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стві на прикладах трактувань У. Капелла / С. Кусевіцького і К. Ор-
беляна / Н. Ярви I частини Концерту А. Хачатуряна для фортепіано 
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on the examples of W. Kapell’s / S. Kоussevitzky’s and C. Orbelian’s / 
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Феномен віртуозності в  музикознавстві є дискусійним і  зазви-
чай асоціюється з  виконавством. Нині ще немає достатньої кількості 
праць, що розкривають це поняття. У  цьому полягає актуальність 
обраної теми. Метою є систематизація фактів та спостережень, які 
можна використовувати в  обґрунтуванні постановки проблеми щодо 
дослідження віртуозності в музикознавстві.

Віртуоз — «музикант, який опанував унікальну технічну майстер-
ність» [4, с. 198]. Оскільки технічна майстерність є необхідним ком-
понентом професійності, фактор віртуозності в деякі періоди перева-
жав у  смакових уподобаннях меломанів (професійних музикантів та 
аматорів). Як результат, виникла професійна легенда про негативний 
аспект віртуозності. Ішлося про віртуозність не тільки як презента-
цію певних технічних можливостей виконавця, а  і  як певну форму 
«пихатості» виконавця (безумовно, деякі підстави для такої легенди 
були: нагадаємо відомі твори Ф. Калькбреннера, С. Тальберга, які ви-
конувалися переважно заради технічного блиску завдяки багатому 
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змістові). Відповідно до цих міркувань поза увагою залишається сут-
ність явища віртуозності, зокрема специфічний комунікативний акт 
між виконавцем-віртуозом та публікою, яка захоплюється його май-
стерністю. Про важливість таких віртуозно-комунікативних форм 
спілкування свідчить виконавська практика багатьох епох, зокрема 
Бароко, епоха розквіту салонної віртуозності в  XIX ст. тощо. Таким 
чином, у  різні часи була поширена ситуація, коли автор віртуозного 
твору був водночас і  його виконавцем, і  створював цей твір, осно-
вуючись на власних технічних можливостях. Однак сценічне життя 
таких творів залежало від загального музичного й технічного рівня 
подальших виконавців. У такому разі композитор, зазвичай, ризику-
вав тим, що після його смерті його твори не знаходили належних ви-
конавців і таким чином залишалися на віки в нотних версіях. 

Для вітчизняного музикознавства поняття віртуозності нині не є 
новиною. Уже визначилися способи усвідомлення віртуозності як фе-
номену, що є притаманним авторському (композиторському стилю). 
Поняття віртуозності входить до проблем, що розглядаються в  пра-
цях вітчизняних музикознавців, зокрема О. Мургі та С. Тишка. 
У  розвідці О. Мургі віртуозність розглядається як іманентна якість 
індивідуального композиторського стилю [6], в дослідженні С. Тишка 
однією зі складових динамічного компонента російського оперного 
стилю автор називає «російський віртуозний стиль» [10]. Зауваження 
цих учених визначили перспективи дослідження терміна «віртуоз-
ність» та підкреслили необхідність подальшого вивчення феномену 
віртуозності у сфері музичного виконавства.

О. Мурга, посилаючись на ідеї Я. Мільштейна, у віртуозному стилі 
виокремлює стиль «альфреско», кантиленний та інструментально-
колористичний. Таким чином, припускається можливість віртуозної 
кантилени і, водночас, невіртуозних швидких пасажів. 

Якщо, наприклад, розглянути ці ідеї в  контексті музичної прак-
тики, виявимо, що етюди К. Черні та М. Клементі не є віртуозними 
(проте їх називають інструктивними), на відміну від «віртуозних» 
етюдів Ф. Шопена, Ф. Ліста, С. Рахманінова, О. Скрябіна, К. Дебюссі.

Б. Пастернак називає етюди Ф. Шопена «написаними мовою му-
зики дослідженнями з теорії дитинства та виокремленними розділами 
фортепіанного вступу до смерті…» й відзначає, що «вони радше на-
вчають історії, побудови всесвіту та ще чогось більш далекого та за-
гального, ніж гри на роялі» [8, с. 4]. Таким чином, головною ознакою 
віртуозного твору для Б.Пастернака є наявність глибокого змісту. Од-
нак, оскільки ми не можемо апелювати до надто суб’єктивної дефіні-
ції «глибокий зміст», у  цьому контексті не можна виявляти безпосе-
редній взаємозв’язок між «глибоким змістом» та наявністю феномену 
віртуозності. 

О. Мурга вважає вирішальними чинниками віртуозності «…дина-
мічність, інтенсивність просторово-часового долання як підвищеного 
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енергетизму інтонаційного процесу» [6, с. 48]. Якщо застосовувати ці 
чинники до виконавської практики, матимемо такий результат: мета-
фору «підвищений енергетизм» дійсно можна використати у вербаль-
них характеристиках процесів виконавства. Вона спрямована на ко-
мунікативний аспект віртуозного під час виконання музичного твору. 
Отже, віртуозний твір від камерного відрізняє саме специфічний рі-
вень пафосу виконання, який стає можливим тільки за умови присут-
ності певної кількості публіки (адресата), на яку спрямовано конкрет-
ний твір. Тобто віртуозні твори, що призначені для великих залів, 
мають вищий рівень «енергетизму», пафосу та, відповідно, впливу на 
аудиторію, ніж твори, які створювалися для вузького, камерного осе-
редку слухачів. 

Проте може виникнути заперечення, що музика, що передбачає 
камерне виконання, можливо, є не менш віртуозною, ніж музика, 
яка потребує великої аудиторії. Подібні сумніви природні, оскільки 
поняття віртуозності тільки починає досліджуватися в  музикознав-
стві. Однак уже можна говорити про те, що воно має свій історичний 
вимір, багаторівневість, варіативність залежно від контексту. Як за-
значав Б. Асаф’єв, «кожен термін у  мистецтві, якщо він живий, нео-
дмінно є чимось рухливим та мінливим» [1, с. 196].

 Методологічною базою цього дослідження є праці Б. Асаф’єва, 
Є.  Назайкінського, Д. Терентьєва, а  також матеріали з  енциклопе-
дичних довідників. Розглянемо із цих позицій співвідношення по-
нять «камерний» та «віртуозний».

Музикознавці пишуть про походження камерної музики, почина-
ючи з  XVI-XVII ст., як специфічного явища, яке мало певні відмін-
ності від церковного та театрального мистецтва та призначалося для 
світського виконання в домашніх умовах або при дворі монархів. До-
слідники XVII ст. вважали камерною всю інструментальну музику, 
зокрема жанр concerto grosso, який первісно поділявся на церковний 
та камерний різновиди. Починаючи із середини XVIII ст., поділ на 
світську й церковну музику втрачає сенс, але усвідомлюються відмін-
ності між камерною музикою та музикою концертною (оркестровою та 
хоровою).

На нашу думку, камерний стиль має особливі, притаманні йому 
ознаки, характерні властивості, які добре усвідомлюються на рівні ін-
тонаційного осмислення, в той час як сформульовані на поняттєвому 
рівні (в таких поняттях — кількість виконавців, розміри приміщення) 
ці відмінності стають умовнішими. Розмірковуючи про існування му-
зичних понять у  професійному середовищі, Д. Терентьєв зазначає: 
«Тільки за умови «прослуховування» (слухання) поняття в його інто-
наційному втіленні долається омонімічність та уточнюється метафо-
ричність» [9, с. 16]. 

Це твердження також може належати й до віртуозного стилю, як 
композиторського, так і  виконавського. Слухач чітко визначає «на 
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слух» рівень віртуозності або невіртуозності твору чи виконання. Од-
нак поняття віртуозності в професійному середовищі поки що є доволі 
нечітким. 

Спробуємо розглянути це поняття з  точки зору камерності  — 
поняття, яке емпірично стало використовуватися як протилежне 
віртуозному в  працях музикознавців. Про камерну музику писав 
Б.  Асаф’єв: «Головну стилістичну її [камерної музики  — О.В.] осо-
бливість можна позначити як «замкнуте музикування» (тобто нама-
гання впливати на обмежене коло слухачів у малому за розміром при-
міщенні). Звідси свій, властивий їй характер, власний відбір засобів 
висловлювання, своя техніка й у  багатьох аспектах своя спрямова-
ність, особливо до сфери піднесено інтелектуальної, до сфери спогля-
дання та роздумів, особистої психіки» [3, с. 213].

На відміну від камерного стилю, неодмінною якістю віртуозності 
є здатність виконавця привертати увагу публіки своєю віртуозною 
грою, вразити, захопити. Твір, який може належати до віртуозного 
стилю, передбачає звернення композитора через виконавця до слу-
хачів (зокрема, у  віртуозних епізодах), яке відзначається особливим 
рівнем інтенсивності комунікативної якості. Його можна порівняти 
з  красномовністю античних ораторів, і  саме він, на нашу думку, до-
зволяє говорити про твір, який є насправді віртуозним. 

Б. Асаф’єв звертає увагу саме на комунікативну спрямованість 
у  видах та формах музики: «Цілком очевидно, що музика, заповню-
ючи звуками той чи інший простір, впливає не тільки силою звучання 
та пронизливістю тембрів, але і  відповідними розмірами й інтенсив-
ністю становлення. Поки музикування не перейшло до великих кон-
цертних приміщень — симфонія, подібна до бетховенської, була б не-
мислимою» [1, с. 186–187].

Подібним чином жанр концерту, канонічною вимогою якого є 
постановка та вирішення віртуозних завдань, невипадково виник 
у  XVI  ст., в  епоху Бароко з  її прагненням до пишності, врочистості, 
коли музика виокремлювалася як самостійний вид мистецтва. Саме 
в  цю добу, згідно зі словами О. Захарової, «особливої сили та ак-
туальності риторичним впливам додавали зміни в  комунікативних 
зв’язках. Відносини художника (твору) з  адресатом (слухачем, чи-
тачем, глядачем) наближалися до відносин оратора з  публікою» [5, 
с. 11].

На ораторському аспекті стилю акцентує увагу Б. Асаф’єв, характе-
ризуючи віртуозні параметри Фортепіанного концерту А. Хачатуряна. 
В обдарованості А. Хачатуряна він убачав «постійну спрямованість до 
«репрезентативного», представницького, віртуозно-блискучого (як за 
яскраво-ораторським пафосом, так і  за пишною обробкою та сокови-
тістю ідей) стилю» (курсів мій - О.В.)» [2, с. 60]. Сам факт шестикрат-
ного звернення композитора до жанру концерту доволі промовистий, 
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адже зміст і  форма  — явища взаємозалежні. У  цьому творі, який на-
лежить до жанру концерту, віртуозність є первісною. 

Дослідник творчості А. Хачатуряна Г. Хубов зазначає, що дух 
концертності у  творах композитора «…започаткований у  патетичних 
імпровізаціях ашугів, в  емоційній піднесеності їх образного мов-
лення, у віртуозності мелодичного забарвлення, в грі кольорів та від-
тінків» [12, с. 132]. Водночас композитор неодноразово повторював, 
що його «дратує, коли твердять  — ашуги, користування народними 
джерелами…», і пояснював принцип відбору інтонаційного матеріалу 
таким чином: «Композитор  — активний діяч, який усотує в  себе, як 
ґрунт, усе, що його оточує, і потім видає почуте в новій якості, крізь 
призму власної індивідуальності, художнього світобачення» [11, с. 
125–126].

Якщо зважати на те, що засоби визначаються метою, а даність зу-
мовлена заданістю, логічно припустити: яскравість, пафосність му-
зичної мови концерту, фактурні, ладові й інші засоби, які викорис-
товує А. Хачатурян у  конкретних творах, сформувалися в  результаті 
відбору з  інтонаційного тезауруса таких інтонаційних моделей, які 
відзначаються високим рівнем впливу на слухачів. 

Концерт для фортепіано з  оркестром написаний у  1936 р., при-
свячений закінченню композитором аспірантури Московської кон-
серваторії (по класу М. Мясковського), уперше виконаний у  1937  р. 
Перший виконавець Л. Оборін назвав Концерт А. Хачатуряна «одним 
з небагатьох сучасних творів цього жанру, справжнім концертом, а не 
просто п’єсою для фортепіано з оркестром» [11, с. 14]. 

У цьому контексті доречно згадати розуміння жанру концерту 
А.  Хачатуряном: «Концерт  — означає не інтимне, але яскраве, вро-
чисте, світле — для великого залу» [11, с. 82]. У цьому вислові можна 
відзначити протиставлення жанру концерту інтимної лірики, яка 
властива камерним жанрам. 

Концерт за своєю формою відповідає загальноприйнятним осо-
бливостям жанру концерту, з-поміж яких, насамперед, слід назвати 
тричастинність з  традиційним розкладом частин, сонатну форму 
першої частини, наявність віртуозних каденцій у першої частині та 
фіналі. Але, насамперед, важливою є особлива побудова концерт-
ності, яка захоплює увагу слухачів з  перших тактів. Невипадково 
Концерт, уперше виконаний у  США в  1942 р. американським піа-
ністом У. Капеллом, справив величезне враження та був повторе-
ний 40 разів тільки за один сезон 1943-44 рр. Г. Шнеєрсон згадує 
про «відгук газети «Globe and Mail», у  якому в  жартівливій формі 
йшлося, що віднині американці стають «хачатуряносвідомими»» 
[11, с. 14].

Віртуозність в  ораторському аспекті в  I частині Концерту легко 
простежується, якщо застосувати під час аналізу цього твору методи 
Є.  Назайкінського. У  своїй праці [7] дослідник говорить про те, що 
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з  позицій психології сприйняття сенсорний механізм, механізм емо-
цій та механізм мислення в багатьох випадках зумовлюють структуру 
змісту, і  поєднує перший рівень  — із чуттєвої реакцією, другий  — 
з  руховими та мовними асоціаціями, третій  — із сюжетністю, розви-
тком подій, а також усі три рівні з тріадою «фактура — синтаксис — 
композиція». 

Аналіз Концерту (в цьому разі, його I частини) з такої позиції ви-
являє високу міру інтенсивності впливу, яку обрано як критерій вір-
туозності на всіх означених рівнях. Сенсорний рівень (фактура) вже 
в короткому вступі вражає яскравістю, характерною також для голов-
ної партії, в той час як у побічній партії захоплює витонченістю, дета-
лізованістю, барвистістю. На синтаксичному рівні увагу слухача при-
вертають рельєфні ритмо-інтонації як теми головної партії, так і теми 
побічної партії, яка утворюється з  головної. Форма твору (логічний 
рівень) побудована таким чином, що «радість упізнання» постійно 
сприяє процесу розгортання: тема головної партії містить елементи 
побічної. Крім того, інтонаційне ядро теми головної партії, поєдну-
ючи композицію, пронизує весь твір, знов виникаючи в  коді фіналу. 
Загалом композиційна логіка Концерту відповідає традиції викорис-
тання в  цьому жанрі ігрового (гра  — насамперед сфера драми), зма-
гального начала, що належить до факторів, які посилюють вплив на 
слухача. Гра в усіх її проявах (зокрема, як змагання) посідає важливе 
місце в суспільному житті. У творі використані різні види гри: ритму, 
тембру, як змагання та діалог між оркестром та солістом, як програ-
вання — моторно-пластичний фактор, який є дієвим інструментом ко-
мунікації.

Серед численних піаністів, котрі в різні часи виконували Фортепі-
анний концерт — Ю. Кетчин, М. Лімпані, Л. Оборін (перший викона-
вець), А. Рубінштейн, Я. Флієр, О. Яблонська, у Вірменії — А. Амба-
кумян, Ю. Айрапетян, С. Навасардян. Одна з останніх версій — запис 
сучасного піаніста-віртуоза Б. Березовського з  Уральским симфоніч-
ним оркестром під керівництвом Д. Лісса. 

Для порівняння і  показу інтонаційного становлення обрано І  час-
тину концерту у  двох версіях, розділених періодом майже в  півсто-
ліття. Перша версія, записана у  40-х рр. ХХ ст., належить амери-
канському піаністові Уїльяму Капеллу (W. Kapell) у  супроводі Бос-
тонського симфонічного оркестру під керівництвом С. Кусевіцького. 
У репертуарі У. Капелла Концерт А. Хачатуряна був одним з найпопу-
лярніших творів. Друга версія американського піаніста й диригента 
вірменського походження Костянтина Орбеляна. Запис зроблено 
в 1987 р. із Шотландським симфонічним оркестром під керівництвом 
Немі Ярві. У  1988 р. цей альбом було відзначено у  Великобританії 
престижною винагородою «Кращий запис року». 

Порівняння версій на основі проявлення в  них первіс-
них інструментів інтонування  — пісенного, декламаційного та 
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моторно-пластичного (метод В. Москаленка), свідчить про те, що для 
У. Капелла найважливішим є декламаційне начало, що втілюється 
в стриманішому темпі в експозиції та репризі, порівняно з рухливим 
проходженням розробки, де домінуючим є моторно-пластичне начало. 
У виконанні К. Орбеляна домінує епічна складова: він об’єктивніший 
у  всіх трьох розділах композиції першої частини, а  головним для 
нього стає моторно-пластичне начало  — розробці відводиться більше 
часу, в  той час як експозиція і  реприза «минають» стрімкіше, за 
умови ретельного збереження ораторської декламаційності, закладе-
ної у творі автором. 

Таким чином, обидві версії ілюструють дві можливості інтерпре-
тації віртуозності: у першому разі — з акцентом на ораторському па-
фосі, в  другому  — з  акцентом на моторно-пластичній формі інтону-
вання. Цікаво порівняти в цьому сенсі репертуар двох виконавців. Ре-
пертуар У. Капелла складається з  творів Л. ван Бетховена, Ф.  Ліста, 
Ф. Шопена, М. Мусоргського, С. Рахманінова, С. Прокоф’єва. Основа 
репертуару К. Орбеляна — твори І. С. Баха, В. Моцарта, Д. Шостако-
вича, А. Шнітке. Безумовно, репертуар, радше за все, вплинув на ін-
терпретацію Концерту А. Хачатуряна, але це питання потребує окре-
мого дослідження.
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