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Звукозапись как фактор эволюции  
фортепианного исполнительского стиля в XX веке

Чванова, Татьяна Петровна
Магнитогорская государственная консерватория имени М. И. Глинки

455036 г. Магнитогорск, ул. Грязнова, 22

Аннотация. �Роль звукозаписи как источника и  катализатора изменений, прои
зошедших в  фортепианном исполнительстве в  XX веке, мало исследована в  оте
чественном музыкознании. Цель автора — восполнить данный пробел, раскрыв 
влияние звукозаписи на развитие фортепианного искусства. В центре внимания — 
репертуарные предпочтения, возможности и подходы исполнителей; анализ про-
изводится в рамках предложенной периодизации звукозаписи (ранней, классиче-
ской, цифровой). 

В эпоху ранней звукозаписи трансформация исполнительских средств связана 
с временны́м аспектом. Период классической звукозаписи характеризуется стрем-
лением к идеальному исполнению в студии звукозаписи, что обусловлено техноло-
гическими открытиями в области обработки звука, становлением типа пианиста-
интерпретатора и  возникновением типа исполнителя-постмодерниста. Идеалы 
качества эпохи цифровой записи привели к  формированию высоких стандартов 
концертных исполнений, а  развитие компьютерных технологий — к  появлению 
новых исполнительских техник. В  статье представлены основные стилевые тен-
денции, возникшие под влиянием звукозаписи, обозначены основные проблемы 
современного исполнительства.

Ключевые слова: �звукозапись, интерпретация, исполнительские средства, стиль, 
технологии, эволюция фортепианного исполнительства.
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Татьяна Чванова

Звукозапись как фактор эволюции 
фортепианного исполнительского стиля  
в XX веке

Вступление

Звукозапись, ведущая свою историю с  изобретения в  1877 году фоно-
графа, стоит первой в ряду достижений научно-технического прогресса, 
оказавших значительное влияние на  развитие музыкального искусства. 
Вторжение технических инноваций вызвало изменение условий быто-
вания музыки и принципов музыкальной коммуникации, что было оче-
видным для современников. Влияние же звукозаписи на трансформацию 
фортепианного исполнительского стиля в XX веке до недавнего времени 
выпадало из  круга актуальных исследовательских проблем. Причиной 
этому может быть скоротечность свершившихся процессов с  историче-
ской точки зрения, а осознание перемен требует временнóй дистанции. 
Автор статьи ставит своей целью рассмотреть эволюцию фортепианно-
го исполнительского стиля в рамках предложенной ниже периодизации 
звукозаписи, обозначить возникшие проблемы и тенденции современно-
го пианизма.

Фортепианно-исполнительский стиль1 — одна из  категорий, интегри
рующих все стороны исполнительского искусства. Согласно определе-
нию Н. Драч, это «исторически и  социально обусловленная специфи-
ческая система средств исполнительской выразительности, детермини-
рованная закономерностями художественного сознания и  мышления 
современной ему эпохи» [Драч 2006, 13]. Интерпретационный аспект 
исполнительского стиля непосредственно связан c характером и типом 
интерпретации, с  диалектикой соотношения композиторского и  испол-
нительского творчества, с выбором стилистической модели исполнения 
и  вопросом репертуара. Проблематика фортепианного исполнительско-
го стиля и интерпретации наиболее полно исследована в трудах С. Варта-
нова, Н. Драч, Д. Дятлова, Н. Корыхаловой, Е. Либермана, Д. Рабиновича,  

 1  Данная категория (в  онтологическом и  эстетическом ракурсах) рассматривается 
в диссертационном исследовании Н. Г. Драч [Драч 2006].
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Н. Смирновой, В. Чинаева, основные стилевые тенденции и  проблемы 
современного пианизма освещены в работах Н. Бажанова, А. Карабано-
вой, А. Мазикова, Г. Мурадян, И. Рябова.

В  то  же время сведения, на  основе которых можно сделать заключе-
ния о влиянии звукозаписи на фортепианно-исполнительский стиль, но-
сят либо обобщенный, либо фрагментарный характер и рассредоточены 
в широком круге источников. К немногочисленным историческим свиде-
тельствам эпохи ранней звукозаписи относится книга Дж. Мура «Певец 
и  аккомпаниатор». Ценным источником информации являются статьи 
1950–1980-х годов пианистов Г. Гинзбурга, Г. Когана, Н. Корыхаловой, со-
циолога Ю. Капустина; следует особо выделить публицистическое насле-
дие Глена Гульда, экспериментировавшего в  1960–70-х годах с  техноло-
гиями звукозаписи, а также работы Г. Котляренко, Ю. Монастыршиной, 
посвященные канадскому пианисту. С  конца 1990-х годов наблюдается 
подъем интереса к  проблемам звукозаписи. Хотя в  большинстве своем 
авторы современных зарубежных и  отечественных работ (M.  Chanan, 
J. Badal, T. Gracyk, T. Day, A. Millard, Н. Лебрехт, А. Карабанова, Ю. Стра-
кович, T. Curran, T. Stoller) сосредоточены на историко-технологических 
и  социокультурных аспектах проблемы, в  зону внимания исследовате-
лей также попадают вопросы исполнительского стиля в условиях звуко-
записи (D. Fabian, M. Katz,), в том числе на ранних стадиях ее развития 
(R. Philip, A. Powell, Е. Кузнецова, Ю. Стреглов). 

* * *

Звукозапись как средство фиксации и  воспроизведения звука прошла 
несколько этапов развития — от  ранней2, механической и  электромеха-
нической звукозаписи (1877–1948 годы) через эпоху классической3, маг-
нитной, звукозаписи (1948–1979 годы) к современной цифровой записи 
звука (с 1979 года)4. Совершенствование технологии шло по пути увели-
чения продолжительности и  повышения качества фонограмм, благода-
ря чему постепенно раскрывались музыкально-выразительные возмож

 2  Ранняя звукозапись (early recordings) — устоявшийся в зарубежном музыкознании тер-
мин. Р. Филип простирает данный период до 1950 года. Эпоха ранней звукозаписи свя-
зана с изобретением фонографа (1877), граммофона (1887), механических фортепиано-
репродукторов (начало XX века), электроакустической записи на микрофон (1925).
 3  Данный период характеризуется многократно возросшим качеством записи, что 
обусловлено появлением магнитной записи (1930-е годы), долгоиграющих пластинок 
(1948), использованием практик монтажа и изобретением стереозаписи (1950-е годы).
 4  Цифровая звукозапись ведет отсчет с  появления технологии компакт-дисков (CD-
audio).
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ности звукозаписи как средства сохранения искусства виртуозов, при-
ближения к исполнительскому идеалу. Развитие средств обработки звука 
и  компьютерных технологий привело к  возникновению принципиаль-
но нового типа интерпретации и  изобретению новых исполнительских 
техник.

Ранняя звукозапись

В  1887 году одиннадцатилетний пианист Иосиф Гофман записал свою 
игру на фонограф, подаренный ему Томасом Эдисоном, — это была пер-
вая в  истории фиксация звучания фортепиано, сделанная профессио-
нальным пианистом5. К  немногим сохранившимся с  той эпохи форте-
пианных исполнений относится запись первого Венгерского танца, про-
изведенная в  1889 году автором, Иоганнесом Брамсом. Первые опыты 
фиксации фортепианной музыки на валик фонографа показали, что звук 
рояля воспроизводится с искажениями, более резко и ударно по сравне-
нию с оригиналом. Современный музыкальный критик Алекс Росс едко 
отзывается о записи Брамса: «Звучит так, будто игра Мастера доносится 
до нас с космического корабля, разрушающегося возле Плутона»6 [Ross 
2005]. По мнению американского исследователя Андре Милларда, фоно-
граф гораздо лучше передавал звучание голоса, медных духовых и удар-
ных инструментов7, классические же инструменты — скрипка, фортепиа-
но — в эпоху ранней звукозаписи оказались в невыигрышном положении 
[Millard 2005, 80–83]. Музыканты были вынуждены приспосабливаться 
к  непривычным условиям фонографической и  граммофонной записи. 
Так, знаменитый аккомпаниатор Джеральд Мур, рассказывая об  опыте 
записи грампластинки в  1921 году, не  без доли комизма пишет об  ужа-
сающей металлической жесткости звука рояля, напоминавшего «тембр 
медной плевательницы», так как с  молоточков был убран весь войлок 
во имя достижения необходимого баланса звучания: «Я доставил инже-
нерам немало хлопот, так как пытался играть мягко. <…> В конце концов 
я подчинился и, к всеобщему одобрению, отстучал мою часть колыбель-
ной как картинку кавалерийской атаки» [Мур 1987, 30].

 5  Также одной из первых записей фортепиано (1888) является запись на валик фоно-
графа популярной пьесы Артура Салливана “The Lost Chord” («Потерянный аккорд») 
для корнета и фортепиано.
 6  Здесь и далее перевод автора статьи.
 7  Металлическим звуком фонографа Миллард объясняет популярность банджо и кси-
лофона в Америке в 1880–1890-х годах, а расцвет джаза в 20-е годы XX века связывает 
с распространением грампластинок [Millard 2005, 81]. 
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Известно, что технологической особенностью ранней грамзаписи было  
ограничение по времени, что не позволяло записывать произведения, про-
должительность звучания которых превышала четыре минуты пятнад-
цать секунд. Долгое время считалось, что лимитированный хронометраж 
оказывал влияние на выбор репертуара для записи в пользу небольших 
пьес, либо вынуждал артистов брать «абсурдные» по  скорости темпы 
исполнения8. Анализ записей начала XX века, предпринятый американ-
ским исследователем Марком Кацем, показал: в  фонограммах того вре-
мени действительно преобладают небольшие характерные пьесы. В то же 
время музыканты скорее сохраняют неторопливый темп исполнения, 
прибегая к  сокращениям текста, из  чего Кац заключает — для многих 
артистов игра в желаемом темпе была важнее, чем исполнение всех нот 
[Katz 2004, 34]. Это мнение разделяет Роберт Филип, один из  признан-
ных авторитетов в области ранней звукозаписи: исключительно быстрые 
темпы, встречающиеся в записях начала века, не были результатом тех-
нических требований, а  являлись чертой исполнительского стиля того 
времени. 

Начало XX века характеризуется противоборством двух тенденций 
в фортепианном исполнительстве — салонно-виртуозного пианизма, на-
следия уходящей романтической эпохи, и  зарождающегося антироман-
тического движения. Представители первого направления (Э. д’Альбер, 
Э. Зауэр, А. Зилоти, Т. Лешетицкий, И. Падеревский, В. Пахман, М. Розен-
таль) прежде всего ценили «чувство», которое проявлялось «…не только 
в пылкости, но и нередко в изломанной ритмике, и в искаженном метре, 
и в игре „вразбивку“, и в мелкой фразировке. <…> Ценилась эффектная 
акцентировка, изящество салонного толка, „львиные“ страсти» [Либер-
ман 2019, 11]. Характерной чертой салонного стиля также была импрови-
зационность — добавление собственных виртуозных каденций, средних 
голосов, купюры и  отступление от  авторского текста. Антиромантиче-
ской реакцией на исполнительские излишества стало появление «интел-
лектуального» пианизма, прежде всего связанного с именами Ф. Бузони, 
Арт. Рубинштейна, А. Шнабеля, требовавшими глубокого постижения 
и личностного претворения пианистом замысла композитора.

В  этот момент на  сцену истории выходит фонограф, давший музы-
кантам возможность услышать себя со стороны, что стало преподносить 
сюрпризы, иногда неприятные. Немецкий пианист и педагог Макс Пауэр  

 8  Это распространенное мнение во многом опирается на книгу Дж. Мура: в ней опи-
сана ситуация, в  которой пришлось отказаться от  записи «Аделаиды» Бетховена, по-
скольку обычная длительность песни превышает 5 минут [Мур 1987, 31].
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в 1913 году описывал удивление от прослушивания своей первой запи-
си: «Неужели я после долгих лет публичной игры совершаю ошибки, ко-
торые я  бы первым осудил в  своих учениках? Я  с трудом верил своим 
ушам, и всё же безжалостная машина показала, что в некоторых местах 
мне не удалось сыграть обе руки ровно вместе» [Цит. по: Philip 1992, 43]. 
Привычка прослушивать исполнение в записи заставила музыкантов ис-
правлять ранее не замечаемые «ошибки» — так, Камиль Сен-Санс, отме-
тив ритмические и  темповые неточности в  своей первой записи на  фо-
нограф в 1900 году, признается, что впоследствии эти ошибки исправил.

В то же время роль звукозаписи не ограничивалась беспристрастной 
регистрацией исполнения. А. Росс сравнивает фонограф с  «наблюдате-
лем» Гейзенберга9, фактом своего «измерения» меняющим манеру испол-
нения, а М. Кац определяет произошедшие в инструментальном исполни-
тельстве перемены как «эффект фонографа»10. Так, в скрипичном испол-
нительстве следствием этого эффекта стало интенсивное использование 
приема вибрато11, сообщавшего коммуникации «ощущение физической 
и  выразительной непосредственности» [Katz 2004, 22]; вибрато компен-
сировало отсутствие зрительного контакта между музыкантом и публи-
кой, а  также давало исполнителю пространство для маневра, скрывая 
несовершенство интонации, более заметное в  записи. В  фортепианном 
же исполнительстве «эффект фонографа» привел к  увеличению роли 
ритмической стороны исполнения. К  1930-м годам из  игры музыкан-
тов исчезают внезапные изменения темпа и приемы overdotting и notes 
inégales12, сменяющиеся точным воплощением ритма. Так как в  записи,  
лишенной визуального измерения, нивелируется драматический эф-
фект длительных пауз, у  музыкантов появляется склонность преумень
шать временны́е разрывы при исполнении в  студии. Более экономно  

 9  Согласно копенгагенской интерпретации квантовой механики, сформулированной 
Н. Бором и  В.  Гейзенбергом, процесс измерения (наблюдения) квантовых объектов 
влияет на результат эксперимента.
 10  Необходимо пояснить использование выражения «эффект фонографа». В годы ран-
ней звукозаписи в англоязычных странах термины «фонограф» и «граммофон» не были 
взаимозаменяемы, но  в  настоящее время для обоих видов аппаратов там принят об-
щий термин: в США — «фонограф», в Великобритании — «граммофон» Таким образом, 
данное выражение Кац относит как к обоим устройствам, так и в целом к звукозаписи.
 11  Вибрато в начале XX века вытесняет прием «портаменто» (плавный, глиссандирую-
щий переход к последующей ноте).
 12  Overdotting («перепунктировка», изменение длительности нот в пунктирном ритме 
ради совпадения голосов) и notes inégales (неровное исполнение равных по длительно-
сти нот) — исполнительские практики эпохи барокко, сохранявшиеся в  период клас-
сицизма и  романтизма. Практика «неровной игры» в  измененном виде возродилась 
в джазовом пианизме как swing.
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используется фортепианная педаль — так, в 1932 году чешский пианист 
Йозеф Йиранек при записи получает инструкции меньше использовать 
педаль, чтобы шум механизма не был усилен микрофоном. 

Р. Филип, подводя итог изменениям, произошедшим в игре пианистов 
эпохи ранней грамзаписи, отмечает, что к 30-м годам становится явной 
тенденция к  большей мощи и  ясности исполнения, ровности экспрес-
сии, буквальному воплощению текста, при отсутствии раскованности 
и непредсказуемости [Philip 1992, 229]. Необходимо отметить, что фоно-
графические документы раннего периода грамзаписи не могут в полной 
мере считаться свидетельством фортепианно-исполнительского стиля 
первой половины XX века, так как отражают исполнительскую мане-
ру пианистов в  условиях студийной записи, а  не  живого концертного 
исполнения13. 

Классическая звукозапись

1948 год стал переломным в истории звукозаписи — с появлением долго-
играющих пластинок, обладавших повышенным качеством звука и дли-
тельностью, достигавшей 35–40 минут, начинается классическая эпоха 
звукозаписи. Новые стандарты, прежде всего, отразились на  подходе 
к формированию исполнительского репертуара. Известно, что ядро кон-
цертных программ пианистов в конце 40-х годов составляли преимуще-
ственно произведения венских классиков и  романтиков, эпоха барокко 
ассоциировалась лишь с сочинениями И. С. Баха, а современная музыка 
считалась «символизирующей всякую нервную какофонию или заумные 
эксперименты»14 [цит. по: Stoller 2015, 57]. Выбор фонограмм классиче-
ской музыки также был ограничен, некоторые произведения существо-
вали в  единственной интерпретации. С  появлением долгоиграющих 
пластинок фирмы грамзаписи стали стремиться расширить репертуар 
за  счет включения крупномасштабных и  ранее неизвестных произведе-
ний. Архивный, по выражению Глена Гульда, подход побудил исполните-
лей экспериментировать с программами, а публику сделал более воспри-
имчивой к  незнакомой музыке. В  результате 60-е годы ознаменовались 

 13  Все довоенные записи музыки осуществлялись в студии. Еще не существовало тех-
нических носителей, способных зафиксировать распространенные в  то  время радио-
трансляции «живых» концертов, проходивших в  режиме реального времени. Таким 
образом, у нас отсутствует возможность судить о реальных концертных выступлениях 
первой половины XX века.
 14  Отзыв из британского еженедельника The Listener от 1946 года.
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триумфальным возвращением музыки эпохи барокко и  всплеском ин-
тереса к сочинениям современных композиторов, к 80-м же годам грам-
пластинки стали звучащими аналогами «полных собраний сочинений» 
композиторов, в  которых фортепианная музыка всех существующих 
жанров и стилей предстала в многообразии интерпретаций15. 

Новые условия музыкальной коммуникации, сложившиеся в  студии 
звукозаписи, также повлекли за  собой трансформацию стиля исполне-
ния, что отразилось на выборе средств выразительности. Манера игры 
al fresco, широким исполнительским мазком, так выигрышно и захваты-
вающе звучащая в  концертном зале, не  подходила для условий студий-
ной записи16. Чтобы снизить риск ошибок, пианисты при исполнении 
в  студии выбирали более сдержанные темпы, избегали резких динами-
ческих контрастов, при этом фразировка, интонирование подчинялись 
более ясной передаче музыкальной мысли [Корыхалова 1969, 53]. Более 
точным, соответствующим нотному тексту, стало воплощение ритма: ис-
чезли такие приемы, присущие исполнениям периода ранней грамзапи-
си, как агогический акцент (удлинение ноты, приходящейся на сильную 
долю, с целью ее акцентуации и создания центра тяжести внутри фразы), 
мелодическое рубато (ритмическое несовпадение мелодических и акком-
панирующих тонов); игра в  темпе рубато потеряла свою капризность 
и стала более упорядоченной17 [Philip 1992]. Большое значение приобре-
ла архитектоника формы и подчиненность деталей целому. 

«Четкость плана и  ясность выражения, определенность намерений 
и  фиксированная точность их реализации» — такой отзыв дает Давид 
Рабинович одной из зафиксированных интерпретаций Марии Гринберг 
[Рабинович 2008, 74]. В  этих словах отражена общая тенденция к  ин-
теллектуализму, вышедшему на  первый план в  фортепианном исполни-

 15  Так, Альфред Брендель записал в 1960-х годах все фортепианные произведения Бет-
ховена, а в 70-х повторил запись всех сонат. Первенство же записи всего бетховенского 
цикла сонат принадлежит А. Шнабелю (1932–1935). Аналогичные записи сделали учи-
тель Бренделя Э. Фишер, В. Бакхауз, Ф. Гульда, Д. Баренбойм (пианист пять раз записал 
все бетховенские сонаты!), К. Аррау, В. Кемпф, Э. Гилельс, П. Бадура-Скода, М. Гринберг.
 16  К этим условиям относился сам факт записи звука, фиксирующий любой исполни-
тельский просчет, отсутствие прямого контакта с  публикой, специфическая особен-
ность слушательского внимания при прослушивании грампластинок — нацеленность 
на  восприятие деталей. Значение также имели акустико-технические условия: звуко-
записывающая аппаратура того времени не передавала глубину динамических контра-
стов, превышение определенного порога звучности вызывало искажения звука.
 17  Безусловно, указанные изменения в меньшей степени относятся к пианистам, пред-
ставляющим романтическое направление. Но  даже В. Софроницкий, опасавшийся, 
по свидетельствам современников, звукозаписи, все же признавал, что своеволие при 
записи неуместно.



OPERA MUSICOLOGICA 13 / 4 (2021)	 104

тельстве второй половины XX века. Пианизм нового типа18 представлен 
исполнителем-интерпретатором, с  преобладанием интеллектуального 
фактора в  сочетании с  проникновенностью, одухотворенностью испол-
нения. Основным принципом интерпретации становится максимальное 
соответствие замыслу автора произведения. Примечательно, что игру од-
ного из лучших представителей этого типа, Артуро Бенедетти Микелан-
джели, советский пианист и исследователь Григорий Коган характеризу-
ет как «плоть от плоти „века грамзаписи“; игра итальянского пианиста 
идеально приноровлена к  ее требованиям. Отсюда стремление к  „сто-
процентной“ точности, отработанности, абсолютной непогрешимости» 
[цит. по: Григорьев, Платек 1990, 40]. 

Хотя доминирующими стилистическими моделями этого периода яв-
лялись, по определению Н. Драч, неоклассицизм и неоромантизм, ситуа
ция одновременного существования в музыкальном информационном 
поле произведений разных эпох породила ряд новых направлений. Это 
полистилистичность (объединение в рамках одной программы сочине
ний разных эпох и композиторов, стремление к соответствию интерпре-
тации духу и стилю оригинала), синтезстиль (взаимопроникновение 
классической, романтической и барочной моделей), аутентичный тип 
исполнительства, связанный с воспроизведением стилистики барочной 
и раннеклассической музыки на старинных инструментах [Драч 2006, 
21–22; Мазиков 2008, 19]. Все они характеризуются бережным отноше-
нием к классическому наследию и лежат в русле традиционного подхода 
к интерпретации.

Принципиально иной тип интерпретатора представляет Г. Гульд, сде-
лавший инструментами своих творческих поисков средства редактиро-
вания звука — монтаж и  стереофонию. Изначально монтаж использо-
вался для устранения незначительных ошибок исполнения, что избавля-
ло пианистов от многочисленных дублей при записи19. Гульд «разглядел» 
новый потенциал монтажа: размонтируя записанные дубли и заново со-
бирая из них собственную версию «идеальной интерпретации», пианист 
фактически использовал прием постмодернистской деконструкции. От-
вергая обвинения противников монтажа в искажении единой структуры 
концепции, Гульд пишет: «Нельзя смонтировать стиль исполнения. Это 
можно сделать лишь с сегментами, уже наделенными определенной сти-
листической концепцией, причем вопрос, предшествует она записи или 
вытекает из нее, не имеет большого значения» [Гульд 2006, 101]. 

 18  Д. Рабинович определяет его как лирический интеллектуализм.
 19  Известен факт, что С. Рахманинов при записи в  1930 году транскрипции Скерцо 
Ф. Мендельсона сделал 48 дублей!
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Новаторство Гульда также проявилось в  использовании возможно-
стей стереофонии. Гульд описывает новые качества «пространственно-
го звука» как аналитическую ясность (analytic clarity), ощущение при-
сутствия (immediacy) и  осязаемую близость (tactile proximity). О  своем 
опыте использования стереозаписи20 Гульд рассказывает: «Если я играю 
фортепианную сонату Моцарта, для меня очень важно разделять пар-
тии обеих рук, вести каждую линию отдельно; они могут пересекаться, 
а могут расходиться в крайние регистры. Мне представляется очень важ-
ным, чтобы эти партии звучали по-разному не  только как legato и  non 
legato, но  и  с точки зрения сближения и  удаления21» [Монсенжон 2008, 
110]. Технические методы интерпретации, среди которых Гульд выделя-
ет «вторжение» (intrusion), «препарирование» (dissection) и  «усиление» 
(amplification), стали «увеличительной оптикой», открывавшей произве-
дение в новом ракурсе.

«Конструирование» с  помощью монтажа и  «увеличительная оптика» 
стереофонии стали внешними инструментами интерпретационной кон
цепции Гульда, отстаивавшего право исполнителя, наравне с  автором, 
«заново создавать произведение и акт исполнения превращать в акт тво-
рения» [Монсенжон 2008, 155]. Такая трактовка интерпретации знаме-
новала рождение нового, постмодернистского, типа исполнителя, у  ко-
торого «задача стилевой адекватности авторскому замыслу… уступает 
место свободной игре исполнителя со  смыслообразами, независимой 
от  исторического, социального, политического, культурного, эстетиче-
ского контекста» [Мазиков 2008, 20]. По  сути же эксперименты Гульда 
по  созданию a posteriori, с  помощью средств монтажа и  стереозаписи, 
«идеальной» интерпретации предвосхитили практики пост-продакшн22 
современной цифровой эпохи. Подобное использование технологий об-
работки звука, по  мнению американского музыкального философа Тео-
дора Грачика, привело к рождению «нового сорта виртуозности» [Gracyk 
1997, 145], перешедшего от  идеалов живого исполнения к  «скульптури-
рованию» звука23. 

 20  Гульд использовал при записи восемь микрофонов, фиксировавших звуковую 
перспективу, после чего восьмиканальная запись сводилась в  своеобразную «стерео
партитуру».
 21  Здесь и далее курсив автора статьи.
 22  Пост-продакшн (англ. postproduction), постпроизводство — этап обработки звуко-
вого или видеоматериала, последующий за записью и предшествующий окончательно-
му производству цифрового продукта.
 23  Скульптурирование звука (sound sculpting) — техническое редактирование и  фор-
мирование звука с целью изменения его качества (повышение четкости, расширение 
высотного и  динамического диапазона). Sound sculpting смыкается с  саунд-артом 
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Цифровая звукозапись

В 70-х годах XX века начинается переход к цифровым способам обмена 
информацией. Для музыкального искусства ключевыми изобретениями 
стали появление компакт-дисков (1979 год), развитие цифровых техно-
логий обработки звука, создание глобальной компьютерной сети Интер-
нет (с  1984 года), внедрение компьютерного формата mp324 (1994  год). 
Технология компакт-дисков25 позволила создавать цифровые аудиозапи-
си, пригодные для неограниченного копирования и  распространения26.  
Использование практик пост-продакшн сделало фонограмму инструмен
том создания в  студии звукозаписи «идеального исполнения», недости
жимого в условиях живого исполнения. Внедрение формата mp3 облег-
чило и  ускорило передачу звуковых данных через Интернет, что обе-
спечило доступ к  музыкальному искусству, во  всем его многообразии, 
в любой точке мира. 

Существование исполнительского искусства в  новом «информацион-
ном» мире обострило ряд уже имевшихся проблем: среди них увлечение 
технической стороной исполнения, стандартизация исполнительских 
трактовок, вызванная необходимостью соответствовать сложившимся 
стилевым шаблонам и  слушательским ожиданиям; кризис мотивации 
у  исполнителей, вынужденных конкурировать как с  уже существующи-
ми «образцовыми» интерпретациями, так и с собственными, записанны-
ми, выступлениями; возможность фальсификации и недобросовестного 
использования монтажа при производстве фонограмм.

И все же кризис становится поворотным моментом, стимулом для по-
иска дальнейших путей. Примером этому является искусство лучших 
представителей современного пианизма. «Идеалы качества», достигну-

(Sound Art) — направлением современного искусства, ведущем свое происхождение 
от «меблировочной музыки» Э. Сати, «конкретной музыки» Э. Вареза и Я. Ксенакиса, 
саунд-перформансов Дж. Кейджа, выражается в совмещении звукового и визуального 
рядов, создании звуковых скульптур и инсталляций, формировании «звукового ланд-
шафта». 
 24  Mp3 — технология сжатия информации, удаляющая избыточные, т. е. почти не слы-
шимые человеком, аудиоданные.
 25  Технология компакт-дисков (CD) основана на  преобразовании аналогового звуко-
вого сигнала в цифровой. Информация считывается с диска при помощи лазера.
 26  В  1990-х годах индустрия звукозаписи рассматривала классическую музыку как 
жанр, наиболее подходящий для демонстрации превосходства нового аудиооборудова-
ния. Распространение CD вызвало всплеск интереса к классической музыке у аудито-
рии, ранее не проявлявшей к ней интереса.
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тые в  студии звукозаписи, оказали обратное влияние на  исполнитель-
ство, что выразилось в закреплении невероятно высоких стандартов ис-
полнения в  концертном зале: «То, что в  студии удавалось осуществить 
за счет звукорежиссуры и компьютерного монтажа из нескольких испол-
нительских вариантов, на эстраде должно было произойти сию минуту, 
здесь и  сейчас. Слушатель желал услышать музыкальное произведение 
в  том качестве, в  котором он  привык слушать его у  себя дома на  вели-
колепной, цифровой аудиоаппаратуре» [Бажанов 2012, 213]. В сфере ис-
полнительских средств произошло открытие новых ресурсов — Н. Ба-
жанов27 среди наиболее значимых отмечает выразительное тоносопря-
жение, агогику и  тембровые краски. Выразительное тоносопряжение, 
не допускающее наплывов одного тона на другой, проясняет интонацию. 
Этому также способствует использование более точной «пальцевой» пе-
дали или реверберационной «педали» зала, а  также снижение метроно-
мического темпа (при «ускорении» темпа интонационно-событийного). 
Характерными исполнительскими приемами, ранее различимыми только 
в  записи, стали «динамическая гамма» (соотнесение уровня громкости 
и  высоты тона), «тишизм» как тончайшее интонирование на  пианисси-
мо и артикуляционный нюанс, аккордово-гармонический колоризм (вы-
светление или затемнение тона с помощью динамики), агогическое обо-
стрение или сглаживание ритмического рисунка, использование призву-
ков и шумов клавиатуры [Бажанов 2012, 213–217]. 

С формированием «эталонного» исполнительства связано появление 
двух важнейших направления современного пианизма; Бажанов опреде-
ляет их как «виртуозное» и «содержательное». Виртуозное направление 
воплощается в  трансцендентном техническом мастерстве и  выносливо-
сти, детальной ясности и выверенности интерпретаций даже в сверхбы-
стрых темпах, которые отличают игру современных корифеев — Б. Бере-
зовского, А. Володося, М.-А. Амлена. Характерно возвращение «забытых» 
имен и жанров: пианисты все чаще обращаются к сочинениям компози-
торов-виртуозов XIX века — И. Н. Гуммеля, М. Клементи, Ш. В. Алькана,  
транскрипциям К. Таузига, Л. Годовского, выступают в роли композито-
ров, создавая собственные парафразы, дающие возможность продемон-
стрировать блеск исполнительского мастерства (М. Плетнёв, А. Воло-
дось, Д. Трифонов).

 27  Н. С. Бажанов, один из  пионеров в  изучении компьютерных технологий в  отече-
ственном музыкознании, использовал в  своих исследованиях возможности компью-
терного музыкально-акустического анализа.
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В искусстве представителей содержательного направления28 проявил-
ся новый интерпретационный подход, заключающийся в  интонацион-
ном обновлении, создании новых смысловых слоев в хорошо известных 
сочинениях. Потенциал произведения раскрывается не с помощью изме-
нения авторского текста, а  через переинтонирование — создание допол-
нительных интонационных событий, выявление интонационно-смысло
вых линий в  подголосках или скрытого многоголосия в  гомофонных 
произведениях [Бажанов 2012, 219]. Результатом использования тончай-
ших выразительных средств становится художественное переоткрытие 
шедевров фортепианного репертуара, которое, тем не  менее, соответ-
ствует традиционному взгляду на интерпретацию, постулирующему как 
главенство автора, так и  соответствие духу и  стилю его произведения.

Принципиально иной подход реализуется в  исполнении фортепиан-
ной музыки современных композиторов-авангардистов, где автор яв-
ляется не  только изобретателем новой композиторской техники, но  от-
крывает нетрадиционные способы и приемы музицирования и зачастую 
становится исполнителем своих произведений. Развитие электронных 
технологий открыло широкое поле для композиторских экспериментов. 
Современные авторы активно используют extended piano (расширен-
ное фортепиано) с  привлечением магнитофонной записи и  компьютер-
ной музыки. Таковы сочинения Э. Денисова, Н. Корндорфа для форте-
пиано и магнитной записи, Т. Мюрая для фортепиано и волн Мартено, 
Р. Рейнольдса для фортепиано и живой электроники (live electronics), где 
технически модифицированное звучание фортепиано выполняет роль 
оркестра либо повторяет и  развивает материал, сыгранный пианистом. 
Нужно признать, что интерпретация авангардной музыки вызывает за-
труднения у исполнителей, воспитанных в академической традиции, из-
за непривычного для классического музыканта характера этих сочинений; 
проблемой также является необходимость подстраивать артикуляцион-
ный и  динамический профиль исполнения под звучание электроники.

* * *

Современный мир находится в самом начале изменений, которые несет 
информационная революция. Возможно, цифровые технологии неузна-
ваемо изменят фортепианное исполнительство. Уже сейчас компьютер-

 28  Среди них И. Погорелич, Г. Соколов, М. Перайя; безусловно, в творчестве многих 
выдающихся пианистов современности (М. Аргерих, М. Плетнёва) «виртуозность» 
и «содержательность» совмещаются.
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ные аудиоформаты повсеместно вытесняются видеоконтентом — видео
записями музыкальных событий. Это ведет к  усилению визуального 
начала в  восприятии музыкального искусства, а  исполнителей возвра-
щает — на  новом уровне — к  традициям «зрелищного» романтического 
пианизма. Звукозапись же, пройдя столетнюю эволюцию, постепенно 
утрачивает значение самостоятельного феномена. Сегодня она — необ-
ходимый компонент цифрового аудиовизуального пространства музыки. 

Подводя итог, можно констатировать: эволюция звукозаписи во мно-
гом стала источником и  катализатором кардинальной трансформации 
фортепианного исполнительского стиля в течение XX века. В эпоху ран-
ней звукозаписи изменения затронули преимущественно временной 
аспект исполнения. В  «классическую» эпоху технологии обработки зву-
ка обеспечили возможность приближения к исполнительскому эталону 
в  студии звукозаписи. В  цифровую эпоху сформировавшиеся «идеалы 
звукозаписи» востребовали «идеальное исполнение» на  концертной 
сцене. На  смену эмоциональному и  спонтанному романтическому ис-
полнительству пришел пианизм высокой точности и  трансцендентной 
виртуозности. Эволюция технологий и  изменение условий исполнения 
побудили пианистов к  поиску новых выразительных средств — динами-
ческих, агогических, тембральных, воплотившихся в  содержательном 
интонировании. Важной тенденцией стало возвращение забытых имен 
и  жанров, раскрытие новых смысловых слоев шедевров фортепианной 
музыки, расширение стилевой палитры от барокко до современной му-
зыки. Наряду с  академическим пианизмом, доминирующей установкой 
которого является соответствие авторскому стилю, возникли новые сти-
левые направления и типы исполнительства — синтезстиль, аутентичное 
исполнительство, тип исполнителя-постмодерниста, пересоздающего 
произведение в соответствии с собственной концепцией, и тип исполни-
теля-саундскульптора, использующего в качестве выразительных средств 
компьютерные технологии обработки звука.
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Abstract.� The role of the sound recording as a source and catalyst of changes that took 
place in the piano performance in the XX century is researched rather little in the native 
musicology. The aim of the author is to fill this gap by examining the influence of the 
sound recording on the piano performing style. In the spotlight there are performing 
techniques, repertoire preferences and interpretative approaches which are analyzed 
within the framework of the suggested periodization of the sound recording — early, 
classical, digital. In the days of early sound recording, transformation of performing 
techniques is connected with the temporal aspect. The period of classical sound recording 
is characterized by the desire of an ideal performance in the studio of sound recording, 
owing to technological discoveries in the area of sound processing, and emergence of such 
types of musicians as pianist-interpreter and postmodern performer. The ideals of quality 
of the era of digital recording led to formation of high standards in concert performance, 
and development of computer technologies created new performing techniques. The 
article presents the main stylistic trends which appeared under the influence of sound 
recording, and outlines the main problems of the contemporary performance. 
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