому маршу Вейдера» [15].
Представим наиболее существенные лейтмотивы гексалогии: лейтмотив Люка Скайуокера, Фанфара повстанцев, тема силы и Оби-Ван Кеноби, тема принцессы Леи, тема Звезды Смерти, Имперский марш - Тема Дарта Вейдера,  тема любви Хана Соло и принцессы Леи, тема Магистра Йоды, тема Люка и Леи, тема Энакина, Тема поединка судеб («Duel of the Fates»), тема любви «Через звезды», мотив Dies Irae.

Музыка в гексалогии почти не прерывается — за исключением тех моментов, когда шумы оказываются важнее оркестрового сопровождения (сцена гонок на Татуине из «Призрачной угрозы»). Уильямс старался не использовать новых музыкальных образов, перекинув своеобразный «тематический мостик» между прошлым и будущим.
Наиболее сложным для Уильямса оказался Третий эпизод, объединяющий в себе элементы совершенно разных в стилистическом и техническом отношении фильмов. Об этой части («Месть ситхов») рассказал сам композитор: «…В этом фильме гораздо чаще, чем в других пяти, звучат лейтмотивы из предыдущих эпизодов; как представляется нам с Джорджем, это и есть та концепция, которая позволяет рассказать историю также и музыкально. Появляется и то, что мы называем “темой Силы”, или положительной стороны Силы. Есть предвосхищение будущего мотива принцессы Леи и цитата “Имперского марша”, фактически — темы Дарта Вейдера, архизлодея всех времен. Поскольку Энакин переживает значительную эволюцию, в ходе которой становится Дартом Вейдером, — в этом фильме у нас была потребность обратиться к более ранним темам. Таким образом, в саундтреке комбинируется новый и старый материал» [11].

В работе над музыкой к «Звёздным войнам» Уильямс постоянно контактировал с режиссером, который во всем его поддерживал, о чем композитор рассказал в одном из интервью: «Многие люди говорят “Не делайте то, не делайте это” … Джордж, насколько я помню, предпочитал фразу “Все правильно, продолжайте работать”. Думаю, что именно такое сотрудничество дает наилучший результат» [5, 19]. 

В итоге музыка в каждой части звучит практически каждую минуту действия. Чтобы скрепить целое, было уместный пойти по пути разветвленной системы лейтмотивов Рихарда Вагнера.

В статье Кристиана Эвенсена «“Звездные войны” и “Кольцо” Вагнера структурные, тематические и музыкальные связи» автор подробно рассматривает сходство тетралогии Вагнера «Кольцо Нибелунга» с музыкой к гексалогии Лукаса. Многие лейтмотивы Уильямса напоминают вагнеровские темы, такое сходство можно объяснить использованием вневременных жанровых моделей, таких как торжественная фанфара или лирическая кантилена. 
Сравнение лейтмотивов Уильямса и Вагнера:

1. Героические фанфары

· Р. Вагнер, лейтмотив рога Зигфрида

· Дж. Уильямс, лейтмотив Люка Скайуокера 

2. Героико-трагические образы

· Р. Вагнер, лейтмотив Зигфрида-героя 

· Дж. Уильямс, лейтмотив Силы и Оби-Ван Кеноби 

3. Лирические темы

· Р. Вагнер, Зигмунд и Зиглинда 

· Дж. Уильямс, лейтмотив Люка и Леи

4. Негативные образы

· Р. Вагнер, лейтмотив Хундинга

· Дж. Уильямс, лейтмотив Дарта Вейдера

При детальном рассмотрении тетралогии Вагнера и гексалогии Лукаса-Уильямса действительно обнаруживается значительное сходство — и в конструктивном отношении, и в плане интонационного родства музыкальных образов. 
Музыка Уильямса в фильмах нередко выходит на первый план, и возникает ощущение, что это видео — иллюстрация к его симфонии, а не наоборот. Появился необычный жанр, не имеющего аналогов в истории искусства — «симфонизированная киноэпопея». Диски с саундтреками успешно живут самостоятельной жизнью и давно превысили по продажам уровень платинового альбома. 
Традиция многосоставных симфонизированных фильмов получила свое продолжение в экранизации «Властелина колец» Дж. Р. Р. Толкина и «Гарри Поттера» Дж. Роулинг. Нужно отметить, что над сиквелами нередко работают разные композиторы. В отличие от «Звёздных войн музыку к фильму «Гарри Поттера» писали Дж. Уильямс, Н. Хупер, П. Дойл и А. Деспла.
Тема из «Гарри Поттера» была названа любимой детской оркестровой мелодией для детей. Та часть, что была написана Джоном Уильямсом, стала лидером в опросе радиостанции Classic FM среди молодежи, обойдя таких соперников, как «Парк Юрского периода».
Композитор Джон Уильямс, который написал музыку к первым трем частям фильма (Гарри Поттер и философский камень, Гарри Поттер и узник Азкабана, Гарри Поттер и тайная комната), уловил дух произведения Роулинг.  Он создал несколько мигом разошедшихся в тираж уникальных мелодий, и одна из них многим запомнилась особенно — тема совы Хедвиги, прилетающей в дом Дурслей с тем самым, волнующим и долгожданным письмом. Позднее он сорвёт аплодисменты за создание в «Узнике Азкабана» темы Клювокрыла, пролетающего с Гарри над добрым старым и так любимым всеми нами Хогвартсе.
К четвертой части (Гарри Поттер и Кубок огня) музыку написал Патрик Дойл, шотландский музыкант и композитор музыки к кинофильмам. Его талант в сочинении музыки универсален и он написал оркестровую музыку ко многим фильмам различных жанров, в том числе Диснеевскому «Потерпевшие кораблекрушение», гангстерской драме «Путь Карлито» и фильму «Франкенштейн» Мэри Шелли. Во второй половине 1990-х, он применял синтезаторы в сочетании с хором, соло-вокалистами и традиционным оркестром.
Дойловская стилистика классической композиции, а также его опыт работы актёром и рабочим сцены вкупе делают его достаточно осведомленным музыкантом. Он играет (и поёт) в нескольких фильмах и всегда стремится демонстрировать свои разносторонние навыки во всё новых и новых проектах. Музыкальные темы, в которых он выступил не только как композитор, но и как вокалист, можно услышать в альбомах «к Генриху V», «Много шума из ничего» и «Как вам это понравится».

Свою музыку к фильмам Дойл часто записывает в сотрудничестве с Лондонским симфоническим оркестром. Таковы саундтреки к фильмам «Сыщик», «Как вам это понравится», «Эрагон», «Моя ужасная няня», «Вау-Вау», «Убей меня нежно», «Гарри Поттер и кубок огня».
Композитором пятой и шестой частей (Гарри Поттер и Орден Феникса, Гарри Поттер и Принц-полукровка) был приглашен Николас Хупер.

Николас Хупер является одним из лидирующих композиторов Европы. Он написал музыку более чем к 250 теле- и кинофильмам, как к документальным, так и к художественным. Он развил репутацию композитора, который создает оригинальную, красочную и вдохновляющую музыку.

Он получил множество наград за такие фильмы как «А вот и гости!», «Большая игра», «Дороги, которые мы выбираем», «Девушка из кафе». Последние его наиболее значительные работы — саундтрек к 2-м фильмам о Гарри Поттере. За музыку к "Полукровке" Николас был номинирован на премию "Грэмми-2010".

Многие любители кино, увидев на страничке пятого фильма имя композитора Николаса Хупера, наверняка были удивлены. В это время он не был известен широкой публике. Дело в том, что Хупер и режиссер фильма Дэвид Йетс давно работают вместе и создали не один совместный проект. Став режиссером «Гарри Поттера», Йетс хотел видеть в роли композитора фильма только одного человека — Николаса Хупера. Они встретились, подобрали отрывки из предыдущих работ Хупера и представили нарезку на суд продюсеров. Николас Хупер был утвержден.

 До того момента в его арсенале не было ни одного фильма, котрый хотя бы близко напоминал «Гарри Поттера» по уровню и масштабу. А также по ответственности. Но, тем не менее, музыку к многомиллионному блокбастеру ему писать доверили.

 Хупер написал для нового фильма около десятка новых красивых тем. Очень хорошо заметно, насколько ответственно композитор подошел к делу. Николас Хупер привнес в фильм новую свежую струю, что в свое время сделал Партик Дойл. В итоге Николас Хупер был назначен композитором шестой части саги о Гарри Поттере. 
Александр Деспла стал композитором двух последних частей о «Гарри Потере» (Гарри Поттер и Дары Смерти: часть 1, 2). Это известный французский кинокомпозитор. С раннего детства музыка стала неотъемлемой частью жизни Александра. Дебют Александра Деплы как кинокомпозитора состоялся в 1985 году, когда ему предложили заняться музыкальным оформлением французской кинокартины «Ki lo sa?». Успешно дебютировав, Депла продолжил писать музыку к фильмам во Франции. Вскоре его заметили и пригласили в Голливуд, а затем и для работы в фильме «Гарри Поттер».
Директор фильма, Дэвид Йейтс, называет первую часть «дорожным фильмом», а вторую «большим эпическим заключением с огромным количеством битв». Деспла известен именно как «эпический композитор», яркий пример тому «Золотой компас».

Благодаря тому, что Александр Деспла стал композитором обеих частей, не было сильной разницы между саундтреками фильмов. Но многие поклонники думают о том, что может быть Уильямс подошел бы лучше.
Саудтреки к «Гарри Поттеру и Дары Смерти», с момента своего выхода, стали саудтреками номер один. Сайту SnitchSeeker удалось принять участие в интервью с композитором «Даров Смерти», в котором он обсуждал главные темы, созданные им для фильма, в том числе создание «Hedwig’s Theme», так же о своих рабочих отношениях с режиссером фильма Дэвидом Йейтсом. 

Тема «Obliviate» — это основа музыкального сопровождения фильма. Этот трек самый главный трек — трек, вокруг которого построено всё остальное. Идея состояла в том, чтобы найти тему, которая будет вызывать чувство печали, но в то же время будет довольно динамичной и вызовет чувство расширяющегося звука, чтобы дать возможность прочувствовать эпичность момента. В общем, эта тема открывает фильм. Это первая тема, которую мы слышим, и эта музыка звучит в сцене, когда три героя покидают свои семьи, свои дома, чтобы пойти навстречу неизвестности. Они идут по дороге и сражаются с темными силами, и музыка отражает их тревогу, их страхи — именно поэтому эта тема будет периодически повторяться в различных вариациях по ходу всего фильма. 
 «Obliviation» - трек, который открывает CD, был одной из наиболее трудных тем, потому что он отражает настроение всего фильма. Композитор потратил немало времени, чтобы найти хорошее вступление для фильма. Была так же еще одна действительно сложная тема, когда Рон бросает Гарри и Гермиону. Композитору было очень тяжело найти правильный баланс между эпической фэнтэзийностью фильма и сдержанными эмоциями этого момента. В общем, эти две темы действительно вызвали проблемы.
 Еще одной задачей для композитора стало написание хорошего саудтрека, который будет соответствовать содержанию «Гарри Поттера».
Это всегда трудная задача для композитора, работающего над фильмами, постараться написать такую музыку, которая будет великолепна и отдельно от фильма. Поэтому нужно всегда помнить о том, что музыка должна быть способна существовать и вне фильма, стараться сохранить музыкальную целостность в определенной части музыки. 

Также было трудным моментом для Деспла браться за работу в проекте, который был уже начат и имеет определенную музыкальную базу. Подобная работа требует больше искусности, так как до этого шесть фильмов собрали многомиллионную аудиторию, а общее количество написанной для фильма музыки складывается в огромное количество минут, и нужно написать где-то два часа музыки.
После успеха первой части «Даров смерти» Александр Деспла был приглашен в качестве композитора для второй части. Но многие поклонники надеялись что Джон Уильямс, который был композитором первых трех фильмов, вернется к работе над фильмом. Несомненно, Уильямс замечательный композитор, но Деспла не менее талантлив, он был лауреатом премии «Золотой глобус», премий Грэмми, пять раз был номинирован на премию «Оскар» и три раза признавался композитором года «Международной академией саундтреков».

Также начинания Джона Уильямса продолжил Говард Шор, нарисавший музыку к трилогии «Влистелин колец».
Говард Шор — канадский композитор, автор музыки к голливудским кинофильмам. Написал музыкальное сопровождение более чем к шестидесяти картинам.

За время своей выдающейся карьеры Говард Шор участвовал в таких проектах, как «Игра», «Полицейские», «В поисках Ричарда», «Автокатастрофа», «Муха», «Двойники», «Мадам Баттерфляй», «Молчание ягнят», «Филадельфия», «Догма», «Семь», «Миссис Даутфайр».
Наибольшую славу Шору принесла кинотрилогия «Властелин Колец» его друга, режиссёра Питера Джексона. Шор написал саундтрек ко всем трём фильмам. Несколько песен в первой части были созданы в соавторстве с Эньей, известной ирландской певицей в жанре нью-эйдж. За саундтреки к «Братству Кольца» и «Возвращению Короля» Говард получил три премии «Оскар», в том числе за лучшую песню. 
Получив номинацию на «Оскар» за лучший звук к первому фильму, создатели стремились не ударить в грязь лицом и на втором. Желая подойти к Средиземью не как к вымышленному месту, а как к реально существовавшей в прошлом стране, команда звуковых экспертов проанализировала подробные описания звуков, взятые авторами сценария из книг Толкиена. Стремясь избежать чисто компьютерного варианта звучания, специалисты посетили все районы Новой Зеландии с целью записать уникальные сочетания тонов для создания звукового мира Средиземья.

 Однажды Джексон вместе с экспертами по звуку посетил стадион Веллингтона, где 25-тысячная толпа болельщиков крикета по его просьбе и под его дирижирование издавала различные звуки: от пения, топания ногами и битья себя в грудь (для сцены битвы за Хельмову Падь) до шепота (для леса Фангорн).

Для записи звукового сопровождения битв звук раскладывался на отдельные дорожки, такие как звон ударяющихся друг о друга мечей на переднем плане, свист от рассекаемого воздуха на заднем, удары о щиты и тела. При сведeнии всех каналов Джексон лично экспериментировал с параметрами звука в трехмерном пространстве.

При создании звуков, издаваемых новыми персонажами, эксперты обращались к природе: рычанье варгов сделали на основании рычания волка, слегка смягчив его, так как варги очень похожи на волков.

Разговор деревьев в лесу Фангорн был составлен из шума ветра и деревьев в настоящем лесу и шепота толпы болельщиков на стадионе.

Композитор Говард Шор, получивший «Оскара» за «Братство Кольца», продолжил запись партитуры второго фильма в Лондоне – это единственный элемент фильма, созданный вне Новой Зеландии. Джексону приходилось постоянно ездить к Шору, чтобы обсуждать композиции, которые тот записывал вместе с Лондонским Филармоническим оркестром.

Музыкальное сопровождение Властелина Колец, само по себе заслуживает особого внимания. Саундтрек к этому, уже и без того гениальному фильму, не раз был выпущен отдельным альбомом, и не раз звучал в залах театров исполняемый многими оркестрами. Составив из лучших фрагментов саундтрека симфонию «Властелин Колец: Симфония в шести отделениях», Говард Шор провёз её с гастролями по миру, посетив Москву в ноябре 2004 года. 

Вот что говорит о своей музыке Говард Шор: «Вдохновение, необходимое для создания саундтрека, который стал симфонией «Властелин Колец» я нашел в тексте профессора Толкина. Я потратил на написание музыки больше четырех лет, и его книга всегда лежала открытой на моем столе. Книга Толкина была переведена на сорок языков в течение пятидесяти лет. И это один из важнейших шедевров литературы XX века. Повсюду, куда бы вы ни отправились, люди интересуются Токнином, и конечно интересуются фильмом Питера Джексона, и в нашу работу мы вложили все наши эмоции, потому что мы очень сильно любим эту книгу. Люди, исполняющие эту музыку, и я в том числе, чувствуют связь с книгой, и публика, надеюсь, тоже».

Выступая с симфонией композитор посетил разные города и везде сотни людей были вовлечены в выступление. Концерт становился культурным событием. В Монреале в концерте участвовало свыше двухсот музыкантов. Монреальский симфонический оркестр, Большой хор и детский хор, их родители, солисты, производственная команда, все участвовали в создании, являясь частью единого целого. Возбуждение музыкантов и слушателей создало энергию, которая превратилась в выступление. Симфония Властелин Колец в концертной программе позволяет слушателям насладиться музыкой из фильма особым способом. 

Слушая музыку из фильмов на концертах, люди представляют себе образы из этих фильмов. С использованием иллюстрации Алана Ли и Джона Хоува, программа обогатилась, так как показывали картины, которые люди возможно не видели раньше. Алан и Джон – великие иллюстраторы Толкина  они создали начальный дизайн для Властелина Колец. Многие рисунки выполнены карандашом, но так же есть и цветные гравюры и эти иллюстрации формируют в фильме Питера визуальные представления о фильме Толкина.

Трилогия Властелин Колец рассказывает историю, а музыка описывает мир, в котором произошла эта история. Культурные детали в тексте создают драматические связи и отражают развитие персонажей и идей этой истории. Большинство мелодий имеют такие же элементы. В произведении использовано свыше пятидесяти лейтмотивов. Тема истории Кольца – одна из нескольких мелодий, написанных для Кольца – начинается с первых нот симфонии и можно сказать является центральной темой всего саундтрека. Эта мелодия движется волнообразно, подобно дыханию и благодаря этому возникает ощущение, что Кольцо разумно и у него есть цель. Мелодии вплетаются в симфонию и развиваются, находясь в постоянном движении. Тема Братства впервые звучит полностью, когда девять героев встречаются в Ривинделле. Когда Братство распадается, звучат фрагменты из этой темы, но значительно переделанные, так как история Братства близится к своему завершению.
В основе концертной версии лежат одиннадцать часов музыки, которая была написана для трилогии Властелин Колец. Говард Шор с Джоном Мочери выбрали часть материала и смонтировали в двухчасовую симфонию. Пришлось вырезать огромное количество музыкальных фрагментов. Основной целью было – рассказать историю при помощи музыки.
Говарду пришлось дирижировать и хором, и оркестром. Во всех фрагментах, где звучит пение, использовались языки Толкина. Квенья и синдарил – эльфийские, Адунаик – язык Нуминора, Черная речь, язык гномов - в Мории. Староанглийский подошел для Рохана. Используя эти языки, композитор создал симфонию, основанную на всех книгах трилогии Властелин Колец. Структура музыкального произведения такова, что напряжение постепенно нарастает, приближаясь к кульминации, когда Кольцо будет уничтожено.
 Хотя симфония является современной, Говард Шор использовал для ее написания музыкальную структуру XIX века, чтобы придать симфонии оттенок историчности. Средиземье существовало пять – шесть тысяч лет назад. С Питером и Фрэном они хотели создать ощущение оперы во Властелине Колец и позволить музыке стать эмоциональной основой истории. Развитие и темп этой истории и музыки показывает красоту классической оперы.

Большая часть музыки к Властелину Колец была записана в студии звукозаписи с лондонским филармоническим оркестром, а часть  - в Новой Зеландии с новозеландским симфоническим оркестром. Хор – из «Ковент гарден». 
В 2007 году вместе с Tolkien Ensemble был дан второй тур. The Tolkien Ensemble — ансамбль имени Толкина — датский симфонический оркестр, исполняющий музыкальные пьесы по произведениям Джона Толкина. На счету Tolkien Ensemble четыре концептуальных альбома по мотивам книг Толкина и один сборник.

Оркестр основан в 1995 году композиторами Каспаром Рейффом и Петером Халлом. Дирижер — Мортен Рьелюнд Соренсен. Ансамбль имени Толкина пользуется поддержкой королевы Дании Маргариты II, большой поклонницы книг Толкина. Ее рисунки, иллюстрирующие книги Джона, служат обложками альбомов Tolkien Ensemble. Официальные наследники Толкина, такие как организация Кристофера Толкина Tolkien Estate и издательский дом Harper Collins, оказывают поддержку оркестру.

В туре 2007 года исполнялись как саундтрек Говарда Шора к кинотрилогии «Властелин Колец», так и собственные сочинения оркестра. Кристофер Ли читал текст от имени персонажей.
Позже Г. Шор еще раз возвратился к теме Средиземья в музыку к двум частям фильма «Хоббит» режиссера - П. Джексона. В 2014 году выходит третья часть фильма «Хоббит: Туда и обратно», куда в качестве композитора снова был приглашен Говард Шор.
Заключение
Современный кинематограф не только не умаляет роли музыкального начала, но напротив — постоянно увеличивает его значение. Для зрителя «реальность» искусства существует только при наличии эмоционального сопереживания, за которое в синтезе искусств более всего ответственна именно музыка. Благодаря способности возбуждать в зрителе эмоциональный отклик, она становится одним из важнейших факторов создания «другой реальности».

Одновременно с воздействием на эмоции, музыка выполняет и иные функции — в частности, она способна конкретизировать характеры героев.  При этом музыка становится неотъемлемой частью взаимодействия героев на всех уровнях — от отношений между отдельными личностями до межгалактических конфликтов.

Усиливая наш эмоциональный отклик на происходящее и уточняя его, музыка — наряду с детализацией действия — заменяет своим появлением все то, что мы по объективным причинам не можем ощутить при просмотре запахи, движение ветра, солнечное тепло и прочее. 
Таким образом, музыка в кино способствует образованию многоуровневой реальности. Она заменяет собой все то, чего не хватает для домысливания портрета героя, внешней обстановки, и создает необходимый эмоциональный фон. В этом отношении музыкальное сопровождение предельно органично и ожидаемо. Более того, чем масштабнее и эффектнее действие (а это в первую очередь касается фантастических киноэпопей), тем сильнее эмоциональное переживание зрителя, а следовательно — грандиознее музыкальное сопровождение.

«Звездные войны» открывают историю особого жанра кинематографического искусства, в котором роль музыки столь велика, что при знакомстве с ним невольно возникают ассоциации с оперной, а порой и балетной эстетикой.
Заключение

Киномузыка — одно из важнейших средств выразительности современного кинематографа. Это часть целостного художественного восприятия, в котором находит свое выражение эстетическая природа киноискусства. Музыка кино как эстетический феномен представляет собой определенный интерес для теоретического анализа, так как может быть рассмотрена в качестве условной модели для выявления наиболее общих закономерностей функционирования музыкального компонента в режиссерско-полифонических видах искусства. 

На первом месте в кино традиционно находится вербальная часть, речь — то, на что и создатели фильма, и зрители обращают максимальное внимание. На втором месте — звуковое, шумовое оформление. На третьем — внутрикадровая музыка, аналогичная по факту шумовым характеристикам. Есть еще музыка титров, то, что особенно запоминает человек, выходящий из кинотеатра. Причем эта «титровая» музыка часто не имеет никакого отношения к содержанию фильма, как это было в «Титанике», к примеру. Но, кроме перечисленных звуковых факторов, существует, быть может, самый важный — собственно музыка фильма, у которой есть свое особое место. 

Сегодня нередко звуковое и, в частности, музыкальное оформление фильма стало слишком традиционным, оно воспринимается как необходимый этап работы, не требующий особого подхода. Между тем, практика лучших образцов мирового киноискусства доказывает обратное — роль музыки в фильме может быть даже первостепенной, или, возможно, менее значимой, но все равно очень важной, поскольку возможности музыкального воздействия, умело использованные в кинематографе, могут качественно улучшить экранный продукт.

Кинокритики выделяют более двадцати функций, которые музыка может выполнять в кино, а это значит, что роль ее в кинопроизведении поистине уникальна. И доказательством этому, в первую очередь, является немое кино, например, известный эйзенштейновский «Броненосец «Потемкин». Как скрупулезно, продуманно и творчески велась работа над фильмом, а ведь, если разобраться, то в самом ограничении — только изображение и музыка — были заложены важные перспективы. Сегодня в игровом кино известны случаи, когда вербальная информация — скажем, диалог персонажей — заменяется музыкой. И бывает это не часто, но полученный эффект чрезвычайно продуктивен. О таких примерах не следует забывать. Получая пространство и время в рамках фильма, музыка сообщает зрителю-слушателю неизмеримо больше, нежели звучащее слово. Кроме того, зритель погружается в мир музыки, приобщается к культуре, к ее ценностям, с которыми прежде был незнаком.

Проявляя свои богатейшие возможности в области эмоционально-смыслового обобщения, музыка способна абстрагированно обобщать саму суть драматического кинодействия, концентрировать в себе, словно в фокусе, основной идейно-эмоциональный произведения (разумеется, в опосредованной форме музыкального образа). Именно эти свойства позволяют музыке быть одним из главных средств выражения основной идеи произведения, а также создания общей атмосферы, руководящего настроения в фильме. 

Незаменима также роль музыки в выражении внутреннего действия, в передаче самых различных настроений и переживаний действующих лиц. Являясь «языком души», музыка часто и весьма существенно помогает актерам донести до зрителей «истину чувств и переживаний» героев. 

Выполнение музыкой кинематографических функций происходит по двум направлениям: по линии эмоциональной и логически-смысловой. В первом случае музыка обогащает кинопроизведение преимущественно в эмоциональном плане. Для второго характерно не только, а порой не столько эмоциональное, сколько рациональное воздействие на зрителя: музыка рождает в его сознании новые понятия, мысли.
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