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Аннотация. Статья посвящена анализу звукорежиссуры в казахстанских биографических 
фильмах о музыкантах на материале художественных фильмов «Дос-Мукасан» и «Биржан сал». 
Актуальность исследования определяется проблемой недостаточной разработанности инженерно-
ориентированных методов анализа кинозвука в исследованиях музыкальных биографий, где 
ожидание узнаваемости звучания вступает в напряжение с требованиями драматургической 
ясности. Работа посвящена смысловой роли звука и моделям его анализа в экранных искусствах. 
Целью исследования является выявление параметров звукорежиссуры, обеспечивающие эффект 
«живого присутствия» и узнаваемость музыкального материала. Методология основана на 
критическом слушании профессора Джейсона Кори как структурированном протоколе оценки 
тембра, спектра, динамики, пространственного впечатления, слухового образа, иерархии и 
маскирования; таблица параметров применяется для задачи сопоставимости наблюдений по 
сценам. Результаты представлены в виде таблицы: для картины «Дос-Мукасан» зафиксированы 
частые переходы между «звуком события» и «звуком продукта», а для картины «Биржан сал» – 
устойчивое встраивание музыки в этнографические звуковые ландшафты и приоритет тембровой 
идентичности домбры, кобыза при высокой плотности среды. Исследование демонстрирует, что 
звукорежиссура выступает самостоятельным инструментом культурной достоверности и смысловой 
организации музыкальной биографии. Практическая значимость работы заключается в разработке 
применимой к кино протокольной модели анализа звукорежиссуры на основе критического 
прослушивания, пригодной для сравнительных исследований казахстанских музыкальных 
биографических фильмов. 
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КУЛЬТУРНАЯ 
ТОЧНОСТЬ ЗВУЧАНИЯ 
В БИОГРАФИЧЕСКИХ 
ФИЛЬМАХ О 
МУЗЫКАНТАХ:
«ДОС-МУКАСАН» И 
«БИРЖАН САЛ»
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Введение

Музыка в кино часто воспринимает-
ся зрителем как «эмоциональная 

подкладка», но в действительности она 
куда ближе к языку фильма, чем к укра-
шению. Музыка – это часть «многознач-
ного» кинотекста, а не изолированный 
слой (Михеева 11). Это важная мысль, 
потому что именно она объясняет, почему 
в музыкальных байопиках не работает по-
верхностное обсуждение «какая красивая 
песня звучит»: зритель слышит не песню 
отдельно, а весь звуковой рисунок сцены, 
в котором песня может быть то главным 
героем, то фоном, то «голосом памяти». 
Эту же идею, но с другой стороны, через 
практику и материал саундтрека - развива-
ют Камминг и Поттер. Камминг и Поттер 
рассматривают саундтрек как намерен-
но сконструированный, многослойный 
объект, состоящий из голоса, найденных 
звуков, полевых записей и трансформиро-
ванного материала, рассматривая его как 
артефакт творческой практики и аудиоар-
хив, привязанный к конкретным местам и 
моментам культурной истории. По их мне-
нию, звук - это не просто постпродакшн, 
а совместное творческое выражение, 
которое может информировать и струк-

Ключевые слова: звукорежиссура, кинозвук, критическое слушание, биографические фильмы о 
музыкантах, казахское кино. 
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турировать видение; звуковое сопрово-
ждение может иметь такой же вес, как и 
изображение, и создавать смысл благо-
даря своей полифонии, включая моменты 
столкновения, отрыва и разделения звука 
и изображения. (Cumming, Potter 19). 
Нам близко это понимание саундтрека как 
«архива» – особенно в тех фильмах, где 
музыка связана с коллективной памятью. 
Часто зритель приходит на биографиче-
ский фильм не только за историей героя, 
но и за возможностью узнать себя в зна-
комом звучании эпохи: в тембре записи, в 
характере пространства, даже в «живых» 
несовершенствах. 

Историческая перспектива американ-
ского киноведа Рика Альтмана помогает 
понять, откуда вообще берётся ожидание 
«живого присутствия» в киномузыке. Рик 
Альтман показывает, что мечты о звуке в 
кино не были нейтральными: изобретатели 
и промоутеры неоднократно представляли 
звук в кино как театральное воспроизве-
дение (опера, сценические исполнители, 
живое сопровождение). Это важно для 
музыкантов, потому что «аутентичность» 
часто сравнивается с ожиданиями от жи-
вого выступления: зритель хочет ощутить 
сценическое действо, а не просто трек, 
наложенный на изображения (Altman). 
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На наш взгляд, именно здесь возникает 
главный конфликт музыкального байо-
пика: кино по своей природе «склеива-
ет» и конструирует, а зритель хочет по-
верить, что перед ним – событие, почти 
концерт, почти реальное выступление 
«здесь и сейчас». При этом важно пони-
мать распределение ответственности: кто 
именно создаёт эту «аутентичность» и как 
она становится частью авторского стиля. 
Звуковая составляющая – это професси-
ональная обязанность звукорежиссерской 
команды, в то время как более широкая 
звуковая сторона выражает личный голос 
и эстетику режиссера (Михеева 2024). 
Это ключ к тому, чтобы не сводить раз-
говор о звуке к «техническому качеству»: 
звукорежиссура работает с понятными 
инструментами (баланс, пространство, ди-
намика), но итоговый выбор – что будет 
слышно главным, а что останется фоном 
- всегда участвует в режиссёрской поэтике 
и драматургии. Это особенно продуктив-
но именно для биографических фильмов 
о музыкантах: там вопрос «почему зву-
чит так» почти всегда связан с тем, как 
фильм договаривается со зрительской па-
мятью. Эту мысль усиливает композитор 
Борис Фурдуй, когда говорит о культурной 
«читаемости» киномузыки. В его обзоре 
объясняется, что музыка к фильмам «чи-
таема», потому что фильмы основаны на 
социально и культурно установленных ус-
ловностях. В биографических фильмах это 
становится «узнаваемым»: зрители ожи-
дают, что в них будут содержаться культур-
но согласованные признаки подлинности 
(Furduj 21). Здесь важно подчеркнуть: «уз-
наваемость» – это не только мелодия или 
текст песни. Это ещё и тембр (насколько 
он «свой» для эпохи), тип пространства 
(зал, улица, юрта, ярмарка), и даже то, 
насколько слышны дыхание, шум толпы, 
шаги, «жизнь» вокруг исполнения.

Важным уточнением является и то, 
что звук в кино часто не является прямой 
записью события. Бельгийская исследо-
вательница Алин Ремаль подчеркивает 
ключевой момент: звук в фильмах часто 

создается в постпродакшене в той же 
или большей степени, чем записывается 
в процессе производства, и записанный 
звук представляет звуковые события, а не 
воспроизводит их (Aline Remael). В био-
графических фильмах о музыкантах «ил-
люзия присутствия» становится централь-
ным предметом: зритель ожидает правды 
исполнения, но получает художественно 
собранную правду. Исходя из этого тео-
ретического основания, в статье предла-
гается рассмотреть звук как пространство 
профессионального решения и авторской 
интонации на материале двух казахстан-
ских музыкальных байопиков – «Дос-
Мукасан» и «Биржан сал». Далее анализ 
будет опираться на метод критического 
слушания (Jason Corey), чтобы системно 
описать, как именно в выбранных сценах 
строится узнаваемость и аутентичность: 
через тембр и спектральный баланс, ди-
намику, ощущение пространства и дистан-
ции, соотношение музыки, речи и шумов, 
а также через присутствие/отсутствие 
«живых» следов среды (толпа, дорога, 
ярмарка, степь).

Целью данного исследования явля-
ется анализ звукорежиссёрских стратегий 
в казахстанских биографических фильмах 
о музыкантах на примере фильмов «Дос-
Мукасан» и «Биржан сал» и выявление 
того, каким образом параметры фонограм-
мы формируют узнаваемость репертуара 
и манеры исполнения, поддерживая при 
этом ясность повествования и эмоцио-
нальную драматургию.

Для достижения цели определены сле-
дующие задачи:

 – выявить теоретико-методологиче-
ские основания анализа кинозвука в кон-
тексте культурной узнаваемости и собы-
тийности исполнения;

 – отобрать музыкально-доминантные 
сцены в фильмах «Дос-Мукасан» и «Бир-
жан сал» и классифицировать их по режи-
мам «звук события», «звук продукта»;

 – адаптировать подход Джейсона Кори 
к критическому прослушиванию в качестве 
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протокола анализа (тембр, спектральный 
баланс, динамика, пространственное впе-
чатление, слуховой образ, иерархия и ма-
скирование, роль шума и артефактов);

 – провести сравнительный анализ 
сцен по указанным параметрам и опреде-
лить, какие звукорежиссёрские решения 
обеспечивают аутентичность, «живость» 
и узнаваемость в каждом фильме.

Актуальность исследования обу-
словлена недостаточной разработанно-
стью проблематики звукорежиссуры как 
самостоятельного исследовательского 
объекта в искусствоведении и киноис-
следованиях применительно к биографи-
ческим фильмам о музыкантах, а также 
отсутствием комплексного сравнитель-
ного анализа звуковых стратегий, обеспе-
чивающих узнаваемость, аутентичность 
и эффект «живого присутствия» в музы-
кально-доминантных сценах. Обращение 
к данной теме позволяет выявить, каким 
образом инженерная организация фоно-
граммы (тембр, динамика, пространство, 
баланс и маскирование) выступает не 
вспомогательным элементом, а самосто-
ятельным инструментом формирования 
культурной достоверности и драматурги-
ческого акцентирования.

Научная новизна исследования со-
стоит в адаптации метода критического 
слушания Джейсона Кори к анализу зву-
корежиссуры в казахстанских биографи-
ческих фильмах о музыкантах. Впервые 
на материале фильмов «Дос-Мукасан» и 
«Биржан сал» звук рассматривается как 
самостоятельный механизм культурной 
достоверности, узнаваемости и драма-
тургической организации музыкальной 
биографии. Выявлены две разные мо-
дели звуковой репрезентации: медиаль-
но-архивная модель в «Дос-Мукасан», 
основанная на переходах между «звуком 
события» и «звуком продукта», и тембро-
во-пространственная модель в «Биржан 
сал», связанная с домброй, кобызом, эт-
нографической средой и акустикой тради-
ционного исполнения.

Методы и материалы

В этой статье методология разработана 
с учетом специфики фильмов-биографий 
музыкантов, где саундтрек несет двойную 
ответственность: он должен поддерживать 
повествование и в то же время соответ-
ствовать ожиданиям аудитории относи-
тельно «узнаваемого» репертуара и стиля 
исполнения. Поскольку «Дос-Мукасан» 
и «Биржан сал» содержат значительное 
количество оригинальной и адаптирован-
ной музыки, в анализе звуковая режиссура 
рассматривается как основной механизм, с 
помощью которого достигается аутентич-
ность, фамильярность и драматический 
акцент.

Методологически мы адаптируем под-
ход Джейсона Кори «Критическое прослу-
шивание» к аудиопроизводству, который 
рассматривает прослушивание как струк-
турированную аналитическую практику, 
связывающую перцептивные впечатле-
ния с контролируемыми производствен-
ными параметрами. Кори утверждает, что 
стереоизображение может быть «декон-
струировано» для изучения реверберации 
и задержек, панорамирования, наложения 
слоев и балансировки, обработки динами-
ки и выравнивания, обеспечивая повто-
ряемую структуру для описания того, как 
строится микширование. В соответствии 
с его критериями оценки музыкального 
программного материала, каждая выбран-
ная сцена, в которой доминирует музыка, 
анализируется с помощью последователь-
ной таблицы прослушивания, которая до-
кументирует «спектральный баланс» и 
«общую полосу пропускания», слуховой 
образ, пространственное впечатление 
(включая эффекты, основанные на време-
ни), динамический диапазон и поведение 
при изменении уровня шумов, искажений 
и баланса элементов в миксе. Эти параме-
тры особенно актуальны для биографиче-
ских фильмов, поскольку они определяют, 
воспринимаются ли музыкальные отрывки 
как достоверное исполнение, связанное с 
публичным имиджем артистов (знакомый 
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тембр, ожидаемая известность ведущего 
голоса/инструмента, характерная дина-
мика) или как кинематографические ре-
конструкции, рассчитанные в первую оче-
редь на драматический эффект. Сначала 
определяется набор ключевых эпизодов 
в каждом фильме, где музыка занимает 
центральное место (концертное исполне-
ние, репетиция, студийная работа, мон-
таж, построенный на песне, или моменты, 
когда адаптированная музыка использует-
ся в качестве повествовательной основы). 
Каждая последовательность прослушива-
ется повторно в контролируемых услови-
ях и, по рекомендации Кори, в нескольких 
системах воспроизведения, при этом де-
лаются подробные заметки для сравнения 
повторяющихся восприятий и различий 
между прослушиваниями. Затем каждая 
сцена кодируется для стратегии распозна-
вания (как микс сохраняет или изменяет 
«ожидаемое» звучание известного репер-
туара) и драматургической стратегии (как 
микс направляет внимание, проясняет 
или маскирует речь и создает атмосферу 
близости, а не зрелища). Это согласуется 
с наблюдением Кори о том, что инженеры 
могут со временем регулировать уровни и 
обработку звука, чтобы выделить важные 
элементы и направить слушателя к опре-
деленному музыкальному восприятию. 
Наконец, результаты обобщаются в виде 
профилей звукорежиссерской практики 
для разных фильмов, демонстрирующих, 
как «Дос-Мукасан» и «Биржан сал» со-
четают верность знакомым музыкальным 
представлениям с требованиями кинема-
тографического повествования, формируя 
тембр, пространство, динамику и иерар-
хию в миксе.

Обс у ж дение 

Звуковое сопровождение биографиче-
ских фильмов о музыкантах несет двой-
ную ответственность: оно должно спо-
собствовать пониманию повествования и 
одновременно удовлетворять ожиданиям 
аудитории о «признании» – музыке и 

манере исполнения, которые у слушате-
лей уже ассоциируются с артистами, вы-
зывающими восхищение. В этом месте 
возникает ключевая особенность жанра: 
зритель приходит не только за историей, 
но и за проверкой подлинности через слух. 
Если изображение может «сымитировать 
эпоху» костюмом и декорацией, то звук 
проверяется гораздо жестче: привычный 
тембр, характер пространства, динамика 
и даже «дыхание» среды мгновенно выда-
ют, насколько фильм попадает в коллек-
тивную память. Поэтому звукорежиссура 
здесь работает не как фон, а как механизм 
доверия: она либо подтверждает легенду, 
либо делает её сомнительной.

Именно по этой причине в «Дос-
Мукасане» узнаваемость оказывается свя-
зана не только с репертуаром, но и с исто-
рическим звучанием. Ансамбль возник в 
1967 году в рамках культуры студенческих 
выступлений и концертов строительных 
отрядов, где самый ранний общественный 
прием определялся бурной коллективной 
реакцией – аплодисментами, скандирова-
нием и непосредственностью живого вы-
ступления. В то же время звучание группы 
формировалось под влиянием материаль-
ных условий: постепенного расширения 
инструментовки (гитары, саксофон, бара-
баны, позже бас-гитара и электроорган) 
и самодельной технологической экоси-
стемы усилительных и обрабатывающих 
устройств, собранных в лаборатории ин-
ститута, что приводило к звуковым арте-
фактам и нестабильности, которые, тем не 
менее, отмечались «новые ритмы, новые 
звуки и новые возможности». 

Этот контекст переосмысливает шум, 
искажения, а пространственные неров-
ности – это не технические недостатки, а 
исторически обоснованные тембральные 
следы, которые современные зрители все 
еще могут воспринимать как признаки 
подлинности, когда в фильме использу-
ются архивные записи или реконструиру-
ется ранняя концертная жизнь ансамбля. 
Здесь важно подчеркнуть: для биогра-
фических фильмов о музыкантах «чисто-
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та» не всегда равна «качеству». Иногда, 
наоборот, именно шероховатость, при-
сутствие аудитории и «неидеальность» 
пространства создают ощущение, что это 
не музейная реконструкция, а живое со-
бытие. В поддержку этой мысли можно 
привести тезис о том, что «хороший звук» 
определяется не универсальными стандар-
тами, а соответствием задаче и контексту. 
Исследователи Амандин Прас и Кэтрин 
Гуаставино показывают, что в современ-
ной практике звукозаписи «хороший звук» 
понимается не столько как универсальный 
технический идеал, сколько как результат, 
хорошо соответствующий эстетическому 
и социокультурному контексту проекта. 
Они подчеркивают важность тренирован-
ного слушания («хорошего слуха») и не-
обходимость адаптации технических при-
емов к музыкальной культуре, поскольку 
инженерные решения могут потребовать 
компромисса между техническими ограни-
чениями (например, изоляцией, контролем 
утечки) и естественным взаимодействием, 
которое определяет музыкальное испол-
нение. (Pras, Guastavino, 2009). Если пе-
ренести эту логику в кино, то «социокуль-
турный контекст» включает и зрительскую 
привычку: аудитория уже знает, как 
«должна» звучать музыка данного артиста 
или данной традиции. Следовательно, зву-
корежиссура в биографических фильмах о 
музыкантах вынуждена постоянно выби-
рать – что важнее в конкретной сцене: 
отделить инструменты и получить разбор-
чивость или оставить «утечку» и совмест-
ность звучания ради естественности; под-
черкнуть запись как «идеальный продукт» 
или сохранить риск и несовершенство со-
бытия. Профессиональный вклад звуково-

го департамента фильма «Дос-Мукасан» 
под руководством Сергея Лобанова на-
прямую связана с тем, что фиксируется 
в протоколе критического слушания: фи-
нальная иерархия слоёв (музыка, речь, 
среда), контроль маскирования, динами-
ческая организация и пространственное 
впечатление сцен. Здесь закономерно 
выходит на первый план вопрос простран-
ства. В музыкальных фильмах простран-
ство – не декорация, а слышимая драма-
тургия: зал, улица, транспорт, юрта или 
ярмарка различаются не только картин-
кой, но и тем, как они «дышат» в фоно-
грамме. Пространство имеет значение: 
звук в фильме зависит от места проведе-
ния, системы распространения и акустиче-
ского контекста. (Campanini, 14). На наш 
взгляд, это особенно важно для сравнения 
двух выбранных фильмов: «Дос-Мукасан» 
часто строит эффект узнавания через 
смену форматов и пространств (событие/
архив/медиа), а «Биржан сал» – через 
устойчивое встраивание музыки в этно-
графическую среду.

Для картины «Биржан сал» где зву-
корежиссером выступил Алим Байгарин, 
узнаваемость действительно устроена 
иначе. Биржан Сал Кожагулулы занима-
ет каноническую позицию в музыкальной 
памяти казахов как композитор-акын, в 
творчестве которого сочетались песня, 
поэзия и драматическое представление в 
мобильном «кочевом театре». Его твор-
чество включает в себя как лирические 
произведения, посвященные любви, так 
и социально-конфронтационные песни, 
которые использовались в качестве пу-
бличных выступлений. Памятный эпизод 
собрания 1865 года близ Кокшетау, где 
конфликт из-за права петь для народа пе-
рерос в насилие и вызвал импровизацию 
Биржана «Жанбота», за которой последо-
вал «Адаскак», подчеркивает социальную 
силу исполнения: голос и домбра – это не 
декоративный аккомпанемент, а инстру-
менты достоинства, критики, и обществен-
ная мобилизация. Следовательно, ожида-
ется, что звукорежиссура фильма сохранит 

Иллюстрация 1. Кадр из фильма «Дос-
Мукасан», режиссер Айдын Сахаман, 2021 г.
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не только знакомую мелодику, но и жан-
ровые особенности домбры и кобыза, аку-
стику исторически правдоподобных мест 
для выступлений (интерьер юрты, откры-
тость степи, густонаселенность ярмарки), 
а также присутствие слушателей. На этом 
фоне в приведенном ниже сравнительном 
анализе используется подход Джейсона 
Кори к критическому прослушиванию, ос-
нованный на иерархии элементов и маски-
ровке, спектральном балансе и тембровых 
репликах, динамике, пространственном 
впечатлении и пространственной непре-
рывности, чтобы изучить, как в каждом 
фильме достигается аутентичность, уз-
наваемость и драматургические акценты 
в сценах, где доминирует музыка. В этом 
случае «подлинность» звучит не как точ-
ное совпадение с конкретной записью, а 
как соответствие культурным кодам ис-
полнения: тембру инструмента, манере го-
лоса, реальности пространства и реакции 
слушателей.

Эта разница двух фильмов хорошо объ-
ясняется через рамку, где биографические 
фильмы о музыкантах описываются как 
тексты, ориентированные на узнаваемость. 
Концепция киноведа Соня Кампанини по-
могает сформулировать четкую идею: био-
графии музыкантов - это звуковые тексты, 
ориентированные на узнаваемость. Они 
должны: сохранять узнаваемые черты 
(характерные тембры, знакомые версии 
песен), вызывать доверие к сценическим 
выступлениям (звучание концерта/ярмар-
ки/юрты как события), и управлять мате-
риальной формой (насколько продуманной 
кажется музыка и насколько «живой» она 
кажется). (Campanini 14). На наш взгляд, 
сильная сторона этой формулировки в том, 
что она не противопоставляет «живое» и 
«сделанное». Напротив, она признаёт: 
фильм всегда сконструирован, но степень 
«сделанности» может быть художественно 
оправданной, если она не разрушает узна-
вание и доверие к событию.

Если развернуть эту логику на функ-
ции музыки, то становится ясно, почему 
звукорежиссура должна быть не просто 

точной, но и смыслоориентированной. 
Исследователь Джеймс Вежбицки пере-
числяет постоянные функции в истории 
кино: музыка придает структуру, дает 
подсказки для прочтения сцен, помогает 
определить место действия, время, ил-
люстрирует действие и исследует чувства 
персонажей. (Wierzbicki, 9). В биографи-
ческих фильмах о музыкантах эти функ-
ции не исчезают, но усложняются: музыка 
часто звучит «слишком заметно», и по-
тому ей приходится одновременно быть и 
действием, и комментарием, и простран-
ственным маркером, и эмоциональным 
кодом. Важным уточнением является и то, 
что звук в кино часто не является прямой 
записью события. Звук в фильмах часто 
создается в постпродакшене в той же 
или большей степени, чем записывается 
в процессе производства, и записанный 
звук представляет звуковые события, а не 
воспроизводит их (иллюзия присутствия) 
(Aline Remael). В биографических филь-
мах о музыкантах эта «иллюзия присут-
ствия» становится центральным предме-
том: зритель ожидает правды исполнения, 
но получает художественно собранную 
правду. Здесь оказывается полезным и 
более общий принцип тесной связи звука 
и значения: они предлагают «прямое ото-
бражение» как особое преимущество, 
когда звук представляет данные, которые 
уже имеют звуковое значение – звук и 
представление тесно связаны (Winters, 
Cumming 11). Биографические фильмы 
о музыкантах работают с «данными», ко-
торые уже обладают культурным звучани-
ем: песня сама по себе значима, и потому 

Иллюстрация 2. Кадр из фильма «Биржан сал» 
режиссеры Досхан Жолжаксынов, Рымбек 

Альпиев , 2009 г.
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любое инженерное решение (простран-
ство, динамика, баланс) становится не 
просто техникой, а частью интерпретации.

Наконец, междисциплинарность под-
хода позволяет соединить киноанализ и 
слуховую конкретику. Изучение киному-
зыки находится на междисциплинарной 
«нейтральной территории» и что анализ 
выигрывает от сочетания изучения кино 
с музыковедческим вниманием к «специ-
фическим звукам», которые определяют 
эмоциональный смысл (Edney). В данном 
исследовании роль «внимания к специфи-
ческим звукам» как раз выполняет Corey-
подход: он позволяет фиксировать те ха-
рактеристики, которые зритель слышит, 
даже если не формулирует их словами.

Дополнительным принципом интер-
претации служит тезис о селективности 
звука. «Меньше значит больше»: выбо-
рочный звук для привлечения внимания. 
Михаил Лебедев объясняет идею «эф-
фекта коктейля»: слушатель может филь-
тровать звук и фокусировать внимание. Он 
утверждает, что использование меньшего 
количества тщательно подобранных зву-
ков может сделать визуальные эффекты 
«выделяющимися» лучше, чем сочетание 
всего подряд (диегетического и недие-
гетического) (Lebedev). В исследуемых 
фильмах это проявляется особенно ясно 
в сценах массовых пространств: ярмарка, 
толпа, зал, костёр. Когда фонограмма пе-
регружена, смысл музыкального действия 
размывается; когда звукорежиссура от-
бирает ключевые слои, сцена становится 
«читаемой» без потери жизненности.

Лебедев сообщает о отраслевом пра-
виле Disney sound practice: если микши-
рование кажется слишком громким, они 
сохраняют уровень голоса и понижают, 
удаляют другие элементы; он также отме-
чает, что если партитура занимает весь ча-
стотный диапазон, для четкости голоса «не 
остается места» (Lebedev). Этот принцип 
напрямую ложится на Corey-параметр ма-
скирования и помогает интерпретировать, 
почему в отдельных эпизодах выбор дела-

ется в пользу голоса, песни, а не в пользу 
подробного реалистичного шума среды. 
При этом оценка пространства и разбор-
чивости неизбежно упирается в условия 
воспроизведения. 

Отсюда становится понятным выбор 
методологии, ориентированной на слыши-
мые параметры. Биографические фильмы 
о музыкантах оцениваются зрителями не 
только по повествованию, но и по звуко-
вому восприятию: зрители ожидают ус-
лышать знакомый репертуар в привычной 
манере (тембр, баланс, пространство, 
динамика). Это именно та область, где 
метод Кори наиболее эффективен, по-
скольку он превращает прослушивание 
в структурированный инженерный ана-
лиз. Фреймворк Кори фокусируется на 
перцептивных характеристиках, которые 
соответствуют управляемым производ-
ственным параметрам – спектральному 
балансу, тембру (эквалайзер), динамике 
(сжатие и автоматизация), пространствен-
ному впечатлению и глубине (ревербера-
ция и задержка, соотношение прямой и 
реверберационной частот), слуховому об-
разу (панорамирование/ширина/стабиль-
ность) и иерархии элементов, маскировка. 
Другими словами, он подходит потому, что 
позволяет описать, как создавался саунд-
трек и почему он создает аутентичность 
или стилизацию, не полагаясь только на 
абстрактную интерпретацию. Это также 
позволяет сравнивать: одни и те же крите-
рии могут быть последовательно примене-
ны к «Дос-Мукасану» и «Биржану Салу», 
чтобы выявить различные стратегии зву-
корежиссуры (событийный реализм про-
тив поэтического воплощения; архивная 
«подпись» против традиционных тем-
бровых/пространственных кодов). Здесь 
можно добавить важное наблюдение: 
именно такой «инженерный словарь» за-
щищает исследование от произвольности 
– вместо общих слов о «красивом звуке» 
появляются проверяемые признаки (дис-
танция, разборчивость, плотность, шири-
на, характер пространства).
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Результаты 

Чтобы сделать сравнение двух фильмов 
прозрачным и воспроизводимым, анализ 
музыкально-доминантных сцен был све-
дён в таблицу критического слушания по 
Джейсону Кори. Таблица организует ма-
териал как протокол: для каждого эпизода 
фиксируются параметры звукорежиссуры 
(тембр, спектр, динамика, пространство, 
баланс и маскирование, а также пометки 
о «событийности» или медиированно-
сти). Такой формат, особенно удобен для 
биографических фильмов о музыкантах, 
потому что позволяет увидеть не только 
«что звучит», но и как именно выстроено 
узнавание: через архивную текстуру, через 
присутствие среды, через акценты на го-
лосе или инструменте, через переходы к 
тишине и обратно.

Эмпирические результаты исследо-
вания представлены в виде протоколь-
ной таблицы критического слушания по 
Джейсону Кори, где для музыкально-доми-
нантных сцен двух фильмов фиксируются 
параметры звукорежиссуры: тембр/спек-
тральный баланс, динамика и поведение 
уровня, пространственное впечатление и 
воспринимаемая дистанция, баланс и ма-
скирование между музыкальным слоем, 
речью и средой, а также краткие пометки 
о форматных и средовых признаках. На 
основе этой таблицы установлено, что в 
«Дос-Мукасан» регулярно чередуются 
два режима звучания — «звук события» 
и «звук продукта»: «звук события» про-
является в эпизодах с слышимым при-
сутствием аудитории и среды (концерт-
ные фрагменты, автобус, костёр, уличное 
исполнение), тогда как «звук продукта» 
фиксируется в клип-монтажных и треко-
вых сегментах, где фон минимализиро-
ван и доминирует музыкальная дорожка. 
Также отмечены форматные переключе-
ния, связанные с медиированным звуча-
нием и переходами к архивной записи или 
телевизионному формату, а в ряде сцен за-
фиксировано наложение реплик и голосов 
поверх музыки при сохранении слышимой 

аудитории. Дополнительно выявлены ди-
намические построения и резкие паузы, 
включая эпизод с переходом к тишине как 
структурному приёму, а также сцена, в ко-
торой публика временно становится веду-
щим источником вокала. В «Биржан сал» 
музыка преимущественно встроена в эт-
нографические звуковые ландшафты (аул, 
юрта, степь, ярмарка), при этом ключевым 
устойчивым признаком выступает тем-
бровая идентичность домбры и кобыза на 
фоне высокой плотности среды; для ряда 
эпизодов зафиксирован повышенный риск 
маскирования из-за параллельного звуча-
ния инструментов, речи и средовых шумов, 
что требует удержания разборчивости ве-
дущего элемента. Отмечен переход от жи-
вого исполнения к медиированному звуча-
нию, описанный в таблице как изменение 
статуса звука от «события» к «фиксации, 
записи». В целом табличный протокол 
позволил выделить повторяющиеся типы 
звуковых ситуаций в обоих фильмах: собы-
тийное исполнение со слышимой аудито-
рией и пространственностью; трековый и 
продуктовый режим с минимизацией фона; 
медиированное и архивное звучание как 
форматный слой; а также сцены высокой 
плотности, где исход фонограммы опреде-
ляется балансом и маскированием.

В прикладном плане особенно продук-
тивна модель ожиданий как «звуковой за-
дачи». Качество звука может быть опти-
мизировано, если четко сформулировать 
ожидания благодаря структурированному 
общению между музыкантами и звукоре-
жиссерами. Их метод основан на предва-
рительном обсуждении в фокус-группе и 
подсказках, которые побуждают участни-
ков сформулировать «звуковую задачу, ис-
пользуя критерии восприятия (например, 
разделение, наложение, реверберация, 
стереоизображение) и эталонные записи, 
после чего инженеры переводят эти ожи-
дания в технические требования к настрой-
ке и обработке записи. Адаптированный 
к биографиям музыкантов, этот подход 
позволяет рассматривать узнаваемость 
аудитории как скрытую цель звучания: 
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зрители ожидают знакомый репертуар и 
индивидуальность исполнения, а звуко-
режиссер должен соответствовать этим 
ожиданиям, сохраняя при этом ясность 
повествования. (Pras, Guastavino 8). По 
сути, таблица Джейсона Кори фиксирует, 
насколько фильм «решает» эту задачу в 
каждой сцене: удерживает ли узнавание, 
не теряя разборчивости, и сохраняет ли 
событийность, не превращая её в шум. 
Подробно описывая, как отражения фор-
мируют изображение и пространственное 
впечатление, а также как шум и отраже-
ния влияют на разборчивость речи и соот-
ношение сигнал, шум, демонстрирует, что 
то, что слушатели воспринимают как «чет-
кость», «расстояние» и «пространство», 
зависит не только от микширования, но и 

от условий воспроизведения и стандартов 
(Toole). Поэтому таблица фиксирует пер-
цептивные признаки, но выводы по ним 
следует читать как выводы о конструиру-
емом опыте слушателя, а не только как о 
«физической» акустике.

В результате метод Кори подходит 
потому, что он показывает, как каждый 
биографический фильм о музыкантах обе-
спечивает узнаваемость и аутентичность 
благодаря контролируемым параметрам 
сочетания. «Дос-Мукасан» часто добива-
ется узнаваемости с помощью архивных 
записей и переходов от события к продукту, 
в то время как «Биржан Сал» добивается 
узнаваемости благодаря точности тембра 
(домбра, кобыз), устойчивой интеграции в 
окружающую среду и пространственному 

Таблица №1. Таблица критического слушания по Джейсону Кори («Дос-Мукасан»)

Сцена Контекст Тембр/спектр Динамика Пространство Баланс/
маскирование

Пометки

DM1 Зал 2022 
(склейки)

сценичн., 
ясный вокал/
бэнд

лайв пики, 
аплодис.

зал+«воздух» музыка >
зал

единый room 
tone между 
днями

DM2 Автобус голоса ближе естеств. тесный салон Голоса >
шум

шум 
дороги как 
аутентичность

DM3 Костёр 
(хор)

плотный хор нарастание улица/ночь хор доминир. окружение в 
фоне

DM4 Монтаж→
зал

мотив +
шумы

постеп. 
build

комната→зал Музыка +
шум

не «клип»

DM5 «Кудаша»+
драка

соло→
ансамбль

рост→
тишина

зал/«студия»
→
экшен

Музыка > fx тишина как 
перезапуск

DM6 Рождение 
песни

слоение 
партий

build процесс→
«сцена»

Части→
единое

аплодисм.= 
«продукт»

DM7 Архив периодная 
текстура

ровно Пространств. 
записи

Музыка=100% след 
усиливает 
узнавание

DM8 Концерт+
реплики

музыка 
читабельна

акценты 
аплод.

зал + голоса 
ближе

ducking контроль 
маскирования

DM9 Сцена+
наложение

домбра/
бэнд+вокал

интенсивно 2 локации Музыка >
зал

развести 
амбиенты

DM10 Концерт→
TV

TV плоский 
звук

возможн. 
компр.

зал→эфир музыка главн. сдвиг 
формата

DM11 Тур (клип) чистый трек ровно простр. нет музыка=100% фон убран

DM12 Улица→
ориг.

Улица→
запись

плавный 
fade

Улица→
запись

фокус голос/
гит.

переход по 
шуму/полосе

DM13 Зал 2022 
(сбой)

публика как 
вокал

всплеск зал+толпа публика>
сцена

лайв-
доказательс
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размещению в общественных местах. В 
обоих фильмах повествовательный смысл 
многократно усиливается благодаря ин-
женерным решениям об иерархии (музы-
ка, голоса, атмосфера), воспринимаемом 
расстоянии и пространстве, динамическом 
формировании и управлении маскировкой 
– именно те параметры, для описания и 
сравнения которых разработана система 
критического восприятия Кори.

Основные положения

1.  Сформированы теоретико-методологи-
ческие основания анализа звукорежиссу-
ры в биографических фильмах о музыкан-
тах в контексте культурной узнаваемости и 
событийности исполнения, что позволило 
рассматривать фонограмму как систему 
управляемых перцептивных параметров.

2.  Сформирован корпус музыкаль-
но-доминантных сцен в фильмах «Дос-
Мукасан» и «Биржан сал» и выполнена 
их классификация по режимам звучания, 
обеспечившая сопоставимость разнород-
ных эпизодов по единым основаниям.

3.  Адаптирован подход Джейсона Кори 
к критическому прослушиванию в виде 
протокола анализа кинозвука, включаю-
щего оценку темброво-спектрального ба-
ланса, динамики, пространственного впе-
чатления и воспринимаемой дистанции, 
слухового образа, иерархии элементов и 
маскирования, а также роли шума и арте-
фактов.

4.  Проведен сравнительный анализ 
сцен по протоколу, в результате которого 
выявлены различающиеся стратегии зву-
корежиссуры: для «Дос-Мукасан» – ре-
гулярные переходы между «событийным» 
и «продуктовым» звучанием и использова-
ние медиированных, архивных форматов; 
для «Биржан сал» – доминирование этно-
графически плотной среды при сохранении 
тембровой идентичности традиционных 
инструментов и контроле маскирования.

Зак лючение 

Подводя итог, представленное исследо-
вание демонстрирует значимость при-
менения метода критического слушания 

Таблица №2. Таблица критического слушания по Джейсону Кори («Биржан сал»)

Сцена Контекст Тембр/спектр Динамика Пространство Баланс/
маскирование

Пометки

BS1 Прибытие 
в аул

муз. слой + 
смех

плотно степь/аул среда и музыка world-building 
шумом

BS2 Кобыз+
домбра+
речь

нужна 
разборчивость

средне соц. близость риск «каши» развести 
спектр/
уровни

BS3 Юрта 
(домбра)

чёткий голос/
домбра

нюансы интерьер исполн.>
публика

Реакции = 
глубина

BS4 Мотивы + 
утро

мотив 
узнаваем

мягко в/над средой музыка+
фон

контроль 
дистанции

BS5 Кобыз + 
копыта

Конкуренция с 
транс.

ритм
копыт

открыто/сухо приоритет путь vs 
настроение

BS6 Любовь 
+ вода/
лошадь

муз. 
Маскируется 
SFX

волнами близкая вода выбрать 
приоритет

SFX (Special 
Effects) ярко/
мягко

BS7 Ярмарка исполн. читаем пульс 
толпы

плотно исполн.>
среда

удержание 
фокуса

BS8 Утрата траурный 
тембр

сдержанно отстран. Музыка>
среда

меньше шума 
= сильнее

BS9 Акапелла 
→запись

очень близкий 
голос

контраст улица→
медиа

Голос>
плач

Событие → 
фиксация



C 
A 

J A
 S

  
 V

o
lu

m
e 

1
1

. 
Is

su
e 

2
. 

2
0

2
6

КР
ЕА

ТИ
ВН

О
Е 

П
РО

СТ
РА

Н
СТ

ВО
 Ц

ЕН
ТР

АЛ
ЬН

О
-А

ЗИ
АТ

СК
О

ГО
 Р

ЕГ
И

О
Н

А

102

Джейсона Кори для анализа звукорежис-
суры в биографических фильмах о музы-
кантах, где музыка выступает не только 
художественным материалом, но и крите-
рием доверия и узнаваемости. На матери-
але фильмов «Дос-Мукасан» и «Биржан 
сал» показано, что зрительская оценка 
таких картин формируется не столько 
через сюжетные факты, сколько через 
слышимые параметры – тембр, баланс, 
пространство, динамику и характер «собы-
тийности» исполнения. В этом жанре ожи-
дание аудитории особенно высоко: зрители 
стремятся услышать не просто музыку, а 
привычную манеру звучания, связанную с 
любимыми артистами и культурной тради-
цией. Поэтому звукорежиссура становится 
механизмом, который подтверждает или 
разрушает ощущение подлинности.

Фильм «Дос-Мукасан» убедительно 
демонстрирует стратегию узнаваемости 
через переключение режимов звучания: 
от «звука события» (концерт, автобус, 
костер, присутствие публики) к «звуку 
продукта» и медиированным формам 
(клип-монтажи, телевизионная запись, 
архивная фактура). Такая конструкция 
позволяет одновременно удерживать ощу-
щение живого действия и фиксировать ме-
дийную биографию ансамбля, где запись и 
публичное выступление равноправно фор-
мируют образ. В «Биржан сал», напротив, 
узнаваемость строится преимущественно 
через культурно точные тембровые и про-
странственные коды: домбра/кобыз, аку-
стика юрты, открытость степи, плотность 
ярмарки, слышимое присутствие слуша-
телей. Здесь звукорежиссура работает на 
поддержание авторитета исполнения и его 
социальной силы внутри среды, а не на де-
монстрацию «записанного продукта». Тем 
самым два фильма репрезентируют разные 
модели: «Дос-Мукасан» – модель меди-
альной биографии, «Биржан сал» – мо-
дель культурной памяти и традиции.

С позиции звукорежиссуры ключе-
вой вывод связан с тем, что «хорошее 
звучание» в биографических фильмах о 
музыкантах не является универсальным 

техническим стандартом. Напротив, оно 
определяется соответствием культурной 
задаче и ожиданиям аудитории. Это со-
относится с тезисом о необходимости на-
учиться «слышать культуру» и адаптиро-
вать технические приемы к музыкальным 
традициям: для «Биржан сал» решающими 
становятся традиционные тембровые коды 
и правдоподобные условия исполнения, а 
для «Дос-Мукасан» – периодные и жан-
ровые коды звучания поп-группы, включая 
возможные архивные «подписи» (Pras & 
Guastavino). В практическом смысле это 
означает, что чрезмерная «стерильность» 
обработки может нарушить узнаваемость, 
тогда как аккуратно сохраненные следы 
среды, сцены, аудитории или технологии 
способны усиливать доверие.

Дополнительное объяснение дает 
представление о профессиональном иде-
але звукорежиссуры как прозрачности: 
звукорежиссеры не просто увеличивают 
громкость, а формируют звук в соответ-
ствии с жанровыми нормами, которые 
определяют, что воспринимается как «хо-
роший звук». Прозрачность понимается 
как маскировка посредничества: воспро-
изводимый звук должен казаться вер-
ным источнику, а присутствие инженера 
– ненавязчивым. Это напрямую связано 
с биографическими фильмами о музыкан-
тах, где узнаваемый репертуар и самобыт-
ность исполнения являются центральным 
ожиданием (Slaten). В рамках данного ис-
следования прозрачность проявляется как 
умение «не мешать музыке быть собой», 
но при этом удерживать разборчивость 
речи, управлять плотностью среды и вы-
страивать убедительное акустическое про-
странство.

Если обобщить, анализ показывает, 
что метод критического слушания Кори 
позволяет не только описывать звуковые 
решения, но и сопоставлять стратегии уз-
наваемости: в «Дос-Мукасан» она часто 
достигается через медийные и архивные 
маркеры и переключения «событие/про-
дукт», а в «Биржан сал» – через тембро-
во-пространственную культурную точ-



C
 A

 J
 A

 S
  

 V
o

lu
m

e 
1

1
. 

Is
su

e 
2

. 
2

0
2

6
К

Р
ЕА

Т
И

В
Н

О
Е 

П
Р

О
С

Т
РА

Н
С

Т
В

О
 Ц

ЕН
Т

РА
Л

Ь
Н

О
- А

З
И

АТ
С

К
О

ГО
 Р

ЕГ
И

О
Н

А

103

ность и устойчивую интеграцию в среду. 
Следовательно, дальнейшее развитие 
биографических фильмов о музыкантах в 
Казахстане во многом зависит от готовно-
сти звукорежиссеров и режиссеров осоз-
нанно работать с культурными кодами зву-

чания, точнее управлять балансом среды и 
исполнения и выстраивать прозрачную, но 
выразительную фонограмму, которая од-
новременно поддерживает повествование 
и оправдывает высокое ожидание узнава-
ния (Pras & Guastavino; Slaten).
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МУЗЫКАНТТАР ТУРАЛЫ ӨМІРБАЯНДЫҚ ФИЛЬМДЕРДЕГІ ДЫБЫСТАЛУДЫҢ МӘДЕНИ 
ДӘЛДІГІ: «ДОС-МҰҚАСАН» ЖӘНЕ «БІРЖАН САЛ»

Аңдатпа. Мақала Қазақстандағы музыканттар туралы өмірбаяндық фильмдердегі дыбыс 
режиссурасын «Дос-Мұқасан» және «Біржан сал» көркем фильмдері негізінде талдауға арналған. 
Зерттеудің өзектілігі музыкалық өмірбаяндарды зерттеуде кинодыбысты инженерлік тұрғыдан 
талдауға бағытталған әдістердің жеткіліксіз деңгейде дамуымен айқындалады: бұл жерде 
дыбыстың танымдылығы мен драматургиялық айқындық талаптарына сәйкес келу мәселесі 
қарама-қайшы болып келеді. Зерттеу экран өнеріндегі дыбыстың мағыналық рөлі мен оны 
талдау үлгілеріне арналған. Зерттеудің мақсаты – «тікелей/жанды қатысу» әсерін беретін 
және музыкалық материалды тануды қамтамасыз ететін дыбыс режиссура параметрлерін 
анықтау. Әдіснама профессор Джейсон Коридің критикалық тыңдау тәсіліне негізделеді: 
тембрді, спектрді, динамиканы, кеңістік әсерін, есту бейнесін, иерархия мен маскировканы 
бағалаудың құрылымдалған протоколы қолданылып, көріністер бойынша бақылауларды 
салыстыру үшін параметрлер кестесі қолданылады. Нәтижелер кесте түрінде берілді: «Дос-
Мұқасан» фильмінде «оқиға дыбысы» мен «өнім дыбысы» арасындағы жиі ауысулар тіркелсе, 
«Біржан сал» картинасында музыка этнографиялық дыбыстық ландшафттарға тұрақты енгізіліп, 
«орта тығыздығы жоғары жағдайда» домбыра мен қобыздың тембрлік сәйкестігі басым екені 
анықталды. Зерттеу дыбыс режиссурасының музыкалық өмірбаянның мәдени түпнұсқалығын және 
мағыналық ұйымдасуын қалыптастыратын дербес құрал екенін көрсетеді. Жұмыстың практикалық 
маңыздылығы – кино өнеріне қолдануға болатын, қазақстандық музыкалық өмірбаяндық 
фильмдерді салыстырмалы зерттеулерде тиімді пайдалануға мүмкіндік беретін сыни тыңдау 
әдісіне негізделген дыбыс режиссурасын талдауға арналған хаттама моделін әзірлеуде жатыр.

Түйінді сөздер: дыбыс режиссурасы, кинодыбыс, критикалық тыңдау, музыканттар туралы 
өмірбаяндық фильмдер, қазақ киносы.

Дәйексөз үшін: Мадина, Бакеева және Кеңесбай Абылайхан. «Музыканттар туралы өмірбаяндық 
фильмдердегі дыбысталудың мәдени дәлдігі: «Дос-Мұқасан» және «Біржан сал»». Central Asian 
Journal of Art Studies, т.11, №2, 2026, 91–110 б., DOI: 10.47940/cajas.v11i2.1186

Алғыс: «Central Asian Journal of Art Studies» журналының редакциясына, сондай-ақ анонимді 
рецензенттерге шексіз алғысымызды білдіреміз.

Авторлар қолжазбаның соңғы нұсқасын оқып, мақұлдады және мүдделер қайшылығы жоқ 
екендігін мәлімдейді
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Bakeyeva Madina, Kenesbay Abylaikhan
Temirbek Zhurgenov Kazakh National Academy of Arts (Almaty, Kazakhstan)

CULTURAL ACCURACY OF SOUND IN BIOGRAPHICAL FILMS ABOUT MUSICIANS: DOS-
MUKASAN AND BIRZHAN SAL

Abstract. This article analyzes sound design in Kazakhstani biographical films about musicians, using 
the feature films “Dos-Mukasan” and “Birzhan Sal” as case studies. The relevance of the study is defined 
by an academic problem: engineering-oriented methods for analyzing film sound remain insufficiently 
developed in research on musical biographies, where expectations of sonic recognizability often 
come into tension with demands for dramaturgical clarity. The study draws on approaches in film 
and sound studies that treat the phonogram as a meaning-forming complex and further develops 
applied models of critical listening in the context of screen arts. The aim is to identify sound-design 
parameters that produce an effect of “live presence” and ensure the recognizability of musical material. 
The methodology is based on Jason Corey’s critical listening approach as a structured protocol for 
evaluating timbre, spectrum, dynamics, spatial impression, auditory image, hierarchy, and masking; 
a parameter table is used to ensure the comparability of scene-based observations. The results are 
presented in tabular form: “Dos-Mukasan” shows frequent transitions between “event sound” and 
“product sound,” whereas “Birzhan Sal” demonstrates the stable embedding of music in ethnographic 
soundscapes and prioritizes the timbral identity of the dombra and kobyz within a dense sonic 
environment. The study demonstrates that sound design functions as an independent instrument of 
cultural authenticity and semantic organization in musical biography. The practical significance lies in 
developing a protocol-based model of sound-design analysis grounded in critical listening, applicable 
to comparative studies of Kazakhstani musical biographical cinema.

Keywords: sound design, film sound, critical listening, biographical films about musicians, Kazakh 
cinema.

Cite: Bakeyeva, Madina, and Kenesbay Abylaikhan. “Cultural accuracy of sound in biographical films 
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