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Постановка проблеми. Камерно-інструментальна 
творчість Бориса Лятошинського — непересічне яви-
ще української музичної історії. У ній у специфічній 
формі бачимо етапність становлення творчої особис-
тості майстра, формування його світоглядних пріори-
тетів крізь призму складних соціально-політичних зсу-
вів суспільства, трагізму воєн та революцій ХХ століття. 
Саме на прикладі звернення митця до камерної творчо-
сті рельєфно простежується тема «Митець і час», одна 
з генеральних тем української музичної історії. Обидві 
її складові — зосередженість на вихованні особистісно-
го характеру (митець) і вплив на нього складних та ін-
тенсивних історико-культурних змін (час) — є визна-
чальними для розуміння музики композитора, стиль 
якої еволюціонує разом зі зміною ставлення художника 

до навколишнього світу. У камерно-інструментальній ца-
рині, від твору до твору, крок за кроком розкривається 
внутрішня сутність таланту, еволюція стильового, жан-
рового, стилістичного світу.

Саме тому ця жанрова категорія є благодатною ни-
вою для дослідження національних інтенцій у музиці 
митця. Як композитор-деміург із масштабним симфо-
нічним мисленням, Борис Лятошинський не міг не відо-
бразити у своєму мистецтві глибинних засад національ-
ної ментальності. У багатьох творах українське начало 
охоплює різні рівні організації композиції — від ідей-
ного до стилістичного. Воно може бути як основним 
об’єднавчим принципом концепції, так і окремим вкра-
пленням на рівні тематизму або певних стилістичних 
елементів.

Деякі аспекти прояву національної компоненти 
у камерно-інструментальній творчості 

Бориса Лятошинського

Some Aspects of the Manifestation 
of the National Component in Borys Liatoshynsky’s 

Chamber-Instrumental Works

Анотація. Розглянуто деякі аспекти прояву національної компоненти у камерно-інструментальній творчості Бориса Лято-
шинського. З’ясовано, що становлення камерно-інструментальних жанрів стало творчою лабораторією митця з відпрацювання 
основ власного творчого методу. Одна з них — національна компонента, що проявляється на різних рівнях і аспектах музич-
них концепцій композитора: ідейному, стильовому, композиційному, формотворчому, жанровому, стилістичному. Відзначено, 
що втілення національної компоненти змінюється разом з еволюцією стилю митця. Воно розвивається від інтуїтивних проявів 
етнічної приналежності у перших квартетах через український патріотичний пафос творів середнього періоду до узагальнення 
в ідеї слов’янського коріння національного начала у пізній період творчості. Проаналізовано особливості проявів національної 
компоненти у камерно-інструментальних творах Бориса Лятошинського різних періодів.
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Розгляд камерно-інструментальної творчості в аспек-
ті втілення національного елементу на рівні ідеї, принци-
пів формотворення, жанрового переосмислення, станов-
лення тематизму, оновлення стилістики є надзвичайно 
актуальним для розуміння логіки розгортання музич-
них концепцій та усвідомлення ментальної самобутнос-
ті митця.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Фор-
мування національної компоненти творчого методу Бори-
са Лятошинського великою мірою обумовлене станов-
ленням його як особистості. У розвідках Р. Варнави [1], 
Т. Гомон [2], І. Савчука [22], І. Царевич [28] розгляну-
то виникнення ментальних інтенцій у музиці через ево-
люцію світогляду Майстра. Аналіз епістолярної спад-
щини композитора (М. Копиця [11; 12], листи Б. Лято-
шинського до Л. Четвертакова [15; 16]) дозволяє 
за зирнути у творчу лабораторію митця і зрозуміти мо-
тивацію розбудови національно орієнтованої концепції 
певного твору. Безпосередньо становленню та еволюції 
камерно-інструментального жанру у творчості компози-
тора присвячені праці О. Зав’ялової [8], І. Савчука [23], 
І. Царевич [25; 26; 27; 29]. У наукових дослідженнях 
Т. Гомон [4], О. Малозьомової [17], М. Новакович [19; 
20], І. Пясковського [21], В. Самохвалова [24] висвітлено 
риси стилю композитора та його співвіднесення з провід-
ними стильовими тенденціями епохи. Специфіка музич-
ної мови, її національна визначеність окреслені у робо-
тах Л. Грисенко [5; 6], Б. Деменка [7], О. Козаренка [10], 
Е. Косенко [13], О. Криси [14], О. Марценківської [18]. 
Але національні інтенції камерно-інструментальної твор-
чості Б. Лятошинського потребують більш розгорнутого 
і цілісного аналізу, у тому числі в аспекті їхнього прояву 
у камерно-інструментальній музиці Майстра.

Мета статті: розглянути еволюцію втілення націо-
нального начала у камерно-інструментальній творчості 
Бориса Лятошинського.

Виклад основного матеріалу. Аналіз еволюційно-
стильової етапності життєтворчості Лятошинського дає 
змогу скласти уявлення про культурницький імідж ка-
мерної творчості митця поряд із векторами формуван-
ня авторської виражальності, про її жанрово-стильові ха-
рактеристики, ідеали і тематичне наповнення. Скажімо, 
1910-ті роки у творчості Бориса Лятошинського вважа-
ються салонним етапом1. У перших творах, особливо фор-

1 Т. Гомон ділить 1910-ті роки життєтворчості композитора 
на три етапи — «доглієрівський» (1910–1913), «глієрівський» 
(1913–1919) і «постглієрівський» (1919–1920). На її думку, 
ця етапність безпосередньо пов’язана з постаттю його наставника 
Рейнгольда Глієра, відомого композитора, диригента та культур-
ного діяча. Причому на кожному етапі відчувається домінування 
якогось конкретного жанру. Перший етап — переважно фортепі-
анний, в якому простежується салонно-романтичні тенденції, а та-
кож вплив Ф. Шопена і О. Скрябіна. Проте композитор експеримен-
тує з фактурою, гармонією та поліритмією. У цей період написаний 
«Юнацький» квартет d-moll для скрипки, альта, віолончелі і фор-
тепіано (1915). Уже в цьому творі втілено принцип симфонізації 

тепіанних, відчувається вплив польської культури, її видат-
них постатей, зокрема Ф. Шопена. Проте камерно-вокаль-
ні полотна цього відтинку позначені впливом російської 
академічної школи, ідеями якої наснажував своїх підопіч-
них у класі композиції Рейнгольд Глієр, вчитель Бориса 
Лятошинського. Вершиною творчих пошуків 1910-х ро-
ків вважається «Жалобна прелюдія» (1920). Її появі пе-
редувало створення так званого «Авторського зошита» 
(низка нарисів, які були написані упродовж 1912–1919 ро-
ків). На написання «Жалобної прелюдії» вплинули во-
єнні жахіття у Києві впродовж 1917–1920-х років. Саме 
цей кривавий більшовицький терор критично позначив-
ся на світогляді майстра. Від цього часу екзистенційний 
образ митця почав ідентифікуватися часто через трагічні, 
самозаглиблені та відчужені тони.

У 1920-ті роки Б. Лятошинський активно пра-
цював над удосконаленням власних візій про форми 
і жанри та водночас шукав нові виражальні засоби, су-
купність яких згодом створили так званий глосарій ав-
торської виражальності. Як наслідок, відбувається 
ускладнення гармонії, партія кожного інструменту роз-
вивається і досягає рівня цілого самостійного пласту. 
Він цікавиться новою музикою як російських компози-
торів (С. Прокоф’єв, І. Стравінський, М. Мясковський), 
так і західних (А. Шенберг, А. Берг, Б. Барток, А. Онеггер 
та ін.). У цей період Лятошинський звертається здебіль-
шого до камерних жанрів. Він написав струнні кварте-
ти (№ 2 та № 3), Тріо для фортепіано, скрипки і віо-
лончелі, Сонату для скрипки й фортепіано (1926), дві 
сонати для фортепіано, Баладу для фортепіано, цикл фор-
тепіанних п’єс «Відображення» і низку романсів на вірші 
Г. Гейне, К. Бальмонта, П. Верлена, О. Вайльда, Едґара По, 
П. Шеллі, І. Буніна, М. Метерлінка та ін.

музичного матеріалу, який став основоположним у подальшій твор-
чості митця. Ще одна стильова риса, яка буде і далі розвиватися 
у творчості композитора — це структурна незавершеність тем, 
що дає поштовх для безперервного становлення художнього об-
разу. Другий етап — камерно-вокальна лірика. Відчутний зв’язок 
з романсами П. Чайковського. У камерно-вокальних і фортепіанних 
творах «глієрівського» етапу відбувається загострення метроритму, 
ускладнення фактури, музична мова набуває експресивності вислов-
лювання. Композитор розвиває гармонію романтичної доби, залуча-
ючи хроматизацію і розщеплення окремих тонів. При цьому зростає 
роль дисонансу, застосовуються еліптичні звороти та модуляції у то-
нальності далекої спорідненості. Написаний у цей період Перший 
струнний квартет d-moll (1915) спирається на епіко-романтичні 
традиції російської музики. Однак присутні й звороти, характерні 
для українського мелосу. Третій етап визначається дослідницею 
як симфонічний. Продовжується процес ускладнення музичної мови. 
Зростає значення поліфонічного типу розгортання в бік ускладнення 
гармонії. Яскравим прикладом втілення гармонічного і поліфонічно-
го мислення є вже згадувана вище «Жалобна прелюдія». У ній пред-
ставлено багатий спектр септакордів, а власне мажорний септакорд 
сприймається як тональний центр. Використання 12-ступеневого 
ладу і подолання тональної завершеності будуть розвиватися і в по-
дальшій творчості Бориса Миколайовича [2, с. 195–196].
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Скажімо, Перше тріо (1922) — це взагалі перше тріо 
(як жанр) у радянській музиці. Для його стилістики харак-
терні «терпка» інтерваліка мелодичної лінії та ясна гар-
монія. Б. Лятошинського знають як відомого симфоніста, 
який умів наповнити музику динамічним конфліктом, дра-
матизмом і експресією. А от у повільних, других частинах 
камерно-інструментальних творів стильовою особливіс-
тю є застосування поліритмії та метричної мінливості, 
що створює рух у статичній музиці. Також уже в цьому 
тріо особливе місце зайняв великий септакорд, знаковий 
для пошуків композитора.

У Сонаті для скрипки і фортепіано (1926) представ-
лений новий етап становлення стилю. Настрій музики ро-
мантично-піднесений. Відомо, що композитори двадця-
того століття прагнули розширити семиступеневий лад. 
Б. Лятошинський досягнув цього шляхом альтерації осно-
вних ступенів. На прикладі цих двох полотен яскраво про-
стежується стрибок в еволюції камерно-інструменталь-
ного стилю Лятошинського. Мелодичні інтонації стають 
більш загостреними, з дисонуючою інтервалікою. Теми — 
більш лаконічними. У ліричних образах переважає лінеар-
ність. Найбільшої складності музична мова досягає у фор-
тепіанному циклі «Відображення» і в скрипковій сонаті. 
Великий септакорд, який виконує тонічну функцію, стає 
лейтакордом гармонії. Спостерігається активне засто-
сування бітональності, полімелодизму і поліритмії, полі-
фонічних поліметричних поєднань, більш концентрова-
ною стає внутрішня динаміка форми. Це все вказує шлях 
урізноманітнення музичних засобів, поглиблення думки 
і кристалізації власного стилю.

Творчість 1920-х, за висловом самого композитора, 
вже на схилі літ була для нього своєрідною terra incognita. 
У листі до Л. Четвертакова, згадуючи про заплановане ви-
конання Сонати для скрипки та фортепіано (1926), ком-
позитор з неприхованою тугою пише: «18-го чи то 19-го 
[листопада 1960 року. — І. С., В. К.] Ольга Пархоменко 
буде грати концерт Р. М. Глієра. Проте буде ще один мій 
“запізнілий” на 34 роки виступ. У своєму сольному концер-
ті з фортепіано 13-го листопада в Малому залі вона вико-
нає мою Сонату для скрипки і фортепіано у 3-х частинах, 
що йдуть без перерви, написану у 1926 році (!!). Це був, 
як прийнято вважати, період моїх злодійських форма-
лістичних помилок і злочинів. Ця соната — один з них. 
Очевидно, я все ще остаточно не реалізувався, бо зараз, 
після 34 років, соната мені подобається і шкодую, що дале-
ко відійшов від тих гармоній, які є там» [15, арк. 2].

1930-ті роки. Певна творча трансформація Б. Лято-
шинського відбулася після Першого з’їзду письменни-
ків (1932), коли соцреалізм почав уважатися чи не єди-
ним прийнятним напрямом у мистецтві країни Рад. 
Для кращого розуміння камерно-інструментальної му-
зики пропонувалося втілювати принципи програмнос-
ті і пісенної основи тематизму. Це викликало зміни у ви-
кладі форми: панівними вважалися варіаційність і ци-
клічність. Б. Лятошинський був змушений абсорбувати 
ці директивні вимоги. Перехід до нового образного мис-
лення тривав понад десятиліття. Усі останні камерні 

твори — це результат нового мислення композитора, 
у чомусь компромісного, проте позначеного глибоко ін-
дивідуальними підходами у реалізації авторського заду-
му. У розпал гонінь, пов’язаних із Постановою ЦК КП(б)
У «Про стан і заходи поліпшення музичного мистецтва 
на Україні у зв’язку з рішенням ЦК ВКП(б) “Про оперу 
‘Велика дружба’ В. Мураделі”», у листі до Л. Четвертакова 
композитор розмірковує: «Анітрохи не заперечую 
того, що до війни я був складним [для сприйняття. — 
І. С., В. К.] (проте набагато простішим за того ж таки 
Шостаковича). За час війни дуже спростив свою мову. 
Іноді мені видається, що спростився я до непристойнос-
ті <…> У всіх своїх творах опираюся на українські на-
родні інтонації. Проте, усе, що написано мною за пері-
од війни, аж ніяк не може бути формалістичним. Це моє 
глибоке переконання <…> На жаль, ті, хто підготував 
цю постанову (на Україні), очевидно були дезорієнто-
вані деякими нашими тутешніми композиторами і му-
зикознавцями, котрі не вирізняються зайвою чесністю 
і принци повістю» [16, арк. 1].

1940-ті роки — роки воєнного періоду. У камер-
ній музиці цього часу, як зазначалося вище, яскраво 
представлена народна українська пісенність. У ці роки 
написано Тріо № 2 для фортепіано, скрипки та віолон-
челі (1942), Четвертий струнний квартет (1943). Один 
з останніх творів в цьому жанрі — «Український квінтет» 
для фортепіано, двох скрипок, альта та віолончелі (1942–
1945) — вершина камерно-інструментальної творчості 
Б. Лятошинського1. Квінтет відзначений державною пре-
мією СРСР 1946 року. Зі слів композитора знаємо, що по-
штовхом до написання «Українського квінтету» стало 
детальне ознайомлення з лірико-романтичним квінтетом 
Р. Шумана. Зовні композитор у полотні дотримується усіх 
директивних настанов ідеологів радянського мистецтва. 
Тут знаходимо все, що вимагав так званий канон соцре-
алізму — і тематизм, який спирається на народні інто-
нації, і варіаційність розгортання матеріалу, і програм-
ність. Проте, з іншого боку, цей твір за своїм масштабом 
і грандіозністю нагадує симфонію. І саме експерименти 
Лятошинського з симфонізацією камерного жанру скла-
ли новий виток розвитку української інструментальної 
музики ХХ століття. 

У 1950–1960-х роках увага Бориса Миколайовича 
була скерована у лоно симфонічної музики. До камерної 
творчості композитор звертався опосередковано. У ці роки 
він пише хори на вірші Тараса Шевченка та Олександра 
Пушкіна (переважно камерні за формою), дві мазур-
ки на польські народні теми для віолончелі і фортепіано 
(1953), дві п’єси для альта («Ноктюрн» і «Скерцо») 
(1964) та його феноменальний Концертний етюд-рондо 
для фортепіано (1962). Крім того, Б. Лятошинський у цей 
період повертається до романсів 1920-х років, створюючи 
нові редакції цих камерно-вокальних творів.

1 Твір написаний під час перебування автора в евакуації 
в Саратові. Перша редакція зроблена в листопаді-грудні 1942 р. 
У 1945 р. композитор здійснив другу, остаточну редакцію.
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Імагологія Лятошинського, його культурний образ 
як українського митця і діяча формувалися дещо спора-
дично. У ранньому періоді життєтворчості український 
компонент постає як «інший» у внутрішніх діалогах мит-
ця, світогляд якого був сформований на засадах польської 
культури та російського академічного виховання. Саме 
тому українська тема у Лятошинського раннього відтин-
ку позначена певною альтеритарністю. Проте, почина-
ючи від кінця 1930-х українська компонента поступово 
починає домінувати, що свідчить про формування стій-
кої україноцентричної позиції митця, де «іншими» щодо 
української є інші європейські культури. У цьому контек-
сті поява «Українського квінтету» засвідчила глибокі змі-
ни у ментальних пошуках митця, спрямованих на розумін-
ня свого коріння та особистісних культурницьких ролей. 
Далі, у зрілому періоді життєтворчості Лятошинського, 
спостерігаємо трансформацію українського компонента 
у його панславістську версію. До того ж активне вклю-
чення митця у міжнародну мистецьку академічну панора-
му 1950-х — 1960-х років саме як композитора з України 
та налагоджені ним кроскультурні діалоги 1960-х активно 
сприяли появі музичного шістдесятництва.

Уже у ранніх творах композитора («Юнацькому 
квартеті») відчувається вплив національного мелосу 
на формування тематизму. Приблизно з 1926 року (часу 
створення «Увертюри на чотири українські народні теми, 
ор. 20») у творчості Б. Лятошинського починається но-
вий період, пов’язаний із заглибленням у пізнання україн-
ського фольклору та розробленням національної тематики 
у творчості. Кульмінаційним твором цього періоду стала 
опера «Золотий обруч», написана за сюжетом історичної 
повісті І. Франка. Для стилю цієї опери та створених у цей 
час численних обробок народних пісень, творів на шевчен-
ківську тематику (хори, прелюдії для фортепіано тощо) 
характерна інтонаційна узагальненість, епічність драма-
тичного вислову, природна для пафосу народного мелосу, 
осмисленого у творчості. Під час роботи над «Золотим 
обручем» композитор ретельно опрацьовував пласти 
давнього фольклору, які стали основою мелодико-інто-
наційної і лейтмотивної системи цього оперного задуму. 
Як зазначає О. Малозьомова, характерною ознакою автор-
ського задуму «Золотого обруча» стає «переключення 
від подієвого розвитку до його осмислення, широких уза-
гальнень-висновків, яскраво емоційної авторської оцінки, 
що постає у фінальних монологах головних персонажів 
<…> саме ця особливість генетично сягає драматургії 
думного епосу» [17, с. 69]. Від кінця 1920-х різко зрос-
тає частка використання українського мелосу у творчих 
проєктах Лятошинського. Зрештою, як пише І. Царевич, 
активною увагою до історичного коріння було позначене 
й виховання дітей у родині Лятошинських, завдячуючи 
батькові — Миколі Леонтійовичу, професійному істори-
кові. Ці вкарбовані уявою підлітка давні історичні сюжети 
у зрілі періоди творчості лягали в основу концепційних за-
думів через глибоке опрацювання композитором прадав-
нього пласта історичних відомостей — фольклорних дже-
рел, літописів, романтичних переповідань [28].

Безперечно, другий етап звернення до української те-
матики пов’язаний із війною і темою розлуки з Україною. 
Перебуваючи в евакуації, композитор у думках і творчо-
сті повертається до рідного Києва, про що неодноразово 
читаємо в епістолярії митця. Саме в цей драматичний час 
композитор щедро використовує українські фольклор-
ні джерела у камерно-інструментальних та камерно-во-
кальних задумах, збагачуючи їхній образно-значеннєвий 
контекст. Зокрема, український народний мелос звучить 
у Тріо № 2 тв. 41, «Українському квінтеті» (1942, 2-га ред. 
1945), Струнному квартеті № 4 (1943), Сюїті для струн-
ного квартету на українські народні теми (1944), Сюїті 
для квартету дерев’яних духових інструментів (1944), об-
робках українських народних пісень передвоєнного та во-
єнного часу тощо. У творах цих років відчувається нове 
ставлення композитора до народного мелосу, відбувається 
його переосмислення у межах зрілого композиторського 
стилю Майстра.

Останній, третій, виток звернення до україн-
ської тематики, ознаменований появою вже згадуваного 
«Українського квінтету». Назва квінтету вказує на тісний 
зв’язок із народною піснею. Дійсно, усі теми тією чи іншою 
мірою спроектовано на певні автентичні жанри: головна 
партія подібна до думних наспівів XVII століття, їй прита-
манна поліфонічність, активність становлення, де кожна 
наступна деталь випливає із попередньої. Це виражено 
у використанні принципів народної підголосковості, яка 
приводить до поліфонізації фактури. Інтонаційно україн-
ський елемент проявляється у багатстві варіантів. Одним 
із них можна вважати показ уже на початку теми звуків 
тонічного тризвука в різній послідовності, що характер-
но для багатьох народних пісень (у побічній партії першої 
частини, крім того, підкреслена опора на третій ступінь, 
що вказує на ладові особливості та дає поштовх до подаль-
шого розгортання).

Характерною ознакою української ладовості, яка 
щедро простежується і в тематичному матеріалі квінтету, 
є поєднання в одній темі елементів натурального та гар-
монічного мінору, яке дає яскравий колористичний ефект. 
Така «гра» сьомих ступенів драматизує звучання. Скла-
дається враження ладової перемінності, бо натуральний 
сьомий чується не як ввідний тон, а як квінта від третього 
ступеня з мажорним ухилом. А. Кастальський назвав такі 
інтонації півхромами [9]. Вони утворюють один із типо-
вих українських мелодичних зворотів: сьомий високий 
ступінь веде до першого, а сьомий натуральний тяжіє через 
шостий до п’ятого або активізований підвищенням чет-
вертий ступінь мінору розв’язується у п’ятий після попе-
реднього предикту (побічна тема фіналу). Лятошинський 
використовує також і автентичні теми. Прикладом може 
бути коломийка з притаманними їй принципами варіа-
ційного розвитку. Остинатна поспівка, якою починається 
друга частина твору, увібрала інтервал кварти, що харак-
терно для прадавніх пластів фольклору.

Важливу роль для відображення національного на-
чала відіграє колористичний тип фактури. Він застосову-
ється для стилізації (коломийка — середній розділ третьої 
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частини квінтету) та досягнення різних звукових ефектів 
(кластерна поспівка у другій частині ефект нерухомості, 
одноманітності). Натурально-ладова гармонія, ознака на-
родної музики, підкреслюється характерними для неї фор-
мулами мелодичного фігурування. Це надає фактурі плас-
тичності, але разом з тим і вагомості.

Фольклор для композитора є помічною силою, тією 
основою, яка активізує фантазію. У наступні роки він стає 
основою для розгортання панслов’янської лінії творчо-
сті композитора, яка яскраво втілилася у Слов’янському 
концерті для фортепіано з оркестром, симфонічної пое-
ми «Гражина», Слов’янській сюїті та інших симфонічних 
полотнах зрілого етапу і завершилася написанням просвіт-
леної до-мажорної Симфонії № 5, тв. 67 «Слов’янська».

Висновки. Камерно-інструментальна музика посідає 
одне з головних місць у творчості Б. М. Лятошинського. 
Її можна назвати «творчою лабораторією» митця, у якій 
відпрацьовувалися основні принципи розгортання, сти-
льові та стилістичні прийоми симфонічної музики. У ран-
ніх творах (1910-ті) спостерігається інтенсивний пошук 
власної музичної стилістики. Вже у Першому юнацькому 
квартеті ре мінор (1915) поряд із відчутними впливами 
романтичної музики та творчості сучасників (Ф. Шопена, 
О. Скрябіна) відчувається схильність молодого митця 
до узагальнень симфонічного плану, глибоких концепцій-
них перетворень усередині форми, на інтуїтивному рівні 
впроваджується національна компонента. Одним із по-
казових творів цього періоду стала «Траурна прелюдія», 
у якій нова музична мова композитора проявляється у лі-
неарності фактури, ускладненості гармонії, використанні 
розширеної дванадцятитонової тональної системи.

У двадцятих роках відбувається сплеск камер-
но-інструментальної творчості композитора. У того-
часних творах найяскравіше відображається творчий 
пошук, пов’язаний з активним формуванням власної 
світоглядної життєвої позиції та реалізацією менталь-
них інтенцій у музичній мові. У Фортепіанному тріо, 
Другому і Третьому струнних квартетах, фортепіанно-
му циклі «Відображення», Сонаті-баладі індивідуалізм 
музичного мислення проявляється у своєрідності кон-
цепцій («Відображення»), застосуванні полімелодизму, 

поліритмії, бітональності (Соната для Скрипки і форте-
піано), використанні лейтгармонічних та лейтмелодичних 
утворень (Тріо, Соната-балада).

У камерно-інструментальних творах 1940-х від-
чутні патріотичні мотиви, найбільш рельєфно проявля-
ється українська тематика, національна компонента на-
буває концепційності, стає організуючим принципом 
композицій. У Тріо № 2 для фортепіано, скрипки та ві-
олончелі (1942), Четвертому струнному квартеті втіле-
ний трагізм сприйняття дійсності, спричинений страш-
ним воєнним лихоліттям. У творах 1950-х — 1960-х років 
(Концертному етюді, Двох мазурках для скрипки і фор-
тепіано на польські народні теми, Ноктюрні та Скерцино 
для альта і фортепіано) завершуються пошуки у царині 
камерного інструменталізму, синтезуються риси стилю, 
притаманні попереднім періодам.

Втілення національного начала у творчості компози-
тора у різні етапи мало свої особливості. У ранньому пе-
ріоді риси українського мелосу відчуваються у тематизмі 
Першого квартету. У творах 1920-х (опері «Золотий об-
руч», увертюрі на чотири українські народні пісні) від-
бувається осягнення та переосмислення структурних, 
формотворчих, жанрових принципів розбудови фоль-
клору. У камерно-інструментальній творчості воєнних 
років звернення до народного мелосу набуває особливої 
знаковості, належності творчості композитора до кон-
кретної етно-національної спільноти. Це стало поштов-
хом до ширшого узагальнення ментальної визначеності 
музики композитора у 1950-х — 1960-х як художнього 
прояву слов’янської культури загалом (симфонічна по-
ема «Гражина», дві мазурки на польські народні мелодії 
для скрипки і фортепіано, Слов’янські сюїта, увертюра, 
концерт, симфонія).

Еволюція втілення національного начала у музиці 
Б. М. Лятошинського від інтуїтивного відчуття звуково-
го ментального простору у ранніх камерно-інструмен-
тальних творах до свідомо декларованої національно- 
етнічної визначеності ідейного універсуму музики 
1940-х — 1960-х виявила засадничі принципи формуван-
ня концептуалізму, симфонізму, мистецького ідеалізму ве-
ликого модерністського Майстра ХХ століття.
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Savchuk I., Kravchenko V.
Some Aspects of the Manifestation of the National Component in Borys Liatoshynsky’s Chamber-Instrumental Works
Abstract. Some aspects of the manifestation of the national component in the chamber and instrumental work of Borys Lyatoshynsky 
are considered. It was discovered that the formation of instrumental chamber genres became a creative laboratory for the artist to prac-
tice the basics of his own creative method, with the national component being one of such foundations. It is manifested at the different 
levels of the composer’s musical concepts: ideological, stylistic, compositional, formative, genre, stylistic. In many works, the Ukrainian 
influence is manifested in various aspects. It is noted that the embodiment of the national component changes with the evolution 
of the artist’s style. It develops from intuitive manifestations of ethnicity in the first quartets through the Ukrainian patriotic pathos 
of works of the middle period of creativity up to generalization in the idea of the Slavic roots of national origin in this late creative 
period. The peculiarities of the manifestations of the national component in the Borys Lyatoshynsky’s instrumental chamber works 
of different periods were analyzed.
Keywords: national component, mental identity, instrumental chamber music of Borys Lyatoshynsky, stylistic evolution.
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