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ВВЕДЕНИЕ 
 
В музыкальном искусстве традиционным для исследова-

тельской практики является разделение на композиторское 
творчество и исполнительскую деятельность. В монографии не 
ставится цель рассматривать историю музыки того периода, 
когда композитор и исполнитель были едины, то есть компози-
тор исполнял ту музыку, которую сам написал. Сфера исследо-
вательских интересов простирается от времени, когда посте-
пенно «искусство исполнительской интерпретации пришло на 
смену “исполняющему композитору” и “композиторствующе-
му исполнителю”» [216, с. 5]. Именно в XIX в. исполнитель-
ское искусство выделилось в вид деятельности, а исполнитель 
стал самостоятельной фигурой музыкально-исторического 
процесса. По мнению Н. П. Корыхаловой, понятие «интерпре-
тация» (interpretation) появилось в музыкальном обиходе в  
60-е гг. XIX в. и обозначало не обычное техническое воспроиз-
ведение нотного текста (исполнение), а творчески самостоя-
тельное истолкование музыкального произведения. Какие-то 
рудименты остаются в ХХ в. (С. Рахманинов, Р. Щедрин, 
Д. Шостакович часто исполняли собственные фортепианные 
сочинения или становились за дирижерский пульт) [209].  
С развитием исполнительских школ во второй половине 

XIX в. и первой половине ХХ в. появилось множество техни-
чески состоятельных исполнителей. В это время проявился ин-
терес и желание узнать и понять: что такое исполнение и ин-
терпретация?; какова технология исполнения?; в чем заключа-
ется искусство исполнителя? Внимание композиторов и ис-
полнителей, музыкальных критиков, эстетиков и философов 
было обращено непосредственно к музыкально-исполнительской 
практике, также поднимались проблемы соответствия тексту, 
замыслу композитора, верности духу произведения. Проблемы 
исполнительской практики широко обсуждались в периодиче-
ских изданиях, в рецензиях на концерты и музыкально-
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критических статьях, в руководствах по обучению музыке, в 
эпистолярном наследии, а также в философских трактатах.  
В XIX в. начала формироваться область знания, которая ка-

салась собственно исполнительского искусства. Объектом изу-
чения теоретиков и историков музыки, а также композиторов и 
исполнителей стали вопросы исполнительства, интерпретации, 
исполнительского стиля. В качестве материала для исследова-
ния использовались личные наблюдения, критические статьи, 
рецензии на концерты, редакторские версии исполнителей му-
зыкальных произведений, воспоминания. Это способствовало, 
с одной стороны, развитию музыкального исполнительства, с 
другой – формированию знания в области музыковедения. 
В музыковедении в свою очередь, которое развивалось на про-
тяжении многих веков, выделились определенные области: ис-
тория и теория музыки, их внутренние градации, изучение 
композиторского творчества.  
Благодаря появившимся звукозаписям (конец XIX в.), а поз-

же кинематографу и телевидению, стали использоваться ис-
точники, позволяющие документировать исполнительское ис-
кусство и представить его объектом пристального изучения, 
анализа и сравнения. Реальные документы способствовали 
становлению новых методов исследования и анализа, развитию 
науки о музыкальном исполнительстве – исполнительского му-
зыкознания (термин Д. Рабиновича) [366], музыкальной интер-
претологии (термин Г. Когана) [198], исполнениеведения (тер-
мин Н. Корыхаловой) [206]. Отметим, сначала исследователи 
опирались на традиционные источники, используемые в 
XVIII–XIX вв., а к середине ХХ в. сформировался пласт новых 
документов о музыкальном исполнительстве. До сих пор не 
изжито мнение, что в музыкальной культуре процесс развития 
музыковедения как науки носит взрывной характер. В настоя-
щее время в становлении музыкального искусства выделяют 
два пласта: более ранний, с узаконенной терминологией, мето-
дикой анализа и т. п.; современный, который до сих пор нахо-
дится на этапе развития и совершенствования, в том числе в 
терминологическом плане.  
В XIX в. исследования музыкального исполнительства про-

исходили на фоне формирования самостоятельных направле-
ний: истории и теории исполнительства, музыкальной педаго-
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гики и критики исполнительства. Исполнениеведение как са-
мостоятельное направление музыкознания использовало сло-
жившиеся методы познания. Кроме биографии исполнителя, 
стиля композитора, основ создания музыки, которые обяза-
тельны в музыковедении, в исполнениеведении изучались ис-
полнительская интерпретация музыкального произведения, 
стиль и мастерство исполнителя. Благодаря разработкам педа-
гогов, музыкальных критиков и музыковедов формировались 
история исполнительства, музыкальная педагогика, исполне-
ниеведение, музыкальная критика исполнительства. 
Как источник изучения музыкального исполнительства 

аудиовизуальные документы несут разную степень востребо-
ванности. Так, для биографии исполнителя они по сравнению с 
традиционными источниками малоинформативные. А с точки 
зрения интерпретации – это единственный источник, отлича-
ющийся наибольшей достоверностью и информативностью, 
если сравнивать его, например, со статьей музыкального кри-
тика. Именно аудиовизуальный документ позволяет самому 
почувствовать суть интерпретации, посмотреть на процесс му-
зицирования. Как отметила В. Мациевская-Шмидт, «…благо-
даря относительно свежим публикациям в интернете аудиоза-
писей игры Л. С. Ауэра, появилась уникальная возможность 
составить представление о нем как об интерпретаторе, основы-
ваясь на собственном впечатлении, а не на воспоминаниях со-
временников» [276, с. 123]. Похожую мысль высказал Д. Раби-
нович, считая, что исследователям музыкального исполнитель-
ства единственным, чего «решительнейше недоставало, оказа-
лось само исполнение» [367, с. 76].  
Повторяемость исполнительского процесса, которая ранее 

была невозможна, зафиксирована в аудиовизуальных докумен-
тах. Именно этот источник позволяет многократно прослуши-
вать произведение, проводить его сравнительный анализ с це-
лью выявления особенностей исполнительского стиля (Б. Аса-
фьев [22], И. Егорова [124], Г. Коган [199], М. Михайлов [287], 
Е. Назайкинский [306], Л. Раабен [364], Д. Рабинович [366], 
В. Чинаев [497], Л. Шаймухаметова[500] и др.). Аудиовизуаль-
ные документы музыкального исполнительства являются ос-
новным источником, способствующим становлению исполне-
ниеведения как самостоятельного направления музыковедения.  
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В зарубежной исследовательской практике аудиовизуальные 
документы музыкального исполнительства в начале ХХ в. по-
лучили оценку как продукт современного индустриального 
общества, средство распространения исполнительства и ком-
понент образовательного процесса. В советском музыковеде-
нии научное исследование звукозаписи осуществлялось с по-
зиций эстетической, музыковедческой, социально-исторической. 
Становление советской науки о музыкальном исполнитель-

стве относится к 40-м гг. ХХ в. и связано с именем Б. Асафье-
ва. В труде «Музыкальная форма как процесс» автор проводит 
мысль о том, что «жизнь музыкального произведения – в его 
исполнении, т. е. раскрытии его смысла через интонирование 
для слушателей» [22, с. 264]. 
Основой для исследования музыкального исполнительства и 

искусства интерпретации становятся прочно утвердившиеся в 
теоретическом музыкознании методы анализа композиторско-
го текста: целостный (Л. Мазель [262; 263], В. Цуккерман 
[483]); интонационный (Б. Асафьев [22], В. Медушевский 
[279]); стилевой (М. Михайлов [287; 288], С. Скребков [413], 
Е. Назайкинский [306], Е. Трембовельский [454], Е. Чигарева 
[496]); семантический (Л. Шаймухаметова [500]). Фундамен-
том теории исполнительства в советском музыковедении стали 
работы А. Алексеева [10; 11], А. Гольденвейзера [91], Г. Кога-
на [198], А. Николаева [315], В. Чинаева [497].  
Дальнейшее становление теории музыкального исполни-

тельства связано: с исполнительской интерпретацией как осо-
бым видом творчества в рамках эстетического анализа (Е. Гу-
ренко [104]); основными направлениями в изучении исполни-
тельства (И. Ремнева [379]); композицией и интерпретацией 
(Т. Чередниченко [488]); вопросами бытия музыкального про-
изведения в рамках исполнительства (Н. Корыхалова [206]) и 
бытия музыкального произведения в исполнении (С. Раппо-
порт [372]); проблемами терминологического разграничения 
понятий «исполнительство», «исполнение» и «интерпретация» 
(А. Кудряшов [216]), систематизации средств исполнительской 
выразительности (А. Соколов [427], В. Холопова [476]), также 
генезиса исполнительства как художественного явления 
(А. Алексеев [10], А. Рало [371], Н. Покровская [347], 
М. Смирнова [418], Т. Уралова [460]). Кроме теоретических 
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вопросов исполнительства, его роли в культуротворчестве, 
многие исследователи уделяют внимание практическому по-
ниманию проблем, касаемых разграничения зон влияния ком-
позитора и исполнителя (Р. Ингарден [155], Е. Назайкинский 
[305], А. Нижник [313], В. Холопова [475]); сценическому по-
ведению, артистизму, невербальной семиотике (Т. Ким [187], 
В. Комаров [201], В. Петров [335]). 
Авторы включают в источниковедческую базу, помимо тра-

диционных источников, аудиовизуальные документы. Поэтому 
нередко исследования носят стихийный характер, основанный 
на документном использовании и анализе аудиовизуальных 
источников на уровне тематических или хронологических свя-
зей, что свидетельствует об отсутствии методологического ап-
парата. Основываясь на фундаментальных разработках теоре-
тического музыковедения, привлечение аудиовизуальных до-
кументов все больше становится актуальным в изучении раз-
личных аспектов музыкального исполнительства. В его теории 
и истории к концу ХХ в. должное научное осмысление полу-
чили почти все аспекты исполнительства, чему способствовало 
наличие источников изучения.  
С изменением формы бытования музыкального исполни-

тельства, основанном на вторжении техники в искусство, до-
кументальные источники получали разные или диаметрально 
противоположные оценки теоретиков, композиторов и испол-
нителей.  
Развитие технологий позволило заключить музыкальное ис-

полнение, определяемое как временной, процессуально-дина-
мический акт, в опредмеченную форму бытия, что сформиро-
вало аудиовизуальную культуру. В результате пересечения 
техники и искусства и появления звукорежиссера, режиссера и 
кинооператора музыкальное исполнительство из непосред-
ственного объекта художественного восприятия стало матери-
алом, который подвергается технической, а иногда и художе-
ственной обработке. Исследование аудиовизуальных техноло-
гий проходило в рамках изучения их влияния на развитие об-
щества как в эстетико-философском ключе, так и эволюции 
техногенных искусств (звукозапись, кинематограф, телевиде-
ние). Темы взаимодействия и взаимовлияния музыки и аудио-
визуальных технологий разрабатываются культурологами, зву-
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корежиссерами, режиссерами, музыковедами, киноведами, фи-
лософами, отражая разнообразные подходы и концепции. 
Таким образом, круг вопросов, обсуждаемых в ХХ в., в тео-

рии и эстетике музыкального искусства, в звукорежиссуре, ки-
новедении, необычайно широк. Накоплен огромный эмпириче-
ский багаж, требующий теоретического обобщения, определе-
ния степени информативности и достоверности аудиовизуаль-
ных документов как источниковедческой базы исследования 
музыкального исполнительства. Актуальными темами ХХ – 
начала ХХI в. являются: роль и эстетика звукозаписи; влияние 
технических средств на исполнительство; роль звукорежиссера 
в создании фонограммы; кинодокументирование музыкального 
искусства; репродуктивные и продуктивные жанры кино и те-
левидения; архивация и реставрация записей на различных но-
сителях, научной литературы, связанной с использованием 
аудио- и видеодокументов в изучении музыкального исполни-
тельства. Отметим, что в отношении подлинности звукозаписи 
как документа/источника существуют определенные противо-
речия: воспринимается как «копия», «конечный результат» ра-
боты звукорежиссера, различия в студийной и концертной зву-
козаписи и т. д. Более сложное отношение к кинодокументам. 
Многие киноведы соглашаются с мнением Г. Прожико, что 
«документальный фильм – это авторское произведение и как 
исторический документ рассматриваться не может» [360, c. 39]. 
В. Беньямин развил эту мысль: «… средства технической ре-
продукции достигли уровня, находясь на котором, они не толь-
ко начали превращать в свой объект всю совокупность имею-
щихся произведений искусства и серьезнейшим образом изме-
нять их воздействие на публику, но и заняли самостоятельное 
место среди видов художественной деятельности» [40, с. 15]. 
Актуальным остается вопрос достоверности и информатив-

ности аудиовизуального документа (достоверность исполни-
тельского мастерства и художественная, возникающая за счет 
художественных средств звукозаписи и экранных искусств). 
Двойственная природа аудиовизуальных документов «распро-
страняется» на эстетику. С одной стороны, художественная эс-
тетика акта музицирования как артефакта, созданного исклю-
чительно исполнителем, с другой – она зафиксирована режис-
сером, оператором и техником или художественно переосмыс-
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лена и интерпретирована. Из этого следует, что аудиовизуаль-
ный артефакт музыкального исполнительства может быть до-
стойным представлением самого музыкального исполнитель-
ства и одновременно не представляющим интереса как аудио-
визуальная фиксация и наоборот. Так, К. Лондон еще в 1930-е 
гг. обращал внимание на неэстетичность экранизации вокаль-
ного исполнительства.  
Интерес к аудиовизуальным документам музыкального ис-

полнительства обусловил разработку исследователями науч-
ных проблем в области музыкального источниковедения. Со-
ветские ученые еще в 1970-е гг. поднимали вопросы о необхо-
димости специальных исследований фоно- и киноматериалов, 
а также введения в научный оборот их фактического содержа-
ния и в особенности анализа общих свойств, «определяющих 
те или иные возможности данных видов источников» [277, 
с. 55]. Однако до настоящего времени не создано ни общей 
теории изучения аудиовизуальных документов музыкального 
исполнительства, ни методики их использования. Неизучен-
ным остается вопрос влияния новых техногенных искусств на 
развитие музыкального исполнительства.  
Сравнивая аудиовизуальную консервацию с другими спосо-

бами фиксации музыки, Е. Петрушанская сделала выводы: 
«Нотный текст является знаковой реализацией композиторско-
го замысла. Звукозапись фиксирует звуковой образ в исполни-
тельской трактовке. Экранная форма существования музыки 
может служить различным целям: в звукозрительном целом 
создавать образ конкретного музыкального события, достовер-
но запечатлевать музицирование на социально-историческом 
фоне, дать созвучный музыке изобразительно-пластический 
образ, преображенную экраном интерпретацию реальности, 
быть зрительным синтезом “образа произведения” и “образа 
исполнения”, – и стать новым звукозрительным произведени-
ем» [338, c. 172–173].  
Аудиовизуальные документы утвердились наравне с тради-

ционными источниками как полноценная источниковедческая 
основа изучения музыкального исполнительства. При этом 
теоретических разработок в области теории, методики исполь-
зования аудиовизуальных документов в области изучения му-
зыкального исполнительства практически нет, в отличие от 
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теоретического источниковедения. Основой для исследований 
теории и истории исполнительства являются традиционные 
для музыковедения рукописные и литературные источники, 
которым принадлежит первостепенная роль. Попытки система-
тизации исторических источников предпринимались в отече-
ственном музыкознании.  
По утверждению Л. Данько, в музыкальной науке существу-

ет два вида источников: непосредственно музыкальные произ-
ведения (в завершенном виде и эскизах) как основные доку-
менты композиторского творчества и материалы о музыке в 
виде писем, дневников, воспоминаний выдающихся деятелей 
музыкальной культуры и их современников [107]. И. Петров-
ская предложила более широкий круг источников: «Ноты, пе-
реписка и другие материалы личного происхождения, воспо-
минания, документация государственных учреждений и обще-
ственных организаций и законодательные акты, периодическая 
печать» [337, с. 27]. Т. Сквирская [411], перечисляя виды ис-
точников: вещественные, изобразительные, письменные и зву-
ковые, игнорирует видеодокументы, отдает предпочтение ру-
кописным и печатным источникам. Основы методики музы-
кального источниковедения в области изучения композитор-
ского творчества, нотного текста разрабатывались М. Аранов-
ским [16], И. Петровской [337], Е. Дуловой [123], А. Милка 
[284], Т. Сквирской [411] и др., освещались в сборниках «Му-
зыка: задуманное, забытое, возвращенное» (с 2019 г.), «Петер-
бургский музыкальный архив» (с 1997 г.), «Проблемы музы-
кальной текстологии» (с 2003 г.) и др.  
Изучение музыкального исполнительства на основе аудио-

визуальных документов требует (как и композиторское творче-
ство) разработки теории и методики исследования. С одной 
стороны, это позволит ввести в научный оборот огромный мас-
сив документов музыкального исполнительства. С другой – со-
здаст теоретические предпосылки дальнейшим разработкам в 
области интерпретации, изучения исполнительских школ, сти-
лей и т. д. Ярким примером развития данного направления в 
Англии является деятельность Исследовательского центра ис-
тории и анализа записанной музыки (CHARM), основанного в 
2004 г. Среди задач центра – создание дискографий, проведе-
ние симпозиумов и конференций, реализация научных проек-
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тов в области музыковедческих исследований звукозаписей. 
В реализации проекта используется широкий спектр подходов: 
от истории и философии звукозаписи до компьютерного ана-
лиза самого музыкального исполнительства [527]. 
Становление и развитие белорусского музыкального испол-

нительства как части мировой практики исполнительства отно-
сится к первой половине ХХ в. С утверждением национальной 
исполнительской школы начался процесс формирования тео-
рии и истории отечественного музыкального исполнительства. 
С середины ХХ в. появились библиографические очерки, ста-
тьи-портреты, созданные Е. Ахвердовой [25], Д. Журавлевым 
[138; 139], А. Ладыгиной [230], Б. Смольским [421] и др. Со-
временные ученые используют не только традиционные ис-
точники, но и проводят исследования на основе аудиовизуаль-
ных документов: С. Баева [29], Н. Громова [97], Л. Иконникова 
[154], Т. Ким [186–188], Л. Орлова [325–327], В. Прадед [355; 
356], В. Сахарова [392], Т. Сернова [404]. Большой вклад в об-
разовательный процесс по музыковедению внесли педагоги-
музыканты и искусствоведы: В. Бабарико, Т. Бабич, Е. Бонда-
ренко, С. Герасимович, И. Глушаков, Л. Дедук, Е. Дулова, 
В. Живалевский, О. Мазаник, Т. Мдивани, Н. Мицуль, Г. Ми-
шуров, О. Немцева, А. Нечай, Б. Ничков, Г. Осмоловская, 
А. Полосмак, В. Прокопцова, Л. Скачко, А. Смагин, Л. Таиро-
ва, М. Хомицкая, Г. Цмыг, В. Чабан, О. Шевченко, В. Щербак, 
Н. Яконюк и др.  
К настоящему времени накоплен значительный массив 

аудиовизуальных документов, в которых зафиксировано музы-
кальное исполнительство Беларуси. Государственная политика 
в области сохранения и перевода этих источников в цифровой 
формат способствует доступности и удобству их использова-
ния, что дает возможность расширения источниковедческой 
основы искусствоведческих исследований. К современным 
знаниям принадлежат раскрытие закономерностей развития 
аудиовизуальной фиксации музыкального исполнительства в 
Беларуси, характеристика фондов. Кроме установления досто-
верности источников, актуальными являются вопросы атрибу-
тирования, систематизации и характеристики аудиовизуальных 
документов. 
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Необходимость введения в музыковедческий обиход гро-
мадного числа разноплановых архивов, отбора наиболее цен-
ных в эстетическом отношении образцов и представления их в 
общезначимом и общепонятном виде – все это выдвигает си-
стематизацию на первый план. Решение этих проблем позво-
лит сделать аудиовизуальные документы достоверными и ин-
формационно значимыми источниками изучения музыкального 
исполнительства, так как их главное предназначение – отра-
зить национальное музыкальное исполнительство на том 
уровне «адекватности», который доступен современной науке.  
Исследование аудиовизуальных документов музыкального 

исполнительства как артефактов техногенного искусства при-
звано теоретически обосновать их информационный потенциал 
и достоверность. Комплексное изучение теории музыкального 
исполнительства предполагает осмысление следующих вопро-
сов: исполнительской интерпретации; видов и типов источни-
ков; роли звукорежиссера (аудио) и кино-, теле-, видеорежис-
сера; аннотирования и архивации; методики исследования му-
зыкального исполнительства в аудиовизуальной фиксации.  
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Глава 1 
ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГИЧЕСКИЕ  
ОСНОВЫ ИССЛЕДОВАНИЯ АУДИОВИЗУАЛЬНЫХ  
ДОКУМЕНТОВ МУЗЫКАЛЬНОГО  
ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА 
 
 
1.1. Аудиовизуальные документы музыкального  
исполнительства: к уточнению понятия.  
Методология исследования 

 
Музыкальное исполнительство, выделившись в самостоя-

тельный вид музыкальной деятельности к середине XIX в., на 
протяжении ХХ в. создало целую галерею известных исполни-
телей и коллективов всех специальностей. Их искусство за-
фиксировано в многочисленных аудиовизуальных источниках 
(звукозаписях, фильмах-концертах, трансляциях концертов, 
документальных фильмах-портретах и т. д.), которые начиная с 
середины ХХ в. используются при исследовании различных 
аспектов исполнительства (школ, стилей, направлений и т. д.). 
Неослабевающий интерес к аудиовизуальным документам му-
зыкального исполнительства сегодня обусловливает разработ-
ку научных проблем в области музыкального источниковеде-
ния. Е. Минаев утверждает: «Звукозапись и видеозапись пред-
ставляют коммуникации документального типа, сходные с 
книгопечатанием, но и отличные от него» [285, с. 240]. Специ-
фические особенности новых документов требуют сегодня 
разработки специальных методов поиска, критического анали-
за материала и его классификации, необходимости определе-
ния основных этапов источниковедческого исследования 
аудиовизуальных документов музыкального исполнительства.  
Для исследования музыкального исполнительства в совре-

менном музыковедении в качестве фактологического докумен-
та привлекаются звукозаписи и различные виды экранной фик-
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сации (трансляции, фильмы-концерты, телевизионные переда-
чи и документальные фильмы). Экранные документы создают-
ся кинематографом, телевидением, видео и мультимедиа. 
В качестве источника исследования терминологически они 

получают множество названий: звукозаписи, аудиозаписи, грам-
пластинки, фонограммы, в т. ч. магнитофонные, фонодокумен-
ты, дискографическое наследие, аудиопродукция, аудильный 
документ, кино-, теле-, видеодокумент, экранный нарратив. 
Такое разночтение и отсутствие системного подхода к этой 

форме документирования музыкального исполнительства тре-
буют уточнения терминологического аппарата, в частности, 
термина «аудиовизуальные документы музыкального исполни-
тельства».  
Аудиовизуальная культура в словаре «Культурология 

XX век» определена как способ фиксации и трансляции куль-
турной информации, не только дополняющий, но и служащий 
альтернативой прежде безраздельно господствовавшей вер-
бально письменной коммуникации [222]. 
Термин «аудиовизуальный документ» в научном обороте 

утвердился в 1980-е гг. в рамках архивоведения, в период пе-
рехода общества на цифровой формат и необходимости сохра-
нения уже существующих фото-, фоно- и кинодокументов. 
Широкое распространение термин «аудиовизуальные доку-
менты» получил в исторических науках, в частности в иссле-
дованиях В. Магидова [255; 260] и Г. Сексенбаевой [398; 399], 
а также в учебных пособиях по новейшей истории. Однако по 
сей день история возникновения и эволюция толкования этого 
понятия не изучена – отсутствуют единая дефиниция, класси-
фикация. Эта тенденция характерна и для музыковедения. 
Аудиовизуальным документам свойственны специфические 

черты, отличающие их от других видов исторических источни-
ков. Возникновение их непосредственно связано с развитием 
науки и техники, а также с открытиями в области химии, опти-
ки, акустики и т. д. 
К аудиовизуальным документам относятся фонодокументы, 

видеодокументы, кинодокументы, фотодокументы и докумен-
ты на микроформах. Термин «аудиовизуальные документы» 
широко применяется в практике архивоведения, кинематографа, 
средств массовой коммуникации, библиотечного дела, а также 
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в криминалистике. Понятие «аудиовизуальный» используется 
как дефиниция, объединяющая все виды звукозаписи и дви-
жущихся изображений. 
Первые попытки сбора новых видов документов относятся к 

концу XIX в. Значительную заинтересованность к фиксации 
живого звучания фонографом проявили этнографы и фолькло-
ристы: «Известная собирательница русских песен Евгения 
Эдуардовна Линева уже в начале 90-х годов сделала более 
двухсот записей песен Белозерского края» [197, с.16]. Именно 
благодаря усилиям Е. Линевой Музыкально-этнографическая 
комиссия одна из первых среди научно-исследовательских учреж-
дений перешла на «новый метод звукозаписи» [307, с. 435]. 
Появление фонографа способствовало разработке и утвержде-
нию научных методов сбора и нотации записи музыкального 
фольклора. Более того, в резолюции, принятой в 1909 г. секци-
ей этнологии на Венском музыкальном конгрессе по инициа-
тиве В. Корганова, одного из директоров Тифлисского отдела 
русского музыкального общества, расшифровки образцов на-
родной музыки получили статус научного документа [303, с. 136]. 
Первый звуковой архив был создан в Вене (1899), а первый 

киноархив появился в Нидерландах (1917). В бывшем Совет-
ском Союзе идея сбора, систематизации и архивации относит-
ся к 1919 г. Реализована она была уже в 1926 г. В практике ор-
ганизации архивирования использовалось понятие «кинофо-
нофотодокументы» (КФФД). Источниковедческий подход к 
аудиовизуальным документам широко разработан в рамках ис-
торических наук и архивоведения. Среди исследователей отме-
тим Н. Кушнаренко [229], О. Синеокого [410] и Г. Швецову-
Водку [503]. В работах этих авторов четко проявился инфор-
мационный подход к выявлению роли различных типов доку-
ментов в сфере сохранения наследия и в рамках развития 
средств массовой коммуникации.  
В источниковедческой литературе по вопросу о классифика-

ции кинофотофонодокументов отражены противоречивые точ-
ки зрения. Например, С. Шмидт кино-, фото-, фонодокументы 
не выделяет в самостоятельные группы, а распределяет их сре-
ди различных типов исторических источников [272, с. 256]. 
Г. Швецова-Водка в разделе «Классификация документа по 
признакам, характеризующим знаковую систему записи ин-
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формации» использовала новый термин «технотронный доку-
мент» [503, с. 51]. С одной стороны, исследователь объединила 
документы, характеризующиеся техническим происхождени-
ем, по способу записи информации (кинофотофоновидеодоку-
менты, микрографические, оптические диски, документы, со-
зданные с применением компьютерной техники), с другой – 
сгруппировала виды источников, предназначенных для изуче-
ния истории науки и техники, включая письменную научно-
техническую документацию. Ранее в этом же значении приме-
нялся термин «автоматический документ». По способу доку-
ментирования Н. Кушнаренко выделяет рукописный, печат-
ный, механический, магнитный, фотографический, оптиче-
ский, лазерный, электронный документы. В механическом до-
кументе запись информации осуществляется путем вырезания 
резцом канавки на поверхности движущегося носителя (грам-
пластинки, фонографические валики, граморигиналы) или пу-
тем пробивки отверстия с помощью перфоратора (перфокарты, 
перфоленты) и т. п. [229, с. 382]. 
В исследовании В. Стрельского [441] подчеркивается ин-

формативная ценность кинофотофонодокументов. Автор фо-
нодокументы относит к отдельному «роду» источников, а ки-
нофотодокументы включает в род изобразительных материа-
лов (вместе с древнейшими изображениями на камнях, скалах, 
в пещерах первобытного человека, а также с живописью и 
скульптурой античного общества и произведениями художни-
ков-реалистов), что, на наш взгляд, не совсем уместно. А. Бло-
хин рассматривает проблемы хранения и использования кино- 
и видеодокументов как элементов электронных информацион-
ных сетей [45]. М. Жукова в историческом аспекте исследует 
аудиовизуальные документы радио и телевидения как часть 
документального наследия России [137]. 
О. Синеокий, исследуя фонодокументы в мировом комму-

никационном пространстве, утверждает, что они рассматрива-
лись в двух аспектах – историческом и источниковедческом. 
При этом заложенная в них специфическая информация, ха-
рактеризующаяся «индивидуальностью выражения и воспро-
изведения, акустическими особенностями, технологической 
спецификой и другими важными признаками» не стала объек-
том изучения [410, с. 2]. О. Синеокий придерживается мнения, 
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что история фонографической коммуникации является неотъ-
емлемой частью нематериального культурного наследия каж-
дой страны. На выделении дискографического источниковеде-
ния в самостоятельное направление настаивали исследователи 
звукозаписи П. Грюнберг и В. Янин [100]. Можно согласиться 
с мнением Π. Грюнберга, что аудиоиндустрия и рынок аудио-
продукции создали первичное информационное пространство 
и положили начало информационному обществу.  
Наибольшее влияние на теоретическое осмысление кинофо-

нофотодокументов как исторических источников оказала ис-
следовательская деятельность В. Магидова [254–261]. Автор в 
многочисленных публикациях, монографиях и в докторской 
диссертации поднимает источниковедческие проблемы кино-
фонофотодокументов, рассматривая их как «гиперсистему» и 
выделяя общие свойства: 

– документирование событий и явлений действительности с 
помощью специальных технических средств и оборудования; 

– изобразительная, звуковая и изобразительно-звуковая 
формы непосредственного отражения на пленочном или дру-
гом носителе информации событий и фактов, происходящих в 
действительности; 

– общность носителей информации (пленка – целлулоидная, 
магнитная и т. п.); 

– общность назначения и использования этих источников; 
– характер процессов документирования, предполагающий 

творческий подход к созданию КФФД как произведений ис-
кусства; 

– сходство организации хранения и обеспечения сохранно-
сти документов на пленочных носителях и др. [257].  
На современном этапе особенности источниковедческого 

подхода к аудиовизуальным документам очерчены Г. Сексен-
баевой. Автор, также определяя аудиовизуальные документы 
как «гиперсистему», основными критериями называет следу-
ющие:  

– устойчивая форма документов (характерна для закончен-
ных производством кинофотофонопроизведений); 

– наличие в их структуре постоянных атрибутов – опреде-
ленного формуляра с соответствующим набором реквизитов; 

– видовое и жанровое разнообразие: 
– возможность систематизации их по происхождению [399]. 
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Активный процесс изучения аудиовизуального наследия 
начался в 1970–1980-е гг. и связан с появлением новых техно-
логий (в первую очередь – компакт-диска) и необходимостью 
сохранения массива документов на устаревших носителях, что 
и потребовало разработку ГОСТов и систем стандартов. 
В 1980 г. сектором по изучению научно-технических и кино-
фонофотодокументов при Всероссийском научно-исследова-
тельском институте документоведения и архивного дела 
(ВНИИДАД) были разработаны основные правила работы с 
кинофонофотодокументами [329]. 
Термин «аудиовизуальный документ» впервые появился в 

библиотечной документации «Техника работы областной биб-
лиотеки» (1970) [416], диссертации Б. Бергера «Аудивизуаль-
ная служба массовых библиотек для взрослых» [41]. «Словарь 
современной архивной терминологии социалистических стран» 
этот термин определяет как «документ, содержащий сочетание 
изобразительной и звуковой информации» [416, c. 27]. В меж-
государственном стандарте ГОСТ 7.69-95 «Аудиовизуальные 
документы. Основные термины и определения» дано следую-
щее определение: «Аудиовизуальный документ – документ, 
содержащий изобразительную и (или) звуковую информацию, 
воспроизведение которой требует применения соответствую-
щего оборудования» [24, с. 2]. В «Руководстве по аудиовизу-
альным и мультимедийным документам для библиотек и дру-
гих организаций» под аудиовизуальными документами пони-
маются материалы, содержащие записанные звуки и/или запи-
санные неподвижные и/или движущиеся изображения [548, с. 4].  
На наш взгляд, наиболее убедительной в отношении форму-

лировки понятия является точка зрения В. Магидова. В моно-
графии он обращает внимание на то, что термин «аудиовизу-
альный документ» чаще всего употребляют как собирательное 
понятие документов, содержащих изобразительную, изобра-
зительно-звуковую и звуковую информацию, включая кинодо-
кументы периода немого и звукового кино, фото- и фонодоку-
менты, а также видеофонограммы [257].  
О разнице в трактовке понятия «аудивизуальный документ» 

в России и за рубежом указывает Ю. Юмашева: «Во многих 
европейских странах, а также странах Северной Америки 
аудиовизуальные документы подразделяются на “статичные” 



21 

(stillimage – фотодокументы) … и “динамические” (“движущи-
еся” (moving; audio-visual) – кино, видео, аудио)» [519]. В мо-
нографии она очертила ряд проблем, связанных цифровой 
трансформацией традиционных аудиовизуальных архивов, со-
зданием электронных ресурсов на основе копий [520]. 
Термин «аудиовизуальные архивы» (как и понятие «аудио-

визуальный документ») закрепился в мировой практике и до-
кументально утвержден в программе по сохранению аудиови-
зуального наследия ЮНЕСКО. К основным международным 
организациям этого профиля относятся Международный совет 
архивов (ICA), в рамках которого действует Рабочая группа по 
фото и аудиовизуальным архивам (PAAG), Координационный 
совет ассоциаций аудиовизуальных архивов (CCAAA), Ассо-
циация зарегистрированных звуковых коллекций (ARSC) и 
Международная ассоциация звуковых и аудиовизуальных ар-
хивов (IASA).  
Активизация международных организаций в 1970-е гг. в от-

ношении аудиовизуального наследия затронула и систему биб-
лиотек. Все фонды кино- и фонодокументов стали называться 
аудиовизуальными документами.  
Деятельность ЮНЕСКО в этом направлении активно прохо-

дит по сей день и представлена следующими документами: 
«Охрана и сохранение движущихся изображений» (1980), 
«Практический справочник по аудиовизуальным архивам» 
(1997), терминологический глоссарий в отношении аудиовизу-
альных документов (2001), утверждение Генеральной конфе-
ренцией (2005) 27 октября Всемирным днем аудиовизуального 
наследия.  
Несмотря на широкое распространение термина «аудиовизу-

альные документы» в современной научной терминологии 
присутствуют разночтения этого понятия. В первую очередь 
это относится к терминам «фонодокумент» и «кинодокумент», 
появившимся в связи с изучением и развитием системы архи-
вирования и мультимедийных технологий. 
Авторы многочисленных исследований зачастую рассматри-

вают фонодокументы отдельно. Л. Аполлонова пишет, что фо-
нодокумент – это музыкально звучащий, аудиальный документ 
[14, с. 15]. Зачастую фонодокумент, по утверждению М. Холо-
дилиной, является только аудиальным документом (например, 
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грампластинки, магнитные фонограммы) [474]. Л. Кобелькова 
фонодокументом называет результат закрепления «звуковой 
информации о явлении или процессе действительности по-
средством какой-либо системы звукозаписи» [192, с. 8]. Безу-
словно, что эти формулировки в определенной степени отра-
жают суть термина, при этом сужая возможности его изучения 
в контексте всего аудиовизуального наследия. На фонодоку-
менте можно записать не только музыкальное произведение, 
но и другую звуковую информацию, зафиксированную на раз-
личных физических носителях (грампластинки, магнитофон-
ные фонограммы, лазерные компакт-диски и др.). 
Вопрос о роли и месте кино в аудиовизуальной культуре ин-

тересует исследователей различных направлений. Фактом яв-
ляется то, что оно развилось из фотографии, т. е. фотодокумен-
та. Киновед О. Нечай к аудиовизуальным документам относит 
только экранные формы фиксации, не включая сюда аудиаль-
ные документы [311]. Такой же точки зрения придерживается 
исследователь медиакультуры Н. Кириллова [189].  
Согласно словарю-справочнику терминов нормативно-

технической документации, кинодокумент – это изобразитель-
ный или аудиовизуальный документ, созданный кинематогра-
фическим способом [416]. Киноведы рассматривают его как 
отдельный вид киноискусства, представляющий собой неигро-
вое (документальное) кино. Иногда кинодокумент называют 
«экранным документом» – термином, который в эстетическом 
смысле ввел С. Дробашенко в одном из своих исследований 
[116]. Актуальным для исследований документального фильма 
становится понимание его как экранного нарратива [361].  
Можно выделить несколько направлений, в которых вопро-

сы аудиовизуального документирования музыкального испол-
нительства нашли отражение: разработка источниковедческого 
анализа архивных кино-, фонодокументов; исследования но-
вых жанров, созданных в русле киножанра как технического 
искусства; изучение музыкальной драматургии кино-, видео- и 
телефильма; выявление роли звукорежиссера и режиссера в со-
здании нового аудиовиузального произведения.  
В течение последнего десятилетия произошли коренные из-

менения в отношении носителей информации. Традиционные 
способы создания, хранения и распространения аудиовизуаль-
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ных документов полностью заменены электронными. Это поз-
волило им стать частью современной медиакультуры, объек-
том исследований в историческом аспекте [493], в рамках ин-
теграционных процессов [190], в структуре медиатекста [501]. 
Аудиовизуальные документы, являясь частью медиакульту-

ры, отражают объективно-исторический процесс культурного 
наследия (исторический аспект) и передачу культуры внутри 
общества (актуальный аспект). Передача культуры от поколе-
ния к поколению включает в себя специфические формы хра-
нения, передачи, усвоения, а трансляция внутри общества – 
творческое производство новых культурных феноменов, их 
«упаковку» (использование) и передачу широкой аудитории. 
Популярность маклюэновской теории медиапространств 

подтверждается широким использованием понятия «media» в 
науке и повседневной жизни [267]. С развитием технологий 
все чаще современное информационное пространство называ-
ют «медиакультурой». Н. Кириллова разработала концепцию 
медиакультуры как уникального социального института ин-
формационной эпохи. По ее определению, это – «… совокуп-
ность информационно-коммуникативных средств, материаль-
ных и интеллектуальных ценностей, выработанных человече-
ством в процессе культурно-исторического развития, способ-
ствующих формированию общественного сознания и социали-
зации личности» [190, c. 107]. В рамках искусствоведения ис-
следователь Е. Каленкевич рассматривает понятие «медиа» как 
техническое средство для создания, записи, передачи и сохра-
нения информации, чем и являются аудиовизуальные докумен-
ты [164].  
На наш взгляд, доступность любой информации, а также 

оцифровка огромного массива аудиовизуальных документов 
музыкального исполнительства и появление их в свободном 
доступе создали новые возможности для изучения акта музи-
цирования. Сегодня это возможно не на уровне локальных тра-
диций и школ, а в рамках общемировых тенденций, обобщения 
накопленного опыта. Использование аудиовизуальных доку-
ментов в музыкальном исполнительстве позволило фиксиро-
вать и изучать музыкальные события и явления, которые до 
этого не исследовались в полном объеме. В. Антипов отмечал, 
что без использования различного рода фонодокументов изу-
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чение музыкальной культуры ХХ в. становится попросту не-
возможным, их роль в современном музыкальном мире оче-
видна и велика. По его утверждению, «важнейшую роль в изу-
чении музыкального искусства продолжают выполнять пись-
менные источники» [13, с. 23]. Г. Сексенбаева, рассматривая 
кинофонодокументы как документы эпохи, считает, что они 
«представляют собой полноценный и самостоятельный исто-
рический источник, способный осветить наше многомерное 
историческое прошлое» [401]. Сегодня визуальная форма ин-
формации более востребована, чем текстовая, так как аудиови-
зуальные документы могут создать наглядное, образное пред-
ставление о музыкальном исполнительстве. Высокие информа-
тивные свойства этих документов, эмоциональная основа вос-
приятия, эффект присутствия – это неполный арсенал их до-
стоинств. Небезосновательно многие исследователи считают 
их феноменом в источниковедческой практике.  
В музыковедческих работах понятие «фонодокумент» ис-

пользуется очень редко и заменяется понятиями звукозапись, 
аудиоматериал. Экранные формы фиксации музыкального ис-
полнительства исследуются в рамках направления «музыка и 
телевидение», где термин «кинодокумент» попросту неуместен 
в силу специфики исследований. Одним из немногих авторов, 
объединяющим все формы фиксации музыкального исполни-
тельства в аудиовизуальную, является Е. Гуренко [103].  
Складывается парадоксальная ситуация, когда аудиовизу-

альные документы музыкального исполнительства становятся 
основным материалом исследований всевозможных музыко-
ведческих изысканий, но не рассматриваются как «гиперси-
стема», которая на наиболее адекватном уровне документирует 
музыкальное исполнительство и позволяет максимально скру-
пулезно изучать все его составляющие. Отсутствие унифици-
рованной системы аудиовизуальных документов музыкального 
исполнительства сегодня связано с узкотематической направ-
ленностью указанных работ, а также с разнопрофильностью 
хранящих учреждений, где документы не имеют в аннотирова-
нии единой регламентации. Аннотирование документов в каж-
дом учреждении происходит согласно принятой форме и реша-
емым задачам. Если необходимо создать целостную картину 
фиксации музыкального исполнительства, используется тер-
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мин «аудиовизуальные документы» как собирательное поня-
тие. Аннотирование определяется, во-первых, понятийным ап-
паратом архивоведения и источниковедения, где эти докумен-
ты представлены, во-вторых – множественностью типовых и 
видовых форм фиксации музыкального исполнительства, тре-
бующих в современных реалиях объединения и единого опре-
деления. 
Музыкальное исполнительство рассматривается как акт му-

зицирования, заключенный в силу своей специфики в про-
странственно-временные рамки и имеющий процессуальное 
развитие. Понимание музыкального исполнительства как про-
цесса, развивающегося во времени, позволяет исключить из 
определения, предлагаемого нами, фотодокументы как стати-
ческий визуальный тип документирования и рассматривать их 
как дополнительный материал, обладающий фактологической 
визуальной информацией. 
Понятие «аудиовизуальные документы музыкального ис-

полнительства», на наш взгляд, – это комплекс документов, 
объединенных на основе техники создания и воспроизведения, 
способе кодирования и хранения, содержащих звуковую и 
изобразительно-звуковую процессуально-динамическую и вре-
менную информацию о музыкальном исполнительстве и ее 
функционировании в сфере синтетических видов искусств. 
Разновекторное исследование аудиовизуальных документов 

музыкального исполнительства создало возможность для вы-
явления совокупности аспектов данного явления как единой 
целостной системы. Оно позволило осознать сущность каждо-
го компонента в отдельности, определить его место и понять 
структурное взаимодействие всех элементов и уровней систе-
мы в контексте конкретного художественного явления. Аудио-
визуальные документы музыкального исполнительства – это не 
только достоверные источники, но и образ времени, произве-
дения искусства. 
Современный уровень развития технологии аудиальной, 

аудиовизуальной фиксации и востребованности аудиовизуаль-
ных документов музыкального исполнительства в научной и 
практической деятельности исследователей и музыкантов тре-
бует нового осмысления степени их документальности и ин-
формативности. Важной предпосылкой для решения постав-
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ленных задач в данном контексте стало использование методо-
логической основы, созданной предшествовавшими исследова-
телями, опирающейся на методы, принципы и подходы, харак-
терные для искусствоведения, музыковедения, акустики, тео-
рии и истории звукозаписи и кино, телевидения и радио, исто-
рии, философии, эстетики, культурологии, социологии, источ-
никоведения, архивоведения и библиотековедения. 
Концептуально-методологическая основа монографии бази-

руется на фундаментальных исследованиях, которые способ-
ствовали конструированию научных подходов и раскрытию 
динамики эволюции аудиовизуальной фиксации белорусского 
музыкального исполнительства. Методологические «инстру-
менты», взятые из разных областей знания, позволили выстро-
ить динамичную «открытую» систему взглядов на аудиовизу-
альные документы как источник изучения музыкального ис-
полнительства. 
Аудиовизуальные документы музыкального исполнитель-

ства как объект научного исследования могут трактоваться од-
новременно как искусство (мастерство) и как технологический 
процесс. Двойственный характер этих документов проявляется 
в объективном отражении музыкального исполнительства, что 
придает им информационную ценность и историческую зна-
чимость, и субъективности звуко-, теле- и кинорежиссера, что 
делает их произведениями других видов искусства. В науке 
сложились междисциплинарные подходы к аудиовизуальным 
документам – эстетический, источниковедческий и искус-
ствоведческий. Каждый из трех подходов, взятый изолирован-
но, не охватывает главного в сущности аудиовизуальной фик-
сации исполнительства и дает неполное, частичное знание, ко-
торое на поверку оборачивается практическим незнанием. 
При создании методологических основ монографии были 

учтены исследования зарубежных и отечественных авторов по 
следующим направлениям: искусствоведческому, музыковед-
ческому и историческому, эстетико-философскому и культу-
рологическому.  
Важными для осмысления глобального интегрированного 

воздействия звукозаписи, а позже и кинематографа на культу-
ру, изменений общества и мышления в условиях современной 
цивилизации, зависимости музыкального исполнительства от 
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новых способов фиксации и трансляции информации являются 
теоретические труды Е. Авербах [2–4], Т. Адорно [7], В. Бень-
ямина [40], К. Блаукопфа [44], Ю. Борева [51; 52], Д. Гаклина 
[82], Н. Кирилловой [189; 190], М. Маклюэна [267], О. Нечай 
[310–312], А. Сохора [431], Т. Шак [501; 502]. 
Учитывались в работе эстетические и художественные ас-

пекты аудиовизуальной фиксации музыкального исполнитель-
ства, выделенные в публикациях И. Вепринцева [71; 72], 
Б. Владимирского [76], Г. Гульда [102; 291], Г. Деханта [113], 
Е. Дукова [119–122], П. Игнатова [151], Ю. Капустина [166; 
167], Г. Когана [198; 199], Н. Корыхаловой [206; 207], Э. Лайн-
сдорфа [232], З. Лиссы [240], К. Лондона [245], Е. Назайкин-
ского [302–306], Г. Орлова [324], И. Орловой [325–327], 
Ю. Стракович [438; 439], Ю. Стреглова [440], В. Фуртвенглера 
[472; 473] и др. 
Автор монографии основывается на исследованиях проблем 

музыкального источниковедения, отраженных в работах 
В. Антипова [13], П. Грюнберга [100], А. Железного [134], 
Н. Зильбербрандта [148], В. Коляды [200], К. Ремишевского 
[375–378], Г. Сексенбаевой [398–401], О. Синеокого [409; 410], 
К. Филатова [467] и др.  
Для понимания общих вопросов музыкального исполни-

тельства как историко-культурного феномена важную роль 
сыграли исследования Б. Асафьева [22], В. Бобровского [46], 
Р. Грубера [99], М. Друскина [118], Ю. Келдыша [185], Т. Ли-
вановой [239] и др. 
Изучая исполнительскую проблематику в русле музыкально-

эстетических исследований, автор данной монографии опира-
ется на работы А. Алексеева [10], Е. Гуренко [103; 104], 
Ю. Келдыша [185], Г. Когана [198], Н. Корыхаловой [207], 
Ю. Кочнева [209; 210], А. Кудряшова [216], О. Лысенко [251], 
С. Мальцева [270; 271], Л. Раабена [364; 365], Д. Рабиновича 
[367; 368], С. Раппопорта [372], Р. Сергиенко [402], В. Холопо-
вой [475; 476], Г. Цыпина [484], О. Шульпякова [511] и др., а 
также на важные идеи, описанные в трудах ведущих исполни-
телей, в которых нашли отражение различные проблемы музы-
кальной практики, исполнительства и интерпретации.  
Ценная информация об исследовании генезиса аудиовизу-

альной документалистики Беларуси получена из работ кинове-
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дов Н. Агафоновой [5; 6], А. Красинского [213], Л. Мельнико-
вой [281], О. Нечай [310–312], Г. Ратникова [373], К. Ремишев-
ского [375–378], О. Сильванович [406; 407], Н. Фрольцовой 
[470] и др. 
Исследования Е. Бокшицкой [49], Т. Ванченко [62], В. Виль-

чек [73–75], И. Калашниковой [162], А. Карпиловой [168], 
Е. Петрушанской [338–341], И. Смирновой [417; 418], Ю. Смир-
нова [420], Н. Стежко [435], Ю. Стракович [438; 439], Г. Тро-
ицкой [456–458], Е. Шерстобоевой [507] стали теоретической 
основой изучения экранных форм бытия музыкального испол-
нительства. 
При анализе аудиовизуальных документов музыкального 

исполнительства ценным по данной теоретической проблеме 
стал учет ряда размышлений и рекомендаций российских и за-
рубежных звуко- и телережиссеров-практиков: И. Вепринцева 
[71; 72], Д. Гаклина [82], А. Гросмана [98], Ю. Козюренко [72], 
Р. Кунафина [224]. 
Разработка классификации видов и типов аудиовизуальных 

документов музыкального исполнительства осуществлялась на 
основе анализа теоретических работ в области архивоведения и 
документоведения: Н. Кушнаренко [229], В. Листова [241], 
В. Магидова [254–261], Л. Рошаля [383], Г. Сексенбаевой [398–
401], В. Стрельского [441], Г. Швецовой-Водки [503], Ю. Юма-
шевой [519] и др. 
Важными в определении роли звуко- и телережиссера в со-

здании аудиовизуального документа музыкального исполни-
тельства оказались разработки: в области музыкальной звуко-
режиссуры теоретиков и звукорежиссеров-практиков Д. Га-
клина [82], В. Динова [115], А. Чернышова [490–495], телере-
жиссера Т. Стеркина [437], исследователей музыкальной зву-
корежиссуры А. Буньковой [58], С. Васениной [67], Н. Дворко 
[330], С. Мещерякова [58], Н. Рахмановой [375], Т. Шак [501; 
502]; теоретиков кино С. Дробашенко [116], А. Пронина [361], 
С. Эйзенштейна [515]; исследователей экранизации музыки 
Е. Авербах (Петрушанской) [2–4], Е. Бокшицкой [49], А. Вар-
танова [64–66], О. Дворниченко [108–110], Н. Корыхаловой 
[206], Ю. Малышева [269], И. Смирновой [417; 418], Н. Стежко 
[435].  
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Цель и задачи исследования, его материалы и общая направ-
ленность обозначили необходимость использования системно-
го и искусствоведческого подходов, которые предполагают 
учитывать все особенности аудиовизуального документирова-
ния музыкального исполнения, связанные с фиксацией, вос-
приятием и бытованием. Это позволило не просто выявить и 
растолковать массив различных источников, но и создать на их 
основе исторически достоверную картину музыкального ис-
полнительства в аудиовизуальной фиксации XX – первой чет-
верти XXI в. и дать объективную оценку его эволюции как яв-
ления художественной культуры. 
Таким образом, методология исследования базируется на 

тесной взаимосвязи теоретических разработок с их практиче-
ской реализацией. 
В рамках системного подхода применены следующие обще-

научные методы: 
– типологический, с помощью которого выявлены, структу-

рированы и классифицированы фонды аудиовизуальных доку-
ментов белорусского музыкального исполнительства; 

– культурно-исторический, который способствовал раскры-
тию основных этапов эволюции аудиовизуальной фиксации 
белорусского музыкального исполнительства;  

– структурный – позволил определить связи и взаимовлия-
ние разноуровневых элементов аудиовизуальной фиксации му-
зыкального исполнительства Беларуси (исполнительское твор-
чество, музыкальное искусство в целом, техническое оснаще-
ние, роль режиссера); 

– методы исторического музыковедения способствовали 
раскрытию процесса эволюции источниковедческой основы 
исследования музыкального исполнительства, выявлению ос-
новных средств выразительности исполнителя и методов ана-
лиза исполнительской интерпретации; 

– «антрополого-феноменологический» – рассматривает 
аудиовизуальный документ как самостоятельное явление и как 
документ творчества его создателей;  

– семиотический – раскрывает внутренние возможности до-
кумента (исполнительство во всех его проявлениях) и режис-
серское решение в создании аудиовизуального произведения; 
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– методы описания и анализа – в данном контексте исполь-
зовались при характеристике фондов аудиовизуальных доку-
ментов музыкального исполнительства Беларуси. 
Для выявления специфики аудиовизуальной фиксации бело-

русского музыкального исполнительства был применен компа-
ративный (интегрированный, междисциплинарный) подход, 
так как компаративистика позволяет осуществлять сравни-
тельное изучение разных видов искусства, выявлять общие и 
специфические признаки, исследовать особенности музыкаль-
ного языка в сопоставлении его с другими знаковыми систе-
мами, его место в системе языков художественной культуры. 
Путь к интегративной методике анализа аудиовизуальных 

документов музыкального исполнительства пролегает через 
формирование и совершенствование комплекса разноаспект-
ных представлений, отнюдь не всегда музыковедческих. Ис-
тинное значение, содержательная сторона и предназначение 
аудиовизуальной фиксации музыкального исполнительства 
раскрываются в результате углубленного социологического 
анализа и введения его в широкий культурологический аспект. 
Вне разностороннего осмысления аудиовизуальной фиксации 
белорусского музыкального исполнительства как целостного и 
своеобразного культурного феномена, по существу, нельзя 
адекватно решить ни одну, казалось бы, даже частную пробле-
му (к примеру, сравнительный анализ интерпретаций, станов-
ление исполнительских школ). Все они, в конечном счете, ока-
зываются внутренне связанными. 
Аудиовизуальные документы музыкального исполнитель-

ства, созданные с начала ХХ в., выступают как «гиперсисте-
ма», имеющая свои структурные, видовые, типологические и 
семантические свойства. Эта система включает два вида доку-
ментации: 

– звуковую и аудиовизуальную; 
– комплекс письменных документов, относящихся непо-

средственно к созданию, содержанию и техническим аспектам 
самих аудиовизуальных документов. 
Выяснение источниковедческой ценности документов для 

изучения музыкального исполнительства напрямую связано с 
пониманием специфики процесса создания и требует опреде-
ленного учета: 
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– времени и места их создания; 
– выяснения обстоятельств появления; 
– значения учреждения, в котором создан документ; 
– установления степени подлинности и оригинальности; 
– авторства (исполнители, режиссеры); 
– изучения внешних признаков; 
– расшифровки документа в случае отсутствия письменной 

атрибуции съемки, указания времени, автора съемки и т. д. 
В содержании аудиовизуального документа важно опреде-

лить следующее: 
– значение зафиксированного события для периода его со-

здания; 
– соответствие исторической действительности его содер-

жания; 
– роль документа в рамках аудиовизуальной фиксации му-

зыкального исполнительства; 
– композиционно-выразительные элементы в отражении му-

зыкального исполнительства. 
Основная концепция, подлежащая осмыслению и подтвер-

ждению – трактовка музыкального исполнительства в аудиови-
зуальных документах как многоуровнего текста, или текста в 
тексте, и вытекающая из этого идея рассмотрения исполни-
тельского и аудиовизуального вариантов музыкального текста 
на основе средств выразительности (составляют сущность му-
зыкального языка) и интерпретации его техническими сред-
ствами (имеют свой художественный язык).  
На основе исполнительского воплощения музыкального 

произведения, рассматриваемого как музыкально-исполнитель-
ский «уртекст» будущего артефакта, аудиовизуальные искус-
ства создают новое произведение с характерными средствами 
выразительности. Если уртекст выступает как авторский текст 
(инвариант) по отношению к исполнительскому тексту (вари-
антная множественность), то исполнительский акт также мо-
жет рассматриваться как уртекст исполнителя по отношению к 
множественности возможных прочтений создателями аудиови-
зульного произведения. Исполнительский уртекст имеет два 
уровня: денотативный и коннотативный. Именно коннотатив-
ный уровень может быть вариантно интерпретирован создате-
лями звукозаписи или экранной формы в зависимости от целе-
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вых задач. И здесь художественный язык технических ис-
кусств, конвенциональные знаки которых позволяют переда-
вать эстетическую информацию, становится второй докумен-
тально зафиксированной интерпретацией уже имеющейся ис-
полнительской трактовки. 
В разработке методики комплексного анализа аудиовизу-

альных документов музыкального исполнительства использо-
валась методология и методика системно-структурных типоло-
гических исследований, которые во второй половине XX в. 
разрабатывались в этномузыкознании (прежде всего, ученика-
ми и последователями Е. Гиппиуса), а также в литературоведе-
нии (представителями тартусско-московской семиотической 
школы, одним из основателей и лидером которой был Ю. Лотман). 
В данной монографии автор ссылается на структурно-

лингвистический метод (Б. Гаспаров [85]), акустические мето-
ды, заимствованные из физики (работы основоположников со-
ветской музыкальной акустики Н. Гарбузова, Ю. Рагса [368], а 
также Е. Назайкинского [302–305], О. Сахалтуевой [390; 391). 
Большую помощь в исследовании оказал семиотический под-
ход, основанный на исследованиях В. Медушевского о музы-
кальном произведении [278; 279], который позволяет подчерк-
нуть наиболее существенные стороны восприятия музыкаль-
ной формы, а также по-новому раскрыть соотношение содер-
жания и средств музыкальной выразительности.  
Применение указанных методов современного искусствове-

дения, позволило выявить возможные варианты научного изу-
чения аудиовизуальных документов музыкального исполни-
тельства и предложить комплексную методику анализа. 
Музыкальное исполнительство в аудиовизуальных докумен-

тах включает музыкальное произведение (индивидуальный 
язык композитора), исполнительскую интерпретацию (язык 
исполнителя) и технологию фиксации (язык звукорежиссера в 
создании звукового/звукозрительного образа произведения и 
язык режиссера в экранном воплощении). Каждый из этих язы-
ков обладает определенным замкнутым набором значимых 
единиц и правил их соединения, которые помогают передавать 
художественные сообщения. 
Музыкальное произведение, созданное композитором, изна-

чально представлено как нотный текст, зафиксированный на 
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бумаге с помощью универсальной общепризнанной системы 
нотной записи. До возникновения звукозаписи и кинематогра-
фа музыкальное произведение существовало в видах: 

– нотного текста, написанного композитором, который яв-
ляется художественной основой исполнительской интерпрета-
ции, фундаментом выбора тех или иных алгоритмов исполне-
ния музыки; 

– концертного исполнения как особой формы публичной де-
ятельности музыканта-исполнителя, представляющего художе-
ственное воплощение произведения композитора, запечатлен-
ного в нотном тексте. 
Теория и методика изучения текста подробно разработана в 

филологической науке, в частности, в одной из ее отраслей – 
текстологии (термин Б. Томашевского [452]). Восстановление 
древних текстов, манускриптов на основе более современных 
переписей и сравнительный их анализ являются приоритетны-
ми направлениями текстологии. С ней связаны методологиче-
ские разработки ведущих филологов, апробированные на прак-
тике и подтвердившие данный метод [33, с. 297]. 
Эту концепцию М. Бахтин рассматривает в концентриро-

ванном виде, основываясь на формуле А-А¹-А², где А – это за-
мысел творца, А¹ – осуществление этого замысла, зафиксиро-
ванное на бумаге в несколько видоизмененном виде, А² – вос-
принимающая сторона cо своим отношением и соответствен-
ной интерпретацией. Причем движение показано не только от 
А к А¹ и от А¹ к А², но и обратно от А² к А¹ [Там же]. Приме-
ром возвратного движения может являться восстановление 
утраченных текстов. Система вариантности восстановления 
текстов от А² к А¹ освещена в работе Д. Лихачева [242]. 
Опираясь на утверждение Ю. Лотмана: «...произведения ис-

кусства можно рассматривать в качестве текстов» [246, с. 18], 
изберем отправной точкой изучения музыкального произведе-
ния композиторский текст, а точнее нотный текст, в котором 
зафиксированы замысел композитора (А¹), исполнительский 
текст (А²) и отдельные детали текста – компоненты музыкаль-
ного языка и текст художественных средств аудиовизуальной 
фиксации (А3). 
Б. Гаспаров [85] и М. Ланглебен [233] доказали очевидность 

описания музыкального текста как некоего синтагматического 
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построения, что подтверждает возможность его исследования 
посредством текстологии. Изучение музыкального искусства в 
контексте проблем языка и речи связано с признанием в XX в. 
музыки частью коммуникативной семиотической системы. 
В теории киноискусства (публикации С. Эйзенштейна [515]) 
выделяются синтагматические и парадигматические связи, тем 
самым определяя семиотические объекты. Импульсом к такому 
ракурсу в свое время послужили идеи и разработки «Пражско-
го лингвистического кружка» (1926–1953), исследования зару-
бежных ученых и др. В России широко известна тартуско-
московская семиотическая школа. Ю. Лотман как ее лидер 
классифицировал музыкальное искусство и другие виды ис-
кусства как языковую систему. По его мнению, «искусство 
может быть описано как некоторый вторичный язык, а произ-
ведение искусства – как текст на этом языке» [246, с. 22]. 
В соответствии с точкой зрения Л. Шаймухаметовой, совре-

менная наука рассматривает музыку с позиций музыкального 
языка и музыкальной речи [500, с. 31]. 
Российские музыковеды в исследованиях опираются на по-

зицию изучения музыки как процесса, специфику которого со-
ставляют две триады: «композитор – исполнитель – слуша-
тель» и «язык – речь – мышление». Импульсом к утверждению 
этой концепции в 20-е гг. XX в. послужила работа Б. Асафьева 
[22] и других исследователей. Б. Асафьев трактует музыку как 
музыкальную речь, которой свойственно образование устойчи-
вых интонационных оборотов с конкретной предметной и си-
туативной этимологией, а не только как язык настроений, пе-
реживаний и эмоций. Этимология значений наполняет смыс-
лом музыкальную тему и создает связь с художественными об-
разами и метатекстом культуры. 
В современном постсоветском музыкознании сформированы 

устойчивые представления о существовании в музыкальном 
языке областей изучения, аналогичных вербальному языку: 
фонетики и синтаксиса (Е. Назайкинский, Ю. Рагс [302; 368]), 
грамматики и синтаксиса (Л. Мазель, В. Цуккерман [262; 483] 
и др.) семантики и риторики (М. Арановский, В. Медушевский, 
Ю. Захарова [17; 278; 143] и др.). Музыкальная фонетика изу-
чает звук и акустические основы музыки, синтаксис – ее струк-
турную организацию во времени, грамматика создала стройное 
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учение об аккордах и созвучиях – их структуре, правилах со-
единения и нормах функционирования в музыкальном языке. 
Аналогия с вербальным языком, осознанная как конструк-

тивная позиция, послужила мощным толчком к развитию му-
зыкальной теории формообразования (Л. Мазель, Е. Назайкин-
ский [263; 303]). Используя термин «текст» как замену понятия 
«произведение», а также эквивалент выражениям «нотная за-
пись», «звучание музыкального произведения», «звуковое те-
ло», Е. Назайкинский исходит из того, что «...текст – в нотной 
или звуковой его формах – является тем материальным эквива-
лентом, который существует как нечто однозначное для ком-
позитора и исполнителя, как основа и предел для собственно 
слухового распознания при восприятии» [303, с. 22]. 
Общая проблема языка неотделима от проблемы текста. По 

определению М. Арановского, под музыкальным языком по-
нимается многоуровневая порождающая система, обладающая 
необходимым набором моделей единиц и правил их сочетания, 
предназначенных для построения музыкального текста. Музы-
кальный язык он рассматривает как «систему грамматик, каж-
дая из которых ведает тем или иным типом стандартных еди-
ниц» [16, с. 24]. В этой же работе М. Арановским выделены 
уровни музыкального языка: 1) тональность; 2) функциональ-
ная гармония; 3) гармоническая тональность; 4) грамматика 
метра; 5) синтаксис, включающий метрическую и звуковы-
сотную систему; 6)композиционная система. 
Изложенная схема уровней музыкального языка в некоторых 

чертах совпадает с предложенной Е. Назайкинским, где отме-
чаются три уровня: фонический, синтаксический и композици-
онный [304, с. 51]. Различия состоят в расшифровке конкрет-
ных составляющих этих уровней. 
В данном монографическом исследовании учтена и уровне-

вая трактовка музыкального языка, предложенная Б. Гаспаро-
вым [85]. Музыкальным языком он называет структурную ос-
нову, реализующуюся в конкретных текстах – музыкальной 
речи. Исследователь рассматривает музыкальный язык «как 
сложную систему, состоящую из ряда подсистем – так называ-
емых уровней или ярусов» [Там же, с. 134], выделяя среди 
функциональных уровней системы гармонический, звуковы-
сотный, тональный, гипертональный и др. Следует отметить, 
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что уровнями автор называет средства музыкальной вырази-
тельности, а музыкальный язык рассматривает как музыкаль-
ный стиль определенной эпохи или конкретного автора, или 
даже отдельного периода творчества композитора. По мнению 
Б. Гаспарова, «разные музыкальные языки дают нам разный 
набор функциональных уровней» [Там же, с. 139]. 
Представляется ценным для данной работы научный подход 

Ю. Захарова, который рассматривает музыкальный текст как 
«знаковый аспект» музыкальной процессуальности, а сам акт 
музыкального звучания как «высказывание-процесс» и «выска-
зывание-результат» [143, с. 29]. Он определяет музыкальный 
язык как «совокупность устойчивых инвариантов звуковых об-
разований, существующих в рамках определенных звуковы-
сотных и метроритмических систем» [Там же, с. 165]. 
Традиция трактовки музыкального текста как сложного по-

лифункционального, системно построенного художественного 
образования, имеющего собственные смысловые структуры и 
автономную логику развития содержания, закрепилась в ис-
следованиях по теории музыкального текста и специфике ана-
лиза музыкального содержания (М. Арановский, В. Медушев-
ский, В. Холопова, Л. Шаймухаметова [16; 279; 476; 500] и др.). 
Поскольку аудиовизуальная фиксация музыкального испол-

нительства выступает одновременно как форма бытия музы-
кального произведения и как своеобразная техническая форма 
его фиксации, крайне важным является сравнительный анализ 
традиционного нотного и технического способов фиксации му-
зыкального исполнительства. Если исполнительство представ-
ляет разнообразие возможного в пределах музыкального про-
изведения, то киноискусство – разнообразие различного выра-
жения одного и того же содержания. Подходя к музыкальному 
исполнительству с точки зрения теории информации и семио-
тики, Л. Петров подчеркнул, что «…любая экранная фиксация 
есть текст, состоящий из сочетания знаков и заключающий в 
себе программу, определяемую содержанием, для операций 
над этими знаками» [336, с. 112]. Об этом говорит и Ю. Бого-
молов: «Превращение коммуникативного языка в специфиче-
ски художественную языковую систему предполагает, что это-
му посредничеству будет придана осязаемость, ощутимая об-
разность. То есть, условность того или иного элемента формы 
станет объектом эстетической игры» [48, с. 19].  
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Развитие массовых коммуникаций и новых технологий, по-
явление музыкальных произведений, созданных при помощи 
компьютерных программ, выдвинули перед учеными пробле-
мы различных способов бытия и фиксации музыкального про-
изведения. Так, одной из форм бытия музыкального произве-
дения Е. Назайкинский называет «запись». Она, как и текст, 
понимается в широком смысле: «Это и ноты, и запись на маг-
нитной ленте» [302, с. 221]. По утверждению В. Холоповой, 
третий вид текста называется акустическим, если рассматри-
вать его шире, он показывает бытование музыкальной звукоза-
писи какого-либо произведения в любой интерпретации [475, 
с. 92]. Как отметил Э. Лайнсдорф, «в области музыки эквива-
лентом напечатанного текста являются … грампластинки либо 
магнитоленты на катушках или в кассетах» [232, с. 23]. 
С. Петриков обозначил три способа сохранения музыкально-

го текста: памятийный, письменно-символический и техниче-
ский (магнитофонный, дисковый и т. д.) [334]. Однако в связи 
с несовершенством понятия «технический» (памятийный и 
письменно-символический способы включают в себя техниче-
ский аспект) исследователь вводит определение «звукорепро-
дукционный». Его следует понимать как звуковую запись 
чьей-либо интерпретации памятийного и письменно-символи-
ческого текстов, так и изначально техногенный лабораторно 
созданный непамятийный и неписьменно-символический текст.  
Важно подчеркнуть, что С. Петриков считает третий вид 

текста и, соответственно, третий способ сохранения музыкаль-
ного сочинения самым совершенным с точки зрения коммуни-
кативной ценности информации [334, с. 63]. Само понятие му-
зыкального текста в функциональном смысле автор трактует 
«…как феномен, обеспечивающий сохранение созданного му-
зыкального произведения, а также в некоторых случаях музы-
кального эскиза и импровизации (либо памятийным, либо 
письменно-символическим, либо звукорепродукционным спо-
собами, либо одновременно несколькими перечисленными), 
которое обнаруживается при последующем воспроизведении» 
[Там же, с. 66]. 
Понимание музыки, музыкального текста как вторичной 

языковой системы в искусствоведении стало аксиомой, на ос-
новании которой получили широкое распространение исследо-
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вания музыкального искусства в рамках искусствоведения и 
культурологии. Аудиовизуальная фиксация музыкального 
произведения утвердилась как одна из форм фиксации музы-
кального текста. Основываясь на разработках филологической 
и музыкальной текстологии, можно предположить возмож-
ность обратного перевода звуковой материи в графическую за-
пись. 
Е. Аронова утверждает, что «обширная научно-исследова-

тельская и индустриальная основа, сформировавшая звукоза-
писывающие технологии, служит той же цели, что и нотация: 
зафиксировать музыкальное произведение с целью его даль-
нейшего воспроизведения» [19, с. 20]. Тем самым автор, вслед 
за другими исследователями, утверждает идею изучения звуко-
записи как одной из форм фиксации нотного текста. 
Сходных взглядов придерживается Т. Чередниченко: «Если 

исполнение-интерпретация относятся к произведению как 
множество “теперь” к единому “всегда”, то запись исполнения 
относится к множеству интерпретаций одного и того же ис-
полнителя как единственное “всегда” к различным “теперь”. 
В этом случае пластинка подобна нотному тексту» (курсив 
наш. – В. С.) [488, с. 64]. 
Аналогичную мысль высказал Е. Дуков: «По существу, 

лишь с появлением грамзаписи музыкальный (не нотный!) 
текст попадает в фиксированный пласт музыкальной культуры. 
Другими словами, сама музыка, а не ее графическое изображе-
ние становится текстом» [121, с. 19]. 
Вышесказанное дает основания рассматривать аудиовизу-

альные документы музыкального исполнительства как одну из 
форм фиксации нотного текста и интерпретации.  
Существует устойчивое представление, что между система-

ми нотации и аудиовизуальной фиксацией (способами сохра-
нения) имеются непреодолимые барьеры, порожденные прин-
ципиальной непереводимостью аналоговой записи в нотную 
форму, а также несовместимых подходов к фиксации музы-
кального произведения. Нотная запись развивалась как услов-
ный и конвенциональный способ описания звукового объекта. 
Физическая фиксация звука начиналась с разработки так назы-
ваемых аналоговых методов. Разрешение проблемы примире-
ния этих двух принципов записи Е. Аронова видит «в автома-
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тическом переводе звукозаписи в нотацию с возможностью по-
следующего воспроизведения музыкального произведения че-
ловеком без участия приборов и в реальном акустическом зву-
чании» [19, с. 20]. Ее утверждения основаны на необходимости 
использования MIDI-технологии и признании, что «единая, 
унифицированная, гибкая информационная технология, кото-
рая фиксировала бы звуковую информацию любого рода, в том 
числе естественно-акустическую, до настоящего времени не 
создана» [Там же, с. 21]. 
В 60–70-е гг. XX в. распространение получили методы ис-

следования, построенные на использовании электроакустиче-
ских приборов. Так, Е. Назайкинский и Ю. Рагс утверждают, 
что «...в некоторых отношениях слух уступает приборам-
анализаторам» [302, с. 84]. По их мнению, современная аппа-
ратура дает более точные данные. Это относится, прежде все-
го, к анализу таких элементов музыкального звука, как высота, 
сила звука и тембр. 
С целью воссоздания текстов и изучения исполнительского 

стиля А. Скрябина российский исследователь П. Лобанов ис-
пользует так называемую аппаратную методику. Предметом 
рассмотрения здесь обычно становятся звуковысотные и тем-
по-ритмические особенности авторской исполнительской вер-
сии музыкального текста сочинения. Для их изучения привле-
кается известный способ звукорежиссерской разметки магни-
тофонной ленты. Точный замер темпо-ритмических изменений 
долей такта с учетом так называемого «коэффициента rubato» 
позволяет с высокой точностью исследовать одну из важней-
ших составляющих исполнительского стиля [243; 244]. 
По утверждению Е. Ароновой, «музыку, записанную анало-

говым способом, “перевести” в нотную запись без участия че-
ловека, с помощью каких-либо средств автоматизации прин-
ципиально невозможно» [19, с. 242]. И далее она уточнила: 
«Чтобы выполнить эту операцию, нужен человек, который шаг 
за шагом расшифровал бы запись по слуху» [Там же, с. 243]. 
В этом случае возможность многоразового прослушивания 
тождественных исполнений способствует определению «зако-
номерностей, не полностью выявленных при предыдущих про-
слушиваниях. В подобных случаях развивается “опережающее 
отражение”» [Там же, с. 144]. 
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Схожей позиции придерживается Э. Алексеев: «Все чаще 
предпринимаемые попытки машинного анализа звучащих тек-
стов пока что значительно уступают нотациям в простоте, 
наглядности и представительности подлежащей осмыслению 
информации» [11, с. 41]. 
Обращаясь к проблеме перевода текстов из разных видов 

сохранения, С. Петриков подчеркивает реальность его осу-
ществления без потерь из памятийного в письменно-символи-
ческий, а из него – в звукорепродукционный (технический) 
способы хранения, но не всегда возможен обратный перевод, 
поскольку более поздние способы сохранения вызваны техни-
ческим прогрессом музыкального мышления [334, с. 61]. 
Определенное противоречие присутствует в высказывании ав-
тора, когда он, оговаривая специфичность соответствующей 
расшифровки звукозаписи, все же указывает на потенциаль-
ную возможность перевода музыкального текста из третьего 
способа хранения во второй. 
Возможность восстановления нотного композиторского тек-

ста по звукозаписи рассматривалась автором монографии в 
диссертации*, в которой на примере восстановленной партиту-
ры Симфониетты И. Ронькина показаны пути погашового изу-
чения исполнительских средств выразительности. 
Вопросы, посвященные расшифровке исполнительских ин-

терпретаций и сравнительному анализу индивидуальных ис-
полнительских стилей, интересуют исследователей на протя-
жении всего периода существования звукозаписывающих и 
звукоанализирующих устройств. В связи с выдвинутой нами 
целью разработки теоретической концепции изучения музы-
кального исполнительства в аудиовизуальных документах осо-
бый интерес представляют предлагаемые современными уче-
ными методы анализа исполнительской интерпретации по зву-
козаписи. 
В 1970-е гг. О. Сахалтуева и Е. Назайкинский предложили 

методику сравнительного анализа исполнительских средств с 
использованием графиков, фиксирующих агогические, дина-
мические и интонационные особенности исполнения. По их 

                                                            
* Старикова В. В. Звукозаписи музыкального искусства Беларуси как источник 

изучения композиторского и исполнительского творчества : дис. … канд. искус-
ствоведения: 17.00.09 / В. В. Старикова. – Минск, 2011. – 139 л.  
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мнению, для сравнительного анализа исполнительских интер-
претаций первой задачей является последовательное описание 
исполнительских вариантов произведения, что станет основой 
для сравнения и выявления различия и общности интонацион-
ных, динамических и темповых закономерностей, а также их 
взаимосвязей и соотношений [391, с. 83]. 
При анализе исполнительской интерпретации, по мнению 

А. Соколова, нужно использовать три текста одного произве-
дения: «графический (нотный), акустический (зафиксирован-
ный на магнитной ленте) и вторичный графический, предо-
ставляемый ему прибором (диаграмма динамического профи-
ля, интонационного уровня и т. д.)» [427, с. 188–189]. В отли-
чие от О. Сахалтуевой и Е. Назайкинского, автор акцентирует 
внимание на присутствии звукорежиссера, который «при запи-
си ... фактически выступает в роли еще одного интерпретатора-
ретушера, “вытягивая” или “затушевывая” отдельные элемен-
ты” и самой звукозаписывающей аппаратуры как факторов, 
влияющих на конечный результат: <...>по звукозаписи невоз-
можно установить абсолютный уровень громкости» [Там же, 
с. 190]. Заметим, что на возможные изменения и нарушения 
динамической картины реального звучания также указывают 
Е. Назайкинский и Н. Рагс [302]. 
В отличие от представителей академической музыки, в среде 

которых не сформировалось устойчивого и обобщающего 
представления относительно перевода звукозаписи в текст пя-
тилинейной нотации, принципиально иную позицию занимают 
этномузыковеды. Внедрение в практику экспедиционной и по-
следующей аналитической работы музыкантов-фольклористов 
звукозаписывающей аппаратуры и разработка научной мето-
дики нотации звукозаписи сделали еще в начале XX в. доступ-
ным нотирование образцов любой музыкальной культуры и 
явились основой практического этномузыковедения. 
Безоговорочно за возможность перевода звукового текста в 

традиционный нотный выступает представитель российской 
этноинструментоведческой школы Э. Алексеев. Он подчерки-
вал важность того, чтобы «...результаты относились к той же 
самой культуре, из которой были взяты исходные тексты, что-
бы основные свойства и содержательные “параметры” исход-
ных и результирующих звучаний совпадали» [11, с. 43]. Нот-
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ный текст, на его взгляд, должен быть «не просто фиксацией 
определенной последовательности звуков, но отражением 
глубинных содержательных структур» (курсив наш. – В. С.) 
[Там же, с. 43]. 
Очевидным является то, что исследование звуковой части 

аудиовизуальных документов строится, прежде всего, на слу-
ховом анализе ее как одного из способов фиксации музыкаль-
ного текста. 
Понимание аудиовизуальных документов музыкального ис-

полнительства как результата двойной интерпретации основы-
вается на том, что интерпретация исполнения музыкального 
произведения средствами звукозаписи и кинематографа для со-
здания звуко- и звукозрительного образа является художе-
ственным переводом. Ю. Лотман, исследуя структуру художе-
ственного текста, рассматривает музыку и кино как синтагма-
тические построения, в различных видах искусства он выделя-
ет семиотические объекты – системы, построенные по типу 
языков [246]. Ссылаясь на высказывание Ю. Лотмана, можно 
отметить, что существуют интердисциплинарные проблемы 
перекодировки с одного языка на другой, раскрытия в одном 
объекте объектов двух искусств, создания области познания с 
новым метаязыком. Этой идеи придерживаются И. Смирнова: 
«… проблема создания звукозрительного образа напрямую 
связана с проблемой художественного перевода – интерпрета-
ции музыкального произведения средствами пластической ки-
новыразительности» [418, с. 57] и И. Калашникова: «Исполни-
тельское искусство в условиях визуальной фиксации неизбеж-
но вливается в процесс преобразований. Экранная фиксация 
затрагивает многие параметры на уровне содержания и струк-
туры» [163, c. 6]. 
Таким образом, аудиовизуальные документы передают и 

хранят художественную информацию, включая структурные 
особенности художественных языков музыкального исполни-
тельства, звукозаписи и киноискусства. Эту мысль подчеркнул 
известный киновед, доктор искусствоведения И. Вайсфельд: 
«С одной стороны, мы рассматриваем “фотографическую гене-
алогию экранного зрелища”, с другой – авторскую интерпрета-
цию снимаемой действительности» [60, с. 29]. Нет сомнения, 
что изучение аудиовизуальных документов музыкального ис-
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полнительства должно включать творческо-технологический и 
культурно-исторический аспекты. В искусствоведении это 
обеспечит интегрированный подход к анализу аудиовизуаль-
ной документалистики, поскольку позволяет рассматривать 
аудиовизуальное произведение не только в традиционных рам-
ках общекультурного и социального фона, но и в контексте 
развития технических и технологических средств создания, а 
также в контексте особенностей восприятия его слушателем и 
зрителем. Понимание контекста времени создания, социокуль-
турных условий, уровня музыкального исполнительства могут 
способствовать адекватному восприятию этих документов. 

 
 

1.2. Типология аудиовизуальных документов  
музыкального исполнительства 

 
В общемировой практике аудиовизуальной фиксации и пре-

зентации музыкального исполнительства на протяжении ХХ в. 
сложились основные направления. Их видовое и жанровое 
многообразие обусловлено, с одной стороны, развитием техно-
логий, а с другой – востребованностью музыкального исполни-
тельства у широкой аудитории. Для создания теоретической 
модели исследования акта музицирования, а также для типоло-
гизации и видовой дефиниции аудиовизуальных документов 
разработана соответствующая их классификация (по типам и 
видам).  
Аудиовизуальные документы музыкального исполнитель-

ства включают аудиотексты (звукозапись) и аудиовизуальные 
тексты (экранные формы фиксации). Звукозапись дает нам 
аудиальное (слуховое) восприятие информации об исполнении 
музыкального произведения. Экранные документы, кроме 
аудиального ряда, раскрывают аудиовизуальные («зримые») 
факты исполнительства. Хотя аудио и аудиовизуальные тексты 
отличаются по способу восприятия, они как документы музы-
кального исполнительства обладают множеством общих черт в 
принципах создания, информативности и драматургии постро-
ения. Именно эти критерии и определяют возможность их еди-
ной классификации. 
Анализ классификаций аудиовизуальных документов, кото-

рые приводятся в рамках исследований истории звукозаписи, 
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экранных искусств, и в частности музыкального телевидения, 
показывает, что системный подход в них полностью не реали-
зован. Преимущественно используются классификации, при-
нятые в практике раздельного изучения звукозаписи, кинодо-
кументалистики, источниковедения. Специфика фиксации му-
зыкального исполнительства как объекта в создании аудиови-
зуальных артефактов не рассматривается. При этом разработки 
теоретиков и практиков звукозаписи, киноиндустрии, а также 
исследования в области источниковедения и архивоведения 
представляют несомненную важность для создания типологии 
аудиовизуальных документов музыкального исполнительства. 
Если в основе источниковедения и истории звукозаписи ле-

жит классификация аудиовизуальных документов в соответ-
ствии с видом и принципом записи (технические параметры 
фиксации), то в теории музыкального телевидения активно 
разрабатывались жанры и формы. В зависимости от цели и 
объекта исследования российские и белорусские авторы пред-
лагают многочисленные варианты классификации.  
И. Калашникова к музыкальным программам телевидения 

относит «оперные и балетные спектакли, концерты, записан-
ные по трансляции из театров и концертных залов или создан-
ные в телестудиях, а также музыкально-публицистические 
программы». Она предлагает их дифференцировать: «по прин-
ципам монтажа – как постановочные и трансляционные, по 
структуре – как простые и сложнокомпозиционные, по услови-
ям телевещания – как выходящие в эфир в записи или напря-
мую» [162, с. 5].  
Е. Авербах среди жанров музыкального телевидения выде-

ляет сборные концерты, объединенные конферансом; музы-
кальные спектакли, специально смонтированные и адаптиро-
ванные для телевидения; трансляции симфонических концер-
тов, опер, балетов; оригинальные телепостановки опер, оперетт 
и балетов; тематические музыкальные передачи и т. д. [4, 
с. 10–12]. Телетрансляции автор называет «констатационным 
методом», где объектом является только сам процесс музици-
рования, представленный максимально корректно [Там же, с. 26].  
Рассматривая формы бытования академической музыки на 

белорусском телевидении, киновед О. Нечай среди жанров вы-
деляет «консерванты других искусств» и «оригинальное теле-
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визионное творчество» [312, с. 106–107]. В настоящее время 
существует классификация музыкальных видеоклипов, вве-
денная исследователем Э. Советкиной. Она характеризуется 
универсальностью, позволяет категоризировать существующее 
многообразие клипов: a) исходя из технических особенностей 
создания изображения, б) по способу представления материа-
ла, в) по образному визуальному воздействию [422, с. 18]. 
Дополним уже имеющиеся классификации рядом важных 

для музыковедческого анализа признаков аудиовизуальных 
документов, которые отражают комплекс их семантической, 
информационной и технической составляющих и позволяют 
рассматривать структуру этих документов на разных уровнях 
их сложной, многоэлементной системы. 
Аудиовизуальные документы музыкального исполнитель-

ства представляют собой сложную систему, семантика которой 
проявляется на уровнях: документальной фиксации (уже суще-
ствует музыкальное исполнение или создается в условиях сту-
дии); функционального назначения документа (отражает фик-
сацию акта музыкального исполнения и направлен на создание 
образа исполнителя); сохранения на материальном носителе 
(грампластинка, кинопленка, магнитная пленка, оптический 
диск, жесткий диск); средств фиксации (аналоговые, кинема-
тографические, телевизионные, видео-, цифровые). Отсюда 
следует, что классификация должна осуществляться с учетом 
системного подхода и быть многоуровневой и многоаспектной. 
На наш взгляд, классификационными признаками аудиовизу-
альных документов музыкального исполнительства являются 
все составляющие уровни их функционирования (семантиче-
ский принцип фиксации исполнения и восприятия музыкаль-
ного исполнительства, информационно-музыкальная состав-
ляющая, технические параметры фиксации).  
В классификации аудиовизуальных документов музыкаль-

ного исполнительства выделим четыре блока по следующим 
признакам: семантическому, перцептивному, функционально-
му и техническому. Рассмотрим их подробнее. 

1. Семантический признак раскрывает способ создания ар-
тефакта музыкального исполнительства. С момента появления 
технических средств фиксации в научных кругах актуализиро-
вался вопрос продуктивного и репродуктивного в этих комму-
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никативных каналах сохранения и распространения информа-
ции. Соотношение продуктивного и репродуктивного имеет 
принципиальное значение для исследования музыкального ис-
полнительства. Именно этот критерий, указывающий на то, как 
создана запись, является определяющим в разработке типоло-
гии музыкального исполнительства в аудиовизуальных доку-
ментах. 
В зависимости от вида фиксации выделим в аудиовизуаль-

ных документах музыкального исполнительства следующие их 
типы: живые (концертные) и студийные (постановочные) за-
писи. К живым (непосредственным, сиюминутным, необрабо-
танным) аудиовизуальным документам относятся звукозаписи 
с концертов и спектаклей, а также их экранные трансляции, 
радиопередачи с живым исполнением. К студийным (постано-
вочным) записям относятся концертная программа, музыкаль-
ный кино-, телеспектакль (кино-, теле-, видеоопера; кино, теле- 
видеобалет; кино, теле-, видеооперетта и т. д.), очерк о музы-
канте, музыкальное обозрение, литературно-музыкальная ком-
позиция, фильм-концерт, музыкально-документальный фильм, 
концертный номер. 
Многие исследователи придерживаются подобной класси-

фикации аудиовизуальных документов. В музыкальной эстети-
ке сложилось твердое убеждение, что студийные записи, по-
становочные фильмы-концерты, а также телевизионные про-
граммы-концерты являются своеобразным актом обобщения, 
где из сегментов исполнения путем монтажа создается нечто 
вроде идеальной модели исполнения. Именно студийная за-
пись может представить синтетическую смесь, соединяющую 
лучшее из многочисленных дублей. Е. Дуков отмечал опреде-
ленную обобщенность студийных записей как документа, фик-
сирующего интерпретацию исполнителя и звукорежиссера в 
духе своего времени [119, с. 9]. В процессе развития звукоза-
писи как средства фиксации музыкального исполнения произ-
ведения до 1950-х гг. существовало мнение, что звукозапись в 
студии – это процесс, следующий за живым выступлением. 
Именно с появлением возможности монтажа запись исполне-
ния музыканта перестала быть точной копией выступления в 
концертном зале. О двух основных тенденциях в киноискус-
стве: реалистичной и формотворческой говорил З. Кракауэр 
[211, c. 35]. 
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Запись живого музыкального исполнения является инфор-
мационно более полноценным документом в отличие от ком-
пиляций, возможных в отношении записи исполнения в сту-
дии. Следует подчеркнуть, что одно из достоинств концертных 
записей – имеют характер исторического документа. Благодаря 
«привязке к определенной дате и месту, эти записи обладают 
дополнительным эмоциональным воздействием, отсутствую-
щим у студийной записи с ее “вневременной”, “внепростран-
ственной” характеристикой» [426, с. 16].  
Эту мысль подчеркивает и развивает исследователь Г. Кома-

ровских: «Концертные записи ценны также и тем, что впечат-
ления о некоторых выступлениях, зафиксированных на носи-
теле, отражены в опубликованных воспоминаниях современ-
ников» [202, с. 32]. Безусловно, здесь все равно присутствует 
«эстетическая адаптация» (термин Е. Петрушанской), основан-
ная на технических возможностях самого показа и особенно-
стях телевосприятия. Именно в процессе съемки концертного 
выступления средствами экранной интерпретации выступают 
точка съемки, ракурс, композиция кадра.  
Многие исследователи сходятся во мнении, что форма фик-

сации исполнительства (трансляции концертов и живые запи-
си) ценна изначальной целостностью самого акта исполнения и 
при этом подчеркивает именно факт исполнения в определен-
ное время, в определенном месте и несет наиболее достовер-
ную информацию для изучения музыкального исполнительства 
как процесса во времени «здесь» и «сейчас». Эстетическая 
адаптация происходит как в звукозаписи (влияние звукорежис-
сера), так и в экранной фиксации исполнительства (влияние 
режиссера и оператора съемки). 
В постановочных жанрах телевидения и кинематографа ис-

пользуется записанная фонограмма и исполнитель под нее со-
здает образ музицирования на экране. В «телеадаптации» му-
зыкального исполнительства Е. Петрушанская отмечает неиз-
бежность съемки процесса исполнения «…playback, “под фо-
нограмму”» [339, с. 203]. В результате происходит подмена 
естественной симультанности исполнения внешней имитацией, 
что снижает ценность экранного документа как исторического 
и художественного артефакта музыкального исполнительства. 
Безусловно, способ «приспособления» к звучанию, с одной 
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стороны, повышает итоговое качество звукового решения 
фильма, с другой – процесс зримого музицирования в некото-
рой степени как бы лишается подлинного динамизма и эмоци-
ональности в исполнении. При этом следует признать, что в 
постановочных фильмах под фонограмму существенно повы-
шается качество «визуализации» исполнительской образности, 
драматургии произведения и его исполнения, зримости ин-
струментовки.  

2. Перцептивный признак дает представление о способе вос-
приятия информации. Исходя из того, что аудиальные доку-
менты музыкального исполнительства включают только звуко-
запись, а экранные еще и запись видеоряда, по способу вос-
приятия их разделяют на собственно аудиальные и аудиовизу-
альные. В слуховой системе в качестве структурного фактора 
выделяются звук, речь, музыка, вокал. Главным показателем 
является время, выступающее в двух измерениях – последова-
тельности и одновременности. Структурирование аудиовизу-
ального документа включает и пространственное измерение. 
Зримые образы дают значительно больше информации о самом 
исполнителе, процессе исполнения, визуализируя музыкаль-
ную образность, драматургию и инструментовку. Однако вос-
приятие исполнительской интерпретации дополнительно через 
зрительные каналы снижает слуховую активность исследова-
теля, возможность концептуально осмысливать звучание му-
зыки, направляя внимание еще и на визуальный ряд.  
Двойственную природу экрана подчеркивает Ю. Дружкин: 

«С одной стороны, экран выступает носителем текста, его пе-
реносчиком в предметно-материальном смысле слова, с дру-
гой – и сам претендует на роль текста и даже художественного 
произведения» [117, с. 54]. Этот момент следует учитывать при 
исследовании музыкального исполнения на основе аудиовизу-
альных документов и осуществлять выбор типа документа в 
зависимости от цели исследования и поставленных задач.  

3. Функционально-информационный признак позволяет про-
следить музыкальное исполнительство во всем его разнообра-
зии. Изучая акт музицирования в аудиовизуальных докумен-
тах, мы прежде всего обращаем внимание на то, что и как за-
фиксировано в них и какой информационный потенциал несет 
каждый из видов для объективного изучения исполнительства. 
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С одной стороны, аудиовизуальные документы музыкального 
исполнительства фиксируют факт исполнения музыкального 
произведения, с другой – содержат объективную информацию 
о личности композитора и исполнителя, их стиля и почерка, 
мнения критиков и т. п.  
Виды непосредственной фиксации музыкального исполни-

тельства многочисленны и отличаются степенью информатив-
ности. Они включают: аудио- и видеотрансляции концертов и 
спектаклей музыкальных театров с комментариями или без 
них; хроникальные материалы (кинохроника как фиксация 
лучших образцов исполнительства, попадающая в дальнейшем 
в киножурналы); студийные звукозаписи; постановочные экран-
ные формы (кино-, теле-, видеоконцерты, кино-, теле-, видео-
оперы), созданные на основе готовых фонограмм.  
Зафиксированные аудио- и видеоматериалы позволяют со-

здавать различные документы о музыкальном исполнитель-
стве. Среди них киножурналы как периодические выпуски, в 
которых сочетаются короткие документальные сюжеты с 
насыщенной информационной композицией. Здесь также цик-
лы телевизионных и радийных передач об известных исполни-
телях, где объединяются музыкальная журналистика и испол-
нительство. Такие циклы включают фрагменты кинохроники, 
интервью с исполнителем, краткие эпизоды выступлений, вос-
поминания современников, рассуждения исследователей и кри-
тиков и др. материалы. Значительно расширяют спектр источ-
ников о музыкальном исполнительстве документальные филь-
мы и музыкально-документальные (термин Т. Стеркина [437]) 
звукоматериалы об исполнителях, объединяющие события и 
факты их жизни. К ним относятся экранные документы: 
фильм-портрет, фильм-очерк и историко-биографический 
фильм, а также звукозаписи, фиксирующие речевую информа-
цию (событийные хроники, фономемуары, фоноинтервью). 
Сюда же относятся речевые выступления на различных торже-
ственных и знаковых мероприятиях музыкантов-исполнителей, 
их рассказы и воспоминания о премьерных выступлениях, га-
стролях, рассказы очевидцев знаковых событий в музыкальном 
исполнительстве и т. д. Нередко эти документы насыщены 
словесными комментариями, размышлениями, воспоминания-
ми, высказываниями и разного рода интервью. Документаль-
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ные и музыкально-документальные материалы глубоко рас-
крывают персоналии исполнителей, благодаря широким обоб-
щениям, ассоциативному ряду и яркой художественной образ-
ности, которые в них используются. 
Во всех рассматриваемых нами аудиовизуальных докумен-

тах об исполнительстве преобладает авторское видение. Созда-
тель (музыкальный критик, сценарист, режиссер) журнала, 
программы, репортажа или фильма несет свое понимание об-
раза исполнителя или коллектива на основе изученных доку-
ментов и фактов, что, соответственно, определяет индивиду-
альную интерпретацию материала. 

4. Технический признак в значительной степени корректиру-
ет понимание исследователем степени достоверности и ин-
формативности аудиовизуального документа музыкального 
исполнительства. Хотя звукозапись и кинематограф имеют от-
носительно короткую историю, они уже прошли определенные 
этапы развития. В процессе эволюции техники совершенство-
валась технология фиксации музыкальной информации (аудио-
визуальных документов), в которой можно выделить следую-
щие виды: механическая, электромеханическая, магнитная, оп-
тическая (фотографическая), цифровая, лазерная (оптическая), 
магнитооптическая и электрооптическая. Относительно систе-
мы фиксации звука аудиовизуальный документ может быть 
представлен моно-, стерео-, квадрофонической и цифровой за-
писью.  
Вид и система записи имеют кардинальное значение при 

изучении музыкального исполнительства. От них напрямую 
зависит определение в исследуемом документе тех возможных 
параметров изучения исполнительства, которые в наименьшей 
степени в определенный период технического оснащения под-
давались искажению или просто не могли быть зафиксированы.  
Как видим, типовая и видовая классификации позволяют на 

новом уровне научного знания выявить специфические осо-
бенности и возможности для разноуровневых исследований 
музыкального исполнительства во всех его проявлениях (стиль, 
школа, индивидуальная манера, конкретная единичная интер-
претация) и с позиций различных целевых задач исследований. 
Классификация массива документов способствовала определе-
нию особенностей создания каждого типа и вида, объективной 
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оценке его потенциала, а также выявлению методов и возмож-
ных направлений в дальнейших исследованиях музыкального 
исполнительства. 
На основе разработанной системы классификации аудиови-

зуальных документов сделаем следующие выводы: 
1) в аудиовизуальных источниках музыкального исполни-

тельства выделены четыре основных признака: семантический, 
перцептивный, функционально-информативный и технический; 

2) многоуровневая система классификации, опирающаяся на 
данные признаки, позволяет выявить в массиве документов их 
информативные возможности и специфические особенности с 
точки зрения целей и задач исследования и различных аспек-
тов проявления музыкального исполнительства. 
Итак, многоаспектная классификация аудиовизуальных до-

кументов музыкального исполнительства, учитывающая музы-
коведческий, киноведческий и источниковедческий подходы, 
позволяет получить всестороннее представление об информа-
тивных возможностях и специфических особенностях разных 
типов и видов аудиовизуальных документов музыкального ис-
полнительства.  
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Глава 2  
ИСТОЧНИКОВЕДЧЕСКИЕ ОСНОВЫ  
ИСПОЛНИТЕЛЬСКОГО МУЗЫКОЗНАНИЯ 
 
 
2.1. Эволюция источниковедческой основы исследования 
музыкального исполнительства 

 
Исполнительство как самостоятельное явление сформирова-

лось в середине XIX в., а в ХХ в. оно заняло лидирующие по-
зиции. Почитатели академической музыки этого времени отда-
вали предпочтение исполнительской интерпретации С. Рихте-
ра, П. Когана и др., а не произведениям Л. Бетховена, П. Чай-
ковского и др. композиторов. Процесс становления и кристал-
лизации музыкального исполнительства, определение сути 
этого вида музыкальной деятельности до XIX в. проходили в 
русле общей теории с методикой обучения и композиторским 
творчеством. Исполнительство в музыковедении в этот период 
изучалось в рамках отдельных специальностей. В результате 
формировалось неадекватное и неполное представление о вза-
имосвязи и взаимообусловленности процессов развития каж-
дой специальности в контексте развития общества и самой 
культуры.  
Сегодня любой искусствовед и музыковед осознает, что 

процесс развития музыкального исполнительства – это одна 
большая картина становления исполнительства, требующая 
комплексного изложения с позиции истории и теории. Осно-
вываясь на понимании содержания, голосоведения, фактуры 
и т. д. музыкального произведения, теория исполнительства 
раскрывает основные закономерности выразительности, экс-
прессии и формообразования музыки средствами исполнитель-
ства. В качестве примера можно привести разработки Ю. Быч-
кова в «Курсе теории и истории музыкального исполнитель-
ства» [59].  
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По утверждению Т. Курышевой: «История исполнительско-
го искусства – возникновение, развитие или исчезновение раз-
личных исполнительских стилей, направлений, школ, манер – 
по сути, есть история интерпретаций. Она фиксировалась в ре-
дакциях издаваемых произведений, в преемственности тради-
ций учениками определенной школы (или нарочитом их нару-
шении), в возникновении новых направлений» [228, с. 221]. 
Очертим эволюцию источниковедческой основы исследова-

ния музыкального исполнительства в рамках истории и теории 
исполнительства как осмысление и обобщение композитор-
ской практики, исполнительского и педагогического опыта. 
Многие исследователи, обращаясь к истории исполнительства, 
начинают с анализа музыкального искусства Античности. Од-
нако, на наш взгляд, процесс отделения исполнительства от 
композиторского творчества относится к более позднему пери-
оду. Предпосылками для разделения композиторского и ис-
полнительского творчества стали, с одной стороны, появление 
книгопечатания в XV в., создавшего прецедент самостоятель-
ного существования произведения уже без композитора, что 
способствовало точной фиксации композиторской мысли, с 
другой – создание классического вида нотации к XVII–XVIII вв. 
Исследовательские работы, посвященные истории исполни-

тельства, отражали как развитие одного направления (клавиш-
ного, скрипичного, духового или оркестрового), так и раскры-
вали общие тенденции формирования исполнительства как са-
мостоятельного направления в музыкальном искусстве. Появ-
ление звукозаписи в конце XIX в., а позже и кинематографа 
произвело новый переворот в мировоззрении: слуховое и визу-
альное восприятие постепенно вытесняли опору на нотный 
текст. Со второй половины ХХ в. в музыковедении появились 
исследования, обращенные к интерпретации, исполнительско-
му стилю и т. д. Сегодня это направление набирает еще боль-
шие обороты, опираясь не на мемуары, воспоминания совре-
менников или редакции музыкальных произведений исполни-
телями, а на аудиовизуальные документы. Для более полного 
понимания критериев изучения музыкального исполнительства 
необходимо выявить, как на протяжении истории развития му-
зыкального искусства в единстве составляющих (композитор-
ское творчество, исполнительство, методика обучения) форми-
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ровались ценностные ориентиры исполнителя и сама теория 
исполнительства.  
Попробуем проследить эволюцию музыкального исполни-

тельства, основываясь на многочисленных практических посо-
биях, теоретических трудах и исследованиях. Накопившийся 
материал, раскрывающий процесс становления и развития ис-
полнительства, условно разделим на группы: 1) школы, синте-
зирующие практический опыт мастеров XVII–XIX вв.; 2) рабо-
ты, созданные в начале ХХ в., где исполнительство рассматри-
валось с позиции физиологической целесообразности; 3) тру-
ды, созданные на протяжении ХХ в., в которых поднимались 
вопросы исполнительства во взаимосвязи всех компонентов, 
техники, игрового аппарата исполнителя, редактирования и 
интерпретации, основ аппликатуры, системы самостоятельных 
занятий, художественных средств музыканта-исполнителя, 
сценического выступления и др.; 4) работы о самих исполни-
телях, исполнительских направлениях, школах, стиле.  
Становление теории исполнительства проходило в русле 

процесса развития инструментария, появления свободного ис-
полнительства, создания первых учебных пособий. Своеобраз-
ным нормативом в развитии теории исполнительства стали 
трактаты А. Н. М. аль-Фараби «Большой трактат о музыке» 
(освещал вопросы происхождения музыки, акустики, инстру-
ментоведения, теории звукорядов), Ибн Сины (Авиценны) 
«Введение в музыкальное искусство», где встречаются упоми-
нания о музыкальных инструментах, сочинения Авиценны 
«Свод науки о музыке», «Сокращенное изложение о музыке» и 
др. [13-А, с. 53]. По утверждению В. Григорьева, «ранние ли-
тературные сведения о применявшихся в Чехии (точнее, в Че-
хоморавии) музыкальных, в частности смычковых, инструмен-
тах мы находим в относящемся еще к XIII веку рукописном 
“Трактате о музыке” Иеронима Моравского» [95, c. 16]. 
Исследователи истории становления музыкального искус-

ства и исполнительства обращаются к гравюрам, фрескам и 
другим ранним изображениям, отражающим инструментарий 
того времени, формы музицирования, постановку инструмента 
и т. д. Например, новый способ дирижирования при помощи 
баттуты (итал. battere – бить, ударять), который был зафикси-
рован на одном из изображений церковного ансамбля, относя-
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щемуся к 1432 г., положил начало появлению дирижерской па-
лочки. 
В начале XVI в. появились первые труды о музыке Вячесла-

ва Филомата (1512), Хейнрикуса Грамматикуса (1518), Стефа-
ниуса Монтариуса (1513–1519). В 1530-е гг. Н. Листениус (Ли-
стений) в сочинениях «Основы музыки», «Музыка» изложил 
свой взгляд на учение о трех «музыках»: теоретической (тео-
рия музыки), практической (исполнение) и поэтической (сочи-
нение) [13-А, с. 53]. 
Следует уточнить, что обозначить точную дату появления 

теории исполнительства нет возможности. Важно отметить, 
что с возникновением исполнительства и композиторского 
творчества созрела необходимость в создании определенных 
рекомендаций в игре на инструментах. В эпоху Возрождения 
использовались пособия синкретического характера: «… со-
здавались в первую очередь для органистов, но содержали и 
сведения, необходимые исполнителям на клавирах» [10, с. 5]. 
В трактате итальянского органиста Джироламо Дирута 

«Трансильванец» (конец XVI в.) говорится о необходимости 
свободы рук во время исполнения, о качестве туше [Там же]. 
О недостатках в посадке и постановке рук на клавесине писал 
также органист и инструментальный мастер Ж. Дени в одном 
из самых ранних руководств – «Трактате о настройке спинета и 
о сравнении его звучания с вокальной музыкой» (1650). О сво-
боде исполнителя в выборе украшений говорил лютнист 
М. Сен-Ламбер в «Трактате об аккомпанементе на клавесине, 
органе и других инструментах» (1680). В начале XVII в. ком-
позитор М. Преториус указывал на необходимость создания 
вариаций и красивых контрапунктов исполнителями в музыке 
[118, с. 47]. В 1555 г. издан четырехтомный трактат францис-
канского монаха из Андалусии Хуана Бермудо «Рассуждения о 
музыкальных инструментах», в котором глава посвящена во-
просам исполнительства («Некоторые вопросы исполните-
лям»). В перечисленных работах ранних теоретиков и эпохи 
Возрождения отражены попытки обобщения исполнительского 
опыта. 
Предпосылки дирижерского искусства формировались в ор-

кестровом исполнительстве XVII–XVIII вв. во времена гене-
рал-баса. Функцию дирижера выполнял исполнитель на клаве-
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сине или органе партии генерал-баса. Он задавал темп, а также 
делал указания глазами, головой. Вторым вариантом было ис-
пользование баттуты.  
К началу XVI в. были созданы семейства профессиональных 

смычковых инструментов, в том числе виол и скрипок. Одним 
из первых известных профессиональных итальянских скрипа-
чей этого периода был Джованни Баттиста Джакомелли (про-
званный «Джамбаттистом-скрипачом»).  
В 1556 г. вышел трактат о музыке на французском языке му-

зыканта Филибера (Лион), где автор обращается к особенно-
стям скрипичного и виольного семейств, среде их распростра-
нения. В XVII в. музыкальное исполнительство Франции раз-
вивалось при дворе в рамках ансамблевого музицирования. 
Так, при Людовике XIII был создан оркестр «Двадцать четыре 
скрипки короля» (многие музыканты этого коллектива написа-
ли впоследствии сборники пьес для скрипки и баса). 
Огромное влияние на развитие музыкального исполнитель-

ства Франции второй половины XVII в. оказал Ж.-Б. Люлли 
(1632–1687). Он добился объединения всех музыкальных сил 
Франции, утверждения единства скрипичного стиля на основе 
обобщения передовых достижений французского и итальян-
ского скрипичного искусства. В 1652 г. Люлли стал руководи-
телем «Двадцати четырех скрипок короля», а в 1670-е гг. осно-
вал Королевскую музыкальную академию (Парижскую нацио-
нальную оперу). Как дирижер в управлении коллективом он 
использовал большую камышовую трость в качестве баттуты 
(вплоть до 1687 г.), чтобы обеспечить ритмически ровное ис-
полнение. 
В XVII в. во многих сборниках произведений композиторов 

появились указания к исполнению произведений. В 1616–1628 
гг. в Германии итальянский скрипач-виртуоз Карло Фарина 
опубликовал пять сборников инструментальной музыки для 2–
4-х голосов с басом. В комментариях к номерам он подробно 
разъяснил способы исполнения. В Англии в 1659 г. было изда-
но инструктивное сочинение композитора, музыканта-виоли-
ста и гамбиста Кристофера Симпсона «The Division Violist» 
(в виде практической «школы» игры на виоле). Автор в тракта-
те обращается к вопросам постановки инструмента (как дер-
жать смычок, в каких моментах использовать при игре плечо 
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или кисть, как удерживать пальцы на струнах для плавности 
игры и др.), правилам исполнения аккордов и динамических 
нюансов. 
Появление «школ» обучения игре на инструментах относит-

ся к первым десятилетиям XVIII в. В 1712 г. вышла «Легкая 
метода игры на скрипке с прибавлением краткого изложения 
основных принципов, необходимых для исполнения на этом 
инструменте» М. П. Монтеклера, в 1718 г. – «Принципы 
скрипки в вопросах и ответах, с помощью которых каждый 
может сам научиться играть на этом инструменте» П. Дюпона.  
В XVII–XVIII в., в период разделения органного и клавирно-

го искусства и расцвета клавесинизма, появились работы 
Ф. Куперена «Искусство игры на клавесине» (1716), Ж.-Ф. Ра-
мо «Метода пальцевой механики» (1724), Ф. Э. Баха «Опыт ис-
тинного искусства игры на клавире» (1 ч. – 1753, 2 ч. – 1762). 
Помимо памятников творчества композиторов эти клавирные 
руководства являются важнейшими источниками для изучения 
тенденций в исполнительстве. В трактате Ф. Куперена «Искус-
ство игры на клавесине» представлена систематизация харак-
терных исполнительских принципов французских клавесини-
стов, даны педагогические советы, частично актуальные и се-
годня. В педагогической работе «Метода пальцевой механики» 
Ж.-Р. Рамо, опубликованной во второй тетради его клавесин-
ных пьес, рассматриваются способы технического развития 
ученика-клавесиниста [10, с. 9]. Труд Ж.-Ф. Рамо направлен на 
обобщение опыта в области исполнительской техники. 
Из изложенного следует, что авторы в обозначенный период 

на более высоком уровне определяли задачи исполнителя, тех-
нические аспекты, отношение к авторскому тексту. Так, изла-
гая свое понимание роли и задач исполнителя, Ф. Куперен счи-
тал, что главное – это стремление к галантности. Издавая тре-
тью тетрадь пьес для клавесина, Ф. Куперен в предисловии пи-
сал о необходимости исполнения пьес с соблюдением всех ав-
торских указаний и верности самого нотного текста. Катего-
ричность решительность высказывания указывала на то, что 
вольность в прочтении авторского текста исполнителями с по-
зиции композитора была недопустимой. 
Ф. Э. Бах видел задачу исполнителя в необходимости доне-

сения до слушателя аффектов, содержащихся в музыкальном 
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произведении. По мнению А. Алексеева, работа Ф. Э. Баха 
«Опыт истинного искусства игры на клавире» стала не только 
обобщением личного опыта одного музыканта, но и историче-
ским документом теории и практики клавирного искусства се-
редины XVIII в. [Там же, с. 93]. В ней, кроме основных знаний, 
необходимых клавиристу того времени, автор обращал внима-
ние на правила гармонии, цифровки баса, давал советы отно-
сительно импровизации «свободной фантазии».  
Хотя перечисленные работы носят педагогический характер, 

они раскрывают особенности и проблемы музыкального ис-
полнительства того времени.  
В начале XVIII в. проявляется тенденция включения в кон-

цертную программу, кроме собственных сочинений, произве-
дений других композиторов. К такой практике одним из пер-
вых обратился известный скрипач и композитор этого периода 
Жан-Мари Леклер (1697–1764).  
Во второй половине XVIII в. актуализировались вопросы 

техники и рациональности в исполнительстве. Опубликованы 
работы «Принципы скрипичной игры для изучения техники 
пальцев на этом инструменте и другие необходимые правила» 
(1781) Л'Аббе (настоящее имя – Жозеф Сен-Севин), «Рассуж-
дения о музыке и правильной манере ее исполнения на скрип-
ке» (1763) Е. П. Брижона, «Рациональный метод изучения игры 
на скрипке» (1779) А. Байо и др. Мишель Коррет (1709–1795) 
создал школы для различных инструментов: «школа аккомпа-
немента» (1715), скрипичная «школа» (1738), виолончельная 
«школа» (1783).  
Ряд дидактических трудов написал Ф. Джеминиани: «Скри-

пичная школа» (издана в Лондоне; 1731), «Правила игры с 
верным вкусом на скрипке, немецкой флейте, виолончели и 
клавесине» (1739), «Гармоническое руководство или гармони-
ческий словарь. Подлинно верный путеводитель по гармониям 
и модуляциям...» (1742), «Искусство аккомпанемента и новый 
верный способ расшифровки цифрованного баса на клавесине» 
(1755/56), «Искусство игры на гитаре или цитре, содержащее 
различные сочинения с виолончельным или клавесинным ба-
сом» (1760). В работе «The Art of Playing on the Violin...» («Ис-
кусство игры на скрипке...») (1740) Ф. Джеминиани, подчерки-
вая связь эстетических воззрений, придерживался направления 
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«теории аффектов», представителями которого были музыкан-
ты Ф. Куперен, И. Маттезон, И. Кванц, Ф. Э. Бах, Л. Моцарт, 
Дж. Тартини, Л. Боккерини. Один из первых он ввел в гром-
кость звучания как средство выразительности forte и piano, об-
ратился к постановочным и техническим аспектам исполнения, 
также развивал навыки чтения с листа. 
Вышеназванные трактаты, отражая эстетику, стиль, характер 

музыки этого периода, дают представление о музыкальном ис-
полнительстве и задачах, которые стояли перед исполнителя-
ми. В них затрагивались вопросы о правах и обязанностях ис-
полнителя в отношении текста, его «верности произведению», 
распространения музыкально-эстетической концепции «теория 
аффектов».  
В XVIII в. интенсивное и плодотворное развитие фортепиа-

нного искусства нашло отражение в теоретических работах. 
В 1780-е гг. в Париже вышло пособие Л. Депрео «Курс обуче-
ния на клавесине и пианофорте». В XIX в. опубликованы тру-
ды И. Гуммеля «Обстоятельное теоретическое и практическое 
руководство по фортепианной игре» (1828) и К. Черни «Пол-
ная теоретическая и практическая фортепианная школа» 
(1846). И. Гуммель в руководстве различает правильное и хо-
рошее выразительное исполнение. Под выразительностью ав-
тор понимает отражение чувств как способность и искусство 
проникнуть в суть произведения и воплотить его в исполнении. 
К. Черни в отношении исполнения пишет следующее: «Все, 
что имеет отношение к исполнению, можно подразделить на 
два основных вида: первый связан с точным соблюдением всех 
знаков исполнения, расставленных в произведении самим ав-
тором, а второй – с тем выражением, которое исполнитель мо-
жет или должен придать произведению, руководствуясь соб-
ственным чувством» [цит. по: 10, с. 102]. В отдельном разделе 
автор предлагает анализ особенностей исполнения произведе-
ний различных композиторов.  
В 1840 г. вышел совместный труд Ф.-Ж. Фетиса и И. Моше-

леса «Метода методов для фортепиано». Главная мысль, поло-
женная в основу руководства и выделяющая его среди совре-
менных фортепианных школ, – это отрицание единых для всех 
исполнителей двигательных приемов и признание индивиду-
альности подходов к исполнительскому аппарату [цит. по: 13-А, 
с. 55]. 
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В оркестровом искусстве, начиная с XVIII в., на роль музы-
кального руководителя коллектива выдвигается первый скри-
пач (концертмейстер). Он мог управлять, играя на скрипке, или 
использовать смычок как палочку (баттуту). Этот принцип 
управления исполнением первой скрипкой был распространен 
вплоть до середины XIX в. 
К концу XVIII – началу XIX в. музыка стала самостоятель-

ным эстетическим переживанием, сформировались предпо-
сылки для отделения музыкального исполнительства от компо-
зиторского творчества. Определенные видоизменения произо-
шли в инструментарии в соответствии с композиторским твор-
чеством и потребностями исполнителей. В различных школах, 
руководствах и пособиях были очерчены качества исполните-
ля, отношение к нотному тексту, вопросы исполнения, артику-
ляция, технические аспекты игры, постановка, посадка, про-
блемы физиологии. Весь этот круг вопросов значительно акту-
ализовался в XIX в. в процессе формирования теории исполни-
тельства, выводя проблему интерпретации музыкального про-
изведения (произведение – исполнитель) в приоритет практики. 
Источниками для формирования системы взглядов являют-

ся: музыкально-исполнительская практика; частично музы-
кально-педагогическая практика; теоретические разработки в 
области эстетических теорий искусства. Обсуждение проблем 
исполнительской практики происходило в разнообразных ис-
точниках: периодических изданиях, рецензиях на концерты и 
музыкально-критических статьях, руководствах по обучению 
музыке, в эпистолярном наследии и философских трактатах. 
Внимание композиторов и исполнителей, музыкальных крити-
ков, эстетиков и философов обращалось непосредственно к са-
мой музыкально-исполнительской практике, поднимались в 
основном проблемы «верности тексту», замыслу композитора, 
верности духу произведения [17-А, с. 58]. Это было обуслов-
лено в первую очередь тенденцией в исполнительстве к вирту-
озности и широкому распространению транскрипции. 
В XIX в. наряду с обобщающими работами культурно-

исторической направленности появились научные издания 
(монографии) о крупнейших композиторах, в которых исполь-
зовался документально-биографический материал и творчество 
рассматривалось в тесной взаимосвязи с исполнительской дея-
тельностью: «В. А. Моцарт» О. Яна, «И. С. Бах» Ф. Шпитта и др. 
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В этот период наиболее полно в литературе освещалось 
фортепианное исполнительство. Например, популярное изда-
ние К. Вейтцмана «История фортепианной игры» (1863) как 
наиболее обстоятельный труд по истории клавирного искус-
ства впоследствии опубликовал М. Зейферт под названием 
«История фортепианной музыки». Среди исследований, по-
священных интерпретации музыки отдельных мастеров, выде-
ляется работа А. Маркса «Руководство к исполнению бетхо-
венских фортепианных сочинений», основанная на широком 
фактическом материале. Обобщающий теоретический труд 
«Эстетика фортепианной игры» А. Куллака (1860) стал попыт-
кой создания энциклопедического свода важнейших сведений 
о фортепианном исполнении. Г. Риман в «Катехизисе фортепи-
анной игры» (1888) указывал на значение для исполнителя по-
стижения характера и стиля музыкального произведения [Там 
же]. Обобщающие теоретическо-практические работы об ис-
кусстве фортепианной игры писали также Л. Кёлер, Г. Гермер, 
позже Р. Брейтгаупт и др.  
Разработки в области фортепианного исполнительства легли 

в основу общей теории исполнительства как первые историко-
теоретические исследования. Это связано также с тем, что в 
указанный период в других видах исполнительства еще не 
сложилась исполнительская традиция в силу различных обсто-
ятельств.  
Стремительное развитие исполнительства на духовых ин-

струментах относится к XIX в. Важными вехами стали кон-
структивные изменения инструментов и открытие классов ду-
ховых инструментов в консерваториях Западной Европы. По-
явление множества «школ» и издание методических пособий 
для флейты, кларнета, корнета-а-пистона и саксгорна, трубы 
способствовали становлению теории исполнительства на духо-
вых инструментах. Немаловажное значение в развитии искус-
ства игры на духовых инструментах имеет оркестровое испол-
нительство.  
В оркестровом исполнительстве в связи с развитием симфо-

нической музыки, ростом ее динамического разнообразия, 
расширением и усложнением состава оркестра, усложнением 
партитур композиторов очевидной стала необходимость уси-
ления роли дирижера и освобождения его от игры в ансамбле. 
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У дирижеров-исполнителей появилась возможность публико-
ваться, раскрывать свое видение профессии и роли дирижера, 
технические и технологические аспекты дирижирования, во-
просы интерпретации и т. д. Так, в литературное наследие 
включены трактат Г. Берлиоза («Большой трактат о современ-
ной инструментовке и оркестровке»), книги Р. Вагнера («О ди-
рижировании»), Г. Вуда («О дирижировании»), Ф. Вейнгартне-
ра («О дирижировании»), Ш. Мюнша («Я – дирижер»), мемуа-
ры Л. Шпора («Автобиография») и т. д.  
В XIX в. уделяется много внимания исполнительству на 

струнно-смычковых инструментах, вокальному и хоровому ис-
кусству в русле общих тенденций теории, истории и практики 
музыкального исполнительства.  
Процесс осмысления музыкальной практики указанного пе-

риода исследовала Н. Корыхалова, выделяя в отдельные группы: 
1) обзорные исследования исторических эпох с характери-

стикой музыкальных центров, включающие анализ деятельно-
сти исполнителей; 

2) монографии; 
3) сочинения исполнителей, включающие автобиографиче-

ские элементы и рассуждения об исполнительстве; 
4) учебные пособия; 
5) исследования по истории исполнительства [207]. 
Для развития музыкального источниковедения как дисци-

плины, заложенного М. Гербертом (в 1784 г. издал средневеко-
вые трактаты), немаловажное значение сыграло исполнение 
Ф. Мендельсоном (1829 г.; Берлин) «Страстей по Матфею» 
И. С. Баха. Огромную роль в развитии источниковедения сыг-
рало «Баховское общество» (1850), благодаря деятельности ко-
торого были опубликованы все рукописи произведений 
И. С. Баха, а также публично исполнены.  
Впоследствии эта источниковедческая практика получила 

широкое распространение в издании памятников музыкальной 
культуры: факсимильные издания старинных рукописей, педа-
гогические и исполнительские редакции произведений старин-
ных мастеров, расшифровки произведений, созданных в не-
вменной и мензуральной нотации.  
В России огромную роль в осмыслении музыкального ис-

полнительства и формировании критериев его анализа сыграла 
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музыкальная критика. В середине XIX в. на страницах журна-
лов поднимались вопросы диалектического единства исполня-
емого и исполнения. Этой области музыковедения пристальное 
внимание уделял М. Овчинников в монографии «Фортепиан-
ное исполнительство и русская музыкальная критика XIX ве-
ка» [322].  
Появление разнотематических работ в области музыкозна-

ния в период с 1840-х и до 1917 г. отмечал Т. Науменко: 
«Чрезвычайное многообразие образцов демонстрируют прежде 
всего монографии – жанр, который в науковедении считается 
важнейшим показателем состояния научного знания. В их чис-
ле – и научные монографии о композиторах, теоретические 
трактаты, научные переводы, многочисленные учебники и 
практические руководства» [308, с. 60]. В жанре монографии 
композиторское творчество рассматривается в тесной взаимо-
связи с историческими процессами и их исполнительской 
практикой. Постепенно становится традиционным в моногра-
фиях сочетание черт исторического исследования и теоретиче-
ского анализа.  
Большое значение для развития критической мысли России 

в области исполнительства имел журнал «Музыкальный и те-
атральный вестник», авторами которого были известные уче-
ные, критики, искусствоведы. Обратим внимание на некоторые 
его публикации. Например, статья В. Стасова «О роли форте-
пиано в музыке и Листе» (1847) посвящена проблемам форте-
пианного искусства и представляет своего рода трактат. А. Се-
ров в статье «Музыка и виртуозы» поднимал вопросы сущно-
сти музыкального исполнительства, первичности и вторично-
сти компонентов, значения исполнительства в жизни общества. 
Именно А. Серов в 1864 г. ввел понятие «музыковедение» в 
российской науке, обозначив основные цели: изучение истори-
ческого процесса развития музыкального языка и форм музы-
кального творчества [17-А, с. 59]. 
Таким образом, развитие отечественного музыкального ис-

кусства в XIX в. происходило на уровне осмысления эстетики 
и творчества. В связи с возрастающей ролью исполнителя в 
конце XIX в. начали подниматься вопросы интерпретации в 
аспекте творческой роли исполнителя, его миссии в музыкаль-
ном искусстве, предпринимались попытки теоретического 
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осмысления понятий интерпретации в отношении «верности 
тексту» и др. В качестве основных источников для изучения 
вопросов музыкального исполнительства в XIX в. были лич-
ные наблюдения исследователей, публикации рецензий, отзы-
вов критиков на концерты, эпистолярное наследие исполните-
лей, воспоминания очевидцев и архивные документы. 
Откликом на общемировые тенденции методологических 

поисков стали теоретические работы, имеющие междисципли-
нарный характер, Б. Яворского: «Строение музыкальной речи» 
(1908); «Упражнения в образовании ладового ритма» (1915) 
[295, с. 666], Э. Розенова, Г. Конюса, Л. Сабанеева и др. 
В ХХ в. теоретической основой изучения исполнительства в 

СССР стали фундаментальные исследования и теоретические 
концепции, выдвинутые в 1920-е гг.: Б. Асафьева (теория ин-
тонации), Л. Мазеля и В. Цуккермана (метод целостного ана-
лиза), Н. Гарбузова (теория многоосновности ладов и созву-
чий), Б. Яворского (теория ладовых тяготений) и др. [17-А, с. 60]. 
По утверждению Б. Асафьева, «жизнь музыкального произ-

ведения – в его исполнении, то есть раскрытии его смысла че-
рез интонирование для слушателей» [22, с. 264]. Исполнитель 
как сотворец композитора, по мнению Л. Мазеля и В. Цуккер-
мана, в процессе исполнения создает новые свойства произве-
дения, «объективно обогащает, развивает его» [263, с. 17–18]. 
Взгляды известных музыковедов, как и их учение о вырази-
тельной и формообразующей роли отдельных сторон музыки, в 
дальнейшем стали основой для многочисленных исследований 
исполнительства.  
Фундаментальные разработки в области теории музыки спо-

собствовали формированию и развитию теории исполнитель-
ства. Несмотря на появление фактических документов музы-
кального исполнительства в звукозаписи, исследователи чаще 
использовали традиционные виды источников. Эта ситуация 
была в поле зрения Д. Рабиновича: «Так или иначе, даже цен-
нейшие из записей сравнительно редко попадали в поле зрения 
музыковедов. Еще реже они становились объектом научного 
рассмотрения со стороны тех, кто занимался проблемами ис-
полнительства» [367, с. 83–84]. Как предполагает американ-
ский исследователь Луи П. Лохнер [557], возможно, первый 
анализ стиля исполнителя на основе звукозаписи сделан в 
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1916 г. Эженом Ривьером Редервиллем (исследовал вибрато 
Фрица Крейслера). Одним из первых к анализу исполнитель-
ства в звукозаписи в советском музыковедении обратился 
Г. Коган в публикации «Рахманинов-пианист» (1946), которая 
вышла в 4-м выпуске сборника «Советская музыка» [17-А, с. 60]. 
До середины ХХ в. в практике изучения музыкального ис-

полнительства сохранялись традиции предыдущего столетия, 
обобщающие основные тенденции развития музыкального ис-
кусства, многовековой процесс исполнительства на отдельных 
инструментах, композиторского творчества, национальных 
школ и традиций. Вопросы происхождения музыки и развития 
музыкальной культуры рассматривали Р. Грубер («История 
музыкальной культуры»), Т. Ливанова («Русская музыкальная 
культура XVIII века»), Л. Гинзбург, В. Григорьев («История 
скрипичного искусства»), Л. Гинзбург («История виолончель-
ного искусства», «Эжен Изаи» и «Анри Вьетан»), Я. Вольдман 
(«Выдающиеся венские скрипачи конца XVIII – начала 
XIX века»), В. Григорьев («Истоки польского скрипичного ис-
полнительского искусства»), Л. Раабен («Жизнь замечательных 
скрипачей»), Г. Фельдгун («История зарубежного скрипичного 
искусства (от истоков до конца XVII века») и др. [Там же]. 
В перечисленных изданиях использовались как собственные 
впечатления от выступления артиста, так и нотные записи, ис-
полнительские редакции, критические статьи, отзывы на га-
строли, личные записи исполнителей, письма, мемуарная лите-
ратура музыкантов, архивные документы и др. Заметим, 
аудиовизуальные документы ими не использовались. В то же 
время западные звукозаписывающие компании активно прак-
тиковали выпуск коллекций или собраний звукозаписей одного 
исполнителя или коллектива, а также издание каталогов звуко-
записей, способствуя при этом созданию прочной источнико-
ведческой базы исследований музыкального исполнительства. 
В разработке методов анализа музыкального исполнитель-

ства на основе звукозаписи огромное значение имела деятель-
ность акустической лаборатории при Московской консервато-
рии под руководством С. Скребкова. В широкий круг исследу-
емых тем входило изучение музыкального слуха, певческого 
голоса, музыкальных инструментов, проблем исполнительско-
го стиля и т. д. Для проведения акустических исследований ис-
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пользовались электронные приборы. В дальнейшем изучение 
музыки аппаратными методами получило развитие в исследо-
ваниях П. Лобанова, Г. Комаровских [244; 202] и др. 
В исполнительском музыковедении постепенно формирова-

лись основные направления в изучении интерпретации. Так, 
вопросы исполнительского стиля впервые затрагивались 
К. Мартинсеном в 1930-е гг., в дальнейшем он рассматривался 
как научный объект Я. Мильштейном, Л. Раабеном, Д. Рабино-
вичем, Е. Фейнбергом, А. Сохором и др. на материале пись-
менных источников и собственного педагогического опыта 
[17-А, с. 60]. В конце ХХ в. использование аудиовизуальных 
документов в исследованиях исполнительских стилей стано-
вится закономерностью (например, диссертация В. Чинаева 
[497], работы А. Алексеева, Э. Алексеева [10; 11], В. Живова 
[135], П. Кондрашина [203], Э. Лайнсдорфа [232] и др.). Иссле-
дования Н. Драч посвящены основным стилевым тенденциям в 
российском фортепианном исполнительстве второй половины 
ХХ в. Автор на основе анализа исполнительских интерпрета-
ций в аудио- и видеозаписи сравнивает стилевые тенденции в 
исполнительстве, начиная с 1950-х г. до 2003 г. [17-А, с. 61]. 
Научные исследования исполнительства как «второй ипо-

стаси музыкального бытия» и само исполнительское музыко-
ведение стали развиваться наиболее активно со второй поло-
вины XX в., начиная с работ Н. Корыхаловой и Е. Гуренко 
[104; 207]. Для изучения данного предмета привлекались как 
традиционные для музыкознания науки (философия, эстетика, 
культурология), так и смежные (психология, лингвистика, поэ-
тика, герменевтика, семиотика, теория информации и др.).  
На рубеже XX–XXI в. аудиовизуальные документы занима-

ют прочное место в исследованиях музыкального исполни-
тельства, что способствует «актуальности исполнительского 
музыкознания – науки о музыкальном исполнении» [368, с. 81]. 
Многочисленные звукозаписи, фиксирующие образцы испол-
нительского творчества, утверждаются как артефакты культу-
ры. На основе звукозаписей исследуются исполнительские 
стили выдающихся музыкантов в работах А. Алексеева [10], 
В. Живова [135], П. Кондрашина [203], Э. Лайнсдорфа [232] и др. 
Благодаря использованию печатных и аудиовизуальных ис-

точников создаются многочисленные портреты исполнителей, 
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прослеживаются стилистические и национальные черты ис-
полнительства, музыкальное исполнительство рассматривается 
как целостное явление, имеющее свой аудиовизуальный доку-
мент. Именно аудиозуальные документы как один из источни-
ков исследований способствуют актуализации многих аспектов 
музыкального исполнительства на всех уровнях. Это подтвер-
ждается практической частью докторских диссертаций Г. Та-
раевой [449], Т. Шак [501], В. Комарова [201], Г. Комаровских 
[202], Н. Лусе [248], Т. Лымаревой [249], П. Седова [396], 
М. Смирновой [419], А. Сокольской [428], С. Федосеевой 
[465], С. Яковенко [523] и др.  
Г. Тараева констатирует тот факт, что: «Стать аналитиче-

ским объектом исполнительская интерпретация смогла сравни-
тельно недавно – когда появилась надежная возможность не-
однократно возвращаться к одному и тому же звуковому во-
площению музыкального произведения на аналоговых и циф-
ровых носителях» [448, c. 34]. Именно эта возможность анали-
тического анализа лежит в основе диссертационных исследо-
ваний И. Егоровой [124], Т. Щикуновой [513] и др. 
Хотя звукозапись и кинематограф насчитывают столетнюю 

историю существования, аудиовизуальные документы смогли 
стать полноценным источником в практике изучения музы-
кального исполнительства на постсоветском пространстве 
только в последней четверти ХХ в. Причинами этого, на наш 
взгляд, являются, во-первых, недоступность материалов (толь-
ко в 2010-е гг. начался активный процесс оцифровки фондов), 
во-вторых – отсутствие каталогов аудиовизуальных докумен-
тов музыкального исполнительства. Кроме того, на определен-
ном этапе снижение общественного интереса к самой музы-
кальной культуре и невостребованность музыкального испол-
нительства сказались и на тематической направленности ис-
кусствоведческих исследований, в большей степени связанной 
с распространением искусства прошлого. 
В Беларуси первые звукозаписи музыкального искусства от-

носятся к 1936 г., а экранная летопись начинается с 1939 г. 
Благодаря новым технологиям появилась возможность наибо-
лее объективной фиксации акта музицирования, что позволило 
создать в этот период массив аудиовизуальных документов во 
всем многообразии композиторского творчества, персоналий 
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исполнителей и исполнительских интерпретаций. В популяри-
зации белорусского музыкального исполнительства огромную 
роль сыграли кинематограф, телевидение. За время трансляций 
концертов (с конца 1970-х гг.), в том числе оперных постано-
вок (1980-е гг.), музыкальных программ, фильмов-концертов, 
фильмов-очерков была создана галерея портретов белорусских 
и зарубежных исполнителей. Благодаря звукозаписи и экран-
ным искусствам значительно расширилась сфера исследований 
в области исполнительства: от глобальных вопросов эволюции 
исполнительских школ до микроуровней исполнительской ин-
терпретации. 
Результаты большинства исследований исполнительской 

интерпретации опираются на анализ содержания аудиовизу-
альных документов. Рассмотрим, как белорусскими авторами 
осуществляется источниковедческий подход в изучении аудио-
визуальных документов. 
М. Хомицкая, обращаясь к осмыслению художественного 

исполнительского интонирования музыканта, одна из первых 
белорусских исследователей подчеркнула необходимость 
включения аудиозаписей [477]. 
В. Сахарова на основе сравнительного анализа звукозаписей 

ведущих пианистов мира выявляет основные тенденции в ис-
полнении/интерпретации фортепианных сочинений П. Чайков-
ского [392]. Существенным плюсом ее исследования является 
полнота и точность аннотирования дискографического прило-
жения, принятого в мировой практике.  
К становлению индивидуальных исполнительских стилей в 

вокальном искусстве Беларуси обращается в диссертационном 
исследовании Т. Сернова [404], очерчивая на основе анализа 
звукозаписей индивидуальные стили Л. Галушкиной, А. Гене-
ралова и Т. Нижниковой. Дискографии включают пластинки, 
записи на радио с каталожными номерами и записи личных ар-
хивов исполнителей, созданные на радио. К минусам анноти-
рования дискографий можно отнести отсутствие указаний вре-
мени создания части звукозаписей, а также вида самих носите-
лей. Составленная дискографическая опись имела бы ценность 
в дальнейших исследованиях в случае создания коллекций 
дисков со звукозаписями каждого исполнителя или дальней-
шего исследования этих звуковых документов. 
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И. Оношко анализирует феномен виртуозности в белорус-
ском фортепианном искусстве, в приложении предлагая список 
ссылок на аудио- и видеозаписи выступлений ведущих пиани-
стов-виртуозов ХХ в., CD-диск сочинений белорусских компо-
зиторов и DVD-диск виртуозных транскрипций И. Оловникова 
[62-А, с. 84–85]. Аннотация используемого материала изложе-
на в соответствии с целями исследования и не дает полной ин-
формации для дальнейшего ее поиска и использования. 
На основе аудиозаписей ведущих белорусских пианистов 

ХХ в. И. Оловникова, Ю. Гильдюка, И. Шумилиной, Ю. Бли-
нова, А. Поночевного, Т. Сергеени, А. Сикорского и др. И. Гор-
бушина рассматривает механизмы осуществления исполни-
тельской интерпретации [Там же, с. 85]. Исследователь пред-
ставила аудиоматериалы в приложении списком с информацией, 
включающей автора произведения, название и исполнителя.  
Работа Н. Громовой [97] посвящена фортепианному дуэту 

как области композиторского творчества и вида исполнитель-
ского искусства в Беларуси. Автор, имея огромный исполни-
тельский опыт, прослеживает развитие исполнительства фор-
тепианных дуэтов Беларуси, выявляя роль фактуры в этом виде 
искусства. К исследованию прилагаются аудиозаписи форте-
пианных дуэтов. Произведения, которые анализировались в 
работе, исполнялись фортепианным дуэтом Н. Котова – В. Бо-
ровиков (в тексте об этом не упоминается). Кроме того, отсут-
ствует информация о времени и месте создания записи.  
Л. Орлова обращается к белорусскому фортепианному ка-

мерно-инструментальному ансамблю рубежа XX–XXI вв. Ав-
тор исследует жанрово-стилевые особенности композиторско-
го творчества и исполнительской практики. В приложении 
предлагается электронная презентация «Галина Горелова – 
мир, позолоченный воображением…» [62-А, с. 85]. Использу-
ются музыкальные произведения автора, аннотированные 
лишь именами исполнителей. Исполнительский состав весьма 
разнообразен, начиная от имен Л. Горелика и Б. Райского и за-
канчивая учащимися лицея при БГАМ. В приложении предла-
гаются аудиозаписи произведений белорусских композиторов 
для камерно-инструментальных ансамблей. Исполнители ука-
зываются без названия инструментов, отсутствует год создания 
записи. С одной стороны, автор предлагает дискографию запи-
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санных сочинений Г. Гореловой, с другой – их местонахожде-
ние, время создания, кем записаны и где остаются неизвестны, 
что лишает исследователей возможности дальнейшего исполь-
зования этих звукозаписей в научных изысканиях. 
В диссертации Л. Иконниковой [153] представлена систем-

ная экспликация теоретических оснований и сущностных ас-
пектов проблемы интерпретаторского искусства хорового ди-
рижера. Автор рассматривает обозначенную проблематику как 
предпосылку воспитания интерпретаторского искусства хоро-
вого дирижера, опираясь на разработки в области оркестрового 
дирижирования. В приложении исследования предлагается ис-
полнительский анализ хорового произведения на примере 
«Пушкинского венка» Г. Свиридова. Л. Иконникова дает сле-
дующее описание используемой звукозаписи: «Свиридов, Г. 
Пушкинский венок [Электронный ресурс] / Г. Свиридов // Ме-
тель. Пушкинский венок / Г. Свиридов. – М., 1995. – 1 элек-
трон. опт. диск (CD-ROM)» [153, с. 147]. Аннотирование доку-
мента не позволяет судить об исполнительском составе, месте 
записи, студийная или концертная, звукорежиссере и его ме-
стонахождении.  
С. Баёва в исследовании белорусских хоров a cappella [29] 

выявляет принципы их интерпретации разных направлений. 
Она проанализировала «Всенощное бдение» О. Ходоско на ос-
нове нотного материала, представленного в приложении и сту-
дийной записи Государственной хоровой капеллы Республики 
Беларусь под управлением Л. Ефимовой. Но звукозапись в ис-
следовании не описана и путь ее поиска не указан. 
Длительное время экранные формы фиксации музыкального 

исполнительства (фильмы-концерты, трансляции, телепереда-
чи) оставались вне поля интересов исследователей музыкаль-
ного исполнительства, хотя первый музыкальный фильм был 
снят в 1932 г. Проблемы экранизации музыкального исполни-
тельства рассматривались в рамках изучения киномузыки и 
развития музыкального телевидения. Только в конце ХХ в. му-
зыковеды заинтересовались их потенциальными возможностя-
ми в изучении крупнопланового показа дирижерской и испол-
нительской деятельности, музыкальной образности, исполни-
тельской драматургии и т. д. На основе экранных документов 
открылась возможность исследования сценического образа ис-
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полнителя, пластики движений, манеры сценического поведе-
ния, что нашло отражение в исследованиях Т. Ким, В. Комаро-
ва [188; 201] и др. 
Практика включения аудиовизуальных документов в источ-

никоведческую основу в Беларуси сложилась в начале XXI в. 
В этот период актуализировались исследования в области му-
зыкального исполнительства. Как отметил Р. Сергиенко, уве-
личилось количество диссертаций, представляющих «в бело-
русском музыкознании … новое научное направление» [402, с. 12]. 
К репрезентации творчества музыкантов в отечественном 

неигровом кино обращается И. Бородина [55] и И. Смирнова 
[418]. Анализируя основные способы репрезентации (воссо-
здание атмосферы; самопрезентация; репрезентация в контек-
сте концепции, основанной на жизни и творчестве героя; ре-
презентация в контексте концепции, выходящей за рамки 
творчества и жизни героя) в фильмах «Играет Игорь Оловни-
ков», «Виолончелист Олег Оловников», И. Бородина считает, 
что главная идея – это музыка и музыкальные образы, реализу-
емые посредством показа пейзажей, интерьера и т. д. [55]. На 
наш взгляд, в названиях упомянутых фильмов о музыканте 
определена цель съемки – раскрытие образа исполнителя, что и 
реализуется в фильмах-концертах. Используемый ассоциатив-
ный ряд дополняет образ музицирования и раскрывает сам 
процесс исполнения.  
Изучение работ, посвященных музыкальному исполнитель-

ству, позволяет констатировать, что с развитием технологий 
фиксации музыкального исполнительства, накоплению масси-
ва аудиовизуальных документов возрастает интерес ученых к 
их исследованию. Сегодня весь спектр выразительных средств 
исполнительства подвергается тщательному анализу и научно-
му описанию.  
Подводя итог, отметим, что основной тенденцией использо-

вания аудиовизуальных материалов является подокументное 
их включение в связи с целью исследования, частичное отра-
жение, а иногда и полное отсутствие каких-либо методологи-
ческих основ или частных методик изучения различных аспек-
тов музыкального исполнительства. Не меньшую озадачен-
ность вызывает описание самих документов: отсутствие года 
записи, места его создания, организации, звуко- и кинорежис-
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серов, места хранения и т. д. Если описание источников на бу-
мажной основе четко регламентировано и контролируется, то 
аудиовизуальные документы не имеют узаконенного обще-
принятого источниковедческого аннотирования. 
Таким образом, в работах, включающих в источниковедче-

скую базу аудиовизуальные документы, рассматривается ши-
рокий круг вопросов: культурные функции исполнительства; 
его генезис как историко-культурного явления; проблемы вза-
имодействия интонационно-выразительного и технологическо-
го уровней в исполнительском процессе; содержание и разде-
ление понятий исполнительства, исполнения и интерпретации; 
место художественной интерпретации в системе категорий му-
зыкального искусства; разграничение функций композитора, 
исполнителя-интерпретатора и слушателя; разработка пробле-
мы онтологического статуса музыкального произведения и опре-
деления исполнительства как художественного творчества.  
На протяжении XIX – первой половины XX в. музыкальное 

исполнительство теоретически осмысливалось на основе ис-
точниковедческой базы, включающей критические статьи, ре-
цензии на концерты, личные воспоминания исследователей, 
работы монографического характера, исполнительских редак-
ций музыкальных произведений. В этих работах отражены ис-
торические процессы развития музыкального исполнительства, 
общие вопросы интерпретации, физиологические аспекты ис-
полнительства, а также создана галерея творческих портретов 
известных музыкантов. Несмотря на то, что звукозапись и ки-
нематограф имеют столетнюю историю, включение в научный 
обиход аудиовизуальных документов музыкального исполни-
тельства в ХХ в. носило спорный характер и зачастую рас-
сматривалось как дополнительный источник. Сегодня аудио-
визуальные документы стали равноправной источниковедче-
ской базой получения информации наравне с нотным текстом, 
мемуарами, воспоминаниями, исполнительскими редакциями 
и т. д. Вопросы исполнительства, интерпретации, исполни-
тельского стиля и артистизма в исследовательских работах 
рассматривают теоретики и историки музыки, а также компо-
зиторы и исполнители на макро- и микроуровнях. 
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2.2. Роль аудиовизуальной фиксации  
в развитии музыкального исполнительства 

 
Музыканты, как и представители философии, эстетики и 

культурологии, длительное время высказывали негативное от-
ношение к новым технологиям как техническому средству, 
уничтожающему «ауру» и создающему «копию». При всех 
преимуществах нового вида фиксации художественной дей-
ствительности представители критической социальной теории 
Т. Адорно и М. Хоркхаймер строили концепцию с точки зре-
ния критической эстетики. На их взгляд, современное массовое 
искусство – кинематограф, поп-музыка – оказалось в ловушке 
спецэффектов и, как следствие, вообще не способно на порож-
дение произведения искусства, поскольку эффект упраздняет 
смысл и целостность, без которых произведение немыслимо. 
Проблему потери «ореола элитарности» для судьбы музыкаль-
ной классики в созданной звукозаписью эстетической ситуа-
ции констатировал Ю. Борев, справедливо отмечая, что ауди-
тория ее значительно расширяется, поскольку исполнительство 
демократизируется и открывает возможности популяризации 
[53, с. 575]. Потерю «плоти» музыки в ее конкретности и эсте-
тической полноценности в технической репродукции видел 
М. Каган [161, с. 38]. Утрату пространственно-временных эф-
фектов отметил Е. Дуков [120, с. 24]. 
Аудиовизуальная культура стала составной частью не толь-

ко художественной культуры, но и современного быта. По-
следняя мысль убедительно звучит и в работе Е. Минаева, ко-
торый рассматривает подобное явление в масштабных диффу-
зиях интонационных фондов разных культур и вытеснении 
традиционных комплексов интонаций на уровне массовых 
процессов [285, с. 241]. 
Неоспоримым фактом является то, что благодаря звукозапи-

си, кинематографу и телевидению музыкальное исполнитель-
ство стало доступным широким массам. Об этом в середине 
ХХ в. высказывался Д. Рабинович: «Тысячи людей, еще недав-
но не имевших понятия о сущности и назначении исполни-
тельского искусства, … сегодня порой до тонкости разбирают-
ся в различиях интерпретаций» [367, с. 81]. Синтез традицион-
ного исполнительства и технологии фиксации приводят к кар-
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динальным изменениям в самом исполнительстве и к исследо-
ванию этого феномена с использованием междисциплинарного 
подхода. Как считал Р. Ингарден: «Лишь двухразовое прослу-
шивание одного и того же исполнения, записанного на пла-
стинке, может нам дать понимание разницы между конкрети-
зацией исполнения и самим исполнением» [155, с. 414]. 
С учетом цели исследования – очертить степень разработан-

ности в научной литературе вопроса о влиянии аудиовизуаль-
ных технологий на музыкальное исполнительство – рассмот-
рим одно из направлений использования звукозаписей – обра-
зовательно-методический ракурс. Практику изучения соб-
ственных записей отмечали многие исследователи. Известный 
пианист А. Рубинштейн неоднократно высказывался о важно-
сти звукозаписи для самообразования и самоконтроля, считая, 
что прослушивание своего исполнения помогает понять недо-
статки, проанализировать их и найти пути совершенствования 
[по: 156, с. 300]. 
Возможность сравнения исполнительских интерпретаций, 

отдаленных временными рамками, видел в звукозаписи В. Гри-
горьев: «Запись выступления и ее последующее прослушива-
ние открывают возможность слышания себя со стороны… 
Данный метод позволяет трезво оценивать свою игру не только 
непосредственно после концерта, но и на протяжении длитель-
ного времени, сравнивая ее качество в разные периоды, опре-
деляя направленность эволюции своего стиля» [95, с. 130]. За-
служивает внимания метод изучения музыкальных аудио- и 
видеозаписей Е. Мельничук. Она предлагает использовать два 
варианта звукозаписи: изучение записей исполнений тех или 
иных сочинений другими музыкантами и изучение обучающи-
мися записей собственных исполнений [283, с. 109]. Если пер-
вый метод формирует представления о музыке различных 
эпох, особенностях музыкального языка композиторов, стилях, 
жанрах и т. п., то второй позволяет оценивать свою интерпре-
тацию, выявлять достоинства и недостатки и т. д. Таким обра-
зом, возможность проводить анализ иных исполнительских ин-
терпретаций формирует представление о самом исполнитель-
стве, его традициях и новациях. 
Благодаря звукозаписи происходит унификация исполни-

тельской интерпретации. А. Гольденвейзер настоятельно стре-
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мился «предостеречь наших молодых исполнителей от “спи-
сывания” с пластинок» [91, с. 42]. Такого же мнения придер-
живался С. Фейнберг, который считал, что «один из вредных 
методов, лишающих молодого артиста самостоятельности и 
своего личного отношения к исполняемому сочинению, – это 
воспитывать его на готовых образцах, даже самого лучшего 
качества» [466, с. 538]. «Обучаться интерпретации по пластин-
кам – вредно», – отмечал А. Рубинштейн [цит. по: 80, с. 300]. 
Из анализа литературы очевидным становится влияние зву-

козаписи на развитие исполнительства и восприятие слушате-
лей. Если А. Алексеев отмечал только большую точность игры 
современных пианистов благодаря распространению звукоза-
писи [10, с. 152], то Н. Бажанов говорил уже о филигранной 
отточенности нюансировки во всех выразительных средствах, 
тончайшим интонационным качествам тоносопряжения, ре-
жиссерской продуманности сюжетной драматургии произведе-
ния [30, с. 213]. 
Таким образом, можно сказать, что благодаря звукозаписи 

исполнители достигли трансцендентального уровня техниче-
ского совершенства и художественной выразительности. Зву-
козапись изменила отношение исполнителей к самому процес-
су интерпретации. Динамические, агогические и темповые 
компоненты подверглись значительной трансформации. Как 
утверждает Н. Бажанов: «Индивидуальный характер агогиче-
ского интонирования настолько сильно выражен, что позволя-
ет с большой достоверностью проводить атрибуцию звукоза-
писи в случае неизвестности исполнителя» [Там же, c. 215]. 
Уникальность звукозаписи в том, что на протяжении XX в. 
многие произведения зафиксированы в интерпретации веду-
щих исполнителей. Это позволяет услышать, как «постепенно 
в исполнении одних и тех же произведений происходило их 
насыщение интонационными событиями» [Там же, с. 216]. 
Как видно, звукозапись позволила исполнителям перейти на 

следующую, более высокую ступень развития. Значительно 
возросший уровень требований к техническому потенциалу 
исполнителя, а также к высокохудожественной трактовке, об-
ладающей самобытностью прочтения, стали объективной необ-
ходимостью для любого музыканта. 
Технология фиксации и распространения в корне поменяла 

индустрию концертной деятельности. Как констатирует совре-
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менные реалии доктор искусствоведения Т. Курышева: «Аудио-
запись – самый массовый вид распространения музыки. С этих 
позиций – не стиль или время создания, но покупательские 
рейтинги определяют уровень “массовости”» [228, c. 74]. Так, 
например, канадский пианист Г. Гульд отказался от концерт-
ной деятельности, считая, что в ближайшие сто лет публичный 
концерт исчерпает себя и исчезнет. Заменой этой формы  
станут электронные средства передачи информации [102, 
c. 95]. Схожий путь избрал пианист и композитор, эксклюзив-
ный студийный мастер фирмы звукозаписи «Deutsche 
Grammophon» Вильгельм Кемпфф, признававший возможность 
достижения идеальной интерпретации.  
Наряду с популяризацией музыкального исполнительства 

средствами звукозаписи на сегодняшний день аудиовизуаль-
ные документы становятся актуальной источниковедческой ба-
зой исследований. Проблемы аналитического постижения му-
зыкального произведения посредством многократного про-
слушивания звукозаписи и анализа его графической фиксации 
отражены в диссертации М. Хомицкой [477, с. 46], использу-
ющей огромный фонд звукозаписей, знакомящий с различны-
ми трактовками произведений исполнителями. 
Заметим, что слушая неизвестное произведение, мы почти 

не замечаем исполнителя, его интерпретацию. В этом случае 
только многократные прослушивания различных интерпрета-
ций помогают различить индивидуальность интерпретатора. 
Благодаря звукозаписи в сознании формируется инвариант с 
его основными чертами, сохраняющийся в любой интерпрета-
ции. Итак, звукозапись дала множественность исполнительских 
прочтений одного произведения, открывая каждый раз новые 
содержательные элементы в трактовке музыкального образа. 
Доктор искусствоведения Е. Дуков утверждал: «Грамзапись 

закрепляла самоценность исполнительства и превращалась для 
него в известном смысле в аналог композиторской партитуры. 
Исполнение из творческого акта смогло стать материализован-
ным документом истории музыкальной культуры» [119, c. 9]. 
Значимым в данном контексте является теоретическое обосно-
вание изучаемого явления Е. Авербах: «Звукозапись явилась 
новым по сравнению с нотописью способом фиксации музы-
кального материала, а именно звуковой консервацией испол-
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нительских вариантов и средством распространения музыки» 
[4, c. 11]. 
Для развития исполнительского музыковедения звукозапись 

стала назревшей необходимостью. Во второй половине ХХ в. в 
научной среде окончательно утвердилось отношение к звуко-
записи как к документу музыкального исполнительства и был 
поднят вопрос о методах его музыковедческого изучения. 
Актуальным для современного развития технологий стал 

«машинный» метод изучения звукозаписей музыкального ис-
полнительства, что отражено в исследованиях П. Лобанова 
[243; 244] и Г. Комаровских [202]. 
Так, Г. Комаровских, используя метод темпографического 

анализа, наряду с комплексным анализом динамических, арти-
куляционных, quasi тембральных и других составляющих, а 
также сравнительными характеристиками звукозаписей из-
вестных пианистов, создал темповые графики, которые позво-
лили обнаружить и отрефлексировать тончайшие агогические 
особенности. Это помогло воссоздать более целостную карти-
ну исполнительского процесса. Темповые графики дали воз-
можность автору выявить характер tempo rubato, детализиро-
вать нюансировки. 
В понимании Н. Корыхаловой, звукозапись недостаточно 

информативный вид фиксации, так как она не позволяет судить 
об исполнителе как о концертирующем музыканте, воссоздать 
в воображении то впечатление, которое его игра могла произ-
водить на слушателя в концертном зале. «Если мы хотим со-
ставить себе именно такое представление, – предлагает ав-
тор, – нам надо отправиться на концерт, где наряду с чисто 
слуховыми впечатлениями мы получим материал, позволяю-
щий судить о пластике движений исполнителя, сценичности 
его облика, умении чувствовать аудиторию и т. д. и т. п.» [207, 
c. 198]. 
Возможность обрести визуальное представление появилась с 

возникновением звукового кино, когда музыкальное исполни-
тельство стало одним из основных объектов кинорежиссеров. 
Вопросы кинофиксации исполнительства, в первую очередь 
оперы, получили должный критический анализ на эмпириче-
ском уровне и научного осмысления. 
На заре кинематографа, когда съемки проходили методом 

проб и ошибок, немецкий теоретик киноискусства К. Лондон в 
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книге «Музыка фильма» много внимания уделил технической 
стороне звукового кино: способам и приемам записи оркестра, 
отдельных инструментов и т. д. Автор критически отнесся к 
съемкам музыкального исполнительства: «Съемочный аппарат 
слишком приближает пафос певца к зрителю: сфотографиро-
ванное в крупном плане верхнее “до” тенора, на котором видно 
искаженное в гримасу лицо певца с широко разинутым ртом, 
сразу уничтожает эффект даже самого лучшего исполнения и 
способно вызвать лишь смех и отвращение» [245, с. 91–93]. 
Среди положительных сторон экранизации К. Лондон отметил 
жанр фильма-концерта, созданного с опорой на партитуру му-
зыкального произведения, как наиболее ценного для будущих 
поколений с позиции уникального хранилища культурных тра-
диций, профессионального опыта и мастерства [Там же].  
Гармоничность сочетания музыкальной условности в выра-

жении образов и эмоций и реалистического воплощения деко-
ра (натурные съемки) в экранизированной опере видел Б. Ба-
лаш [31]. Е. Дуков подчеркивал важность крупного плана на 
телеэкране, позволяющем увидеть то, что недоступно с одного 
места в зале [119, с. 24]. 
Одним из первых к вопросу соединения зрительного кадра с 

автономной музыкой обратился композитор-авангардист Пьер 
Шеффер, специалист в области акустики, использующий «про-
тивопоставление» как принцип синхронности и «синтонию» 
как взаимодействие, «участие» в сценическом процессе [572]. 
Среди работ о музыкальных телепостановках обращает на 

себя внимание исследование Т. Стеркина, в котором автор вы-
деляет две формы адаптации музыкальных произведений на 
экране – телетрансляцию и специальную телевизионную по-
становку [437, с. 110]. Вопросы телевизионного бытия музы-
кального исполнительства получили отражение в исследовани-
ях Е. Авербах [4], Т. Ванченко [62], В. Вильчек [73], И. Калаш-
никовой [163], А. Карпиловой [168], Ф. Мусаевой [300], 
Е. Ногайбаевой-Брайтмэн [321], Е. Петрушанской [338], С. Се-
вастьяновой [395], И. Смирновой [418], Ю. Смирнова [420], 
Н. Стежко [435], Т. Стеркина [437], Е. Шерстобоевой [507] и др.  
Е. Петрушанская в диссертационном исследовании подчер-

кивает визуальные возможности телевидения ХХ в., способ-
ствующие «…более достоверной, конкретной, по сравнению с 
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радио, грамзаписью, передаче реальной ситуации и атмосферы 
музицирования, либо моделированию иной (например студий-
ной “непубличной”) коммуникативной ситуации исполнения» 
[338, с. 26]. Экранизация музыкального исполнительства по 
сравнению со звукозаписью раскрывает личность музыканта, 
отражая его человеческие и артистические черты; крупный 
план приближает исполнительские жесты и движения, внеш-
ние проявления исполнения. Экранная фиксация затрагивает 
многие параметры на уровне содержания и структуры. И. Ка-
лашникова эту новую форму бытия на телевидении исполни-
тельской интерпретации называет «телевизионно-музыкаль-
ным текстом» [162, c. 6].  
Развитие технологий фиксации музыкального исполнитель-

ства позволило исследователям проводить сравнительный ана-
лиз типов фиксации. Так, соотнося аудиовизуальную консер-
вацию с другими способами фиксации музыки, Е. Петрушан-
ская нотный текст называет знаковой реализацией композитор-
ского замысла, а звукозапись – фиксацией звукового образа в 
исполнительской трактовке. По ее мнению, «экранная форма 
существования музыки может служить различным целям: в 
звукозрительном целом создавать образ конкретного музы-
кального события, достоверно запечатлевать музицирование на 
социально историческом фоне, дать созвучный музыке изобра-
зительно-пластический образ, преображенную экраном интер-
претацию реальности, быть зрительным синтезом “образа про-
изведения” и “образа исполнения”, – и стать новым звукозри-
тельным произведением» [338, c. 172–173]. 
Технологии фиксации, с одной стороны, стали новой фор-

мой документирования музыкального исполнительства, а с 
другой – оказали огромное влияние на само исполнительство и 
все его компоненты.  
Исследуя фильмы-оперы в работе «Опера, идеология и 

фильм», Джереми Тэмблинг подчеркивал губительное влияние 
оперных экранизаций на существование и развитие оперного 
искусства, при этом отмечал массовую доступность и уход от 
элитарности жанра в условиях экрана [574]. Брайн Д. Роуз в 
исследовании «Телевидение и исполнительское искусство» 
[569] обращается к вопросам адаптации классической музыки 
и оперы, эстетики экрана. Б. Роуз, подробно анализируя мно-
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гие циклы и телепередачи начиная с 1940-х гг., обосновывает 
очевидность изменений в самом искусстве, связанных со спе-
цификой адаптации на телевидении. Р. Крафт в работе «Искус-
ство на телевидении, 1976–1990: пятнадцать лет культурного 
программирования» [553] уделил внимание социальному кон-
тексту существования искусства на телевидении. Отмечая де-
контекстуализацию искусства в эпоху постмодернизма, он 
подчеркнул важность записей-трансляций для приобщения 
широких масс к высокому искусству. Р. Крафт также поднимал 
вопросы правильного аннотирования этих документов и их со-
хранения. В его книге представлен каталог фильмов и трансля-
ций всех видов искусств, в том числе дирижерского исполни-
тельства.  
Наиболее активный интерес к визуализации искусства сред-

ствами телевидения в зарубежных исследованиях проявляется 
в 1980–1990-х гг. Это неразрывно связано с появлением техни-
ческих новинок: широким распространением видеокассет, 
компакт-дисков; а также с программой ЮНЕСКО о сохране-
нии культурного наследия.  
Первое масштабное исследование, посвященное музыкаль-

ному исполнению в документальном фильме, провел Томас 
Коэн в работе «Игра на камеру: музыканты и музыкальный 
перформанс в документальном кино» [532]. Диапазон изучения 
проблемы простирается от музыкальных образовательных 
фильмов, панк-рок-концертных фильмов до эксперименталь-
ного видео-арта. Т. Коэн исследует связь между исполнитель-
скими жестами и движениям. Фильмы, в основе которых лежит 
именно музыкальное исполнительство, автор называет триви-
альными. Такую позицию он обосновывает незаинтересован-
ностью теоретиков экранных искусств в изучении этих арте-
фактов, как лишенных полноценного авторского замысла и 
сюжетной фабулы. В англоязычной литературе утвердилась 
традиция исследований музыкального искусства на экране, ос-
нованная на междисциплинарном подходе, объединяющем ис-
кусствоведение, культурологию, музыковедение и киноведение. 
Таким образом, на основе вышеперечисленных работ и 

взглядов их авторов можно утверждать, что благодаря аудио-
визуальной фиксации был создан прецедент документирования 
самого акта исполнительства. Аудиовизуальные документы 
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музыкального исполнительства способствовали изменениям в 
самом исполнительстве – повышению художественного и тех-
нического уровней. И если в ХХ в. существовало множество 
отрицательных суждений о звукозаписи музыкального испол-
нительства, а затем и кинофикации, то сегодня исследователи 
отмечают, что без аудиовизуальных документов немыслимы 
популярность исполнителя, образовательный процесс, а также 
изучение интерпретаций, исполнительских стилей, школ и т. д.  
Аудиовизуальная фиксация способствовала: 
1) коммерциализации музыкального исполнительства, соот-

ветственно, его массовости и доступности (продажа записей 
как товара). В связи с этим возросли гонорары «звезд»; 

2) глобализации музыкального исполнительства (известность 
музыкантов распространялась в разных уголках мира вне зави-
симости от места жительства). А с развитием транспортного 
сообщения реализована возможность работать в различных го-
родах и странах одновременно.  

3) персонализации музыкального искусства (влияние выда-
ющихся исполнителей). 
Бесспорно, что техногенная культура повлияла на концерт-

ную жизнь с позиции сценического поведения и репертуара, 
что также отражено в исследованиях. Появившаяся возмож-
ность «интимного» (в домашних условиях) доступа к творче-
ству любимого композитора и исполнителя, изменения в самой 
аудиовизуальной культуре восприятия мира в свою очередь 
повлекли за собой ротации в исполнительском мире, формах 
взаимодействия исполнителя и публики и т. д. 

 
 

2.3. Параметры изучения музыкального  
исполнительства в аудиовизуальных документах  

 
Благодаря появлению звукозаписи музыкальное исполни-

тельство получило возможность фиксации своего продукта 
творчества. Применение различных видов аудиовизуальной 
записи, по словам Е. Гуренко, «позволило осуществить немыс-
лимую в прошлом фиксацию продуктов исполнительской дея-
тельности как памятников искусства и их воспроизведение без 
каких бы то ни было ограничений» [103, с. 4]. 
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Сегодня накоплен значительный фонд исполнительских ин-
терпретаций большинства музыкальных произведений. Этот 
«золотой» фонд способствовал активизации теоретической 
мысли в области изучения композиторского творчества и му-
зыкального исполнительства. Как отметила И. Калашникова, 
«…прослушивание того же самого произведения при различ-
ном исполнении позволяет слушателю противопоставлять … 
различные эмоциональные явления, по крайней мере разграни-
чить их, и прийти, таким образом, к осознанию эмоциональных 
качеств, проявляющихся в самом произведении» [163, с. 59]. 
На основе звукозаписей, кинодокументов (хроник, фильмов-
концертов, прямых трансляционных записей с концертов) ис-
следователи обращаются к изучению интерпретации, исполни-
тельских стилей, школ. По выражению Д. Рабиновича, «… 
наука об исполнительстве … в последние годы шагнула далеко 
вперед и здесь все чаще стал применяться плодотворный метод 
сравнительного анализа, в немалой степени мы этим обязаны и 
тому, что сегодня в относительном изобилии располагаем зву-
чащим фактическим материалом» [366, с. 85].  
Выявим основные параметры изучения музыкального ис-

полнительства в аудиовизуальных документах. 
К исполнительской проблематике в русле музыкально-

эстетических исследований обращаются А. Алексеев [10], 
Е. Гуренко [103], Г. Коган [198], Н. Корыхалова [207], Ю. Коч-
нев [209; 210], А. Кудряшов [216], О. Лысенко [251], С. Маль-
цев [271], Л. Раабен [365], Д. Рабинович [366], С. Раппопорт 
[372], Г. Цыпин [484], О. Шульпяков [511] и др.  
Так, Е. Гуренко, С. Раппопорт и другие исследователи назы-

вают интерпретатора автором произведения музыкального ис-
полнительства. Объектом интерпретации Н. Корыхалова счи-
тает звуковые структуры, извлекаемые исполнителем из нот-
ной записи. В. Живов отмечал, что исполнительство является 
вторичным отражением действительности [135]. 
Для музыковедов убедительным является следующее опре-

деление интерпретации – это «художественное истолкование 
певцом, инструменталистом, дирижером, камерным ансамблем 
музыкального произведения в процессе его исполнения, рас-
крытие идейно-образного содержания музыки выразительными 
и техническими средствами исполнительского искусства» [295, 
с. 550]. 
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Изучая специфику исполнительского творчества, авторы вы-
сказывают мысль о несовершенстве и приблизительности нот-
ной записи, что и позволяет исполнителям, используя совокуп-
ность тембро-динамических и тембро-ритмических составля-
ющих создавать разные интерпретации одного и того же про-
изведения, раскрывая его грани. Как считал Р. Ингарден, 
именно несовершенство нотной записи позволило грамзаписи 
и другим способам фиксации открыть существенные структу-
ры произведения в исполнении (конкретизации) [155, с. 84]. 
Кроме теоретических вопросов исполнительства, его роли в 

культуротворчестве, многие исследователи уделяют внимание 
практическому пониманию проблемы разграничения зон влия-
ния композитора и исполнителя. 
В решении вопросов музыкальной эстетики В. Холопова 

подразделяет систему средств музыкального произведения на 
центральную и периферийную сферы. Центральная сфера – это 
текст, фиксируемый в нотах, обладающий стабильностью, мо-
бильная же – периферийная – все то, что предоставляется воле 
исполнителя. По ее утверждению, «…центральную, стабиль-
ную сферу составляет музыкальная форма, периферийную, мо-
бильную – эмоциональная окраска произведения» [475, с. 288]. 
Исполнительским «центром» В. Холопова называет динамику, 
агогику, артикуляцию, микроинтервалику на нетемперирован-
ных инструментах и т. д., а «периферией» – гармонию, мело-
дику, тематизм, архитектонику, метроритмику, фактуру, ор-
кестровку и т. д.  
Е. Назайкинский, развивая тему приблизительности фикса-

ции темпового и динамического развития, считает, что в нот-
ном тексте «наиболее точно фиксируются мелодия, гармония, 
фактура, ритмический рисунок и распределение тембров» [305, 
c. 101], а интерпретация произведения происходит в области 
темпа, агогики и динамики. Схожую мысль высказывают 
А. Гольденвейзер, Е. Гуренко [91; 103] и др.  
А. Нижник и А. Ляхович придерживаются концепции суще-

ствования трех параметров, которые нотное письмо фиксирует 
буквально: «звуковысотность, способ звукоизвлечения (на не-
которых инструментах, например, на фортепиано, принят 
только один способ) и метроритмическую схему, служащую 
канвой для “живого” исполнительского времени – агогики. 
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Саму агогику, как и все прочие аспекты исполнения – динами-
ку и окраску звука в их бесчисленных градациях, – оно не фик-
сирует даже приблизительно» [313, с. 142]. П. Лобанов называ-
ет это явление «лишь зонами звучания» [243, с. 9].  
Нотная запись фиксирует только высоту каждого звука (и то 

не для всех инструментов). Приблизительную фиксацию имеет 
метроритмическая сторона. Темп, тембр, динамика – элементы 
звучания, не поддающиеся точной фиксации и обозначаемые 
словесными указаниями или дополнительными знаками. Это 
подтверждает приблизительный характер нотной записи, что и 
рождает множественность интерпретаций. Расшифровка нот-
ной записи, или интерпретация, несет творческий характер и 
находится в тесной взаимосвязи личности исполнителя, его 
художественного дара и таланта, исполнительской школы, 
национальных особенностей и ощущения художником времени 
создания и современного духа эпохи.  
Наиболее ярко творческое отношение к нотному тексту про-

является в вокальном искусстве, что нашло отражение в иссле-
дованиях творчества Ф. Шаляпина, М. Михайлова. Здесь выде-
ляют следующие параметры: звуковысотный код, темп, ритми-
ческий рисунок, динамику громкости, экстралингвистику, сло-
весный код и синтагматику сюжетного развертывания.  
А. Кудряшов, разграничивая понятия исполнение и интер-

претация, к исполнительским средствам относит агогику, гром-
костную динамику, звуковысотную интонацию и тембр, темп, 
артикуляцию (штрихи) и исполнительское туше.  
Средства музыкальной выразительности – это мелодия, лад, 

гармония, фактура, темп, метр, ритм, тембр, регистр, динами-
ка, штрих, прием. Первичными являются высота, длитель-
ность, тембр, динамика. Остальные средства музыкальной вы-
разительности производны, так как относятся либо к области 
высоты, длительности, тембра, динамики, либо представляют 
собой синтез из двух-четырех вышеперечисленных характери-
стик звука [216, с. 4].  
Н. Корыхалова указывает на ряд параметров: знаки динами-

ки, агогики, артикуляции, которые не определяют точной до-
зировки этих средств выразительности, а также темпо-
ритмическую и даже звуковысотную сторону произведения в 
отношении инструментов нетемперированного строя и вокаль-
ной музыки [59-А, с. 105].  
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Основываясь на концепции Н. Гарбузова, экспериментально 
доказавшего, что ширина зоны отдельных звуков в высоком 
регистре может превышать целый тон, интерпретация музыки, 
написанной для человеческого голоса или для инструментов с 
нетерперированным строем (струнные смычковые и некоторые 
духовые), рассматривается также с позиции присущих данной 
музыке тяготений в выразительности мелодического движения 
[Там же]. На инструментах с нефиксированной высотой звука 
и в вокальном искусстве внутризонные интонационные откло-
нения являются одной из важнейших составляющих вырази-
тельности исполнения. 
Исходя из многочисленных разработок в области «инстру-

ментария» интерпретатора, интерпретация музыкального про-
изведения – это синтез артикуляционных, агогических, темпо-
ритмических, тембральных, динамических и звуковысотных 
(на нетемперированных инструментах и в пении) приемов.  
Однако для осмысления сути этого синтеза необходимо по-

нимание роли каждого параметра анализа исполнительской 
интерпретации (ритма, темпа, агогики, громкостной динамики, 
артикуляции, туше, интонации для инструментов нетемпери-
рованного строя и вокальной музыки).  
Рассмотрим отдельно каждый из компонентов. 
Ритм В. Холопова рассматривает в широком и узком смыс-

лах: «С одной стороны, ритм – это соотношение длительностей 
последовательности ряда звуков, а с другой – временная и ак-
центная сторона мелодии, гармонии, фактуры, тематизма и 
всех других элементов музыкального языка» [476, с. 107]. Ана-
лиз ритмической стороны напрямую связан с метром в испол-
нении. Метр как форма организации ритма музыкальной ткани 
объединяет ритмические компоненты в систему. Благодаря 
метроритмической организации музыкальная ткань обретает 
структуру, распознаваемую на слух. 
Темпоритм фиксируется в нотном тексте, однако несет не-

полную информативность, так как соотношения звуков по дли-
тельности (начало и конец звучания каждого из них относи-
тельны) проявляются в интерпретации исполнителя.  
Темп зачастую указан в авторском нотном тексте. Однако, 

являясь основной скоростью движения единиц метра, он нахо-
дится в прямой зависимости от музыкального ритма исполни-
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теля, включающего организацию фраз, мелодии, предложений, 
а также от «архетипа» произведения и исполнителя, что позво-
ляет также с помощью метронома выявлять возможные внут-
ризонные градации. 
Громкостная динамика оказывает влияние на все компонен-

ты исполнения: форму, драматургию, агогику. Анализируя ис-
полнение, мы должны понимать, что для обозначения динами-
ки у композитора есть примерно десять нотных обозначений, а 
у исполнителя – значительно больше. Только в симфоническом 
оркестре их около ста. 
Агогика. В музыкальной литературе существует множество 

произведений, в которых агогика является «ключевым» аспек-
том интерпретации. Агогика – это небольшие отклонения от 
темпа (замедления или ускорения). Они не обозначаются в но-
тах, но обусловливают выразительность музыкального испол-
нения. В современной исполнительской практике понятие аго-
гики тесно связано с термином tempo rubato и создает вариант-
ность прочтения композиторского текста. Можно выделить два 
основных типа агогики: «барочный» и «классический». «Ба-
рочный» тип агогики основан на том, что все голоса фактуры, 
кроме мелодического, движутся в едином темпоритме, а мело-
дический голос исполняется с временными смещениями по от-
ношению ко всей фактуре. «Классический» тип непосред-
ственно связан с изменением пульсации всей фактуры.  
Тембр – это окраска звука, его индивидуальность, он переда-

ет смысл, скрытый в музыкальной ткани. Особенно ярко темб-
ральное слышание произведения проявляется у солистов ис-
полнителей, когда инструмент «поет» разными красками.  
Фразировка позволяет в процессе создания художественно-

смысловых разграничений фраз раскрыть идейно-эмоциональ-
ное содержание произведения. 
Артикуляция. Это понятие на протяжении ХХ в. учеными 

наполнялось различными смыслами. Среди различных подхо-
дов к содержанию артикуляции, выделяются основные направ-
ления: артикуляция как семиотический объект (Л. Баренбойм); 
как синоним понятия “произношение” (М. Имханицкий); как 
система игровых приемов (Б. Егоров); как искусство исполнять 
музыку с той или иной степенью расчлененности или связно-
сти (И. Браудо); как элемент системы средств музыкального 
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языка и речи (Г. Келлер); как результат целенаправленной пси-
хофизической деятельности исполнителя (Е. Титов, Ф. Липс)» 
[191, с. 183]. 
Интонацию Е. Назайкинский определяет как «реальное зву-

ковое воплощение музыкального произведения, которое харак-
теризуется совокупностью разнообразных звуковых средств и 
их соотношением в рамках синтаксического масштабного 
уровня» [303, с. 207].  
Разделение этих компонентов может нести исключительно 

теоретический аспект, так как интерпретация строится на их 
взаимодействии и взаимообусловленности. И благодаря их 
синтезу, а также несовершенству и приблизительности нотной 
записи, рождаются разные интерпретации одного и того же 
произведения. 
Безусловно, что эти теоретические разработки являются ос-

новой и для исследования музыкального исполнительства в 
целом и искусства интерпретации. 
Исследуя исполнительскую интерпретацию, обратимся к 

следующим параметрам: 
1. Соответствие образно-эмоциональному содержанию про-

изведения композитора интерпретации. 
2. Используемые исполнительские средства выразительно-

сти (темп, динамика, агогика, тембр, фразировка, штрихи и 
т. д.) характерны изучаемой индивидуальной трактовке. 

3. Технические, ритмические, интонационные и ансамбле-
вые погрешности возникают в процессе интерпретации. 
Исследователь Р. Сергиенко предложил методы анализа ис-

полнительства (текст, подтекст и контекст) проводить на осно-
ве а) сравнительного анализа графического и акустического 
текстов; б) смысловых концепций исполнительских интерпре-
таций; в) художественной концепции исполнительских интер-
претаций [160, с. 30]. 
При этом главной задачей становится то, как исполнитель 

интерпретирует композиторский текст, какие средства испол-
нительской выразительности лежат в основе интерпретации, 
роль и значение этой интерпретации для исполнительства. 
Здесь могут приобретать ключевое значение разные аспекты 
интерпретации, непосредственно связанные с целью исследо-
вания. Так, И. Ремнева предлагает исполнительскую систему, 
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которая отражает основные направления изучения исполни-
тельства в музыковедении: «…исполнительское содержание 
музыки в целом; содержание исполнительских идей музыкаль-
ной эпохи; традиции национальной исполнительской школы; 
исполнительское выявление музыкального жанра и формы; 
специфику индивидуального исполнительского стиля; индиви-
дуальность исполнительского замысла конкретного произведе-
ния; исполнительскую интерпретацию в слушательском вос-
приятии» [379, с. 149]. 
Методика анализа исполнительской интерпретации основы-

вается на теоретических разработках изучения композиторско-
го текста, которые включают основные методы исследования: 
целостный (Л. Мазель, В. Цуккерман [263]), интонационный 
(Б. Асафьев, В. Медушевский [22; 279]), стилевой (М. Михай-
лов, Е. Назайкинский, С. Скребков, Е. Трембовельский, Е. Чи-
гарева [286; 306; 413; 454; 496]) и семантический (Л. Шай-
мухаметова [500]).  
Целостное анализ включает комплексный исследование 

всех выразительных средств исполнения музыкального произ-
ведения: мелодики (интонирование), темпо-ритмической орга-
низации музыкального материала, гармонии, фактуры, тембра, 
жанра, формы, стиля исполнения и метастиля (исторического, 
национального и т. д.).  
Интонационный анализ осуществляется на уровнях: испол-

нения одного произведения; интонационных связей с творче-
ством композитора исполняемого произведения, с националь-
ным стилем и стилем эпохи; интонационных связей в исполне-
нии произведений одного жанра; интонационной культуры ис-
полнителя произведений разных жанров и стилей. 
Стилевой анализ включает изучение индивидуального стиля 

исполнителя, национальной исполнительской школы, ее тра-
диций, а также исследование определенного исполнения в кон-
тексте эпохального стиля, что сегодня возможно благодаря 
обилию зафиксированных в аудиовизуальных документах ис-
полнительских интерпретаций.  
Семантический анализ обращен к категории художествен-

ного мышления исполнителя, где предметом изучения является 
интонирование и построение смысловых структур, образую-
щих интонационную лексику музыкального языка исполнителя.  
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Таким образом, базовыми методами анализа исполнитель-
ской интерпретации являются целостный, интонационный, 
стилевой и семантический. 
Основываясь на разработках теории исполнительства, 

аудиовизуальные документы позволяют проводить сравни-
тельный анализ исполнительских интерпретаций, сопоставлять 
записи разных периодов для прослеживания эволюции стиля 
исполнителя, коллектива, школы и т. д., что непосредственно 
связано с целями исследователя. 
Проводя анализ исполнительской интерпретации на основе 

звукозаписи, исследователи должны осознавать, что любая 
звукозапись – это не только исполнение, но и технология. Она 
может подвергаться перезаписи, оцифровке и т. д. Следова-
тельно, могут видоизменяться тембровые, тональные и обще-
темповые показатели. Если эти параметры вызывают сомнения 
исследователя, а изменить качество «ценной и уникальной» 
звукозаписи невозможно, то анализ нужно проводить, основы-
ваясь на внутреннем соотношении разделов формы, агогики, 
артикуляции и динамики (без привязки к внешним факторам). 
Сегодня все больший интерес проявляют исследователи к 

сценическому поведению артиста, его амплуа, а также общей 
манере «подачи» материала. Понятия «артистизм», «сцениче-
ское амплуа», «театрализация исполнения» все чаще становят-
ся объектом изучения современного музыкального исполни-
тельства. Анализ этих компонентов, безусловно, основывается 
как на личных впечатлениях от выступлений музыкантов, ре-
цензиях на концерты и архивных документах, так и на экран-
ных формах фиксации музыкального исполнительства. Важ-
ность зрительного компонента использования кинодокументов 
в изучении музыкального исполнительства подчеркивают ис-
следователи Н. Корыхалова, Е. Петрушанская [206; 338]. 
Обрести визуальное представление музыкальное исполни-

тельство смогло с появлением звукового кино, когда оно 
нашло многочисленное отражение в киноконцертах, трансля-
циях и тематических программах. О значении этой формы до-
кументирования говорит Г. Сексенбаева: «Преимущество 
аудиовизуальных документов по сравнению с традиционными 
(бумажными), является бесспорным фактом, так как они не 
только обеспечивают адекватное фиксирование и тиражирова-
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ние образной и звуковой информации, но и обеспечивают эмо-
циональную основу, эффект присутствия при восприятии ин-
формации» [398].  
Экранные документы музыкального исполнительства соеди-

няют в себе несколько знаковых систем: киноискусство, музы-
кальное исполнительство. Трансформация привычного зримо-
го ряда для слушателей концертов очерчена, с одной стороны, 
дроблением на кадры, потерей пространственного объема, с 
другой – эффекты необычных ракурсов и смена крупных пла-
нов достигаются динамикой камеры, монтажом. Именно этот 
аспект восприятия редко учитывается в музыковедческих ис-
следованиях музыкального исполнительства. При этом многие 
музыковеды подчеркивают важность экранной фиксации му-
зыкального исполнительства, дающей возможность увидеть «в 
приближении» многие ранее не видимые моменты акта музи-
цирования. 
В практике исследования музыкального исполнительства, 

создавая образ музыканта, музыковеды дают зримые характе-
ристики его сценического поведения, контакта с инструментом 
и с публикой. Д. Рабинович, описывая исполнительское искус-
ство, обращает внимание на сценическое поведение исполни-
теля. В его характеристиках пианистов зримый образ исполни-
теля выступает одним из основных компонентов характери-
стики [367]. На эту сторону исполнительства обращает внима-
ние и Е. Гуренко: «Роль игрового аспекта в исполнительском 
искусстве трудно переоценить, …именно игра оперного певца 
и музыканта-инструменталиста потрясает и развлекает, застав-
ляет радоваться и негодовать» [103, с. 227]. Е. Назайкинский 
считал стилевую настройку важным компонентом деятельно-
сти исполнителя и композитора перед началом игры: «Доста-
точно было посмотреть на С. Рихтера перед тем, как он соби-
рался “наброситься” на первые звуки “Сарказмов” С. С. Про-
кофьева или на начало шопеновского скерцо, какова его мими-
ка, его жесты, его поза, когда он играет тему “Прогулки” из 
“Картинок с выставки” М. П. Мусоргского или “Гнома” оттуда 
же. В каждом случае в позе и жестах отражался образ музы-
кального персонажа – пианист настраивался на тот или иной 
жанровый или персонажный стиль» [303, с. 38]. В экранных 
документах жест как визуализация музыкальной интонации 
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стал основой фиксации исполнительского акта, раскрывая всю 
«визуальную тему музыкантов (мимику, посадку, движение 
рук, пассаж и т. п.)» [507, с. 19]. 
Вопросы сценического поведения, артистизма, в том числе в 

музыкальном театре, нашли отражение в кандидатских и док-
торских диссертациях В. Комарова, В. Петрова [201; 335] и др. 
Исследователи опираются на разработки П. Киева, касаемые 
проблем интерпретации невербальных знаков в театральной 
культуре с точки зрения актеров и зрителей. В данном вопросе 
опора только на теорию, на наш взгляд, не позволяет в полной 
мере оценить проявление театральности в музыкальном испол-
нительстве. Театрализация привносит в музыкальное искусство 
более глубокое постижение музыки как особого художествен-
ного явления.  
Многие составляющие сценического поведения исполнителя 

необходимо рассматривать с позиции теории невербальной се-
миотики. Сегодня в исследовании музыкального исполнитель-
ства применяется анализ невербальной семиотики, основанный 
на экранных документах. Изучаются различные формы невер-
бальной коммуникации исполнителя: кинесика (движение), 
гаптика (туше, касание), сенсорика (восприятие ощущений), 
проксемика (использование пространственных отношений), 
хронемика (временная составляющая). Роль невербальной се-
миотики в создании музыкального образа отмечали многие ис-
следователи музыкального исполнительства. О соответствии 
движений исполнителя и их решающей роли в раскрытии зву-
кового образа, задуманного композитором, говорили А. Голь-
денвейзер и Д. Рабинович [461, с. 48].  
Е. Петрушанская подчеркивает преимущества экранных 

форм фиксации музыки и музыкального исполнительства (по 
сравнению со звукозаписью): реальная ситуация и атмосфера 
музицирования, коммуникативная ситуация студийного ис-
полнения, артистическая личность музыканта, исполнитель-
ский жест, внешние артистические черты исполнения музыки, 
создание экранного образа музицирования, метафоричность 
процесса музицирования – не только конкретного художе-
ственного события, но и символа творчества, модели человече-
ских отношений [338, с. 26–27]. 
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В экранных документах мы можем изучать особенности не-
вербальной семиотики исполнителя, образное воплощение ис-
полняемой музыки, артистизм и «ауру» исполнителя, не всегда 
обоснованную театральность поведения. Понимание личности 
исполнителя сквозь призму невербальной семиотики позволяет 
в полной мере охарактеризовать многие элементы сценическо-
го образа и самого процесса музицирования. Именно этого ас-
пекта не хватает в изучении музыкального исполнительства в 
музыковедении. Если в композиторском творчестве все можно 
разделить на части и объяснить, то в исполнительстве только 
часть поддается объяснению (пассажи, техника).  
Изучая исполнительство, исследователи обращаются к им-

манентным, внутренним вопросам – к художественно-
выразительным и логико-структурным средствам исполнителя 
в процессе интерпретации авторского текста. Но есть еще 
внешняя сторона, включающая среду эпохи. Экранный доку-
мент дает ощущение эпохи, времени – это и среда общения, 
публика, которая слушает, определенным образом мода, об-
щий уровень исполнительской культуры и восприятия, внеш-
ние связи. Без этих составляющих об исполнительстве гово-
рить бессмысленно.  
Восприятие исполнительства и вообще музыки происходит 

на сознательном и эмоциональном уровнях. Сознательно мы 
отмечаем определенные компоненты исполнительской техники 
и т. д. Уровень эмоционального восприятия слушателем музы-
кального исполнительства можно обозначить как искусство. 
Эмоциональный компонент и его наполненность – безуслов-
ные составляющие музыкального исполнения. Опыт исследо-
вания показал, что эмоциональная составляющая акта музици-
рования требует сегодня научного осмысления и описания.  
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Глава 3 
МУЗЫКАЛЬНОЕ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВО 
В АУДИОВИЗУАЛЬНЫХ ДОКУМЕНТАХ:  
ХУДОЖЕСТВЕННО-КОММУНИКАТИВНЫЙ ДИСКУРС 
 
 
3.1. Генезис аудиовизуальных технологий  
в области музыкального исполнительства 

 
В практике исследования аудиовизуальных технологий сло-

жились основные традиции: эстетико-философское осмысле-
ние их роли и влияния на общество в рамках техногенной 
культуры, медиа и т. п.; связанная с отдельными видами техно-
генного искусства: звукозапись, кинематограф и телевидение. 
Рассматривая их как самостоятельные явления, исследователи 
разработали многочисленные периодизации с опорой на эво-
люцию технических средств и художественных приемов.  
В зависимости от цели исследования, ученые предлагают 

разные варианты периодизации развития звукозаписи (В. Ко-
ляда и Н. Зильбербрандт [200; 148], документального кинема-
тографа (С. Сычев [447]), экранной культуры (Л. Глазырина, 
Н. Кириллова [89; 189] и медиамузыки (А. Чернышов [492]). 
А. Чернышов, прослеживая значимые этапы в становлении 

механической и магнитной технологий, исследует динамику 
развития технологии звукозаписи в культурно-историческом 
контексте. Он ввел термин «медиамузыка», выделил наиболее 
значимые этапы усовершенствования технологии грамзаписи:  

– истоки (внедрение электрического привода вместо акусти-
ческой мембраны в 1920-х гг. и использование полимеров в 
конце 1940-х гг.); 

– доцифровой период (освоение технологии нанесения на 
пластинки стереозаписи в 1950-х гг.);  
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– цифровая эпоха (увеличение емкости пластинок благодаря 
использованию новых пластмасс в конце 1960-х гг. На каждую 
сторону можно было записать до 30 минут звучания) [Там  же].  
В развитии аудиокультуры советского и постсоветского 

пространства В. Коляда выделил следующие этапы: 
– начальный (условно его можно назвать «граммофонным»; 

включал в себя процессы освоения потребительской средой 
нового вида техники, а звукозаписью – потребительской среды); 

– второй («вещательный»; с 1930-х гг.) связан с активным 
аудио- и медиавещанием, способствующим решению важней-
ших государственных задач; 

– современный («электронный») формирует общественную 
психологию и массовое сознание [200]. 
Сложнее всего совместить многочисленные периодизации в 

рамках отдельно рассматриваемых явлений (звукозапись, до-
кументальный кинематограф, телевидение, цифровые техноло-
гии) и объединяющих в единую систему (медиамузыка, экран-
ная культура, аудиовизуальная культура). Разрабатывая перио-
дизацию развития аудиовизуальных форм фиксации музы-
кального исполнительства, автор опирался на достижения в 
этой области современной науки.  
Основным ориентиром при установлении границ историче-

ских этапов развития аудиовизуальной фиксации музыкально-
го исполнительства для исследователей стали значительные 
технические изменения в процессе аудиовизуальной фиксации 
и разработки искусствоведов. 

1. Конец XIX – 40-е гг. XX в. Период становления звукоза-
писи, звукового кинематографа, появления телевидения. Поиск 
различных форм улучшения качества фиксации звукозаписи, 
звучания, стойкости материалов, необходимых для производ-
ства пластинок, появление электрозаписи, разработка оптиче-
ской записи в кинематографе, первые телевизионные трансляции. 

2. 50–60-е гг. XX в. Появление долгоиграющих пластинок, 
разработка метода стереофонической записи, рождение новых 
жанров в кинематографе и телевидении, использование пере-
движных кинокамер. 

3. 70–80-е гг. XX в. Вытеснение грампластинки как способа 
хранения звуковой информации, развитие цветного кинемато-
графа и телевидения, новые художественные средства экран-
ной фиксации; разработка цифрового метода записи. 
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4. 90-е гг. ХХ в. – настоящее время. Утверждение цифрового 
метода аудиовизуальной фиксации. Широкое распространение 
получила сеть Интернет как хранитель, популяризатор и тран-
слятор аудиовизуальных документов музыкального исполни-
тельства.  
Первый период (конец XIX в. – 40-е гг. ХХ в.) связан со ста-

новлением звукозаписи и кинематографа. После многочислен-
ных попыток изобретателей в последней четверти XIX в. со-
зданы приборы, позволяющие не только фиксировать, но и 
воспроизводить звук и движущуюся картинку. В звукозаписи 
эта идея была реализована параллельно и независимо друг от 
друга двумя исследователями – Ш. Кро и Т. Эдисоном в 1877 г. 
Однако ее практическая реализация является заслугой Т. Эди-
сона, когда американский инженер-изобретатель впервые про-
слушал только что надиктованное им на восковой валик фоно-
графа английское детское стихотворение о Мери и ее овечке 
[564; 544] (приложение А, рис. 1–2). Так родился фонодоку-
мент, завоевавший в последующие годы огромную популяр-
ность и превратившийся в неотъемлемую часть общественного 
бытия. А. Чернышов пишет: «Год спустя Эдисон записал му-
зыкальное сочинение. Фонограф мог воспроизводить в испол-
нении корнетиста Джалса Леви мелодию “янки Дудль”» [492, 
c. 177]. Американские исследователи считают, что такая запись 
была впервые сделана в 1887 г. пианистом Йозефом Хофманом 
в Нью-Йорке. Потенциал новой звукозаписывающей машины 
[560; 576] (приложение А, рис. 11–15) стал активно использо-
ваться, и «к 1890-м годам многочисленные восковые цилиндры 
(валики) производились и продавались на быстро расширяю-
щемся рынке» [555, р. 724]. В 1891 г. фирма «Columbia» выпу-
стила первый каталог записей (10 страниц), созданных на вос-
ковых валиках. Первое появление фонографа в России датиру-
ется 1878 г., когда компания Т. Эдисона организовала показа-
тельные записи и фонографические концерты в Политехниче-
ском музее в Москве.  
Принципиальные изъяны фонографа серьезно ограничивали 

сферу звукозаписи музыкального искусства, в частности само-
го исполнительства. Указанные недостатки были преодолены с 
изобретением граммофона и грампластинки. 
К экранной фиксации музыкального исполнительства можно 

отнести факт, описанный Т. Коэном [532]. Автор считает, что 
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первым музыкальным спектаклем, изображенным в кино, был 
экспериментальный звуковой фильм У. Диксона и Т. Эдисона 
(1894–1895). Это был единственный дубль, длившийся 20 се-
кунд, в котором стационарная камера фиксирует помощника 
Эдисона У. Диксона, играющего на скрипке в акустический 
рожок, в то время как два других сотрудника танцуют. Фильм 
«Приветствие Диксона» стал ответом/откликом на объедине-
ние движущихся изображений с фонографом [538]. В 1891 г. 
он был показан публике благодаря изобретению Эдисоном ки-
нескопа – прибора, позволявшего смотреть короткие кино-
фильмы через окуляр (приложение А, рис. 10). Разработанная 
Т. Эдисоном перфорация кинопленки в 1909 г. Конгрессом ки-
нопредпринимателей признана общемировым стандартом [550] 
(приложение А, рис. 9). Дальнейшие разработки связаны с раз-
витием немого кино, усовершенствованием аппаратуры брать-
ями Люмьер, где музыкальное сопровождение создавали ор-
кестры или тапёры в кинотеатрах.  
Поиск новых технологий в звукозаписи связан с именем 

американского изобретателя Эмиля Берлинера, который пред-
лагал копировать записи с оригинала (матрицы). В 1888 г. 
Э. Берлинер создал первую грампластинку-копию из целлу-
лоида (ныне находится в Национальной библиотеке Вашинг-
тона), а в 1896 г. применил для этой цели шеллачную массу 
(смесь шеллака, шпата и сажи). Эта технология прессования 
грампластинок использовалась до 1946 г. Возможность тира-
жирования аудиозаписей – краеугольный камень всей совре-
менной звукозаписывающей индустрии. 
Технологичность грамзаписи способствовала возникнове-

нию на ее базе крупной отрасли промышленного производства 
сначала в США, а затем в Европе и России (в 1901 г.). К рубе-
жу ХІХ–ХХ вв. производство грампластинок оформилось в от-
расль граммофонной промышленности, приносящую немалые 
прибыли. Сложился определенный рынок грамзаписей со сво-
ими приоритетами и спецификой. В общественную жизнь во-
шло явление, получившее название «граммофонный мир». 
Звукозаписывающие компании проводили многочисленные 

рекламные кампании с участием известных артистов. В 1908 г. 
фирма «Victor» устраивала концерты в отеле Waldorf-Astoria в 
Нью-Йорке, во время которых живые оркестры сопровождали 



97 

записи оперных певцов. В рекламе пластинок Энрико Карузо 
часто звучала песня «Сan you tell the difference».  
Исполнители этого времени записывались как на валики, так 

и на грампластинки. Известный американский аккордеонист 
П. Фросини в 1907 г. записался на валик у Т. Эдисона, а в 1908 г. 
компания «Victor» записала на грампластинку его авторское 
исполнение пьесы «Нежный вальс». 
Российская промышленность грамзаписи начала XX в. су-

ществовала в рамках частной инициативы и капитала – в ос-
новном это были мелкие артели. К десятым годам XX в. грам-
пластинка завоевала огромную популярность во всех слоях 
российского общества. В книге «Бессмертный фонограф» 
Р. Гелатт высказывался, что «репертуарная политика» звукоза-
писи с начала XX в. диктовалась Европой, а не Америкой, по-
сле того, как в 1901 г. в России начали планомерно записывать 
на грампластинки артистическую элиту. Более того, именно 
русские музыканты с поразительной прозорливостью предвос-
хитили потенциал “машины Эдисона” для музыкальной куль-
туры. С этого времени промышленная звукозапись перестала 
быть лишь коммерцией, а стала и зеркалом музыкальной куль-
туры своей эпохи» (курсив наш.  В. С.) [цит. по: 100, с. 195–196].  
В данный период появилась возможность записать на грам-

пластинки выдающихся и популярных отечественных арти-
стов. Музыкальное исполнительство представлено главным 
образом записями несложных инструментальных (прежде все-
го, маршей в исполнении духового оркестра) и вокальных про-
изведений небольшого объема (до двух минут). Первые звуко-
записи музыкальных произведений монументальных жанров в 
исполнении симфонических оркестров состоялись в 1913 г. 
Английская фирма «His master's voice» впервые выпустила на 
8 односторонних дисках «Симфонию № 5» Л. Бетховена в ис-
полнении оркестра Берлинской филармонии под управлением 
А. Никиша. В 1917 г. был записан Филадельфийский оркестр 
под управлением Л. Стоковского, в 1921 г. – оркестр театра 
«Ла Скала» под управлением А. Тосканини.  
В России после революции 1917 г. все предприятия по про-

изводству пластинок были экспроприированы Наркомпродом 
(Народным Комиссариатом продовольствия). В 1922–1925 гг. в 
СССР старые предприятия грампластинок возобновили свою 
деятельность.  
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Массовое производство акустических грамзаписей продол-
жалось с 1898 по 1925 г. Затем в грамзаписи под флагом 
«Electrical proсess» произошла первая великая цифровая рево-
люция. Благодаря бурному развитию радиотехники произошли 
коренные изменения в технологии звукозаписи – с изобретени-
ем микрофона акустический способ был полностью заменен 
электрическим. В 1925 г. во всем мире была установлена стан-
дартная скорость вращения грампластинки – 78 оборотов в 
минуту (до этого была 75, 80, 82 оборота и т. д.).  
Технологический переворот в развитии механической запи-

си связан с заменой механоакустического способа записи через 
рупор электроакустическим с использованием микрофона. 
Благодаря более совершенному способу фиксации звуков ис-
чезли трудности в записи любых музыкальных инструментов 
(баланс громкости, тембр звучания и уровень записи), значи-
тельно расширился репертуар. В 1926 г. осуществлена первая 
трансляция (живая запись) отрывков оперы А. Бойто «Мефи-
стофель» с Ф. Шаляпиным в главной роли.  
Этап механической записи впервые применили в Америке в 

1925 г., в Европе – в конце двадцатых годов, в России – с 
1929 г. В 1930 г. на советских пластинках появилось слово 
«электрозапись» [197, с. 18]. Как отметил Ю. Стреглов, расши-
рение производства «в условиях утверждения электрозаписи 
при одновременном увеличении выпуска грамзаписей музы-
кального искусства требовало высокой координации усилий» 
[440, с. 31]. Для этих целей в 1938 г. был создан Всесоюзный 
дом звукозаписи в Москве, который стал своеобразной лабора-
торией и организационным центром грамзаписи в СССР. К се-
редине 1930-х гг. в СССР получили распространение «патефо-
ны» – компактные и портативные граммофоны с рупором 
сложной формы, помещенным внутрь корпуса. Имея пружин-
ный привод диска и не требуя источников питания, они были 
удобны своей автономностью и транспортабельностью. 
Параллельно с развитием технологий звукозаписи шло ак-

тивное становление кинематографа. В период немого кино 
сформировалась эстетика кинематографа, основанная на изоб-
разительных приемах: движение камеры, панорамирование, 
ракурсная съемка, крупный и средний планы. 28 декабря 
1895 г. состоялась премьера фильма братьев Люмьер в Париже, 
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а первая звуковая картина была создана в 1922 г. О выходе в 
1926–1927 гг. звуковых фильмов, в которых музыка фиксиро-
валась на ту же пленку, что и изображение, писала исследова-
тель киномузыки З. Лисса. Она подчеркнула: «Теперь техниче-
ская основа для полной синхронности музыки с визуальным 
элементом в фильме была налицо» [240, с. 35].  
Первым в истории полнометражным фильмом с синхронной 

речевой фонограммой в 1927 г. стал музыкальный фильм «Пе-
вец джаза», созданный по технологии «Вайтафон» (англ. 
Vitaphone) со звуком на грампластинке. Развитие звукового 
кино связано с разработкой в 1930-е гг. оптической звукозапи-
си (нанесение совмещенной фонограммы на кинопленку фото-
графическим способом). О первом «концертном фильме» упо-
минает К. Лондон – в 1932 г. в Берлине на кинопленку было 
записано исполнение увертюры к опере Дж. Россини «Виль-
гельм Телль» (дирижер Макс фон Шиллингс) [245].  
В СССР разработка системы звукового кино началась в 

1926 г., а полный переход к производству звукового кино про-
изошел в 1934 г. С появлением возможности совмещения кар-
тинки и звука в фиксации исполнительского искусства устано-
вился принцип документального «постановочного» кино, что 
определялось техническими возможностями съемки.  
Яркой и новаторской идеей воплощения музыки на экране 

можно назвать мультфильм «Фантазия», созданный студией 
Уолта Диснея в 1940 г. [542] (приложение А, рис. 16). С одной 
стороны, это была экранизация музыкального произведения и 
его исполнения, с другой – в мультфильме впервые использо-
ван новый стандарт «Fantasound», позволивший воспроизвести 
стереофонический трехканальный звук. В силу дороговизны 
эта технология не получила распространения в системе кино-
театров. Стереофония как метод записи и воспроизведения 
звука в кинематографе способствует воссозданию разнона-
правленной звуковой перспективы. 
С зарождением телевидения начался процесс его практиче-

ского освоения в 30-х гг. ХХ в. после изобретения передающей 
телевизионной трубки и кинескопа. А. Вартанов отмечал, что в 
США «первые бытовые телеприемники, предлагаемые торгов-
лей рядовому потребителю, стали выпускаться еще в предво-
енном 1936 году (у нас же, скажу для сравнения, лишь в после-
военном 1949-м)» [65, с. 88].  
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В это же время начали выходить фильмы-концерты с уча-
стием великого маэстро, дирижера мира Артуро Тосканини. 
Отметим, что в фильме «Музыка Джузеппе Верди» (1943) и 
телетрансляциях концертов А. Тосканини уже использовались 
такие методы съемки, как длительный показ дирижера, пере-
ходы с него на оркестр, на хор или на солиста, осуществляе-
мые путем медленного наплыва, переключение жестов дири-
жера на исполнение музыкантов или вокалистов, – непосред-
ственно зависевшие от этих жестов игра и пение становились 
продолжением дирижирования. В некоторых случаях кадр с 
дирижирующим А. Тосканини как бы накладывался двойным 
изображением на кадры с музыкантами или певцами.  
Уже в этих экранных документах проявились основные 

формы фиксации дирижерского исполнительства, его взаимо-
действия с оркестром и монтажа материала, ставшие почти 
стандартными. При этом отсутствие опыта съемки, несовер-
шенство операторской работы и самой техники отмечено в не-
которых моментах: в запаздывании перехода камеры на игра-
ющего, иногда бесцельном странствовании среди оркестра, 
выхватывании музыкантов, в тот момент ничем не заслужива-
ющих такого внимания и т. д.  
Одновременно с использованием механической грамзаписи 

разрабатывался принцип магнитной звукозаписи. Вальдемар 
Поульсен в конце XIX в. изобрел метод магнитной записи зву-
ка путем намагничивания носителя. В середине 30-х гг. ХХ в. 
немецкой фирмой BASF налажен серийный выпуск магнитофон-
ной ленты, запатентованной Фрицем Пфлеймером (1920-е гг.). 
Первая публичная демонстрация нового прибора «Magneto-
phone» была организована фирмами BASF/AEG на Берлинском 
радио в 1935 г., а спустя год с его помощью сделаны записи 
живого концерта. В 1941 г. немцы предоставили магнитофон 
переменного тока. Появление магнитофонной ленты стало 
«началом “золотой эпохи” звукозаписи» [197, с. 20]. 
В это же время появились новые разновидности фонодоку-

ментов – тонфильмы и шоринофоны. В СССР работы по про-
изводству этого носителя звука были засекречены и велись во 
Всесоюзном научно-исследовательском институте звукозаписи 
под кодовыми названиями «говорящая бумага» и «говорящий 
целлофан». По свидетельству Л. Волкова-Ланнита: «В 1931 году 
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фабрика звукозаписи при Всесоюзном радиокомитете впервые 
обратилась к магнитному способу записи звуков» [77, с. 223]. 
По словам П. Грюнберга, «в 1945 году … Всесоюзным радио-
комитетом осуществлены первые записи на магнитную ленту» 
[100, с. 185]. Предварительная запись для последующей фик-
сации на грампластинку начала постоянно применяться только 
с 1947 г. 
Магнитная запись по сравнению с механической имеет ряд 

преимуществ: полная сохранность и высокое качество, воз-
можность непосредственного прослушивания и монтажа, ком-
пактность носителя, простота и доступность управления про-
цессом записи. Это изобретение явилось сильнейшим толчком 
к усовершенствованию и дальнейшему развитию звуковоспро-
изводящих устройств с грампластинкой (звуконосителем ме-
ханической записи), а также к усовершенствованию звуковых 
решений в кинематографе. Отличительной чертой магнито-
фонной ленты является возможность компиляции ее составля-
ющих. Первичную запись стали производить преимущественно 
на магнитофонную ленту, что позволяло в дальнейшем осу-
ществлять монтаж и записывать музыкальные произведения 
монументальных жанров. 
В ХХ в. утверждались новые техногенные искусства как со-

циально значимые явления. В производство был запущен сту-
дийный аппарат магнитной записи для радиовещания фирмы 
AEG. Устройство назвали «магнетофон», в русском языке 
оно преобразовалось в «магнитофон» (катушечные проигрыва-
тели). С 30-х гг. использовались бобинные магнитофоны. В по-
слевоенные годы производились высококачественные аппара-
ты магнитной звукозаписи, которые нашли широкое примене-
ние на радио, телевидении, в кино и быту.  
За полувековую историю грампластинка прошла путь от 

разработки и создания до фонодокумента, имеющего не только 
историческую документальную ценность, но и ставшего быто-
вой необходимостью. Кинематограф и телевидение в этот пе-
риод делали первые шаги в освоении возможных форм фикса-
ции музыкального исполнительства. Магнитофонная звукоза-
пись только начала свой путь, но ее роль в области звукозапи-
си и кинематографа оценили специалисты. В звукозаписи 
определилось приоритетное направление – музыкальное ис-
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кусство во всех его проявлениях. В экранных видах фиксации 
сохранялись проблемы ненадежной синхронизации раздельных 
носителей изображения и звука, низкой громкости и неудовле-
творительной разборчивости фонограмм фильмов. С началом 
Великой Отечественной войны выпуск грампластинок в СССР 
прекратился. Кинематограф работал в области кинохроники, 
определяемой политической и идеологической направленно-
стью. Попытки восстановления производства, предпринятые в 
1943 г., осуществились только в 50-е гг. XX в. 
Второй период (50–60 гг. ХХ в.) – время расцвета грамзапи-

си, магнитофонной звукозаписи, утверждение цветного кине-
матографа и телевидения. 
В послевоенное время начался этап бытового использования 

магнитофонов, ставших серьезными конкурентами трехминут-
ной шеллачной грампластинке. Многие фирмы лихорадочно 
искали выход из этого кризиса. Значительным достижением 
для развития звукозаписи стало создание и распространение 
долгоиграющих пластинок. В 1948 г. был применен новый ма-
териал для пластинки, заменитель шеллака – винилит (синте-
тическая смола). Первые небьющиеся износостойкие пластин-
ки были выпущены одним из ведущих мировых производите-
лей, американской фирмой «Коламбия» (1948). В СССР первая 
долгоиграющая пластинка с записью «Первой сюиты» П. Чай-
ковского в исполнении Симфонического оркестра под управ-
лением А. Гаука появилась в 1951 г. 
Долгоиграющая грампластинка имеет ряд преимуществ: 

увеличение времени звучания, тембральная естественность 
звука, расширение динамического диапазона записи, снижение 
уровня шумов, многократность проигрываний.  
Новой ступенью развития грамзаписи была разработка ме-

тода стереофонической записи на грампластинки, впервые 
продемонстрированного в 1958 г. на Лондонской выставке зву-
козаписывающей аппаратуры. Стереофония создавала в грам-
записи акустическую иллюзию концертного зала. Стереофони-
ческий «эффект присутствия» [148, с. 35] еще на один шаг 
приблизил грамзапись к естественным звуковым реалиям. 
В 1960 г. в СССР была выпущена первая стереофоническая 
пластинка (С 06561-62. П. И. Чайковский. «Симфония № 4». 
Исп. Государственный симфонический оркестр, дирижер 
К. Иванов) [134, с. 136]. 
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После основания Всесоюзной студии грамзаписи (ВСГ; 
1957 г.) и создания фирмы «Мелодия» (1964) произошло объ-
единение Апрелевского, Ленинградского, Рижского, Ташкент-
ского, Тбилисского и Бакинского заводов по производству 
грампластинок, также домов звукозаписи и девяти студий 
грамзаписи. Окончательное оформление получили монополь-
ные ведомства, производившие в СССР звуковую продукцию – 
Гостелерадио СССР и Министерство культуры СССР, в систе-
ме которых функционировала ВСГ «Мелодия».  
Сохранение изобразительности и повествования в произве-

дении периода немого кино при регламентируемой звуковой 
составляющей обеспечило необходимый баланс кинематогра-
фу. Звуковую фонограмму сначала записывали на магнито-
фонную ленту, а после монтажа переводили в оптическую до-
рожку для последующей печати фильмокопий. Появление зву-
козаписывающих устройств дало возможность синхронной за-
писи картинки и звука, без манипуляций по совмещению зву-
ковой дорожки с изображением. Исследователи называют этот 
процесс «синхронной действительностью». Использование 
технологий позволило проводить съемки вне павильона, а так-
же одновременно записывать зрительный и звуковой ряды. 
В этот период в общемировой практике сложились основные 
формы презентации музыкального исполнительства. Благодаря 
легкости и точности синхронизации звука во время кинопока-
за, принцип оптической звукозаписи на кинопленку не потерял 
своей актуальности до цифровой эры.  
Телевидение пыталось также найти новые формы трансля-

ции музыкального исполнительства. Л. Бернстайн один из пер-
вых обратился к телевидению не как к каналу распространения 
новостей и развлекательного контента, а в качестве инструмен-
та пропаганды классической музыки на всей территории Аме-
рики. Первый его дебют как дирижера в телевизионной про-
грамме относится к 14 ноября 1943 г. С 1958 г. под его руко-
водством выходил телевизионный цикл «Концерты для моло-
дого поколения» из зала Карнеги-холл в исполнении Нью-
Йоркского филармонического оркестра [19-А, с. 52]. 
Л. Бернстайн в программах выступал как дирижер и лектор, 

рассказывающий в доступной форме о музыке, композиторах и 
их произведениях. Проводимый им цикл программ стал прооб-
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разом многочисленных современных передач, ток-шоу о музы-
ке, композиторах и исполнителях. Его новшества в построении 
программ, технических приемах съемки способствовали разви-
тию технологий. В 1948 г. появился первый фильм-концерт в 
мировом кинематографе – запись выступления скрипача 
И. Медухина, выполненная в Студии Ч. Чаплина. 
Коренные изменения произошли в области цветного кине-

матографа. Длительный процесс поиска качественной кинема-
тографической картинки начался в начале ХХ в. В 1937 г. 
немецкая киностудия «Universum Film A.G» (UFA) разработала 
и ввела в эксплуатацию негативно-позитивный цветной про-
цесс «Agfacolor». А с 1942 г. начался массовый выпуск цвет-
ных негативных пленок для кинематографии. В конце Второй 
мировой войны американские и советские техники и ученые 
получили возможность познакомиться с новыми технологиями 
цветного кинопроизводства, в значительной степени позаим-
ствовав немецкие разработки. На это указывает Н. Майоров: 
«С 1947 года в СССР на кинопленочной фабрике № 3 (Шост-
кинский химзавод “Свема”) было установлено демонтирован-
ное в Германии оборудование, и начался выпуск цветных нега-
тивных пленок “ДС-1” для съемки при дневном свете по тех-
нологии фирмы “Agfa”» [266, с. 205]. К началу 1950-х гг. в 
США, а затем и в других странах мира были разработаны си-
стемы цветного телевидения электронного типа.  
В СССР телевидение появилось в 1930-е гг. в Москве и Ле-

нинграде. В 1934 г. состоялась телепередача с полноценным 
звуковым сопровождением. В послевоенный период создава-
лись передвижные телевизионные станции в Ленинграде (май 
1948 г.) и Москве (июнь 1949 г.) как новой формы внестудий-
ной передачи. Становление телевидения как средства массовой 
информации в СССР началось в середине 1950-х гг. В это вре-
мя на экране главным героем был диктор или один артист с не-
сложным номером. В вещании, кроме небольших концертов из 
студии, использовались снятые киноконцерты и кинохроника. 
Возможность записи телепрограммы для последующей транс-
ляции и хранения появилась в 1956 г., когда фирмой «Ampex» 
был создан видеомагнитофон. 
С 1957 г. действовал Госкомитет по радиовещанию и теле-

видению. В структуре Центрального телевидения СССР была 
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музыкальная редакция для создания тематических программ о 
музыке и исполнителях. В 1960-х гг. начались первые телеви-
зионные трансляции из концертных залов. Важную роль здесь 
сыграли телевизионные передвижные станции, предоставляю-
щие возможность съемки концертов из залов, театральных 
спектаклей. Е. Авербах писала: «Трансляции из залов подлин-
ных, неадаптированных для ТВ спектаклей и концертов, в том 
числе первых концертов симфонической музыки, стали осуще-
ствимы с введением трехканальных передвижных телевизион-
ных камер» [4, с. 13]. 
Следующей вехой в развитии технологий стала разработка в 

1956 г. в США принципа поперечно-строчной записи на маг-
нитную ленту. Тогда же был выпущен и первый промышлен-
ный аппарат для магнитной записи изображений – видеомаг-
нитофон. М. Барманкулов подчеркивал: «Запись на видеомаг-
нитофон позволяет оперативно, буквально через несколько се-
кунд, выдавать в эфир “законсервированную” информацию. 
В отличие от киноматериала видеозапись не нуждается в про-
явке, сушке, склейке и так далее» [32, с. 81]. В Советском Сою-
зе первой телевизионной программой, использующей видеома-
териал, было «Время» (с 1968 г.). 
В этот период произошли качественные изменения в техно-

логии создания аудиовизуальных документов (улучшение чув-
ствительности пленки, появление длиннофокусной оптики и 
вариантов микрофонов, использование магнитофонной звуко-
записи), способствующие поиску новых возможностей в разви-
тии экранных форм фиксации исполнительского искусства. 
Грампластинка стала общедоступной и популярной во всех 
слоях общества. Благодаря новым техническим возможностям 
значительно расширился записываемый репертуар, фиксирова-
лись музыкальные произведения крупных и монументальных 
жанров. Кинематограф и телевидение обрели «синхронную 
действительность», что позволило создавать новые формы от-
ражения реального факта музицирования (трансляция, телепе-
редача).  
Третий период (70–80-е гг. ХХ в.). Произошло вытеснение 

грамзаписи и оптической записи, развивается цифровой кине-
матограф и телевидение, разрабатывается цифровой метод 
аудиовизуальной фиксации. 
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В 1970-е гг. стереофоническая грампластинка, магнитофон-
ная запись стали общедоступными, телевидение появилось в 
каждом доме. Любители музыкального исполнительтва имели 
возможность собрать коллекцию звукозаписей любимых ис-
полнителей. К концу 70-х гг. XX в. были достигнуты предель-
ные качественные показатели для аналоговой магнитной запи-
си/воспроизведения сигналов. Пиком развития магнитофонов 
принято считать появление плееров Sony марки «Walkman» 
в 1979 г. В более поздних плеерах запись осуществлялась на 
компакт-кассеты. Этот носитель более бюджетный, мог слу-
жить для оцифровки коллекции кассет и позволял делать запи-
си в домашних условиях.  
С развитием телевидения появилась необходимость в созда-

нии творческого объединения «Экран» (1968) при Гостелера-
дио СССР, которое занималось производством фильмов, теле-
визионных программ о музыкальном исполнительстве. В до-
кументальном кинематографе приоритетными направлениями 
в этот период, кроме фильма-концерта и фильма-оперы, были 
фильмы-портреты, очерки о ведущих исполнителях, биографи-
ческие фильмы. 
Важным этапом в экранной фиксации стало появление в 

конце 1970-х гг. усовершенствованной киносъемочной аппара-
туры (отличалась большой массой, стационарной конструкци-
ей, имела звукоизоляцию). 
В результате конструктивных изменений улучшились мно-

гие параметры процесса киносъемки: 
1) возможность снимать в движении, вне студии; 
2) возможность получения синхронных фонограмм; 
3) бесшумность как у студийной аппаратуры; 
4) стабильность частоты съемки. 
Все возможности аудиовизуальных технологий в пропаганде 

своего творчества наиболее ярко использовал немецкий дири-
жер Герберт фон Караян. После А. Тосканини и Л. Бернстайна 
он был самым записывающимся и продаваемым дирижером, а 
также новатором в поисках экранизации музыкального испол-
нения. На счету Г. Караяна 900 альбомов, включая пять ком-
плектов симфоний Бетховена в форматах моно, стерео, видео, 
супервидео и цифрой звукозаписи. 
Г. Караян на протяжении дирижерской деятельности всегда 

проявлял повышенный интерес к техническим возможностям 
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фиксации. Среди его записей – популярная у телезрителей жи-
вая версия оперы «Сельская честь», снятая режиссером 
Ф. Дзеффирелли для компании «Unitel». Работая над фильмами 
и в качестве режиссера, Г. Караян ставил целью «показать само 
устройство произведения, приливы и отливы напряжения, ше-
ствие музыки, множество ее голосов» [577]. 
Г. Караян в сорока трех законченных фильмах преследует 

особую эстетическую концепцию, в которой акцент никогда не 
делался на документации живого события. Фильмы Г. Караяна – 
это, в основном, студийные постановки, в которых каждый 
кадр был тщательно спланирован и часто записывался с от-
дельными дублями. В отличие от традиционной съемки ор-
кестра, музыканты Берлинского филармонического оркестра 
были сгруппированы так, что едва различимы как отдельные 
личности-исполнители. Они скорее воспринимаются как одно-
родные блоки «оркестрового аппарата», а Берлинский филар-
монический оркестр выступает как единый грозный инстру-
мент. Во всех фильмах Герберт фон Караян зачастую находит-
ся не на привычном месте дирижера, а в центре музыкантов, 
будто в самом «океане» музыки. 
Именно Г. Караян создал новый подход к экранизации ис-

полнительства, основанный на взаимопроникновении испол-
нительского и визуального текстов. С одной стороны, в филь-
мах передана абстрактная, искусственная эстетика музициро-
вания, а с другой – это зримый акт сотворчества и «объедине-
ния» дирижера и оркестра, что в искусстве исполнительства 
является одним из самых удачных аспектов совместной работы. 
На волне популярности кинофильмов Г. Караяна, как писал 

английский критик Н. Лебрехт, «…в 1981 году в фирме 
“Columbia” создан отдел “Columbia video”, ведающий произ-
водством фильмов о знаменитых музыкантах и продажей этих 
фильмов общественному телевидению» [236, с. 234]. 
На рубеже 80-х гг. XX в. в аудиовизуальной индустрии со-

зрели предпосылки для нового технологического переворота, 
связанного с утверждением «цифровой записи». Так, в 1982 г. 
фирмами Sony и Philips была предложена оптическая запись с 
помощью полупроводникового лазера, в результате чего по-
явились компакт-диски. В 1981 г. на пластинке впервые издана 
фонограмма, выпущенная на Московском опытном заводе 



108 

«Грамзапись» и записанная цифровым способом. В 1980 г. на 
этом же заводе была выпущена экспериментальная пластинка с 
четырехканальной записью (квадропластинка), записанная по 
специальной системе электронного кодирования (суммарно-
разностная система ABC). В это же время существовала другая 
система записи – пластинки чехословацкой фирмы Suprafon, 
записанные по системе кодирования – матричной SQ-QS. 
Квадрофонические пластинки (и квадроаппаратура воспроиз-
ведения) не получили тогда распространения из-за сложности 
и дороговизны. Многоканальная запись звука стала широко 
применяться только в конце ХХ в. в цифровых стандартах зву-
ковоспроизведения (DVD, Dolby Surround и пр.). 
С развитием технологий обозначились новые формы аудио-

визуальной фиксации и презентации на телевидении музы-
кального исполнительства. Значительная часть репертуарных 
произведений композиторов всех стран и эпох в исполнении 
ведущих музыкантов и коллективов зафиксирована в много-
численных аудиовизуальных документах: в звукозаписи, ра-
диопрограммах, фильмах-концертах, фильмах-операх, теле-
программах и трансляциях.  
Широкое бытовое распространение видеомагнитофона спо-

собствовало приобщению ценителей музыки к фильмам-
концертам, фильмам-операм, оперным постановкам ведущих 
театров мира, а также к записям выступлений известных ис-
полнителей. Потребность в оперативных системах фиксации и 
воспроизведения звука стимулировала разработку новых тех-
нологий. 
Четвертый период (90-е гг. XX в. – настоящее время) озна-

менован утверждением цифрового метода записи и созданием 
такого информационного носителя, как компакт-диск (оптиче-
ский диск), а также распространением Интернета.  
Вслед за аналоговыми записями (виниловые пластинки, 

магнитофонные катушки и компакт-кассеты) появился цифро-
вой звук (Digital Audio). Он обязан своим рождением, в первую 
очередь, компьютеру, который гарантирует отсутствие иска-
жений при копировании данных. Цифровая звукозапись позво-
лила получать гораздо более высокое качество воспроизведе-
ния сигнала по сравнению с аналоговой записью. 
За довольно короткий срок компакт-диски «захватили» всю 

музыкальную индустрию. Это объясняется рядом причин: 
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а) высокое качество звукозаписи при использовании дешевого 
оборудования; б) возможность многократно копировать без 
потери качества; в) студии цифровой звукозаписи более мо-
бильные и гибкие, так как могут быстро изменять конфигура-
цию в соответствии с требованиями конкретной задачи. Появ-
ление нового бытового оборудования позволяет записывать и 
воспроизводить звук в цифровых форматах. 
Среди выявленных недостатков цифрового способа хране-

ния записей отмечается большой объем занимаемого про-
странства (порой – десятки Гбайт). Для экономии места на 
диске родилась идея создания форматов со сжатием, обеспечи-
вающих компактное и качественное хранение музыкальной 
информации. В этом плане поистине уникальный формат МР3, 
который несмотря на многократное сжатие гарантирует вос-
произведение звука, близкого к оригиналу. 
Стандарт DVD-аudio официально появился осенью 1999 г. 

В начале XXI в. он является эталоном звучания среди всех 
форматов, доступных широкому потребителю. Тем не менее 
основным средством распространения музыкальных записей 
оставались Audio CD. 
С появлением вместительных жестких дисков, в быту рас-

пространились программы-плееры, которые воспроизводили 
сжатые аудиозаписи. В итоге, развитие флэш-технологий 
(в частности, появление флэш-памяти) в начале ХХI в. привело 
к тому, что уже компакт-диски (Audio CD) оказались устаре-
вающей технологией. 
В первой четверти XXI в. кинематограф и телевидение стали 

цифровыми. Новая технология при съемке позволяет обхо-
диться без использования пленки. Все процессы (съемка, обра-
ботка, монтаж и демонстрация) происходят при помощи циф-
рового оборудования. Сравнивая кинематографический и циф-
ровой способы создания аудиовизуального произведения, 
можно сказать, что сущность процесса фиксации не изменилась. 
Цифровые технологии, с одной стороны, способствовали со-

зданию высококачественного звукозрительного произведения, 
с другой – доступность многочисленных оцифрованных аудио-
визуальных документов позволяет на новом уровне исследо-
вать и изучать музыкальное искусство. 
Современные цифровые технологии аудиовизуальной фик-

сации в последние десять лет совершили невероятный скачок, 
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что трудно даже прогнозировать дальнейшее развитие в этой 
области. Цифровая запись имеет явные достоинства – малые 
шумы, низкая себестоимость, удобство работы, малые размеры 
оборудования и т. д. Однако любой прогресс есть относитель-
ный регресс. Аналоговый звук до сих пор остается непревзой-
денным, особенно в плане психологического восприятия музыки. 
Развитие сетевых технологий и их широкое распространение 

сегодня позволяют знакомиться с музыкальным исполнитель-
ством любого известного музыканта через каналы социальных 
сетей, сайты исполнителей и т. д., сформировав новую среду 
для распространения аудиовизуальных документов. Оцифро-
ванные аудиовизуальные документы музыкального исполни-
тельства предлагают в свободном доступе многие государ-
ственные организации и частные лица. Концертные организа-
ции и театры всего мира сегодня предоставляют свободный до-
ступ к онлайн-трансляциям концертов и оперных постановок.  
На протяжении ХХ в. сменялись виды звукозаписи: аналого-

вые – механическая, оптико-фотографическая, магнитная и 
цифровая; системы звукозаписи – моно-, стерео- и квадрофо-
ническая. Изменения в технологии непосредственно влияли на 
то, что записывается и как записывается, отношение к звукоза-
писи музыкантов и т. д. Экранная фиксация музыкального ис-
полнительства воплощена в трех формах: кинематографиче-
ской, телевизионной и видео.  
Законы киноискусства, новые технологические возможности 

монтажа аппаратуры, трансформация режиссерского видения 
контрапунктических сочетаний аудиального и визуального ря-
дов, операторские находки в ракурсах съемки, освещение, ис-
пользуемое на обычной сцене и специально созданное, элек-
тронные эффекты в значительной мере определяют особенно-
сти экранного воплощения исполнительского искусства. Бла-
годаря обогащению средствами экранной выразительности по-
новому раскрылись многие аспекты исполнительства и музы-
кальной драматургии экранного продукта.  
На наш взгляд, кроме технической оснащенности процесса 

фиксации музыкального искусства, необходимо учитывать 
также историко-социальные условия функционирования звуко-
записи, кинематографа и телевидения. Данные показатели 
имеют принципиальное значение для исследования аудиовизу-
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альных документов музыкального искусства любой страны. 
Они позволяют последовательно и обосновано проследить за 
существенными изменениями, которые свидетельствуют о 
наиболее значительных преобразованиях технологий аудиови-
зуальной фиксации, приводят к качественно более высокой 
ступени ее развития и дают основание для разработки перио-
дизации аудиовизуальной фиксации музыкального исполни-
тельства Беларуси. 

 
 

3.2. Влияние технологий звукозаписи  
на музыкальное исполнительство ХХ в. 

 
В современном мире музыкальное исполнительство и звуко-

запись практически неразделимы. С искусством подавляющего 
большинства известных музыкантов-исполнителей можно по-
знакомиться благодаря технологиям. Музыкальное исполни-
тельство развивалось и совершенствовалось на протяжении 
ХХ в. не без влияния технических изменений процесса фикса-
ции. Именно этот аспект редко привлекает внимание исследо-
вателей музыкального искусства.  
К истории развития звукозаписи обращались П. Грюнберг и 

В. Янин [100], А. Чернышов [490] и др. Вопросы взаимодей-
ствия исполнителей и звукозаписи затрагивались в работах 
О. Андрейко, Г. Комаровских, Н. Корыхаловой [12; 202; 206] и 
др. Однако влияние технологии звукозаписи на развитие музы-
кального исполнительства в данном контексте не является объ-
ектом изучения. Совершенствование техники звукозаписи, из-
менение видов носителей в разное время предъявляло новые 
требования к исполнителям.  
В монографии отдельно рассматривается звукозапись, кото-

рая в разные периоды развития была преобладающей формой 
фиксации музыкального исполнительства, а также стала звуко-
вой основой для создания экранизации исполнительского ис-
кусства. Именно выявление технологических аспектов звуко-
записи, оказавших влияние на музыкальное исполнительство, 
является задачей данного исследования.  
В последней четверти XIX в. использовался способ механи-

ческой грамзаписи звука. Особенности этой простой и ста-
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бильной технологии в том, что носителями записи были воско-
вые валики, которые использовались несколько раз, но не до-
пускали тиражирование фонограмм. Методы получения пла-
стинок, разработанные Э. Берлинером, позволили записывать 
материал способом штамповки с готовых форм. Одна матрица 
давала возможность напечатать целый тираж (около 500) пла-
стинок. Первые коммерческие грампластинки компании «Джи-
Ви-Си» выпущены в 1901 г., в том же году появилась новая 
версия граммофона «Berliner», предложенная компанией 
«Victor Talking Machine» (США). Диски имели низкое каче-
ство, но были более удобными для пользователя и могли вме-
стить четыре минуты музыки, в два раза больше, чем цилиндр 
Эдисона. 
Ранние записи были сделаны с помощью акустического 

процесса фиксации: записывающий раструб захватывал звуко-
вые волны и передавал их непосредственно на восковые ци-
линдры и диски. Качество записи было довольно низким – не-
большой динамический диапазон и ограниченная частотная 
характеристика. Это означало, что большая часть богатого ча-
стотного спектра, который характеризует многие инструменты, 
отсутствовала. Процесс зарекомендовал себя как малоэффек-
тивный: исполнители должны были находиться как можно 
ближе к записывающему раструбу [527] (приложение А, рис. 5). 
Иногда музыкантам приходилось наклоняться в середину рас-
труба, что затрудняло взаимодействие аккомпаниатора и певца.  
В акустический период не все инструменты хорошо звучали 

в записи. Преобладание вокальных произведений в ранних ка-
талогах свидетельствует, что новые технологии позволяли ка-
чественно фиксировать звучание голоса. Фортепианные записи 
были более низкого уровня. Ввиду технического несовершен-
ства аппаратуры пианисту приходилось обращать внимание на 
сильную атаку звука, зачастую из рояля убиралась войлочная 
обшивка, что придавало звучанию металлический тембр. Ду-
ховые и струнные инструменты фонографом фиксировались 
значительно качественней, однако струнным все же не хватало 
мощности звучания. Таким образом, некоторые скрипачи были 
вынуждены учиться играть на скрипке Дж. М. А. Стро [573] 
(приложение А, рис. 6), в которой деревянный корпус инстру-
мента был заменен металлическим раструбом, что позволило 
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усилить звук скрипки и сделать его направленным. Использо-
вание технических новшеств в звучании музыкальных инстру-
ментов расширило диапазон записываемого репертуара. Сле-
дует отметить, что совершенствовалась не только механиче-
ская составляющая струнных инструментов Дж. Стро, но и ди-
зайн гитары, виолончели, мандолины, укулеле [573] (приложе-
ние А, рис. 7). Можно сказать, что без изобретения инструмен-
тов Дж. Стро во многих ранних записях не было бы скрипок. 
Наибольшую сложность представляла запись больших кол-

лективов: ансамблей и оркестров. Музыкантов было трудно 
разместить и поэтому произведения исполнялись меньшими 
или смешанными инструментальными составами. Оркестровые 
рассадки в процессе записи часто отличались от концертного 
расположения, и исполнители могли испытывать определен-
ный дискомфорт, поскольку им приходилось толпиться вокруг 
записывающего раструба [527; 539] (приложение А, рис. 3–4).  
Недостатками механической записи через рупор являлись: 

узкий частотный и динамический диапазоны, зашумленность 
выходного сигнала, сложность управления акустическим ба-
лансом. На достоверность звучания фонограмм влияло и то, 
что они не имели единого стандарта в скорости вращения ва-
лика. Если слушать на том же аппарате, на котором записыва-
лось, то достоверность абсолютная, если на другом – то другая 
скорость вращения валика не позволяла установить истинной 
высотности звучания. Фонограф не давал качественного вос-
произведения звука.  
Еще одним серьезным недостатком ранних цилиндров и 

дисков является небольшой объем записываемой музыки (от 
двух до пяти минут), что, несомненно, влияло на исполнитель-
скую практику. Чтобы пьеса «уместилась» на одной стороне, 
исполнители должны были сделать значительные сокращения 
либо играть быстрее обычного. Например, запись Йозефом 
Хофманом «Скерцо» Ф. Шопена № 1 длилась 4,03 мин. (1923), 
а три года спустя – 8,06 мин. Это свидетельствует о том, что 
музыкант играл почти в два раза быстрее в студии звукозапи-
си, чем в концертном зале. Приходилось также разбивать про-
изведение на фрагменты, как это было с первой записью Пятой 
симфонии Л. Бетховена в 1913 г. в исполнении А. Никиша. Для 
записи оперы Ж. Бизе «Кармен» (фирма «Граммофон»; 1908 г.) 
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понадобилось 36 дисков. Запись этого же произведения фир-
мой «Патэ» (1912) уже заняла 27 дисков. Эти ограничения 
времени записи с обязательным сегментированием между не-
сколькими сторонами продолжались до середины ХХ в.  
В Америке в конце 1910-х гг. популярностью пользовались 

записи на валики для воспроизводящих фортепиано. К мину-
сам этой технологии Е. Кузнецова относит «…невозможность 
передать при помощи валика все нюансы педализации и ро-
мантического “педального” легато, делает более важным в та-
ких записях ритм, использование выразительных возможно-
стей ритмической пульсации» [217, с. 177]. При этом исполни-
тель после записи мог откорректировать запись на валике, 
устранив грязные ноты или изменив темп и динамику. На этом 
этапе, в отличие от механической грамзаписи, запись на валике 
обладала средствами монтажа, что в большей мере, чем грам-
пластинке, позволяло ей соответствовать художественной идее 
исполнителя. 
Следующий этап в развитии механической записи связан с 

электроакустическим способом записи с использованием мик-
рофона: «Этот … период характеризовался появлением новых 
видов аппаратуры для воспроизведения (электродинамических 
громкоговорителей, усилителей и др.)», – отмечала И. Алдо-
шина [8, с. 58]. Качество звукозаписи на пластинке улучши-
лось в несколько раз.  
Появление микрофона, способного передавать нюансы и 

тонкости звучания, потребовало от музыкантов безупречной 
чистоты исполнения и точности соблюдения авторского текста.  
В 1925 г. была введена система электрического усиления, 

основанная на разработках в области радиотехники, которая 
устранила многие недостатки акустического периода. Теперь 
оркестровые коллективы как и исполнители записывались в их 
естественном концертном расположении, с электрически уси-
ленными сигналами от микрофонов, обеспечивающих более 
точное воспроизведение оригинального звука. Это стало глав-
ным преимуществом для музыкального исполнительства. По-
явление акустической атмосферы открыло возможность уста-
навливать баланс громкости записываемых инструментов и го-
лосов, выстраивать инструментальный баланс и регулировать 
тембр и уровень звучания звукозаписи. В 1925 г. компания 
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«Victor» выпустила первые пять электрически записанных 
дисков Симфонии № 9 А. Дворжака в исполнении Л. Стоков-
ского. По утверждению Н. Рахмановой, монофоническая зву-
козапись «… не обладает возможностями размещения вирту-
альных источников звука по ширине, следовательно, анализи-
руя ее пространство, мы должны охарактеризовать главный его 
аспект – распределение виртуальных источников звука по пла-
нам» [374, с. 69]. 
После Второй мировой войны два конкретных события по-

влияли на работу исполнителей в студии. Использование ви-
нила, а не шеллака в качестве материала, из которого изготав-
ливались грампластинки, позволяло нарезать более тонкие ка-
навки на диске. Благодаря этой технологии на одной стороне 
долгоиграющей пластинки вмещались более двадцати минут 
музыки, что сделало эстетически ценным для восприятия му-
зыкального исполнительства в звукозаписи. Для «живого» ис-
полнения, в котором случайные промахи были приняты как со-
вершенно понятные, это создало значительные проблемы и 
оказывало давление на студийных исполнителей. Однако вто-
рое технологическое достижение – применение магнитной 
ленты – смягчило эту проблему. 
Хотя магнитная лента использовалась для хранения саунд-

треков к фильмам уже в 1930-х г., она стала востребованной в 
студиях звукозаписи только после войны. Наиболее важным ее 
преимуществом с точки зрения записи музыкального исполни-
тельства была возможность редактирования. Ранее исполни-
тель записывал несколько выступлений за один сеанс, а про-
дюсер выбирал лучшую версию для тиражирования и уничто-
жал остальные «дубли». Теперь ошибки в записанном испол-
нении из конкретного дубля можно было извлечь и незаметно 
вклеить тот же самый раздел из другого дубля. Запись испол-
нения в студии стала синтетической смесью, соединяющей 
лучшие отрывки из многочисленных дублей. 
Развитие монтажа в студийной среде оказало влияние и на 

живое музыкальное исполнение в сценической практике. Сту-
дийный монтаж позволил создавать «эталонные» записи, и зри-
тели, посещающие концерты, желали услышать такие же безу-
пречные выступления на концертах. Высокий исполнитель-
ский уровень в звукозаписи способствовал повышению требо-
ваний к исполнителю в концертной практике. 
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На рубеже 1960-х гг. начался массовый выпуск стереофони-
ческих пластинок. Из высказывания Н. Рахмановой, «стерео-
фоническая фонограмма обладает панорамированием, недо-
ступным в монотехнике, и, соответственно, имеет ширину и 
глубину» [Там же].  
Исходя из вышеизложенного, можно констатировать, что 

монофоническая запись использует способ одновременного 
записывания на одном носителе звуков из разных источников. 
Она дает неполное представление об исполнении, особенно ан-
самблевых и оркестровых коллективов. К достоверным эле-
ментам относятся темп, переходы, ферматы, паузы и рубато, а 
к относительным – баланс, вычлененность групп в громких ме-
стах, тембр, объем звучания и непрозрачность. При стереофо-
нической звукозаписи фонограмма содержит информацию о 
пространственном расположении источников звукового сигна-
ла во время записи, что приближает ее к звуковой перспективе 
концертного зала.  
В истории звукозаписи известен метод «псевдостерео», ко-

гда в результате искусственной обработки моносигнала созда-
ется эффект стерео. В частности, звукозаписывающая фирма 
RCA выпустила в 1961 г. три записи А. Тосканини «Фонтаны 
Рима» и «Сосны Рима» О. Респиги, Симфонию № 9 А. Двор-
жака, созданные в монозаписи, но благодаря различным мани-
пуляциям со звукозаписью (наложениям, регулировке филь-
тров динамической системы и т. д.) они создают эффект сте-
рео. Безусловно, эти записи не могут быть полноценным ис-
точником изучения интерпретации исполнителя, в том числе 
фактуры, тембров ансамблевого или оркестрового звучания. 
Следующим важным этапом развития технологий звукоза-

писи стало распространение кассетных лент в 1960-е гг. и по-
явление многодорожечных магнитофонов (1970) для магнит-
ной звукозаписи, способных записывать одновременно более 
24 сигналов на магнитную ленту [528] (приложение А, рис. 17). 
Эта технология изменила сам принцип звукозаписи музыкаль-
ных произведений – на каждую дорожку можно было записать 
один инструмент или группу. Финалом становилось «сведе-
ние» или микширование. «Если ранее перед звукорежиссером 
стояла задача записать весь ансамбль одним качественным 
дублем, то новый способ изменил весь процесс, позволил под-
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нять уровень технического качества записи, расширил поле 
творческого эксперимента», – отметил А. Чернышов [492, с. 146]. 
Развитие цифровых технологий в начале 1980-х гг. произве-

ло революцию как в восприятии музыки, так и в процессе за-
писи. Новые возможности появились в плане создания звуко-
вого трехмерного пространства, максимальной приближенно-
сти звукозаписи к реальной и естественной, живого звучания 
музыки. Прозрачность цифрового звучания создавала новые 
проблемы для музыкантов в студии звукозаписи – много ис-
точников шума. Плохо смазанный клапан или ключ, поспешно 
перевернутая страница партии, которые были незаметными в 
контексте живого выступления, теперь подхватывались высо-
кочувствительными микрофонами во время записи. Это усугу-
било проблему «обманутых ожиданий» аудитории от живого 
выступления, так как слушатели от исполнителя на концерте 
ожидали не только безупречного исполнения, но и идеальные 
условия для прослушивания.  
Таким образом, звукозапись на разных этапах технического 

совершенствования ставила перед музыкальным исполнитель-
ством новые задачи. Безусловно, она оказала огромное влияние 
на развитие исполнительства, непосредственно предъявляя но-
вые критерии на техническом и художественном уровнях. Бла-
годаря звукозаписи, а затем и радио, интерпретации ведущих 
музыкантов мира стали доступны всем желающим. Широкое 
распространение и тиражирование одних и тех же произведе-
ний озадачило музыкантов: находить новое в уже известных 
музыкальных произведениях и создавать технически «эталон-
ный» вариант исполнения. 
Немаловажную роль звукозапись сыграла в развитии науч-

ных разработок в области истории, теории и художественной 
практики музыкального исполнительства, став первым полно-
ценным «документом» исполнительского искусства. 
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3.3. Роль звукорежиссера при создании  
аудиодокумента музыкального исполнительства 

 
Весь мир вокруг нас «включен в сеть». Громкоговорители, 

трансляторы, колонки, усилители звука, наушники окружают 
нас и заполняют звуками каждый день. Качество предлагаемо-
го музыкального материала не всегда находится на высоком 
уровне. Кроме возможных изменений и искажений, связанных 
с многочисленными видами трансляции, огромная и первосте-
пенная ответственность за качество лежит на звукорежиссере. 
Академическое музыковедение в конце ХХ в. привлекало 

звукозаписи и видеодокументы как дополнение к источнико-
ведческой базе исследования. К проблемам звукозаписи обра-
щались исполнители и композиторы, высказывая на эмпириче-
ском уровне положительные и отрицательные стороны звуко-
записи. Различные аспекты техники и технологии звукозаписи, 
специфику этого творческого процесса мы находим в работах 
практикующих звукорежиссеров: Д. Гаклина, В. Динова, 
А. Чернышова [82; 115; 490], М. Ставроу [433]; известном и 
часто цитируемом исследователями сборнике статей и интер-
вью «Рождение звукового образа» [380]. Технические особен-
ности звукорежиссуры и аппаратного обеспечения представле-
ны в работах П. Верна, Д. Гибсона, Д. Моултона [10-А, с. 30], 
А. Нисбетта [316]. 
Вопросы музыкальной режиссуры, архивации фондов, осо-

бенности видов звукозаписи, советы по практической работе 
звукорежиссера рассматриваются в специализированном жур-
нале «Звукорежиссер» в рубриках «История отечественной 
звукозаписи, «Музыкальные инструменты перед микрофоном» 
и др. Среди авторов – теоретики и практики российской звуко-
режиссуры – И. Алдошина, С. Ермаков, А. Зеленина, П. Кон-
драшин, П. Чмиль [8; 128; 145–146; 203; 498] и др. 
Немаловажное значение имеют исследования акустики 

Ю. Рагса [368]. Автор раскрывает смысл понятия «музыкаль-
ная акустика», вопросы специфики акустики концертных по-
мещений, понимания акустических закономерностей звукоре-
жиссером. 
На современном этапе возросло количество научных работ в 

области исполнениеведения, основанных на аудио- и видеодо-
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кументах, музыкальной звукорежиссуры (А. Бунькова, С. Ва-
сенина, Н. Ефимова, Н. Рахманова, Т. Шак [58; 67; 129; 374; 
502]). П. Игнатов, рассматривая специфические средства ху-
дожественной выразительности звукорежиссуры, одним из 
первых на уровне научного осмысления выделяет звукорежис-
суру как художественное творчество в области технического 
искусства [151]. Н. Ефимова создание высокохудожественной 
звукозаписи называет искусством, «…которое можно сравнить 
с исполнительским, так как в этом случае звукорежиссер ин-
терпретирует, как и исполнитель, написанное композитором 
произведение, но своими специфическими звуковыми и техни-
ческими средствами» [131, с. 178]. С. Васенина в диссертации 
«Феномен музыкального пространства в концертной практике 
и звукозаписи» [67] выявляет принципиальные особенности 
пространства фонограммы через сравнение пространственных 
ощущений, возникающих у слушателя при восприятии живого 
исполнения и звукозаписи. Г. Гармиза проводит сравнитель-
ный анализ работ зарубежных и российских исследователей, 
посвященных концепциям концертных и студийных звукоза-
писей [84]. Также автор обращается к построению типологии 
звукозаписи: описание, область применения и особенности 
технической реализации. И. Красильников анализирует выра-
зительно-коммуникативные возможности средств звуковой 
режиссуры, их взаимодействие с фактурой, технологии про-
странственного звука, принципы смешения электронных темб-
ров, создание звукового синтеза [212]. 
В перечисленных работах исследователей, с одной стороны, 

поднимаются актуальные проблемы звукорежиссерской ин-
терпретации фонограммы и основные проблемы методологии 
изучения, с другой – внимание авторов сконцентрировано на 
освоении новых возможностей включения звукорежиссуры в 
массовую культуру современной реалии, оставляя на перифе-
рии научных интересов звукорежиссуру академической музыки.  
Т. Шак [502] определила круг проблем, актуальных для ака-

демического направления – приемы музыкальной звукорежис-
суры как части языковой структуры произведения, их влияние 
на восприятие музыкального текста в концертной практике и 
звукозаписи, методология звукорежиссерского анализа с пози-
ций целостной оценки музыкального произведения, интерпре-
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тация в ракурсе звукорежиссерских подходов, музыкальная 
звукорежиссура в современном звуковом пространстве. 
Однако эти проблемы в науке должны решаться раздельно, 

так как отличаются друг от друга звукозаписи классической 
музыки, джаза, других музыкальных направлений. Выявление 
стилевых закономерностей возможно в рамках сопоставления 
звучания фонограмм одного направления с учетом специфики. 
Так, диссертационное исследование Н. Рахмановой [374] – это 
один из первых шагов к подобному разделению.  
На протяжении ХХ в. накоплен огромный массив звукозапи-

сей академического музыкального исполнительства, который 
только сейчас становится объектом научного осмысления. 
Очертим современные тенденции в исследовании звукозаписи 
и роль звукорежиссера как интерпретатора академического му-
зыкального исполнительства во всех его жанрах и видах. 
Звукорежиссура – это вид деятельности, охватывающий се-

годня все музыкальные направления. С появлением звукозапи-
си общепринятая триада композитор – исполнитель – слуша-
тель дополнилась новым участником – звукорежиссером. Об 
этом писал А. Моль: «С появлением радио и особенно грамза-
писи в цепь включается, и порой весьма решительно, еще один 
элемент: звукооператор, тайный сверхдирижер, который по 
своей прихоти обращается с эстетическим сообщением, при-
спосабливая его к чувственному восприятию» [290, с. 271].  
Анализируя мастерство звукорежиссера и его роль в конеч-

ном художественном результате, Т. Курышева подчеркивает 
возможность критической оценки его деятельности [228,  
с. 291]. 
Модель «композитор – исполнитель – звукорежиссер – слу-

шатель» сегодня присутствует и в звукозаписи, и в концертном 
исполнении. Н. Рахманова выделяет три периода в звукоре-
жиссуре, различных по технике создания звукозаписи: 

1. 1930–1950-е гг. 
2. 1960–1980-е гг. 
3. 1990-е гг. – наше время [374]. 
Автор намеренно не выделяет начальный период, считая его 

исключительно техническим способом фиксации звука как со-
хранительной функции. С. Васенина начало эры творческой 
звукозаписи относит к концу 1920-х гг. – времени, когда тех-
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ническая база активно развивалась и благодаря различным 
изобретениям звукозапись приобрела музыкально-выразитель-
ную функцию [67, с. 13].  
П. Игнатов, рассматривая возникновение и развитие средств 

выразительности звукозаписи, выделяет также три периода: 
20–40 гг. ХХ в., 50–70 гг. ХХ в., современный этап (80-е гг. – 
наше время). В каждом из периодов автор выделяет возможно-
сти работы со звуком. Так, 1930-е гг. – первые черты художе-
ственного творчества, благодаря появлению монтажа исполь-
зовались методы плановости и моделирования акустического 
пространства. Второй этап характеризуется активным развити-
ем звукотехники, созданием приборов электроакустической 
обработки, позволяющих звукорежиссеру управлять ампли-
тудными, частотными, временными и динамическими характе-
ристиками фонограммы. Современному этапу свойственно 
«полноценное формирование акустического пространства; 
введение в музыкальную ткань новых тембров; обогащение 
музыкальной фактуры произведения за счет регулирования его 
тональных, громкостных, временных и пространственных па-
раметров» [151]. 
Тем не менее должного осмысления роль звукорежиссера в 

звукозаписи музыки академического направления не нашла. 
Вопросы звукорежиссуры рассматриваются в основном в рам-
ках образовательного процесса, направленного на современное 
массовое искусство, и оценки фонограмм как результата дея-
тельности звукорежиссера, интерпретации музыкального мате-
риала. 
Е. Авербах акцентирует внимание на трех составляющих де-

ятельности звукорежиссера – работе со звуком, с партитурой 
(текстом произведения) и исполнителем [380, с. 6]. В процессе 
звукозаписи звукорежиссер отслеживает текстовые и интона-
ционные неточности, слаженность ансамбля. Все это направ-
лено на то, чтобы первоначальный текст не был искажен. 
Темп, манера исполнения, нюансировка – это исключительно 
прерогатива исполнителя и звукорежиссер не вмешивается. 
В звукорежиссуре основными характерными свойствами зву-
чания является следующее: что звучит, кто исполняет, как ис-
полняет. Исследователи также уделяют внимание звуковому 
образу («как звучит») как неотъемлемой части фонограммы. 
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Для академического музыкального исполнительства, еще не 
выработавшего свой методологический подход к изучению 
звукозаписи, – это основополагающий критерий оценки фоно-
граммы. В области традиций русского звукорежиссерского ис-
кусства А. Аватинян в «классических» звукозаписях отмечает 
«академизм без сухости и стерильности, благородство и есте-
ственность» [1, с. 8]. 
Звуковой образ – информация, всегда присутствующая в 

фонограмме и позволяющая определить параметры звучания 
содержания: 

– пространство, в котором находился источник (источники) 
звука; 

– расположение источника (источников) звука по глубине; 
– соотношение громкости звучания источников звука отно-

сительно друг друга (если источников больше одного); 
– амплитудно-частотную характеристику источника (источ-

ников) звука (тембр); 
– различимость содержания отдельных голосов (если источ-

ников звука больше одного); 
– расположение источника (источников) звука по панораме 

(если используется система объемной звукопередачи) [502].  
Для анализа звукозаписи можно обратиться также к оценоч-

ному протоколу, предложенному А. Буньковой и С. Мещеря-
ковым. Он включает: 

– пространственное впечатление;  
– акустический баланс;  
– музыкальный баланс;  
– тембропередачу; 
– прозрачность;  
– стереофоническое впечатление;  
– прочее» [58, с. 28]. 
Теоретики предлагают два типа звукорежиссуры: классиче-

скую и драматическую (А. Бунькова и С. Мещеряков [Там же]) 
или традиционную и драматургическую (С. Васенина [67]), 
определяя первую как ремесло, а вторую как творчество. Более 
спорное мнение высказывает А. Зеленина. По ее мнению, це-
лью классической звукозаписи является создание эффекта при-
сутствия слушателя в концертном зале, передача достоверно-
сти пространственных впечатлений и естественность звучания 
[146]. 
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Если мы обратимся к звукозаписям прославленных звукоре-
жиссеров Д. Гаклина, А. Гросмана, Э. Грута, П. Кондрашина, 
Ф. Синей и др., то на основе слухового анализа можно гово-
рить, что у каждого из них есть свой звукорежиссерский стиль. 
Это подтверждает Н. Рахманова [374], которая в диссертаци-
онном исследовании на основе сравнительного анализа фоно-
грамм разных звукорежиссеров выявляет индивидуальные сти-
листические особенности. Она отметила: «…яркие индивиду-
альные отличия в решении всех компонентов микса: простран-
ственности (как в количестве и «качестве» реверберации, так и 
в распределении виртуальных источников звука по планам); 
музыкальном балансе (как между инструментами, так и парти-
ями в целом); тембре всех инструментов; заполненности стере-
обазы и прозрачности» [Там же, c. 22]. Таким образом, у каж-
дого звукорежиссера есть свой «почерк», основанный на соб-
ственном слышании музыкальной ткани и представлении об 
оптимальном звучании.  
Польский звукорежиссер Я. Урбанский еще в 1968 г. гово-

рил об интерпретации музыкального произведения языком 
звукозаписи, выделяя инструменты деятельности – микшерный 
пульт, микрофон и другие акустические приборы, а также вы-
разительные средства «фонографической интерпретации» – со-
здание акустического пространства, преобразование тембра, 
динамики, изменение атаки звука, выделение отдельных зву-
ковых планов и пр. [10-А, с. 48]. К. Блаукопф различает два 
типа подачи музыки в звукозаписи – объективный и субъек-
тивный [44]. Последний тип характеризуется свободным об-
ращением с динамикой, активным вмешательством в соотно-
шение звучания отдельных групп инструментов и т. д. 
В практике западных звукозаписывающих фирм сложились 

следующие типы записи: 
– «формульное» звучание (с конца 1950-х гг.), основанное на 

использовании определенных звуковых «рецептур», которые 
соответствуют тому или иному стилю; 

– принцип wall of sound («стена звука», иногда — «амери-
канский звук»; 1960-е гг.) – техника звукозаписи, при которой 
многократно дублируются инструментальные партии и запи-
сываются многослойно. Стена звука близка оркестровому «ва-
гнеровскому» звучанию;  
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– «английский» – прослушиваемость партий, прозрачность, 
детальность, ясное пространственное впечатление. 
В. Моряхин в диссертационном исследовании обозначил 

следующие приемы и технологии звукорежиссуры: монтаж 
(линейный и нелинейный, деструктивный и недеструктивный, 
синхронный и асинхронный), плановость (крупный, общий, 
дальний планы), баланс (акустический, громкостной, музы-
кальный), пространственная звукопередача (от стереофониче-
ских систем до систем матричной стереофонии и систем вол-
нового синтеза), обработка звука (динамическая, временная, 
частотная, спектральная, пространственная), звуковые спецэф-
фекты [293, c. 17].  
Наличие развитого или «поставленного» слуха у звукоре-

жиссера – это первичная профессиональная необходимость. 
И хотя многие аспекты, на первый взгляд, носят чисто техни-
ческий характер: расстановка микрофонов, взаимодействие с 
исполнителями, обработка фонограмм, расположение звуково-
го материала с опорой на законы психологии восприятия звука, 
однако в результате приобретают черты творческого почерка 
звукорежиссера. 
Сегодня звукорежиссура представлена несколькими направ-

лениями и видами, имеющими черты и особенности: концерт-
ная звукорежиссура, архивная, саунд-дизайн, театральная, зву-
корежиссура телевидения, радио и кино. 
В академическом музыкальном исполнительстве наиболее 

задействованы концертная и архивная звукорежиссера. И здесь 
следует учитывать, что классическая звукорежиссура – не ре-
месло, а творческая деятельность, основанная на знании про-
изведений академической музыки, традиций исполнения музы-
ки разных эпох и стилей, понимании акустических особенно-
стей сольного, ансамблевого и оркестрового музицирования, 
акустическом восприятии слушателем музыки определенного 
стиля.  
В звукорежиссуре академической музыки необходимо также 

выделять студийную запись и с концерта. В студийной звуко-
записи звукорежиссер является полноправным участником 
творческого процесса, а в концертной он следит за техникой 
записи, не имея возможности влиять на качество исполнения. 
При этом любой музыкант, сталкивающийся со звукозаписью 
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или использованием микрофонов во время концертного вы-
ступления, знает ценность хорошего звукорежиссера. Г. Гульд, 
анализируя звукозаписи известных исполнителей мира, кри-
тично отзывался о работе звукорежиссеров [102]. По его мне-
нию, интерпретацию С. Рихтера «Картинок с выставки» Му-
соргского в Софии «…обкорнали звукорежиссеры, решившие, 
что их микрофоны должны оставаться нейтральными к проис-
ходящему <…> Тут не применялось ни “вторжение” (intrusion), 
ни “препарирование” (dissection), ни “усиление” (amplifica-
tion)» [цит. по: 291, c. 98]. Автор считал, что игра С. Рихтера 
была испорчена «бездельничаньем» звукорежиссеров. 
Звукорежиссеры записывают фонограммы концертов соли-

стов, ансамблей, оркестров в закрытых залах и на открытых 
площадках, а также в студиях звукозаписи. В их деятельности 
огромное значение имеет период предварительной подготовки: 
знакомство с исполнителями, эмоциональное понимание, изу-
чение «звучания» всех зон зала, акустической специфики. Для 
того, чтобы звукозапись отразила уровень исполнительского 
мастерства артиста, стала звучащим документом эпохи, звуко-
режиссер должен проникнуть в исполнительский замысел за-
писываемого произведения, понять сильные и слабые исполни-
тельские стороны артиста.  
Звукорежиссер как непосредственный участник творческой 

работы музыканта на концерте и в студии производит манипу-
ляции с музыкальным произведением, внося исправления и 
монтируя. В студийной записи в отличие от трансляции с кон-
церта звукорежиссер изменяет темповые характеристики, ди-
намический баланс оркестра, расширяя его с помощью техни-
ческих приемов. Изменениям могут подвергаться тембры с по-
мощью «фильтров», акустические параметры помещения. При 
множестве отрицательных отзывов исполнителей о звукозапи-
си, очевиден факт, что современные технологии выступают как 
новый инструмент интерпретации и исполнения, соответству-
ющего своему времени. Благодаря техническим усовершен-
ствованиям получаются высокохудожественные с широчай-
шими динамическими возможностями звукозаписи, иногда 
превосходящие «живое» исполнение. Тем не менее направлен-
ность современного образования в сфере режиссуры на шоу-
бизнес способствует снижению уровня профессионализма зву-
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корежиссеров, записывающих исполнителей академического 
направления. 
В исполнительском искусстве важное значение имеет пони-

мание роли звукорежиссера как соавтора звукозаписи музы-
кального произведения. Это связано прежде всего с разграни-
чением материала исследования на область интерпретации ис-
полнителя и интерпретации звукорежиссера. Е. Дуков подчер-
кивает: «Грампластинка – достижение отнюдь не одного лишь 
только исполнителя. Его работа – материал для звукорежиссе-
ра, который, собственно, и должен облекать “исполнительскую 
заготовку” в совершенную форму, отвечающую не только эс-
тетической норме, но и техническим ограничениям и стандар-
там, а также – потребительским требованиям» [121, c. 20]. 
С другой стороны, возрастающий научный интерес к звукоза-
писи может позволить выявить параметры изучения музыкаль-
ного исполнительства, до настоящего момента не попадавшие 
в поле исследований.  
Следует отметить недостаточную разработанность проблем 

звукозаписи, в том числе интерпретации исполнителя и звуко-
режиссера. Вопросы степени влияния звукорежиссера на фоно-
грамму зачастую остаются вне поля интересов исследователей 
музыкального исполнительства.  
Музыковеды, обращаясь к звукозаписи и анализируя испол-

нение, не в полной мере осознают, что является исключитель-
но достижением исполнителя, а что привносилось или изменя-
лось благодаря творческому подходу звукорежиссера и его 
технологической оснащенности. 
Остановимся более подробно на значении звукорежиссера в 

создании «звуковых образов».  
1. Ревербация является одним из самых важных аспектов 

производства музыки. Сегодня аккустический эффект управля-
ется музыкантами с помощью компактных педалей, ревербато-
ров, встроенных в усилители и процессоры. Если время ревер-
бации звукорежиссером выбрано неправильно, то результатом 
станет соответственное восприятие пространства, слабая раз-
личимость нотного текста, отсутствие полноты и прозрачности 
звучания, также возможно тембральное искажение и нечет-
кость артикуляции. 

2. Важной в работе звукорежиссера является расстановка 
микрофонов, от которой зависит реализация акустического 
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текста партитуры. «Живое» звучание инструмента, привычное 
в рамках концертного зала при близкой расстановке инстру-
ментов, изменяется в силу избыточности тембральных состав-
ляющих и восприятия аппаратурой всего частотного спектра. 
Неумеренное использование в этом случае эквалайзера может 
привести и к обратному эффекту – «граммофонному звуку» 
или тембральной узкости звучания. 

3. Формирование звуковых полей – одна из задач звукоре-
жиссера. Учитывая особенность человеческого слуха, – лучше 
воспринимаются высокий и средний регистры, чем низкий, 
профессиональный звукорежиссер может отслеживать этот 
момент благодаря показателям аппаратного обеспечения, а 
также основываясь на своем слуховом опыте. 

4. Различаются звуки разных музыкальных инструментов по 
тембру. В больших помещениях они наиболее полно окраше-
ны. В маленьких помещениях тембр искажается. Потеря темб-
ральной яркости звучания значительно влияет на восприятие 
самого музыкального произведения и его интерпретации. 
Следует заметить, что от музыкальной грамотности и куль-

туры звукорежиссера, владеющего техническими аспектами 
профессии, зависит реализация концепции исполнительской 
интерпретации.  
Таким образом, деятельность звукорежиссера связана с 

формированием звуковой палитры и драматургической кон-
цепции произведения, созданием звуковых художественных 
образов. Он оказывает влияние на следующие параметры зву-
козаписи музыкального исполнительства:  

– исторический стиль музыкального произведения;  
– жанровая принадлежность;  
– музыкальный баланс;  
– форма виртуального звукового пространства – его глуби-

на, размещение источников звука по панораме и планам, каче-
ство и количество реверберационного отклика;  

– тембральные характеристики всех источников звука и зву-
козаписи в целом;  

– динамические характеристики. 
При этом многие звукозаписи атрибутированы исключи-

тельно с позиции исполнительского состава и исполняемого 
произведения, без указания звукорежиссера. Эта тенденция ха-
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рактерна как для организаций, обладающих фондами звукоза-
писей, так и для интернет-пространства, где при всем многооб-
разии аудиофайлов, их аннотирование не отличается полной 
информацией. 
Наиболее убедительным доказательством роли и значения 

мастерства звукорежиссера могут являться чаты в соцсетях или 
форумы любителей музыки, где знатоки академического музы-
кального исполнительства предлагают ссылки на наиболее из-
вестные звукозаписи музыкальных произведений, в которых 
указываются фирмы, осуществившие запись, или имена звуко-
режиссеров, как, например, в Концерте № 2 для фортепиано с 
оркестром И. Брамса. Это говорит о сложившейся традиции 
создания звуковых образов звукозаписей и мастерстве работа-
ющих там звукорежиссеров: «1) Рихтер на RCA; 4) Ковачевич 
на Phillips» и т. д.  

 
 

3.4. Музыкальный кино-, телережиссер  
как создатель экранной формы фиксации  
музыкального исполнительства 

 
В создании экранного документа музыкального исполни-

тельства огромную роль играет новый тип художника, музы-
кальный режиссер кинематографа и телевидения. Так, Е. Гу-
ренко в связи с развитием технических средств говорит о появ-
лении новых профессий, «рождающихся в сфере пересечения 
техники и искусства (звукорежиссер, кинооператор и т. д.)» 
[103, с. 50]. Понятие «режиссер» впервые появилось в титрах 
документальной ленты Дзиги Вертова, вытеснив бытовавшее 
прежде «инструктор».  
Роль и значение музыкального режиссера кино- и телевиде-

ния в экранизации музыки, а тем более музыкального исполни-
тельства редко становится объектом исследований. Отдельные 
вопросы экранизации музыки рассматривают исследователи 
Е. Авербах (Петрушанская), А. Вартанов, О. Дворниченко, 
Н. Корыхалова, Ю. Малышев и основоположник российской 
музыкальной телережиссуры Т. Стеркин [4; 65; 109; 206; 269; 
437]. В белорусском искусствоведении некоторые аспекты 
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данной проблематики отражены в работах А. Карпиловой и 
Н. Стежко [168; 435].  
Первыми экранными документами исполнительства стали 

кинохроника как «воплощение документального образа време-
ни на экране» [260, с. 12] и киноконцерт. Кинохроника выпол-
няла функции оперативного информирования, констатации со-
бытия с кратким комментарием (зарождение репортажной 
съемки), где роль режиссера была минимизирована. Фильм-
концерт представляет собой образное отражение исполнитель-
ства, показывая ярчайших представителей культуры, в нем 
четко выявляется субъективное мнение автора – кинорежиссе-
ра и кинооператора. С появлением телевидения функция со-
здания и трансляции экранных документов исполнительского 
искусства перешла к режиссерам телевидения. 
Музыкальное исполнительство на экране – это новый способ 

функционирования музыки в рамках аудиовизуальной комму-
никации. С позиции семиотики и теории информации режиссер 
и кинооператор, осуществляя экранизацию музыкального ис-
полнительства, являются интерпретаторами знаков, которые 
содержатся в акте исполнения, и даже переводчиками этих 
знаков в экранную изобразительность. Перед режиссером и 
оператором во время съемки, по мнению Л. Петрова, стоят 
важные задачи: «…правильно выбрать знаки – носители опре-
деленной (интеллектуальной или эмоциональной) информации 
и расположить… в каждом кадре в таком порядке, чтобы сте-
пень их ценности для понимания смысла произведения согла-
совывалась с особенностями (последовательностью) восприя-
тия этих знаков, чтобы создать условия, при которых выбран-
ные знаки были бы по возможности адекватно восприняты 
зрителем» [336, с. 113].  
Взаимодействие музыки и телевидения открыло для ученых 

и исследователей перспективы экранизации музыки, создания 
образа музицирования [444, с. 19]. Е. Гуренко утверждает: «… 
игра исполнителя, которая раньше являлась непосредственным 
объектом художественного восприятия, стала служить необхо-
димым материалом, который в дальнейшем подвергается спе-
циальной технической, а в некоторых случаях и художествен-
ной обработке» [104, с. 50]. Г. Троицкая, сопоставляя концерт 
и его телевизионную трансляцию, пишет о новом семантиче-
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ском образовании. Автор считает, что экранная «картинка» 
выявляет особенности музыкального произведения или харак-
терные черты индивидуальности музыканта, в отличие от «жи-
вого» концерта на экране рождаются эстетически значимые 
структуры [457, с. 163]. 
Выразительность изображения на экране, образность и эмо-

циональность обеспечиваются такими кинематографическими 
приемами, как изменение плана, ракурса. Так, общий план ис-
пользуется для демонстрации обстановки, где происходит вы-
ступление, ознакомления зрителя с объектом съемки, отобра-
жения его взаимосвязи с окружающей средой. Средний план 
уточняет и направляет внимание на объект. Крупный план ис-
пользуется для увеличения показа наиболее важных элементов 
музыкального исполнительства: туше, артикуляции, мимики, 
взаимодействия исполнителей. 
А. Вартанов в телевизионной режиссуре выделяет этапы. 

Первому было свойственно «превалирование крупных и сред-
них планов, неторопливый темп повествования, отсутствие 
«дробного» монтажа кадров» [66, с. 25]. На втором возникают 
концепции, «согласно которым художественный язык ТВ чуть 
ли не во всем противоположен киноязыку» [Там же]. На третьем 
этапе приходит осознание связи с традиционным искусством.  
Форма режиссерского сценария (партитура экранной формы 

музыкального исполнительства) основывается на партитуре 
музыкального сочинения и наиболее полно отражает последо-
вательность снимаемых эпизодов. Е. Бокшицкая утверждает: 
«Не овладев логикой музыкального языка, богатствами … 
своеобразных выразительных средств, его специфических 
структур, невозможно постичь то жизненное содержание, ко-
торое воплощено в акустической материи музыки» [49, с. 57]. 
Работа над партитурой экранизации музыкального исполни-
тельства завершается в процессе генеральных репетиций. По 
этой партитуре теле-, кинорежиссер и оператор ведут съемку.  
Экранизация исполнения музыкального произведения – это 

процесс, находящийся на стыке музыковедения и киноведения, 
так как здесь во взаимоотношения вступают средства музы-
кальной выразительности и художественный язык экрана. 
О. Дворниченко режиссерскую интерпретацию музыки на те-
левидении называет «режиссурой восприятия», когда «все 
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средства телевизионной выразительности направлены на од-
но – формирование зрительского интереса» [109, с. 115]. 
В первую очередь, музыкальный режиссер имеет уже музы-
кальное произведение, воплощенное композитором в закон-
ченную форму (партитуру) и существующее в сложившейся 
интерпретации исполнителя. Его задача – на основе готового 
материала создать звукозрительную квинтэссенцию, воплоща-
ющую драматургию и фабулу произведения. Таким образом, 
экранизация музыкального исполнительства включает актив-
ную синхронную телевизионную режиссуру и заключительный 
монтаж, основанный на акцентировании в драматургии музы-
кального развития и зрительной выборке соответствующего 
материала.  
Наиболее явно искусство музыкального режиссера возмож-

но увидеть в непрограммной музыке, где, не разрушая создан-
ного и законченного звучащего произведения, необходимо до-
нести в экранном воплощении, телевизионном прочтении со-
держание. В экранизации музыкального исполнительства 
наиболее распространены трансляции с концертов и студийная 
съемка в павильоне. Как пишет Т. Стеркин, «… в распоряже-
нии режиссера находятся несколько маневренных съемочных 
камер, он может использовать специальный, заранее проду-
манный режим освещения, оформление, созданное по эскизам 
художника, может по своему усмотрению разместить музы-
кантов, а главное, у него есть полная возможность отрепетиро-
вать передачу и точно определить общую монтажно-
выразительную композицию и раскадровку исполняемого про-
изведения» [437, с. 108].  
Сравнивая экранизацию концертного исполнения и студий-

ные условия, на наш взгляд, в студии экранизация более 
осмыслена, лишена черт импровизации, образные и смысловые 
акценты можно расставить в соответствии с замыслом испол-
нителя. С другой стороны, трансляция благодаря «привязке» к 
определенному времени и месту более достоверна с позиции 
изучения самого акта музицирования. К наиболее ярким ре-
жиссерским работам в этой области относятся фильмы с уча-
стием Герберта фон Караяна. В них наиболее органично пока-
зано динамическое развитие формы произведения, ассоцииру-
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емое со звукозрительным целым в пространственно-временных 
монтажных соотношениях. 
Основная проблема в преобладающем большинстве экрани-

заций музыкального исполнительства – это нередко увлечение 
мелкими монтажными планами и ракурсами, не связанными ни 
с интонационно-тематическим материалом, ни с пониманием 
музыкальной формы, структурных, стилевых и жанровых осо-
бенностей музыкального произведения. В экранизации музы-
кального произведения временная измеримость музыки высту-
пает в двух ипостасях: внешней – акустическая форма испол-
нения произведения (длительность прослушивания); внутрен-
ней, представляющей музыкальное, художественное время, 
обусловленное элементами музыки и подчиненное заданному 
метру и темпу. 
Эти особенности обусловливают использование повествова-

тельного монтажа при съемке акта музицирования, а не фраг-
ментарного монтажа кинематографа, где художественное вре-
мя не совпадает с длительностью реального времени.  
Белорусский исследователь И. Смирнова, анализируя осо-

бенности съемки фильма-концерта, выявила закономерности в 
раскрытии образа музыканта и визуализации музыки: 1) опора 
на крупный портретный план как способ визуальной акцентуа-
ции чувств, психоэмоциональных состояний музыкантов при 
исполнении музыкальных произведений; 2) опора на ассоциа-
тивный монтаж для визуальной иллюстрации характера испол-
няемой музыки; 3) визуальное интонирование музыкального 
произведения средствами выразительности пластики [418, с. 13].  
В экранизации немаловажное значение имеет художествен-

ное пространство музыкального произведения. Оно как необ-
ходимое условие в визуальной монтажной интерпретации ис-
полнения позволяет выявлять различные планы, строить звуко-
зрительные перспективы в пространстве телевизионного кадра. 
К этому вопросу обращался С. Эйзенштейн, считая, что соиз-
меримость звучащей музыки и времени экранного изображе-
ния – это сочетание каждой фразы «пробегающей музыки с 
каждой фразой параллельно пробегающих пластических кус-
ков изображения» [515, с. 192].  
Наиболее ярко в отношении использования монтажа при 

фиксации исполнительского искусства используется «метод 
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столкновения» в съемке коллективных форм исполнительства, 
особенно оркестрового. На основе знания и понимания разви-
тия симфонической партитуры столкновением разнохарактер-
ных элементов режиссер создает драматургическую компози-
цию, где функцию непосредственной организации материала 
выполняет ритм монтажа – сопоставление общего и близкого 
плана, при съемке больших коллективов понимание партитуры 
для наведения камеры в необходимые моменты на дирижера 
или солиста. Именно выразительной и тактичной выкадровкой, 
точным образным ракурсом, музыкальностью монтажного 
ритма и естественностью звукозрительных связей телережис-
сер создает художественно значимую экранную форму фикса-
ции музыкального исполнительства. 
По высказыванию кинорежиссера С. Эйзенштейна, «…мон-

таж – это стадия взорвавшегося кадра. Когда напряжение внут-
ри кадра достигает предела <…> кадр разрывается, раскалыва-
ется на два монтажных куска» [Там же, с. 235]. В экранизации 
акта исполнительства решающую роль играет временная про-
тяженность монтажного куска, в котором внимание сосредото-
чено на исполнителе – его поведении, манере держаться за ин-
струментом, выражении лица, процессе интонирования и т. д.  
Режиссерская партитура экранизации музыкального испол-

нительства состоит из четырех частей: 
– структура экранного произведения;  
– верстка произведения; 
– схема расстановки телекамер;  
– партитура телекамер. 
Последняя составляется на финальном этапе подготовки и 

включает в себя описания работы каждой телекамеры во все-
возможных напряженных и драматически значимых ситуациях. 
Редакция музыкальных программ обычно представлена ре-

жиссером, оператором, звукорежиссером, ведущей-коммента-
тором, редактором, директором программы и продюсером. 
Требования к съемочной группе при создании/трансляции кон-
цертного репортажа сформулированы в технической инструк-
ции по проведению многокамерной съемки. Причем различные 
виды исполнительства при переносе на экран требуют разных 
решений. 
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В практике съемки пианистов наиболее «удачные» ракурсы 
найдены в трансляции концерта С. Рихтера в лондонском зале 
«Барбикан» в 1989 г. Здесь камера снимала концерт с одного 
ракурса и располагалась со стороны сцены, фиксируя профиль 
исполнителя и его мануал. Публика и огромный зал располо-
жились будто бы за исполнителем. Такая съемка возможна 
только при наличии камерного состава исполнителей на сцене. 
Когда выступает солист с оркестром значение имеет общий 
план, дающий представление о количестве задействованных 
исполнителей, выход исполнителя к инструменту и его 
настройка перед исполнением (средний план). Дальше в про-
цессе развертывания музыкального материала немаловажное 
значение имеет лицевая экспрессия исполнителя, раскрываю-
щая его эмоциональное состояние, способность зримой пере-
настройки на новые образы.  
Определенную трудность представляет работа за режиссер-

ским пультом управления камерами, так как объектов внима-
ния много и необходима максимальная собранность. Монтаж, 
происходящий одновременно с событием, требует специальной 
подготовки режиссера и учета предварительно разработанной 
режиссерской партитуры. Возможные передвижения исполни-
телей являются для него сигналом для включения нужных камер. 
Коллективность творчества при переносе на экран музы-

кального события имеет решающее значение. Каждый опера-
тор и звукорежиссер должен точно знать предварительную ре-
жиссерскую партитуру и владеть информацией об общей зада-
че съемки. Особенность работы телеоператора заключается не 
только во владении функциями своей телекамеры, но и в ин-
формированности о возможностях «соседних». Он оценивает 
работу своей камеры как неразрывную часть работы всех камер. 
Режиссура телепередач о музыкальном исполнительстве – 

новый этап в общем развитии режиссуры экранных искусств. 
Сохраняя признаки, характерные для режиссерского творче-
ства, музыкальная телережиссура проявляет и собственные 
специфические свойства. Они обусловлены следующим: при-
родой музыкального исполнительства; особым характером 
взаимоотношения со зрителем – в зале и возле телеэкрана; раз-
нообразием выразительных средств и их спецификой; художе-
ственно-творческим и производственным процессами создания 
музыкальной телепередачи, а именно: 
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1) своеобразием отдельных этапов разработки и реализации 
режиссерского замысла;  

2) составом творческой группы; 
3) быстро развивающимися техническими средствами; 
4) компьютерными технологиями; 
5) особенностями видов и жанров телепередач об исполни-

тельском искусстве.  
В практике создания документальных фильмов и телепере-

дач об исполнителях используется широкий список художе-
ственных приемов. Это реконструкция, использование фото-
графий и архивной хроники, литературные метафоры, гипер-
болы и т. д. При создании образа исполнителя огромное значе-
ние имеют приемы драматургии и композиции, а также сами 
методы съемки: репортаж, наблюдение, «скрытая» камера, ху-
дожественная реконструкция. 
Подводя итоги, хочется отметить, что сегодня уже накоплен 

огромнейший практический опыт в мировой музыкальной ре-
жиссуре, однако разработка самой теории музыкальной теле-
режиссуры находится еще в процессе становления. С позиции 
атрибутирования экранных документов исполнительского ис-
кусства также присутствуют определенные погрешности. 
В кинохронике и постановочных фильмах-концертах режиссер и 
вся группа съемки представлена в титрах, в отличие от транс-
ляций, которые в большинстве своем не атрибутированы в от-
ношении звукорежиссера, режиссера, операторов и техников. 
Анализ экранной интерпретации позволяет выявить степень 

информационной насыщенности и художественной достовер-
ности документа для изучения музыкального исполнительства, 
основанного на двойной интерпретации.  
В экранной фиксации режиссер средствами пластической 

выразительности интерпретирует развивающееся во времени 
музыкальное произведение, визуализирует выразительную 
сторону музыки, заложенную в исполнении. Роль режиссера 
экранного документа музыкального исполнительства заключа-
ется в искусности монтажа, четком построении развития смыс-
лового и эмоционального элементов произведения, а также в 
сохранении самостоятельности и передаче характерного, выра-
зительного в исполнении. 
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Глава 4  
МУЗЫКАЛЬНОЕ ИСПОЛНИТЕЛЬСТВО БЕЛАРУСИ  
В АУДИОВИЗУАЛЬНОЙ ФИКСАЦИИ 
 
 
4.1. Формирование фондов аудиовизуальных документов 
отечественного музыкального исполнительства  
в контексте технического прогресса 
 
Аудиовизуальная фиксация музыкального исполнительства 

Беларуси тесно взаимосвязана с историческими и политиче-
скими процессами. Изучение аудиовизуальных документов 
требует выделения основных этапов исторической эволюции, в 
которых происходили качественные изменения на уровне тех-
нических и художественных возможностей создания артефак-
тов музыкального искусства Беларуси.  
Опираясь на собственную периодизацию эволюции звукоза-

писи белорусского музыкального искусства, исследования в 
области отечественного художественного радиовещания 
(Д. Яконюк [521]), работы белорусских киноведов, определя-
ющих стратегически важные аспекты истории кинопроизвод-
ства (Л. Мельникова, О. Сильванович [281; 406–407]), развитие 
телевидения (О. Нечай, Н. Фрольцова [310; 470]), музыкально-
го телевидения (Е. Сушко [443]), взаимодействие искусства и 
экрана, и в частности, музыкального и экранного искусства Бе-
ларуси (А. Карпилова, И. Смирнова) [168; 418], разработана 
периодизация развития аудиовизуальной фиксации музыкаль-
ного исполнительства. 
Выстраивая эволюционную траекторию аудиовизуальной 

фиксации отечественного музыкального исполнительства, вы-
делим три относительно самостоятельных периода, ссылаясь, 
прежде всего, на принцип создания аудиовизуального доку-
мента: в звукозаписи – грамзапись, магнитная и цифровая за-
пись; в экранной культуре – кинематограф, телевидение, ви-
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деозапись, цифровая съемка. В монографии учитываются как 
социально-исторические факторы, так и деятельность государ-
ственных кинематографических организаций, создававших ки-
нодокументы исполнительского искусства. Формирование 
аудиовизуальной системы фиксации белорусского музыкаль-
ного искусства связано с деятельностью Минской студии ки-
нохроники (1925–1968), Московской студии кинохроники 
(с 1927 г.), системы белорусского телевидения (с 1956 г.), 
творческого объединения «Телефильм» (1965), студии «Лето-
пись» (1968), Республиканского производственно-творческого 
предприятия «Белорусский видеоцентр» (1989). 
Основной критерии периодизации – технические возможно-

сти создания аудиовизуальных документов с учетом их жанро-
вых, композиционных и стилистических отличий. Обозначим 
историко-хронологические границы аудиовизуальной фикса-
ции музыкального исполнительства Беларуси: 

1. Первый период (середина 1930–1950-х гг.) связан с фор-
мированием фондов и системы аудиовизуальной фиксации бе-
лорусского музыкального исполнительства. Он условно может 
быть разделен на три относительно самостоятельных этапа: 

– формирование аудиовизуальной фиксации белорусского 
музыкального исполнительства как системы (1935–1941); 

– этап войны и разрушения системы аудиовизуальной фик-
сации на территории Беларуси (1941–1946); 

– этап восстановления звукозаписи и кинематографа в рес-
публике (конец 1940 – середина 1950-х гг.). 

2. Второй период (середина 1950-х – 1980-е гг.) можно оха-
рактеризовать как этап расцвета аудиовизуальной фиксации 
белорусского музыкального исполнительства. Для этого вре-
мени характерно оформление основных фондов аудиовизуаль-
ных документов музыкального исполнительства. Они включа-
ли акт музицирования, информацию о нем: грампластинки с 
записями белорусской музыки (фирма «Мелодия»), магнито-
фонные записи исполнителей, кинохронику, фильмы-кон-
церты, радио- и телетрансляции концертов и оперных постано-
вок, документальные фильмы, радио- и телепрограммы. В зву-
козаписи – это время стереофонии и долгоиграющей пластин-
ки, распространения магнитофонной пленки, что непосред-
ственно повлияло на репертуар. Музыка фиксировалась во 
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всем многообразии жанров и стилевых направлений. Развитие 
звукового и цветного кинематографа, музыкального телевиде-
ния (с 1956 г.), а также деятельность республиканских творче-
ских объединений «Телефильм» и «Летопись» способствовали 
созданию разнообразных экранных документов музыкального 
исполнительства.  
Исполнительское искусство ведущих оркестровых и хоро-

вых коллективов, а также солистов представлено фильмами-
портретами, фильмами-концертами, многочисленными транс-
ляциями с концертных и театральных площадок, авторскими 
программами. Разделение этого периода на два этапа основано 
на смене приоритетов в выборе форм и содержания аудиовизу-
альных документов: 

– создание собственной системы производства аудиовизу-
альных документов музыкального исполнительства (середина 
1950 – начало 1970-х гг.); 

– развитие новых форм организации аудиовизуальной фик-
сации и ее использование с позиции содержания и интересов 
потребительского рынка (начало 1970-х – 1980-е гг.). 

3. Отличительной чертой третьего (современного) периода 
(с начала 1990-х гг.) является становление и формирование бе-
лорусской системы аудиовизуальной фиксации (вне структуры 
СССР) на основе цифровых технологий в условиях существо-
вания государственных и коммерческих студий звукозаписи и 
кинопроизводства. 
В нем можно выделить два этапа: 
– поиск новых форм распространения музыкального испол-

нительства в аудиовизуальной фиксации (1990–2000-е гг.); 
– оцифровка всех сохранившихся аудиовизуальных доку-

ментов музыкального исполнительства и создание их элек-
тронных каталогов (2010-е гг. – настоящее время). 
Первый период. В 1935–1941 гг. звукозапись и кинопроиз-

водство осуществлялись централизованно (в рамках СССР). 
Этому содействовали расширение социальной базы музыкаль-
ной культуры республики и поддержка государства в области 
фиксации музыкального искусства республик. Для формирова-
ния системы аудиовизуальной фиксации музыкального испол-
нительства сложились необходимые условия: материальная ба-
за, техническое оснащение процесса фиксации (соответствую-
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щая аппаратура), государственное планирование звукозаписи и 
кинохроники, профессиональное развитие исполнительского 
творчества, звуко- и кинорежиссуры. 
Лучшие достижения периода становления отечественного 

профессионального музыкального исполнительства зафикси-
рованы в грамзаписи. Белорусские народные песни, обработки 
произведений народной музыки и оригинальные сочинения 
И. Любана, А. Туренкова, Н. Чуркина исполняли ведущие му-
зыканты белорусского радиокомитета и солисты Государ-
ственного театра оперы и балета. В кинохронике (первые со-
хранившиеся сюжеты относятся к 1939 г.) отражены знаковые 
официальные мероприятия, происходившие в довоенный пе-
риод в белорусской культуре: выступления коллективов фи-
лармонии – Белорусского ансамбля песни и танца, созданного 
Г. Ширмой, в Белостоке, симфонического оркестра Белорус-
ской государственной филармонии под управлением И. Муси-
на, отдельные концертные номера из программы к Декаде бе-
лорусского искусства в Москве (1940).  
На Белорусском радио аппаратура для звукозаписи начала 

использоваться впервые в 1936 г. Отдельная студия звукозапи-
си появилась в 1938 г. в построенном Доме радио. В этом же 
году была создана Минская студия научно-популярных и хро-
никально-документальных фильмов, освещающая проблемные 
вопросы республики.  
На втором этапе процесс звукозаписи музыкальных произ-

ведений прекратился в связи со Второй мировой войной, а ки-
нопроизводство осуществлялось на московской киностудии. 
Кроме кинохроники, вышел первый фильм-концерт «Мастера 
белорусского искусства – своему народу» (1943). 
В киносюжетах военного периода очерчено творчество ис-

полнителей, утвердившихся в довоенный период: солистов 
Государственного театра оперы и балета Л. Александровской, 
А. Арсенко, И. Болотина, Р. Млодек, дуэта цимбалистов С. Но-
вицкого и Х. Шмелькина.  
Аудиовизуальные документы первых послевоенных лет не 

многочисленны. Они также, как и кинематограф военного пе-
риода, фиксируют творческую деятельность исполнителей (во-
калистов, хоровых коллективов, представителей цимбальной 
школы), успешно подтвердивших свой профессиональный 
уровень еще в довоенный период.  
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При всем разнообразии аудиовизуальных документов перво-
го периода, репертуар определялся преимущественно техниче-
ским уровнем развития звукозаписи и кинематографа. Звукоза-
писям этого времени характерно несовершенное качество вос-
произведения звука и звучание грампластинки не более шести 
минут. Произведения оперного, балетного и симфонического 
жанров, созданные в 30-е гг. XX в. белорусскими композито-
рами, были записаны после появления долгоиграющей грам-
пластинки. В кинематографе создавались только постановоч-
ные фильмы на основе уже готовой фонограммы.  
Второй период. На первом этапе второго периода (середи-

на 1950 – начало 1970-х гг.) в нашей республике происходили 
кардинальные изменения в области технического оснащения. В 
середине 50-х гг. XX в. на белорусском радио появилась соот-
ветствующая аппаратура и начался процесс формирования 
собственного фонда белорусской звукозаписи музыкального 
исполнительства. Кинопроизводство полностью осуществля-
лось на территории страны и кинохроника активно освещала 
знаковые культурные мероприятия в киножурналах «Искус-
ство Беларуси» и «Советская Беларусь». Белорусское телеви-
дение с 1956 г. стало транслятором культурных ценностей 
(фильмы-концерты, музыкальные программы и т. д.). На тех-
нической базе «Беларусфильма» были созданы творческое 
объединение «Телефильм» (1965) и студия «Летопись» (1968).  
В звукозаписи и кинематографе выбор фиксируемых испол-

нителей находился в зависимости от государственной полити-
ки СССР. Были выпущены долгоиграющие грампластинки с 
записями только профессиональных исполнителей республики 
и созданы хроникальные сюжеты оркестровых и хоровых кол-
лективов, камерно-инструментальных ансамблей (струнный 
квартет Союза композиторов БССР и квартет флейт). Значи-
тельно шире по сравнению с предыдущим периодом были 
очерчены достижения вокальной школы – это грамзаписи ис-
полнений народных и заслуженных артистов БССР М. Ада-
мейко, З. Бабия, Л. Бражника, В. Гончаренко, С. Гулевич, 
Д. Зубрич, Б. Казанцева, М. Морозовой, Т. Нижниковой, 
В. Прищепенка, А. Сухина, Т. Шимко, В. Чернобаева и 
К. Ясинской. В киносюжетах зафиксированы выступления 
З. Бабия, Н. Ворвулева, Н. Гайды, С. Данилюк, В. Кучинского, 
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Т. Нижниковой, И. Сорокина, Н. Ткаченко, И. Шикуновой; ор-
ганиста О. Янченко. Народно-инструментальное творчество 
представлено записями В. Бурковича, дуэта цимбалистов 
А. Петрашевича и В. Дубинского. Исполнительское искусство 
государственного народного оркестра БССР под управлением 
(далее – п/у) И. Жиновича и солистов широко показано как в 
грамзаписи, так и кинохронике. Кроме кинохроники, появи-
лись первые документальные фильмы: фильм-концерт «Си-
бирь», посвященный гастролям белорусских исполнителей по 
Сибири (1955) и «Белорусский концерт» (1955), созданный ки-
ностудией «Беларусфильм». Они включали музыкальные но-
мера, разные по жанровой принадлежности, стилю и соеди-
ненные закадровым дикторским текстом.  
С одной стороны, выпуск грампластинок фирмой «Мело-

дия» и производство хроникальных сюжетов и фильмов-
концертов, фиксирующих в целом музыкальное искусство со-
ветских республик, способствовали созданию фонда аудиови-
зуальных документов белорусского музыкального исполни-
тельства. С другой – фиксировались только лучшие и харак-
терные именно для нашей республики музыкальные артефакты 
(в числе которых музыка белорусских композиторов, достиже-
ния исполнителей цимбальной школы). Благодаря появлению 
магнитофонной записи, развитию музыкального телевидения 
начал формироваться собственный фонд музыкальных аудио-
визуальных документов Белтелерадиокомпании, который по 
составу исполнителей и по музыкальному материалу был зна-
чительно шире, чем зафиксированный ранее в грамзаписи и 
кинопроизводстве. 
Второй этап второго периода (начало 1970-х – 1980-е гг.) 

характеризуется техническими нововведениями. В звукозаписи 
начали применяться магнитофонная лента и компакт-кассета 
как наиболее популярные аудионосители. Новации в экранных 
искусствах связаны с появлением цветного кинематографа, те-
левидения, передвижных камер. В создании аудиовизуальных 
документов музыкального исполнительства произошла пере-
ориентация в репертуарной политике. Доминировал выпуск 
тематических пластинок и фильмов-концертов, посвященных 
деятельности нескольких коллективов и солистов-исполни-
телей как классического, народно-инструментального, хорово-
го, так и эстрадного направлений.  
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В 1970-е гг. роль телевидения значительно возросла по 
сравнению с кинематографом. В это время появились первые 
трансляции филармонических концертов и оперных постано-
вок, телеверсии опер, телепередачи-концерты. Творческим 
объединением «Телефильм» и студией «Летопись» созданы 
фильмы-концерты («Поет Светлана Данилюк», «Звените, цим-
балы», «Напевы родного края», «Поет Ирина Шикунова», 
«Моя мелодия», «Беларусь моя, песня моя», «Когда мы влюб-
лены», «Три тысячи песен», «Поет Зиновий Бабий», «Купалин-
ка», «Жаворонки, прилетите!..», «Поющая земля», «Свята») и 
фильмы-портреты («Зачарованный цимбалами», «Лариса 
Александровская», «Лицом к вам», «Сын земли белорусской»). 
Ко второй половине 1980-х гг. относится зарождение автор-

ского телевидения. Е. Сушко подчеркнула: «Авторские музы-
кальные телепрограммы создавались профессиональными му-
зыковедами и, как правило, были посвящены элитарному му-
зыкальному искусству» [445, с. 103]. 
В этот период на высоком технологическом и профессио-

нальном уровнях сформировалась система аудиовизуальной 
фиксации музыкального исполнительства. Исполнительское 
искусство республики представлено многочисленными звуко-
записями, фильмами-концертами и трансляциями. Были созда-
ны радио- и телепрограммы, фильмы-портреты и очерки о 
творчестве исполнителей. Многообразие аудиовизуальных до-
кументов свидетельствует о максимально полном отражении 
музыкального исполнительства белорусских коллективов и со-
листов. 
Третий период. Первый этап современного периода 

(1990 г.  настоящее время) характеризуется серьезными со-
циальными изменениями в обществе. Распад Советского Сою-
за и формирование самостоятельного государства явились 
определенным потрясением для белорусского общества, и зна-
чимость эстетических ценностей на некоторое время отодви-
нулась на второй план.  
Важную роль в продолжении аудиовизуальной фиксации 

музыкального исполнительства сыграли созданные в 1989 г. 
рекламно-издательская фирма «Ковчег» и производственно-
творческое предприятие «Белорусский видеоцентр». Одним из 
направлений деятельности фирмы «Ковчег» был выпуск кассет 



143 

и компакт-дисков белорусских исполнителей. «Белорусский 
видеоцентр» создавал фильмы-концерты и фильмы–портреты 
ведущих коллективов и исполнителей республики. Среди зву-
козаписей оркестровых и хоровых коллективов сохранились 
выступления Государственного концертного оркестра Белару-
си п/у М. Финберга, Государственного академического симфо-
нического оркестра п/у П. Вандиловского, Государственного 
камерного оркестра Республики Беларусь, Национального ака-
демического народного оркестра Республики Беларусь им. 
И. Жиновича п/у М. Козинца, Государственного академическо-
го народного хора Республики Беларусь им. Г. Цитовича и 
Государственного камерного хора Республики Беларусь п/у 
И. Матюхова. 
Народно-инструментальное искусство демонстрируют зву-

козаписи дуэта гитаристов С. Антишина и А. Терехова, гита-
ристов Д. Асимовича, Я. Скрыгана, ансамбля народных ин-
струментов п/у Я. Волосюка. 
В этот период «Белорусским видеоцентром» созданы филь-

мы-портреты белорусских музыкантов («Моя восьмидесятая 
осень» о В. Ровдо, «На пути к танцующей звезде» о Г. Прова-
торове) и видеоконцерты («Грёзы», «Играет Игорь Оловни-
ков», «Классик-авангард»). На телевидении продолжается тра-
диция записи трансляций концертов и опер и создания автор-
ских программ о музыке и исполнителях. В рамках музыкаль-
ного телевидения Е. Сушко выделяет музыкальные телепере-
дачи автора и ведущей Л. Хотенко «Большой театр», «Воскре-
сение классики. Диалоги о музыке» (Л. Хотенко и А. Аниси-
мов), «Золотая десятка белорусской оперы», «Опера без гра-
ниц» и отдельные телепередачи на канале «Лад» в жанре му-
зыкального телевизионного очерка в циклах «Настальжы», 
«Плошча мастацтваў», «Святло далёкай зоркі» [Там же, с. 104].  
На этом этапе современное техническое оснащение значи-

тельно упростило осуществление звукозаписи и тиражирова-
ния компакт-дисков, видеосъемку с последующим копирова-
нием на DVD-диски, в связи с чем почти все музыкальные кол-
лективы и исполнители Беларуси имеют свои коллекции 
аудиовизуальных документов концертных и студийных испол-
нений программ. 
С 2010 г. активизировалась работа специалистов по оциф-

ровке фондов Белтелерадиокомпании и Белорусского государ-
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ственного архива кинофотофонодокументов, их систематиза-
ции. На основе оцифрованного материала созданы радиопро-
грамма на канале «Культура» Белорусского радио и телепро-
грамма на канале «Беларусь» об известных исполнителях про-
шлого. Фондовые аудиозаписи используются при подготовке и 
издании компакт-дисков. В социальных сетях представляются 
отдельные фрагменты кино- и телефильмов, программ и теат-
ральных постановок, осуществляются трансляции концертов и 
театральных спектаклей.  
Активно используются сетью Интернет архивы для популя-

ризации состава и содержания фондов. В рамках проектов 
«Это мы», «Как это было» и «Голоса эпохи», а также на сайте 
«Архивы Беларуси» Белорусский государственный архив ки-
нофотофонодокументов размещает редкие аудио- и видеомате-
риалы о выдающихся деятелях Беларуси.  
Частично аудиовизуальные фонды Белтелерадиокомпании 

представлены в социальных сетях («В Контакте», «Однокласс-
ники», «Фейсбук») на страницах «Белтелерадиофонда». Здесь 
же можно получить информацию об интересующих материа-
лах у работников дирекции фондовых материалов. 
На сегодняшний день в Республике Беларусь проведена 

огромная работа по созданию фондов аудиовизуальной лето-
писи, а также обеспечению необходимых условий их хранения. 
Государственные концертные организации на сайтах предла-
гают аудио- и видеоматериал выступлений коллективов и ис-
полнителей.  

 
 

4.2. Характеристика фондов аудиовизуальных документов 
музыкального исполнительства Беларуси 

 
Многие работы исследователей посвящены изучению и срав-

нительному анализу материала, зафиксированного в аудиови-
зуальных документах. Возможность подобного рода исследо-
ваний стала осуществима благодаря созданию системы архи-
вации. 
С расширением выпуска материалов звукозаписей и кино-

продукции возникла необходимость концентрации их в госу-
дарственных архивах. Идею создания фоноархива России под-
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держивал А. Луначарский: «Все то богатство, которое может 
быть обработано живой человеческой речью, включая сюда 
художественное чтение, исполнение ролей артистами и так да-
лее, может быть запечатлено в таком архиве более или менее, 
практически, на века. Вот почему, конечно, дело создания та-
кого архива является предметом огромной политической важ-
ности и огромной культурной значительности» [247] (курсив 
наш. – В. С.). 
Один из руководителей архивной службы В. Максаков в  

30-е гг. ХХ в. писал в Президиум ВЦИК о фонодокументах, 
обосновывая необходимость их государственного хранения: 
«По своему значению и содержанию этот материал представ-
ляет собой не что иное, как новейшую разновидность докумен-
та, хотя и непривычную со стороны оформления» [268, c. 241]. 
Аудиовизуальным документам музыкального исполнитель-

ства Беларуси характерно разнообразие как по тематике, так и 
по особенностям фиксации, использования и хранения. Рас-
сматривая их, необходимо учитывать следующее: 1) аудиови-
зуальные документы представлены на носителях различных 
видов; 2) рассредоточены по разным хранилищам; 3) массив 
аудиовизуальных документов музыкального исполнительства 
(собирались на протяжении ста лет) представляет собой мате-
риал, разнообразный по жанрам и исполнителям. 
При анализе аудиовизуальных документов музыкального 

исполнительства Беларуси учитывалось место их хранения, что 
важно для характеристики их основных фондов.  
Грампластинки, в которых нашло отражение музыкальное 

искусство Беларуси, хранятся в Центральном государственном 
архиве фотофонокинодокументов Республики Беларусь, Рос-
сийском государственном архиве звукозаписей, в фонотеках 
учебных заведений и библиотек. В связи с разобщенностью 
хранилищ и различной степенью сохранности грампластинок, 
предварительный анализ грамзаписи белорусского музыкаль-
ного исполнительства осуществлялся на основе каталогов 
грамзаписи Апрелевского завода и фирмы «Мелодия». Осно-
вываясь на предложенной выше периодизации, обратим вни-
мание на первые два периода. 
Как известно, 20–30-е гг. XX в. в отечественном музыкове-

дении рассматриваются как период становления национальной 
композиторской и исполнительских школ. 
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В периодической печати 1930-х гг. было сообщение о пер-
вом приезде московской бригады звукозаписи Всесоюзного 
радио летом 1935 г. в Минск. Тогда появилась первая запись на 
грампластинки лучших образцов белорусской музыки. Выпуск 
этих грампластинок датируется 1936 г. Представлены коллек-
тивы и солисты Радиокомитета БССР: симфонический оркестр 
п/у Н. Щеглова-Куликовича, Государственный хор БССР п/у 
И. Бари, вокальный квартет, секстет домр при Радиокомитете 
им. Совнаркома БССР (создан А. Семеновым в 1932 г.) п/у 
Г. Самохина, государственный ансамбль цимбалистов, дуэт 
цимбалистов С. Новицкий и Х. Шмелькин, дуэт вокалистки 
Р. Млодек и В. Савицкого (аккордеон). В их исполнении зву-
чали белорусские народные песни и обработки И. Любана, 
А. Туренкова, Симфониетта Н. Чуркина и др. Звукозаписи от-
ражали становление композиторской и исполнительских школ. 
В звукозаписях 1939 г. зафиксированы исполнительское ис-

кусство Л. Александровской (основала белорусскую вокаль-
ную школу) в ансамбле с секстетом домр, образцы народного 
творчества: белорусские народные песни и танцы в исполне-
нии Н. Устинова (дуда), самодеятельные хоровые коллективы 
и сводный самодеятельный ансамбль народных инструментов 
колхозов и деревень Хойницкой МТС и совхоза «Ленинский 
путь» Дзержинского района. 
Звукозаписи послевоенного периода немногочисленны и от-

ражают творческую деятельность вокальной школы в лице 
первых солистов оперного театра Л. Александровской, И. Бо-
лотина, М. Денисова, Р. Млодек. Хоровое исполнительство от-
мечено творчеством хора белорусского радио п/у Г. Пукста, 
Государственной академической хоровой капеллы БССР п/у 
Г. Ширмы и записями 1953–1954 гг. Государственного народ-
ного хора БССР п/у Г. Цитовича (создан в 1952 г.) [46-А, 
с. 390]. В репертуаре – белорусские народные песни и обра-
ботки, песни И. Любана, Н. Соколовского, в большинстве сво-
ем сформированные в довоенный период. 
Записями И. Жиновича, А. Остромецкого, дуэта С. Новицко-

го и Х. Шмелькина, Государственного народного оркестра 
БССР п/у И. Жиновича и М. Рывкина представлены достиже-
ния белорусской цимбальной школы. В репертуаре цимбали-
стов  обработки народной музыки и оригинальные сочинения 
И. Жиновича, Г. Пукста, Е. Тикоцкого, Н. Чуркина. 
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Часть грамзаписей довоенного периода погибла во время 
Великой Отечественной войны, другая была уничтожена по 
причине того, что исполнитель или композитор записанных 
произведений были репрессированы. В связи с указанными об-
стоятельствами в послевоенных каталогах отсутствуют многие 
грампластинки, факт записи которых доказан исследователями 
истории развития белорусского музыкального искусства. 
Отметим, что в грамзаписях 1930-х гг. регистрировалось по-

чти все, что на тот момент существовало в музыкальном ис-
кусстве республики, в дальнейшем основным принципом зву-
козаписи исполнительства стала избирательность. 
Во втором периоде значительно шире представлены дости-

жения отечественных музыкантов-солистов и творческих кол-
лективов, в исполнении которых записаны произведения ком-
позиторов Беларуси. Среди коллективов, мастерство которых 
нашло отражение в грамзаписи, Государственный симфониче-
ский оркестр БССР п/у Б. Афанасьева, В. Дубровского, 
Ю. Ефимова, В. Катаева, Государственный симфонический ор-
кестр кинематографии БССР п/у М. Нерсесяна, оркестр Госу-
дарственного театра оперы и балета БССР п/у Г. Дугашева. 
В их исполнении звучали симфонии, симфонические поэмы и 
сюиты, концерты для солиста с симфоническим оркестром, 
кантатно-ораториальные сочинения, балетные сюиты, фраг-
менты из опер Л. Абелиовича, А. Богатырева, Г. Вагнера, 
Е. Глебова, Д. Каминского, С. Кортеса, В. Оловникова, П. Под-
ковырова, Д. Смольского, Е. Тикоцкого, Н. Чуркина, О. Янчен-
ко и др. 
Хоровое искусство представлено следующими коллектива-

ми: Государственной академической хоровой капеллой БССР 
(худ. рук. Г. Ширма), Государственным народным хором БССР 
(худ. рук. Г. Цитович), Хором Белорусского радио п/у И. Кли-
онского (худ. рук. В. Ровдо). Основу репертуара, зафиксиро-
ванного в звукозаписи, составляли белорусские народные пес-
ни и произведения малых форм белорусских композиторов 
(около 70 %), также записывались произведения монументаль-
ных жанров, такие как симфоническая поэма для оркестра и 
женского хора «Вечно живые» Г. Вагнера, кантата «Белорус-
ским партизанам» А. Богатырева, что стало возможно благода-
ря распространению долгоиграющих пластинок. 
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Камерно-инструментальное исполнительство обозначено 
грамзаписями 1968 г. в исполнении струнного квартета Союза 
композиторов БССР (1962; худ. рук. Н. Щербаков) и квартета 
флейт. Это произведения белорусских композиторов И. Лучен-
ка, П. Подковырова и О. Янченко. 
Значительно шире по сравнению с предыдущим периодом 

очерчены достижения вокальной школы. Наряду с грамзапи-
сями исполнителей, названных в первом периоде, представле-
ны и новые имена, многие из которых уже являлись к этому 
времени народными и заслуженными артистами БССР. Среди 
них М. Адамейко, З. Бабий, Л. Бражник, В. Гончаренко, С. Гу-
левич, Д. Зубрич. Б. Казанцева, М. Морозова, Т. Нижникова, 
В. Прищепенок, А. Сухин, Т. Шимко, В. Чернобаев и К. Ясин-
ская. Расширялась репертуарная палитра. Кроме белорусских 
народных песен, романсов и песен белорусских композиторов, 
исполнялись оперные арии и вокальная лирика русских, совет-
ских и зарубежных композиторов. 
Наряду с известными солистами и коллективами в области 

народно-инструментального творчества – А. Остромецким, ду-
этом С. Новицкого и Х. Шмелькина, Государственным народ-
ным оркестром БССР п/у И. Жиновича, секстетом домр бело-
русского радио – появились новые имена цимбалистов: В. Бур-
кович, дуэт А. Петрашевича и В. Дубинского. Значительно 
расширился репертуар – кроме обработок и небольших пьес, 
основанных на народном тематизме, сохранились в записи со-
зданные отечественными композиторами произведения круп-
ных форм. В их числе «Увертюра» Н. Аладова, «Концерт для 
цимбал с оркестром» Д. Каминского, «Праздничная увертюра» 
Д. Смольского, «Молодежное скерцо» В. Чередниченко и др. 
В этот период в республике создавались и записывались но-

вые коллективы: духовой оркестр штаба Белорусского военно-
го округа п/у Б. Пенчука, А. Майзлера, эстрадный оркестр Бе-
лорусского радио п/у Б. Райского. Основным репертуаром в 
грамзаписи духового оркестра являются марши, эстрадного – 
песни Е. Глебова, И. Лученка и других композиторов. 

1970-е гг. характеризуются определенным смещением ак-
центов в репертуарной политике. Приобрели популярность 
выпуски тематических пластинок: «Брестская крепость – ге-
рой», «Поют солисты Белорусского государственного театра 
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оперы и балета», «Спявае Беларусь», «Наш край белорусский», 
«Галасы Радзімы», «Песни о Родине», объединяющие творче-
ство сразу нескольких коллективов и солистов-исполнителей 
как классического, народно-инструментального, хорового, так 
и эстрадного направлений. Одним из достижений этих лет стал 
выпуск в 1976 г. фонохрестоматии по белорусской музыке для 
детских музыкальных школ (сост. Г. Глущенко, К. Степанце-
вич), которая способствовала популяризации достижений оте-
чественной композиторской школы. 
Грамзаписи симфонической музыки в эти годы немногочис-

ленны. В исполнении Государственного академического сим-
фонического оркестра п/у Ю. Ефимова и А. Энгельбрехта осу-
ществлены грамзаписи симфоний Н. Аладова, Г. Вагнера, 
В. Войтика, Е. Глебова, В. Доморацкого, В. Дорохина, П. Под-
ковырова, Д. Смольского, фрагментов из балета «Тиль Улен-
шпигель» Е. Глебова, а также произведений Л. Абелиовича 
(«Вокализ памяти Д. Д. Шостаковича» и «Ария») и А. Мдива-
ни («Фрески», «Ostinato»). В исполнении эстрадно-симфо-
нического оркестра Гостелерадио БССР п/у Б. Райского запи-
сан балет Е. Глебова «Маленький принц» (остальные грамза-
писи этого коллектива составляет эстрадная музыка). 
Грамзаписи Государственного камерного оркестра БССР 

(1968) датируются 1971 и 1981 гг. (п/у Ю. Цирюка) и 1989 г. 
(п/у А. Поляничко). В репертуаре коллектива ─ произведения 
белорусских композиторов (Л. Абелиовича, П. Альхимовича, 
Г. Вагнера) и зарубежных (Дж. Корильяно, А.-Ж. Ригеля). 
Хоровое исполнительское искусство зафиксировано в запи-

сях Государственной академической хоровой капеллы БССР 
п/у Г. Ширмы, В. Роговича, Государственного народного хора 
БССР п/у Г. Цитовича, М. Дриневского, хора Белорусского ра-
дио п/у В. Ровды, хора мальчиков средней специальной музы-
кальной школы при Белорусской государственной консервато-
рии (худ. рук. И. Журавленко), хора Минского Свято-Духова 
кафедрального собора п/у Л. Ракитского. Репертуар хоровых 
коллективов разнообразен и включает произведения белорус-
ских, русских, советских и зарубежных композиторов. 
Грамзаписи З. Бабия и С. Данилюк, включающие народные 

песни, произведения белорусских и русских композиторов, 
арии из опер зарубежных авторов, являются единственным 
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свидетельством достижений белорусской вокальной школы 
этого периода.  
Расширился круг исполнителей камерно-инструментального 

жанра: В. Волков, Л. Горелик, В. Зарецкий, Д. Лосев, Т. Миан-
сарова, Р. Нодель, Н. Темкина, квартет Союза композиторов 
БССР. В их исполнении звучали произведения белорусских 
композиторов: Квартет № 1 на темы белорусских народных пе-
сен Н. Аладова, Контрасты: (Сюита в четырех настроениях) 
для ф-но С. Кортеса, Соната для трубы и ф-но П. Подковырова, 
Романс для скрипки, кларнета и ф-но А. Туренкова, Поэма для 
скрипки и ф-но Э. Тырманд. 
Народно-инструментальное искусство в грамзаписи связано 

с творчеством цимбалистов В. Бурковича, Е. Гладкова, 
А. Леончика, Государственного народного оркестра БССР 
им. И. Жиновича (худ. рук. М. Козинец), октета балалаек «Ви-
тебские виртуозы» (п/у Т. Шафрановой) и др. В отличие от 
предыдущих периодов, когда репертуар состоял исключитель-
но из произведений народной музыки или белорусских компо-
зиторов, в программы включены пьесы русских, советских и 
зарубежных авторов. 
В последней четверти XX в. выходили диски Ансамбля пес-

ни и пляски Белорусского военного округа (1989) и Белорус-
ского государственного хореографического ансамбля «Хорош-
ки» (1990) с записью произведений белорусских композиторов. 
В 19701980-е гг. заметно активизировалась деятельность 

вокально-инструментальных эстрадных ансамблей в плане вы-
пуска альбомов грамзаписи: «Песняры» (рук. В. Мулявин) за-
писали девять пластинок, «Сябры» (рук. А. Ярмоленко, затем 
В. Бадьяров) – четыре пластинки, «Верасы» (рук. В. Раинчик) – 
две пластинки, «Чаровницы». Вышли сольные альбомы луч-
ших белорусских эстрадных солистов-исполнителей: В. Вуячи-
ча, Я. Евдокимова, Т. Раевской, дуэта Я. Поплавской и А. Ти-
хановича. Выпущен диск Минского эстрадного оркестра (худ. 
рук. М. Финберг; 1986 г.). Репертуар коллективов и солистов 
включал эстрадные песни белорусских авторов В. Будника, 
Э. Зарицкого, И. Лученка, В. Мулявина, В. Раинчика, Н. Сацу-
ро, Ю. Семеняко, а также российских композиторов. 
Популярными в 80-е – начале 90-х гг. XX в. стали грампла-

стинки со звукозаписями рок-музыки: сольный альбом рок-
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группы «Мроя» «Дваццаць восьмая зорка»; две пластинки 
«Хіт-парад «Беларускай маладзёжнай» с участием групп «Бонда», 
«Мясцовы час», «Доктар Мора», «Цячэнне», «Рэй», «Мроя», 
«Залатая сярэдзіна», «Ulis», «Тутэйшыя хлопцы», «Сузор’е». 
Таким образом, отличительными чертами грамзаписи этого де-
сятилетия стали: фиксация сборных тематических программ и 
эстрадной музыки, творчества рок-музыкантов Беларуси. 
Основным местом хранения фонда грампластинок в Респуб-

лике Беларусь является Белорусский государственный архив 
кинофотофонодокументов (БГАКФФД), созданный в соответ-
ствии с постановлением СНК СССР от 29 марта 1941 г., № 723 
«Об утверждении положения о Государственном архивном 
фонде и сети государственных архивов Союза ССР» [21]. 
Фонд сформирован из материалов фонотек Дома грамзапи-

си, архива литературы и искусства, фондовой фонотеки Белте-
лерадиокомпании и частных собраний коллекционеров. Общее 
количество фонодокументов ─ около 10 000 единиц, включая 
магнитофонные ленты (около 8000 единиц хранения), компакт-
диски (около 500), 18 аудиокассет и около 2230 грампластинок 
[600–607]. 
В отличие от фонотек, хранящихся в специализированных 

библиотеках, звукозаписи из архива используются значительно 
реже. Поэтому хорошо сохранилась значительная часть фонда 
грамзаписи белорусской музыки и исполнителей периода с 
1936 г. по 1980-е гг. 
Благодаря усилиям сотрудников в хорошем состоянии нахо-

дятся записи белорусской музыки, представляющие историче-
скую и художественную ценность. Прежде всего, это относит-
ся к довоенным грамзаписям, датируемым 1936 г., которые де-
монстрируют период становления системы профессионального 
музыкального образования, композиторского творчества, му-
зыкального исполнительства и концертной деятельности. Сре-
ди таких грампластинок записи секстета домр Белорусского 
радиокомитета п/у Г. Самохина, Белорусского государственно-
го ансамбля цимбалистов, симфонического оркестра Белорус-
ского радиокомитета п/у Н. Щеглова, Государственного хора 
БССР п/у И. Бари, Вокального квартета Белорусского радио-
комитета, Еврейского вокального ансамбля БССР п/у Н. Клауса, 
а также солистов: С. Новицкого и Х. Шмелькина (цимбалы), 
Р. Млодек (вокал) и В. Савицкого (аккордеон). 
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Конечно, это далеко не все звукозаписи, сделанные в дово-
енный период, однако сохранившиеся грампластинки позво-
ляют судить о качестве исполнительского мастерства и репер-
туарной направленности того времени. Фактически эти звуко-
записи демонстрируют первые шаги профессионализации бе-
лорусского музыкального искусства (организация коллективов, 
создание первых композиторских опусов, формирование ис-
полнительских школ). 
В фондах архива сохранилось множество грампластинок по-

слевоенного периода. Это звукозаписи Государственного на-
родного хора БССР п/у Г. Цитовича (худ. рук. М. Дриневский), 
солистов З. Бабия, В. Вуячича, М. Захаревич, Р. Млодек, 
Р. Осипенко и И. Шатило. Одной из наиболее ярких и значи-
мых является коллекция грампластинок и магнитофонных за-
писей 1950─1970-х гг. известного белорусского тенора 
М. Забейды-Сумицкого с песнями, романсами, ариями из опер 
на белорусском, русском, чешском, украинском, немецком, 
итальянском, финском и английском языках (насчитывает 40 
единиц хранения) [37]. 
Анализ каталогов, созданных работниками Белорусского 

государственного архива кинофотофонодокументов, а также 
системы обработки материалов вскрыл определенные недо-
статки, затрудняющие работу исследователей. Так, в архиве 
ощущается нехватка сотрудников, имеющих специальное му-
зыкальное образование, что нередко приводит к грубым ошиб-
кам в названии произведений, датировке звукозаписей, а также 
в определении персоналий (композиторов и исполнителей). 
В общем каталоге архива отсутствует самостоятельный тема-
тический раздел «Белорусская музыка», что крайне усложняет 
поиск необходимых звукозаписей. Не налажена целенаправ-
ленная работа по архивации старых грампластинок. Главная 
проблема заключается в том, что в архиве не проводится срав-
нительный анализ выпущенных и сохранившихся в различных 
государственных учреждениях грампластинок с записями бе-
лорусского музыкального искусства. 
Несмотря на эти недостатки, можно утверждать, что значи-

мость фондов грампластинок довоенного и послевоенного пе-
риодов Белорусского государственного архива кинофотофоно-
документов особенно возрастает на современном этапе [182]. 
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Это связано с тем, что в системе библиотек нашей страны 
грампластинки относятся к пользовательскому фонду, поэтому 
аппаратура для воспроизведения и сами носители изнашива-
ются и постепенно списываются. Такая ситуация актуальна для 
всех библиотек, имеющих фонд звукозаписей. 
В отличие от системы каталогизации грампластинок, кино-

продукция, посвященная музыкальному исполнительству Бе-
ларуси, до начала ХХ в. оставалась малоизученной и не полу-
чала должной оценки со стороны исследователей. Попытки си-
стематизировать кинодокументы белорусского искусства 
предпринимались отечественными киноведами О. Нечай [310; 
311] и К. Ремишевским [377; 378]. 
О. Нечай систематизировала фильмы белорусских киносту-

дий о культуре в виде печатного каталога. Важный вклад по 
систематизации и описанию информационных ресурсов внесла 
работа специалистов под руководством оператора и киноведа 
студии «Беларусьфильм» К. Ремишевского в рамках государ-
ственной программы «Культура Беларуси». В результате в Бе-
лорусском государственном архиве кинофотофонодокументов 
были выявлены многие ранние киноленты об исполнительском 
искусстве [183]. Сделана современная озвучка зафиксирован-
ных фактов и анализ их роли в становлении и развитии про-
фессионального музыкального искусства Беларуси. С деталь-
ными ремарками автора можно ознакомиться в его издании с 
электронным приложением «История, ожившая в кадре...» [377].  
В начале XXI в. в сотрудничестве с работниками архива ко-

лоссальную работу по систематизации фондов провел белорус-
ский исследователь С. В. Жумарь, составитель «Белорусского 
государственного архива кинофотофонодокументов» (1 ч. 
«Кинодокументы» – 2002 г., 2 ч. «Фонодокументы» – 2013 г.) 
[37]. В справочнике содержатся сведения о 7809 кинодокумен-
тах: документальных, телевизионных фильмах и киносюжетах 
киножурналов «Советская Белоруссия», «Искусство Белорус-
сии», «Пионер Белоруссии». На основе исходных данных, 
представленных С. Жумарем, первые сохранившиеся в архиве 
кинодокументы музыкального искусства относятся к 1950-м гг. 
Сегодня благодаря личной инициативе исследователей исто-
рии Беларуси многие исторические кинодокументы представ-
лены в сети Интернет. Например, кинофильм-концерт «Родные 
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напевы. Белорусский концерт» (1948), основанный на произве-
дениях песенного и танцевального народного творчества бело-
русов.  
Бесспорно, что благодаря кинематографу музыкальное ис-

кусство получило фактическую аудиовизуальную форму фик-
сации. Современная ситуация в музыкознании характеризуется 
активным процессом включения аудио- и кинодокументов в 
источниковедческую базу исследований исполнительского ис-
кусства. 
Значимость и информативную ценность кинодокументов 

подчеркивал В. Стрельский [441]. Они запечатлевают облик 
времени, который невозможно передать никакими другими 
средствами, а также играют важную роль для выяснения до-
стоверности описания в письменных источниках определенно-
го события. «Раскрывая исторические события в виде статиче-
ских или динамических зрительных образов, объектив улавли-
вает такие детали и нюансы, присущие тому или иному явле-
нию или событию, которые вряд ли могут быть отражены в 
любом другом виде источников», – пишет Н. Мандральская 
[272, с. 256]. Именно возможность исследователя почерпнуть 
детали и нюансы, присущие изучаемому явлению, неизвестные 
ему ранее по другим материалам, и делают кинодокументы 
уникальными источниками информации.  
Важное место в жизни народов СССР занимало музыкальное 

искусство. Панорама культурной жизни в нашей стране, как и 
в других республиках, отражалась в киножурналах. Эти немно-
гочисленные, но ценные кинодокументы исполнительского ис-
кусства Беларуси хранятся в Российском государственном ар-
хиве кинофотодокументов.  
В СССР долгое время одним из наиболее востребованных 

кинодокументов был киножурнал, включающий множество 
коротких репортажей о наиболее значимых событиях. 
Самый ранний из сохранившихся кинодокументов белорус-

ского исполнительского искусства киножурнал «Советское ис-
кусство № 5» был создан в 1940 г. на киностудии «Союзкино-
хроника» [593]. Киносюжет посвящен подготовке Декады бе-
лорусского искусства в Москве. Солисты Белорусского театра 
оперы и балета БССР Р. Млодек и Н. Лазарев исполняли дуэт 
Марыси и Михася из оперы «Михась Подгорный» М. Шней-
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дермана, анонсируя композиторский и исполнительский уро-
вень республики. Были представлены также хоровой коллектив 
деревни Большое Полесье, исполняющий песню «Нам присла-
ла Москва подкрепление», и детская балетная группа Минско-
го театрального училища, которая в танце «Цыплят» показала 
достижения в области хореографического искусства. Песню 
Микиты из оперы А. Туренкова «Цветок счастья» исполнил 
народный артист БССР П. Засецкий. В титрах был указан ди-
рижер оркестра театра – заслуженный артист искусств БССР 
Н. Грубин, малоизвестный в силу жизненных обстоятельств 
(Н. Грубин переехал в Минск в 1937 г., а умер в 1941 г.). Ки-
ножурнал заканчивался выступлением Ансамбля песни и пляс-
ки Краснознаменного Белорусского военного округа – песней 
«В бой за родину».  
Следующие сюжеты менее информативны в плане исполни-

тельства, они скорее несут историко-культурную информацию. 
Так, киножурнал «Советская Белоруссия», вышедший в 
1951 г., включает короткие эпизоды о природе, городах, произ-
водстве, строительстве, политике и науке в Беларуси [592]. Он 
создавался на киностудии «Беларусьфильм» режиссерами 
В. Корш-Саблиным, И. Кравчуновским, Н. Шпиковским и опе-
раторами В. Цитроном, М. Беровым и Г. Вдовенковым. Тема 
искусства представлена номером из балета В. Золотарева 
«Князь-озеро» на сцене Минского оперного театра. Это произ-
ведение выбрано не случайно, так как в 1950 г. создатели и 
участники этого спектакля стали лауреатами Сталинской пре-
мии. В заключительном сюжете показана свадьба в деревне, 
где поют гимн БССР под аккомпанемент трио цимбалистов. 
Посадка музыкантов, где исполнители держат инструменты на 
коленях, а сами расположились на земле, характерна именно 
для традиционного народного исполнительства. 
Кинофильм «Навеки с русским народом» создан в 1954 г. на 

киностудии «Украинская студия хроникально-документальных 
фильмов» режиссером М. Слуцким и группой операторов 
[598]. Он посвящен 300-летию воссоединения Украины с Рос-
сией. В аннотации не указаны белорусские исполнители, одна-
ко шестая часть фильма снималась на улицах Минска. В одной 
из сцен Л. Александровская произнесла слова благодарности 
певице из Москвы и вручила ей букет цветов. В сюжет вклю-
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чено выступление белорусских артистов в Киеве. Программа 
началась с выступления народного хора с аккомпанирующим 
инструментальным ансамблем (скрипка, два баяна, трое цим-
бал, ударные, балалайка-контрабас и дудка), исполняющего 
«Лявониху». Выступление дополняла танцевальная группа хора. 
Наиболее интересное представление получилось киножур-

нала «Сибирь на экране» № 15–16, созданного в апреле 1966 г. 
Новосибирской студией кинохроники [591]. Журнал посвящен 
фестивалю белорусского искусства в Сибири и состоит из двух 
частей. В первой части показано, как мастера искусств, в том 
числе Б. Райский с музыкантами оркестра, цимбалисты из 
народного оркестра, среди которых В. Буркович, едут в поезде 
«Дружба». Во время встречи на вокзале в первых рядах был 
И. Жинович. Далее камеры запечатлели на сцене участников 
концерта – Т. Нижникову, Н. Ткаченко, Г. Ширму и др. 
В следующем сюжете Н. Ткаченко исполнил песню «Волга – 

реченька глубока» под аккомпанемент рояля. За хореографиче-
ской картинкой из «Павлинки» в исполнении солистов Госу-
дарственного ансамбля танца следовала официальная церемо-
ния бракосочетания в загсе, куда были приглашены представи-
тели белорусской делегации, на первом плане – Н. Ткаченко, 
Р. Ширма. Камера останавливалась на афише в г. Свердловске 
«Фестиваль белорусского искусства 2–13 апреля 1966 г.».  
Следующий сюжет демонстрировал выступление эстрадной 

белорусской певицы в сопровождении оркестра п/у Б. Рай-
ского. Имя исполнительницы не указано. Основываясь на ана-
лизе и сравнении кинодокументов дирекции фондовых матери-
алов Белтелерадиокомпании, можно заключить, что эта испол-
нительница – Т. Раевская, которая с 1962 г. до 1992 г. была со-
листкой концертно-эстрадного оркестра Гостелерадио БССР 
под управлением Б. Райского. Далее камера остановилась на 
афише концерта академической хоровой капеллы БССР (худо-
жественный руководитель и главный дирижер – народный ар-
тист СССР Г. Р. Ширма). Первая часть закончилась встречей 
публики с актерами и создателями фильма с последующей де-
монстрацией фильма «Альпийская баллада». 
Вторая часть началась с выступления народного артиста 

БССР З. Бабия, исполняющего знаменитую арию Канио из 
оперы Р. Леонковалло «Паяцы» на авансцене большого кон-
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цертного зала. Далее следовали сцены из балета П. Чайковско-
го «Лебединое озеро», дуэт из оперы Дж. Верди «Риголетто» в 
исполнении солистов белорусской оперной сцены И. Сорокина 
и Т. Нижниковой. 
В следующем сюжете показана встреча белорусских компо-

зиторов Д. Каминского, В. Оловникова, Л. Абелиовича с рабо-
чими депо. Из концертной программы, представленной в цеху, 
фрагментарно прозвучало «Трио для скрипки, виолончели и 
фортепиано» А. Станчинского (одним из исполнителей был 
скрипач Л. Горелик). 
В заводском цеху также исполнялся белорусский народный 

танец «Лявониха». В фильме внимание камер уделено хоровой, 
оркестровой и танцевальной группам Народного хора БССР. 
В финальном номере на сцене все участники фестиваля испол-
нили песню о Ленине и партии (отдельно на авансцене солиро-
вали пять вокалистов-мужчин). 
Этот фильм в Беларуси неизвестен. Его можно рассматри-

вать как культурно-просветительский документ, однако неко-
торые сюжеты, кроме историко-культурного контекста, несут и 
факт исполнительской интерпретации, что придает кинофиль-
му дополнительную ценность в глазах исследователей. Про-
цесс опознавания исполнителей затрудняется тем, что в закад-
ровом тексте озвучиваются не все имена исполнителей и кол-
лективов.  
Несколько сюжетов о белорусском исполнительстве есть в 

киножурналах «Новости дня», созданных киностудией 
«ЦСДФ». Так, в № 12 за 1955 г. девятый сюжет называется 
«В Большом театре заключительный концерт Декады белорус-
ского искусства» [588]. В начале сюжета показана афиша «Де-
када белорусского искусства и литературы: с 11 по 20 февраля 
спектакли Белорусского государственного Большого театра 
оперы и балета в Большом театре Москвы». Далее последовал 
финальный выход всех участников/исполнителей на сцену.  
В киножурнале «Новости дня» № 6 за 1964 г. в заключи-

тельном сюжете «Искусство» показан фрагмент оперы А. Ту-
ренкова «Ясный рассвет» (редакция Г. Вагнера) в исполнении 
артистов Большого театра оперы и балета БССР в Кремлев-
ском дворце съездов [589]. Съемка сделана крупным планом 
без дополнительных комментариев (операторы Г. Захаров и 
А. Хавчин). 
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Выпуск «Новости дня» № 7 за 1964 г. также посвящен вы-
ступлениям Белорусского Большого театра оперы и балета в 
Кремлевском дворце съездов [590]. Киносюжет назывался 
«Концерт белорусских артистов» (операторы Г. Захаров и 
А. Хавчин). В начале концерта артисты балета исполнили та-
нец и затем все участники спели песню «Слушайте, люди!». 
Сюжет киножурнала «Новости дня» № 28 за 1971 г. (по-

следний выпуск) посвящен «Торжественному концерту масте-
ров искусств Белоруссии в Большом театре СССР» [594]. На 
сцене – Государственный ансамбль танца и Государственный 
народный хор, а также инструментальная группа хора. В отли-
чие от предыдущих выпусков в этом сюжете операторы часто 
использовали крупные планы исполнителей, что позволило 
подробнее рассмотреть многие детали. В частности, в инстру-
ментальной группе хора удалось выявить количество исполни-
телей и инструменты, используемые в коллективе: восемь ис-
полнителей аккомпанировали на скрипке, цимбалах, балалай-
ке, кларнете, двух баянах, балалайке-контрабасе и бубне. 
Киножурнал «Наш край № 24» (1956) [587] создавался Ле-

нинградской студией кинохроники (режиссер Л. Киказ). В не-
большом сюжете при встрече на перроне вокзала г. Иваново 
артистов Белорусского государственного Большого театра 
оперы и балета певица Л. П. Александровская произнесла речь. 
Далее камера зафиксировала афишу оперы П. Чайковского 
«Евгений Онегин» в исполнении Белорусского театра, дири-
жер – Т. Коломийцева. В финальном выходе всех участников 
на сцену камера запечатлела в первом ряду Н. Ткаченко и 
Т. Нижникову. 
Кинофильм «Народные музыкальные инструменты» (1958) 

знакомит с народными инструментами народов СССР [599]. 
В небольшом сюжете использован фрагмент из фильма о под-
готовке к декаде искусств. В аннотации архива указано, что 
исполняет белорусский ансамбль народных инструментов. На 
самом деле, основываясь на изучении белорусских кинодоку-
ментов исполнительского искусства, этот сюжет режиссера 
Л. Матусевича «Подготовка Государственного народного ор-
кестра БССР к Всесоюзному фестивалю музыкального творче-
ства» взят из киножурнала «Советская Белоруссия № 35» 
(1956) [57-А, с. 151]. В исполнении оркестра белорусских 
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народных инструментов п/у И. Жиновича прозвучала белорус-
ская народная песня «Перепелочка». 
Кинофильм «Дружба и братство великих народов» (1961), 

состоящий из трех частей и созданный на киностудии ЦСДФ 
режиссером Л. Махначем, посвящен пребыванию в СССР пар-
тийно-правительственной делегации КНР, возглавляемой Лю 
Шаоци [596]. 
Во второй части «Концерта артистов Белорусского театра 

оперы и балета в честь китайских гостей» выступали артисты 
балета с белорусским народным танцем «Лявониха». В заклю-
чительной части все участники программы вышли на сцену, 
среди которых камера запечатлела в первом ряду белорусскую 
оперную певицу Т. Нижникову. 
Кинофильм «Вдохновение» (1976), снятый киностудией 

ЦСДФ, посвящен праздничному концерту в Кремлевском 
дворце съездов в честь XXV съезда КПСС [595]. Хотя БССР не 
указана в аннотации, но в третьей части исполняется компози-
ция «Мелодии Белоруссии» коллективом в составе двух арфи-
сток и 25 цимбалистов. Фрагмент незаконченный и не позволя-
ет судить об исполнительстве или самом произведении. Важен 
факт того, что в объединенные концерты были включены луч-
шие представители всех республик. 
Кинофильм «Концерт в Кремле» (1979) посвящен празднич-

ному концерту в Кремлевском дворце съездов [597]. Во второй 
части минутный сюжет показал выступление Государственно-
го ансамбля танца БССР. Аккомпанировали 10 цимбалисток, 
флейта пикколо, флейта, ударная установка, балалайка контра-
бас, три баяна. На заднем плане располагался Народный хор 
БССР. 
Фонды кинодокументов Российского государственного ар-

хива, отражающие музыкальное исполнительство Беларуси, 
впервые стали объектом изучения в отечественном искусство-
ведении. Значительная часть кинодокументов несет просвети-
тельский и культурно-исторический контекст. Появилась воз-
можность увидеть на экране тех, кто представлял на престиж-
ных фестивалях нашу республику, какие произведения испол-
няли артисты, в каком составе и на каких площадках выступа-
ли, также узнать факты о творцах, ушедших из жизни, и др. 
Эта информация делает кинофонд информационной сокро-
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вищницей о процессах, происходивших в музыкальной жизни 
Беларуси ХХ в.  
В ходе исследования выявлено, что описания кинодокумен-

тов в традиционных и автоматизированных каталогах приспо-
соблены для организации работы пользователей в архивном 
учреждении, многие элементы документированной информа-
ции остаются неатрибутированными и требуют выяснений или 
уточнений. 
Возможность атрибутирования некоторых кинодокументов 

появилась благодаря обнаружению в монтажных кадрах тек-
стовых надписей, которые выступают как отдельные письмен-
ные источники. Немногочисленные кинодокументы музыкаль-
ного исполнительства Беларуси находятся в Российском госу-
дарственном архиве кинофотодокументов. 
Для исследования процессов становления и развития бело-

русского музыкального исполнительства бесценным фактоло-
гическим материалом являются фонды кинолетописи Белорус-
ского государственного архива кинофотофонодокументов. 
В 1930–1940-е гг. российской и белорусской студиями кино-
хроники созданы первые киноленты, фиксирующие нацио-
нальное искусство Беларуси. 
Рождением белорусского кино считается 17 декабря 1924 г. 

В этот день вышло постановление Совета Народных комисса-
ров «О кинопроизводстве в БССР» и при Наркомпросе было 
создано Государственное управление по делам кинематогра-
фии и фотографии – «Белгоскино». Киностудия «Савецкая Бе-
ларусь», основанная в 1928 г., из-за отсутствия собственной 
технической базы до 1939 г. работала в Ленинграде. Первые 
хроникальные кадры фиксировали события тех лет, однако до-
кументальные источники о музыкальном искусстве не сохра-
нились. Историки упоминают о первом белорусском экспери-
ментальном звуковом фильме Ю. Тарича «Переворот» (1930), в 
котором одним из пяти снятых сюжетов был концерт. К сожа-
лению, этот фильм не сохранился. В 1946 г. киностудия пере-
именована в «Беларусьфильм».  
Наиболее ранними кинодокументами являются сюжеты, 

снятые для киножурналов. Так, киножурнал «Советская Бело-
руссия» на постоянной основе начал выходить в 1934 г. 
В предвоенный период создавались звуковые фильмы: «Осво-



161 

бождение Белостока от белополяков» (1939 г.; 10-минутный), 
где Ансамбль белорусской народной песни и пляски Государ-
ственной филармонии БССР исполнял белорусские народные 
песни и танцы; «Песни и танцы белорусского народа» (1939), 
где отражена деятельность ведущих самодеятельных коллек-
тивов республики; «Ансамбль песни и танца военного округа» 
(1939); «Декада белорусской литературы в Москве» (1939); 
«Вручение наград деятелям искусства БССР М. И. Калини-
ным» (1940); «Декада белорусского искусства в Москве» 
(1940); «Концертный зал» (1941) [приложение А, рис. 19], где 
зафиксировано выступление первого состава симфонического 
оркестра белорусской филармонии п/у И. Мусина [608].  
В перечисленных фильмах отражены знаковые официальные 

моменты мероприятий, происходивших в довоенный период в 
белорусской культуре, а также лучшие образцы народного 
творчества и музыкального искусства. Отметим значимость та-
кого события, как «Декада белорусского искусства в Москве», 
которое дало толчок к созданию первого журнала, посвящен-
ного музыкальному искусству. Безусловно, упомянутые кино-
ленты показывают, что кинодокументалистика 1930-х г. в 
большей степени была средством массовой коммуникации, ин-
струментом широкого социального и культурного просвеще-
ния масс. 
Киносюжеты военного периода носят агитационный харак-

тер, однако в них прослеживаются творческая история музы-
кальных деятелей, особенности их исполнительского искус-
ства. Например, в фильме «Вперед на Запад» (1942) Л. П. Алек-
сандровская в воинской части исполнила песню И. Любана 
«Бывайте здоровы», в «Мастера белорусского искусства – сво-
ему народу» (1943) представлены концерт с участием вокали-
стов А. Александровской, А. Арсенко, Р. Млодек (приложение 
А, рис. 20), дуэт цимбалистов С. Новицкого и Х. Шмелькина 
[609] (приложение А, рис. 23), «С Новым годом!» (1942) – сю-
жет о посещении артистами Л. Александровской (приложение 
А, рис. 22), А. Арсенко, С. Болотиным и композитором Е. Ти-
коцким раненных в госпитале, включая небольшой концерт 
А. Арсенко и С. Болотина [610] (приложение А, рис. 21). Осо-
бенности съемки в вышеназванных кинодокументах (крупный 
план, статичность камеры) связаны с техническим оснащени-
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ем, неподвижностью камеры. Однако это не снижает ценности 
этих кинофильмов. 
В послевоенный период создана кинохроника о первом 

джаз-оркестре БССР п/у Эди Рознера (1945), которая, к сожа-
лению, сохранилась без звуковой дорожки. В ней использова-
ны концертные номера с участием певицы, бальной пары и со-
лирующего на трубе Э. Рознера. Кинолента «Успехи мастеров 
белорусского искусства» (1948) создана в связи с проведением 
Декады белорусского искусства в Москве.  
Безусловно, это небольшие документальные фильмы, но и 

они дают представление о ведущих солистах и коллективах 
республики. При монтаже используется закадровый текст о со-
бытии или исполнителе, высказывания артиста и исполнение 
музыкального сочинения, что значительно повышает информа-
тивность сюжетов как документов исполнительского искусства 
Беларуси.  
Наиболее полное представление об исполнительском искус-

стве Беларуси дают сюжеты, в основе которых лежит исполне-
ние музыкального произведения. Они позволяют раскрыть са-
мого исполнителя, его творческое кредо. Немаловажной цен-
ностью этих документов является то, что в них отражено 
народное творчество белорусов, модификация некоторых бе-
лорусских народных музыкальных инструментов и первые ша-
ги становления профессионального музыкального искусства. 
Кроме того, в этих лентах сохранилась галерея творческих 
портретов музыкальных деятелей Беларуси: композитора 
Е. Тикоцкого, дирижеров Г. Ширмы [612] (приложение А, рис. 26), 
И. Мусина, Э. Рознера, вокальных исполнителей Л. Алексан-
дровской, А. Арсенко, Р. Млодек, Н. Ворвулева, цимбалистов 
С. Новицкого и Х. Шмелькина. Среди оркестровых и хоровых 
коллективов в киносюжетах запечатлены выступления Госу-
дарственного джаз-оркестра БССР, Государственного народно-
го оркестра БССР [613] (приложение А, рис. 25), Государ-
ственного симфонического оркестра Белгосфилармонии, Бело-
русского ансамбля песни и танца, Белорусского народного хо-
ра [611] (приложение А, рис. 24), Ансамбля красноармейской 
песни и пляски Белорусского особого военного округа. 
Важную роль в создании и сохранении аудиовизуальных до-

кументов белорусского музыкального исполнительства играет 
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деятельность Государственной национальной Белтелерадио-
компании, фондовая фонотека (далее – ФФ БТРК), которая 
является одним из крупнейших хранилищ звукозаписей музы-
кального искусства. В отличие от грамзаписи (которая зафик-
сировала немногочисленные образцы композиторского творче-
ства и исполнительского искусства Беларуси), в ФФ мастер-
ство отечественных композиторов и исполнителей представле-
но более многообразно и широко. Изучение фондов фонотеки 
помогает восстановить исторические факты, воссоздать в ди-
намике панораму исполнительского и композиторского твор-
чества в Беларуси второй половины XX в. 
Первая передача Белорусского радио состоялась 15 ноября 

1925 года [442, с. 33]. В это время самостоятельного радиоцен-
тра еще не существовало, радиовещание осуществлялось сила-
ми акционерного товарищества «Радиопередача», которое на 
тот момент не обладало достаточными техническими возмож-
ностями для трансляции музыки. Музыкальные трансляции 
были острой необходимостью. Когда появилась возможность 
записывать музыкальные произведения, начал формироваться 
фонд музыкальных звукозаписей белорусского радио. Однако 
в годы Великой Отечественой войны он был уничтожен, и 
большинство записей довоенного периода бесследно потеряно. 
Фондовая фонотека Белорусской телерадиокомпании была 

основана в послевоенные годы как отдел, специализирующий-
ся на хранении звукозаписей. Ее фонды на начальном этапе 
пополнялись за счет записей, получаемых из московских архи-
вов (Государственный дом радиовещания и звукозаписи – 
ГДРЗ), в котором сохранились некоторые довоенные записи 
белорусских исполнителей. 
С появлением в середине 50-х гг. XX в. соответствующей 

аппаратуры на белорусском радио были произведены первые 
магнитные записи. 
В ФФ БТРК хранятся записи почти всех сочинений компо-

зиторов республики, белорусских авторов XVIXIX вв., а так-
же классической музыки в исполнении белорусских коллекти-
вов и солистов [618–634]. Многие записи являются премьер-
ными, кроме студии, они нигде не исполнялись, что позволяет 
их причислить к уникальным образцам музыкального искус-
ства. В фонде представлены как студийные, так и концертные 
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записи из лучших залов республики. Весь материал хранится 
на бобинных кассетах, при этом многие записи на современ-
ном этапе уже оцифрованы или оцифровываются. 
Картотека ФФ БТРК, в которой хранятся тысячи звукозапи-

сей музыки, построена по жанровому принципу. 
Симфоническая музыка представлена значительно масштаб-

ней, чем в грамзаписи, – расширился круг музыкальных произ-
ведений и список персоналий дирижеров. Подавляющее число 
фонодокументов составляют премьерные исполнения сочине-
ний белорусских композиторов, также фонозаписи русских, 
советских и зарубежных композиторов в исполнении белорус-
ских дирижеров, дирижеров-гастролеров, выступающих с бе-
лорусскими оркестрами. 
В процентном соотношении музыкальные записи ФФ БТРК 

насчитывают 67 % произведений белорусских композиторов, 
18 % произведений зарубежных композиторов, 15 % произве-
дений русских и советских композиторов. 
В записи Национальной телерадиокомпании Республики Бе-

ларусь достойно представлены такие коллективы, как Государ-
ственный академический симфонический оркестр, Государ-
ственный камерный оркестр, Симфонический оркестр Нацио-
нальной государственной телерадиокомпании, Симфонический 
оркестр Белорусской государственной академии музыки, Сим-
фонический оркестр Национального академического Большого 
театра оперы и балета, Симфонический оркестр Белорусского 
государственного академического музыкального театра. По 
сравнению с грамзаписью здесь запечатлены записи таких ди-
рижеров, как П. Вандиловский, А. Виноградов, И. Головчин, 
В. Доморацкий, М. Козинец, Н. Колядко, И. Лапиньш, А. Ла-
пунов, В. Леонов, Ю. Новиков, В. Овчинников, В. Соболев, 
А. Сосновский, Ю. Цирюк. Таким образом, в звукозаписях за-
фиксировано разнообразие симфонической музыки, личности 
дирижеров-интерпретаторов, лучшие оркестровые коллективы. 
Наиболее ярко отражено дирижерское искусство Ю. Ефимо-

ва, А. Лапунова, Б. Райского, Ю. Цирюка, которые долгое вре-
мя были художественными руководителями и главными дири-
жерами ведущих белорусских коллективов.  
Б. Райский в 1961–1988 гг. был художественным руководи-

телем и главным дирижером симфонического оркестра Нацио-
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нальной телерадиокомпании (сохранились записи свыше 140 
произведений). Основным направлением деятельности Б. Рай-
ского, судя по фондам, является запись премьерных исполне-
ний произведений белорусских композиторов. Ю. Ефимов в 
1971–1991 гг. являлся главным дирижером Государственного 
академического симфонического оркестра Республики Бела-
русь. В фондах хранится более 70 его записей с этим оркест-
ром, подавляющее их число отмечено шифром ТКС (живая за-
пись с концерта). Студийные записи представлены произведе-
ниями белорусских композиторов: Симфонией № 3 Л. Абелио-
вича, Концертом № 1 для ф-но с оркестром Г. Вагнера, орато-
рией «День Родины» В. Войтика, симфонической поэмой 
«Сказка» Е. Глебова, Концертом для валторны и струнного ор-
кестра (в 2 ч.) В. Доморацкого, Симфонией № 2 Д. Смольского, 
Симфонией № 4 Е. Тикоцкого и др. 
Ю. Цирюк – художественный руководитель и главный ди-

рижер Государственного камерного оркестра Республики Бе-
ларусь с 1969 г. Сохранилось свыше 30 его студийных и кон-
цертных записей белорусских, зарубежных, русских и совет-
ских композиторов не только с Государственным камерным 
оркестром, но и симфоническим оркестром Белорусской госу-
дарственной филармонии. 
В фонде Национальной телерадиокомпании сохранились 

единичные записи государственных коллективов, в том числе с 
приглашенными дирижерами (А. Анисимов, Б. Афанасьев, 
В. Волоткович, Г. Ермоченков, Л. Ефимова, Д. Зубов, Э. Ка-
зачков, А. Лысенко, Т. Мынбаев, А. Поляничко, И. Райль, 
А. Шаров, А. Шпенев). 
Значительную часть коллекции ФФ БТРК составляют записи 

известных приглашенных музыкантов-солистов. Например, 
сохранились записи Государственного академического симфо-
нического оркестра Республики Беларусь, исполняющего Кон-
церт для фортепиано с оркестром Э. Грига (дирижер И. Го-
ловчин, солист М. Плетнев), рапсодию на тему Паганини 
С. Рахманинова (дирижер В. Дубровский, солист Э. Мианса-
ров), Концерт для скрипки с оркестром И. Брамса (дирижер 
Ю. Ефимов, солист В. Спиваков), Концерт для скрипки с ор-
кестром П. Чайковского (дирижер Ю. Ефимов, солист О. Ко-
ган); Государственного камерного оркестра Республики Бела-
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русь, сыгравшего «Траурную музыку» П. Хиндемита (дирижер 
И. Головчин, солист Ю. Башмет). Достойно представлены из-
вестные белорусские исполнители: Л. Горелик (скрипка), 
Н. Кривошеев (контрабас), В. Волков (труба), И. Шумилина 
(фортепиано), Е. Ксавериев (виолончель), Г. Забара (кларнет), 
А. Сикорский (фортепиано) и др. 
Вокально-симфоническая музыка представлена произведе-

ниями белорусских композиторов А. Богатырева, Г. Вагнера, 
В. Войтика, Е. Глебова, С. Кортеса, А. Мдивани, Д. Смольско-
го, Г. Суруса, Э. Тырманд, Л. Шлег, О. Залетнева, Г. Горело-
вой, Е. Поплавского, В. Кузнецова, А. Литвиновского, А. Ра-
щинского. Многие записи произведений демонстрируют луч-
шие отечественные исполнительские составы, куда вошли ве-
дущие мастера вокального искусства Беларуси, прославленные 
хоровые коллективы. Мастерство белорусских исполнителей 
характеризуют записи  Симфонии № 2 Г. Малера для соли-
стов, хора и оркестра в исполнении Государственного симфо-
нического оркестра Республики Беларусь (ГСО РБ), Государ-
ственной академической хоровой капеллы Республики Бела-
русь им. Г. Ширмы (дирижеры Л. Ефимова, В. Дубровский, со-
листы Н. Костенко, Н. Руднева); Симфонии № 9 Л. Бетховена в 
исполнении ГСО РБ, Государственной академической хоровой 
капеллы Республики Беларусь п/у В. Роговича (дирижер 
Ю. Ефимов, солисты Национального академического Большо-
го театра оперы и балета Л. Златова, С. Данилюк, Московской 
филармонии – В. Кузнецов, В. Бараскелли); кантаты «Белорус-
ские песни» А. Богатырева в исполнении ГСО РБ, Государ-
ственной академической хоровой капеллы им. Г. Ширмы (ди-
рижер А. Лапунов); оратории «Битва за Беларусь» А. Богаты-
рева в исполнении ГСО РБ, хора Национальной телерадиоком-
пании Беларуси (дирижер Г. Проваторов, солисты В. Кучин-
ский, М. Рысов, Н. Галеева) и др. 
Жанр оперетты и мюзикла представлен в ФФ БТРК запися-

ми увертюр к опереттам «Цыганский барон» и «Летучая 
мышь» И. Штрауса в исполнении ГСО РБ п/у В. Дубровского, 
а также к мюзиклу «Кандид» Л. Бернстайна. Полностью запи-
саны мюзиклы «Стакан воды» В. Кондрусевича в исполнении 
Симфонического оркестра Белорусского государственного 
академического музыкального театра п/у А. Сосновского и 
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«Джулия» в исполнении симфонического оркестра, солистов и 
хора Белорусского государственного академического музы-
кального театра п/у А. Лапунова. 
Государственный академический симфонический оркестр 

Республики Беларусь п/у В. Дубровского является исполните-
лем шедевров мировой симфонической музыки: Симфонии 
№ 5 Л. Бетховена, симфонической поэмы «Американец в Па-
риже» Дж. Гершвина, «Болеро» М. Равеля и Симфонии № 3 
С. Рахманинова. Под управлением Ю. Ефимова этот же кол-
лектив исполняет Симфонию № 1 А. Брукнера, «Шотландскую 
симфонию» Ф. Мендельсона, Симфонию № 9 Ф. Шуберта, 
«Поэму» Э. Шоссона. Под управлением В. Катаева озвучены 
Симфония № 2 Г. Малера, Симфония № 10 Д. Шостаковича. 
Г. Проваторов дирижировал оркестром во время исполнения 
Симфонии № 2 А. Онеггера, Рапсодии на темы Паганини 
С. Рахманинова, симфонической поэмы «Пинии Рима» О. Ре-
спиги и «Поэмы экстаза» А. Скрябина. Симфонический ор-
кестр Национальной телерадиокомпании п/у А. Лапунова ис-
полнял симфоническую поэму «Тамара» М. Балакирева, п/у 
В. Леонова звучала увертюра-фантазия «Гамлет» П. Чайков-
ского, в интерпретации Б. Райского записана музыкальная кар-
тина «В средней Азии» А. Бородина.  
В фондах хранятся записи произведений композиторов, ко-

торые редко исполняются на концертах: «Концерт для контра-
баса с оркестром» итальянского композитора и дирижера 
XIX в. Дж. Боттезини в исполнении симфонического оркестра 
Национальной телерадиокомпании Республики Беларусь п/у 
Б. Райского (соло на контрабасе – Н. Кривошеев); Симфония 
№ 4 А.-Ж. Ригеля и Кончерто гроссо (соч. 7, № 12) П. Локател-
ли в исполнении Государственного камерного оркестра Рес-
публики Беларусь п/у Ю. Цирюка; Симфония № 20 А. Рошан и 
Концерт для клавесина с оркестром ре мажор Г. Монна в ис-
полнении Государственного камерного оркестра Республики 
Беларусь п/у В. Катаева. 
Камерно-инструментальная музыка в звучании Государ-

ственного камерного оркестра Республики Беларусь п/у 
Ю. Цирюка отражает всю эволюцию этого жанра: от концертов 
и симфоний А. Вивальди, Й. Гайдна, Г. Генделя до произведе-
ний О. Елисеенкова, В. Каризно и др. 
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В монографии важно упомянуть и уникальные записи ис-
полнителей на народных инструментах. Так, в исполнении 
Симфонического оркестра Национальной государственной те-
лерадиокомпании Республики Беларусь прозвучали Концерт 
№ 2 для цимбал К. Тесакова (дирижер А. Лапунов, соло на 
цимбалах – Л. Рыдлевская), Концерт для цимбал и симфониче-
ского оркестра (в 3 ч.) В. Войтика (дирижер В. Леонов, соло на 
цимбалах – Е. Гладков), танец из «Полесской сюиты» Е. Гле-
бова (дирижер Б. Райский, соло на цимбалах – Т. Ченцова); в 
исполнении ГСО Республики Беларусь – Концерт для балалай-
ки с оркестром Г. Гореловой (дирижер В. Леонов, соло на ба-
лалайке – С. Носов); в исполнении Государственного камерно-
го оркестра – Концерт для цимбал и камерного оркестра В. Ку-
рьяна (дирижер В. Соболева, соло на цимбалах – Л. Рыдлев-
ская). 
В фонде Национальной телерадиокомпании хранятся записи 

произведений малых форм: ария из «Бразильской бахианы» 
№ 5 Э. Вилла-Лобоса в исполнении Симфонического оркестра 
Национальной телерадиокомпании Республики Беларусь п/у 
Б. Райского; Конструкция для 67 исполнителей и магнитофон-
ной ленты «Цезий – 137» В. Кузнецова в исполнении Государ-
ственного академического симфонического оркестра Респуб-
лики Беларусь п/у В. Леонова; музыка к кинофильму «Балда» 
Д. Шостаковича в исполнении симфонического оркестра 
Национальной телерадиокомпании Республики Беларусь п/у 
А. Лапунова. 
Масштабно отражено в ФФ БТРК отечественное вокальное 

исполнительство. Первые сохранившиеся записи белорусских 
вокалистов относятся к 30-м гг. XX в. На них запечатлен голос 
Л. Александровской – одной из основоположниц певческого 
искусства Советской Белоруссии. Многие фонодокументы с ее 
исполнением имеют пометку «шип и плавание – хранить как 
документ» или «переписи с тонфильма». Записи песен «Эх 
топнем, притопнем» Л. Ямпольского [606] в сопровождении 
В. Савицкого (аккордеон; 1934–1937), белорусских народных 
«Зязюленька» [603], «Ой, не хочацца» [608] в ансамбле с сек-
стетом домр (1943), «Перепелочка» (обработка И. Жиновича) 
[608] и «Цімох» И. Любана [608] в сопровождении квартета 
цимбалистов освещают творчество Л. Александровской с 30-х гг. 
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XX в. по 1957 г., подчеркивают мастерство и самобытность 
исполнительской манеры. 
В фонотеке объемно представлено исполнительское искус-

ство солистов Большого театра оперы Беларуси послевоенного 
периода. В фондах хранятся студийные записи, уникальные 
трансляции выступлений с лучших концертных площадок рес-
публики, оперных премьерных спектаклей. Эти фонодокумен-
ты позволяют познакомиться с исполнительским мастерством 
вокалистов старшего поколения: Л. Алексеевой [624], А. Боко-
ва [625], И. Болотина [625], В. Борисенко [599], Л. Бражника 
[625], Н. Ворвулева [625], М. Дружины [625], М. Денисова 
[625], Л. Златовой [619], Л. Каспорской [620], Р. Млодек [631], 
Т. Нижниковой [619], А. Савченко [622], Н. Сердобова [634], 
Н. Ткаченко [632], В. Чернобаева [620], И. Шикуновой [632], 
О. Шутовой [632]. В их исполнении народные песни (белорус-
ские, русские и украинские), песни советских композиторов, 
старинные романсы, романсы белорусских, русских и зару-
бежных композиторов, а также оперные арии.  
В 1970–1980-е гг. фонд записей белорусского вокального 

искусства пополнили новые имена: А. Барсукова [619], Л. Га-
лушкина [619], М. Гулегина [619], С. Данилюк [624], А. Дич-
ковский [625], А. Дедик [619], М. Жилюк [618], Л. Ивашков 
[634], Н. Козлова [618], Л. Колос [631], Н. Моисеенко [622], 
И. Одинцова [619], Э. Пелагейченко [622], Н. Руднева [622], 
М. Рысов [619], В. Садовская [619], И. Сорокин [619], В. Ско-
робогатов [621], О. Тишина [619], В. Экнадиосов [619] и др. 
В 1990-е гг. в фонде появились записи вокалистов О. Гордынца 
[619], Т. Воропай [618], О. Мельникова [619], В. Петрова [622], 
Е. Сало [632] и др. 
В ФФ БТРК представлено камерное вокальное искусство со-

листов Белтелерадиокомпании. В их числе А. Будько [633], 
О. Ковалевский [620], В. Кучинский [620], В. Пархоменко 
[624], Т. Печинская [620], Т. Раевская [620], А. Редько [620], 
Ю. Смирнов [620]. Значительный вклад в развитие белорусско-
го исполнительского искусства внесла О. Пархоменко, испол-
няющая белорусские народные песни (записаны 82 из них; 
многие звучат a cappella). 
Жанр оперетты получил отражение в фонотеке Белорусского 

государственного академического музыкального театра: записи 
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З. Вержбицкой, Н. Гайды, А. Исаева, Ю. Лозовского, В. Мазур, 
А. Кузьмина, В. Мингалева, В. Петлицкой, В. Петрова, П. Ри-
дигера, В. Сердюкова, Л. Станевич, И. Терентьевой [624].  
В золотом фонде Белорусского радио хранятся сотни запи-

сей, сделанных Т. Миансаровой с лучшими белорусскими пев-
цами и инструментами. Бессменным концертмейстером в запи-
сях радио на протяжении второй половины XX в. была Л. Мак-
симова. 
Анализ картотеки ФФ БТРК позволил выявить определен-

ные недостатки. Основная информация – исполнитель, компо-
зитор и время записи, как правило, зафиксированы в карточках 
каталога. Однако имеющаяся там аннотация удобна лишь для 
практического использования работниками Белтелерадиоком-
пании и не может являться объективной базой данных научных 
исследований. При реставрации и восстановлении фонодоку-
ментов со старых пленок зачастую указана только дата переза-
писи, а не первоначальная (записи произведения). В крупных 
произведениях (операх, кантатах и т. д.) на карточках отсут-
ствуют имя дирижера, поименное перечисление солистов, ука-
зано: «поют солисты Большого театра». На некоторых фоно-
граммах изначально отсутствует дата записи исполнения. За-
частую не зафиксирована информация о звукорежиссере, со-
ставе бригады звукозаписи, технических возможностях аппа-
ратуры, также является ли запись студийной или концертной. 
Одновременно с фондом звукозаписей Национальной Белте-

лерадиокомпании функционирует дирекция фондовых матери-
алов, отвечающая непосредственно за экранные документы, 
созданные непосредственно для белорусского телевидения. 
Белорусское телевидение начало вещание в 1956 г. Первыми 

телевизионными музыкальными программами были кинокон-
церты. Как отметил А. Плавник, «в конце января состоялся 
концерт, в котором приняли участие народная артистка СССР 
Л. Александровская (она исполнила несколько песен советских 
композиторов и белорусскую народную песню «Замуж пай-
сці – трэба знаць»), заслуженный артист республики Л. Браж-
ник, артистка Л. Шубина, баянист В. Орлов» [342, с. 17].  
С развитием технологий на телевидении создавались соб-

ственные фильмы-концерты, передачи о композиторах и ис-
полнителях. Начиная с первых телевизионных записей и по се-
годняшний день накоплен значительный фонд музыкальных 
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телепередач, фильмов-концертов, фильмов-опер и т. д. С 2013 г. 
в дирекции фондовых материалов Белтелерадиокомпании идет 
процесс оцифровки и аннотации сохранившихся кинопленок. 
Как отмечают сами работники отдела, не весь материал подле-
жит оцифровке, так как ненадлежащие условия хранения ока-
зали влияние на саму пленку и многие программы навсегда 
утеряны.  
В монографии не ставится цель проанализировать создавае-

мые на телевидении программы. Эта работа раскрыта в публи-
кации А. Карпиловой [168] и диссертационном исследовании 
Е. Сушко [445]. В данном контексте рассматриваются вопросы 
экранной формы воплощения исполнительства. Изучение 
аудиовизуальных документов Телерадиокомпании Республики 
Беларусь позволяет выделить определенное количество жанров 
для теоретического осмысления проблемы. В продуктивных 
(фильм-концерт и передача) и репродуктивных жанрах (транс-
ляции с концертов и оперных сцен, павильонные съемки ис-
полнения) можно отметить документы, непосредственно фик-
сирующие факт исполнения и творческие портреты, частично 
основанные на фрагментарном использовании кинохроники, 
записей с концертов, аудио- и фотоматериалов. 
Фильмы-концерты условно разделим на две подгруппы: 

1) фильмы, представленные белорусскими киностудиями «Те-
лефильм», «Летопись» и «Видеоцентр»; 2) постановочные 
фильмы-концерты, созданные усилиями главной редакции му-
зыкальных программ Белорусского телевидения.  
Первый сохранившийся в фондах фильм-концерт «Мелодии 

белорусского кино» (1964) посвящен творчеству эстрадно-
симфонического оркестра п/у Б. Райского. Фильм «Напевы 
родного края» (1973) режиссера Р. Тризно знакомит с деятель-
ностью одного из ведущих художественных коллективов – 
Государственным народным хором БССР (худ. рук. И. Цито-
вич). Эстрадно-симфонический оркестр белорусского радио 
п/у Б. Райского и ведущие вокалисты республики Т. Раевская, 
Н. Гайда, В. Кучинский, С. Данилюк представлены в фильме 
«Моя мелодия» (1974). Фильмы-концерты «Беларусь моя, пес-
ня моя!» (1977), «Праздничный концерт мастеров искусств 
БССР» (1980), «Поющая земля. Концерт мастеров искусств Бе-
лорусской ССР» (1985) и «Белые крылья» (1987) (приложе-
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ние А, рис. 31) объединяют творчество лучших исполнителей 
республики [636]. Фильм «Государственный народный хор Бе-
лорусской ССР» (1980) создан как концертная программа кол-
лектива с участием танцевальной и оркестровой групп. Фильм-
концерт «И песня взлетает сама» (1983) посвящен песенному 
творчеству заслуженного деятеля искусств БССР композитора 
В. Оловникова. В фильме «Галина Горелова. Симфоническая 
фантазия «Бондаровна» (1997) симфонический оркестр Белте-
лерадиокомпании (дирижер А. Лапунов) исполняет одноимен-
ное произведение. Творчеству Государственного академиче-
ского народного хора БССР им. И. Цитовича (худ. рук. 
М. Дриневский) посвящен фильм «Из глубин животворящих» 
(2003). 
В фильмах-концертах второй подгруппы содержание отра-

жено в названии – «Музыка Николая Аладова» (1981), «Кон-
церт государственного народного хора БССР» (1983), «Поэт. 
Оратория Д. Смольского на стихи Янки Купалы» (1983), 
«Е. Глебов. Симфония “К миру”» (1985), «Поет Нина Козлова» 
(1986), «Родные мелодии» (1986), «Играет Кантабиле» (1986), 
«Вокально-симфоническое действие “Зазывание весны” на му-
зыку Людмилы Шлег» (1987), «Играет камерный оркестр Бе-
лорусской государственной консерватории» (1988), «Поет Та-
мара Печинская» (1988), «Играет струнный квартет Союза 
композиторов Белорусской ССР» (1988), «Играет Государ-
ственный камерный оркестр БССР» (1988), «Играет Камерный 
оркестр. Дирижер Поляничко» (1988), «Фортепианные тран-
скрипции Игоря Оловникова» (1989), «Концерт камерной му-
зыки» (1989), «Играет ансамбль ударных инструментов» 
(1989), «Играет Государственный камерный оркестр БССР» 
(1989), «Играет заслуженный артист БССР Игорь Оловников», 
«Ф. Мендельсон. Увертюра “Сон в летнюю ночь”» (1990), 
«Звучит орган Полоцкой Софии» (1990), «Духовой квартет» 
(1990), «Испанская тетрадь» (1991), «Снова слышим мы ро-
манса звуки…» (1991), «Играет Константин Шаров» (1991), 
«Играет Ирина Шумилина» (1991), «Играет Олег Оловников 
(виолончель)», «К. Тесаков. Симфония № 4 «Куропаты» 
(1991), «Ансамбль солистов “Классик-авангард”» (1991), 
«Дмитрий Смольский. Симфония № 3» (1991), «Страна фиор-
дов (музыкально-поэтическая композиция)» (1992), «Мастера 
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оперной сцены: в 2 ч. (Сцены из опер)» (1992), «Лучистый 
солнца миг… Поет Анатолий Щербаков» (1992), «Сюита си 
минор И. С. Баха» (1993), «Струнный квартет группы “Чистые 
голоса”» (1993), «Играет И. Шумилина и Государственный ка-
мерный оркестр» (1993), «Страницы белорусской музыки. Иг-
рает Ирина Шумилина» (1993), «Новые имена Белорусской 
оперы» (1995), «Д. Смольский. Концерт № 3 для цимбал с ор-
кестром» (1995), «С. Рахманинов – О. Респиги. “Пять этюдов-
картин”» (2000), «В. Кондрасюк. “Эпитафия героям Брестской 
крепости”» (2005). Фактически в фильмах-концертах представ-
лены все ведущие исполнители республики.  
Концерты-трансляции – это прямые репортажи из концерт-

ного зала филармонии и наиболее достоверные документы ис-
полнительского искусства. Ведущий (в основном это музыко-
веды Э. Езерская или Л. Хотенко) во вступительном слове 
кратко характеризовали событие, которому посвящен концерт, 
и в антракте между отделениями предлагали интервью с его 
участниками или известными деятелями искусства. В этих 
программах зафиксировано исполнительство большинства ве-
дущих солистов-инструменталистов: пианистов – Ю. Гильдю-
ка, Е. Лузан, И. Оловникова (примечание А, рис. 32) [635], 
И. Сергея, А. Сикорского, Н. Тащилиной, И. Шумилиной, 
скрипача Л. Горелика, виолончелистов Е. Ксаверьева, К. Ро-
дина, трубачей В. Волкова (примечание А, рис. 36) и А. Ко-
валинского, цимбалистов А. Денисени, М. Леончика, Г. Ло-
зовик, баянистов В. Плиговки, Д. Черного [640]; а также по-
давляющего большинства солистов-вокалистов.  
Сохранились в фондах записи ведущих хоровых коллекти-

вов страны: Государственной академической хоровой капеллы 
Республики Беларусь им. Г. Ширмы, Национального академи-
ческого народного хора им. Г. Цитовича, хора Национального 
академического Большого театра оперы и балета Республики 
Беларусь, Академического хора Телерадиокомпании Респуб-
лики Беларусь, хора Академии музыки, хора лицея им. Ахрем-
чика, Государственного камерного хора Республики Беларусь. 
Представлены записи оркестровых коллективов: Государ-
ственного академического симфонического оркестра Респуб-
лики Беларусь – дирижеры: А. Анисимов (приложение А, рис. 
38) [637], А. Берин, П. Вандиловский, В. Дубровский, Ю. Ефи-
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мов (приложение А, рис. 33) [642], В. Катаев, М. Кац, М. Кози-
нец, Г. Проваторов, М. Снитко, В. Соболев, Ю. Цирюк, А. Эн-
гельбрехт); Симфонического оркестра Белтелерадиокомпании 
(дирижеры В. Волоткович, А. Лапунов, В. Леонов, О. Лесун, 
Г. Проваторов, Б. Райский); Государственного камерного ор-
кестра РБ (дирижеры Е. Бушков, А. Поляничко, Ю. Цирюк; 
приложение А, рис. 37) [641], Симфонического оркестра 
Большого театра Беларуси (дирижеры А. Анисимов, В. Волич, 
А. Галанов, В. Плоскина, Г. Проваторов); Симфонического ор-
кестра Белорусского государственного академического музы-
кального театра (дирижеры Ю. Галяс, А. Сосновский, М. Тре-
тьякова); Минского оркестра духовых инструментов «Немига» 
(дирижеры А. Берин, Л. Муранов); Национального академиче-
ского народного оркестра Республики Беларусь им. И. Жино-
вича (дирижеры М. Козинец, А. Кремко; приложение А, 
рис. 34) [638]. В этих программах наиболее ярко отражается 
атмосфера концерта, сценическое амплуа исполнителей, а так-
же уровень мастерства, лишенный постановочного элемента – 
«здесь и сейчас». 
Традиция создания телевизионных версий шедевров оперно-

го искусства в постановке Национального академического 
Большого театра оперы и балета Республики Беларусь зароди-
лась в последней четверти ХХ в. Это оперы Д. Смольского 
«Сівая легенда» (1980), Дж. Перголези «Служанка-госпожа» 
(1981), М. Глинки «Иван Сусанин» (1984), Г. Вагнера «Тропою 
жизни» (1984), В. Моцарта «Волшебная флейта» (1988 и 
2017 гг.), В. Солтана «Дикая охота короля Стаха» (1989), 
Дж. Россини «Севильский цирюльник» (1989 и 2011 гг.), 
С. Прокофьева «Маддалена» (1990), Ж. Бизе «Кармен» (1991), 
С. Прокофьева «Война и мир» (1992), Дж. Пуччини «Богема» 
(1990 и 2004 гг.), Дж. Пуччини «Чио-чио-сан» («Мадам Бат-
терфляй») (1993), А. Бондаренко «Князь Новоградский» (1993), 
Д. Шостаковича «Леди Макбет Мценского уезда» («Катерина 
Измайлова») (1995), С. Кортеса «Визит дамы»» (1997), В. Мо-
царта «Свадьба Фигаро», Дж. Верди «Бал-маскарад» (2004), 
Дж. Пуччини «Богема» (2004), Н. Римского-Корсакова «Цар-
ская невеста» (2008 и 2017 гг.) [2-А]. 
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В фондах жанр оперетты представлен одним спектаклем Бе-
лорусского государственного академического музыкального 
театра «Женихи» И. Дунаевского (2018).  
Сохранились телеверсии концертных программ Националь-

ного академического Большого театра оперы и балета Белару-
си: «Концерт мастеров искусств БССР и творческой молоде-
жи» (конец 1970-х гг.), «Новый год в опере» (1994; 2000-е гг.). 
Продолжением традиций создания телевизионных версий 

шедевров оперного искусства в постановке Национального 
академического Большого театра оперы и балета Республики 
Беларусь является музыкальный проект, стартовавший в 
2010 г. в Несвижском замке «Вечера Большого театра в замке 
Радзивиллов». В фондах хранятся телевизионные версии этих 
вечеров: опера Д. Смольского «Седая легенда» (2013) и «Гала-
концерт звезд Большого театра Беларуси» (2017). 
Кроме трансляций спектаклей, сохранились фильмы-оперы, 

снятые на студии «Телефильм»: «В пущах Полесья» (1982), 
«Франциск Скорина» (1990) по одноименной опере Д. Смоль-
ского и балет «Альпийская баллада» (1987) по одноименной 
повести В. Быкова.  
Кроме непосредственных документов исполнительской ин-

терпретации, сохранились многочисленные телепрограммы, 
направленные на создание образа композитора или исполните-
ля и включающие множество источников: словестный портрет 
героя, интервью, фото-, аудио- и киноматериал. В фондах про-
граммы разграничены по циклам.  
 «Музыка моей республики» включает первый фильм 

«Музыка моей республики. 1926–1932. Поиск» (1978) и видео-
фильм № 4. «1941–1945. Музы не молчали» (1981).  
 «Пра музыку ад “А” да “Я”» (1980–1986) – многоплано-

вый проект, включающий музыкальные викторины, рассказы о 
творчестве композиторов, ответы на вопросы телезрителей, 
сюжеты о творчестве белорусских композиторов и исполните-
лей. 
 «У раскрытой партитуры» (1980-е гг.; ведущая Э. Езер-

ская). Отличался просветительской направленностью.  
 «О музыке и музыкантах» (1980-е гг.; ведущие Н. Зенчен-

ко и Т. Болеславская). Программа способствовала формирова-
нию художественного вкуса телеаудитории. 
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 «Композиторы Беларуси» (1991–1995). Телепрограммы 
строились на рассказе о творчестве композитора, интервью ав-
тора или его коллег, а затем звучали произведения целиком, а 
не отрывками. Записи использовались студийные или из кон-
цертного зала. 
 «На музыкальных параллелях» (ведущая Э. Езерская), те-

лецикл в фондах обозначен двумя программами (1992 и 1995 гг.). 
 «Музыка моей республики» (1990–2012). Проект посвя-

щен композиторскому и исполнительскому искусству. Веду-
щая (Э. Езерская) рассказывает о музыке, знакомит с исполни-
телями, предоставляя записи с концертов. 
 «С музыкой на Вы» (ведущая Л. Бородина). Телецикл 

представлен программами 1993–2001 гг., знакомящих с из-
вестными белорусскими композиторами или исполнителями.  
 «Голоса минувшего» (1990–1997). Инициатором и веду-

щей программы выступила музыковед О. Дадиомова, которая 
давала развернутый комментарий к исполняемым произведе-
ниям, характеризуя время их создания и творчество компози-
торов. 
 «Ностальгический дивертисмент. История театра в ли-

цах» (1994). Авторы и создатели цикла Г. Хайминова, А. Зару-
банов и Г. Барышев. 
 «Музыка без границ» (1995–1999). Телепрограмма по-

священа исполнительскому искусству Беларуси (ведущая – 
Л. Хотенко). В ней использован единый принцип – беседа с 
исполнителем или руководителем коллектива и последующее 
исполнение произведения. 
 «Музы Несвижа» (1998–1999). Проект носит одноимен-

ное название с фестивалем камерной музыки в Несвиже. Ве-
дущая О. Дадиомова, одна из инициаторов и организаторов 
фестиваля, в комментариях многосторонне характеризует про-
изведение и показывает панораму музыкальных собы 
тий фестиваля. 
 «В поисках гармонии» (1998–2001). Цикл программ по-

священ вокальной музыке (ведущий и концертмейстер Л. Мак-
симова). 
 «Дебют на площади искусств» (2005–2006). Программа 

знакомит с новыми молодыми исполнителями (ведущая – 
Т. Якушева). 
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 «Встречи на Красной, 4» (2015). Современная музыкаль-
ная телепродукция знакомит с популярными исполнителями в 
Большой студии Дома радио (ведущая – Т. Якушева).  
 «Галасы з мінулага» (2014). Ведущий А. Доморацкий на 

основе кинохроники, архивных записей концертов создает 
портреты известных исполнителей прошлого, дополняя их рас-
сказами об их творчестве, жизненном пути, воспоминаниями 
друзей и знакомых. 
 «Классика – это классно!» (2018). Проект создавался как 

телевизионный музыкальный абонемент, в котором дирижер и 
ведущий Е. Бушков и Государственный камерный оркестр 
Республики Беларусь знакомят с известными музыкальными 
произведениями. 
Кроме вышеперечисленных циклов, сохранились отдельные 

программы, не имеющие сопроводительной документации, на-
чальных и заключительных титров. К ним относятся теле-
фильмы-портреты: «Концерт Н. Будашкина» 1980 г. с ведущей 
Л. Быковой (Гринько) о творчестве домриста Л. Черняка; 
«Творческий портрет. Григорий Ширма» (1982); «Жизни изме-
рения. Лауреат Государственных премий СССР и БССР, 
народный артист БССР Анатолий Богатырев» (1985); «Солист 
оперы народный артист СССР Аркадий Савченко» (1987); 
«Браво Мария! Мария Гулегина» (1989); «Вечер в Полоцкой 
Софии (1989); «Симфонический оркестр Белорусского телеви-
дения и радио» (1990); «Концертмейстер Лариса Максимова» 
(1995); «Виват, оркестр!» (2007); «Памяти маэстро. Народный 
артист СССР Виктор Ровдо» (2007); «Павел Невмержицкий» 
(2011); «На краю дорог. Композитор Генрих Вагнер» (2012); 
«Людмила Колос» (2018) [15-А, с. 181]. 
Анализ фондов Национальной телерадиокомпании позволя-

ет сделать вывод, что музыкальное исполнительство республи-
ки отражается в многочисленных аудиовизуальных докумен-
тах: звукозаписях, фильмах-концертах и фильмах-операх, 
трансляциях с концертных залов и циклах телевизионных про-
грамм. Потенциальные возможности аудиовизуальных доку-
ментов музыкального исполнительства Беларуси сегодня в 
полной мере не изучены и остаются невостребованными ис-
следователями. Каталогизация и оцифровка материалов, осу-
ществляемые работниками отделов «фондовая фонотека» и 
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«дирекция фондовых материалов» Белтелерадиокомпании, 
позволяют расширять источниковедческую базу исследований 
исполнительского искусства Беларуси. 
В результате проведенного анализа каталогов и просмотра 

экранных документов музыкального исполнительства Белару-
си во всех представленных хранилищах нами было подготов-
лено издание «Экранная летопись музыкально-исполнитель-
ского искусства Беларуси» [2-А], отвечающее современным 
требованиям научной работы.  
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Глава 5 
ИНФОРМАЦИОННЫЙ ПОТЕНЦИАЛ  
АУДИОВИЗУАЛЬНЫХ ДОКУМЕНТОВ  
МУЗЫКАЛЬНОГО ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА 
 
 
5.1. Музыкальное исполнительство в аудиовизуальных 
формах фиксации: комплексная методика анализа 

 
Сегодня цифровые технологии проникли во все сферы жиз-

ни, используются как в повседневной практике, так и в про-
фессиональной деятельности, кардинально перестраивая со-
знание людей. Преобладающее количество аудио-, кино-, теле- 
и видеопродукции ХХ в. оцифровано, многие материалы нахо-
дятся в свободном доступе. Значительно возросли возможно-
сти изучения музыкального исполнительства в аудиовизуаль-
ных документах. Уже в конце ХХ в. многие исследователи об-
ращались к аудио- и кинодокументам в процессе изучения 
композиторского и исполнительского творчества. И это не 
случайно, так как звукозапись и кинематограф создали факти-
ческие документы исполнительства. 
К научному освоению звукозаписи как «реальному звуча-

нию» музыки призывал К. Блаукопф [44]. Исследователи му-
зыки в кино придерживаются так называемых законов киноис-
кусства, а музыка в некоторой степени служит ему или являет-
ся частью нарратива. В аудиовизуальных документах исполни-
тельское искусство живет, прежде всего, по законам музы-
кальной драматургии, главным в них является исполнение му-
зыки (что играют, кто играет, как играет). Благодаря звукоза-
писи и кинотворчеству можно увидеть с разных ракурсов ис-
полнение, рассмотреть детально манеру игры, внутреннюю по-
груженность исполнителя, сопоставляя крупные и близкие 
планы. Здесь уместно отметить слаженность работы звукоре-
жиссера, режиссера и оператора, в результате которой слухо-
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вая и зримая динамика исполнительства могут быть как усиле-
ны, так и сведены к минимуму.  
Вместе с тем звукозапись и экранные формы фиксации му-

зыкального исполнительства в силу своей специфики нередко 
становились для исследователей иллюстративным материалом. 
При рассмотрении отдельных его элементов учитываются осо-
бенность музыкального произведения, исполнительские сред-
ства или артистическое амплуа исполнителя. Авторы уделяют 
внимание созданию методики анализа этого материала, однако 
разработки зачастую носят частный характер.  
Сегодня аудиовизуальные документы являются полноцен-

ными источниками изучения музыкального исполнительства, в 
связи с чем их исследование требует комплексного подхода. 
Методика анализа исполнительской интерпретации в звуко-

записи нами разработана и апробирована в кандидатской дис-
сертации*.  
Комплексная методика анализа звукозаписи музыкального 

исполнительства включает следующие этапы: 
1) источниковедческую критику документа; 
2) анализ исполнительского стиля звукорежиссера; 
3) параметры изучения музыкального исполнительства; 
4) синтез исполнительской и звукорежиссерской интерпре-

тации в создании звукозаписи. 
В исследовании экранных форм фиксации комплексная ме-

тодика анализа включает этапы:  
1) источниковедческую критику документа; 
2) анализ средств экранной выразительности; 
3) параметры изучения музыкального исполнительства; 
4) невербальную семиотику как часть исполнения и арти-

стизма исполнителя;  
5) синтез исполнительской и режиссерской интерпретаций в 

создании экранной формы фиксации музыкального произведения. 
1. Источниковедческая критика документа.  
Методика источниковедческого анализа аудиовизуальных 

документов разрабатывалась в рамках музыковедения и архи-

                                                            
* Старикова В. В. Звукозаписи музыкального искусства Беларуси как источник изу-
чения композиторского и исполнительского творчества : дис. канд. искусствоведе-
ния : 17.00.09. – Минск, 2011. – 139 л. 
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воведения исследователями В. Антиповым [13], В. Листовым 
[241], Н. Мандральской [272], Г. Сексенбаевой [398–401] и др.  
Исследование аудиовиузальных документов музыкального 

исполнительства как исторического источника состоит из двух 
частей. Первая часть, получившая в научной литературе назва-
ние «исторической эвристики», – это процесс поиска источни-
ка, изучение возможности доступа к нему, а также рассмотре-
ние наличия вариантов других существующих источников. 
Вторая часть источниковедческого анализа называется «исто-
рической критикой», она включает внешнюю (определение со-
хранности, подлинности, авторства и др.) и внутреннюю 
(определение достоверности, значимости информации и т. п.) 
критику. Также требуется установление авторства (атрибуция), 
даты и места создания. 
В. Антипов, обращаясь к аудиовизуальным документам как 

одному из источников изучения музыкального искусства, 
предлагает опираться на базовые положения источниковедения 
и текстологии: поиск источников; источниковедческая экспер-
тиза (атрибуция, датировка, локализация, установление под-
линности документов); описание и каталогизация их (архео-
графия); прочтение и установление текстов произведений (тек-
стология); критика достоверности сведений литературных и 
документальных источников [13]. 
Согласно методике источниковедческой критики кинодоку-

ментов, разработанной В. Листовым [241], в «киноисточнике» 
можно выделить три категории источников, соответствующих 
трем этапам источниковедческого анализа. Единицами иссле-
дования киноленты являются кадр (фотографический снимок), 
план (съемка с одной точки) и монтаж.  
Монтажные кадры могут содержать текстовые надписи (ки-

носкрипты), которые выступают как отдельные письменные 
источники, также время события, название программы и т. д., 
что способствует более точной и детальной атрибуции и сопо-
ставлению с зафиксированными аудиовизуальными докумен-
тами. 
Необходимость использования методики источниковедче-

ской критики связана с определением времени, места, событий, 
повлиявших на создание исследуемого аудиовизуального до-
кумента, выявления его значимости. Этот этап дает возмож-
ность атрибуции источника. 
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2. Анализ средств экранной выразительности.  
Техногенность создания изучаемого документа определяет 

данный этап. На основе используемых выразительных средств, 
позволивших выяснить период съемки, с позиции кинемато-
графии попробуем выявить характерные особенности экранной 
фиксации исполнительства в документе. С этой целью обра-
тимся к изобразительным и монтажным средствам кинемато-
графа. Изобразительные – это кадр (основная характеристика – 
масштаб), ракурс, свет, цвет. Важную роль в анализе кинодо-
кументов играет понимание репродуцируемой реальности, ос-
нованной на «фотогении» (термин Л. Деллюка) – эстетике кад-
ра, соответствующей исполнительской интерпретации. 
План или монтажный кадр как составная часть документа 

представляет собой непрерывно снятое изображение отдельно-
го момента мероприятия, события или явления. Исследуя ки-
нодокумент, выделим общие, средние и крупные планы. Ана-
лизируя киноленту, можно составить системное описание ве-
личины планов, показав композиционную организованность их 
смены, акцентируя внимание на последовательности ракурсов, 
замедлении или ускорении кадров, структуре персонажей и т. п. 
Куски, снятые укрупненным планом, могут сменяться как про-
тивоположными, так и усиливающими значение ракурса. Здесь 
план не исчезает, а сохраняется как художественный фон. 
Приоритетным в конечном результате анализа является мон-

тажное решение режиссера, – построение четко развивающего-
ся смыслового и эмоционально завершенного музыкального 
произведения в исполнении, сохраняющего самостоятельность 
и внутреннюю присущую ему логику.  

3. Параметры изучения музыкального исполнительства.  
Для исследования исполнительства в экранных формах фик-

сации важен комплексный подход: включает музыковедческий 
анализ, основанный на изучении источников о творчестве ком-
позитора, музыкально-исторического контекста создания про-
изведения, его партитуры, исполнительских интерпретаций; 
анализ творчества исполнителя; изучение обстоятельств, по-
влиявших на создание экранного документа. 
Переходя к изучению исполнительской интерпретации про-

изведения, следует определить уровень его уникальности в 



183 

контексте известных трактовок, исполнительских стилей эпохи 
и направлений, школ и манер. Для начала разграничим уровни 
исполнения. На художественном уровне интерпретация музы-
кального произведения выступает как синтез звуковысотных, 
агогических, тембральных и динамических приемов. Для 
осмысления сути этого синтеза необходимо понимание роли 
всех параметров анализа исполнительской интерпретации 
(ритма, темпа, агогики, громкостной динамики, артикуляции и 
туше) на фоническом (тип звучания), синтаксическом (испол-
нительские приемы и их функции), композиционном (реализа-
ция драматургии) уровнях. Анализ средств выразительности 
способствует выявлению индивидуальности прочтения и ис-
толкования исполнителем произведения.  
На технологическом уровне анализу подлежит степень 

управления исполнителем базовыми характеристиками звука.  
4. Невербальная семиотика как часть музыкального испол-

нения и артистизма исполнителя.  
Восприятие исполнительства и музыки происходит на со-

знательном и эмоциональном уровнях. Изучая телевизионные 
трансляции концертов, Г. Троицкая отметила: «… воспринима-
ется вся визуальная сфера процесса музицирования – от тон-
чайшего психологизма, отражаемого в мимике и исполнитель-
ском жесте музыканта, до яркой зрелищности телевизионных 
шоу» [456, с. 171]. В экранизации исполнения камера сосредо-
тачивается на исполнителе – его поведении, манере держаться 
за инструментом, выражении лица, процессе интонирования и 
т. д. И именно эти документы позволяют сегодня активно об-
ращаться к вопросам сценического поведения, артистизма, не-
вербальной исполнительской семиотики. Сложность описания 
знаков невербальной семиотики в музыкальном искусстве свя-
зана с их ориентированностью «не на понятийное, а на ассоци-
ативное образное восприятие» [204, с. 124]. 
П. Киев [186], основываясь на работах исследователей не-

вербальной семиотики, теоретиков и практиков сцены, выде-
лил устойчивые формы невербального знака в теории теат-
рального искусства: жест, мимику, движение и позу. 
На основе этих разработок выделим основные формы невер-

бальной семиотики музыкального исполнительства. 
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1. Под жестом в исполнительстве чаще всего понимается 
движение руками, но в сценической практике возможны жесты 
других частей тела или всего тела. Жест как компонент испол-
нения наряду со звучанием усиливает зримую образную выра-
зительность. Г. Крейдлин характеризует жест как «…осознан-
но исполняемое, видимое телесное действие, которое воспри-
нимается адресатом и/или наблюдателем как знаковое, т. е. не-
сущее определенный смысл» [214, с. 59]. 

2. Мимика как лицевая экспрессия, раскрывает эмоциональ-
ное напряжение и отношение к произведению исполнителя. 
У исполнителей мимические движения проявляются по-раз-
ному: от суровой сдержанности (Е. Мравинский), веселого шоу 
(Л. Бернстайн) до других эмоций [2-А]. 

3. Движение в отличие от жеста, имеющего знаковый харак-
тер, не обладает таким значением. Оно расшифровывается 
только в процессе интерпретации произведения. Это могут 
быть индивидуализированные детали, характеризующие сце-
ническое поведение исполнителя. Например, походка как одна 
из разновидностей движения приобретает на сцене особую 
знаковость: она характеризует состояние музыканта, степень 
его концентрации при исполнении произведения, возраст, 
внешний вид, темперамент и др. 

4. Поза – это общая конфигурация тела и соотносительное 
положение его частей, которая представляет собой конвенцио-
нальный знак, сочетающий вышеназванные формы невербаль-
ной семиотики исполнителя, в том числе различные движения, 
предшествующие позе. 

«Важным фактором, который также оказывает влияние на 
процесс интерпретации, является полифония и синтезирован-
ный характер исполнительства, когда информация идет одно-
временно по нескольким каналам, которые переплетаются», – 
утверждает П. Киев [186, с. 27]. Точность процесса расшиф-
ровки невербальных знаков в ходе исполнения заключается в 
социокультурной их обусловленности в музыкальном испол-
нительстве, вытекающей из особого типа мышления и нацио-
нальной культуры, социальных, культурных и психологиче-
ских кодов. 

5. Синтез исполнительской и режиссерской интерпретаций 
в создании аудиовизуальной формы исполнительства.  
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Начиная с первого звукового фильма кинематограф искал 
формы и способы фиксации музыкального исполнительства. 
Это и мультипликация, фильмы-концерты и трансляции кон-
цертов, трансляции опер и фильмы-оперы, телевизионные про-
граммы, современные шоу и т. д. 
Сегодня можно говорить о том, что техногенные искусства 

не только фиксируют факт исполнения, но и создают новое 
аудиовизуальное произведение. Здесь речь идет о создании 
«более сложного по структуре единства» [103, с. 92], основан-
ного на монтажных свойствах музыки: ритме, элементах дра-
матургии музыкальной формы. Монтаж выступает как визу-
альная аранжировка музыки, оформительская техника, несу-
щая зримую выразительность, структурирование материала и 
организующая семантические связи. Таким образом, происхо-
дят изменения самого характера музыкальной интерпретации: 
«… в раскрытии смысла здесь участвуют не только исполните-
ли-музыканты, но и режиссеры, редакторы, операторы – целый 
круг интерпретаторов, каждый из которых по-своему участвует 
в создании некоего нового художественного высказывания» 
[160, с. 12].  
В экранных формах фиксации при монтаже используется 

«метод столкновения» в съемке коллективных форм музыкаль-
ного исполнительства, особенно оркестрового. В плане пони-
мания развития симфонической партитуры столкновение раз-
нохарактерных элементов позволяет проанализировать драма-
тургическую композицию, где функцию непосредственной ор-
ганизации материала выполняет ритм монтажа (сопоставление 
общего и близкого плана, наведение камеры в необходимые 
моменты на дирижера или солиста). Для сольного и ансамбле-
вого исполнительства ритм смены плана может быть более 
умеренным, но степень соответствия музыкального материала 
и ракурсов съемки должны находиться в едином ритме. 
В результате анализа исполнительского акта в аудиовизу-

альной форме интерпретации выявляются степень информаци-
онной насыщенности, насколько звукорежиссер раскрыл му-
зыкальную интерпретацию в создании звукового образа, как 
средствами пластической выразительности режиссер визуали-
зирует выразительную сторону музыки, заложенную в испол-
нении, составляя единую систему художественной информа-
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ции. Таким образом, синтез музыкального, акустического или 
визуального рядов способствует проявлению (или не проявле-
нию) двойной интерпретации музыкального произведения.  
Комплексная методика анализа аудиовизуальных докумен-

тов музыкального исполнительства (основана на изучении ис-
точников на выделенных уровнях) структурирует процесс его 
исследования и позволяет добиться последовательности и все-
сторонности в осмыслении проблем звукозаписи и экранных 
форм фиксации. 

 
 

5.2. Исполнительское искусство Л. Горелика  
(источниковедческий аспект) 

 
Среди выдающихся исполнителей XX в. «знаковой» фигу-

рой является Лев Давыдович Горелик – блестящий скрипач, 
народный артист БССР. 
Л. Горелик родился в Бобруйске в 1929 г. В 1945 г. окончил 

Центральную музыкальную школу в Москве, в том же году по-
ступил в Белорусскую консерваторию (учился сначала у 
А. Н. Амитона, а затем у А. Л. Бессмертного). Параллельно ра-
ботал артистом в Государственном академическом симфониче-
ском оркестре БССР. В 1956–1996 гг. был концертмейстером 
симфонического оркестра Государственного театра оперы и 
балета БССР. Занимался педагогической деятельностью, пре-
подавал в средней специальной музыкальной школе при кон-
серватории (с 1952 г.), Минском музыкальном училище им. 
М. Глинки (в 1960–1977 гг.), в Белорусской консерватории 
им. Луначарского (с 1981 г.). 
В рамках проекта «Музыкальные вечера в Большом» 

23 февраля 2014 г. был организован концерт к 85-летию выда-
ющегося скрипача – народного артиста Беларуси Льва Горели-
ка (1929–1996). 
Однако для понимания личности Л. Горелика, его исполни-

тельского искусства и роли в развитии исполнительского и 
композиторского творчества Беларуси потребуется более пол-
ная информация, включающая, кроме литературных источни-
ков, аудио- и видеозаписи. Д. Рабинович считал, что «...всякое 
исполнение неповторимо, если угодно, эфемерно: едва закон-
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чившись, оно словно растворяется в небытии. Словесная фик-
сация его особенностей всегда относится к уже совершивше-
муся, обращена в прошлое» [366, с. 6]. Автор настаивает на 
изучении исполнительского искусства с опорой не на воспо-
минания и высказывания, а на звукозапись: «устремленность 
научной мысли об исполнительстве в стилевые области явля-
ется законной, отвечающей назревшим потребностям» [Там 
же, с. 77]. 
Выявляя и анализируя источниковедческую базу исследова-

ния творчества Л. Горелика, обратимся к публикациям Н. Бун-
цевич [57], О. Егоровой [125], Е. Соломахо [430], Д. Шеметова 
[504], а также материалу в разделе «Искусство игры на смыч-
ковых инструментах: альт, виолончель, контрабас, скрипка» в 
книге «Белорусское концертно-исполнительское искусство: 
последняя треть XX – начало XXI века» [36]. Высокий испол-
нительский уровень Л. Горелика, по словам Н. Бунцевич, спо-
собствовал активизации композиторского творчества в области 
создания произведений для скрипки [57]. В статьях неодно-
кратно подчеркивалось, что Л. Горелик – одаренный и изуми-
тельный музыкант («скрипач мирового класса», «король ор-
кестра» – такие эпитеты звучали в его адрес), посвятивший 
жизнь скрипичному исполнительству и достигший в своей 
профессии необычайных высот. Музыковеды и критики отме-
чали благородство звучания его инструмента, высочайшее ис-
полнительское мастерство и тонкий музыкальный вкус: «Ин-
дивидуальный стиль музыканта отличался высочайшей штри-
ховой техникой, виртуозностью, яркой выразительностью и 
убедительностью в передаче художественного образа и эмоци-
онального настроя музыки» [36, с. 126]. О высоком исполни-
тельском мастерстве говорят рецензии на его выступления и 
высказывания коллег. Е. Дулова и Т. Мдивани убедительно ха-
рактеризуют техническое совершенство скрипача: «Превос-
ходная пальцевая беглость позволяла Горелику играть слож-
ные пассажи, хроматические и диатонические последователь-
ности. Он блестяще исполнял трели, двойные ноты, арпеджио, 
флажолеты, форшлаги. Среди специфических выразительных 
средств в арсенале скрипача выделялись натуральные флажо-
леты в сочетании со сложными штрихами, использование 
вводного тона к какому-либо из натуральных флажолетов за 
счет прижатия пальца к струне сбоку» [Там же]. 
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Большой авторитет Л. Горелика у коллег отмечал Е. Соло-
махо: «Сменялись дирижеры, обновлялся состав оркестра, но 
никому и в голову не приходило оспорить право Горелика на 
его роль первой скрипки. Он не только божественно исполнял 
свои соло, но и был незаменимым помощником дирижеров при 
разборе сложных партитур, наставником всех струнников, его 
тончайший слух улавливал малейшие погрешности в звучании. 
Лев Давидович был душой и совестью оркестра, его творческая 
бескомпромиссность и принципиальность сочетались с легким 
характером и чувством юмора, и поэтому его лидерство не вы-
зывало чувства протеста. Его любили и с готовностью шли за 
ним» [430]. 
Заслуженная артистка Республики Беларусь Р. Саркисова с 

благодарностью вспоминает Льва Горелика как человека, по-
влиявшего на нее в профессиональном и общечеловеческом 
смысле: «Это был высокоодаренный, талантливый, понимаю-
щий человек, безусловный лидер в коллективе. Именно он 
направил меня в профессии, показал, куда нужно двигаться» 
[цит. по: 459]. 

«Лев Давидович пользовался совершенно непререкаемым 
авторитетом и в оркестре, и со стороны дирижеров. С ним со-
ветовались не только скрипачи, но и артисты всех групп и не 
только по техническим вопросам, но и по художественному 
содержанию произведений. О том, как он проводил групповые 
репетиции, можно было снимать фильмы – так тонко, профес-
сионально, глубоко он чувствовал музыку» [цит. по: 504], – 
рассказывает артист оркестра В. Майзлер. Без исключения все 
авторы отмечают, что одновременно с плодотворной работой в 
качестве концертмейстера оркестра Большого театра оперы и 
балета Л. Горелик вел интенсивную концертную деятельность. 
В его исполнении состоялись премьеры скрипичных произве-
дений белорусских композиторов (был первым исполнителем 
практически всех произведений белорусской скрипичной му-
зыки): А. Богатырева, Г. Пукста, П. Подковырова, Г. Вагнера, 
Э. Тырманд, Е. Глебова, Д. Смольского, Г. Суруса, К. Тесако-
ва, А. Мдивани, Г. Гореловой, А. Каретникова, Н. Устиновой 
и др. Л. Горелик первый из скрипачей обратился к произведе-
ниям белорусского композитора второй половины XIX в. 
М. Ельского [36]. 
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Неоднократно в публикациях упоминалось, что Л. Горелик 
записал на радио произведения белорусских композиторов для 
скрипки, вошедших в золотой фонд звукозаписей белорусской 
музыки. Безусловно, как бы профессионально не было описано 
и проанализировано исполнительское мастерство, только 
аудиовизуальные документы могут создать у нас собственное 
представление об уровне исполнительства, о манере сцениче-
ского поведения, самом человеке как личности. Немаловажно 
и то, что к характеристике исполнительского мастерства обра-
щаются в основном теоретики музыки, а не специалисты в об-
ласти музыкального исполнительства. Для выявления аудио- и 
видеозаписей, подчеркивающих особенности стиля игры Л. Го-
релика, обратимся к каталогам грампластинок Всесоюзной 
студии «Мелодия», а также фондам Национальной государ-
ственной телерадиокомпании Республики Беларусь. 
В значительной степени об исполнительстве Л. Горелика 

можно судить по звукозаписям на грампластинках и записям 
на белорусском радио [1-А]. 
На пластинках представлены следующие записи Л. Горелика: 
«Камерная музыка белорусских композиторов». Романс для 

скрипки, кларнета и ф-но (А. Туренков) – Л. Горелик, Д. Лосев, 
Т. Миансарова (Д 031427-8. 1971 г.); 

«Камерная музыка белорусских композиторов». А. Богаты-
рев: Ноктюрн соль мажор, соч. 37 № 1, Рондо ля минор, соч. 61 
№ 2 – Л. Горелик (скрипка), С. Толкачев (ф-но) (Д 031431-2. 
1971 г.); 

«Подковыров Петр Петрович (1910)» (Д 3680-1. 1957 г.); 
П. Подковыров. Концерт-поэма для скрипки с оркестром соль 

мажор. Л. Горелик и Симфонический оркестр Белорусской 
государственной филармонии (БГФ) п/у Б. И. Афанасьева; 

«Ирина Шикунова (сопрано). Арии из опер и романсы». Ро-
мансы звучат в сопровождении Л. Горелика (скрипка) и Т. Ми-
ансаровой (ф-но) (С10-16746. 1981 г.); 
Д. Каминский. Концерт № 2 для скрипки с оркестром ля ма-

жор. Л. Горелик и ГСО БССР, дирижер В. Катаев (ЗЗД-
016598). 
В фондах радио, кроме многочисленных записей камерной 

музыки в ансамбле с другими исполнителями, сохранились вы-
ступления Л. Горелика как солиста. Звукозаписи позволяют 
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говорить о том, что Л. Горелик сотрудничал с ведущими кол-
лективами и дирижерами республики. 
В исполнении Л. Горелика и Симфонического оркестра БГФ 

п/у Б. Афанасьева записаны премьерные исполнения произве-
дений белорусских композиторов: в 1950-е г. – Концерт-поэма 
для скрипки с оркестром соль мажор П. Подковырова (шифр и 
тип записи 43-368, 45586); в 1966 г. – «Фантазия для скрипки и 
симфонического оркестра» Г. Вагнера (20963 бел); в 1960-е гг. 
– Концерт № 2 для скрипки с оркестром ля мажор Д. Камин-
ского в исполнении Л. Горелика и ГСО БССР п/у В. Катаева 
(43-365). В сопроводительных документах точная дата звуко-
записи не указана, но на основе письменных источников уда-
лось обозначить период, когда она могла быть сделана. 
Значительно больше сохранилось записей Л. Горелика в со-

трудничестве с Б. Райским и Симфоническим оркестром Бело-
русского радио и телевидения (СО БР и ТВ): 

1973 г. – П. Подковыров. Концерт для скрипки с оркестром 
№ 1 «Памяти Николая Гастелло» (8-10/бел. ДКС); 

1979 г. – Г. Горелова. Концерт для скрипки с оркестром; 
1981 г. – П. Подковыров. Концерт-поэма для скрипки с ор-

кестром соль мажор. Исп. СО БР и ТВ п/у Б. Райского (АСК 
2732-34стб, 6599-6601стб. ДКС); 

1982 г. – Н. Устинова. Концерт для скрипки с оркестром. 
Исп. СО БР п/у Б. Райского (7064-7066/б-ст ДКС); 

1983 г. – Д. Смольский. Концертино для скрипки и струнно-
го оркестра (7466-стб ДКС); 

1988 г. – Г. Вагнер. Концерт для скрипки с оркестром СО БР 
и ТВ п/у Б. Райского (Д1373-1375-стб. КС. 12); 

1989 г. – А. Мдивани «Славянское каприччио» (АСК 14156-
стб, 9467- стб ДКС) [Там же]. 
В 1989 г. Л. Горелик записал Концерт для скрипки с оркест-

ром Г. Суруса в ансамбле с СО БР и ТВ п/у В. Леонова (АСК 
6647, 14962-стб. ДКС). Последняя звукозапись исполнителя 
состоялась за год до смерти (1995). С. Носко. Концерт для 
скрипки и симфонического оркестра (23224-23227-стб ДКС) в 
том же сопровождении п/у А. Лапунова. Многие выше пере-
численные аудиозаписи легли в основу телевизионных про-
грамм о Л. Горелике.  
Из телевизионных программ, относящимся к данному ис-

следованию, можно выделить два типа: о творческом и жиз-
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ненном пути; тематические, где исполнительская интерпрета-
ция дополняет и конкретизирует рассказ ведущего по выбран-
ной тематике. В одной из первых телевизионных программ 
«Пра музыку ад “А” до “Я”. Леў Гарэлік» (1980) ведущий 
В. Шелихин беседовал с «первой скрипкой» симфонического 
оркестра Большого театра Беларуси. Л. Горелик рассказывал 
об исполненных произведениях, о работе в филармоническом 
и оперном оркестре, о концертной деятельности, своих записях 
на радио, и о том, что исполнил и записал почти все произве-
дения камерно-инструментальной музыки белорусских компо-
зиторов. В студии Л. Горелик в сопровождении Т. Миансаро-
вой (ф-но) исполнил пьесу Ф. Крейслера «Цыганка». 
Л. Горелик представил также в телепрограмме изданные 

произведения белорусских композиторов для скрипки с дар-
ственными автографами первому исполнителю и зачитал их: 

«Горелику, давшему “путевку” в жизнь сему произведению 
(и не только сему). Продолжайте в том же духе» (23.01.1956; 
Н. Аладов); 
Концертный этюд. «Талантливому скрипачу Горелику на 

добрую память от автора» (В. Золотарев); 
Пьесы для скрипки и фортепиано. «Моему первому и луч-

шему исполнителю Льву Давыдовичу Горелику от благодарно-
го автора» (Е. Глебов); 

«Льву Горелику с горячим приветом в память превосходно-
го исполнения этой сонаты от автора» (Витольд Рудзинский); 
Скрипичный концерт. «Дорогому Льву Давыдовичу Горели-

ку от автора с благодарностью и посвящением» (Г. Горелова). 
Кроме звукозаписи концерта Г. Гореловой, сохранилась те-

летрансляция исполнения этого произведения Симфоническим 
оркестром Гостелерадио БССР п/у Б. Райского и солиста Л. 
Горелика (приложение А, рис. 40) [643]. 
Далее в программе была показана постановочная телевизи-

онная запись (в студии) финала концерта для скрипки с ор-
кестром Г. Гореловой в исполнении СО БР и ТВ п/у Б. Рай-
ского, солист Л. Горелик. 
Программа 1993 г. из цикла «Композиторы Беларуси» под 

названием «Генрих Вагнер» посвящена творчеству известного 
композитора, музыканта, педагога, народного артиста БССР. 
Кроме рассказа ведущей Л. Бородиной о деятельности компо-
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зитора, звучали его произведения, в том числе популярная 
«Фантазия на испанские темы для скрипки и фортепиано» в 
исполнении Л. Горелика и Л. Максимовой (ф-но). Л. Горелик 
душевно и профессионально трактовал колорит испанской му-
зыки: хорошо озвученные пассажи, красивая вибрация и зву-
чащий «басок», легкое глиссандо на переходах. 
С конца 1980-х гг. популярность приобрели телевизионные 

программы-концерты из зала филармонии. Ведущие брали ин-
тервью у композиторов, знакомили с их произведениями, ис-
полнителями и т. д., тем самым готовя телезрителя к предсто-
ящему концерту. На одной из телепрограмм – «Авторский ве-
чер Г. Суруса» (1993) Концерт для скрипки с оркестром ис-
полняли Л. Горелик (скрипка) и Симфонический оркестр Теле-
радиокомпании Республики Беларусь (дирижер В. Волотко-
вич). Л. Горелик продемонстрировал блестящий штрих 
spiccato, хорошо озвученные двойные ноты и пассажи, упругий 
штрих ricochet в 3-й части концерта. Также хочется отметить 
хороший плотный звук, цепкие и упругие штрихи на протяже-
нии всего концерта. 
В. Волоткович, вспоминая этот концерт в филармоническом 

зале, о Л. Горелике отзывался как об одаренном скрипаче и ор-
кестровом лидере, способном вести за собой музыкантов; кор-
ректном человеке, умеющем вовремя подсказать и скорректи-
ровать сложные для исполнения моменты. 
В программе 1994 г. «Первая скрипка. Лев Горелик» с веду-

щей Л. Бородиной исполнитель вспоминал о первых выступ-
лениях в качестве солиста в 1954–1955 гг. с произведениями 
крупной формы белорусских композиторов. Сотрудничество с 
композиторами в процессе подготовки премьерных исполне-
ний предполагало внесение изменений в их произведения. 
В воспоминаниях Л. Горелика отмечен 1956 г., когда он впер-
вые исполнил соло скрипки в симфонической сюите Н. Рим-
ского-Корсакова «Шехерезада». Тепло Лев Давыдович отзы-
вался о сотрудничестве с Ю. Ефимовым, В. Катаевым, пиани-
стом В. Шацким, о концертных бригадах, в составе которых он 
с выступлениями побывал во многих городах Советского Союза. 
Кроме интервью, в программе использовались фрагменты 

концерта «Авторский вечер Г. Суруса» (Л. Горелик исполнял 
Концерт для скрипки с оркестром), а также кадры репетиции 
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симфонического оркестра Большого театра Беларуси под 
управлением Н. Колядко, исполнившего «Романс» Г. Свиридо-
ва, адажио из балета «Лебединое озеро» П. Чайковского. Ор-
кестровые соло отличаются чувственным звучанием, с техни-
ческой точки зрения исполнение безупречное, хорошая «мел-
кая» трель, льющийся звук.  
Как отмечено выше, Л. Горелик один из первых белорусских 

скрипачей обратился к творчеству М. Ельского. В программе 
цикла «Галасы мінуўшчыны. Старадаўняя музыка на Беларусі» 
автора и ведущей О. Дадиомовой представляется возможность 
увидеть телевизионную версию с исполнением произведения 
М. Ельского Концерт № 2 для скрипки с оркестром (солист 
Л. Горелик) в сопровождении ГСО РБ п/у М. Синкевича (при-
ложение А, рис. 40) [643].  
Концерт № 2 для скрипки с оркестром М. Ельского – техни-

чески сложное произведение и, на наш взгляд, исполнитель в 
нем не раскрылся. Сравнивая с высоким художественным 
уровнем исполнения концерта Г. Гореловой, не уступающим 
техническими сложностями, складывается впечатление, что 
произведение «не готово» и мало исполнялось. Тяжеловесные 
двойные ноты, грязные флажолеты, из-за того, что левая рука 
не успевает – страдают штрихи, летучее стаккато – «не лета-
ет», звучит также тяжело, последние ноты съедаются. Канти-
лена (побочная партия) на фоне остального звучит «отдуши-
ной». Именно технические трудности создают неразбериху с 
темпами и несложившейся формой концерта [60-А, с. 101].  
В программе «Скрипичные произведения старинной музы-

ки» (1995) вышеназванного цикла Л. Горелик в ансамбле с 
Л. Максимовой и Ю. Гильдюком исполняли «Полонез» 
М. Огинского, Сонатину М. Радзивилла, мазурку М. Ельского. 
Программа относится к так называемому второму типу, так как 
исполнению предшествовало вступительное слово музыковеда 
О. Дадиомовой, раскрывающей неизвестные стороны истории 
белорусской музыки, имена композиторов, их творческий путь. 
В этом цикле звучат концертные мазурки «Танец смерти» и 
«Танец духов» М. Ельского. Исполнению Л. Горелика, на наш 
взгляд, не хватает темпа. «Танец смерти» – это триумф смерти, 
а у исполнителя он лишен драматизма, победа получилась за-
игрывающей и слегка томной. 
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В аудиовизуальных документах исполнительского искусства 
Л. Горелика в основном представлена музыка белорусских 
композиторов, что не позволяет проводить сравнительный ана-
лиз с интерпретациями всемирно известных исполнителей. Не-
смотря на данное обстоятельство, в телепрограмме интерес 
представляют записи произведений зарубежных исполнителей, 
например скрипичные миниатюры «Импровизации» Э. Блоха. 
Исполнение Л. Горелика спокойное по темпам, вдумчивое, 
можно сказать, лирическое, без лишней виртуозности. Тради-
ционно это произведение играют очень страстно и все пассажи 
«дерганные», но и у скрипача сложилась оригинальная интер-
претация. 
Широкие возможности студийной звукозаписи позволяют 

создавать эталонное звучание записываемых произведений. 
Первоочередной задачей исполнителя является наиболее точ-
ное темповое и ритмическое единство солиста и оркестра. Ос-
новываясь на экранных документах, обратим внимание, как 
открываются совершенно другие стороны в трансляциях кон-
цертов из зала филармонии: в эпизодах эмоционального 
напряжения и накала Л. Горелик в отличие от звукозаписи ме-
няет темпы в сторону ускорения, а оркестр часто не справляет-
ся с поставленной исполнителем задачей. Здесь можно сказать, 
что Лев Горелик, являясь концертмейстером оркестра Большо-
го театра Беларуси, совершенно по-другому раскрывается пе-
ред зрителем – эмоционально, стремясь донести интерпрета-
цию до слушателя в единстве формы и содержания.  
Проанализировав аудиовизуальные документы музыкально-

го исполнительства, можно утверждать, что Л. Горелика как 
исполнителя отличают хорошо отработанные технические 
приемы игры, красивый звук и благородная вибрация. В его 
обширном репертуаре представлены и классические произве-
дения разного уровня сложности. Среди записей присутствуют 
как блестящие интерпретации, так и не очень удачные в силу 
различных обстоятельств.  
Подводя итог, можно с уверенностью утверждать, что ис-

точниковедческая база изучения музыкального исполнитель-
ства Л. Горелика включает как литературные источники, так и 
значительный фонд аудиовизуальных документов, дающих 
уникальную возможность наблюдать, видеть и слышать ис-
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полнителя. Зафиксированные источники способствуют более 
глубокому изучению мастерства скрипача Л. Горелика как яр-
чайшей звезды на небосклоне музыкального исполнительства 
Беларуси XX в. 

 
 

5.3. Экранное воплощение исполнительской  
интерпретации Концерта № 2 для фортепиано  
с оркестром И. Брамса (на материале телетрансляций) 
 
На протяжении ХХ в. основной формой фиксации музы-

кального исполнительства выступала звукозапись. Она знако-
мила слушателей с интерпретациями ведущих исполнителей 
мира, а исследователи изучали их исполнительские стили, обу-
словленные стилевыми особенностями музыкального произве-
дения. Развитие кинематографа и телевидения и появление ви-
деодокументов изменило вектор фиксации исполнительского 
искусства, обратив его во многом в сторону фокусировки 
внешних, зримых фактов проявления музыкального исполни-
тельства. Видеодокумент значительно изменил ракурс иссле-
дований исполнительского мастерства. Как отметил В. Кома-
ров, анализ видеозаписи строится на основе изучения интер-
претации исполнителя, сценической манеры его поведения, 
выявлении внешних проявлений артистизма, сопоставлении 
индивидуальных манер музыкантов, их сценического обаяния, 
способов общения с публикой. «Только видеофиксация позво-
ляет изучить модель сценического поведения – кинетические 
средства (телесная экспрессия, пластика движений). Именно 
это наделяет исполнителя персональной запоминаемостью, 
формирует неповторимый облик артиста», – утверждает автор 
[201, с. 74].  
В отличие от звукозаписи экранные формы обладают значи-

тельной художественной информацией о зримых проявлениях 
исполнительской интерпретации. Магистральным направлени-
ем анализа форм и средств воплощения музыкального произ-
ведения становится индивидуальный исполнительский стиль 
солиста, представленный в единстве слышимого и зримого. 
Что же касается коллективных форм исполнения (солист с 
коллективом, ансамбль, хор, оркестр и т. п.), то в этом случае в 
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круг внимания попадают и другие важные проявления невер-
бальной коммуникации, благодаря чему исследование допол-
няется анализом взаимодействия оркестра и дирижера, дири-
жера и солиста.  
На основе разработанной нами методики продемонстрируем 

информативный потенциал экранного документа музыкально-
го исполнительства. С этой целью проведем сравнительный 
анализ двух исполнительских интерпретаций Концерта для 
фортепиано с оркестром № 2 И. Брамса. 
Исследование экранных документов музыкального исполни-

тельства с точки зрения видеоряда включает анализ отдельных 
компонентов: кадра, плана (съемка с одной точки), монтажа. 
Кадр как единица исследования представляет особый интерес в 
тех случаях, когда документ не имеет сопроводительной анно-
тации и описательных характеристик (дата, место создания, 
какое событие зафиксировано). Изучение отдельных кадров 
нередко позволяет атрибутировать документ. План, особенно 
крупный, в акте музицирования подчеркивает эмоциональную 
выразительность исполнителя. В отличие от живого концерта, 
где расстояние от слушателя до музыканта и ракурс происхо-
дящего на сцене не меняются, смена планов при видеозаписи 
дает возможность рассмотреть жесты и мимику исполнителя, 
усиливая эстетическую нагрузку акта исполнительского сози-
дания. Монтаж осуществляется на основе драматургии музы-
кального произведения, поскольку в идеале экранная форма 
создается по законам музыкального ритма, что позволяет до-
стичь единения визуального и аудиального рядов. Немаловаж-
ное значение для корреляции монтажа с целью создания 
экранного воплощения музыкального события имеет числен-
ность и роль музыкантов в исполнении произведения.  
Рассмотрим варианты создания трансляции концертов из 

Белорусской государственной филармонии: на примере испол-
нения первой части Концерта № 2 для фортепиано с оркестром 
И. Брамса.  
В концерте 2014 г. принимал участие Государственный ака-

демический симфонический оркестр Республики Беларусь п/у 
А. Анисимова, солировала И. Шумилина1. На концерте 2011 г., 
                                                            

1  Материал представлен на странице И. Шумилиной: https://www.youtube.com/ 
watch?v=9WXsRKYYt8M&t=428s. 
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проходившем в рамках проекта А. Берина «Магия рояля», вы-
ступал Государственный академический симфонический ор-
кестр Республики Беларусь п/у А. Берина, солировал Б. Бере-
зовский2.  
Выбор материала для анализа обусловлен, прежде всего, 

хронологическими рамками создания экранных документов 
(второе десятилетие 2000-х гг.). В это время вопросы техниче-
ской оснащенности процесса съемки определяются широким 
спектром возможностей цифровых технологий: качество зву-
кового сигнала трансляции соответствует студийной звукоза-
писи; использование нескольких кинокамер дает многоплано-
вость, разнообразие ракурсов для создания режиссером худо-
жественно-значимого документа акта музицирования. «Совре-
менная техника позволила кардинально изменить положение 
дел с качеством трансляции», – подчеркивает В. Храмов [478, 
c. 183]. К тому же в отличие от многих аудиовизуальных доку-
ментов музыкального исполнительства Беларуси, доступ к ко-
торым ограничен, этот материал находится в свободном досту-
пе в сети Интернет, что позволяет наглядно оценить проводи-
мое исследование. 
Основными целями съемки (определяются авторским виде-

нием режиссера и группы операторов) исполнения музыкаль-
ного произведения являются освещение культурной жизни 
страны или создание экранного эквивалента факта того или 
иного единичного выступления.  
Трансляция музыкального произведения – это максимально 

приближенная к исполнительскому оригиналу версия. Как тип 
фиксации она лишена постановочных элементов. Режиссер в 
данном случае не создает новый экранный продукт, а художе-
ственно ассимилирует существующее явление. Границы 
экранного изображения, которые отличаются от привычного 
для зрителя восприятия из зала, заменяются кинематографиче-
скими приемами, усиливающими или ослабляющими эффект 
восприятия. 
В процессе изучения экранных воплощений исполнитель-

ской интерпретации обращаем внимание прежде всего на ана-

                                                            
2 Запись в оцифрованном виде хранится в дирекции фондовых материалов Белте-

лерадиокомпании и на личном сайте Аркадия Берина: http://www.arkady-
beryn.de/videos.htm. 
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лиз нотного текста произведения, очерчивающего зоны компо-
зиторского творчества и исполнительской трактовки. Анализ 
партитуры дает возможность выявить законы формообразова-
ния, характерные стилистические проявления автора, вырази-
тельные возможности музыкального языка (приложение В, 
рис. 1]. 
Второй концерт для фортепиано с оркестром си-бемоль ма-

жор, соч. 83 создан в зрелый период творчества И. Брамса 
(1878–1881) в Прессбауме близ Вены. Впервые он был испол-
нен автором и оркестром под управлением Ганса фон Бюлова в 
Майнингене (1881 г., Германия) и посвящен Э. Марксену, од-
ному из учителей композитора по фортепиано. В этом произ-
ведении ярко воплощено мелодическое богатство и романтиче-
ская приподнятость, характерные творчеству И. Брамса, в со-
четании с классической стройностью формы. По высказыва-
нию Г. Галя, по объему это «наиболее крупный, но вместе с 
тем, пожалуй, и наиболее содержательный из фортепианных 
концертов вообще» [83, с. 163]. По мнению белорусского му-
зыковеда Н. Юденич, Второй концерт И. Брамса – «произведе-
ние уникальное по симфоничности и концепции, эпической 
широкоохватности, тематическому и мелодическому богат-
ству, по возвышенной, жизнеутверждающей силе выражения» 
[518, с. 97].  
Исходя из вышеизложенного, можно заключить, что концерт 

вобрал в себя все, что называют брамсовким стилем: сочетание 
классического и романтического, объективного и субъективно-
го, где эпичность и монументальность придают черты непо-
вторимого своеобразия.  
В трактовке соло-тутти И. Брамс использует принцип ком-

плементарности, основанный на взаимодополнении и отсут-
ствии смыслового противопоставления или элемента соревно-
вания. Принцип концертирования реализуется композитором в 
двух аспектах: сопоставление оркестровых тембров и фортепи-
ано; дифференциация тембров внутри оркестра. 
Принцип «симфонизированного» концерта основан на взаи-

модействии равноправных партий солистов и оркестра, кото-
рые отличаются драматической мощью и напряженностью. 
Для пианиста этот концерт, с массивными и полнозвучными 
аккордами, большой растяжкой рук, октавными, терцовыми, 
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секстовыми ходами и прихотливой ритмикой, является до-
вольно сложным в плане техники исполнения. Кроме техниче-
ских сложностей, свобода и рапсодичность изложения требуют 
от музыканта подчинения партии солиста общему симфониче-
скому развитию концерта. Трактовка партий солиста и оркест-
ра заключается в их противоборстве и взаимосвязи, где соб-
ственно и преломляется принцип концертирования. 
Выступление первой части – Allegro non troppo построено по 

схеме сонатного аллегро с двойной экспозицией (оркестровой 
и сольной). Обращает на себя внимание множественность об-
разов. Сущность этого принципа описывает Я. Торган: «… за-
мена прямого контраста главной и побочной партии (биполяр-
ность) более развернутой системой контрастирующих образов 
(мультиполярность), находящихся в соотношении рассредото-
ченного контраста» [453, с. 15]. Таким образом, в первой экс-
позиции представлены контуры образно-тематических соот-
ношений, а во второй они дополняются и уточняются, пред-
ставляя более высокую ступень напряжения и новую фазу 
симфонического развития. Е. Царева, характеризуя первую 
часть концерта, обозначает концепцию противопоставления 
«устойчивости» и «мятежности»: «Их контраст формирует 
вступление, очень необычное для произведения этого жанра. 
Не провозглашение, не импульс к действию, не демонстрация 
возможностей солиста, а тихая и сосредоточенная мысль, голос 
природы, растворяющийся в пространстве, но находящий от-
клик и в человеческой душе» [480, с. 291]. Главная тема возни-
кает как бы постепенно из прелюдии к диалогу между солиру-
ющим инструментом и оркестром, напоминая о «лесной ро-
мантике» фразы валторн с колоритными «эхо» солиста и ре-
пликой деревянных духовых инструментов, которые сменяют-
ся драматичной фортепианной каденцией, приводящей к три-
умфальному проведению мелодии у оркестра мощного tutti. 
Относительно самостоятельный сольный эпизод по складу из-
ложения и значению предыкта приобретает значение каденции, 
демонстрируя принцип концертирования – основы инструмен-
тальной (темброво-фактурной) драматургии части. Роль глав-
ной партии исключительно велика, поскольку определяет рус-
ло драматургии всей части. Она излагается широко, тематиче-
ски насыщена, незамкнута и тяготеет к трехчастной структуре. 
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Связующая партия, выполняя задачу тонального перехода, 
несет функцию отстраняющего контраста. 
Побочная партия, представляющая самостоятельный за-

мкнутый эпизод как развернутый лирический центр части, вы-
деляется образной многоплановостью, особенно в сольной 
экспозиции фортепиано. Песенная лирическая тема сменяется 
страстно-патетической минорной мелодией и завершается 
грандиозной драматической кульминацией (фа-минорное про-
ведение главной темы).  
Разработка основана на материале главной и связующей 

партий, что лишает ее прямой конфликтности и острых столк-
новений. Динамичность проявляется в напряжении внутренне-
го роста образов, интенсивности обновления образного содер-
жания, достигаемых качественным переосмыслением тематиз-
ма, изменчивость которого способствует яркой выраженности 
формы. Драматические краски мелькают в разработке, рельеф-
но оттеняя ликующую торжественность заключительного раз-
дела. Согласно характеристике Я. Торгана, разработка основы-
вается «на мотивном членении и трансформации тематизма 
(бетховенский принцип), сплетении контрапунктических ли-
ний, а также применении разнообразных приемов варьирова-
ния, особенно метроритмического. Большое значение приобре-
тает активное тональное развитие; специфично также отсут-
ствие ладотонального контраста в начале разработки» [453, 
с. 16]. Кульминация «тихой созерцательности» разработки 
приходится на переход к репризе.  
Наиболее целостно сонатную форму первой части характе-

ризует белорусский музыковед Н. Юденич: «…главенствует 
величественная и светлая, широко развернутая тема главной 
партии. Создаваемый ею образ большого пространства, возду-
ха усиливают эхообразные повторы оркестровых фраз у фор-
тепиано. Вариантное развитие этой темы продолжается в раз-
работке и репризе, достигая своего апофеоза в торжественной 
коде. Контрастным, иным миром оказывается мятежная фа-
минорная тема у фортепиано и си-минорный эпизод в разра-
ботке» [518, с. 96]. 
На основе партитуры произведения проведем анализ экран-

ного артефакта концертного исполнения. Так как концерт 
симфонического оркестра – это событие, имеющее широкий 
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охват, то в съемке участвовали несколько камер, каждая из ко-
торых фиксировала исполнение с заданных точек планами раз-
ного масштаба. В процессе монтажа отснятого материала пе-
реплетались и взаимодействовали смысловые акценты, дина-
мичное действие и выразительные средства. Выбор визуально-
го плана наполнил исполнение новыми зримыми эффектами, 
уводя аудиальный ряд на второй план. При этом исполнитель-
ский состав и музыкальный материал в значительной степени 
определяли процесс съемки. В композиторской партитуре пер-
вой части Концерта № 2 для фортепиано с оркестром И. Брам-
са четко разграничены зоны оркестрового соло, развитой пар-
тии солирующего фортепиано, границы противопоставления 
солиста и оркестра, развития музыкальной мысли во взаимо-
действии солиста и оркестра.  
Рассматривая акт музицирования с позиции целостного его 

восприятия, обозначим основные параметры визуализации ис-
полнения. Зал и сцена филармонии, открытый рояль, рассадка 
симфонического оркестра – это объективные художественные 
ценности начала трансляции. Крупный план съемки способ-
ствует визуализации пространства концерта, панорамно отра-
жая исполнительский состав и зрительный зал. Выступление 
симфонического оркестра начинается ауфтактом дирижера, что 
становится отправной точкой начала звучания, отражая общее 
эмоциональное состояние и контакт между участниками сце-
нического действия: дирижером, солистом и оркестром. Сле-
дуя партитуре, камера показывает дирижера, затем валторни-
ста, исполняющего соло, а со вступлением фортепиано – пиа-
ниста: крупный план музыканта (в профиль или анфас) и ману-
ала исполнителя, общий план с дирижером и оркестром.  
Направленность камеры на музыканта очерчивает элементы 

невербальной семиотики (общий вид, эмоциональное состоя-
ние) и мануальной техники исполнения на инструменте (арти-
куляция, туше, паузы). В мануальной технике исполнителя яр-
ко проявляется характер интерпретируемого музыкального ма-
териала, а моменты виртуозных пассажей и крупных скачков 
усиливают эмоциональность и напряжение в восприятии. В 
партитуре много сольных эпизодов оркестра и солирующего 
фортепиано. Соответственно, и камера следует построению 
партитуры.  
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Оркестровый коллектив в тутти воспринимается как единый 
организм и требует общего плана, а в перекличках внимание 
камер должно перемещаться в соответствии с партитурой про-
изведения. С вступлением групп оркестра камера фокусирует 
внимание на дирижере или вступающей группе инструментов. 
В визуализации дирижерского искусства необходимо учиты-
вать, что в процессе управления исполнением используются 
статические и динамические жесты, так называемые жесты-
символы и жесты-вожди. Именно последние представляют 
наибольший интерес с позиции экранного воплощения, ис-
пользуя съемку из глубины сцены, направленную на дирижера 
на фоне оркестра. Смена кадров, соответствующая визуально 
источникам звучания, усиливает эффект эмоционального вос-
приятия драматургии музыкального развития, создавая дина-
мические акценты и основные фазы экранного движения.  
Кульминации выступают как точки золотого сечения и в со-

ответствии с семантическим законом перекодировки должны 
быть отражены на экране. Предшествующий кульминации ма-
териал объединяется в движение к нему посредством аудиови-
зуального контрапункта. Так, заключительные аккорды части 
наиболее эффектно воспринимаются при съемке из зала, что 
визуально обозначает коду и окончание первой части. Монтаж 
и контраст изобразительных планов в сочетании с техникой 
комбинированных съемок в соответствии с развитием музы-
кального материала усиливает воздействие. 
Остановимся подробнее на интерпретации Бориса Березов-

ского, которая ярко раскрывается в видеодокументе. Искусство 
этого музыканта, которого критики называют «новым Рихте-
ром, отличается феноменальной виртуозностью, убедительны-
ми интерпретациями произведений самых разных эпох и сти-
лей, а звук с прозрачным пианиссимо и богатейшим спектром 
динамических оттенков признают самым совершенным среди 
пианистов его поколения» [397]. И далее: «Фантастическая 
беглость пальцев, сверхъестественная отчетливость пассажей, 
филигранные трели, от которых замирает сердце, и невероятно 
красивое, хрустальное туше… При этом – никакого пафоса в 
манере игры, пережима в выражении чувств, или, упаси госпо-
ди, форсирования звука. Березовский никогда не колотит по 
клавишам; он чужд почтенной традиции агрессивно-маскулин-
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ного пианизма. Его музицирование легко, умно, свободно; он 
словно разговаривает с инструментом …. В этом смысле, Бере-
зовский – истинное дитя эпохи постмодернизма: он присваива-
ет себе все, но не “становится” текстом, сохраняя свою авто-
номность как личности» [Там же]. 
Интерпретации Б. Березовского свойственны: гармонич-

ность (проявляется в органичном разрешении проблем драма-
тургии, в уравновешенности соотношения драматического и 
лирического начал, в убедительности сочетания классической 
законченности разделов формы и непрерывного, сквозного по-
тока развития музыки); многокрасочность, редкое тембровое 
богатство фортепиано (звуковая насыщенность, драматизм 
эпизодов, интимность звучания побочной партии, а также тон-
чайшая звукопись связующих разделов в разработке); органич-
ность и естественность артикуляции (характер декламации пи-
аниста определяется глубоким постижением рапсодического 
строя музыки и воспринимается как неотъемлемая ее часть). 
Все сонатное аллегро пронизано у Б. Березовского могучей 

исполнительской волей, ощущение которой не покидает и в 
сферах высокой лирики. С самого начала исполнения пианист 
подхватывает и усиливает музыкальную мысль, начатую ор-
кестром, в развитии. Вступление фортепиано отличается боль-
шой энергией и напором, чему способствуют подчеркнутая ак-
центуация, тонкое рубато и активное исполнение аккордов. 
Пианист выразительно интонирует основные темы, трактуя 

как декламационное высказывание, ясное, яркое, выразитель-
ное и рельефное. Использован широкий динамический диапа-
зон (от pp до ff). Туше изобилует разнообразием – от мягкости, 
легкости и изящности до акцентности, твердости и мощности. 
При этом в лирических разделах игра исполнителя характери-
зуется чувствительностью и глубокой выразительностью, эле-
гантностью, плавностью и кантабильностью, экспрессивно-
стью, точностью и ясностью музыкального мышления. 
Следует подчеркнуть, что исполнитель в полной мере ис-

пользует как выразительные средства сценического поведения, 
так и тактильной коммуникации, отображая богатство музы-
кального произведения, максимально раскрывая возможности 
всех регистров инструмента. Движения пианиста отражают 
настроение исполняемого материала в соответствии с художе-
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ственным содержанием, а его рук – разнообразие фортепиан-
ной фактуры. При технически совершенном исполнении ис-
пользуется дополнительная акцентуация, проявляется темпо-
вая и агогическая свобода, не предписанная в партитуре.  
Искусство импровизации как неотъемлемая часть музыкаль-

ной культуры является способом выражения определенного 
эмоционального состояния. В процессе исполнения Б. Березов-
ский внешне сдержан и сосредоточен, зримые проявления ли-
шены броских и театральных движений, а мимика – лаконична, 
без лишней аффектации отражает спокойствие и строгость. 
Исполняя Концерт № 2 И. Брамса со многими дирижерами и 
оркестрами мира, пианист редко смотрит на дирижера. Его ви-
зуальный контакт с ним и оркестром очерчен зонами перехо-
дов музыкального материала (приложение А, рис. 41) [530]. 
В его исполнении отсутствуют как романтическая приблизи-
тельность, так и классическая педантичность. В трактовке пре-
обладает интеллектуальный фактор, вытесняющий эмоцио-
нальную импульсивность и стихийность. Вся экспрессия 
направлена в сторону глубоких размышлений, пронизанных 
чувством и одухотворенностью интерпретации. Стиль испол-
нителя можно определить как «лирический интеллектуализм». 
Сравним трактовку Б. Березовского с другим видеодокумен-

том. Солистка Белорусской государственной филармонии 
И. Шумилина интерпретирует первую часть этого же произве-
дения по-иному – сдержанный темп сонатного аллегро, стрем-
ление к укрупнению разделов структуры (отличительная черта 
исполнения пианистки), точность текста, метрическая стро-
гость и четкость. Ее исполнению характерны духовная концен-
трация, эмоционально-психологическая напряженность, на-
электризованность. Понимание места и значения каждой дета-
ли пианисткой позволяет создать единое целое, отличающееся 
мастерством, законченностью и гармоничным равновесием 
всех составляющих. Ее исполнение глубокое по внутреннему 
содержанию и сдержанное во внешних проявлениях. Исполни-
тельский стиль И. Шумилиной можно охарактеризовать как 
«классический».  
Отметим, что исполнительские стили Б. Березовского и 

И. Шумилиной мы рассматриваем как обобщающие характе-
ристики, так как они сравнительно редко встречаются в «чи-
стом» виде.  
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Сложность для анализа представляет невербальная семиоти-
ка исполнения И. Шумилиной, так как в съемке солистки ис-
пользован на протяжении всей части концерта один ракурс 
(вполоборота). Это сказывается на распознании эмоций со-
листки по выражениям лицевой экспрессии, общей мимики 
(приложение А, рис. 42). Как отмечалось выше, визуализация 
исполнения Б. Березовского отличается многообразием планов 
и ракурсов съемки солиста, его мануала. В полной мере отра-
жена телесная экспрессия и пластика движений. 
Сопоставив исполнения пианистов, сделаем следующие вы-

воды. И. Шумилина играет в сдержанном темпе, соответству-
ющем обозначению автора, потому исчезает стремительность, 
полет, блеск и яркость в интерпретации, но игра становится 
материально весомой, «добротной» и понятной. Пианистка 
четко и подробно «выговаривает» каждую ноту, лигу, фразу, ее 
исполнение выразительно по мелким интонациям (волнения, 
тревоги, мрачные предчувствия), но из-за сдержанного темпа 
распадается цельность. При этом И. Шумилина свободна пиа-
нистически и демонстрирует безупречное владение различны-
ми техническими приемами.  
В целом трактовку И. Шумилиной отличают мягкий и одно-

временно глубокий звук, певучесть звукоизвлечения, стремле-
ние к максимальной непрерывности звучания, аккуратная пе-
даль, постепенность и мягкость crescendo и diminuendo, едва 
заметные rubato, что свидетельствует об умеренной романти-
зированности интерпретации произведения. 
Б. Березовский исполняет в более быстром темпе: его пас-

сажи энергичные, динамичные, смело взлетающие вверх. Он 
играет по-мужски размашисто, демонстрируя другой уровень 
техники исполнения с высочайшими техническими возможно-
стями. Исполнение радостное, оптимистическое, жизнеутвер-
ждающее, победоносное, музыка звучит как гимн, праздник, 
очень торжественно. Б. Березовский, играя с накалом страстей 
и с большими градациями: более тихое p, более яркое f, но с 
ясными произношениями, создает тембровый контраст в трак-
товке основных тем. Отсутствие суеты, наличие смыслового 
значения части и техническая состоятельность исполнения 
оправдывают подвижный темп.  
Отметим, что в трактовке И. Шумилиной и А. Анисимова 

темпы близки указаниям автора, а у Б. Березовского и А. Бери-
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на они значительно стремительней на протяжении всей части 
концерта. Сравним темповые соотношения по метроному в ис-
полнении Концерта № 2: И. Шумилина – А. Анисимов; Б. Бе-
резовский – А. Берин (приложение Б, таблица 1). Композито-
ром указан темп  = 92 на протяжении всей части. Рассмотрим 
также особенности взаимодействия дирижера, солиста и ор-
кестра в процессе интерпретации произведения. Концерт для 
солирующего инструмента с оркестром всегда выступает од-
ной из самых сложных форм музицирования для дирижера, ко-
гда он становится ответственным за исполнение, находится в 
роли и руководителя, и подчиненного. Высшей точкой этого 
соподчинения дирижера и солиста является общность понима-
ния идеи музыкального произведения. Однако в силу индиви-
дуальных особенностей, музыкальных способностей и воз-
можностей, а также общего временного процесса развертыва-
ния музыкального материала, могут возникать непредвиден-
ные изменения. Дирижер в данной ситуации обязан своевре-
менно корректировать и контролировать исполнение оркестра, 
создавая пространство для музицирования солиста. Такое вза-
имодействие исполнителя и дирижера дает широкое поле для 
экранного воплощения музыкальной экспрессии и драматургии 
развития произведения.  
В дирижерской интерпретации А. Берина и А. Анисимова, 

корифеев белорусской дирижерской школы, чье искусство из-
вестно за пределами Беларуси, обратимся не к технологиче-
ским аспектам мануальной техники, а к их роли в интерпрета-
ции конкретного произведения. Исполнительский уровень 
симфонического оркестра достаточно высок, что не требует 
обращения дирижеров к статическим жестам («символам»). 
Приоритетными являются динамические жесты (Л. Иконнико-
ва называет их жестами-«вождями» [153, с. 66]), обладающие 
сценической эмоциональностью и выступающие ведущими и 
основными элементами семиотической системы интерпретации. 
Интерпретация А. Берина отличается сбалансированностью 

фактуры, выверенностью драматургии, при которой каждая 
кульминация становится закономерным развитием музыкаль-
ного материала, а диалог с солистом воспринимается как есте-
ственное продолжение.  
Использование камеры из оркестра во время съемки позво-

ляет создать яркий образ дирижера-интерпретатора. В ключе-
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вых моментах смены темпов, противопоставления тематиче-
ских разделов камера останавливается крупным планом на ди-
рижере, отражая важные аспекты управления исполнением, 
или на солирующих музыкантах.  
Исполнение А. Анисимова по эмоциональному накалу более 

сдержанно, определенные темповые трудности возникли в пе-
реходе к репризе. В подходе к интерпретации дирижер полно-
стью подчиняет исполнение солисту, сдерживая темпы в ор-
кестре, поэтому не хватает экспрессии и романтической взвол-
нованности, характерной для музыки И. Брамса.  
Первая часть концерта в исполнении И. Шумилиной и 

А. Анисимова снята с одного ракурса, где дирижер ни разу не 
показан из оркестра. Во время переходов между разделами ка-
мера иногда переключалась на группы оркестра или отдельных 
музыкантов, не играющих ключевую роль в данный момент 
исполнения. В отношении взаимодействия солиста с дириже-
ром и оркестром присутствует постоянный контроль. Передача 
взглядами необходимых эмоциональных импульсов и посылов 
сопровождает звучание всей части. Таким образом, особен-
ность трансляции И. Шумилиной – А. Анисимова в ее безу-
словном подчинении солисту, что не может в полной мере рас-
крыть яркие моменты воздействия дирижера на развитие му-
зыки (приложение А, рис. 42) [565]. 
Художественно-смысловые решения в обеих интерпретаци-

ях созвучны времени, что проявляется в драматизации части, 
корректировке динамических характеристик, в наращивании 
темпов, увеличении семиотического значения артикуляцион-
ных приемов – дробление фразировки и использование штри-
ховой драматургии. Трактовка музыкального произведения 
И. Шумилиной – А. Анисимовым близка сложившимся кон-
цепциям его исполнения: она определяется верностью темпо-
вым обозначениям автора, нивелировке конфликтности в дра-
матургии, стремлением к точной передаче авторского текста, 
артикуляционных приемов и сохранению соотношения формы 
и темпов [530]. 
На основе проведенного анализа видеодокументов сделаем 

следующие выводы. 
1. Объективно экранные документы благодаря зримому вос-

приятию раскрыли основные особенности как невербальной 
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коммуникации солиста с дирижером и оркестром, так и инто-
нирования, артикуляции, организации пространства и времени 
в процессе исполнения. 

 2. Обе трансляции созданы по принципу «горячего репор-
тажа», когда все движения камер и монтируемые планы опре-
делялись на ходу, в процессе трансляции. Предварительно раз-
работанный сценарий передачи из зала в них не использовался, 
однако они обладают художественно значимой и эмоциональ-
но воздействующей информацией, основанной на ассоциатив-
ной взаимосвязи слуховых и зрительных ощущений в восприя-
тии. Пространственно-временные монтажные соотношения в 
трансляциях сохраняют аудиовизуальную целостность испол-
нительской интерпретации и присущую художественно-образ-
ную зрелищность. Отсутствие атрибуции в отношении режис-
сера, звукорежиссера и операторов съемки отражает проблему 
соавторства экранных документов. 

3. Сравнение видеодокументов позволяет заключить, что 
Б. Березовский и А. Берин более ярко воплотили образ инди-
видуальной исполнительской интерпретации в отличие от 
И. Шумилинаой и А. Анисимова, где съемки отличались ми-
нимизацией усилий, невыразительными приемами подачи ма-
териала и соотношением визуального и звукового элементов.  

 
 

5.4. Эстетика экранного воплощения  
белорусского музыкального исполнительства  

 
Аудиовизуальная фиксация сегодня стала естественной сре-

дой обитания музыкального исполнительства. Знакомство с 
мастерством ведущих коллективов и исполнителей мира про-
исходит благодаря аудиовизуальным источникам (звукозапись 
или экран). Звукозаписи, попадая в поле зрения композиторов, 
исполнителей и педагогов, получают различные, а иногда диа-
метрально противоположные оценки. Экранизация музыкаль-
ного исполнительства в киноведении зачастую оказывается на 
периферии научных интересов музыкальной общественности.  
Экранные формы бытования музыкального исполнительства 

и различные аспекты экранной фиксации изучаются в рамках 
киноведения. Достижения и проблемы в экранизации музы-
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кального исполнительства 1970–1980-х гг., различия в его вос-
приятии на «живом» концерте и на телеэкране рассматривают 
Г. Троицкая [456–458] А. Куржиямская [226], Е. Петрушанская 
[338; 339] и др. Музыка является «объектом эстетического 
восприятия», – подчеркнула А. Куржиямская [226, с. 12]. По 
мнению Е. Петрушанской, экранизация музыкального испол-
нительства – это «эстетическая адаптация», когда текст арте-
факта с помощью выразительных средств видеопредставления 
в доступных тогда пределах «приспосабливался» для условий 
показа и специфики телевосприятия [339, с. 202]. Музыкаль-
ные кинодокументы, где отсутствует драматическое движение, 
З. Лисса относит к жанру, только «визуально имитирующему 
развитие звуковых структур» [240, с. 36]. В белорусском ис-
кусствоведении с позиции экранных искусств к этому вопросу 
обращались А. Карпилова, И. Смирнова и Н. Стежко [168; 418; 
435]. 
Неизученность процесса визуализации акта музицирования 

в музыковедении отмечает Т. Шак, называя ее основные при-
чины: «…двойственность ситуации, когда, с одной стороны, не 
обладая достаточными знаниями в области музыкального ис-
кусства и вследствие этого не понимая подчас важной вырази-
тельно-смысловой роли этой неотъемлемой части целого, ки-
новеды оставляют “за кадром” вопросы, связанные со звуча-
щей материей. С другой стороны, не будучи специалистами в 
области кино, академические музыковеды не уделяют доста-
точного внимания музыке в медиажанрах, игнорируя значи-
мость разработки методики ее анализа» [501, с. 3–4].  
Очерчивая основные художественно-эстетические принци-

пы, определим изобразительную традицию отечественных 
экранных документов музыкального исполнительства. 
Вопросы эстетики документального кинематографа, сред-

ства художественной выразительности экрана, музыка и кино 
широко освещены в научной литературе. В данном исследова-
нии рассмотрим экранизацию уже существующего музыкаль-
ного сочинения композитора, исполнения и художественного 
образа исполнителя.  
Сравнивать экранное решение с музыкальной формой про-

изведения и его драматургией, реализуемой интерпретатором в 
акте музицирования, можно, основываясь на а) эстетике экрана 
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и эстетике музыкального исполнительства; б) информативно-
сти экранного продукта и достоверной подлинности акта му-
зицирования. Говоря об эстетике экранных документов музы-
кального исполнительства, прежде всего обратимся к кинема-
тографической выразительности, основанной на ритме, после-
довательности, обусловленных динамикой движения и нераз-
рывно связанных с техникой. Ракурс, план, композиция, осве-
щение, тональность и другое выступают как компоненты выра-
зительности кинокадра. Техника и технология в значительной 
мере определяют как эстетические характеристики экраниза-
ции музыкального исполнительства, так и стилистику, измене-
ния которой влияют на трактовку экранного пространства и 
времени, также на информативность изучаемых документов. 
Анализируя эстетику музыкального исполнительства, обратим 
внимание на художественно значимые исполнения, уникаль-
ность трактовки, визуальное воплощение музыкального образа.  
При характеристике основных подходов к экранному во-

площению музыкального исполнительства в Беларуси важное 
значение имеет техническая эстетика экрана. Она определяется 
не только технологическими параметрами, но и взаимовлияни-
ем художественно-творческих и технико-технологических 
идей при создании экранного изображения и звука. Восприятие 
воплощения музыкального исполнительства на экране, с одной 
стороны, лишает зрителей естественной среды концерта, его 
пространства, с другой – приближает к таинству исполнитель-
ского мастерства.  
К первым экранным документам белорусского музыкально-

го исполнительства относятся предвоенные и военные хрони-
кальные сюжеты. Кинохронике 1939–1960-х гг. характерна по-
становочная съемка, основанная на статичной камере и ис-
пользовании крупного или среднего планов при создании 
экранных документов музыкального исполнительства. Техни-
ческие возможности не позволяли производить какие-либо ма-
нипуляции с изображением. Многие особенности съемки, в 
частности крупный план и неподвижность камеры, зависели от 
технического оснащения. Целью таких съемок было создание 
парадного портрета исполнителя в рамках официального зна-
чимого события, мероприятия и демонстрации лучших дости-
жений в области развития музыкального искусства Беларуси. 
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В этот период, как пишет К. Шергова, время требовало, чтобы 
искусство было «пристрастно, партийно, наполнено оптимиз-
мом, героизмом и проникнуто “революционным подъемом”, 
должно изображать советских героев и служить созданию про-
образа будущего» [506, с. 36]. В кинохронике и первых филь-
мах-концертах звучали белорусские народные песни, обработ-
ки народной музыки, новые произведения белорусских компо-
зиторов. Важным событием в культурной жизни Беларуси стал 
первый фильм-концерт «Декада белорусского искусства в 
Москве» (1940). 
Достижениями этого периода в фиксации музыкального ис-

полнительства являлись также хроникальные съемки музы-
кальных событий и торжественных мероприятий. В эстетике 
создания экранных документов музыкального исполнительства 
превалирует подражание и копирование «старших искусств» 
на уровне парадного портрета в совокупности с театрализован-
ностью композиции и светописи.  
Начиная с 1960-х и до 1980-х г., благодаря расширению тех-

нической базы киносъемки и появлению кинообъединений 
«Летопись» и «Телефильм» увеличивается жанровое многооб-
разие экранных форм создания образа исполнителя. Зарожде-
ние телевидения, появление магнитофонной записи, улучше-
ние аппаратуры (в том числе за счет новой оптики с перемен-
ным фокусным расстоянием и широкоугольным объективом) 
способствовали расширению художественных возможностей 
создания хроникально-документальных сюжетов и фильмов-
концертов. Кинематографу 1960-х гг. были свойственны: съем-
ка на натуре и в движении, панорамная сьемка, в пространстве 
реальных интерьеров, экспрессивные кадры, изменение компо-
зиционного построения кадра, смена плана, монтажные пере-
ходы, внутрикадровый монтаж. Режиссеры в создании целост-
ного художественно-эстетического образа исполнителя ис-
пользовали многокамерные съемки, решали сложные задачи по 
синхронизации звука. Фильмы стали реалистичными, будто 
«выхваченными из жизни», а не заранее отрепетированными. 
С появлением телевидения стало очевидно, что вопрос по-

движности границ хроникальной и постановочной съемки не 
исчерпывается экспериментами с формой. Режиссер В. Орлов 
(приложение А, рис. 18) [49] в первых фильмах-концертах для 
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белорусского телевидения «Мелодии белорусского кино», 
«Поет Зиновий Бабий» (1964) образно трактует художествен-
ную реальность, с широким диапазоном кинематографических 
приемов и средств, усиливающих выразительность фильмов, 
их эмоциональное и эстетическое воздействие.  
Хроника на телевидении трансформировалась в программы 

информационно-публицистических жанров и новостные вы-
пуски. Возросло количество фильмов-концертов об отдельных 
исполнителях и коллективах; создавались документальные 
фильмы-портреты об известных музыкантах и тематические 
программы.  
Таким образом, художественным методом документалисти-

ки телевидения становилась эстетика «репортажности». Син-
хронизация звука и экранного изображения расширили воз-
можности раскрытия как акта музицицирования, так и созда-
ния документальных фильмов-портретов об известных испол-
нителях. С применением новых киноприемов фильмы о музы-
кальном исполнительстве приобрели динамику, где ритм вы-
ступал организующим принципом построения «монтажной 
фразы» [165], иногда пренебрегая качеством картинки в пользу 
достоверности изображения. 
Довольно полное представление о музыкальном исполни-

тельстве дают киноочерки, кино- и телефильмы 1970-х гг. 
В отличие от коротких киносюжетов, фильм более полно рас-
крывает исполнителя, его творческое кредо, используя уже 
накопленные киноматериалы. Необходимо также отметить, что 
в этот период значительно выросли как уровень технического 
оснащения, так и технология съемки: появились мощные ис-
точники искусственного освещения и новая широкоугольная 
оптика, повысилась светочувствительность кинопленки. Тех-
нические новшества в сочетании с организацией материала на 
телевидении, отличной от кинематографа, актуализировали в 
создании музыкальных фильмов и программ чередование мест 
действия и монтажных фраз, роль крупных планов (увеличение 
средних и мелких планов), возможность использования интер-
вью и «живого» звука. Изменилась эстетика аудиовизуального 
изображения, определяемая самостоятельностью выразитель-
ных средств экрана, творческим подходом и стремлением к но-
вым художественным формам воплощения акта музицирова-
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ния и портретов известных исполнителей. В документальном 
кинематографе СССР, по словам телекритика С. Муратова, «в 
числе фильмов-портретов оказалась почти каждая третья из 
представленных лент» [299, с. 122]. 
Основные методы и приемы создания экранных портретов 

исполнителей, начиная с 1970-х гг., обозначила И. Смирнова: 
«…игра планов и ракурсов, использование метафор и симво-
лов, синтез хроники и закадрового текста, исповедь героя, по-
лифоническая наррация, представляющая жизнь героя и его 
личность с разных сторон, метод наблюдения, открывающий 
зрителю не только повседневный облик героя, но и таинство 
создания произведений искусства и многое другое» [418, с. 84]. 
Съемки в фильмах-концертах в пространстве реального ин-

терьера и на природе, внутрикадровый монтаж и другое спо-
собствовали отражению взаимодействия аудиального и визу-
ального в экранизации музыкального исполнительства. Созда-
вая портрет исполнителя, режиссеры акцентировали внимание 
на характерных манерах, демонстрации стилистических пред-
почтений, особенностях интерпретации. Невербальные сред-
ства общения (тон голоса, интонация, мимика, жестикуляция) 
помогают оценить индивидуальность и эмоциональную выра-
зительность сценического образа. 
На примере фильма-концерта «Поет Светлана Данилюк» 

(1970) проанализируем, как создавался портрет исполнитель-
ницы. Интерпретация С. Данилюк лучших образцов оперной 
классики на сцене театра совмещается с ее повседневной жиз-
нью (статичный образ для передачи покоя и гармонии, образ в 
общении, в прогулках и т. д.). Новые технологии позволили 
показать выдающуюся оперную певицу в двух ипостасях: в те-
атральных образах, существующих вне времени, и в реальном 
ландшафте современного Минска без декораций и театральных 
костюмов.  
В кинофильме «Зачарованный цимбалами», снятом студией 

«Летопись» в 1975 г., создателям удалось в динамике раскрыть 
многогранную личность И. Жиновича сквозь призму его ис-
полнительства на цимбалах, дирижерского и педагогического 
искусства. Замедленный внутрикадровый ритм, линейная сю-
жетная нарративность способствовали раскрытию образа та-
лантливого исполнителя (в начале фильма на цимбалах играет 
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юный Жинович, а в конце – в исполнении Белорусского народ-
ного оркестра под управлением М. Козинца звучит Концерт 
№ 2 Д. Смольского, посвященный И. Жиновичу). 
В фильме «Лицом к вам» о дирижере Т. Коломийцевой 

(1978) сделана попытка включения исполнительницы «серьез-
ной» музыки в реальную жизнь (семья, дом, окружающий 
мир). Музыка является вспомогательным, фоновым компонен-
том, несущим роль яркой психологической иллюстрации. Сти-
листика и эстетика передаются через визуальный и вербальный 
ряды, неся смысловую нагрузку. Беседа в кадре помогает рас-
крыть духовный мир героини, ее раздумья о творчестве и жизни.  
В упомянутых выше фильмах-портретах, авторы, используя 

прием «наблюдения» в операторской работе, демонстрируют 
стремление к аскетичности и документальному характеру ху-
дожественного языка и экранных выразительных средств, к 
самораскрытию экранного «факта». 
В постановочных фильмах-концертах звукозапись осу-

ществляется в студийных условиях. Важно отметить, что ис-
пользование готовой фонограммы повышает качество экранно-
го документа, но в то же время теряется эффект присутствия и 
появляется искусственность, ослабевает эмоциональность воз-
действия исполнения, что нередко нарушает художественно-
эстетическую суть музыкального исполнительства.  
По словам Е. Авербах, адаптация музыкального исполни-

тельства для телевидения приводит к появлению новых форм и 
жанров: «… сборные концерты, объединенные конферансом; 
музыкальные спектакли, специально смонтированные и адап-
тированные для телевидения; трансляции симфонических кон-
цертов, опер, балетов; оригинальные телепостановки опер, опе-
ретт и балетов; тематические музыкальные передачи и т. д.» 
[4, с. 10–11]. На волне популярности фильмов-портретов в ки-
нематографе, на телевидении (1970-е гг.) появилась программа 
о музыке и исполнителях «Пра музыку ад “А” до “Я”».  
Начиная с 1980-х гг., кроме развития авторского музыкаль-

ного телевидения с участием музыковедов-профессионалов, 
осуществлялись трансляции с концертов и оперной сцены. Эс-
тетический потенциал техники привнес в киносъемку сиюми-
нутность показа, новые художественные находки, спецэффек-
ты, одновременную фиксацию звука и изображения. Трансля-
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ции как одна из распространенных форм съемки, используя 
передвижные камеры, способствовали созданию эффекта «со-
участия зрителя в концерте». На информативность этого доку-
мента (реального акта музыкального исполнения) влияют как 
варианты съемки, композиционное построение телепередачи, 
так и заключительный монтаж. Анализируя трансляции кон-
цертов с Белорусской государственной филармонии, отметим, 
что драматургия монтажа не всегда усиливает восприятие 
формообразования, а иногда его и нарушает. Используемый 
подход репортажа не отражает консонантную сопряженность 
звукового и зрительного компонентов музыкального исполне-
ния, а больше относится к документированию важного офици-
ального мероприятия. 
Обозначим основные традиционные параметры съемки фи-

лармонических концертов, торжественных мероприятий. Тра-
диционно используются 3–4 камеры, установленные стацио-
нарно в зале: в центре партера, на балконе, одна/две на сцене. 
Расстановка эта применялась в большинстве созданных транс-
ляций с концертов. Камера в партере давала общий план рас-
положения исполнителей на сцене, на балконе – план свысока, 
на сцене – фиксацию дирижера со стороны оркестра или музы-
кантов. Навязчивым элементом в последнее время стал показ 
реакции на исполнение зрителей, причем зачастую одних и тех 
же. К. Лондон еще в 1934 г. писал о формах съемки, сценарий 
которой построен на основе анализа музыкальной партитуры 
[245, с. 95–96]. Эта концепция на протяжении ХХ в. активно 
развивалась в практике съемки зарубежных исполнителей. Но-
вые технические возможности способствовали развитию ре-
портажной съемки, появлению записей поп- и рок-групп, ши-
рокому распространению видеоклипов. Отечественная практи-
ка трансляции музыкального исполнительства строилась на 
принципах взаимодействия «внутренней» и формальной син-
хронности аудио- и видеоряда. Но формальный подход и мето-
ды съемки снижают в определенной мере эстетико-художест-
венную ценность трансляции и раскрытие особенностей ин-
терпретации музыкального произведения.  
Репортажный подход нередко приводит к несоответствию 

звукового ряда и изображения, что нарушает звукозрительное 
восприятие исполнения и музыкальной драматургии сочине-



216 

ния. В большинстве созданных трансляций камера в основном 
пассивна, не идет за развитием музыкального материала. 
И. Смирнова выделила основные условия экранизации музы-
кального исполнения: «знание закономерностей музыкальной 
формы, “языка” музыкального произведения, углубленное зна-
комство режиссера с исполнительской деятельностью музы-
канта, его сценическим исполнительским образом, а также 
аналитический подход к исполняемому музыкальному репер-
туару» [418, с. 65]. Причинами некачественного видеодоку-
мента бывают и операторы, увлеченные «рассматриванием» 
зала, забывая о происходящем на сцене. Во многих таких 
трансляциях после внимательного просмотра можно назвать 
присутствовавших в зале зрителей, но не определить количе-
ство выступавших на сцене музыкантов. Таким образом, в 
экранизации музыкального исполнительства в полной мере не 
реализовывается художественная акцентность визуализации 
драматургии произведения и исполнения, что связано со слабо 
выстроенной монтажно-ритмической организацией визуально-
го ряда. 
Съемка оперных произведений осуществляется прямо из за-

ла (камеры не устанавливаются за кулисами), реализуя репор-
тажный принцип: «кто поет, того и показываем». Такой подход 
затрудняет восприятие драматургии музыкального действия в 
развитии: не фиксируются оркестровые соло (вступление ор-
кестра и т. д.), дирижер. В трансляциях театральных постано-
вок ощущается отсутствие подготовительного этапа к съемке, 
изучения музыкального материала и неподготовленность опе-
ративно менять план и выбирать объект съемки. Предлагаемая 
ритмическая визуализация театральной постановки, безуслов-
но, создает реальный документ исполнительства, но эмоцио-
нальное воздействие драматического развития музыки не рас-
крывается в полной мере, в том числе по причине недостаточ-
ного опыта экранизации театральных постановок. 
Снятые во второй половине 1980-х – 1990-е гг. телефильмы 

о музыкантах и студийные телеконцерты достигли высокой 
художественной выразительности, ничем не уступая кинемато-
графии, что опосредовано уровнем развития техники. 
В постановочных фильмах сохраняется традиция съемки в 

естественных интерьерах (природа, железнодорожные вокзалы 
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и т. п.). Многие фильмы-концерты снимаются в концертных 
залах, в студийных и репетиционных павильонах. Их создатели 
пытаются расширить экранный нарратив за счет увеличения 
используемых средств художественной выразительности в 
раскрытии музыкальной идеи произведения: высококачествен-
ная синхронная запись, многолинейный монтаж, высокоточная 
работа с видео- и звукозаписью. Наиболее ярко эта идея во-
площена в вокально-симфоническом действии «Зазывание вес-
ны» на музыку Л. Шлег (1987) в исполнении симфонического 
оркестра Белорусского радио и телевидения (дирижер 
Б. Райский) и женской группы Государственной академиче-
ской хоровой капеллы БССР (худ. рук. Л. Ефимова). В экрани-
зации используются анимационные эффекты («летящие» пти-
цы). Драматургия в развитии музыкального произведения по-
казана в рамках замысла композитора: вначале фиксируется 
внимание на солистке, а когда звучит оркестр, то камера обра-
щается к коллективу. В фильмах, снятых белорусским телеви-
дением, достигнут высокий уровень художественной вырази-
тельности, не уступающий (иногда доминирующий) кинемато-
графу. 
Одной из интересных попыток экранизации на телевидении 

музыкального исполнительства является программа «Увертюра 
Ф. Мендельсона ”Сон в летнюю ночь”» (1990) в исполнении 
симфонического оркестра Белорусского телевидения и радио 
п/у В. Леонова. С развитием музыкального материала приглу-
шенный свет сменялся мощным световым потоком, направ-
ленным на дирижера. Потом камера бесцельно «бродила» по 
оркестру, давая общие планы, не акцентируя внимание на 
ключевых моментах звучания (это слабая сторона съемки). Пе-
риодические показы дирижера также не раскрыли его интер-
претаторское начало, а «блуждание» камеры по оркестру мало 
способствовало визуальному раскрытию исполнительства и 
драматургии инструментовки произведения. Крупноплановая 
демонстрация дирижерской и исполнительской деятельности, 
«визуализация» музыкальной образности, драматургии и ин-
струментовки – это те цели, которые, скорее всего, хотели во-
плотить создатели программы. 
В литературно-музыкальной телепередаче «Эпизод из жизни 

артиста. Гектор Берлиоз» (1998) заслуживает внимания показ 
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взаимодействия оркестра и дирижера. Дирижер (использована 
запись симфонического оркестра Белтелерадиокомпании п/у 
Б. Райского) максимально приближен к камере и запечатлен со 
спины, а оркестр удален и располагается значительно ниже ди-
рижера – в дымке. Этот постановочный момент стал преддве-
рием дальнейшего действия, раскрывающего тему одиночества 
художника в мире. 
В постановочной экранизации акта музицирования немало-

важное значение имеет взаимодействие исполнительства с 
изобразительным рядом фильма. На основе противопоставле-
ния внешнего и внутреннего, объективного и субъективного 
складывается композиционно-драматургическая форма экран-
ного документа. Эстетика экранизации музыкального исполни-
тельства включает большое количество визуальных цитат, ко-
торые отражают атрибутику академической музыкальной 
культуры: пространство концертного зала, оперного театра, 
музыка на пленере и т. д. Основными местами действия явля-
ются природный ланшафт и пространство музыкального твор-
чества (концертный зал, театр). 
Таким образом, в фильмах-концертах 1990-х гг. в процессе 

визуализации акта исполнительства режиссеры пытаются вер-
нуть его в реальные связи и условия сценического бытия (теат-
ральный зал, атрибуты обстановки, соответствующей стилю и 
эпохе исполняемых произведений) и одновременно поднять до 
образного звучания экранизацию исполнительства.  
В кинохронике этого периода, в отличие от предыдущего, 

когда информационный контент являлся преобладающим, 
снимаются сюжеты о знаковых событиях, исполнителях, также 
об акте музицирования. Благодаря приемам, утвердившимся на 
телевидении, и развитию технологий кинематограф в кинохро-
нике о музыкальном исполнительстве активно начал использо-
вать интервью, закадровый текст в сочетании с исполнением. 
Отечественная изобразительная традиция визуализации ис-

полнения была продолжена в фильмах-концертах, созданных в 
1990–2000-е гг. «Белвидеоцентром». Благодаря возможностям 
видеотехники фиксация музыкального исполнительства осво-
бодилась от условностей сцены, усилив информационную 
насыщенность и обретя интерактивный синкретизм. Вырази-
тельные возможности ритмической визуализации исполнения 
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основаны на синхронизации монтажа зрительного ряда с дра-
матургией музыки. В крупных портретных планах визуально 
интонируется эмоционально-психологическое состояние ис-
полнителя. Изобразительный ряд фильмов обладает художе-
ственно-содержательной стороной, создающей атмосферу зала 
(«Играет Ирина Шумилина»), исторической эпохи музыкаль-
ного произведения («Играет Игорь Оловников»). Фильмы ори-
ентированы на репрезентацию самой сущности музыканта и 
его исполнительства. Экранные новации усилили восприятие 
образного мира музыки.  
Интересно режиссерское решение в фильме-концерте «Иг-

рает Ирина Шумилина» (1991). Произведения Ф. Листа и 
Ф. Шуберта исполняются на красном рояле и перед роялем, 
как в камерном концертном зале расставлены стулья красного 
цвета, имитируя присутствие зрителей. Используемые компо-
ненты обладают самостоятельными значениями. Их сочетание 
создает ощущение целостности и информативности при визу-
альном минимализме и нетрадиционной нарративной структуре.  
В постановочных фильмах «Играет Игорь Оловников» 

(1994) и «Классик-авангард» (1998) трансляция музыкальных 
произведений основана на ассоциативной их интерпретации 
изображением. Для этого используются изобразительная экс-
прессия и символизм в сменах ракурсов, монтаже, цветовой 
«раскраске». По замыслу режиссеров, визуальные средства 
должны выразительно передать зрителям видеообраз. 
Кроме фильмов-концертов, описанных выше, «Белорусским 

видеоцентром» в 1994–2002 гг. сняты фильмы-портреты об из-
вестных отечественных музыкантах. И. Смирнова определяет 
основные подходы к визуализации музыкальной драматургии, 
выраженные: 
а) в различных типах драматургии документального видео-

фильма: 
– звукозрительной драматургии (поэлементный вертикаль-

ный монтаж); 
– фабульно-сюжетной драматургии, связанной с эпическим, 

лирическим и драматическим типами построения сюжета (го-
ризонтальный монтаж); 
б) в различных драматургических формах музыкального 

произведения: 
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• конфликтной драматургии; 
• контрастной (неконфликтной) драматургии; 
• монодраматургии (статическая и крещендирующая); 
• параллельной драматургии [418, с. 37]. 
Начиная с конца 1980-х гг. к постановочным фильмам-

концертам применимо понятие «аудиовизуальный синкре-
тизм», где в неразрывном единстве существуют элементы зву-
кового и визуального рядов, воплощая образ музицирования.  
Заложенные в ХХ в. традиции экранизации музыкального 

исполнительства в XXI в. кардинально не изменились. К. Шер-
гова отмечает: «…самым важным для эстетики документаль-
ного кино изменением был переход от линейного к нелиней-
ному (свободному) доступу к информации, последовавший за 
внедрением настольных систем нелинейного монтажа на осно-
ве персональных компьютеров, а также эфирных видеосерве-
ров на телестудиях» [506, с. 134]. 
Благодаря автоматизации видеокамер съемка значительно 

упростилась с технической стороны (наведение фокуса, опре-
деление экспозиции съемки). Произошла стандартизация про-
цесса съемки, отсутствие художественного подхода к раскры-
тию материала, использование репортажного метода.  
На современном этапе, кроме традиционных эстетических 

канонов экранизации музыкального исполнительства, развива-
ется технологическая эстетика. В сети Интернет широко рас-
пространилась любительская кинохроника. Она нарушает сло-
жившиеся правила экранизации исполнительства: «картинка» 
без авторского видения, отсутствие образов, идеи создания. 
Российский исследователь и телеоператор В. Шабалин отме-
тил: «В сочетании информативности и художественной ценно-
сти эффекта в современном медиапространстве отмечается его 
качественная трансформация из средства визуализации объек-
та телесъемки в способ творческого выражения автора/ре-
жиссера» телевизионного материла [499, с. 637]. Творческий 
подход к трансляции предполагает визуализацию музыкально-
го исполнения мелодическим, ритмическим и динамическим 
монтажом экранного изображения, имеющим смысловую и 
эмоциональную значимость.  
Исторический процесс создания аудиовизуального докумен-

та музыкального исполнительства напрямую зависит от техни-
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ческих средств документалистики, выработанных определен-
ных шаблонов и схем, разъясняющих исполнение музыки. 
Технологические, художественно-эстетические и стилевые из-
менения определяют пути развития экранного образа как акта 
музицирования.  
На разных этапах развития музыкального фильма происхо-

дят преобразования его структуры, складываются различные 
типы синтеза музыки, драматургии, исполнительского искус-
ства, визуального решения. В хроникальном подходе в центре 
внимания не отдельный исполнитель, а общность людей, опре-
деленная социальная среда. Максимальный характер обобще-
ния транслирует музыкальное искусство как отражение опре-
деленной социальной среды, творческих достижений нового 
государства, идеологических постулатов времени.  
В документальных фильмах создание портрета исполнителя 

очерчивается публицистическим подходом. Развитие техноло-
гий позволяет фиксировать «живой» акт музицирования, одно-
временно создавая новое аудиовизуальное произведение в син-
тезе музыкального искусства и экранных средств выразитель-
ности. Достоверность акта музицирования в аудиовизуальных 
документах подтверждается экранными трансляциями концер-
тов, интервью, телепрограммами с участием исполнителей. 
Каждый фрагмент телеверсии построен на синхронности и 
четкости, контрастности типов движения (с целью привлече-
ния внимания зрителя к солисту).  
На каждом этапе визуализация музыкального исполнитель-

ства как форма жизни на экране непосредственно зависит от 
актуального в это время способа художественного освоения 
действительности. В экранных документах прослеживается 
диалектика жизни, фиксируются социальные и культурные ко-
ды, изменения в отражении действительности, индивидуаль-
ные подходы режиссеров в использовании средств пластиче-
ской выразительности для зрительного восприятия конкретно-
го музыкального произведения и исполнителя. Созданная ре-
жиссером индивидуальная текстуальность и семантическая 
насыщенность экранного документа может раскрыть образ испол-
нителя и его творчества, создать копию живого исполнения. 
Основой эстетики и стилистики визуализации музыкального 

исполнительства является усовершенствование технических 
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приемов съемки, внедрение новейших технологий. Понятие 
«эстетика визуализации» определяется нормами и правилами, 
сложившимися в кинемаграфе и на телевидении в различные 
периоды развития. Эстетика воплощения музыкального испол-
нительства на экране неразрывна с представлением художе-
ственного образа, драматургией его развития.  
В аудиовизуальных документах (начиная с 1939 г.) отраже-

ны все лучшие достижения белорусской музыкальной испол-
нительской школы – ведущих коллективов, ансамблей и соли-
стов. Многочисленные аудиовизуальные документы включают 
информативно значимые из них (фиксация живого исполнения) 
и художественно значимые произведения (постановочные). 
В эстетике музыкального исполнительства на экране сохра-

нилась традиция «живого» концертного выступления, опреде-
ляемого высокими требованиями к исполнителю и к визуаль-
ному воплощению акта музицирования. 
Эстетика аудиовизуальной фиксации музыкального испол-

нительства определяется, с одной стороны, технической осна-
щенностью «языка экрана», а с другой – творчеством кинема-
тографистов, вырабатывающих нормы и каноны, выразитель-
ные средства и приемы. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 
 

Подводя итоги углубленному рассмотрению концепции му-
зыкального исполнительства Беларуси можно сделать ряд вы-
водов.  

1. Теоретическое обоснование и методология исследования 
аудиовизуальных материалов музыкального исполнительства 
основаны на междисциплинарном подходе. Понятие «аудиови-
зуальные документы музыкального исполнительства» пред-
ставляет собой комплекс документов, объединенных на основе 
техники создания и воспроизведения, способе кодирования и 
хранения, содержащих звуковую и изобразительно-звуковую 
процессуально-динамическую и временную информацию о му-
зыкальном исполнительстве и ее функционировании в сфере 
синтетических видов искусств. 
Как артефакт – это музыкальное произведение, созданное 

посредством творческой деятельности композитора, исполни-
теля, звуко-, кино- и телережиссера и имеющее самостоятель-
ную историко-культурную, эстетическую и научную ценность 
и значимость. Благодаря совершенствованию технологии, 
аудиовизуальные формы фиксации эволюционировали от 
несовершенной, но документально достоверной копии музы-
кального исполнения до новой, эстетически значимой формы 
бытования произведения музыкального искусства.  
Аудиовизуальные материалы содержат фактическую ин-

формацию о музыкальном исполнительстве своего времени в 
контексте эпохи, страны. Информативность аудиовизуальных 
документов определяется их содержанием, способом восприя-
тия, целью и техническим обеспечением процесса создания.  
Музыкальное исполнительство в аудиовизуальных докумен-

тах выступает как уртекст, подвергающийся художественному 
осмыслению авторами произведений. Звукозапись и экранные 
формы фиксации – это отдельные области художественного 
творчества, имеющие авторов с определенными представлени-
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ями в области художественных стратегий, способов и принци-
пов построения аудиовизуального произведения, специфиче-
скими средствами выразительности и творческими целями, что 
оказывает влияние на эстетический и информативный потен-
циал этих документов для музыкального исполнительства во 
всем жанровом многообразии. С позиции художественного со-
держания аудиовизуальные материалы включают несколько 
уровней текста: композиторский, исполнительский, звукоре-
жиссерский, режиссерский, технический.  

2. Концептуальная модель аудиовизуального артефакта му-
зыкального исполнительства формируется участниками про-
цесса создания (исполнитель, звукорежиссер, режиссер). Она 
имеет жанровую типологию, идентифицирующую аудиовизу-
альный артефакт, взаимообусловленность и связь между соав-
торами и технологической составляющей. 
Модель объединяет процессы создания, бытования и ис-

пользования в социокультурном пространстве и включает: 
– музыкальное произведение как область композиторского 

творчества; 
– исполнительскую интерпретацию; 
– творческий инструментарий авторов аудиовизуального 

произведения и технологию создания; 
– целевое назначение артефакта (в соответствии с жанровой 

типологией); 
– его функционирование в социокультурном пространстве: 

(хранение, атрибуция, доступность для широкого круга поль-
зователей).  

3. Жанровая типология аудиовизуальных артефактов музы-
кального исполнительства осуществлялась с учетом системно-
го подхода и является многоаспектной. Она включает: доку-
ментальную фиксацию уже существующего исполнения или 
создание музыкального исполнения в условиях студии; фикса-
цию акта музыкального исполнения и (или) создание образа 
исполнителя; материальный носитель (грампластинка, кино-
пленка, магнитная пленка, оптический диск, жесткий диск); 
средства фиксации – аналоговые, цифровые, кинематографиче-
ские, телевизионные и т. д.  
В классификации аудиовизуальных документов музыкаль-

ного исполнительства выделим четыре блока по следующим 
признакам: 
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1) семантический признак как способ создания артефакта 
музыкального исполнительства позволяет определить постано-
вочные записи, трансляции и документы об исполнителях и 
исполнительстве; 

2) перцептивный как способ восприятия информации разде-
ляет аудиальные и аудиовизуальные документы, дающие слу-
ховую или слухо-зрительную информацию; 

3) функциональный в соответствии с целью назначения раз-
граничивает документы, содержащие факт исполнения музы-
кального произведения, и данные об исполнительстве и испол-
нителях;  

4) технический признак как специфика технологии фикса-
ции дает возможность разграничить «инструментарий» испол-
нителя и технические возможности фиксации определенного 
периода.  

4. Процесс становления теории исполнительства проходил в 
русле развития инструментария, становления исполнительства 
и создания первых учебных пособий. Труды о музыке носили 
синкретический характер, объединяя теорию музыки, исполни-
тельство и композицию. Выделение музыкального исполни-
тельства в самостоятельный вид деятельности способствовало 
тому, что на протяжении XIX – первой половины XX в. оно 
получало теоретическое осмысление на основе источниковед-
ческой базы, включающей критические статьи, рецензии на 
концерты, личные воспоминания исследователей, работы мо-
нографического характера, исполнительских редакций музы-
кальных произведений. В этих работах отражены исторические 
процессы развития музыкального исполнительства, общие во-
просы интерпретации, физиологические аспекты исполнитель-
ства, а также создана галерея творческих портретов известных 
музыкантов. Хотя история звукозаписи и кинематографа 
насчитывает столетнюю историю, возможность включения в 
научный обиход аудиовизуальных документов музыкального 
исполнительства на протяжении ХХ в. носила спорный и 
фрагментарный характер.  
В Беларуси формирование национальной исполнительской 

школы относится к первой половине ХХ в. Профессиональное 
исполнительство как феномен национальной культуры стано-
вится объектом исследований в начале XXI в. и аудиовизуаль-
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ные документы используются как источниковедческая основа 
наравне с традиционными источниками.  
Аудиовизуальные документы музыкального исполнитель-

ства как источник научного знания обладают фактической ин-
формацией об исполнителе, интерпретации, уровне его мастер-
ства, исполнительском стиле, невербальных средствах комму-
никации, а также особенностях интонирования, артикуляции, 
организации пространства и времени в процессе исполнения, 
расширяя исследовательское поле исполнительского музыко-
ведения на микро- и макроуровнях. Базовыми методами изуче-
ния музыкального исполнительства стали целостный, интона-
ционный, стилевой и семантический, а также анализ элементов 
невербальной семиотики. 

5. Основные фонды аудиовизуальных документов музы-
кального исполнительства хранятся в Государственном архиве 
кинофотофонодокументов Республики Беларусь, Фондовой 
фонотеке и Дирекции фондовых материалов Белтелерадиоком-
пании. Этот массив источников мало востребован по причинам 
концептуально-методологических факторов (недостаточная 
разработанность методов их исследования) и источниковедче-
ских (отсутствие в Беларуси сводного каталога всех фондов 
аудиовизуальных документов музыкального исполнительства).  
В период становления профессионального образования (с 

середины 1930-х гг.) и музыкального исполнительства Белару-
си лучшие творческие достижения получали сначала аудиль-
ную, а затем и аудиовизуальную фиксацию. С развитием тех-
нологий и расширением возможностей аудиовизуальной фик-
сации музыкальное исполнительство ведущих музыкальных 
коллективов, ансамблей и солистов Беларуси нашло отражение 
в многочисленных трансляциях, фильмах-концертах, радио- и 
телепрограммах. Основываясь на изучении сохранившихся и 
оцифрованных аудиовизуальных документов, можно заклю-
чить, что они отражают национальное исполнительское искус-
ство на уровне «адекватности» (соответствия звучания музыки 
стилю, духу, исполнительским приметам и т. п.). 

6. Источниковедческий анализ фондов аудиовизуальных ма-
териалов выявил недостатки в атрибуции документов и их си-
стематизации с позиции музыкального исполнительства. В ан-
нотировании исследуемые документы соотносились с истори-
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ческим контекстом (изучались источники о создателях арте-
фактов и исполнителях). В атрибуции артефактов музыкально-
го исполнительства обязательными являются следующие эле-
менты: исполнительский состав, название исполняемого музы-
кального произведения, официальное название документа, его 
тип, хронометраж, год создания, авторы аудиовизуального 
произведения, место хранения и каталожный номер. В резуль-
тате проведенной работы подготовлен сводный каталог 
«Экранная летопись музыкально-исполнительского искусства 
Беларуси» [2-А], где аннотированы на уровне современного 
научного знания основные фонды экранных документов музы-
кального исполнительства Беларуси, представленные в офици-
альных специализированных государственных хранилищах: 
Российском государственном архиве кинофотодокументов (г. 
Красногорск), Белорусском государственном архиве кинофо-
тофонодокументов (г. Держинск) и дирекции фондовых доку-
ментов Национальной государственной телерадиокомпании 
Республики Беларусь (г. Минск). Массив экранных документов 
структурирован на разделы по исполнительским жанрам. 
Внутри разделов составлены каталоги экранных документов по 
персоналиям исполнителей и коллективов. 

7. Становление и развитие аудиовизуальной документали-
стики музыкального исполнительства связано с а) технической 
оснащенностью процесса фиксации музыкального искусства; 
б) историко-социальными (в том числе политическими и идео-
логическими) условиями функционирования аудиовизуальной 
фиксации; в) наличием интереса широких кругов общества к 
аудиовизуальным документам музыкального исполнительства. 
Эти факторы обусловили содержание и отличительные черты 
каждого отдельного периода. На наш взгляд, в истории аудио-
визуальной фиксации музыкального исполнительства можно 
выделить три этапа: первый (конец XIX – первая половина 
1940-х гг.) – рождение звукозаписи и кинематографа; второй 
(вторая половина 1940-х – 1970-е гг.) – появление долгоигра-
ющей пластинки, стереофонии, магнитофонной пленки, разви-
тие телевидения, усовершенствование процесса кинофиксации; 
третий, или так называемый цифровой (с 1980 г. – по настоя-
щее время). 
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Первый этап (конец XIX – первая половина 1940-х гг.) 
включает два периода: 

1) механической звукозаписи (конец XIX – 20-е гг. ХХ в.), 
обладающей узким частотным и динамическим диапазоном, 
отсутствием перспективы. При всех технических недостатках в 
звукозаписи были запечатлены выдающиеся исполнители это-
го времени;  

2) электроакустической звукозаписи и звукового кинемато-
графа (конец 20 – первая половина 1940-х гг. ХХ в.). Появи-
лась возможность записывать звуковую информацию, переда-
вая нюансы, точность воспроизведения оригинального звука и 
пространства исполнителей. В этот период были созданы пер-
вые музыкальные фильмы, начало развиваться телевидение и 
радиовещание как средства записи и распространения музы-
кального искусства. Художественное освоение музыкального 
пространства проходило с использованием средств новых тех-
ногенных искусств в условиях экранной адаптации в кинема-
тографе (музыкальные фильмы) и на телевидении (трансляции 
с концертов).  
На втором этапе (вторая половина 1940-х – 1970-е гг.) мож-

но выделить два периода, связанных с появлением: 
1) долгоиграющей пластинки и магнитофонной ленты (вто-

рая половина 1940-х – 1950-е гг.), которые улучшили возмож-
ности монтажа и создания «эталонного» звучания. В кинемато-
графе сформировались основные формы презентации музы-
кального исполнительства средствами экрана: трансляция, 
фильм-концерт, музыкальная телепрограмма; 

2) стереофонической системы, позволяющей осуществить 
идеальную по качеству звукопередачу, близкую к акустике 
концертного зала. Это время становления производства ком-
пактных магнитофонных кассет с емкостью до 180 минут зву-
чания музыки, развития цветного кинематографа и телевиде-
ния (1960–1970-е гг.). Режиссерами создавались экранные ху-
дожественные произведения: фильмы-оперы, фильмы-портре-
ты об исполнителях, дирижерах. Новатором в поисках экрани-
зации музыкального исполнения стал дирижер Г. Караян, запи-
савший около 900 альбомов. 
На третьем этапе (с 1980 г. – по настоящее время) с внедре-

нием цифровых технологий, когда активизировалась деятель-
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ность международных организаций и сообществ в области ар-
хивации аудиовизуального наследия, обозначены два периода: 

1) 1980–1999 гг. – время создания архивации и перевода в 
цифровой формат аудиовизуальных материалов на цифровые 
носители; 

2) с 2000 г. – по настоящее время – период компьютеризации 
процесса фиксации, утверждение сети Интернет как основного 
канала распространения аудиовизуальных документов музы-
кального исполнительства, включая виртуальные тематические 
библиотеки и сообщества, сайты классической музыки, цифро-
вые архивы организаций.  
Развитие аудиовизуальной фиксации музыкального испол-

нительства связано со становлением профессионального ис-
полнительского искусства, собственной технологией произ-
водства, а также с социально-идеологическими установками 
времени. В истории аудиовизуальной фиксации музыкального 
исполнительства Беларуси выделим три периода: 1) формиро-
вания фондов (конец 1930  середина 1950-х гг.); 2) оформле-
ния основных фондов (середина 1950  конец 1980-х гг.); 3) со-
здания собственно белорусской системы аудиовизуальной 
фиксации музыкального исполнительства (начало 1990-х гг.  
по настоящее время). 
В первый период отсутствовала база собственного произ-

водства аудиовизуальных документов музыкального исполни-
тельства, а во второй благодаря становлению и развитию оте-
чественной звукозаписи, кинематографа и телевидения форми-
ровался фонд аудиовизуальных документов во всем жанровом 
и видовом разнообразии. Третий период отмечен внедрением 
цифровых технологий и переводом сохранившихся фондов за 
весь период аудиовизуальной фиксации отечественного музы-
кального исполнительства в цифровой формат.  

8. Изучение аудиовизуальных документов музыкального ис-
полнительства на основе междисциплинарного подхода и ком-
плексной методики анализа, на наш взгляд, включает несколь-
ко этапов.  
Прежде всего, это источниковедческая критика документа, 

состоящая из двух частей – «исторической эвристики» (про-
цесс поиска источника, изучение возможности доступа к нему, 
а также рассмотрение наличия вариантов других существую-
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щих источников); «исторической критики» – анализ внешней 
(определение сохранности, подлинности документа, авторства 
(атрибуция), даты и места создания) и внутренней (определе-
ние достоверности, значимости информации и т. п.) критики.  
Анализ исполнительского стиля звукорежиссера очерчен 

понятием «звуковой образ», включающим исторический стиль 
музыкального произведения, жанровую принадлежность, му-
зыкальный баланс, форму виртуального звукового простран-
ства, тембральные и динамические характеристики. 
Анализ средств экранной выразительности основан на мон-

тажном решении режиссера – в четком построении развиваю-
щегося смыслового и эмоционально завершенного музыкаль-
ного произведения в исполнении, сохраняющего самостоя-
тельность и внутреннюю логику.  
Изучение музыкального исполнительства включает предва-

рительный этап (изучение творчества исполнителя и компози-
тора, музыкально-исторического контекста произведения, его 
партитуры и обстоятельств, повлиявших на создание аудиови-
зуального документа) и анализ исполнительской интерпрета-
ции произведения (художественный и технологический уров-
ни) и средств невербальной семиотики исполнителя. 
Синтез исполнительской и режиссерской интерпретаций за-

ключается в степени информационной насыщенности доку-
мента: насколько звукорежиссер в создании звукового образа 
раскрыл исполнительскую интерпретацию, режиссер сред-
ствами пластической выразительности интерпретировал и ви-
зуализировал выразительную сторону музыки, заложенную в 
исполнении, составляя единую систему художественной ин-
формации – артефакт. 

9. Благодаря аудиовизуальной фиксации был создан преце-
дент документирования акта исполнительства. Сравнительный 
анализ письменных источников и аудиовизуальных докумен-
тов на примере исполнительской деятельности народного ар-
тиста БССР Л. Горелика доказал, что потенциал аудиовизуаль-
ных документов музыкального исполнительства значительно 
выше по сравнению с литературными источниками. В резуль-
тате проведенного анализа телетрансляций исполнительских 
интерпретаций Концерта № 2 И. Брамса для фортепиано с ор-
кестром можно заключить следующее:  
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1) появление новых участников (звукорежиссера, режиссера, 
оператора и др.) в процессе создании аудиовизуальных доку-
ментов музыкального исполнительства оказывает влияние на 
их информативность, при этом акт музицирования сохраняет 
все необходимые параметры;  

2) единство системы художественной информации зависит 
от создаваемого звукорежиссером звукового образа и интер-
претации режиссером средствами пластической выразительно-
сти драматургии сочинения и его исполнения.  
Сложившиеся формы воплощения музыкального исполни-

тельства Беларуси (трансляция с концерта или театра; постано-
вочная, основанная на расположении исполнителей в опреде-
ленном интерьере, соответствующем художественной концеп-
ции режиссера под уже созданную фонограмму или в реальном 
звучании; аудиовизуальное произведение – эстетическая адап-
тация или постановка в условиях, неподходящих для процесса 
музицирования, на основе готовой фонограммы) на опреде-
ленном уровне «адекватности» раскрывают факт музыкального 
исполнительства. Именно цель создания аудиовизуального до-
кумента лежит в основе специфических средств, используемых 
в творческом процессе над экранным артефактом. Исполни-
тельское искусство на экране воплощено в формах трансляции 
(достоверного документирования акта музицирования и фик-
сации интерпретации с сохранением эстетики исполнитель-
ства), музыкального фильма-концерта (звукозапись произведе-
ния создается заранее, поэтому снижается информативность и 
достоверность исполнительства, но реализуется эстетический 
потенциал звукорежиссуры и экранных искусств, усиливается 
эффект присутствия). Таким образом, музыкальное исполни-
тельство как средство в формировании экранной зрелищности 
способствует рождению новых образов и акцентов. Акт музи-
цирования, представляющий собой структуру и событие, явля-
ется вершиной синтеза аудиовизуальных искусств и музыкаль-
ного исполнительства. 
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ПРИЛОЖЕНИЯ 

Приложение А 

 

Иллюстрации 

 

Рис. 1. Фонограф из оловянной фольги системы Эдисона, известный как демонстра-
ционный фонограф. Музей искусств и ремесел, Париж [564] 

 

 

Рис. 2. Фонограф Эдисона, 1877 г. Мадридский музей науки. Этот фонограф очень 
узнаваем по его поверхности из оксидированной меди [544] 
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Рис. 3. Запись в студии симфонического оркестра под управлением  
Э. Элгара в 1914 г. [539] 

 

.  

Рис. 4. Типичная сессия записи акустического оркестра фирмы «Victor’s».  
Чтобы получить сбалансированное сочетание различных инструментов и голосов, 
звукорежиссеры расставляли музыкантов по всей студии на разном расстоянии от 
звукозаписывающих рупоров. Иногда они располагали более громкие инструменты 

прямо у задней стены, подальше от звукозаписывающего рожка, и музыканты  
смотрели на своего дирижера в зеркало. Пианино ставилось на платформу так,  

чтобы молотки и струны внутри находились непосредственно рядом с записываю-
щим рожком. В некоторых случаях певца даже сажали на небольшую тележку, что-
бы помощник мог подкатить его ближе к рогу для более тихих вокальных пассажей 
и отогнать ее во время более громких. Но труднее всего было записывать струнные 
инструменты, поэтому партии скрипичного баса часто игрались на тубе. И многие 
инженеры (звукорежиссеры) вообще не хотели заниматься записью скрипок [527] 
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Рис. 5. Ян Кубелик записывается акустическим методом [527] 
 
 

 

 

Рис. 6. В 1899 г. Джон Матиас Август Стро изобрел скрипку для решения проблемы 
ограниченного частотного диапазона записывающих рупоров. Частоты на его ин-
струментах более резонансные в записывающих рожках, а направленные рупоры 
передавали акустическую мощность, поэтому партии скрипки были четкими и яр-

кими на записях – это своего рода де-факто устройства выравнивания [573] 
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Рис. 7. Музыкальные инструменты Д. М. А. Стро [573] 
 



295 

 

Рис. 8. Братья Люмьер были настоящими пионерами кино, в одиночку превратив 
семейный бизнес в крупнейшего производителя фотопластинок во всей Европе. 
Всемирно известные братья Люмьер, Огюст Люмьер (1862–1954) и Луи Люмьер 
(1864–1948), родились в Безансоне, на востоке Франции, недалеко от границы со 
Швейцарией. Их отец, Шарль-Антуан, основал небольшую фабрику по производ-

ству фотопластинок, которая в 1882 г. была на грани банкротства.  
Это вдохновило его сыновей на величайшее изобретение в мире. Они создали ма-
шины, необходимые для автоматизации производства, разработали успешную но-

вую фотопластинку «etiquettes bleue» и спасли семейный бизнес от гибели.  
В 1892 г., когда отец ушел на пенсию, братья сосредоточились на создании движу-
щихся картинок. Оригинальный кинематограф был запатентован Леоном Гийомом 
Були в том же году, но братья, спустя три года, в 1895 г. запатентовали собствен-

ную, более эффективную версию показа кино [550] 
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Рис. 9. Один из методов, используемых Люмьер, для повышения эффективности 
пленки включал ее перфорацию, что помогало с большей легкостью пропускать 
пленку через камеру и проектор. Первый в истории видеоматериал, зафиксирован-
ный благодаря использованию нового изобретения, был записан братьями Люмьер 

19 марта 1895 г. Это короткометражный фильм о рабочих, покидающих их фабрику. 
Первый публичный просмотр их фильмов состоялся в декабре того же года. Изобре-
тение братьев Люмьер в кинематографе позволило им показать 10 видеоклипов 

продолжительностью около 50 секунд каждый [550] 
. 
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Рис. 10. Кинескоп Т. А. Эдисона, фото Л. К. Хэнди, 1877 г.  
Кинескоп Томаса Эдисона «пип-шоу» был создан в 1888 г., но изобретатель  
не достиг желаемой цели – одновременного просмотра группой людей.  

Изобретение братьев Люмьер, появившееся позже,  
давало возможность создавать более полноценное кино [538] 

 



298 

 

Рис. 11. Копия Pathe колумбийского граммофона «Eagle» типа B с 10 цилиндрами, 
рожком (здесь «папье-маше») и репродуктором с коробкой. Комплект (модель A), 

представлял собой чемодан [576] 
 
 

 

Рис. 12. Граммофон фирмы «Pathe», названный «демократическим» в английском 
каталоге. На рисунке старинный граммофон 1905 г. с квадратной крышкой [576] 
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Рис. 13. Граммофон «Идеал» (с октября 1907 г.) переименован в январе 1908 г.  
в «Иделия» из-за того, что первое название использовалось ранее  

другими производителями [576] 
 
 
 

 

Рис. 14. Модель граммофона «Idelia D2», выпущенная в 1909 г. с рогом [560] 
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Рис. 15. Амберола 75. Музыкальный «шкаф» 1915 г. с передней дверцей с кнопкой 

«fleur de lys», открывающей доступ к 3 ящикам [576] 
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Рис. 16. Дирижер Леопольд Стоковский в мультфильме «Фантазия» 1940 г. [542] 
 
 

 

Рис. 17. Бабинный магнитофон с легендарной лентой Studer J37,  
используемой на Abbey Road с 1965 г. Благодаря его появлению получила  

развитие 4-дорожечная запись на магнитной ленте [528] 
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Рис. 18. Пионер музыкальной телережиссуры Беларуси Владимир Орлов [49] 
 
 

 

Рис. 19. Дирижер Илья Мусин. Киносюжет «Концертный зал» [608] 
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Рис. 20. Певица Рита Млодек. Киносюжет  
«Мастера белорусского искусства – своему народу» [609] 

 
 

 

Рис. 21. Выступает Арсений (Арсен) Арсенко. Киносюжет «С Новым годом!» [610] 
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Рис. 22. Лариса Александровская. Киносюжет «С Новым годом!» [610] 
 
 

 

Рис. 23. Дуэт цимбалистов. Киносюжет «Мастера белорусского искусства –  
своему народу» [609] 
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Рис. 24. Государственный народный хор БССР. Киносюжет «Народный хор» [611] 
 
 

 

Рис. 25. Выступление Государственного народного оркестра БССР под управлением 
Иосифа Жиновича в цехе МТЗ. Киносюжет «Концерт в цеху» [613] 
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Рис. 26. Государственный хор БССР под управлением Григория Ширмы.  
Киносюжет «Белорусский хор в Киеве» [612] 

 
 

 

Рис. 27. Дирижер Борис Райский. Киносюжет «Белорусский эстрадный» [613] 
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Рис. 28. Тамара Нижникова. Киносюжет «Государственный академический театр 
оперы и балета БССР» [614] 

 
 

 

Рис. 29. Дирижер Татьяна Коломийцева [617] 
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Рис. 30. Органист Олег Янченко. Киносюжет «Концерт органиста О. Янченко  
в Белорусской государственной филармонии (г. Минск)» [614] 

 
 

 

Рис. 31. Оперная певица Светлана Данилюк [636] 
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Рис. 32. Пианист Игорь Оловников [635] 
 
 

 

Рис. 33. Главный дирижер Государственного академического симфонического  
оркестра БССР Юрий Ефимов [642] 
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Рис. 34. Выступление Национального академического народного оркестра  
Республики Беларусь под управлением Михаила Козинца [638] 

 
 

 

Рис. 35. Актриса оперетты Наталья Гайда [639] 
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Рис. 36. Трубач Виталий Волков [640] 
 

 

Рис. 37. Государственный камерный оркестр Республики Беларусь под управлением 
Евгения Бушкова [641] 
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Рис. 38. Государственный академический симфонический оркестр  
Республики Беларусь под управлением Александра Анисимова [637] 

 
 

 

Рис. 39. Народный артист БССР Лев Горелик. Дирижер Борис Райский [643] 
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Рис. 40. Выступление Льва Горелика в Белорусской государственной филармонии 
(1994) [643] 
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Рис. 41. Ракурсы съемки «Борис Березовский – Аркадий Берин» [530] 
 

 



 

 

 

Рис. 42. Ракурсы съемки выступления  
«Александра Анисимова – Ирины Шумилиной» [565] 
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Приложение Б 
 

Таблица 
 

Сравнительная таблица темповых соотношений по метроному  
в исполнении «И. Шумилина – А. Анисимов» и «Б. Березовский –  
А. Берин» 1-й части Концерта № 2 для фортепиано с оркестром  

И. Брамса. Композитором указан темп  = 92 на протяжении всей части 
 

Основные разделы части И. Шумилина –
А. Анисимов 

Б. Березовский – 
А. Берин 

Вступление 55 75 
Главная партия, соло фортепиано 80 100 

Тутти оркестра 85 100 
Побочная партия 70 100 

Заключительная партия 90 110 
Разработка, эпизод f-moll 77 110–119 

Тема вступления 60 75 
Тема главной партии 80 111 

Эпизод h-moll 85 108 
Реприза 60 80 

Побочная партия 87 100 
Эпизод b-moll 75 114 

Заключительная партия 72 108 
Кода 90 103 
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Приложение В 
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Рис. 1. И. Брамс. Концерт № 2 для фортепиано с оркестром (1-я часть)  
[Электронный ресурс]. – Режим доступа: https://www.musicaneo.com. –  

Дата доступа: 15. 01.2020.  
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