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Мета статті – виявити риси романтичної моделі інтерпретації фор-
тепіанних Концертів Ф. Шопена у версіях А. Рубінштейна та Г. Черни-Сте-
фанської. Романтична модель інтерпретації є альтернативою до класичної 
та пропонованої деякими дослідниками імпресіоністичної і характеризу-
ється активним «втручанням» інтерпретатора до тексту твору у тій 
його частині, яка стосується виконавської компетенції. В статті аналізу-
ється виконання двох фортепіанних Концертів Ф. Шопена двома видатни-
ми піаністами ХХ століття – А. Рубінштейном та Г. Черни-Стефанською, 
визначається, яким чином у їхніх версіях втілюються риси саме романтич-
ної моделі інтерпретації. Розглянуто індивідуальний підхід виконавців до ви-
бору темпів, розкрито, як вони підкреслюють ту чи іншу складову жанрової 
природи шопенівських тем. Надано лаконічну характеристику виконавсько-
го стилю Г. Черни-Стефанської, яка є значно менш відомою у просторі ві-
тчизняного музикознавства, ніж А. Рубінштейн.
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Постановка проблеми. На сьогоднішній день виконавське му-
зикознавство як галузь науки володіє розробленим інструментарієм, 
за допомогою якого уможливлюється класифікація виконавців в за-
лежності від різноманітних рис, типових для їхньої творчості. Одним 
з критеріїв такої класифікації постає ставлення виконавця до компози-
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торського тексту, який не слід розуміти як простий набір звуків, до-
лучаючи до нього весь комплекс супровідної інформації, викладеної 
у вигляді позначень темпу, аплікатури, динаміки, фразування, інших 
ремарок. Результати застосування такої типології на прикладі конкрет-
ного твору будуть тим продуктивнішими, чим більш виконуваним він 
є, адже великий «корпус» аудіо / відео записів є запорукою різноманіт-
ності аналітичного матеріалу. З цієї точки зору фортепіанні Концерти 
Ф. Шопена викликають значний інтерес, адже обидва вони входять до 
репертуару величезної кількості піаністів, часто включаються до кон-
курсних програм тощо. Крім того, дослідники відзначають велику роль 
динамічних позначень для виконання Концертів, де вони мають «зна-
чний формотворчий вплив», та наголошують на  надзвичайній увазі, 
приділеній композитором цим позначенням (див. Chia-Huei, 1986: 44). 
Втім, досі на прикладі Концертів Ф.  Шопена розподіл виконавців за 
стилями інтерпретації з огляду на відношення їх до композиторського 
тексту не здійснювався, що обумовлює актуальність цієї статті.

Мета статті  – виявити риси романтичної моделі інтерпретації 
фортепіанних Концертів Ф.  Шопена у версіях А.  Рубінштейна та 
Г. Черни-Стефанської.

Методологія дослідження. Для вирішення поставленого за-
вдання застосовано такі методи, як компаративний, для порівнянь 
виконавських трактувань концертів Ф. Шопена двома піаністами; ви-
конавського аналізу, спрямований на розкриття засобів втілення ін-
терпретаційного задуму виконавців; фактурного аналізу, оскільки 
акцентується значення фактурної складової композиторського тексту 
у його виконавських втіленнях.

Аналіз останніх публікацій за темою дослідження. Проблема 
виконавського стилю, яка раніше вирішувалася як допоміжна, у про-
цесі історико-стильових змін, що спостерігаються в останні два-три 
десятиліття, виходить на пріоритетні позиції. Значення цього процесу 
можна проілюструвати цитатою з книги Ебі Уайтсайд: «Кожна вдум-
лива людина розуміє різницю в  інтерпретації одного твору, викона-
ного двома видатними виконавцями» (Whiteside, 1997: 137). Вже по-
вністю сформувався напрям наукових досліджень, що визначається як 
«виконавське музикознавство». Останнє, у свою чергу, розроблялося 
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в контексті теорії художньої інтерпретації, екстрапольованої на му-
зичну (Москаленко, 1998, 2012), в рамках когнітивного (пізнавально-
го) музикознавства (Шаповалова, 2007, 2008, 2010). 

О.  Катрич (2006) розрізняє три основні тенденції у  відносинах 
виконавського та композиторського стилів: 1)  відсутність відокрем-
леності композиторського і виконавського стилів, які потрібно роз-
глядати у єдиному історико-стильовому руслі (звідси – традиційний 
розподіл стилів музичного виконавства на класичний, романтичний, 
імпресіоністичний, запропонований О.  Царьовою та розроблений 
О. Катрич (Катрич, 2006: 5)); 2) почергове домінування одного з цих 
стильових різновидів у різні культурно-історичні часи (там  само); 
3) включення виконавського стилю до загальної системи музичного 
стилетворення, представленої асаф’євською тріадою «композитор  – 
виконавець – слухач» (Москаленко, 1994; Сокол, 1996; Кадцын,1989).

У найзагальнішому розподілі художня інтерпретація, у тому числі 
і музична, постає у двох різновидах, що прямо відповідає двом типам 
виконавського стилю. Нагадаємо, що перший є домінантно-автор-
ським і характеризується підкресленням та ретельним відтворенням 
композиторських вказівок щодо виконавських засобів. Другий визна-
чається як домінантно-виконавський і характеризується активним 
«втручанням» інтерпретатора до тексту твору в тій його частині, яка 
стосується виконавської компетенції. Існує також змішаний тип «екс-
пресивно-мовного стилю», точніше – «стилю музичного мовлення» 
(терміни О. Сокола, 1996: 7), у якому поєднуються тенденції перших 
двох (інша його назва, за О. Катрич (2006: 5) – «імпресіоністичний»).

Виклад основного матеріалу. Ознаками романтичної інтерпре-
таційної моделі є доволі широкий діапазон змістовних та технічних 
засобів і прийомів «виконавського центру», котрі групуються навколо 
поняття «суб’єктивне». Мова йде про пріоритет виконавського «Я» 
над композиторським, що, проте, потребує розшифровки в конкретних 
умовах співвідношення цих двох творчих начал, зокрема, на прикладі 
окремого твору. Проблема додатково ускладнюється тим, що власне 
як виконавець, Ф. Шопен застосовував велику кількість rubato – і, як 
стверджує Б. Гадсон, багато з його знахідок у площині ритму відсутні 
в більшості нотних видань (Hudson, 1996: 197).
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В якості представників романтичного нахилу в інтерпретації тво-
рів Ф. Шопена нами обрано дві творчі особистості – А. Рубінштейна 
та Г. Черни‑Стефанської. Обидві вони репрезентують польську піаніс-
тичну школу, яка від витоків складалася як саме шопенівська, роман-
тична, і згодом набула світового значення як еталон внутрішнього на-
ціонально-ментального проникнення в духовний світ шопенівського 
піанізму. Саме ментальна схожість об’єднує стилі цих двох видатних 
піаністів ХХ століття, творчість яких вже стала класикою по відно-
шенню до інтерпретацій не лише шопенівської спадщини, але й всієї 
світової фортепіанної музики, що формувалася під знаком феномена 
«шопенізм».

Для більш повної характеристики романтичної моделі інтер-
претації музики Ф. Шопена нами обрано виконання цими видатни-
ми майстрами одного з  двох Концертів польського композитора  – 
Другого А. Рубінштейном та Першого Г. Черни-Стефанською. Такий 
вибір не є випадковим: адже при всій схожості композиційно-драма-
тургічних рішень ці Концерти є доволі різними саме в плані відтво-
рення Ф. Шопеном духу романтичного піанізму. У Другому концер-
ті, який створювався раніше за Перший (Nieks, 1902), романтичний 
пафос та лірика поєднуються з суттєвими впливами класицистської 
моделі жанру, а у Першому романтичні прояви є більш відкритими 
і автономними.

Саме тому А.  Рубінштейну, чиє ім’я увійшло до  пантеону най-
видатніших майстрів світового фортепіанного мистецтва і який зали-
шив нам у спадок антологію всієї фортепіанної музики Ф. Шопена, як 
видається, більш близьким є Другий концерт f‑moll, хоча він виконує 
і Перший. Як  свідчать наявні джерела, А.  Рубінштейн (1887–1982) 
уособлює своєю творчістю «мейнстрім» світового романтичного 
піанізму Новітнього часу. Наслідки політичних катаклізмів, зокре-
ма, двох світових війн, позначилися на світогляді і творчості артис-
та, подібно до всіх інших представників мистецької еліти першої 
половини ХХ століття. Виступивши спочатку як піаніст-вундеркінд 
(у 1900‑ті – 1910‑ті), під впливом доволі негативних відгуків критиків, 
зокрема американських, що вважали його занадто молодим для сер-
йозних виступів, А.  Рубінштейн майже три десятиліття не заявляв 
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про себе як концертуючий піаніст світового масштабу. Але надзвичай-
на музична обдарованість допомогла йому зберегти виконавську фор-
му і вже наприкінці 1930 років американська преса оцінювала його як 
одного з найвидатніших піаністів ХХ століття. На сьогоднішній день 
оцінки виконавського стилю А. Рубінштейна є суто узагальнюючими; 
зокрема, це експресивність, проникливий ліризм, тонке фразування, 
багата гама відтінків звучання. З огляду на романтичну модель вико-
навської інтерпретації, навіть ці поверхові характеристики окреслю-
ють основні риси творчої манери А. Рубінштейна як інтерпретатора 
шопенівських Концертів, зокрема Другого.

Відеозапис, на який ми орієнтуємося в аналізі інтерпретації 
А. Рубінштейном Другого концерту Ф.  Шопена, датується 1975 ро-
ком. Концерт звучить у супроводі Лондонського симфонічного орке-
стру, диригує Андре Превін (Andre Previn). Те, що це саме відеозапис, 
є дуже цінним, адже можна побачити рухи тіла виконавця – які є дуже 
важливою складовою гри на фортепіано, що іноді розглядається окре-
мо (Whiteside, 1997: 16). На перший погляд, піаніст, а до нього – в ор-
кестровій експозиції – диригент, у першій частині Концерту не вихо-
дять за межі авторських вказівок, що стосується, насамперед, темпу 
та його змін. Разом з тим, загальна темпова ремарка для першої час-
тини – Maestoso – у трактовці А. Рубінштейном набуває внутрішніх 
контрастів, при цьому не лише за рахунок rubato, але й у плані більш 
масштабних зрушень.

У цілому, в інтерпретації А.  Рубінштейном першої частини 
Концерту f-moll діє тенденція до певного уповільнення, в результаті 
чого перша з трьох її тем (вступ і головна партія), дещо втрачає озна-
ки активного motto з «майже героїчними рисами» (Томашевський, 
2011: 501). Замість вказівки за метрономом «чверть = 138», загальний 
темп виконання частини дорівнює приблизно 95. Якщо не зважати 
на внутрішню агогіку, якою, до речі, А. Рубінштейн користується до-
сить економно, то подібна темпова настанова у темі (точніше, темах) 
головної партії спрямовується на розкриття виконавцем двох суттє-
вих сторін шопенівського музичного образу: 1) мелодичної природи 
тематичного матеріалу, який не втрачає її навіть у зв’язку з «полонез-
ністю» та «маршовістю» (пунктирний ритм); 2) суцільного лірично-
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го забарвлення музики всієї першої частини, що стосується не лише 
теми побічної партії з її «романсовістю» та «ноктюрновістю», але 
й матеріалу головної партії, особливо її другого розділу, який у своїй 
наспівній темі «звучить по-моцартівські» (там само), тобто в межах 
емоційно-ігрової семантики.

Ця інтерпретаційна настанова дозволяє А. Рубінштейну рельєф-
но виділити теми, які у Ф. Шопена завжди ніби огорнуті фігурацій-
ним фоном. Крім того, поширення пісенності на  весь тематичний 
матеріал впливає і на агогіку, як і на  динаміку, де інтерпретатором 
чітко окреслюються контрастні мікрозміни, після яких швидко від-
новлюється загальний темповий та динамічний профіль того чи ін-
шого фактурно-тематичного утворення. Особливо характерним таке 
співвідношення рухового та динамічного рельєфу-фону є для матері-
алу побічної партії, де безроздільно панує світла лірика в мажорних 
тонах (нагадаймо, що активно-дієва тема першого розділу головної 
партії в репризі та коді першої частини Концерту представлена, за ви-
разом М. Томашевського (2011: 502), лише «натяком»). 

Виконавські рішення щодо темпу та динаміки взагалі всіх за-
собів інтерпретації, запропоновані А.  Рубінштейном у першій час-
тині Концерту f-moll, мали на меті підкреслення смислового центру 
в ідейно-образному змісті цього твору  – повільної другої частини 
Larghetto, для якої вже в оригіналі проставлено метрономічну вказів-
ку «чверть = 56». Як вважають дослідники, саме заради цієї частини 
і писався весь твір, у якому Ф. Шопен «говорить своєму інструмен-
ту те, що міг би сказати кому-небудь іншому» (слова Я. Івашкевича, 
наведені в книзі М. Томашевського (2011: 502). Цю точку зору роз-
діляє і  А.  Рубінштейн як романтик фортепіано, для якого простір 
мрій та сновидінь, що лежать за межами реальності, є світоглядною 
константою.

У виконавській версії А.  Рубінштейна драматургічні «події» 
шопенівського Larghetto розгортаються, якщо скористатися вира-
зом М.  Томашевського, немов «в уповільненій зйомці» (там само). 
Це стосується, насамперед, крайніх розділів форми цієї частини, де 
панує світлий «співочий» ноктюрн. А. Рубінштейн засобами агогіки 
та мікродинаміки виокремлює у його мелодії романтичну «інтонацію 
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питання», що в цілому відповідає ілюзорному характеру цієї музики. 
Особливий інтерес викликає інтерпретація піаністом середнього ре-
читативно-декламаційного розділу Larghetto, в  основі якого лежить 
інструментальний варіант оперного речитативу напружено-драма-
тичного змісту (авторська ремарка appassionato). Саме тут, при збе-
реженні ключового лірико-споглядального тонусу музики, найбіль-
шою мірою відчувається змістовна вагомість виконавських засобів – 
так званих «вторинних елементів»  – динаміки, артикуляції, тембру 
(Томашевський, 2011: 505).

У розділі, позначеному ремаркою appassionato, А. Рубінштейн не 
йде шляхом підвищення гучності та застосування дискретних штри-
хів, відтворюючи семантику скоріше не пристрасного пориву, а ро-
мантичного томління, для  чого епізодично використовується безпе-
дальна гра із застосуванням una corda. Октавні унісони теми серед-
нього розділу Larghetto, які звучать на  тлі тремолюючих струнних, 
не вилучаються із загальної концепції цього Концерту, яка базується 
виключно на ігровій ліриці з елементами сентиментальності.

Фінал Концерту, з одного боку, становить контраст «ілюзорним» 
темам попереднього Larghetto, а з іншого, є продовженням ліри-
ко‑ігрової лінії у новій інтонаційній площині. Деякі дослідники, зо-
крема М.  Шульц, знаходять у фінальній частині Концерту «легкий 
відтінок сентиментальності» (цит. за Томашевський, 2011: 507), що 
виникає завдяки мінорній тональності рефрену, до якого Ф. Шопен 
додає авторську ремарку semplice ma graziosamente. Загальний на-
стрій музики фіналу визначається пружним ритмом куявяку, який 
у  своїй інтерпретації майстерно підкреслює А.  Рубінштейн. Стихія 
танцю, репрезентована у віртуозному фіналі Концерту f-moll, про-
те, захоплює дві образні сфери, поєдує два хореічні мотиви, перший 
з яких є «м’яким і заспокійливим» (рефрен), а другий – «пожвавленим 
і задорним» (куплет), що підкреслюється і авторськими ремарками 
rubato та scherzando (там само).

У трактовці обох тем фіналу А. Рубінштейн виходить з їх спорід-
неності у плані відтворення різних відтінків скерцозної танцюваль-
ності, яка в процесі розвитку матеріалу поступово набирає моторної 
активності, яка навіть дещо нагадує етюдність. Щоб подолати це від-
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чуття у слухача, інтерпретатор, виконуючи багато-регістрові пасажі, 
прагне надати їм певної структурованості за рахунок агогічних та ди-
намічних зрушень. Розвиваючі розділи фіналу не мисляться як суто 
віртуозні, спрямовані на показ технічних можливостей піаніста (це 
особливо ясно унаочнюється в мажорній коді, яка вступає після вал-
торнового сигналу і є апофеозом стрімкого моторно-танцювального 
руху, що підкреслено авторською ремаркою brilliante). Досягаючи 
максимального темпу, А. Рубінштейн у коді прагне чітко інтонувати 
фігураційні елементи етюдного зразку, до чого знову використову-
ються майже непомітні агогічні зрушення.

Характеристика романтичної моделі виконання шопенівських 
Концертів була б неповною без згадування імені видатної польської 
артистки, однієї з зірок піанізму ХХ  століття, Галини  Черни-Сте
фанської (1922–2001). Факти творчої біографії цієї широко відомої 
у  світі піаністки дають підстави характеризувати її виконавський 
стиль як універсальний. Та попри те, що її репертуар складали тво-
ри абсолютно різних епох, від  Бароко до сучасності, більше за все 
вона була відомою своїми виконаннями творів Ф. Шопена (Culture pl., 
2001).

Виконавський стиль Г. Черни-Стефанської формувався на основі 
різних витоків, серед яких основними була школа А. Корто, у якого 
вона вчилася в Парижі на початку своєї кар’єри, і творчі настанови зна-
менитого польського педагога-піаніста Ю. Турчиньского (Варшавська 
консерваторія). Справжнє визнання на світовому рівні прийшло до 
піаністки після перемоги на  міжнародному конкурсі піаністів іме-
ні Ф. Шопена (1949), де вона розділила першу премію з Б. Давидович. 
Виконавська манера Г.  Черни-Стефанської лише умовно відповідає 
категорії «романтична гра», хоча цей естетичний напрям був для неї 
провідним. Оволодіваючи майстерністю, поповнюючи свій репертуар 
творами різних епох та стилів (поряд з Ф. Шопеном, вони належали 
французьким клавесиністам, Л. ван Бетховену, Р. Шуману, Е. Ґріґу, су-
часним польським авторам), піаністка, як писали критики, показала 
себе «точною та інтелектуальною», хоча «її виконання не можна по-
ставити в один ряд з Рубінштейном» (Summers, 2001). Але відзначи-
мо, що така характеристика була надані піаністці в 1958 році.
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Саме музика Ф. Шопена відкрила перед Г. Черни-Стефанською 
шлях до вершин інтерпретаційної майстерності: її запис на Deutsche 
Grammophon, що включав вибрані мазурки, Першу та Четверту бала-
ди, а також Andante Spianato і Блискучий Полонез ор. 22, був характе-
ризований як «неймовірно поетичне виконання танців… абсолютно 
приголомшливе» (там само).

Виконання Першого концерту Ф.  Шопена (1955 рік, оркестр 
Чеської філармонії, диригент Вацлав  Сметачек) було для Г.  Чер
ни‑Стефанської першим масштабним показом власного розуміння 
шопенівського стилю, пропущеного через індивідуальне виконав-
ське світовідчуття. Велика форма, насичена різноманітним тематиз-
мом, давала піаністці можливість показати всі відтінки особистісного 
сприйняття шопенівської лірики та пафосу, які поєднуються, зокрема, 
у першій частині Концерту e-moll. Піаністка як представниця роман-
тичного нахилу у трактовці цієї музики, а також як полька, віддає пе-
ревагу ліриці, переносячи присутні у першій частині Концерту еле-
менти героїки на другий план.

Разом з тим, легкість і прозорість, властиві трактовці піаніст-
кою тем першої частини Концерту e-moll, не виключають внутріш-
ньої схвильованості, а також свідомого відтворення жанрового нача-
ла – полонезності, яке особливо відчувається у темі головної партії. 
Загальний тон інтерпретації, що розглядається, задає оркестрова екс-
позиція, у якій вже заздалегідь враховано певні особливості виконав-
ської манери Г. Черни-Стефанської. Це стосується темпу, який тяжіє 
скоріше до moderato, ніж до allegro (авторська ремарка до цієї части-
ни – Allegro maestoso), а також динаміки, контрасти якої не акценту-
ються, а ніби згладжуються.

У фортепіанній експозиції Г. Черни-Стефанська прагне до філі-
гранного окреслення кожної «деталі» фактури, використовуючи для 
цього мікрорубато, яке не порушує загального плину музичного роз-
витку «по висхідній». Це стосується показу теми головної партії, за-
снованого Ф. Шопеном на парафразах двох хореічних мотивів – під-
несеного з яскраво відчутними рисами полонезного ритму в партії 
лівої руки піаніста та лірико-пісенного, на основі якого виникають 
довгі віртуозні пасажі. 
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Центром уваги піаністки стає тема побічної партії, яка харак-
теризується «ноктюрновою співучістю (cantabile)» у поєднанні 
з  «пристрасним ліричним espressivo» (Томашевський, 2011: 510). 
Виконавиця обирає як провідний перший компонент цього звукообра-
зу – кантабільний, що дозволяє їй розгортати матеріал побічної партії 
як запрограмовану самим Ф. Шопеном «нескінченну мелодію» (там 
само). Це стосується і заключної партії, заснованої на тій же темі, яка 
ніби огортається стрімкими віртуозними пасажами, але зберігає все-
редині них свою співочу якість.

Яскраво виражений ліричний відтінок мають в інтерпретації 
Г. Черни-Стефанської і фортепіанні розділи, представлені в розробці. 
Це, зокрема, виразний показ матеріалу теми побічної партії, яка по-
дається у розцвіченні звуковими розсипами, атрибутом яких завжди 
є знамените шопенівське rubato, яким досконало володіє польська 
піаністка.

Пісенно-кантиленне забарвлення багатьох фрагментів музи-
ки І  частини Концерту, здійснене Г.  Черни-Стефанскою, логічно пе-
редує його ліричному центру  – Romance. Музика Larghetto самим 
Ф.  Шопеном позначалася як «не сильна», «спокійна, меланхолічна» 
(цит. за: Томашевський, 2011: 510). Передача цього емоційного стану 
засобами фортепіанної кантилени цілком вдається піаністці, в інтерпре-
тації якої Romance постає як справжня інструментальна пісня-спогад 
з легким відтінком сентиментальності. Розвиток матеріалу в Larghetto 
будується за принципом контрольованої імпровізації, який породжує 
багаторазові покази однієї і тієї ж теми, оновлювані засобами орна-
ментики. Як слушно зауважує Аі Чіа‑Хуей, ця частина має ознаки нок-
тюрну (Chia-Huei, 1986: 28) – надзвичайно важливого для композитора 
жанру. Цю сторону музики ІІ частини Концерту Г. Черни-Стефанська 
цілком враховує, додаючи до засобів композиторської динамізації фор-
ми власне виконавські, засновані на мікрозмінах динаміки, артикуляції, 
а також на дуже економно використовуваній агогіці.

Так, п’ятиразове проведення основної теми «Романсу», у додаток 
до шопенівського варіювання, збагачується піаністкою за рахунок ко-
жен раз іншого розподілу динамічних «вилочок», які не впливають на 
загальний рух до кульмінацій, як «місцевих», так і загальної. Остання 
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припадає на третю тему цієї частини, яка звучить лише один раз 
і контрастує зі своїм оточенням більш схвильованим характером, під-
кресленим мінорною тональністю та авторською ремаркою agitato. 
Як і замислено Ф. Шопеном, Г. Черни‑Стефанська масштабно не роз-
гортає цей матеріал, залишаючись в межах інструментального співу 
середньої гучності, який у цьому випадку репрезентує своєрідну мо-
дуляцію від романсової пісенності до аріозності.

Що стосується інтерпретації фіналу Концерту e-moll, то тут поль-
ська піаністка дотримується загальної концепції свого бачення музи-
ки цього твору. Як вже відзначалося, вона складається як синтез жан-
рового (за шопенівською задумкою, Концерт є жанровим варіантом 
симфонії) та емоційно-ігрового (кантиленно-лірична основа тематиз-
му) начал. У відповідності до пріоритету останнього (що характерно 
і для шопенівського задуму) Г.  Черни-Стефанська і трактує обидві 
теми Rondo – танцювальну в рефрені (краков’як) та пісенну в епізоді 
(який може вважатися і темою побічної партії форми рондо-сонати). 
У першій з тем піаністка знаходить приховані пісенні звороти, які по-
тім актуалізуються у другій, що дає їй можливість об’єднати в межах 
цілісної звукової концепції всю музику Rondo.

Особливу увагу виконавиця приділяє орнаментальному варію-
ванню, знаходячи у ньому приховану тематичну якість, що ще раз 
підкреслює її прагнення до ліризації форми. З  особливою наочніс-
тю це виявляється в темі побічної партії, яку Ф.  Шопен викладає 
октавними унісонами, акцентуючи тим самим її лінеарно-мелодич-
ну природу. Розвиваючи цю шопенівську ідею, Г. Черни-Стефанська 
об’єднує в межах поступального руху в царині фактурної горизонталі 
всі компоненти викладу, кожен з яких вимальовується рельєфно, але 
спеціально не виокремлюється, складаючи частину загальної фактур-
но-тематичної побудови. Тут велику роль грають засоби артикуляції 
та динаміки, які Г. Черни-Стефанська розподіляє по-різному при по-
вторах обох тем, доповнюючи тим самим динамічний профіль компо-
зиції фінального Rondo.

У виконанні Г. Черни-Стефанської Перший концерт набуває від-
чутних гендерних рис – фемінності, яка доповнює загальний роман-
тичний нахил інтерпретації, здійсненої піаністкою. Фемінність по-
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роджує такі якості інтерпретаційних підходів до  музичного твору, 
як підвищена емоційність, ліричність (навіть у такому вираженні, як 
сентиментальність). В інтерпретації Г.  Черни-Стефанської ці риси, 
безумовно, присутні, але відчувається і прагнення піаністки вийти за 
межі жіночості у відтворенні шопенівських звукообразів. Це, насам-
перед, тяжіння до «крупного штриху» в змалюванні тем Концерту, які 
мисляться у певній логічній послідовності і створюють вибудовану 
виконавицею наскрізну лінію розвитку, яку вона знаходить у самому 
авторському тексті. Притаманна феміністичному типу висловлюван-
ня емоційна зверхність в інтерпретації музичних образів у виконан-
ні Г. Черни-Стефанської зберігається, але ніколи не виходить за межі 
об’єктивного «стану речей», що стосується навіть матеріалу Larghetto, 
де піаністка йде шляхом підкреслення наративності умовного музич-
ного «сюжету», про який згадував сам Ф. Шопен.

Висновки. Наведений вище аналіз доводить, що обидві розгляну-
ті версії фортепіанних Концертів Ф. Шопена тяжіють до романтичної 
моделі інтерпретації, головною рисою якої є великий ступінь «втру-
чання» виконавця в ті складові музичного твору, що входять до його 
компетенції, відомі також як «виконавські засоби виразності». 

Втім, цілком природно, що ці виконавські прочитання не є ана-
логічними за своєю сутністю – що пояснюється не лише абсолютно 
очевидними причинами (такими, як виконання двох різних концертів 
чи гендерна специфіка виконавства), але й індивідуальними худож-
німи настановами піаністів, їх неповторним виконавським стилем. 
Так,  А.  Рубінштейн тяжіє до дещо уповільнених темпів у багатьох 
розділах Концерту, зокрема першої частини, до підкреслення пісен-
ності в тих випадках, де це доречно та не протирічить композитор-
ському тексту. Г.  Черни-Стефанська тяжіє до підкреслення емоцій-
но-ігрового начала в Концерті, надзвичайно багато уваги приділяючи 
диференціації типів інтонацій, артикуляції та динаміці. Звісно ж, вона 
не заперечує ліричну природу твору, в деяких темах підкреслюючи її 
як провідну жанрову основу. Варто згадати і прагнення виконавиці 
до подолання стереотипів про «жіночу» гру музики Ф. Шопена, що 
виявляється в тяжінні до «крупного штриху» і побудові масштабної 
цілісної лінії розвитку твору.
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Перспективи подальшої розробки теми криються в можливос-
тях вивчити інші інтерпретації зазначених Концертів Ф. Шопена, що 
тяжіють як власне до романтичної моделі виконавства, так і до ін-
ших – класичної або імпресіоністичної.
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Romantic interpretative model of F. Chopin’s Piano Concertos 
in A. Rubinstein’s (First Concerto) and H. Czerny-Stefańska’s 

(Second Concerto) versions

The Romantic model of interpretation is characterized by significant 
influence of an interpreter on the composer’s text in those part, which is the field 
of  performer’s responsibility, and it is an alternative to the Classical as well 
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as the  Impressionistic models proposed by some scholars. The purpose of the 
present research is to reveal the features of Romantic interpretational model of 
F. Chopin’s Piano Concertos based on examples of various performers’ versions. 
The article analyses the performances of F. Chopin’s Piano Concertos by two 
outstanding pianists of the XX century, A. Rubinstein and H. Czerny-Stefańska; it 
is revealed how the Romantic mode of interpretation is embodied in their sound 
versions of these pieces. The individual approachs of the performers to the choice 
of temps are studied; it is revealed how the pianists emphasise the genre genesis 
of the  certain themes of the Concertos. The performance stiyle of H.  Czerny-
Stefańska’s is briefly outlined, since she is much lesser-known in Ukrainian 
musicologyic space than A. Rubinstein. 

At the first time the idea of three interpretative models (Romantic, Classical, 
Impressionistic) is applied to the musical material of F. Chopin’s piano Concertos 
regarded in the article. 

Based on analysis, the conclusion is made that the both version of Piano 
Concertos by F. Chopin considered in the study lean to the Romantic model of 
interpretation. At the same time, it is quite natural that they are not the same in 
their essence that can be explained both, by obvious reasons (the choice of different 
Concertos or gender-determined performing differences), and by individual artistic 
preferences of the pianists, by their unique performance styles. For instance, 
A. Rubinstein chooses somewhat slowed down temps in multiple passages of the 
Concerto, including its first movement, he emphases the song features of many 
themes in the cases where it is appropriate and does not contradict what was 
written by the composer. H. Czerny-Stefańska tends to accentuate emotionally-
playful essence of the Concerto, as she focuses her attention on different types 
of intonation, articulation, dynamics etc. Obviously, she does not neglect lyrical 
nature of the work, in several themes stressing it as a predominant genre genesis. 
Nevertheless, H.  Czerny-Stefańska aims to break the stereotypes of “feminine 
performance” of F.  Chopin’s music, which can be seen in tendency to “wide 
strokes” and creation of through line of musical development.

Key words: F.  Chopin; interpretation; Romantic model; A.  Rubinstein; 
H. Czerny-Stefańska; piano concerto.
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