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СТИЛЬОВИЙ АНАЛІЗ ЯК ОСНОВА  
ВИКОНАВСЬКОГО РОЗУМІННЯ: НОВІ ЗАПИТИ 

СУЧАСНОЇ ФОРТЕПІАННОЇ ТВОРЧОСТІ

Мета статті – визначити необхідні параметри музичного вико-
навсько-інтерпретативного стильового аналізу, зокрема піаністичного, 
що відповідає запитам та потребам сучасної музичної дійсності, музич-
но-мистецької практики. Методологія роботи визначається історич-
ним та особистісно-виконавським підходами до явища фортепіанного 
стилю, дозволяє розвивати семантичні аспекти теорії інтерпретації, 
поглиблювати її психологічні тенденції. Наукова новизна дослідження 
полягає у підході до стилю у фортепіанній творчості як предмету 
системного аналітичного вивчення; доводиться, що і в історичному, 
і в композиційному процесуальному вимірі музичний стиль виникає 
внаслідок цілеспрямованої усвідомленої діяльності музиканта, що орі-
єнтована на певні ціннісні установки, конкретні художньо-естетичні 
позиції, націлена на визначений творчо-комунікативний результат та 
осягнення глибинної сутності музичних явищ, також їх творче пере-
ломлення у контексті особистісного виконавського та реципієнтного 
світосприйняття. Висновки. Усвідомлюючи вторинність суб’єктив-
ного аспекту виконавської інтерпретації, дослідження кожного з рівнів 
стильового мислення варто розпочинати з аналізу проявів композитор-
ського стилю у музичному творі, який є безпосереднім об’єктом вико-
навської інтерпретації та потребує спеціального поглибленого виконав-
ського аналізу. Водночас – принципово важливим є твердження про те, 
що музичний зміст, так само як і музичне формотворення, не є лише 
результатом творчості певної історичної доби, в яку було складено 
музичний твір, та відображенням стилю композитора та напряму, 
до якого він належав. Виконавська інтерпретація здатна приводити 
до зміни образних конфігурацій музичного змісту, до створення власної 
«виконавської композиції», хоча й на засадах певного «заданого» музич-
ного матеріалу. І такої художньої автономії виконавська концепція, 
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процес виконавського музичного мовлення набувають у тому випадку, 
коли піаніст аналітично глибоко ставиться до виразових можливостей 
музики, а до музичного матеріалу підходить як до сукупності мовного 
інструментарію. 

Ключові слова: сучасна фортепіанна творчість, стильове мислення, 
стильовий аналіз, виконавське розуміння, виконавська інтерпретація, 
інтерпретативне музичне мовлення, піаністичний мовний інструмен-
тарій.
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Stylish analysis as the basis of performance understanding: new requests 

of modern piano creativity
The purpose of the article is to determine the necessary parameters of 

musical performance-interpretative style analysis, in particular piano, which 
meets the demands and needs of modern musical reality, musical and artistic 
practice. The methodology of the work is determined by historical and personal-
performance approaches to the phenomenon of piano style, allows developing 
semantic aspects of the theory of interpretation, deepening its psychological 
tendencies. The scientific novelty of the study lies in the approach to style in 
piano creativity as a subject of systematic analytical study; It is proved that both 
in the historical and compositional procedural dimensions, musical style arises 
as a result of the musician’s purposeful conscious activity, which is oriented 
towards certain value orientations, specific artistic and aesthetic positions, 
aimed at a certain creative and communicative result and comprehension of 
the deep essence of musical phenomena, as well as their creative refraction 
in the context of personal performing and recipient worldview. Conclusions. 
Realizing the secondary nature of the subjective aspect of performing 
interpretation, the study of each level of stylistic thinking should begin with an 
analysis of the manifestations of the composer’s style in a musical work, which 
is the direct object of performing interpretation and requires a special in-depth 
performing analysis. At the same time, it is fundamentally important to state 
that musical content, as well as musical form, is not only the result of the 
creativity of a certain historical era in which a musical work was composed, 
and a reflection of the composer’s style and the direction to which it belonged. 
Performance interpretation is capable of leading to a change in the figurative 
configurations of musical content, to the creation of one’s own «performance 
composition», albeit on the basis of a certain «given» musical material. And 
the performance concept, the process of performance musical speech acquire 
such artistic autonomy in the case when the pianist analytically deeply treats 
the expressive possibilities of music, and approaches the musical material as 
a set of linguistic tools. 

Key words: modern piano creativity, style thinking, style analysis, 
performance understanding, performance interpretation, interpretative musical 
speech, pianistic linguistic tools.
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Актуальність теми даної статті визначається тими суттє-
вими змінами, які відбулися у сучасній виконавській творчості 
як самоцінній інтерпретативній галузі музичного мистецтва  
[1; 2; 4; 7; 8]. Сучасні виконавці, зокрема піаністи, позиціонують 
себе як самодостатніх авторів музики, часто беручи на себе про-
відні композиційні завдання, навіть враховуючи застосування 
певних композиторських текстів. Нове ставлення до художніх 
пріоритетів музичної творчості примушує поглиблювати під-
хід до виконавської інтерпретації, зокрема з боку її стильових 
здатностей та ресурсів. Стильовий аналіз сьогодні постає як 
необхідна сторона, навіть фундаментальна частина виконав-
ського осмислення музичного твору. При цьому під аналітич-
ним стильовим підходом варто розуміти змістовно-технічне 
забезпечення процесів музичного звучання, тобто композиційно 
визначеного музичного мовлення, що відповідає змістовим та 
формальним критеріям певних стильових напрямів у компози-
торській і виконавській творчості. Водночас доцільно розмежо-
вувати контекстуальний історичний та інтекстуальний внутріш-
ньо-композиційний рівні стильового змісту й, відповідно, його 
аналізу та подальшої виконавської інтерпретації [8].

Відтак мета статті – визначити необхідні параметри музич-
ного виконавсько-інтерпретативного стильового аналізу, зокрема 
піаністичного, що відповідає запитам та потребам сучасної 
музичної дійсності, музично-мистецької практики. 

Виклад основного змісту статті. Виконавська інтерпретація 
завжди передбачає відтворення стильових особливостей пев-
них культурних епох, національних шкіл, творчості конкретних 
композиторів, а історико-стильовий підхід постає як системо-
творчий чинник музичного пізнання, що визначає його функ-
ції. До функцій історико-стильового підходу, у цілому, можна 
віднести систематизацію художньої інформації; об’єктивізацію 
естетично-оцінювальної реакції на художній текст; забезпечення 
культурологічної зумовленості стилю інтерпретації; активізацію 
творчих засад виконання і процесу музичного сприйняття. 

 При використанні історико-стильового підходу необхідним 
є визначення поняття стилю, яке торкається і творчості ком-
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позитора, і діяльності виконавця-інтерпретатора. Спираючись 
на праці сучасних українських музикознавців [5-6; 8], можемо 
визначити стиль як узагальнену характеристику історично 
зумовленої єдності образної системи та засобів і прийомів музич-
ної виразовості. Стильовий аналіз спрямовується на виявлення 
тих принципів і нормативів (правил), що покладені в основу 
музичного мислення, як колективного, так і індивідуального.

Стиль в мистецтві обумовлений художнім мисленням, явля-
ючись його породженням і втіленням у межах певного творчого 
феномена. Водночас він сам по собі, визначаючись закономір-
ностями світосприйняття та організації свідомості людини, є 
чинником когнітивного процесу. Це означає, що природа стилю 
відповідає своєрідності людського мислення, у тому числі музич-
ного, а питання стильової інтерпретації неможливо розв’язати 
без уважного вивчення реалій музичного-виконавського мис-
лення, яке формується під впливом об’єктивних і суб’єктивних 
факторів. До об’єктивних факторів належать закономірності 
процесу історичного соціального розвитку мистецтва; до комп-
лексу суб’єктивних входить особистість автора, композитора 
або виконавця, його життєвий шлях та коло спілкування. 

Дихотомія «об’єктивне – суб’єктивне» є особливо суттєвою 
при історико-стильовому підході, оскільки впливає на розу-
міння структури музичного тексту. Проблема співвідношення 
об’єктивного і суб’єктивного у функціонуванні творів музич-
ного мистецтва постає і в філософських дослідженнях, присвя-
чених естезису як специфічній субстанції естетичної насолоди 
буттям музики, що зароджується у свідомості людини. Так, 
О.  Капічіна визначає, «що музичний естезис існує не лише в 
об’єктивному стані (музичний твір, мова): музика інтерпрету-
ється, виконується і сприймається слухачами, переживається 
у свідомості людини. Тому існують ще два рівня музичного 
естезису: суб’єктивний та інтерсуб’єктивний» [3, с.10]. Саме на 
суб’єктивному рівні музичного естезису слід вивчати інтерпре-
тацію музичного твору та естетичне сприйняття-переживання 
музики. Досліджуючи музичну інтерпретацію у контексті рів-
нів та актів музичної свідомості, О. Капічіна найвищою вважає 
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її синтетичну діяльність, «завдяки якій ми сприймаємо музич-
ний твір як ідентичний йому самому, твір, наповнений суб’єк-
тивним змістом» [3, с.11]. У процесі такої діяльності реципієнт 
не лише усвідомлює музику, але й знаходить у ній свій суб’єк-
тивний зміст. Таким чином, вивчення стильових можливостей 
та завдань музично-виконавської інтерпретації у полі об’єктив-
но-суб’єктивних чинників означає вирішення питань глибини 
виявлення художнього задуму композитора і міри творчої сво-
боди виконавця.

У підході до розв’язання проблем типології музично-виконав-
ської інтерпретації музичного тексту думки науковців розділи-
лись на дві протилежні групи: одні з них наполягають на повній 
відповідності виконання задуму композитора, інші – обстоюють 
право виконавця на творчий підхід, спричинений самою приро-
дою музичного мистецтва і специфікою музичного виконавства. 
Досліджуючи музичне виконавство як феномен музичної куль-
тури, музикознавці відзначають, що виконавець не може повною 
мірою подолати історичну дистанцію – усвідомити й буквально 
відтворити музику минулих епох і творчість віддалених у часі 
авторів, зокрема й тому, що кожен виконавець відрізняється 
рівнем знань, художнього мислення, музичними здібностями, 
досвідом виконавської діяльності та іншими рисами, що харак-
теризують його як унікальну особистість і детермінують індиві-
дуальне розуміння та відтворення кожного музичного твору [8].

Загально відомим у музикознавстві є поділ на два типи інтер-
претації, що відповідає двом типам творчості – «класичному» і 
«романтичному». Ці типи, що активно взаємодіють між собою, 
склалися в європейському мистецтві протягом тисячоліть. 
Цей поділ здійснив К. Мартінсен у першій половині ХХ ст., що 
стало революційним «переломом» у розробці теоретичної кате-
горії виконавського стилю (див. про це: [9]). Саме К. Мартінсен 
вперше розглядає виконавський стиль у контексті художньої 
культури свого часу та описує типи виконавського мистецтва 
термінами, що відповідають стильовим напрямкам композитор-
ської творчості. Таке зіставлення стильових процесів компози-
торської і виконавської творчості з цього часу використовується 
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багатьма дослідниками фортепіанно-виконавського стилю. 
Також у дослідженні музикознавця було доведено залежність 
технічних прийомів, що використовує певний виконавець, від 
його художньої спрямованості. Специфічними засобами вико-
навської виразності К. Мартінсен вважає «звуковисотну волю» 
(«виконавське інтонування»), «звукотемброву волю» (коло-
ристичні прийоми виконання, туше), «ритмоволю», «волю до 
форми» (виконавське структурування), «формуючу волю» і 
«лінієволю» (фактурне і поліфонічне мислення виконавця) [9].

Під класичним типом більшість дослідників, слідом за 
К.  Мартінсеном, розуміє творчість, в якій відчутна перевага 
інтелектуальної концепційності над безпосереднім емоційним 
переживанням, а в сфері художньої форми – тяжіння до про-
порційності, гармонійності і симетрії [4; 8]. Естетична модель 
романтичного типу творчості склалася у культурі європейського 
середньовіччя і втілилась у принципі фантазії, тобто творчого 
вимислу, фантазії. Таким чином, романтичний тип характеризу-
ється більшою суб’єктивністю і довільністю. 

Дуже часто при створенні власної стильової типології форте-
піанно-виконавської інтерпретації дослідники та піаністи оби-
рають, як опорні, саме визначення так званих «стилів культур», 
епохальних музичних стилів, йдучи від межі бароко, ХVІІ сто-
ліття. У період бароко не лише були сформовані принципи 
художнього світогляду, але й закладені основи майбутнього фор-
тепіанного виконавства – адже клавірний репертуар було зго-
дом покладено в основу репертуару виконавського. Далі серед 
композиторських стилів виділяються класичний, романтичний, 
імпресіоністичний, що пройшли шлях послідовного станов-
лення і розвитку від часу, коли музичне виконавство розпочало 
звільнятись від регламенту церковного або світського ритуалу, 
до модерністської доби, яка вдавалася, серед іншого, до рекон-
струкції вже відомого, тобто до так званих «неостилів». 

У визначенні типів стильової інтерпретації стає визначаль-
ним композиційно-стильовий вимір, що зорієнтований більше 
на специфіку виконавської форми та індивідуальне розуміння 
композиторського задуму музикантом. Звісно, певні історичні 
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номінації музичного стилю вказують на об’єктивну сторону 
виконавського процесу – на стильовий тезаурус самого музич-
ного мистецтва, на Великий текст музики. Але виразне виконав-
ське інтонування – інтерпретативне музичне мовлення – надає 
нової смислової впорядкованості тексту твору. Власний психо-
логічний вимір, що уточнює якості звучання, заданий інтонацій-
ним мисленням виконавця, виражається в динамічних та агогіч-
них відносинах музичних тонів, у характері звуковидобування, 
в тембровому сприйнятті-забарвленні фортепіанного звуку. 

Сьогодні виконавський професіоналізм досяг певної межі 
довершеності; організоване динамічне співвідношення звуко-
вих реалій, довершеність у відчутті форми – те, що раніше існу-
вало лише в обраних майстрів, стало повсюдним і набуває все 
більшого поширення серед багатьох піаністів. Виконавське мис-
тецтво знаходить нові резерви у виразності інтонування. Дина-
мічне, агогічне інтонування стає нормативним виконавським 
прийомом, повідомляючи кожному тону мелодії індивідуальний 
рівень гучності і тривалості. Експресивна індивідуальна вико-
навська агогіка, так само, як і досить вільна артикуляція, стала 
важливою рисою сучасного піанізму. У ключових інтонаціях 
тематичного матеріалу піаніст використовує суто індивідуальне 
розуміння образного змісту та складу мелодії. Найчастіше від-
бувається загострення ритмічного малюнка переданого компо-
зитором, тобто, ритмічна схема виконується дещо виразніше, 
ніж написана: великі тривалості подовжуються, дрібні – ско-
рочуються. Однак це відбувається там, де це доречно, оскільки 
можливий і протилежний варіант агогічного згладжування рит-
мічного малюнка. У цьому випадку дрібні тривалості, навпаки, 
подовжуються, як це відбувається при виспівуванні коротких 
нот у кантилені. (Агогічне загострення ритму дуже яскраво 
використовує Іво Погореліч.) 

У творах, що допускають велику міру виконавської свободи, 
індивідуальна агогіка часто призводить до особливого типу 
виконавської «вимови» – музично-мовленнєвого варіанту інто-
нування. Музичний вислів виконавця постає індивідуально- 
характерним, особистісно загостреним, адже «агогічний профіль» 
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виконавського інтонування є суто індивідуальним у кожного 
виконавця. Взірцем може слугувати виконання Мюрреєм Перайя 
Мазурки Шопена Ля мінор, ор. 17 № 4. Індивідуальний характер 
агогіки настільки рельєфний, що дозволяє з великою достовірні-
стю впізнавати його індивідуальну манеру (стиль) інтонування. 

Вже в минулому залишилися дискусії щодо можливості зміни 
тембрових якостей фортепіанного звуку. Позицію прихильників 
монохромного, однотембрового фортепіано було багато разів 
спростовано багатобічною концертною практикою піаністів. 
Композиторське регістрування, помножене на динамічні регі-
стри виконавця, клавіатурні шумові призвуки, які включає або 
вимикає піаніст, акордово-гармонічний колоризм, взаємозалеж-
ність тембру від динаміки тону – ось далеко не повний перелік 
тембрових регуляторів фортепіанної музики. У своїх найкращих 
здобутках, у виконавських шедеврах темброве багатство форте-
піанного звучання стає важливим атрибутом сучасного розвитку 
піанізму. Іноді при прослуховуванні таких творів, як, наприклад, 
запис І. Погореліча (Равель «Нічний Гаспар»: «Шибениця», 
«Скарбо»), втрачається відчуття, що звучить саме фортепіано, 
виникає особливий незвичайний тембр, знайдений цим піаністом. 

Інтонаційне образне узагальнення та художня глибина інто-
нування – це той план виконавського мистецтва, який викликає 
найбільше суперечок з приводу вірності та переконливості інтер-
претації. Музичне мистецтво пройшло довгий та продуктивний 
шлях розвитку, його досвід може бути згорнутим, інтегрованим 
в одному творі: в одній інтонації можуть бути укладені у формі 
художнього узагальнення нескінченні смисли. Музичний твір, 
написаний композитором, припускає суттєве оновлення, доз-
воляє знаходити оригінальні глибокі та сучасні інтонаційні 
алгоритми. Не менш обдарований, ніж композитор, музично- 
інтонаційним інтелектом, виконавець здатен створювати власні 
художні концепції, а головне – примушувати їх звучати та ста-
вати частиною нового соціоестетичного контексту. 

Саме здатності до образно-смислового узагальнення та 
нової змістовності, нової експресії інтонування визначають 
головні стильові тенденції розвитку фортепіанного мистецтва 
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XXI століття, що формуються й проявляються в індивідуаль-
ній піаністичній творчості, підтверджуючи знаменитий вислів 
А.  Бюффона, що стиль – це, насамперед, людина, причому 
«вся людина». Приклад індивідуального піаністичного стилю 
мислення надають виконання Сонат Скарлатті І. Погорелічем; 
Сонати До мажор Й. Гайдна («Англійська») Ланг Лангом (Кон-
церт у Карнегіхолі, листопад 2003). 

Експресивні відкриття виконавського інтонування особливо 
помітні у зоні тихої динаміки, у стилістичній сфері піано. Саме 
тоді стає чутним впорядковане розмаїття поряд зі стабільними 
якостями виконавського туше, тонкі нюанси торкання клавіа-
тури роялю. У зоні піано існує величезне поле динамічних гра-
дацій, тому не дивує, що сьогодні на зміну «симфонічному» 
гуркоту фортепіано приходить (чи контрастно поєднується 
з  ним) тонке прозоре виразне інтонування на піано та піаніс-
сімо, створюється особлива «інтонаційна транспарентність» 
фортепіанного звучання. Одним із першовідкривачів інтонацій-
ної виразності тиші був Глен Гульд. Зі зрозумілих причин трак-
тування звукової тканини твору як «прозорої» позначилося і на 
загальних акустичних властивостях фортепіанного звучання. 
Узагальнений середній рівень гучності звучання твору значно 
знизився, але, водночас, зростає подієва насиченість форте-
піанної композиції. Твір у виконавському відношенні стає 
все більш психологічно завантаженим, художньо-змістовним. 
Не дивно, що змістовно інтонаційно насичені твори піаністи 
інтерпретують з кожним роком дедалі повільніше. Ця тенден-
ція легко підтверджується акустичними вимірами тих самих 
творів у виконанні видатних піаністів XX і тепер уже XXI сто-
ліття. Уповільнення темпу дозволяє розгледіти поліфонічні 
можливості фортепіанного тексту. 

Насичення інтонаційними подіями, їх ущільнення у творі 
відбувається як по горизонталі – лінеарно, так і по вертикалі 
в гармонійному та, що особливо важливо, у фактурно-полі-
логічному поєднанні голосів та типів інтонації. Навіть твори 
гомофонно-гармонічного складу інтерпретуються сучасними 
виконавцями з поліфонічним заглибленням, зі знаходженням 



176 ISSN 2524–0447. Музичне мистецтво і культура. 2026. Випуск 48

додаткових підголосків, плетіння із незмінної звуковисотної тка-
нини твору нових звукових візерунків. 

На початку XXI століття продовжують існувати два основні 
напрямки музичного виконавського мистецтва – формально 
(технологічно) віртуозний та змістовний концептуальний. 
Наприкінці ХХ століття ці напрями дедалі більше концен-
трувалися, відокремлюючись друг від друга. Однак виникає 
і тенденція поєднання даних типів виконавської гри, при-
кладом чого можуть служити концерти у Карнегі Холі Ланг 
Ланга. Віртуозний напрям піанізму, вперше концентровано 
здійснений М. Клементі, існує і успішно розвивається досі.  
Трансцендентальна (позамежна) віртуозність притаманна 
багатьом піаністам сучасності. При прослуховуванні деяких 
сольних записів виникає повна ілюзія виконання твору фор-
тепіанним дуетом, настільки складна та віртуозна фактура 
звучання постає перед слуховою уявою. Так само і надшвидкі  
темпи є особливим проявом тенденції ущільнення інтонацій-
них подій у музичному творі, перестали бути демонстрацією 
понадможливостей піаніста. 

У біографіях сучасних провідних піаністів, за всієї різниці, 
чимало подібного: всі вони досить швидко піднялись до висот 
світової слави, стали переможцями великих міжнародних кон-
курсів, тобто мали достатні віртуозні якості. Але при цьому 
вони намагаються йти шляхом художньо-концептуального піа-
нізму, прирощуючи таким чином стильовий потенціал. 

Мюрей Перайя є яскравим представником такої когорти 
музикантів, пройшов різні етапи творчого формування та про-
фесійного навчання, зокрема п’ять років вивчав диригування і 
отримав диплом диригента. Пізніше Перайя деякий час займався 
у Р. Серкіна в Інституті Кертіса, був навіть його помічником, 
а в літні місяці регулярно виїжджав до молодіжного музичного 
табору в Марлборо. Тут йому пощастило музикувати в ансамблях 
з Пабло Касальсом, що також стало його «школою музики». Вже 
1972 року він дав кілька успішних клавірабендів у Нью-Йорку, 
двічі виступив із провідними оркестрами, виконавши концерти 
Шопена та Моцарта, виграв конкурс у Лідсі. 
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Піаністичний стиль М. Перайї відзначений музичною зосере-
дженістю, відмовою від зовнішніх ефектів, при повній технічній 
свободі – свідомою економією експресивних засобів, стриманою 
емоційністю. Інтерпретація артиста завжди відзначена ретель-
ним оздобленням деталей, продуманістю артикуляції; його навіть 
називають експертом з мікроскопічного аналізу музики, такого, 
що передбачає інтенсивну роботу думки і змушує публіку сліду-
вати за нею, відкриваючи заново те, що здавалося давно знайомим.

Барвистість фортепіанної палітри є особливою стильовою 
прикметою гри М.  Перайї, що особливо яскраво виявляється 
в інтерпретації ним творів В.  Моцарта. Він досягає чудового 
перлинного звучання, поєднує змістовність звуковидобування з 
округлістю звуку; водночас своєрідність гри М.  Перайї визна-
чається також винятковою свободою фразування, ритмічного 
малюнка, динамічних градацій, якостями, які іноді межують з 
надмірною вільністю поводження з текстом. «Блискуча оригі-
нальність» відрізняє тлумачення творів Л. Бетховена; не менш 
вражаюче-експресивною є інтерпретація музики романтиків, 
причому в обох випадках піаніст виходить з власного розуміння 
образного змісту, відходячи від «еталонних уявлень» про сти-
льові напрями композиторської творчості. 

Наукова новизна дослідження полягає у підході до стилю 
у фортепіанній творчості як предмету системного аналітичного 
вивчення; доводиться, що і в історичному, і в композиційному 
процесуальному вимірі музичний стиль виникає внаслідок ціле-
спрямованої усвідомленої діяльності музиканта, що орієнто-
вана на певні ціннісні установки, конкретні художньо-естетичні 
позиції, націлена на визначений творчо-комунікативний резуль-
тат та осягнення глибинної сутності музичних явищ, також їх 
творче переломлення у контексті особистісного виконавського 
та реципієнтного світосприйняття.

Висновки. Усвідомлюючи вторинність суб’єктивного 
аспекту виконавської інтерпретації, дослідження кожного з рів-
нів стильового мислення варто розпочинати з аналізу проявів 
композиторського стилю у музичному творі, який є безпосе-
реднім об’єктом виконавської інтерпретації та потребує спеці-
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ального поглибленого виконавського аналізу. Водночас – прин-
ципово важливим є твердження про те, що музичний зміст, так 
само як і музичне формотворення, не є лише результатом твор-
чості певної історичної доби, в яку було складено музичний твір, 
та відображенням стилю композитора та напряму, до якого він 
належав. Виконавська інтерпретація здатна приводити до зміни 
образних конфігурацій музичного змісту, до створення власної 
«виконавської композиції», хоча й на засадах певного «заданого» 
музичного матеріалу. І такої художньої автономії виконавська 
концепція, процес виконавського музичного мовлення набува-
ють у тому випадку, коли піаніст аналітично глибоко ставиться 
до  виразових можливостей музики, а до музичного матеріалу 
підходить як до сукупності мовного інструментарію. 
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