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Чистякова Д. А. Струнно-смичковий квартет у
контексті камерно-інструментального стилю
Б. Лятошинського. Статтю присвячено розгля-
ду особливості камерно-інструментального сти-
лю Б. Лятошинського, вагомою складовою якого є
жанр струнно-смичкового квартету. Зазначено,
що, віддаючи перевагу камерно-інструментальній
музиці на ранньому етапі своєї творчості, ком-
позитор переслідував дві основні цілі: «входжен-
ня» до звукового світу сучасної на той період му-
зики, де саме камерно-інструментальні жанри
ставали домінуючими; створення власної мовної
стилістики, яка відповідала б вимогам Новітнього
часу. У статті послідовно прослідковано тенденції
відтворення інструментальної камерності у
стилі визнаного класика української музики, ви-
значено основні етапи становлення цього стилю.
Відповідно до цього в дослідженні надано стислі
характеристики того «жанрового оточення», яке
впливало на струнно-квартетний стиль Б. Лято-
шинського. Це, насамперед, базова модель його му-
зичного мислення — симфонія як жанр високих уза-
гальнень, а також різні форми композиторського
«спілкування» з українським музичним фольклором
у вигляді обробок та цитування (прикладом остан-
нього є «Український фортепіанний квінтет», що
характеризується у статті).

Ключові слова: камерно-інструментальний стиль,
струнно-смичковий квартет, Б. Лятошинський, ета-
пи становлення камерно-інструментального сти-
лю композитора, музична мова та форма камерно-
інструментальних творів Б. Лятошинського.

Чистякова Д. А. Струнно-смычковый квартет в
контексте камерно-инструментального стиля
Б. Лятошинского. Статья посвящена рассмотре-
нию особенностей камерно-инструментального
стиля Б. Лятошинского, весомой составляющей
которого является жанр струнно-смычкового
квартета. Отмечено, что, отдавая предпочте-

ние камерно-инструментальной музыке на ран-
нем этапе своего творчества, композитор пре-
следовал две цели: «вхождение» в звуковой мир
современной на тот период музыки, где именно
камерно-инструментальные жанры становились
доминирующими; создание собственной языковой
стилистики, которая отвечала бы требованиям
Новейшего времени. В статье последовательно
прослежены тенденции воплощения инструмен-
тальной камерности в стиле признанного клас-
сика украинской музыки, определены основные
этапы становления этого стиля. Соответствен-
но этому в исследовании даны краткие характе-
ристики «жанрового окружения», оказывавшего
влияние на струнно-квартетный стиль Б. Лято-
шинского. Это, прежде всего, базовая модель его
музыкального мышления — симфония как жанр
высоких обобщений, а также разные формы ком-
позиторского «общения» с украинским музыкаль-
ным фольклором в виде обработок и цитирования
(пример последнего — «Украинский фортепианный
квинтет», охарактеризованный в статье).

Ключевые слова: камерно-инструментальный
стиль, струнно-смычковый квартет, Б. Лято-
шинский, этапы становления камерно-инструмен-
тального стиля композитора, музыкальный язык
и форма камерно-инструментальных сочинений
Б. Лятошинского.

Chystiakova D. Bowed String Quartet in the Context
of Chamber-Instrumental Style of Boris Lyatoshinsky.
The article discusses the features of chamber-instru-
mental style of Boris Lyatoshinsky, a signifi cant com-
ponent of which is the bowed string quartet genre. It
is noted that giving preference to the chamber-instru-
mental music at an early stage of his work, the com-
poser pursued two goals: “entering” the sound world
of contemporary music at that time, where it was the
chamber-instrumental genres that became dominant;
creating his own language stylistics that would meet
the requirements of modern times. The article traces
the trends of the embodiment of instrumental chamber
manner in the style of a recognized classic of Ukrainian
music, identifi es the main stages in the formation of this
style. Accordingly, the study gives brief characteristics
of that “genre environment” that infl uenced Lyatoshin-
sky’s bowed string quartet style.
This is, fi rst of all, the basic model of his musical think-
ing – a symphony as a genre of high generalizations, as
well as various forms of composer’s “communication”
with Ukrainian musical folklore in the form of process-
ing and quoting (an example of the latter is “Ukrainian
Piano Quintet”, described in the article). It is noted
that Lyatoshinsky turned to the chamber-instrumental
genre, namely to the quartet, in his youth, even before
entering the Kyiv Conservatory and meeting Reinhold
Glière. It was a “Youth” Quartet, which the author did
not consider possible to include in the opuses of his
music, however, judging by the available information,
the Quartet contained the folk song material, which
became a characteristic sign of Lyatoshinsky’s mature
style only in the 1940s.
Boris Lyatoshinsky entered the history of the world and
Ukrainian classics of the 20th century as greatest sym-
phonist, who developed his concept of symphony based
on dramatic collisions, and in the language sphere, on a
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mixed system of tonal-modal polyphonized presentation
of the material. At the same time, his work on creating
peculiar chamber models of symphonies – quartets and
other instrumental cycles, differing in style but contain-
ing moments common to the composer’s style – was
almost continuous. It is emphasized that the chamber-
instrumental compositions by Lyatoshinsky represent a
kind of compendium of the genre-style features of his
musical thinking. The leading role here was played by
the bowed string quartets and their modifi cations with
the addition of piano, for example, the First Quartet is
distinguished by a three-part structure and in terms of
genre inclination belongs to the epic coming from the
traditions of Russian classics. The Second Quartet in
this article is characterized as a “calling card” of the
author’s harmonic-polyphonic style, in which the dis-
sonant vertical base and the layer polyphony elements
are focused, while observing the leading principles of
chamber manner in the form of equal potentiality of the
quartet parts.
The Third Quartet in this article is designated as a “turn-
ing point” in the composer’s chamber-instrumental style.
This is refl ected in a switch to the suite logic, in which,
nevertheless, there is a symphonic idea that is constant
for Lyatoshinsky’s thinking. An important role in the fur-
ther modifi cation of the chamber-instrumental style of
Lyatoshinsky was played by his arrangements for voice
and piano of Ukrainian folk songs, where the material
itself brought to life a number of new aspects that de-
termined Lyatoshinsky’s return to folklore, mastered in
the early period of his work. It is proved that for Ly-
atoshinsky folklore did not mean any stylization, but had
a synthetic, complex nature, in which the folk-intonation
principle was combined with previously found means of
harmony and polyphony, transformed through the intro-
duction of new intonations. The Fourth and Fifth Quar-
tets (the latter is designated as “Suite on Ukrainian Folk
Themes”) are a clear confi rmation of this. Together with
the involvement of Ukrainian intonation material, the
composer develops in his chamber-instrumental com-
positions of the late 1930s – 1940s the idea of program
manner, which dates back to the Third Quartet Suite.
It is emphasized that the “Ukrainian Quintet” becomes
a generalized expression of Lyatoshinsky’s coherent style
in his projection to chamber-instrumental genres, where
the author uses expanding the sound palette of the bowed
string ensemble due to the multisound harmonic piano,
which enters into a concert dialogue with the parts of
the quartet ensemble. This kind of the genre “concerti-
zation”, combined with the national semantics of the
musical language, puts the Quintet on a par with the
masterpieces of the 20th century world classics, brings
one of the key meanings in the music of modern times
to Lyatoshinsky’s chamber-instrumental style. It was the
quartet model and its bowed string classical “skeleton”
that served as a reason for Lyatoshinsky to search for an
individual “style expression” not only in this particular
genre, but also in other genres of his works.
The latter circumstance is also noted in the conclu-
sions of this article, which suggest a classifi cation
description of the features of Lyatoshinsky’s chamber-
instrumental style, based on the analysis of a number of
sources and our own observations. As the prospects for
further research of the theme outlined in this article, we
see a detailed description of all fi ve bowed string quar-
tets by Lyatoshinsky, along with their available perfor-

mance versions indicating the vitality and lasting value
of these compositions for Ukrainian and world music.

Keywords: chamber-instrumental style, bowed string
quartet, Boris Lyatoshinsky, stages of formation of the
composer’s chamber-instrumental style, musical lan-
guage and form of chamber-instrumental compositions
by Boris Lyatoshinsky.

Постановка проблеми. Вивчення твор-
чості Б. Лятошинського є одним з найактуаль-
ніших завдань сучасної вітчизняної музикології.
Адже дослідження минулих років, хоч і містять
необхідні узагальнення, не можуть охопити всієї
різноманітності стилю цього майстра, який роз-
кривається все новими й новими гранями в кож-
ному жанрі чи навіть в окремому творі. До таких
творів належать струнно-смичкові квартети ком-
позитора, які були віхами на шляху становлення
його камерно-інструментального стилю, що роз-
вивався паралельно з симфонічним, але мав свої
специфічні ознаки. Саме останні і становлять
об’єкт дослідження у даній статті.

Зв’язок з науковими та практичними
завданнями. У теоретичному сенсі дане до-
слідження перебуває в руслі наукових розвідок
щодо специфіки національних камерно-інстру-
ментальних стилів, серед котрих виокремлюєть-
ся й український, розвиток якого позначається
поєднанням прогресивних світових традицій з
особливостями відтворення поетики національ-
ної музичної мови. У практичному плані така
постановка питання може бути корисною для по-
дальшого вивчення творчого спадку Б. Лятошин-
ського, а також для виконавських колективів, які
беруться за інтерпретацію його камерно-інстру-
ментальних творів, зокрема квартетів.

Аналіз останніх досліджень та публікацій.
Більшість музикознавчих праць, присвячених
творчості Б. Лятошинського як одного з визна-
них фундаторів української музики ХХ століття,
стосується симфонічного доробку композитора
(В. Самохвалов [15], Д. Канєвська [12]). Існує
також низка досліджень, що присвячені камерно-
інструментальній творчості композитора — зде-
більшого або її загальному огляду, або конкрет-
ним творам (це, зокрема, статті О. Зав’ялової [8]
та І. Андрієвського [2]). На сьогоднішній день ще
не створено спеціальної роботи, де висвітлюва-
лись би питання квартетного стилю Б. Лятошин-
ського, який належить до когорти найвидатніших
майстрів цього жанру в музиці Новітнього часу
поряд з такими авторами, як Д. Мійо, А. Онегер,
Д. Шостакович та інші.

Мета статті — виявити місце струнно-смич-
кового квартету в контексті становлення камер-
но-інструментального стилю Б. Лятошинського.
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Виклад основного матеріалу досліджен-
ня. Творчість Б. Лятошинського (1895–1968) —
визнаного класика української музики ХХ
століття — постає в сьогоденні як своєрідний
компендіум жанрів і форм національної музики,
відображення її історії в період від початку ХХ
століття до нової «фольклорної хвилі» 1960-х ро-
ків. Композитор не лише віддзеркалював своєрід-
ність етапів історії української музики в кожному
з прожитих ним десятиліть, але й залишив нам
власні «музичні коментарі» до них, відобразив у
музично-інтонаційній формі соціально-політичні
та культурні катаклізми, які супроводжували весь
«радянський» період, включаючи утиски всього
українського, репресії, війну та її наслідки.

Художня експонента (за Г. Ганзбургом [7])
творчого стилю Б. Лятошинського вирізняється
тим, що його обдарованість та майстерність од-
разу, з перших кроків на композиторському шля-
ху, постають на достатньо високому рівні. Це не
означає відсутності стильових градацій усеред-
ині такого шляху, але стосуються вони лише роз-
ширення або, навпаки, звуження, концентрації в
галузі мовної стилістики, жанровості, співвідно-
шення різних сфер музикування, відтворюваних
автором: сценічної музики, симфонічних та кон-
цертних жанрів, камерної музики в її різних уті-
леннях, зокрема інструментальному.

За особливостями творчого мислення Б. Ля-
тошинського справедливо відносять до компо-
зиторів-симфоністів ХХ століття, ставлячи його
ім’я поряд з такими фігурами, як Д. Шостакович
(за Д. Канєвською [12]). Тому ідея симфонії як
«жанру високих узагальнень» (за Б. Асаф’євим
[4]) панує і в його камерній музиці. Саме камерно-
інструментальні твори і вся сфера, що характери-
зується поняттям камерності як роду музичного
мислення, була для Б. Лятошинського відправною
точкою в пошуках індивідуального авторського
стилю. У цьому він був композитором Новітнього
часу, для якого камерно-інструментальне мислен-
ня означало «чисте» музикування, де без допомо-
ги слова та глобальних філософських ідей класи-
цизму можна відобразити світ почуттів та думок
людини нового зразку — інтелектуала пост-
романтичної доби.

Невипадково першим з відомих творів мо-
лодого автора був написаний іще до навчання
у Київській консерваторії по класу композиції
у Р. Глієра Квартет, який фігурує у наявних до-
слідженнях, зокрема у статті О. Зав’ялової [8],
під назвою «Юнацький» (1914). Дослідниця з
цього приводу посилається на дані з шеститом-
ної «Історії української музики» [11, с. 258–259],
де вперше згадується про наявність цього твору,
що його Б. Лятошинський не включив до спис-

ку своїх опусів. Квартет класифікується як кон-
фліктно-драматичний за образністю, навіяною
воєнними подіями, що відображено у тричастин-
ній композиції з повільним фіналом-реквіємом.
Особливістю цього твору О. Зав’ялова [8, с. 231]
вважає наявність у його тематизмі українських
народнопісенних зворотів, що в подальшому у
Б. Лятошинського проявилося в послідовному
відображенні лише у 1940-х роках. Квартет не
містить, на думку авторки, якихось нових інди-
відуалізованих трактувань квартетних партій, за
винятком оригінальної фактури фіналу, де вико-
ристані бурдонні квінти українського народноін-
струментального походження [там само].

Відчуваючи необхідність власного бачення
жанру струнного квартету, Б. Лятошинський у
своєму іншому квартетному творі — фортепіан-
ному квартеті d-moll, що так само класифікується
як «Юнацький», — іде шляхом умасштаблення
задуму, залучаючи до цього такий універсальний
інструмент, як фортепіано. Це відразу свідчить
про скрябінські впливи, адже саме фортепіано
було для О. Скрябіна інструментом індивідуаль-
ного самовиразу, що відображено в грандіозно-
му циклі фортепіанних сонат. У фортепіанному
квартеті (1913) панують патетико-драматичні на-
строї, а використані в ньому засоби розгортання
матеріалу відповідають ідеї симфонічного розви-
тку, яка стає від цього моменту провідною в ка-
мерно-інструментальному стилі Б. Лятошинсько-
го (за О. Зав’яловою [8]).

Усе це фокусується вже у Першому власне
струнному квартеті (1915), який містить спробу
показу симфонізованого розгортання пісенних
за походженням тем, які не є цитатами, а уза-
гальнюють бачення композитором образу Бать-
ківщини (за В. Самохваловим [15, с. 11]). Поява
такої значної теми свідчить про залучення квар-
тетного жанру до провідного напряму творчості
композитора, що далі послідовно відображува-
лась у наступних зверненнях до нього, а також
інших камерно-інструментальних різновидів,
споріднених із квартетом за головною ознакою
камерності.

Як уже відзначалося, в образному плані
камерність має відображення у двох сферах: ін-
тимній ліриці, яка завжди «оточується» елемен-
тами драми чи епіки, емоційно-ігровій, за похо-
дженням — пісенно-танцювальній жанровості,
яка тяжіє до ліричного забарвлення, але може
досягати навіть рівня гротеску. Перший квартет
Б. Лятошинського, по-перше, навіть за структу-
рою моделює чотиричастинну симфонію, по-
друге, виявляє особливий жанровий нахил, який
О. Зав’ялова вважає епічним [8, с. 232]. Останнє
і зумовлює використання народнопісенних зво-
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ротів, які в сукупності визначають узагальнену
програму всього твору, де, до того ж, композитор
уперше виступив як зрілий майстер письма в га-
лузі інструментальної фактури [там само].

Наприкінці 1910-х років основною сферою
творчих інтересів Б. Лятошинського стає власне
симфонія (перша симфонія з’явилася 1919 року).
Тому камерний жанр на деякий час відходить на
другий план, а його наступний зразок у вигляді
квартетного опусу виникає лише 1922 року. Це
був Другий квартет — своєрідна візитівка гармо-
ніко-поліфонічного стилю Б. Лятошинського, для
якого, як і для багатьох інших майстрів, що пра-
цювали у квартетному жанрі, останній був полем
для пошуків власної мови з усіма її характерними
ознаками. Тому Другий квартет, який переключає
жанрово-родовий нахил стилю автора від драмати-
зованої епіки до чистої прозорої лірики, є твором
знаковим для розпізнавання мовної стилістики
Б. Лятошинського у таких її атрибуціях, як полі-
фонічна лінеарність, заснована на багатотерцових
утвореннях, у тому числі на великому септакорді
як «тоніці Лятошинського» (за І. Царевич [16]).

Другий квартет, завдяки опорі на лінеарність
письма, набуває особливої якості дисонантної
жорсткості, а його фактура в горизонтальному
вимірі позбувається якостей вільного мелодич-
ного розгортання. Головним формотворним чин-
ником стають мотиви та «фактурні осередки»
(термін Є. Назайкінського [13, с. 73]), які склада-
ються з мелодичного імпульсу та наступного за
ним акорду. Подібні фактурно-структурні компо-
ненти (за Г. Ігнатченком [10]), зокрема формула
«одноголосся — акорд», стає основою фактурно-
гармонічного комплексу творів Б. Лятошинсько-
го як у великих формах (симфонія, симфонічна
поема, концерт, соната), так і в малих (п’єси для
різних інструментів, солоспіви, обробки тощо).
Показово, що саме Другий квартет був першим
репрезентантом такої техніки письма, яка, на
думку І. Боровик, є «менш характерною… для ін-
ших творів Б. Лятошинського, написаних ним у
20-ті роки» [5, с. 15].

Зокрема в Першому фортепіанному тріо,
написаному в один рік із Другим квартетом, а
також у Сонаті для скрипки та фортепіано Б. Ля-
тошинський у межах того ж камерного жанру від-
працьовує засоби побудови й розвитку сонатної
форми, яка в його трактуванні набуває індивіду-
альних рис. Як зазначає В. Самохвалов [15], наво-
дячи як приклади крайні частини Тріо, написані
в сонатній формі, композитор тяжіє до своєрід-
ного «ламаного», ніби роздрібненого на окремі
лейтмотиви наскрізного мелодико-тематичного
руху, який повністю відображує авторське розу-
міння цієї форми як процесу, здатного структуру-

ватися по-різному. Б. Лятошинський за рахунок
коротких тематичних утворень, їхнього мотивно-
варіантного розвитку та тональних зрушень до-
сягає експресії, при якій, наприклад, весь розділ
головної партії в першій частині Тріо звучить як
проведений ніби «на одному диханні» [15, с. 15].

Типові риси стилю Б. Лятошинського відо-
бражено і в його скрипковій Сонаті, де, на дум-
ку І. Андрієвського [2], знайдено ідеальне спів-
відношення симфонічної ідеї (соната писалася в
один час із Третьою симфонією) та камерності як
корінної атрибуції квартетного жанру. Дослідник
тут вживає термін «проростання», котрий озна-
чає, що «симфонічний масштаб та камерна тен-
дітність не протиставлені одне одному» [2, с. 46] і
співіснують у рамках єдиного, майстерно оформ-
леного фактурно-структурного комплексу.

Розглядаючи камерний жанр як такий, що
відкриває значне за обсягом поле для пошуків
у галузі мови та форми, Б. Лятошинський свій
наступний твір у цій жанровій галузі — Третій
квартет (1928) — пише в принципово новій мане-
рі. Як відзначають дослідники, зокрема В. Само-
хвалов, у цьому творі «немає жодної частини з со-
натною будовою. Це сюїта, ряд окремих картин,
різних за характером, але об’єднаних спільним
образно-емоційним змістом» [15, с. 19]. У цьому
Квартеті переосмислюється роль тих принципів,
які вважалися досі (в тому числі самим Б. Лято-
шинським) засновчими для цього жанру. Йдеться,
насамперед, про мотивну розробковість у викладі
матеріалу, а також засоби «компенсації» її відсут-
ності, які допомагають зберегти експресійну ди-
наміку в рамках сюїтної побудови. Це — ще біль-
ша гармонічна гострота вертикальних сполучень
у фактурі, яка створюється внаслідок взаємодії та
почергового використання акордово-гармонічних
та лінеарно-поліфонічних засобів.

Усі п’ять частин цього Квартету-сюїти —
Preludio, Nocturno, Scherzo, Intermezzo, Postlu-
dio — мають свої закономірності в організації
фактурно-гармонічного та фактурно-поліфоніч-
ного комплексів, які є відповідними до задекла-
рованих автором жанрів («узагальнення через
жанр», за А. Альшвангом [1]). Третій квартет
демонструє ще одну показову якість камерно-
ансамблевого письма Б. Лятошинського періоду
1930-х років — прагнення композитора до авто-
номізації ансамблевих партій, кожна з яких трак-
тується як сольна і містить усі атрибуції цього
різновиду музикування у вигляді достатньо висо-
кого рівня віртуозності. Останнє додає ще біль-
шої складності музичній мові Третього квартету,
який у певному розумінні є компендіумом твор-
чих пошуків автора в камерно-інструментально-
му жанрі взагалі.
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Політичні та соціально-культурні події, які
відбувались в Україні та в усьому тодішньому
СРСР після «пріснопам’ятного» Першого з’їзду
письменників (1932), змусили Б. Лятошинського,
як і багатьох інших митців, до пошуків певних
компромісів між творчою свободою та офіційною
заангажованістю. Це стосувалося в першу чергу
камерно-інструментального жанру, який «за ви-
значенням» уже був, з точки зору офіційної ідео-
логії, «формалістичним», оскільки не відповідав
вимогам «соціалістичного реалізму», зокрема,
«програмності» (з обов’язковим ідеологічним
спрямуванням) та «пісенності» (за О. Зав’яловою
[8, с. 235]). Тому наступний камерно-інструмен-
тальний твір Б. Лятошинського — Друге фортепі-
анне тріо — з’явився лише 1942 року (нагадаємо,
що Третій квартет датовано 1928 роком).

Як визначають дослідники, зокрема В. Са-
мохвалов, усі твори Б. Лятошинського 1940-х
років позначені «українською тематикою»
[15, с. 31]. Впровадженню національної стиліс-
тики в «чисту» камерно-інструментальну сферу
в Б. Лятошинського передувала безпосередня
робота з українським народнопісенним матеріа-
лом. Мається на увазі цикл обробок українських
народних пісень, про який ідеться в статті Г. Іг-
натченка [9]. Беручи до розгляду моделі фактур-
ного розвитку, котрими користується Б. Лято-
шинський в обробках для голосу й фортепіано,
автор статті на початку дає узагальнену характе-
ристику «обробкових» принципів композитора,
який прагнув: 1) до пошуків «докорінних ладо-
інтонацій», що фокусують у собі типові ознаки
східнослов’янського, зокрема українського, му-
зичного фольклору; 2) виявлення потенційних
можливостей цього інтонаційного фонду в плані
відтворення на його основі «симфонічного мето-
ду мислення» [9, с. 57].

Звертаючись до цитування (це характерно
не лише для обробок, але й для інших жанрів),
Б. Лятошинський, на думку Г. Ігнатченка [9], під-
ходить до народного матеріалу творчо, що відо-
бражується: 1) через «надбудову» над куплетніс-
тю оригіналу форми другого плану з елементами
мотивно-тематичного розвитку; 2) поліфонізацію
фактури (фортепіанної, якщо йдеться про пісенні
обробки); 3) комбінаторику засобів фактурного
викладу — від «підголосків різних типів, іміта-
цій, перестановок голосів та пластів, фігуруван-
ня різних видів до елементів поліпластовості»
[9, с. 58].

Народнопісенні витоки, зміст яких компо-
зитор опрацьовував в обробках, по-особливому
відобразилися в його квартетному стилі. Зазначи-
мо, що саме фольклоризм стає провідною інтен-
цією в камерних творах Б. Лятошинського, почи-

наючи з таких творів, як Друге фортепіанне тріо
(1942), Четвертий струнний квартет (1943) та
«Сюїта на українські народні теми» для струнно-
го квартету (1944). Цей стилістичний напрям був
для Б. Лятошинського особливим і суттєво відріз-
нявся від його «класичних» уподобань, які йшли
від скрябінсько-дебюссістських витоків мовлен-
ня. Фольклорне начало для композитора не стає
самоціллю, а лише врівноважує його особистісні
нахили до романтичного сприйняття дійсності з
навколишнім середовищем, де саме фольклор є
головною естетичною цінністю, яка може конку-
рувати з іноземними віяннями. Б. Лятошинський
цю ідею «урівноваження» вперше демонструє і
всебічно обігрує саме в камерно-інструменталь-
них творах, котрі за своєю природою містять як
симфонічне узагальнення, так і камерну психоло-
гічну конкретизацію.

Тому перелічені вище твори виступають у
загальному контексті авторського стилю Б. Ля-
тошинського не як відособлена «нова лінія» або
«новий стиль», а є органічним продовженням
лірико-драматичної образності з включенням до
неї фольклорного джерела, яке унаочнює націо-
нальну ментальність цієї музики, дозволяє зі-
ставити «образ автора» з «образом світу», який
для композитора стає національно визначеним —
українським.

У цьому плані дослідники творчості Б. Ля-
тошинського особливу увагу звертають на його
«Український фортепіанний квінтет» (перша ре-
дакція — 1942 р., друга — 1945). У цьому творі
увиразнюються стильові тенденції, характерні
для Б. Лятошинського останнього періоду його
творчості, де відбулася якісна переорієнтація, ко-
тра мала, проте, еволюційний поступовий харак-
тер. Квінтет мислиться саме як «український»,
але містить специфічне авторське бачення фоль-
клорної інтонаційності, котра досягає рівня сим-
фонічного узагальнення. О. Зав’ялова в цьому
зв’язку відзначає, що, по-перше, квінтет є «не-
перевершеним зразком втілення національного
у камерно-інструментальній музиці», по-друге,
він «за масштабом і монументальністю дорівнює
симфонії» [8, с. 240]. Додамо до цього, що компо-
зитор відходить від моноінструментальної моде-
лі, включаючи до виконавського складу фортепі-
ано — інструмент, який був ним апробований у
сольних обробках українських народних пісень,
де і сформувався індивідуальний підхід митця до
розробки українського народного мелосу.

Струнний квартет у супроводі фортепіано
дає змогу Б. Лятошинському вирішити ряд ху-
дожніх та технологічних завдань, головне з яких
полягало в симфонізації жанру. Для цього потріб-
но було в особливий спосіб побудувати драматур-
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гію твору, в якому мала домінувати «драматургія
кінцевої мети» (за М. Арановським [3]). Це відо-
бражено в наскрізному розвитку інтонаційного
комплексу Квінтету, який, незважаючи на бага-
тотемність (народні та авторські теми), містить
константну тематичну базу, що складається з ви-
окремлених автором та послідовно проведених
народнопісенних зворотів формульного типу. Як
зазначають дослідники, зокрема О. Зав’ялова,
«глобальність і глибина образно-емоційного
змісту квінтету позначилися і на структурі твору,
який драматургічно пронизаний єдиним формо-
творчим стрижнем» [8, с. 239].

До цього долучається узагальнена програм-
ність, яка завжди семантично виокремлюється
при використанні народнопісенних зразків як
носіїв певної жанровості та емоційно-психоло-
гічних нахилів. Чинник програмності у Квінтеті
спеціально виділяє О. Зав’ялова, вбачаючи в ньо-
му одну з основних складових симфонізованої
концепції твору поряд із: а) тематизмом, засно-
ваним на народнопісенній основі, б) варіацій-
ними засобами розробки музичного матеріалу
[8, с. 240]. Третій чинник — програмність — ви-
ступає у квінтеті, з одного боку, як данина прин-
ципам реалістичного мистецтва радянського часу
(в музиці Квінтету, який писався у воєнні роки,
є навіть відображення дійсних подій), з іншого
боку, завдяки інтонаційно-ментальному узагаль-
ненню вона (програмність) виходить за межі іс-
торичного літопису й тяжіє до загальнолюдських
гуманітарних цінностей.

Роблячи акцент на народнопісенному мате-
ріалі, Б. Лятошинський у Квінтеті трактує його
у власному авторському «ключі», виокремлюючи
з цитованих чи власних тем відповідне до того
чи іншого «акту» інструментальної музичної
драми інтонаційно-смислове «ядро», яке слугує
«скріплюючим» елементом у розгорнутих фазах
розвитку тем у сонатних та близьких до них рон-
дальних побудовах. Як зазначає В. Самохвалов
[15], це приводить до сполучення у Квінтеті двох
музично-художніх ідей: драми й епосу. Перша,
на думку дослідника, втілюється через «активне
становлення і розвиток тематизму в якісних його
перетвореннях», друга — «в архітектонічній до-
вершеності розділів, емоційній вагомості, широті
й загальній поступовості розвитку музичної дії»
[15, с. 31].

Висновки. Струнно-смичковий квартет є
невід’ємною складовою становлення камерно-ін-
струментального стилю Б. Лятошинського, більш
того, цей жанр, поряд з «Українським квінтетом»,
виступив у ролі своєрідного компендіуму ознак
цього стилю, які в даній статті класифікуються
через наступне: 1) тяжіння до симфонізації жан-

ру (перші два Квартети), що відображується пе-
редусім через інтонаційну узагальненість образ-
но-семантичної сфери, що особливо характерна
для раннього етапу, який є скрябінсько-імпресі-
оністським (за М. Боровиком [6]); 2) виокрем-
лення більш загальної у стильовому відношенні
тенденції (Третій квартет), яка узагальнюється
поняттям «сучасницька» (за Л. Раабеном [14]);
3) впровадження ідеї неофольклоризму (Чет-
вертий квартет та «Сюїта на українські народні
теми»).

Наразі камерно-інструментальний стиль
Б. Лятошинського набуває універсальних (син-
тетичних) ознак, стає цілісним відображенням
творчого мислення композитора в межах спе-
цифіки цього жанру, який для нього був своє-
рідною творчою лабораторією, де відпрацьову-
валися музично-мовні та формотворні засоби й
прийоми письма, розповсюджувані на інші жан-
рові сфери.

Перспективи подальших досліджень за-
явленої в даній статті теми вбачаються, насампе-
ред, у розгорнутих аналітичних характеристиках
кожного зі струнно-смичкових квартетів Б. Ля-
тошинського. У процесі аналізу важливим буде
акцентування виконавських проблем, для чого
можна буде задіяти виконавські версії творів, які
належать видатним українським та зарубіжним
квартетним колективам.
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