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Волик О. О. Конфігурація піанізму та композиції у творчій
свідомості Ф. Шопена. У статті виявлена кореляція двох
аспектів шопенівського творчого мислення, а саме піанізму та
композиції, тобто композиторської практики. Через перегляд
епістолярних джерел — листування Ф. Шопена з відомими
сучасниками польського романтика — розкриті деякі уявлення
та погляди композитора стосовно виконавського мистецтва
й композиції, та власне взаємодії цих компонентів. Крім
того, у розглянутих історичних документах знайдені відгуки
знайомих, друзів Ф. Шопена та визначних митців про його
виконавську майстерність, а також особливості митецького
процесу створення музичних зразків польським генієм. Спи-
раючись на напрацювання інших науковців, у тому числі су-
часних дослідників, автор статті розкриває двокомпонентність
музичної свідомості Ф. Шопена. Стимулятивним фактором у
формуванні даної конфігурації у творчості польського майстра
стала робота над етюдами, що являють собою квінтесенцію
піанізму й водночас композиторського стилю Ф. Шопена.
Ключові слова: конфігурація, піанізм, композиція, Ф. Шопен,
фортепіанний етюд, двокомпонентність.
Волик А. А. Конфигурация пианизма и композиции в твор-
ческом сознании Ф. Шопена. В статье выявлена корреляция
двух аспектов шопеновского творческого мышления, а именно
пианизма и композиции, то есть композиторской практики.
При помощи пересмотра эпистолярных источников — пере-
писки Ф. Шопена с известными современниками польского
романтика — раскрыты некоторые представления и взгляды
композитора относительно исполнительского искусства и ком-
позиции, а также собственно взаимодействия этих компонен-
тов. Кроме того, в рассмотренных исторических документах
найдены отзывы знакомых, друзей Ф. Шопена и выдающихся
творцов о его исполнительском мастерстве, об особенностях
художественного процесса создания музыкальных образцов
польским гением. Опираясь на наработки других ученых, в том
числе современных исследователей, автор статьи раскрывает
двухкомпонентность музыкального сознания Ф. Шопена. Сти-
мулятивным фактором в формировании данной конфигурации
в творчестве польского мастера стала работа над этюдами,
которые являются квинтэссенцией пианизма и в то же время
композиторского стиля Ф. Шопена.
Ключевые слова: конфигурация, пианизм, композиция,
Ф. Шопен, фортепианный этюд, двухкомпонентность.
Volik O. Confi guration of pianism and composition in F. Cho-
pin’s creative consciousness.
Background. In recent years there has been a growing interest
in the personality of F. Chopin shown by both researchers and
performers. His works are invariably included in the repertoire
of the world’s foremost pianists and are constantly performed at
concerts and competitions. This, in particular, refers to the etudes
composed by the Polish master which require from interpreters not
only high virtuosity, but also a clear understanding of the specifi cs
of the imaginative world of the outstanding romantic musician,
perfect knowledge of his style, piano principles, and the ability to
correlate existing standards for the performance of Chopin works
and their individual perception. No less important for F. Chopin’s
music interpreters is the understanding of the peculiarities of his
personal and creative refl ection, contamination of the components
of pianism and composition in his mind. As is well known, despite
the fact that at the turn of the 18th – 19th centuries there was dif-
ferenciation between the performing and composing activities as
different kinds of musical creativity, many romantic composers
successfully achieved artistic excellence both in the fi eld of pianism
and composition. Most of them developed different genres of music
art, therefore, the interaction of two types of their activities was
felt in piano music. The fi gure of F. Chopin seems to be unique in
these circumstances, as for him the piano turned out to be alpha

and omega of artistic expression. Thus, there is a need to study
the issue of pianism and composition confi guration in F. Chopin’s
creative consciousness, which will contribute to the achievement
of the sense of integrity of the Polish master’s distinct personality.
Objectives. The purpose of the article is to determine the ratio of
pianism and composition in F. Chopin’s creative consciousness.
For its accomplishment the following tasks are set: to comprehend
the bivalence of F. Chopin’s personal and musical refl ection as a
breeding ground for the birth of a specifi c kind of artistic etude; to
reveal the pianistic dimension of musical activity of the master as
a factor stimulating not only his performer’s but also composer’s
imagination; to determine the components and type of musical-
stylistic complex of the Polish romantic.
Methods. The methodology of work is focused on the historical,
genre-typological and stylistic approaches to the research problem
chosen. The fi rst method is determined by the need to highlight
the Polish composer’s ideas and views, in particular, of perform-
ing arts and composition, and the actual interaction of these
components. The method applied in this work becomes possible
due to the revision of the list of epistolary sources related to the
correspondence between F. Chopin and his friends, Yu. Elsner, a
teacher of composition, as well as the references of the outstanding
contemporaries of the Polish master concerning his performing
skills and peculiarities of his creative work. The second and third
approaches in this article reveal, respectively, distinctive features
of some of the genres of Polish romance and the principles of
stylisation in terms of composition and performance.
Results. Despite the successful start of a pianist career, F. Chopin,
according to his correspondence with his mentor Yu. Elsner, never
considered himself a touring virtuoso. “A great perspective”, as
he wrote, he saw in the achievement of the highest composer’s
skills. But the exclusive role in the incitement of F. Chopin’s
music imagination belongs to “communication” with the piano.
Contemporaries recalled with enthusiasm improvisations of the
Polish master, which could immerse all the present into the magic
world that was born under the pianist’s fi ngers. Thus, F. Chopin
not so much tested the fi delity of his sound ideas with the help of
the piano, as he was inspired by the direct contact with it. It seems
that Chopin’s improvisations were more organic for him than fi xing
creative ideas on the music paper. In any case, there is information
about the diffi culties that F. Chopin had while composing. This fact
can be explained by the fact that, as soon as the tactile-auditory con-
tact with the instrument was interrupted, the sound image acquired
illusiveness, moving into the virtual dimension of perception. On
the other hand, the spontaneity of F. Chopin’s pianistic statement
differed in the extent of intonational-procedural logic inherent to
his composer’s creativity. It is signifi cant that F. Chopin, while
working at his compositions, sometimes edited the musical text,
even after the release of opuses from publishing houses in different
countries he could change the tempo or other aspects of musical
expression with graphic equivalents.
Conclusions. It is concluded that bivalence of personal and musi-
cian consciousness characteristic to F. Chopin served as a breeding
ground for crystallization of a new kind of etude, which evoked an
equal interest in creative activity of both pianists and composers.
It stimulated the active exchange of ideas that arise in various
areas of musical expression – smooth fl ow of pianistic fi ndings
into the sphere of composition, expanding its cognitive abilities,
and composer’s fi ndings – into the practice of pianism, enriching
its meaningful palette. As a result it determined the character and
contents of the musical-stylistic complex of the Polish master in
general, which can be designated as a piano-composing. A cata-
lyst in the development of this complex and at the same time its
shaping into a single functional and semantic system became the
etude, whose genre nature is associated with a special kind of
musical and creative activity – pianism, which in the broad sense
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is a playing the piano. The research perspectives are seen in the
further development of the proposed scientifi c principles on the
basis of the analysis of Chopin’s etudes and other opuses in the
context of the music style of the Polish musician. At the same time,
it is possible to continue the scientifi c research on the interaction
of various types of creative consciousness in the work of other
composers-pianists as such.
Keywords: confi gurations, pianism, composition, F. Chopin,
piano etude, bivalence.

Постановка проблеми у загальному ви-
гляді та її зв’язок із важливими науковими чи
практичними завданнями. Незважаючи на те,
що на зламі XVIII–XIX століть актуалізувався
процес розмежування виконавської та компо-
зиторської практики як різних видів музичної
творчості, багато композиторів романтичної доби
з успіхом досягали художньої досконалості як у
сфері піанізму, так і в композиції. Більшість із них
розробляли різні жанри музичного мистецтва, але
взаємовплив двох типів їх діяльності відчувався
саме в галузі фортепіанної музики. Унікальним
випадком на цьому тлі сприймається постать
Ф. Шопена, для якого фортепіано стало альфою
та омегою художнього висловлення. Квінтесен-
цією виконавського та композиторського стилю
польського романтика є опуси етюдів, які можуть
розглядатися як екстракт усієї музичної семанти-
ки, характерної і для інших творів Ф. Шопена. Ви-
никає проблема виявлення конфігурації піанізму
та композиції у його творчій свідомості.

Статтю виконано у рамках роботи над дру-
гим розділом «Жанр етюду як квінтесенція піа-
нізму Ф. Шопена» дисертаційного дослідження
«Піанізм у системі музичного стилю Ф. Шопена:
наукові уявлення та виконавська реальність».

Аналіз останніх досліджень і публікацій.
Найважливішими здобутками «шопенознавства»
останніх років є окремі статті, присвячені певним
аспектам творчості славетного митця, у тому
числі роботи Л. Кокоревої [3], яка простежує шо-
пенівські новації у французькому імпресіонізмі,
та Р. Ховата [11], котрий надає сучасну оцінку
піанізму Ф. Шопена в Етюдах op. 10; а також
ґрунтовна монографія польського дослідника
М. Томашевського [9], яка містить величезну
кількість документальних, наукових та аналі-
тичних матеріалів. Сукупність згаданих видань,
листів Ф. Шопена та його сучасників і більш
давніх монографій про його доробок дали змогу
сформулювати проблемне питання, розв’язанню
якого присвячена пропонована стаття.

Мета статті — визначення конфігурації піа-
нізму та композиції у творчій свідомості Ф. Шопе-
на. Для її реалізації поставлені наступні завдання:
встановити обумовленість відкриття польським
майстром нового різновиду етюду двовалентністю
його особистісних властивостей та музичного
мислення; розкрити залежність композиторських
інтенцій митця від його виконавсько-піаністичної
діяльності; обґрунтувати єдність виконавського
та композиторського стилів Ф. Шопена їх комп-
лементарним співвідношенням.

Виклад основного матеріалу дослідження.
Вивчення наукових і епістолярних джерел, що
містять теоретичні узагальнення, аналітичні спо-

стереження й фактологічні матеріали щодо осо-
бистості, життєдіяльності та доробку Ф. Шопена,
переконує в небайдужості славетного польського
музиканта до віртуозних проявів фортепіанно-
виконавського мистецтва, майстерності гри на
інструменті як особливої художньої цінності.
Так, у листі Титу Войцеховському від 12 грудня
1831 року Ф. Шопен захоплено пише про піанізм
Ф. Калькбреннера, порівнюючи його майстер-
ність із технічною досконалістю гри Н. Паганіні.
Композитор навіть іменує Ф. Калькбреннера «гі-
гантом» у порівнянні не тільки з сучасними йому
віртуозами — А. Герцем, К. Черні, а й із самим
адресантом [13, с. 247]. В іншому посланні, до
Н. А. Кумельского, від 18 листопада 1831 року
Ф. Шопен пише, що вважає паризького віртуоза
«першим піаністом Європи» [13, с. 235]. Більше
того, своє захоплення майстерністю Ф. Калькбрен-
нера молодий музикант виражає за допомогою
євангельської цитати: «Він єдиний, кому я не
вартий розв’язати ремінь черевика» [13, с. 235].
Коментуючи цей факт, І. Белза зазначає, що, за
свідченням Ю. Кольцельскої, ту ж саму фразу, але
на адресу Ф. Шопена, навів одного разу Ф. Ліст
[1, с. 182]. Смакові вподобання польського роман-
тика, пов’язані з його прихильністю до віртуозного
піанізму, відображають також твори концертно-ді-
амантного стилю, до якого примикають і етюди.

Проте, не дивлячись ані на захопленість грою
Ф. Калькбреннера, ані на поповнення концертно-
віртуозного репертуару власними творами, ані на
практику публічних виступів і успішний початок
виконавської кар’єри, Ф. Шопен, очевидно, не
мислив себе піаністом par excellenсe. Показовим
у цьому плані є його листування з Ю. Ельснером.
Побоюючись, що вихованець вирішить цілком при-
святити себе піанізму, вчитель наводить приклад
В. А. Моцарта та Л. Бетховена, чия виконавська
слава залишилася в минулому, а композиторські
опуси в різних жанрах донині входять у скарб-
ницю шедеврів музичного мистецтва [13, с. 245].
У відповідь наставникові в посланні від 14 грудня
1831 року Ф. Шопен повідомляє про відсутність
у нього намірів стати другим Ф. Калькбреннером.
Що ж до виконання, то для нього воно — «спосіб
прокласти собі дорогу у світі», тоді як композитори
насилу знаходять визнання й успіх. Як виразний
приклад Ф. Шопен приводить композиторську
долю Дж. Мейєрбера, який, незважаючи на зна-
чний досвід як оперного композитора, протягом
трьох років не міг завоювати паризьку публіку з
її захопленням творами Д. Обера. Та тільки не-
бувалий успіх його «Роберта-Диявола» забезпечив
Дж. Мейєрберу почесне місце на оперній сцені
Парижа [13, с. 254].

Подібні аргументи можуть здатися дещо
прагматичними. Проте далі адресант наводить
й інші мотиви, здатні розкрити суть його оцінки
виконавської та композиторської праці. У тому
ж листі він називає створення власних музичних
опусів «вищими артистичними перспективами»,
пояснюючи свою думку необхідністю напрацю-
вання великого досвіду, що здобувається не лише
вивченням чужих композиторських зразків, але
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й власними спробами у цій галузі музичного
мистецтва [13, с. 254]. Як бачимо, в даному ви-
падку йдеться вже не про кар’єру, а про характер
шопенівської свідомості, що вимагає реалізації
творчої фантазії в обох аспектах: особистісному
та художньо-творчому.

Тим цікавіше сприйняття індивідуальності
Ф. Шопена його сучасниками. Наукова інфор-
мація про положення віртуозного виконання в
музичній культурі першої половини XIX століття
дозволяє зрозуміти характеристику Шопена-му-
зиканта, що належить Г. Гейне. У кореспонденції,
адресованій аугсбурзькій «Allgemeine Zeitung»,
надісланій із Парижа 26 березня 1843 року, поет
пише, що для нього Ф. Шопен — найкращий ви-
конавець сучасності. Автор вважає цього митця
більше композитором, ніж віртуозом, оскільки
віртуозами у ті часи зазвичай називали піаністів,
які додержувалися культу виключно моторного
виконання. Навпаки, у грі Ф. Шопена завжди
відчувались емоційна насиченість, поетичність,
змістовність виразу [14, с. 36]. У висловлюванні
Г. Гейне відзначимо два моменти. По-перше, дата
відправки його кореспонденції належить до того
часу, коли композиція в діяльності Ф. Шопена з
«вищих артистичних перспектив» перетворюєть-
ся на «вищі артистичні» досягнення. По-друге, ав-
тор протиставляє не піаністичне й композиторське
амплуа, а композиторське й віртуозне. Піаніст —
але не віртуоз, а композитор, тобто виконавець,
що не лише майстерно володіє інструментом, але
й що творить у процесі гри нову, небувалу, непо-
вторну духовно-художню реальність, подібно до
композитора. Таке трактування слів Г. Гейне може
бути підтверджено витягом із його відгуку на
шопенівські імпровізації, який міститься в листі
до А. Левальда, датованому 1837 роком. Поет
зізнається, що коли Ф. Шопен сідає за фортепі-
ано та імпровізує, у нього складається враження
спорідненості їх духовних світів. Г. Гейне ніби
зустрічає в образах шопенівських творів «старих
знайомих»: земляка з батьківщини, прекрасну
русалку, морського бога [13, с. 371]. Слухаючи
імпровізацію Ф. Шопена, поет забував про його
національне походження, сприймаючи музикан-
та як співвітчизника В. А. Моцарта, Рафаеля,
Й. В. Гете [13, с. 371].

Отже, у безпосередньому спілкуванні з
інструментом народжувалися і вступали у вза-
ємодію музичні образи Ф. Шопена, що вилива-
лися в готову форму композиторських опусів, та
навпаки: композиторська фантазія потребувала
реалізації за допомогою мови піанізму, бо інто-
наційно-звукові субстанції, що виникали в уяві
Ф. Шопена, були нерозривно пов’язані з «фор-
тепіанною» аурою — навіть у піснях і рідкісних
камерно-інструментальних ансамблях та віртуоз-
но-концертних творах, незмінним учасником яких
виступав рояль. Очевидно, що піанізм служив
медіатором між виконавською та композитор-
ською творчістю Ф. Шопена, і в цьому сенсі мав
властивості архетипу.

Звернемося знову до документальних ма-
теріалів. Якщо вірити свідченням очевидців, за

роялем Ф. Шопен почував себе органічніше, ніж
за письмовим столом. За свідоцтвом Й. Фільча,
у хвилини натхнення музична думка польського
майстра розгорталась дуже логічно, органічно
та плинно [14, с. 8]. Вочевидь, цей процес може
бути тотожним до імпровізації, яка має той самий
архітектонічний каркас, що й композиторська
форма висловлення. Це нагадує мистецтво імп-
ровізування, притаманне митцям епохи бароко,
зокрема Й. С. Баху, французьким клавесиністам
Ф. Куперену, Ж.-Ф. Рамо та віденським класи-
кам В. А. Моцарту й Л. Бетховену. Водночас,
продовжує Й. Фільч, переходячи до відтворення
первинних думок у вигляді нотного тексту, тоб-
то перетворюючи піаністичну імпровізацію на
композиторський опус, Ф. Шопен відчував певні
труднощі [14, с. 8]. У коментарі до цитованого
листа Й. Фільча Г. Кухарський висловлює сумнів
відносно безпосередності вражень автора від
творчого процесу Ф. Шопена, проте наводить
витяг з «Історії мого життя» Жорж Санд, що міс-
тить аналогічне спостереження, правда, з дуже
значною обмовкою: «Часом він шість тижнів му-
чився над однією сторінкою лише для того, щоби
повернутися до первинного задуму» [14, с. 9].
Взявши до уваги цю інформацію, можна при-
пустити: щойно тактильний зв’язок Ф. Шопена з
інструментом і слуховий контакт із безпосереднім
звучанням уривалися, музичні образи немовби
втрачали свою матеріальну плоть, віртуалізували-
ся, що ускладнювало їх адекватне збереження в
графіці нотного тексту — досить ясне для відтво-
рення в живому, інтонаційно-звуковому вигляді.

Проблема, звичайно ж, полягала не в невмін-
ні Ф. Шопена передати свої композиторські думки
на папері, а в унікальності його піанізму, за допо-
могою якого він відкривав «нові світи» в музично-
му мистецтві. Проводячи паралелі між творчими
стилями Ф. Шопена і К. Дебюссі, Л. Кокорева
називає таку їх властивість, як сонорика, або «но-
вий тип звукової матерії», створення туманного,
«вібруючого пласта», що переносить слухача
«у зовсім інший звуковий вимір» [3, с. 157].
Це — основна властивість шопенівського світо-
слухання, спосіб утілення його світовідчуття.
Сонорне буття музики польського романтика,
невловимість її тембральних та інтонаційних
«мерехтінь» погано піддавалися звичному ін-
струментарію нотної графіки. Показово, що,
демонструючи феномен віртуального в музич-
ному тексті, Я. Сердюк як матеріал для апро-
бації висунених нею теоретико-методологічних
положень обрала твори Ф. Шопена [8]. Досяг-
нення бажаної звукової якості, ілюзії вільного
інтонаційного процесу як властивостей піанізму
Ф. Шопена за допомогою засобів «письмо-
вої мови» вимагало переосмислення усього
комплексу складових музичної семантики. Так,
формули руху, що становлять основу віртуозної
гри, органічно переростають в унікальний шо-
пенівський фігураційно-мелодичний тематизм:
диференційоване відчуття звукового простору,
його темброво-сонорна деталізація зумовили
різноманітність гармонійних фарб. Збагачення



фактури прихованими голосами й охоплення
усієї клавіатури; концепція «співаючого» форте-
піано привели до мелодизації кожного елемента
музичної тканини й т. ін. Одночасно виникла
необхідність розвитку піаністичної мови. Згаду-
ваний раніше Й. Фільч у цитованому вище листі
захоплюється пальцями Ф. Шопена, які «співають
і викликають сльози», його руками, що охоплю-
ють «безліч клавіш» і «скачуть по клавіатурі з
казковою легкістю» [14, с. 8]. Технологічні ново-
введення органічно увійшли до композиторського
тезаурусу Ф. Шопена, перетворившись на одне з
рівноправних засобів музичної виразності. Та-
ким чином, піанізм виступає стильоутворюючим
чинником у творчості Ф. Шопена, специфізуючи
«фортепіанність» його музичного мислення і
способи висловлювання. Він же визначає від-
критість нотних текстів польського романтика до
авторських переробок і виправлень уже виданих
творів, до чого спонукає не лише недосконалість
графічного запису, але й дар Шопена-імпровіза-
тора, що унеможливлює будь-яку «остаточність».

Є всі підстави стверджувати, що послідовне
та наочне втілення в індивідуально-стильовому
комплексі Ф. Шопена розглянута конфігурація
його творчої свідомості уперше отримала в Етюдах
op. 10, які Р. Ховат правомірно вважає «револю-
цією, здійсненою у фортепіанному репертуарі»
[11, с. 166]. Симптоматичними є розбіжності до-
слідників у розміщенні цього опусу на осі компо-
зиторської еволюції його автора. Нагадаємо, що
В. Конен відводить першій серії етюдів, разом із
двома концертами і Великим блискучим полонезом
Es-dur, роль кульмінації першого періоду творчості
Ф. Шопена [4]. Ю. Кремльов, хоча й не без деяких
вагань, відносить їх до зрілих творів майстра [5].
М. Томашевський зараховує Етюди op. 10 до
романтичного етапу становлення художника, по-
дібно до В. Конен, об’єднуючи їх в одну групу з
концертами [9]. Не вступаючи в полемічний діалог
із названими дослідниками, відмітимо все ж таки
істотну відмінність цих шопенівських етюдів від
концертів польського романтика. Несучи всі при-
кмети образу Ф. Шопена — поета фортепіано,
що склалися в музичному середовищі, концерти
співпадають за всіма своїми параметрами зі сталою
віртуозною (Л. Раабен [7]) або домінантно-сольною
(І. Кузнецов [6]) моделлю жанру, хоча й визнаються
її кульмінаційним утіленням (Я. Торган [10]). Інша
річ — етюди. У них Ф. Шопен здійснює справжнє
художнє відкриття історичного значення. Чуйно
уловивши ті творчі імпульси, які буквально «ви-
тали в повітрі», він радикально переглядає поетику
етюду і його місце в жанровій системі сучасності.
При всій винахідливості та ініціативності творців
етюдів, у Ф. Шопена цей жанр усе ж таки належить
передусім до мистецтва піанізму, утворюючи «екс-
периментальне поле» для вироблення його мови,
формування шопенівського семантичного словника
і, ширше, «фортепіанності» як особливого музично-
го феномена [2; 12]. Зусиллями Ф. Шопена етюд став
частиною не лише піанізму як культурної традиції,
але й композиторської творчості, зайнявши у її жан-
ровій системі гідне місце рівноправної складової.

Виникає враження, що і для самого Ф. Шо-
пена етюд виявився тією формою висловлювання,
яка понад усе відповідала його музикантському
самовідчуттю, і, отже, способом особистісної
та творчої самоідентифікації. Підтвердженням
цьому можуть служити як факт синхронізації
роботи над op. 10 і деякими етюдами майбутнього
op. 25, так і прагнення митця набути власної інди-
відуальності в спорі-змаганні з іншими авторами
такого роду творів, керуючись бажанням писати
етюди «своїм способом» [1, с. 176–177]. Не ви-
ключено, що етюди op. 10 сприймалися сучасни-
ками як збереження образу Шопена-музиканта у
двох його іпостасях, свого роду «автопортрет».
У будь-якому разі, Р. Шуман, віддаючи данину
художнім знахідкам op. 25, усе ж висловив свою
думку про більшу значущість попереднього циклу
[15, с. 87–88].

Правомірність сприйняття Етюдів Ф. Шо-
пена як квінтесенції його музичного стилю може
бути підкріплена деякими зразками використання
тих чи інших технічних формул у художніх кон-
текстах творів інших жанрів. Наприклад, Пре-
людія op. 28 №14 es-moll містить паралельний
рух ломаними арпеджіо подібно до Етюду op. 10
№5 Ges-dur. Спорідненість формул руху спосте-
рігається у Прелюдії op. 28 № 10 cis-moll та Етюді
op. 10 №8 F-dur. Щодо схожості піаністичних
фігур також слід згадати Етюд op. 25 та Скерцо
cis-moll (розділи B та B1), об’єднані низхідною
ломаною інтервалікою.

Висновки з даного дослідження і перспек-
тиви подальших розвідок у даному напрямку. На
підставі вивчення листів Ф. Шопена, відгуків про
нього видатних сучасників можна констатувати,
що піаністична діяльність була для польського
майстра стимулюючим чинником його компози-
торської практики. Як в імпровізації, так і в по-
будові нотного тексту митець спирався на єдину
логіку організації музичних засобів виразності та
композиційних прийомів. Утім, відірваність від
безпосереднього звукоспоглядання перешкоджа-
ла фіксації творчого задуму в письмовій формі.
Таким чином, піанізм та композиція не були для
Ф. Шопена тотожними видами діяльності, хоча й
співіснували за принципом компліментарності.
Властива йому двовалентність особистісної та
музикантської свідомості послужила поживним
середовищем для кристалізації нового різновиду
етюду, який забезпечив рівний творчий інтерес до
себе з боку піаністів і композиторів. Це стиму-
лювало активний взаємообмін тими ідеями, що
виникають в різних областях музичного виражен-
ня — плавного перетікання піаністичних знахідок
у сферу композиції, розширюючи її пізнавальні
можливості, та композиторських — у практику
піанізму, збагачуючи його змістовну палітру. Вона
ж у підсумку визначила характер і склад музич-
но-стильового комплексу польського майстра в
цілому, який можна позначити як піаністично-
композиторський. Каталізатором у становленні
цього комплексу й одночасно його оформленням
в єдину функціонально-семантичну систему став
етюд, жанрова природа якого пов’язана з особли-
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вим різновидом музично-творчої діяльності —
піанізмом, який у широкому розумінні є грою на
фортепіано. Перспективи дослідження убачають-
ся в подальшому розвитку висунутих наукових по-
ложень на підґрунті аналізу шопенівських етюдів
або інших опусів у контексті стильової музичної
системи польського майстра. Водночас можливе
продовження наукових розвідок щодо взаємодії
різних складових творчої свідомості у діяльності
композиторів-піаністів як таких.
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