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ВСТУП 

Простір сучасної культури є надзвичайно багатогранним. 
Один з першорядних аспектів його вивчення передбачає аналіз коG
мунікативних процесів, пов’язаних передусім з активною включеG
ністю творчої особистості за допомогою різноманітних комунікаG
тивних механізмів у простір культури. Якщо спробувати відійти від 
усталених, канонічних моделей сприйняття культурних феноменів, 
це відкриває шлях для того, аби віднайти нові сенси та уявлення 
у їх динамічній та модальній процесуальності. 

Усвідомлення поліфонічності культури, діалогу традицій та 
новацій, взаємозалежності світоглядних систем та художніх пракG
тик, що виражають різні онтологічні наративи, вимагає передовсім 
зрозуміти комунікаційні механізми культури. А вони уможливлюG
ють не лише історичні концепції, бачення минулого, а й закладаG
ють вірогідні моделі людського буття принаймні на близьку, а чаG
сом і на далеку перспективу. Водночас зауважимо, що комунікатиG
вний акт окреслює не лише спосіб і напрям руху інформаційних 
агрегатів. Не меншу роль тут відіграють сприйняття та інтерпретаG
ція, які вводять комунікацію у простір родового поняття дискурс. 

Дискурсивні механізми комунікації стають важливим комG
понентом культуротворення, що дозволяє усвідомити колективний 
досвід — мистецтво, міфологію, релігію, науку, філософію тощо як 
фундаментальні компоненти культури, інтерпретуючи творчу осоG
бистість як своєрідний центр та збурювач культурних процесів. 
В основі кросGкультурних взаємодій лежить здатність особистості 
пізнавати нове, її прагнення до зустрічі й взаємообміну, що обумоG
влюють взаємовплив художніх культур та їх суб’єктівGкомуніG
кантів. Зрештою, є лише один спосіб усвідомити роль особистості 
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в процесуальному становленні культури — реконструювати та деG
кодувати комунікативні механізми, а відтак колабораційні формаG
ти соціокультурного простору, структуру якого П. Сорокін ознаG
чує як комунікаційну тріаду з акцентом саме на особистому факG
торі: «1) особистість як суб’єкт взаємодії; 2) суспільство як сукупG
ність взаємодіючих індивідів з їх соціокультурними відносинами і 
процесами; 3) культура як сукупність значень, цінностей та норм, 
чим наснажені взаємодії комунікантів, та сукупність носіїв, які 
об’єктивують, соціалізують і розкривають ці значення» [406, с. 218]. 

У цьому сенсі неможливо переоцінити значення сталих, інG
ституційно скріплених колаборацій. У професійно зорієнтованих 
спільнотах, зокрема мистецьких, комунікація окреслює різні сфеG
ри їх діяльності. Професійне спілкування є, по суті, одним з наріжG
них механізмів кристалізації і трансформації мистецьких течій, інG
терпретацію яких уможливлює прочитання/перепрочитання мисG
тецьких текстів.  

Ця колаборація є щонайменше двотактовою: це автор і його 
задум та реципієнт, розкодовувач цього послання. Проте, якщо 
мова йде про кросGкультурні процеси, то тут колаборація набуває 
рис локалізованої відповідно до стратегічних умов діалогу, а таG
кож персоніфікованої комунікації. Вона має визначені структурні 
рамки, форми прояву і постає як органічно виважена й просякнута 
комунікаційними меседжами синтеза, «що включає представників 
різних спільнот (з різних країн), підтримує широку та повторювальG
ну професійну і просвітницьку взаємодію, орієнтовану на наміри осG
новних комунікантів, забезпечує доступ до джерел даних та інG
струментів, необхідних для виконання кросGкультурних місій» [500]. 
Таким культурним колабораціям властиві здатність до розвитку, 
збільшення кількості учасників та розширення меж самого профеG
сійного середовища, у полі якого взаємодіють комуніканти. НасG
лідки цих колаборацій завжди окреслюють перспективи майбутніх 
взаємодій, коли навіть по закінченні або вичерпанні основної мети 
ініційованого міжкультурного діалогу завжди видно подальшу перG
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спективу, базовану на взаємозумовлених, прогнозованих на основі 
отриманого та закріпленого культурного досвіду ініціативах. 

На ґрунті радянської історії України ця проблематика досі 
лишається маловивченою. Аналіз персональної ролі творчої осоG
бистості у становленні й функціонуванні міжкультурних колабоG
рацій повоєнного часу з його численними табу, особливо у тодішG
ніх регіональних осередках радянської культури та їх самостійних 
кросGкультурних ініціативах, спонукає зрозуміти й переосмислити 
соціокультурний складник в українському інтелектуальному русі 
другої половини ХХ століття та визначальну роль у ньому Бориса 
Лятошинського — митцяGмодерніста та просвітника, чий внесок 
у музичну культуру є неоціненним. 

Світогляд Бориса Лятошинського складають чимало компоG
нентів, серед яких варто виокремити низку етнічних факторів, що 
впливали на становлення майстра. Найзначимішими серед них — 
після ідентифікації митця як українського композитора — є польG
ські нарації його життєтворчості. Саме вони спричинили чи не найG
масштабніший діалог повоєнного часу на ґрунті українськоGпольG
ської кросGкультурної комунікації. Значення художньої, просвітG
ницької та педагогічної діяльності Б. Лятошинського для взаємодії 
польської, російської та української культур важко переоцінити. 
Базована на автокомунікаційних діалогах з авангардом, жанровоG
стильова парадигма його творчості пропонує багатий матеріал для 
вивчення цілої епохи в українському і радянському мистецтві. 

Актуалізуючи комунікаційний складник життєтворчості БоG
риса Лятошинського, митця і просвітника, діяльність якого за баG
гатьма параметрами є засадничою для становлення й розвитку 
української культури, ми отримуємо можливість простежити його 
генеральну роль у процесах комунікації, а також взаємозумовлеG
ність його художньої творчості і соціокультурної місії. ДослідженG
ня умов, форм і наслідків комунікацій моделюють нові та реконстG
руюють усталені уявлення про соціокультурні і творчі завдання 
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митця, відкриваючи нові способи осмислення/переосмислення 
процесів української культурної історії ХХ століття. 

Діалогічні взаємодії у форматі fachkommunikation, профеG
сійного спілкування, узагальнені Ю. Габермасом через його антроG
поцентричний підхід до історії. На основі об’єктивного досвіду 
культуротворчої діяльності Бориса Лятошинського, зафіксованого 
у досліджених нами джерелах, можна простежити т. зв. ГабермаG
сів парадокс — багатощаблевий комунікативний механізм, процеG
суальність якого відображає нагальну потребу особистості у спілG
куванні, трансляції своїх поглядів, ціннісних уявлень, чуттєвих 
вражень, які важливо не лише висловити, а й зробити так, щоб воG
ни були почуті та сприйняті. Зрештою, за такого підходу комуніG
кація виходить за межі власної функціональної ролі, стаючи своєG
рідним патерном в осмисленні фундаментальних категорій культуG
ротворення, у центрі якого — автор, його художній задум та соціG
окультурна місія. Інші парадокси комунікації пов’язані з різними 
семіотичними контекстами, лінгвістичними нюансами, психологічG
ною та психосоціальною налаштованістю. Контекст спілкування 
унаочнює генеральні творчі й соціокультурні ролі українського 
композитора та просвітника як медіатора кросGкультурних взаєG
модій, що особливо важливо в малодосліджених лакунах, які поG
трібно долучити до річища культурної історії. Однією із таких лаG
кун у життєтворчості Бориса Лятошинського є закодований у наG
ціональному походженні митця українськоGпольський діалог, який 
розпочато у передвоєнний час і з особливою інтенсивністю продоG
вжено у 1950–1960Gх роках, у два останні десятиліття життя. 

Процес входження української культури в тогочасний євG
ропейський дискурс базувався на двох взаємодоповнювальних 
чинниках. Це, поGперше, комунікативні канали для руху інформаG
ційних потоків і, поGдруге, поля їх реципієнтного сприйняття, власG
не, осмислення особистісних ролей і функцій в умовах традицій/G
новацій мистецького дискурсу. Сама природа художнього задуму 
дає поштовх до діалогу між спорідненими естетичноGхудожніми 
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доктринами українського митця та його польських колег. Оскільки 
задум завжди спрямовано на реципієнта, а основоположні смисли 
народжує широкий простір для інтерпретацій, художність задуму 
(у широкому сенсі) постає як своєрідне комунікаційне поле, де 
«кристалізується увесь шлях виникнення твору. Задум неначе виG
магає від реципієнта проходження спільного з митцем шляху його 
створення, тобто акту співтворчості» [440, арк. 5]. Отже, герменевG
тичний підхід можливий щодо внутрішнього простору задуму, йоG
го мистецтвознавчого образу. Виняткова роль дослідникаGреципіG
єнта спрямована на те, аби фіналізувати розуміння твору, вписати 
його й особистість автора в соціокультурний наратив. 

У просторі задуму важливо усвідомити художність як комуG
нікаційний феномен, що так чи інакше унормовує стратегічні ролі 
Лятошинського у модерному дискурсі українського мистецтва ХХ 
століття. Натомість у його життєтворчості засадничими є питання 
про те, якого роду феномени постають найзначущими і найстабіG
льнішими у реалізації авторського задуму, чи це «автокомунікація, 
автореференція, самотлумачення, простір ментального буття, саG
мопізнання, як загальна проблематика, пов’язана зі спрямованістю 
(заглибленістю) у простори внутрішніх вимірів» [119], що властиво 
для українського модерну першої половини ХХ століття, про який 
розлого писала Соломія Павличко [350]. Аналіз чималого епістоG
лярного масиву Лятошинського підводить до висновку, що сам миG
тець визначав власну художність через звернення до інших учасG
ників спільноти, зокрема вчителя Глієра, дружини, близьких друG
зів, очевидно, з метою викликати у них відгук [466]. Саме цей, знаG
ковий аспект комунікації складе основу подальших кросGкультурG
них українськоGпольських взаємин повоєнного часу, де початкова 
спільність естетичноGхудожніх настанов Лятошинського та польG
ських митців сформували масштабні комунікаційноGінформаційні 
формати, спрямовані на всебічне пізнання та інтерпретацію украG
їнської культури у польському соціокультурному просторі. Такий 
підхід зумовлено спробою поєднати прагматичний раціоналізм коG
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мунікаційних процесів та ірраціоналізм в утвердженні художнього 
складника задля визначення ролі особистості у розвитку націонаG
льної культури та українськоGпольських кросGкультурних взаємиG
нах, утвердження комунікаційних ролей знакового митця на рівG
нях твір — особистість — культура — соціум. 

Розвиток медій повоєнного часу значно посилив роль комуG
нікаційних процесів у культурному відродженні європейських краG
їн. Поряд з наснаженістю комунікативноGінформаційного поля 
зростає інтенсивність міжособистісного інтелектуального та емоG
ційного спілкування. Як наслідок, важливу роль у структурі хуG
дожньої діяльності починають відігравати кросGкультурні ініціатиG
ви. Європа, тількиGно отямившись від нещадних руйнувань та гуG
манітарної катастрофи, через кросGкультурні моделі починає доG
лати внутрішню кризу. Новий художньоGестетичний досвід постуG
пово відроджує відчуття втраченої свободи. І якщо для Польщі 
трагічний період історії розпочався восени 1939Gго, то для ЛятоG
шинського і України — значно раніше, з приходом більшовиків та 
анексуванням ними України у січні 1919 року. 

Свідком кросGкультурних ініціатив Бориса Лятошинського 
став увесь модерністський рух ХХ століття в українській музичній 
культурі, безпосередньо чи опосередковано пов’язаний з його імеG
нем. Цей рух віддзеркалював розпорошений у часопросторі на півG
століття комунікативний діалог, що тривав від ранніх пошуків комG
позитора у полі експресіонізму та символізму у 1920Gх роках й аж 
до феномена музичного шістдесятництва, левову частку якого 
склали саме студенти класу композиції Лятошинського у Київській 
державній консерваторії імені П. І. Чайковського. При цьому важG
ливим складником в утвердженні повоєнного модерністського дисG
курсу в Україні був вплив польських митців та комунікативний діаG
лог, до якого спричинилися тогочасний польський авангардний 
рух та фестиваль сучасної музики «Варшавська осінь». 

Завдяки тому, що до нашого дослідження включено корпус 
маловивчених або й взагалі досі не оприлюднюваних особових 
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джерел, пов’язаних із життям і творчістю Бориса ЛятошинськоG
го, — це листи, нотні рукописи, панорама матеріалів з польських 
медій (радіоG і телепрограми, критичні публікації), відкривається 
шлях до осмислення цілої низки соціальноGісторичних подій та соG
ціохудожніх обставин, що мають стосунок до життєтворчості БоG
риса Лятошинського зрілого та пізнього етапів. Їх введення до муG
зикознавчого річища дає можливість комплексно висвітлити комуG
нікативний образ Лятошинського як культурного діяча через польG
ський компонент у його життєтворчості. Скажімо, у довоєнний пеG
ріод походження митця з польського етносу могло взагалі призвеG
сти до трагічних наслідків. Далі, у повоєнний радянський час, виG
світлення панорами українськоGпольських взаємин не було актуаG
льним тлом для дослідження, адже не відповідало ідеології націоG
нальної уніфікації, що панувала в Країні Рад. Ситуація змінилася 
із здобуттям незалежності, а відтак відкриттям кордонів, співпраG
цею українських науковців та культурних діячів з польськими коG
легами, доступністю архівних та музейних колекцій за межами 
України, а також успішними джерельними пошуками на ниві задеG
кларованої проблематики українськоGпольських взаємодій. 

Розгляд комунікативних стратегій авангардних пошуків в укG
раїнській та польській музичних культурах 1950–1960Gх рр. також 
актуалізує умови існування українського митцяGноватора у традиG
ціоналістському просторі української радянської культури, на 
противагу авангардному полю Польщі, практично позбавленому 
ідеологічних заборон. Ґрунтована на випередженні культурноG
ідеологічної «норми» свого часу комунікативна стратегія ЛятоG
шинського вже від початку його професійного творчого життя тоG
рувала шлях для нових виражальних можливостей. У цьому конG
тексті важливими є дискурсивні питання, пов’язані зі світоглядниG
ми настановами митця. В їх основі лежить інтровертивний буттєG
вий комплекс, втеча «до себе» від негативізмів зовнішнього світу, 
що уможливило формування стратегій життєтворчості, зіпертих 
на досвід внутрішнього діалогу та автокомунікативних особливосG
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тей авторського задуму. Можливо, саме тому Лятошинський іденG
тифікував себе як митець періоду зламу історичного часу, трагічG
ного за своїм світоглядним комплексом, де герой, як світлотінь авG
тора, шукає прихистку в інтровертивному світі надій і сподівань. 
З іншого боку, парадокси екзистенційного штибу нерідко єднали 
творчих особистостей із схожими філософськоGестетичними плаG
тформами. Саме тому закономірним був передвоєнний діалог на 
ґрунті новаційних пошуків Бориса Лятошинського з польськими 
авангардистами Ю. Коффлером і Т. З. Кассерном, а також розлогі 
повоєнні комунікаційні формати, реалізовані Лятошинським проG
тягом 1950–1960Gх рр. 

Серед основних дискурсивних питань, порушених у дослідG
женні, важливим є питання комунікативних форматів соціокульG
турного і художнього простору Лятошинського довоєнного і поG
воєнного відтинків з точки зору ролей, функцій і наслідків. ДіалоG
гічна взаємозалежність сприйняття творчості та її вписування 
у текст культури, з одного боку, актуалізує прихований буттєвий 
наратив Лятошинського як людини Європи, на жаль, яскраво виG
ражений лише на схилі літ через «повернення себе» у дискурс праG
батьківської культури. З іншого боку, через власну модерну художG
ньоGвиражальну систему європейського зразка, яка, по суті, склаG
ла фундамент для соціокультурних реляцій та подальших кросG
культурних процесів, Лятошинський вибудував комунікаційні місG
тки, завдяки чому вперше в історії радянської України було презеG
нтовано й згодом включено український мистецький компонент 
у соціокультурний простір іншої європейської держави. І вперше 
ці надважливі процеси було ініційовано не імперським центром, 
а культурним діячем з регіонального осередку. 

Аналіз імпліцитних уявлень про сутність соціокультурних 
та художніх комунікацій Бориса Лятошинського зосереджує нашу 
увагу на форматах започаткованого і реалізованого митцем міжG
культурного діалогу. Базована на самопрезентації у польському 
культурному середовищі в формі діалогу з авангардом, ця взаємоG
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дія доволі швидко породжує нові комунікаційні канали й форми 
презентації не лише Б. Лятошинського у Польщі, а й Г. Бацевич та 
С. Скровачевського у Києві на початку 1960Gх, що мало би стати 
осьовим принципом для подальших кросGкультурних взаємин. На 
жаль, цей принцип, так само, як і напрацьовані Лятошинським можG
ливості комунікативного діалогу, було забуто на чверть століття. 
Для гуманітарної сфери 1970–1980Gх рр., але не лише для неї була 
властива ще активніша централізація з домінуванням імперського 
штибу поглядів, теорій та ідей. Закономірно, що такий підхід пракG
тично унеможливлював самостійні презентації «регіональних» 
осередків культури і мистецтва на міжнародних теренах. Лише воG
сени 1990Gго, напередодні здобуття Україною незалежності, апроG
бовані Борисом Лятошинськими формати повернулися та відродиG
лися, були зреалізовані у розлогому полі концертноGпросвітницьG
кої та соціокомунікативної діяльності міжнародного музичного 
фестивалю «Київ Музик Фест». Невипадково за схожими комуніG
кативними схемами працював організатор і директор фестивалю 
Іван Карабиць — композиторGшістдесятник та учень ЛятошинG
ського, створюючи новий для України формат презентації сучасG
ної музики. Вшановуючи пам’ять великого композитора, фестиG
валь завжди відкривався темою духових із знакової та багатоG
страждальної Третьої симфонії Лятошинського. Спрямований на 
презентацію нового мистецтва художній діалог, поряд із соціальG
ним, особистісним і національним факторами, мав потіжний вплив 
на медіакультурний простір, детермінував подальші точки доторку 
та контакти, засновані на одночасному прийнятті «свого» та «інG
шого» в контексті художньоGзнакових систем і втілені крізь них 
у множинні світоглядні настанови. Упродовж короткого часу «КиG
їв Музик Фест» повністю зліквідував ідеологічні табу, нарощені за 
часи радянської влади, сприяв входженню українського мистецтва 
як самостійної одиниці у європейське поле культуротворчості. 

Комплексне осмислення біографії Бориса Лятошинського 
як діалогу між потенційними можливостями художнього й соціG
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ального штибу та об’єктивними обмеженнями унаочнює причини й 
наслідки змін у художньому осмисленні ним буття, у реалізації хуG
дожніх задумів та формуванні світогляду. Нові вектори кожного 
наступного періоду митця визначала біфуркаційність критичноG
комунікаційних доторків, неможливість повернення ані самого ЛяG
тошинського, ані української національної культури в цілому до 
попередніх станів. Комунікаційні за суттю, активні за подієвою наG
снаженістю та поворотні за наслідками точки окреслюють динаG
мічний образ культурного діяча. Причому сам комунікативноGбіG
фуркаційний наратив збагачується завдяки поєднанню двох комG
понентів: об’єктивних критичноGкомунікативних подій (війна, траG
гедії особистісного поля, непересічні події з позитивним емоційG
ним забарвленням) та суб’єктивних, біфуркаційних за суттю нараG
тивів, акумульованих у глибинах внутрішнього світу особистості. 

Комунікативна роль суб’єктивних наративів не менш важлиG
ва у формуванні сучасних уявлень про відчужену від дослідника 
у часі творчу постать. Саме вони є складниками тієї сторони житG
тєтворчості митця, яку доволі важко окреслити вербально, а проG
стежити можна у джерелах лише через тон письма, натяки, акценG
ти та інші нюанси розосереджених авторових рефлексій. У ЛятоG
шинського це багатокомпонентний внутрішній діалог з авангарG
дом, відчуття творчої усамітненості, загостреного часопростору, 
екзальтованість вроджених шизотимічних проявів, а також психоG
комплекс, пов’язаний з відсутністю нащадка, про який мало хто 
пише. Останній компонент є засадничим для розуміння поведінкоG
вого комплексу митця, адже, ймовірно, саме ця трагічна обставина 
зумовила першість творчості та пов’язаного з нею культурного шаG
ру у життєвих пріоритетах митця. 

В українській гуманітаристиці бракує комплексних дослідG
жень, які б проаналізували вибудувані Лятошинським кросGкульG
турні вектори повоєнного часу. Вивчення особистості українськоG
го митця і просвітника у такому ключі актуалізує комплекс істотG
них для культурологічної та мистецтвознавчої думки проблем, пеG
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редусім питання, пов’язані із становленням Лятошинського в поліG
етнічному культурному середовищі і виявленням під цим кутом зоG
ру комунікативних (автокомунікативних) механізмів і функцій йоG
го творчої та соціокультурної (просвітницької) діяльності. БазоваG
ний на міждисциплінарному характері досліджуваних взаємодій, 
такий погляд вимагає поєднати різні підходи. Синтез розмаїтих 
методологій є важливою передумовою, аби простежити залежG
ність кросGкультурних діалогів від художньоGестетичної системи 
митця і, навпаки, вплив міжкультурних діалогів на художню творG
чість його та його послідовників. А відтак окреслити спільні кросG
культурні механізми, що формували загальний вектор художніх 
новацій у ХХ столітті. 

Актуальність комплексного дослідження комунікативних 
ролей митця у процесі взаємодії культур зумовлено передовсім 
процесами повоєнної глобалізації, що спричинили появу нових 
форм міжкультурної взаємодії. Виклики, що постали по Другій 
світовій війні перед українською гуманітарною і, вужче, мистецьG
кою спільнотою, вимагають комплексного аналізу творчої і просвітG
ницької місій творця як цілісного соціокультурного явища. ПовоG
єнний час неначе потребував митця, здатного своєю творчістю і 
працею у площині міжкультурних комунікацій подолати міжетнічG
ні суперечності і міжкультурні бар’єри, сформовані на ґрунті польG
ськоGукраїнських конфліктів першої половини ХХ століття. Із цим 
надскладним завданням міг впоратися хіба що Борис ЛятошинG
ський, пізня творчість якого увібрала широкий спектр інтонаційG
них архетипів різних слов’янських коренів. 

Саме на цій дискурсивній проблемі базовано один з центраG
льних аспектів цього дослідження — питання української художG
ньої культури і повоєнних кросGкультурних процесів, спрямованих 
на залучення української культури у спільний європейський просG
тір з наголосом на ролі митця в інтегративних взаємодіях культур. 
Об’єкт дослідження — комунікативні процеси українськоGпольG
ських ініціатив у лоні музичної культури повоєнного часу. ВідпоG
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відно, предметом наших студій стали цілеспрямовано реалізовані 
або принаймні окреслені на рівні наміру, гіпотетичні ролі Бориса 
Лятошинського як культурного діяча та сформованого ним художG
ньоGкомунікативного поля у соціокультурних і творчих механізмах 
українськоGпольських взаємодій 1950–1960Gх рр. 

Мету визначають різнопланові місії, виконувані ЛятошинG
ським як культурним діячем у полі кросGкультурних взаємодій ЄвG
ропи та України. Додамо, що фактів тривалого чи спорадичного 
включення українського митця і просвітника до процесів в інших 
національних європейських культурах є вдосталь. Найпотужніші 
з них утворюють східний (російський), північноєвропейський (бельG
гійський) і південноєвропейський (болгарський) вектори. (Тут варG
то згадати й про туристичноGпізнавальний вектор: відвідини Італії, 
скандинавських країн, Великої Британії, що дарував відчуття своєG
рідного повернення до Європи, спільного європейського дому.) 
Проте найрозлогішими та наймасштабніше задокументованими є 
кросGкультурні ініціативи, реалізовані на ниві польської культури. 
Саме вони уможливили виокремити мету дослідження — окреслиG
ти концепційні ролі Лятошинського в міжкультурній комунікації 
як соціокультурного і творчого феномена в українській культурі 
ХХ століття. 

Всім визначеним метою дискурсивним питанням властива 
двополюсність. Найважливішими є ті з них, що зачіпають творчу 
природу художньоGестетичного універсуму Лятошинського. ПереG
довсім відзначимо такі: 

– розгляд особливостей формування художнього світу БориG
са Лятошинського в контексті європейської культури ХХ століття; 

– окреслення Лятошинського як культурного діяча через йоG
го діалоги у полі світоглядних взаємодій з українською культурою; 

– культурологічний аналіз процесів творчого освоєння митG
цем російської і західних культур; 

– реконструкція професійної та культурницької діяльності
митця в українськоGпольських кросGкультурних взаєминах; 
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– окреслення впливу різних культур на світоглядні вектори 
Лятошинського, стильове різноманіття його творчості на підставі 
діяльності митця в українській, польській і російській культурах; 

– визначення соціокультурного і художнього впливу спадG
щини Лятошинського на взаємодію культурних просторів постраG
дянського часу. 

З іншого боку, у контекстуальних міркуваннях про українG
ськоGпольські кросGкультурні взаємини вкрай важливо тримати 
у полі зору низку об’єктивних параметрів соціокультурного сереG
довища. ЗGпоміж них слід звернути увагу на: 

– виявлення ролі і значення культуротворчих комунікаційG
них процесів у розвитку музичної сфери культури; 

– узагальнення й уточнення особливостей соціальноGкульG
турних середовищ України (Української РСР), художньої культуG
ри і комунікаційних процесів (зовнішніх і внутрішніх) у мистецтві, 
зокрема у музиці; 

– аналіз системи соціальноGкультурної комунікації в музичG
ній культурі України 1950–1960Gх та її проекцій на тогочасну міжG
державну комунікацію у сфері культури. 

Особово зорієнтована джерельна база дослідження — це 
архівні матеріали Лятошинського (найчастіше листи) та комплекс 
виявлених нами джерел про нього, про події за його участі або з 
рефлексіями третіх осіб, де Лятошинський згадується. У такій 
культурноGісторичній реконструкції кожен текст як акт культури 
має знакову цінність, є взаємозалежним із часом і логікою кульG
турноGподієвого наративу. Поява в дослідницькому полі нових 
джерел і ревізія раніше відомих з точки зору задекларованої пробG
лематики дають можливість знайти дослідницький ключ до «деG
шифрування і структурування для метатекстових утворень» [301]. 
Увесь пов’язаний з творчістю митця джерельний агрегат усвідомG
люємо як матеріал для того, щоб здійснити «активне конструюванG
ня нашого розуміння процесів розвитку культури» [149, с. 5], у яке 
залучено багатовекторні підходи та різні методи дослідження на 
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стику мистецтвознавства, культурології, історичних дисциплін, лі+
тературознавства, просопографії, джерелознавства тощо. 

У цілому залучені нами джерела можна розбити на три ос+
новні групи. Перша — це раніше не публіковані джерела з Меморі+
ального кабінету+музею Бориса Лятошинського та інших архівних 
і музейних зібрань України та Польщі. Їх введення у наукове поле 
формує своєрідну дихотомію текст–метатекст, уможливлює на но+
вому рівні систематизацію й інтерпретацію усього текстового ма+
сиву, так чи інакше пов’язаного з ініційованими Борисом Лятошин+
ським комунікаціями у лоні польської культури та українського 
авангарду. Не меншу роль у процесі декодування відіграють також 
друга і третя група джерел: раніше опубліковані тексти і компо+
зиторські опуси митця, які унаочнюють комунікативні механізми, 
покликані вписати українську культуру у загальноєвропейський 
дискурс. 

Левову частку особових джерел складають епістоли. Незва+
жаючи на «погрішність» висловлених в них емоційних рефлексій, 
вони створюють різноманітні дослідницькі вектори, які допомага+
ють зрозуміти своєрідність долі майстра в контексті його епохи, 
культурного середовища і найближчого оточення. Саме вони, по+
єднуючи в собі сутнісні риси монологічного і діалогічного мовлен+
ня, повсякчас натискали на «спусковий механізм» комунікаційного 
діалогу. 

Комунікативна багатошаровість актуалізованих у дослід+
женні процесів формує наукову гіпотезу, значеннєве поле якої ут+
ворює низка складників. Йдеться про те, що митець як суб’єкт твор+
чої діяльності здатен відігравати важливу роль у діалогах і взаємо+
діях різних культур та їх ціннісній трансформації. Від самого по+
чатку ці процеси кристалізуються саме у творчому полі, у Лято+
шинського — через багатоаспектний діалог з авангардом. Сюди ж 
віднесемо формування стратегічно значимих смислів твору через 
автокомунікаційний діалог з його умовним героєм; соціальні фак+
тори, які сприяли зближенню митців зі схожими мистецькими на+
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становами (Лятошинський — Белза — Коффлер — Кассерн); про�
цес народження і повнокровного входження до націєтворчих куль�
турних процесів явища музичного шістдесятництва, багато в чому 
ініційованого Борисом Лятошинським. 

У процесі міжкультурної взаємодії трансформуються і зба�
гачуються світоглядні орієнтири, творчий бік особистості самого 
митця. У його свідомості і практиках виникає складний семантич�
ний простір, де відбувається зустріч та формується діалог різних 
культурних значень. Форми і способи реалізації творчої особис�
тості у крос�культурних процесах можуть бути найрізноманітні�
шими. Це і особиста художня творчість, і участь у творчих об’єд�
наннях, і робота з учнями, і громадська діяльність. Просвітницька 
специфіка розпочатих Лятошинським комунікаційних процесів 
у діалозі різних культур долала межі цих сфер, а заразом і об’єк�
тивну ізольованість української культури повоєнного часу, стиму�
лювала міжкультурну співтворчість, формувала нові та перефор�
матовувала старі практики у цьому річищі. 

Запорукою новизни пропонованої праці є передовсім ком�
плексний аналіз ролі Бориса Лятошинського у процесі взаємодії 
культур. Біографічний складник синтезує і поетапно репрезентує 
роль художника в українсько�польських крос�культурних комуні�
каціях довоєнного й особливо повоєнного часу. Уперше дослідже�
но роль Бориса Лятошинського як культурного діяча у міжкуль�
турних комунікаціях. На підставі вперше представлених або нано�
во переглянутих архівних матеріалів окреслено раніше не відомі 
життєві факти митця, що підтверджують його визначальну роль 
у просуванні українського мистецтва у європейський культурний 
простір. Введення до наукового обігу цілого корпусу нових фактів, 
визначальних для художнього і громадського життя Лятошинсько�
го зрілого та пізнього етапів, збагачує знання про культурний фон 
повоєнної епохи. 

У цьому наративі важливими є дискурсивні питання, що ре�
презентують митця як культуротворчу одиницю у процесі взаємо�
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дії культур. Пропонований аналіз комунікативних механізмів на 
прикладі постаті Лятошинського та ініційованої ним взаємодії у плоG
щині слов’янських культур доводить, наскільки важливими є доG
слідження кросGкультурних процесів в українській культурі, увага 
до яких прояснює вектори культурної історії України ХХ століття. 

Наостанок хочу згадати незабутню Ію Царевич, професора 
Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського, 
багатолітню хранительку Меморіального кабінетуGмузею Бориса 
Лятошинського, знакову постать в українському фортепіанному 
виконавстві другої половини ХХ століття. Її мудре слово, виважеG
ний і досконалий творчий коментар у площині виконавської інтерG
претації камерної музики Лятошинського під час навчання в її 
консерваторському класі спонукав мене до осмислення художніх 
та соціокультурних ролей уславленого українського митця. Те, що 
розпочалося двадцять років тому із структурної аналітики камерG
них полотен Лятошинського, зрештою переросло у спробу зрозуG
міти світоглядні порухи композитора і його генеральну роль у форG
муванні ментального образу української культури. 
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КОМУНІКАТИВНА ПРИРОДА КУЛЬТУРИ 

Однією з важливих функцій культури, котру ми інтерпретуG
ємо як спосіб і форму буття особистості і соціуму у часопросторі, 
є її комунікативна функція. Цей механізм культури знаходиться 
нині в полі не лише багатоконтекстових гносеологічних моделей 
(реального емпіричного пізнання), а й теоретичного усвідомлення. 
Саме поняття комунікації в міру його багатоплощинних проявів 
у різних гуманітарних річищах інтерпретується дещо поGрізному. 
Причина криється у наукових напрямах, часі (соціальний та кульG
турноGісторичний), формах діалогу тощо. Проте викликає зацікавG
леність саме аксіологічний сенс комунікації, спрямований на піG
знання цінностей буття, а відповідно до його соціокультурних заG
кономірностей — позиціонування творчої особистості у культуроG
творчому процесі з виокремленням тих чи інших комунікаційних 
форм, що дає можливість простежити й зануритися у мотиваційG
ний контекст становлення й розвитку культури, у центрі котрого 
постає художній твір і його автор як своєрідний топос культури, 
що формує її знаковоGсимволічний контекст. 

Завдяки цьому інтерпретатор отримує можливість через 
творчість митця та його соціокультурні ролі дослідити взаємозаG
лежність комунікаційних процесів від тієї чи іншої системи цінносG
тей і ціннісних орієнтацій культури у її процесі становлення й розG
витку, а як максимум — на основі комунікаційних полів творчості, 
що функціонують як діалогічна, полілогічна та монологічна моделі 
дискурсивних практик, простежити роль творчої особистості, котG
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ра і формує ці значеннєві поля культури з відповідними «передбаG
ченнями» на майбуття через комунікативний процес новаційних 
трансформацій у процесі культуротворення. Авторський задум 
вступає у діалогічні відносини з реципієнтами, проте суб’єктом 
знакової діяльності є сам митець, котрий і формує культурні мульG
тимодальні тренди пізнання, розуміння і комунікації — від кросG
культурних процесів соціокультурних просторів до авторської виG
ражальної доктрини безпосередньо у площині художньої творчосG
ті, що можна відобразити через «зв’язок між індивідами у їх творG
чості» [367, с. 268]. 

Культура та соціум співіснують у якісно та кількісно функG
ційних полях, де на поверхні лежать найбільш важливі з них — інG
формаційні, управлінські і комунікаційні. Як функціональноGієрарG
хічні ці компоненти у процесі культуротворення певним чином 
впливають на перетворювальноGпрактичну, іншими словами, хуG
дожню та просвітницьку діяльність творчої особистості. У свою 
чергу гуманітаристика зворотно впливає на ключові функції та проG
яви культури, сприяючи їх вдосконаленню й урізноманітненню, 
своєрідно програмуючи хід культурноGісторичного розвитку у ріG
чищі причинноGнаслідкових взаємодій. Комунікаційну зумовлеG
ність культуротворення можна окреслити так: соціальні простори 
складають підставу для діяльності, культура — її обґрунтування, 
а сама комунікація із притаманними їй формами й методами немиG
нуче «озвучує», динамізує процеси культурноGісторичного штибу. 
Роль соціуму — у створенні як меж, так і потенціалу відповідного 
комунікаційного поля, завдяки чому культура і соціум не співвідG
носяться як частина і ціле, а співіснують у взаємопроникненні. 

На озвучених вище принципах будуються сучасні теорії, 
площинами розгляду яких часто є зміст і комунікаційні формули, 
що впливають на процес становлення соціуму та його соціокульG
турних трендів. А. Соколов у своїх дослідженнях інтерпретує соG
ціальну комунікацію як «рух сенсів у соціальному просторі й часі» 
[403]. Під сенсами він розуміє знання, уміння, емоції, стимули та їх 
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похідні — переконання, ідеали, вірування, ціннісні орієнтації. 
Зміст сенсів він передусім простежує через знакові форми за до�
помогою різних мовних форм (природні і штучні мови, мови жес�
тів, символів, мови мистецтв). У комунікаційній площині соціоку�
льтурний простір розглядається як результат багатоплощинної 
взаємодії діючих індивідів, що спричинює трансформації компоне�
нтів соціального механізму. Як зазначає Е. К. Черрі, у цій площині 
комунікація «є суспільною справою. Людство впровадило безліч 
найрізноманітніших комунікативних систем, які уможливили їх 
суспільне буття. Найзначнішими з цих комунікативних систем є 
людська мова і мовлення» [443, с. 14], що забезпечили процес розу�
міння та свідомо�підсвідомо створили умови до об’єднання у спі�
льноти. Більше того, функції культури часто реалізується через 
комунікативні процеси, «людей у стані (процесі) комунікації» 
(Е. К. Черрі). Ці групи, гурти, спільноти, ширше — саме суспільство 
та культуру правомірно ідентифікувати (вивчати, досліджувати) 
через мовлення, мову, письмову мову, що є, на думку вченого, до�
мінуючими комунікативними елементами. У цьому ключі М. Каган 
так «наснажує» поняття комунікації: «(взаємо)зв’язок, спільне(спіл�
кування), (спів)участь, (взаємо)дію. Комунікація виникає там, де є 
інший [індивід. — І. С.]» [121, с. 143]. Схожої думки дотримується 
К. Ясперс, для якого комунікація — це щось на кшталт «життя, 
співіснування з іншими індивідами, що реально реалізовується різ�
номанітними способами» [494, с. 640]. На думку І. Манкевич, ко�
мунікаційна діяльність реалізується через форми спілкування на 
рівноправних умовах (приклад, партнерський діалог), в управлін�
ському полі (цілеспрямована дія комуніканта на реципієнта) та у 
площині наслідування (своєрідна адаптація поведінкових форм, 
певних стилів спілкування тощо). У свою чергу ці особливості реа�
лізується через комунікаційні цикли як певний діалог сенсів між 
суб’єктними та об’єктними площинами буття — соціальним прос�
тором і суб’єктом соціальної комунікації, де «рух сенсів з соціаль�
ного простору у психічний простір суб’єкта соціальної комунікації 
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унормовує сприйняття, пізнання, оцінка, інтерпретація культур�
них сенсів споживачами культури; рух сенсів із психічного просто�
ру суб’єкта соціальної комунікації в соціальний простір соціалізує 
сенси, сприяє оновленню культурних зразків, детермінує форму�
вання нового світогляду, культурного середовища» [327]. 

Рух сенсів у часопросторі дозволяє виявляти і пізнавати різ�
ні пласти буття культури і її конкретних явищ як соціально�кому�
нікативних систем. Під сенсами маємо на увазі «знання, емоції, 
уміння, стимули та їх похідні — переконання, ідеали, вірування, 
ціннісні орієнтації» [326]. Відповідно пластам культури або етапам 
її розвитку відповідає певний рівень комунікативної системності, 
засобів і методів, що використовуються суб’єктом культури у про�
цесі культуротворення як діяльності, спрямованої на її становлен�
ня й розвиток. У свою чергу кожен пласт базується на характерних 
критично�комунікативних модусах, спрямованих у соціальні поля 
буття, котрі, по суті, віддзеркалюють зміни у культурних запитах 
та стають черговими опорними та незворотними точками станов�
лення культури. 

Якщо зважати, що спілкування є універсальною умовою су�
б’єктно�суб’єктних взаємодій, то звідси випливає, що «особистість 
завжди випробовує необхідність <…> в іншій людині як співучас�
никові свого буття» [122, с. 147]. Побудований як своєрідна «зу�
стріч двох сповідей», цей процес породжує спільність партнерів, 
характерну для новітнього часу. Опукло реалізуючись у лоні духо�
вного спілкування як одна із домінант культури, він демонструє 
«напрацювання умов дружніх відносин через спілкування, <…> 
внутрішній діалог різних іпостасей особистісного “Я”, <…> діало�
гічний контакт культур» [167, арк. 27]. Прикладом таких процесів 
стала культурна місія (інтервенція) Бориса Лятошинського по від�
ношенню до прабатьківської (польської) культури у другій половині 
1950–1960�х рр., мета якої була спрямована на досягнення й усві�
домлення спільності культуротворчих процесів в українській та 
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польській культурах. На початках цю діяльність можна було іденG
тифікувати як реанімацію втраченого через руйнівні форми вульG
гарної соціології, а далі — завдяки комунікативним формам кульG
турних дифузій утворились площини, що уможливили вписування 
української музичної культури у загальний європейський дискурс. 
Ця подвижницька діяльність Б. Лятошинського як композитора і 
суспільного діяча стала основою для виникнення унікального суG
б’єктно спрямованого і значимого для розвитку культури компоG
нента культуротворчості, котрий існує «у просторі між унікальнісG
тю творчої особистості і механізмами соціальних комунікацій (соG
ціального визнання), флуктурує між «створенням невідомим чином 
того, чого немає» і «пізнанням того, що є і як воно є». У кожному 
результаті творчості можна виявити акт комунікації (у будьGякому 
відкритому або згорнутому вигляді), бо справжня комунікація неG
мислима без творчості сенсів. 

Окрім усього, увага до комунікативного контексту дозволяє 
доповнити дескриптивне міждисциплінарне поле творчості його 
екзистенціальною характеристикою як драматичної єдності стаG
більної і динамічної, дисципліни і свободи» [130, с. 23]. На приклаG
ді діяльності Лятошинського у площині українськоGпольських взаG
ємодій комунікаційні форми індивідуальних креативних дій митця 
перетворюють особовоGунікальне (творчість композитора) в кульG
турноGзначуще (нові стратегії розвитку української культури). 
У результаті такої діяльності значно модифікувалися технологічG
ноGкомунікаційні механізми музичної творчості: завдяки цьому 
«змінюється не тільки інтенсивність, а й характер індивідуальноG
соціальної взаємодії, що має вплив як на креативність, так і на творG
чість, тобто як на суб’єктноGособові, так і на соціокультурні моменG
ти у творчості: на виникнення і розвиток нової ідеї, на її соціальне 
сприйняття, на суспільні уявлення про творчість» [97, с. 161]. 

Діалоги, ініційовані Лятошинським у міжкультурній площиG
ні, передовсім є актами комунікації, що передають саму інформаG
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цію від одного до іншого учасника. Проте як дискурсивні практиG
ки, вони визначають поведінкові стратегії сприйняттяGнеприйнятG
тя тих чи інших культурних трендів. При такому широкому розуG
мінні процесу комунікації, що відображує способи соціокультурG
них зв’язків і взаємозв’язків між людьми, комунікація реалізує не 
лише безпосереднє інформаційне спілкування, а є глибшим і об’єктG
ним, на що вказує А. Леонтьєв, зазначаючи, що «люди не просто 
“обмінюються” значеннями, а й прагнуть при цьому виробити загаG
льний сенс» [165, с. 291]. На поліплощинності значень процесу пеG
редавання і декодування інфоормаційних пластів наголошує також 
Г. Андреєва: «суть комунікативного процесу — не в простому взаG
ємному інформуванні, а у спільному осягненні предмета. Тому 
в кожному комунікативному процесі реально взаємодіють діяльG
ність, спілкування і пізнання» [5]. Сама ж якість комунікативного 
процесу залежить передовсім від схожих логічних систем декодуG
вання у двох сторін цього процесу. 

Типологічна спрямованість процесу культротворення виG
значається як аксіальними, коли інформаційні дифузії відбуваютьG
ся у камерному полі між двома учасниками, так і ретиальними коG
мунікативними процесами з притаманною їм полілогічною спряG
мованістю сигналу для безлічі вірогідних адресатів. ХарактеризуG
ючи комунікативні наративи, ініційовані Борисом Лятошинським 
у полі польської культури повоєнного часу, зазначимо, що їх розG
виток нагадує своєрідний рух від аксіальних форм співпраці на поG
чатку у 1950Gх (Г. Бацевич, Є. Млоджієвський, О. Страшинський) 
до ретиальних процесів 1960Gх, базованих на масштабних комуніG
кативних форматах, коли до співпраці залучалися з польського 
боку цілі культурні інститути. Завдяки цьому відбулося «не лише 
передавання інформації, а й формувалася спільна соціальна/соціоG
культурна орієнтація учасників комунікативного процесу» [437, 
с. 24]. У цьому контексті апелюючи до творчості Лятошинського як 
метатексту української музичної культури, зазначимо, що потрапG
ляння її до ретиальних соціальноGкомунікативних взаємодій дає 
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можливість простежити поширення і сприйняття культурних цінG
ностей у польському культурному середовищі, на суб’єктному ж 
рівні — можливість виявлення феномену впливу особистості украG
їнського митця, продукованих ним культурних трендів часу на мисG
тецькі середовища, стратифіковані як за творчими, так і соціальG
ними інтересами.  

Окремий погляд на автокомунікаційні ролі особистості, коG
мунікативну спрямованість соціокультурного простору пропонує 
Ю. Лотман, зазначаючи, що таким процесам притаманна діалогічG
на природа і механізм цього діалогу, на думку вченого, відображує 
певний спосіб існування особистості, де «культура <…> і площини 
існування особистості, з іншого, знаходяться у постійних контакG
тах з поза нею розташованим світом і випробовує його дію. Ця дія 
визначає динаміку і темпи змін у бутті» [299, с. 54]. Вчений означує 
ще поняття внутрішнього діалогу особистості через процес автоG
комунікації як прояв діалогічної природи Я–Я та Я–Він. Так само, 
коли йдеться про взаємодію між різними культурами, де «сама 
культура може розглядатися як сума повідомлень, якими обмінюG
ються різні адресанти (кожен з них для адресата — “інший”, “він”), 
і як одне повідомлення, що відправляється колективному “я” людсG
тва — самому собі. З цієї точки зору культура людства — колоG
сальний приклад автокомунікації» [298, с. 42]. Така властивість 
комунікації притаманна не лише художнім текстам, а й є характерG
ною рисою самої культури, якщо інтерпретувати її як єдине повідG
омлення. Вчений також зазначає, що комунікативноGінформаційG
ному процесу європейських соціумів новітнього часу, особливо поG
чинаючи з середини ХХ століття, притаманні процеси автокомуніG
кації. Орієнтована на формат повідомлення, така комунікація 
уможливлює більш рухливий і динамічний характер просування 
культурних трендів із безмежним збільшенням кількості і вдоскоG
наленням якості текстів як тенденції до швидкого поширення 
знань та уявлень. 
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Комплексне окреслення генеральних ролей Бориса ЛятоG
шинського як культурного діяча епохи ґрунтується на звернені до 
його екзистенції буття як двох полюсів — це мікродіалог як внутG
рішній світ, реалізований через символи внутрішньої мови, їх оргаG
нізацію у значеннєву картину через автокомунікаційні діалоги зі 
своїм задумом, що визначає життєтворчість особистості, та сам 
діалог культур як об’єктивне поле просвітницького та творчого хаG
рактеру. Побіжно екстраполюючи ці ідеї у комунікаційне поле укG
раїнськоGпольських культурних стратегій ХХ століття, додамо, що 
часто такий діалог здійснюється не лише у свідомості й часі, а й 
подібно до нашого предметного контексту дослідження — в онтоG
логічному й географічному просторах культури. З одного боку, це 
були акти автокомунікації на кшталт внутрішнього діалогу з аванG
гардом, проте з іншого — соціокультурна комунікація повоєнного 
українськоGпольського діалогу забезпечила формування нових 
орієнтирів і форм культуротворчості у стратегіях вітчизняної 
культури. Яскравим прикладом стало музичне шістдесятництво, 
духовним натхненником якого був Борис Лятошинський. Такі коG
мунікаційні дифузії М. Бахтін вважає необхідною умовою існуванG
ня й розвитку культури, підкреслюючи, що саме в діалозі та через діG
алог культури виражають свій потенціал: «Культура тільки в очах 
іншої культури розкриває себе повніше і глибше <…> Один сенс 
розкриває свої глибини, зустрівшись і зіткнувшись з іншим, чужим 
сенсом: між ними започатковується своєрідний діалог, котрий доG
лає замкненість і однобічність цих сенсів, цих культур. Ми ставимо 
чужій культурі нові запитання, яких вона сама собі не ставила, ми 
шукаємо в ній відповіді на ці наші питання, і чужа культура відпоG
відає нам, відкриваючи нові свої прояви та смислові глибини. За 
такого діалогічного перехрестя двох культур вони не зливаються і 
не змішуються, кожна зберігає свою єдність і відкриту цілісність, 
проте вони взаємно збагачуються» [16, с. 354]. Щодо природи пиG
тання, чому культури діалогічно існують одна з одною, К. Ясперс 
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зазначає, що «проблема взаєморозуміння, відкритості, діалогу різG
них культур, народів і релігій <…> життєва необхідність. Жодна 
культура не існує ізольовано. У процесі своєї життєдіяльності вона 
постійно звертається або до свого минулого, або до досвіду інших 
культур <…> Культури вступають у контакт з різними цілями — 
утилітарними (культура розглядається як “матеріал”), пізнавальG
ними (культура постає як предмет вивчення)» [121, с. 213]. 

Цей процес розуміння іншої культури простежується через 
спектр особистісних динамічних сенсів творчості; «застигаючи» 
у формах і жанрах того чи іншого виду мистецтва, вони утворюють 
предметний простір і матеріал культури. Розкриття їх глибинних 
сенсів залежить від уміння дослідника включатися в особистісні 
інтертекстуальні поля значень особистості у лоні творчості та соG
ціокультурних проявів, залучаючи різноплощинні інструменти деG
кодування тексту, сформовані у процесах мислення митця, стилях 
мистецтва та культурних традиціях, сукупності нормативноGцінG
нісних настанов, через форми та знаки тексту, комунікативноGінG
формаційні меседжі, коли представники однієї культури втілюють 
свою духовну єдність, передаючи представникам іншої культури 
(умовно) технологічні прийоми творчості, рефлексію по відношенG
ню до процесу творення у площині розуміння творчого єства кожG
ного з учасників комунікації. При цьому дослідницька увага зосеG
реджена на системі домінуючих ціннісних, етичних установок, 
традицій, звичаїв, характерних для тієї чи іншої культури у комуні-
каційній взаємодії. Саме ж декодування відбувається шляхом семіо-
тичного аналізу нових перспектив і умов розвитку, отриманих від 
самого процесу. У такому розумінні комунікація тотожна структурі 
самої культури, її внутрішньому просторові, адже «поставивши 
чужій культурі нові запитання, котрих вона сама собі не ставила, 
ми шукаємо в ній відповіді на них; і чужа культура відповідає нам, 
відкриваючи перед нами нові <…> смислові глибини» [16, с. 335]. 
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Активність та тривалість українськоGпольського кросGкульG
турного діалогу на прикладі культурних інтервенцій Бориса ЛятоG
шинського визначається його діалогічними характеристиками, коG
трим притаманний складний і нерівномірний характер, як певне 
«взаєморозуміння учасників діалогічного поля і водночас збереG
ження своєї думки, своєї у діалозі (як злиття з ним) і збереження 
дистанції (свого місця)» [16, с. 430]. У цьому контексті багато що 
залежить від новаційних тенденцій та трендів, зацікавленості творG
чих осіб, можливості задоволення їх запитів. У полях міжкультурG
ної взаємодії діалогічність простежується через форми стосунків, 
взаємозапитів із середовищем (природа), соціумом і свідомістю 
(внутрішній світ особистості) та стає певним індикатором відкритоG
сті суспільства: «Культура тільки в очах іншої культури розкриває 
себе повніше і глибше <...> Одне значення розкриває свою глибину 
на перехресті з іншим, чужим значенням <...> між ними починаєть-
ся діалог, котрий долає замкненість і однобокість цих явищ, цих 
культур <...> за такої діалогічної зустрічі культур явища не зливаG
ються і не змішуються, а лише взаємозбагачуються» [16, с. 354]. ІнG
акше кажучи, комунікація як один із видів соціокультурної динаміG
ки сприяє оновленню культури шляхом взаємообміну і трансформаG
ції із системами й формами іншої, визначає вектор утворення ноG
вих цінностей у культурі і реанімування, перепрочитання старих. 

З точки зору міжкультурних дифузій важливим є сам конG
текст комунікації спілкування, врахування конкретних моделей і 
засобів спілкування, котрі використовуються у цьому процесі. 
Контекстуальні підстави міжкультурного діалогу можуть бути 
службовими, реалізованими від спільнот (умовно безособовими), 
коли спілкування лише сприяє ефективності та динаміці культуроG
обмінів, проте їх стратегічний офіціоз часто нівелює глибоке зануG
рення у здійснюваний процес. Тут спілкування є метою здійснюваG
ної діяльності, а тому результати не є надто вагомими. Навпаки, 
канали практичного спілкування, реалізовані від особистості, їх 
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символічний контекст (духовне спілкування) і практично�симво�
лічні компоненти (гра, художнє спілкування) реалізують максимум 
природних знаків і мінімум умовних. У цьому контексті значущими 
для усвідомлення українсько�польських культурних дифузій пово�
єнного часу є особистісне спілкування як форма комунікації Б. Ля�
тошинського, котрий завдяки особистісним контактам з польськи�
ми діячами адаптував нові мистецькі форми на ґрунті української 
тогочасної музичної культури. Варто додати, що з огляду на укра�
їнську культуру ХХ століття її культуротворчі дискурси встанов�
лювалися як за креативними, так і за традиційними сценаріями: 
у перших напрацьовувався такий функціональний або адаптивний 
тип комунікації, який швидко пристосовується до новацій часу1. 
Синкретизм традиційного вияву культури «не дозволяє провести 
чітких меж між контекстами і каналами спілкування, тому навіть їх 
недиференційовані форми представляють комунікативне поле 
культури» [146, арк. 54]. 

Креативність комунікаційних каналів української культури 
на музичному ґрунті сповна простежується на прикладі життєтво�
рчості Бориса Лятошинського та інших її представників. У цьому 
контексті сама креативність постає як спосіб виживання, несамо�
знищення у лещатах вульгарної соціології. З іншого боку, у креа�
тивних культурах «функціональне спілкування трансформується 
в ролеве, його учасники більше вже не існують у канонах устале�
них соціальних взаємодій, навпаки, вони грають роль, надівають 
маски, які можна поміняти або зняти. Зрозуміло, що більшість 
форм спілкування і тут примушує надівати тільки одну маску, про�
те особистість вже не обмежена лише однією формою спілкування 
<…> що уможливлює вступати в різноманітні контакти з іншими. 

                                                      
1 У функціональному спілкуванні знівельована дистанція між індивідуальніс�

тю учасників спілкування і соціальною традицією, котрій вони належать. У цьо�
му комунікативному вияві, що співпадає з основними (буттєвими і комунікацій�
ними) характеристиками учасників спілкування, переважають робочі контексти 
і символічні канали. 
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Коди ролевого спілкування можуть бути як жорсткими, так і гнучG
кими, вони можуть поєднуватися у рамках одного каналу. КонG
текст спілкування може співпадати, проте може й відрізнятися і 
навіть протистояти характеристикам його учасників <…> КреаG
тивні культури виробляють рівність і таких форм комунікації, як 
спілкування з реальним партнером, так і спілкування з квазісуб’єк-
том і суб’єктивованим об’єктом <…> рівність утверджується і 
в поширенні простих та полімодальних і одномодальних контекстів 
і каналів спілкування; асиметрія учасників в рівній мірі доповнюG
ється симетрією комунікаційних каналів» [94]. 

Як сукупність цих прийомів трансляції духовноGкультурних 
цінностей комунікація виникає з появою останніх і супроводжує 
актора упродовж усієї її особистісної історії. У цьому контексті 
важливим для розуміння ролі Бориса Лятошинського у становленG
ні українськоGпольських культурних взаємодій є усвідомлення роG
лі моделей соціальної комунікації в культурі, котра реалізується 
у вузькому контексті як міжособове, безпосереднє спілкування 
творчих особистостей у площині політичних, культурноGполітичG
них, соціальних, соціальноGкультурних умов, а в більш широкоG
му — як масове (опосередковане) спілкування через творчі проекG
ти (серії концертів, створення й подальше виконання масштабних 
композицій на польську тематику тощо), що сприяло інтерактивG
ним очікуванням з польського боку та загалом популяризації укG
раїнської музичної культури на європейських теренах. Цей своєG
рідний обмін культурними меседжами відображає комунікативG
ність культуротворення1, його ємність та наснаженість простежуG

1 З приводу відмінностей у трактуванні понять комунікаційний та комунікаG
тивний О. Самойленко зазначає, що «комунікаційний — це характеристика форG
ми (в якому вигляді відбувається комунікація …), а комунікативний — це харакG
теристика змісту (якою є сутність спілкування, зміст повідомлення …). Такий 
підхід до трактування різних процесів суспільних (соціальних) комунікацій доG
зволяє досліджувати ці процеси більш детально, ретельно, дивитися на них 
з різних кутів зору та робити більш обґрунтовані висновки щодо їх ефективносG
ті» [394, с. 357]. 
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ємо через мову культури як складний, багатощаблевий феномен, 
що регламентує фундаментальні процеси історичної самосвідоG
мості і самовираження культури, її сенсів і цінностей. Саме комуG
нікаційні процеси убезпечують балансування мови культури між 
постійним оновленням її значень і означень, мобільністю, з одного 
боку, та високоорганізованою знаковою системою зберігання і пеG
редачі інформації, з іншого. Її безпосередня пов’язаність із осмисG
ленням концептуальної картини світу відкриває широкі можливосG
ті для декодування знакових для того чи іншого історичного часу 
процесів культуротворення як мистецьких практик, ролі митця як 
основного актора в утвердженні тих чи інших визначальних лексем 
комунікаційних полів. 

Розглядаючи соціокультурний простір українськоGпольG
ських взаємодій як перехрестя варіативних комунікаційних дисG
курсів, зазначимо, що у цьому полі простежуються різні моделі 
комунікацій, котрі тим чи іншим чином декодують різні сегменти 
культуротворчого процесу відповідно до дослідницького інтересу 
спрямованого або на communico, communis (роблю спільним, поG
відомляю, поєдную), або на відверто інформаційний контекст коG
дової моделі комунікації, що є прикладом теоретичного підходу та 
пріоритету інформації кібернетичної схеми К. Шеннона та В. УївеG
ра [504]. Проте такий підхід часто не здатен адекватно описати реG
альні процеси комунікації. Наше розуміння кросGкультурності як 
комунікативних актів базується не лише на декодуванні процесу, 
яке у кодовій моделі завершується на етапі, коли сигнал/повідомG
лення трансформується в мовний образ, хоча інтерпретація комуG
нікативного повідомлення на цьому не закінчується. Інша модель 
семантикоGпрагматичного характеру, так звана інференційна, знаG
чно розширює кордони інтерпретацій комунікативного процесу 
через підхід виводимості значень: комунікативний акт спрямоваG
ний на певну реакцію у спільноті; у ньому «вгадується» автор, а 
тому спільнота розпізнає його наміри; саме ж декодування наміру 
формує відповідну реакцію спільноти [414, с. 136–137]. Прикладом 
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такої комунікативної зумовленості є музична інтерпретація, в рамG
ках якої ініціює комунікацію не спроба виконавця музичного поG
лотна передати музичноGмовну інформацію, а бажання зробити 
свої інтенції зрозумілими слухачам. Загалом і кодовий, і інтерфеG
ренційний підходи базуються на взаємодоповнювальних процесах 
кодування/декодування та інтерференції, тому вичленені окремо, 
вони, по суті, не пояснюють багатошаровості змістів соціокультуG
рних трансформацій в акті комунікації. Тож вихід інтерсуб’єктивG
ності за межі мовноGінформаційних актів, актуалізація ситуативG
них зв’язків, котрі не позначені алгоритмічною природою мовного 
коду, проте здатні виражати сенси мови культури, характеризує 
інтеракціоністську модель1, що базується на осмисленні й аналізі 
соціальних (соціальноGкультурних) взаємодій переважно у їх симG
волічному значенні. Досліджуючи поле комунікації культуротворG
чих процесів під кутом зору інтеракціоністської моделі, важливим 
є врахування ролі соціальної взаємодії, аналіз якої базується на 
усвідомленні соціалізованої поведінки творчої особистості, тих 
особливостей, які впливають і регулюють процес її соціокультурG
ної інтеракції як багатокомпонентного поля інтерпретаційних інG
варіантів її рольової поведінки в умовностях референтної групи. 

Багатоаспектова природа комунікативних процесів втілюG
ється через розмаїття форм і методів культуротворчої діяльності, 
які, по суті, зумовлюють етапні видозміни соціуму. Тут взаємодія 
особистісного і соціального факторів формує поле творчості, приG
чому, «через діалог аргументуючих сторін відбувається не тільки 
ціннісний нейтральний аналіз ситуації, а й сама ситуація поєднуG
ється з комунікативними діями, що висувають моральні вимоги до 

1 Під інтеракцією слід розуміти соціальну взаємодію у процесі спілкування, 
у групі, в суспільстві. В основу цього підходу покладено переконання, що особисG
тість і соціальний порядок є продуктами комунікації. У 1920Gх роках Дж. Г. Мід, 
Ч. Г. Кулі, а пізніше Г. Блумер, усі представники Чиказької соціологічної школи 
розглядали поведінку як результат взаємних поступок індивідів, залежних один 
від одного і пристосованих один до одного, а також уявлення, що особистість форG
мується у процесі повсякденної взаємодії з навколишнім світом інших індивідів. 
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всіх членів комунікативного суспільства» [8, с. 303]. Основу цього 
процесу складають знаки і цілі знакові системи творчості, де «коG
мунікаційний акт припускає, поGперше, існування відправника поG
відомлення, котрий вибирає з певного набору (переліку) певну кільG
кість знаків і розташовує їх за усталеними формами; поGдруге, каG
нал, який передає повідомлення у просторі й часі, має одержувача, 
котрий, розкодувавши прийняті знаки, їх закономірності і значенG
ня, вводить їх до своєї пам’яті, де вони і зберігаються» [333, с. 127]. 
Додамо, що ефективність культуротворчої комунікації визначаG
ється наявністю певної «знакової» схожості в учасників комунікаG
ційного акту системи понять і категорій, що використовуються ниG
ми для аналітики мистецьких, культурних, соціальноGкультурних і 
соціальноGполітичних явищ, понять, проявів. 

Комунікація у сфері культури має на меті спільну практичну 
дію та її наслідки, що передусім стосується міжкультурних процеG
сів взаємообміну. Аплікуючи ідеї семіотики й естетики на монолоG
гічні та діалогічні форми комунікації та їх зіставлення у процесі 
вивчення культуротворчих процесів, зазначимо, що часто оптиG
мальним видом інформаційного зв’язку є саме комунікація як моG
нологічний прояв, в основу якої покладено передавання певного 
повідомлення, розрахованого на його адекватне розуміння комуніG
кативним реципієнтом. Скажімо, Б. Лятошинський задля створенG
ня точок культуротворчих дифузій звертається до іншого суб’єкта, 
за параметрами подібного до нього (самостійність та соціальна акG
тивність, свобода творчого висловлення тощо зберігається), розG
раховуючи на його співтворчість при виробленні загальної проG
грами дій або концепції творчої співпраці. Цей, за суттю, антропоG
логічний процес реалізується через певні співвідношення, такі як 
«Я — Ти», де «Ти» — певною мірою трансформоване у процесі 
комунікативного діалогу «Я», на відміну від умовно особистісних 
формул «Я — він (вона, воно)» з їх безособовими проявами у коG
мунікаційному процесі. Власне, через такого роду дифузії відбуваG
лося формування патерну Лятошинський і польська культура. МиG
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тець намагався мовою особистісної дипломатії налагодити теплий, 
довірливий тон комунікації з польськими колегами, творчий проG
дукт котрих співзвучний зі стильовими координатами осягнення 
мистецтва українським композитором. 

Характеризуючи, так би мовити, онтологічний наратив коG
мунікаційних процесів у сфері культури, відштовхуємося від форG
мули, що культура, як і свобода, ідентифікується як усвідомлена 
необхідність для становлення особистості, що вилилося у ті чи інші 
форми культурної комунікації. Як свідчення нами, на основі ефекG
тивних моделей свого розвитку, у процесі еволюції було вироблено 
т. зв. позагенетичний досвід світосприйняття, де своєрідним комуG
нікативним механізмом стало естетичне перетворення навколишG
ньої реальності у спільній діяльності, іншими словами, процес 
культуротворення. Його суть на вищому етапі розвитку простежуG
ється через створення «соціальних спільнот, різноманітних об’єдG
нань, спілок, організацій, діяльність яких забезпечується не успадG
кованими кожним індивідом природженими інстинктами, а сфорG
мованими у лоні культуротворчих процесів уявлень, переконань, 
знань, умінь» [167, арк. 24]. Спрямовані на взаємопізнання форми 
й аспекти українськоGпольської співпраці, ініційовані як ЛятошинG
ським, так і польською стороною у 1950–1960Gх рр. на рівні офіG
ційного дискурсу, могли реалізуватися виключно за підтримки 
державних соціальноGполітичних інститутів у межах тогочасних 
соціальноGполітичних умов, і не більше. Проте саме особистісний 
комунікативний інструмент, охарактеризований вище як «Я — 
Ти», сприяв трансформаційним процесам тогочасного мистецькоG
го буття. Найяскравішим прикладом таких видозмін стало нароG
дження руху музичного шістдесятництва, зрощеного у Київській 
державній консерваторії імені П. І. Чайковського у класі композиG
ції Бориса Лятошинського. Безумовно, на таких проявах виразно 
простежується сам феномен людської свідомості, пов’язаний із заG
своєнням особистістю в процесі комунікації передового соціальноG
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культурного досвіду, і його перетворення у загальному розвитку 
національних осередків культури ХХ століття. 

Таким чином, саме поняття комунікації досліджувалося у різG
них площинах. Проте для нас комунікація є механізмом, що уможG
ливлює та регламентує існування й розвиток людських відносин, 
вміщуючи у собі «всі смислові символи, засіб їх передання у просG
торі і збереження в часі» [399, с. 381]. У цьому контексті розуміння 
культури відбувається через процеси комунікації, адже її становG
лення й розвиток безпосередньо залежать від залучення тих чи інG
ших комунікаційних форм і площин. На особистісному рівні комуG
нікативні процеси відіграють значну роль у процесі інкультурації, 
включення індивіда до культурного річища, яке базується на заG
своєнні існуючих норм і патернів поведінки, звичок, іманентно влаG
стивих тій чи іншій культурі. М. Дж. Герсковиць, автор визначника 
інкультурації, виокремлює кілька його щаблів, де перший розпоG
чинається ще від народження і є специфічним рівнем засвоєння 
норм, етикету, мови. При цьому індивід позбавлений права вибору 
й оцінки і не чинить опір при «входженні» до культури. Зростаючи, 
він наче приміряє на себе етнокультурний пласт інформації та доG
свіду. Наступний щабель пов’язаний зі свідомим дослідженням свіG
ту і часто позначений критичним ставленням до оцінкових норм і 
правил, прийнятих у соціумі. На рівні міжкультурного діалогу коG
мунікаційний сегмент стає незмінним чинником розвитку усієї 
людської культури, завдяки чому «відбувається не тільки процес 
пізнання іншої культури, взаєморозуміння, існування суспільства, 
а й і його постійна актуалізація, оновлення, постійний розвиток заG
вдяки безперервному збагаченню однієї культури іншою, що і стаG
новить основу людського буття» [399, с. 384]. 

У контексті дослідження важливим є врахування певних 
принципів міжкультурних дифузій. Базуючись на конструктивноG
му розумінні культурних відмінностей кожного з учасників комуG
нікації, можна дійти висновку, що така комунікація є невдалою, 
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коли «здійснюється напад на систему цінностей, прийнятих у кульG
турі іншої людини <…> як наслідок маємо втрату контакту, виник-
нення бар’єрів у спілкуванні, закритість, самозахист і захист своєї 
самобутньої культури <…> призводить до загрози для подальшого 
продовження й розвитку міжкультурної комунікації, вони становG
лять колективну несвідому основу виникнення націоналізму, а таG
кож його проявів — фашизму, екстремізму й тероризму» [363, 
с. 103]. Сам процес міжкультурної комунікації орієнтований на 
майбутнє, проте з інтенцією у пласти культурноGісторичного доG
свіду. Мета міжкультурної комунікації базується на пріоритеті 
«дотримання своїх інтересів у своїй культурі та пріоритеті дотриG
мання інтересів партнера у його культурі» [363, с. 104].  

На виключну роль особистості у процесах міжкультурної 
комунікації вказували багато дослідників, визначаючи її роль як 
певного соціального «інституту культури» [399]. Процеси міжкуG
льтурних дифузій у європейській спільноті загалом відображають 
«складну структуру соціального і культурного простору, втілену 
у символічних формах та образах, які здатні сприймати і розуміти 
суспільну й індивідуальну свідомість різних національних спільнот 
та етнічних груп» [399]. Такий процес передбачає появу певного 
культурноGісторичного та соціальноGкультурного досвіду, котрий 
водночас є і змістом, і об’єктом взаємодії соціальних суб’єктів 
культуротворення. 

Зважаючи на всі наші розмірковування, дискурсивне поле 
комунікації у міжкультурних дифузіях українськоGпольських соG
ціокультурних полів повоєнного часу можна окреслити через щоG
найменше п’ять аспектів. Передовсім це інформаційна комунікація, 
яка реалізується через передання інформації між системами, які 
здатні її приймати, берегти та перетворювати. Цей комунікаційний 
механізм притаманний комунікаційній системі будьGякого часу, 
проте особливо активно така комунікація набирала оберти у повоG
єнний час відповідно до розвитку технологій, що позначилося як 
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на популяризації творчості, так і на самому процесові розвитку 
авангардних течій і напрямків, форм композиторського самовираG
ження, появі нових провокаційних жанрів та синтезу мистецтв. 
Важливою також є і вже згадувана інтеракціоністська комунікація, 
котра реалізується через спілкування між суб’єктами комунікаційG
ного дискурсу, в результаті чого виникає взаємозалежність їхніх 
дій. Дії кожного суб’єкта змінюються у відповідності зі сприйнятG
тям і діями іншого. Патерном для комунікативної дії/протидії є 
соціокультурний та кросGкультурний контекст. Управлінський дисG
курс, на відміну від комунікації спілкування з притаманним їй 
предметним полем суб’єктGсуб’єкт, реалізується через суб’єктноG
об’єктні співвідношення — один з учасників дискурсу є предметом 
перетворення, пізнання, оцінки тощо; інший по відношенню до перG
шого є об’єктом управління. Завдяки чому комунікація як форма 
внутрішньої організації і внутрішньої еволюції колективу, суспільG
ства, соціокультурних груп реалізується через організаційний асG
пект. І, нарешті, засоби, способи і канали реалізації дискурсивного 
комунікаційного поля становлять технологічний аспект комунікаG
ції — записи та пов’язані з цим прямі ретрансляції на радіо і телеG
баченні, складноорганізована структура фестивальноGгастрольної 
діяльності, а поряд з цим більш усталені та виважені в часі концерG
тноGвиконавська та епістолярна комунікації повоєнного часу. 
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«ТЕКСТ КУЛЬТУРИ» ЯК ПРОСТІР КОМУНІКАЦІЇ 

КОМУНІКАТИВНІ МЕХАНІЗМИ ТЕКСТУ 

У комунікаційних процесах кожний текст як компонент 
культуротворення, перебуваючи у взаємозалежності з часом та лоG
гікою розвитку культури, стає ключем до «дешифрування і струкG
турування для метатекстових утворень» [301]. Увесь наратив, 
пов’язаний з творчістю, дає можливість усвідомити її як багатошаG
рову комунікацію, що відображає сутність буття та реалізує не паG
сивне відтворення авторського себе, а «активне конструювання 
нашого розуміння процесів розвитку культури за змістом цих 
джерел» [149, с. 5]. Важливою складовою метатекстів культури (як 
текстів, що крокують поряд з текстомGдомінантою) є їх відверто 
комунікаційна спрямованість з її інтегративною складовою, наG
прямленою на конструювання/деконструювання у пізнанні явищ 
культури, де «вичленення різних модифікацій, фаз культури, кульG
турних гнізд у рамках визначеної культури дозволяє організувати 
“усередині культурний” діалог. Цей діалог <…> відбувається в “поG
граничній зоні”. У його центрі — дефініції у представленні моделі 
світу і людини, системи цінностей, своєрідності художнього стиG
лю» [380]. Вочевидь, цю стратегічну платформу можна збагачувати 
як у ширину, долучаючи відповідну конкретику історичного часоG
простору з його колоніальними і постколоніальними дискурсами, 
так в глибину, актуалізуючи проблеми автокомунікації світу митG
ця — його героя у лоні художнього витвору через художньоGзоб-
ражальні особливості структури. Іншими словами, стратегічна умо-
ва стосується не лише текстів історіографічного штибу, за своєю 
суттю комунікаційно конструктивних у лоні соціокультурних стра-
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тегій, а й художніх текстів, про інтровертивну комунікаційну при�
роду яких ішлося в попередньому підрозділі.  

Важливою метою текстової комунікації є обмін інформаці�
єю, що уможливлює отримання нових даних про об’єкти, явища, 
стосунки та інші реальні події. У текстовому полі інформація — це 
значення, репрезентоване через конструкції та значеннєву (пара�
дигмальну) систему тексту в процесі комунікації [159]. Комуніка�
тивна складова тексту базується на аналітиці різних його інфор�
маційних компонентів, імпліцитних та експліцитних характеристи�
ках, серед яких важливу роль відіграє стилістична і прагматична 
інформація, закодована в тексті. На думку Є. Кубрякової, яка ши�
роко трактує стилістичне розуміння інформаційного поля, воно по�
діляється ще на емоційне, оцінкове й образне [157], впливаючи на 
естетичну й емоційну сфери адресанта. Прагматична інформація по�
няття більш широка і «містить інформацію про т. зв. промовляючу 
особистість, її соціальний і професійний статус, рольові стосунки, 
індивідуально�психологічні характеристики тощо» [348, с. 13]. 

Схожим за підходом є розподілення інформаційних пластів 
тексту, через які унормовується комунікаційна складова тексту, на 
когнітивний і контекстуальний [157]. Відповідно до цього когні�
тивний пласт включає соціокультурний аспект — знання, переко�
нання, думки, ідеї тощо. Контекстуальний відображає мовленнєві 
акти, ситуації спілкування. Особливого значення у цьому процесі 
набуває розмежування інформації на відому та нову. Когнітивну 
суть тексту простежуємо у тому, що будь�який текст/дискурс при�
пускає розуміння й інтерпретацію, уможливлює когнітивний про�
цес, спрямований на розкриття його семантичного змісту. 

Ключове поняття дискурсу у контексті комунікативних сту�
дій і цього дослідження актуалізується у співвідношенні із суміж�
ним — текстом (текстом культури), реалізованим у рамках комуні�
кативної парадигми тексту на основі соціально�культурного кон�
тексту, котрим насичені саме мемуарні джерела, залучені до дослід-
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ження. Тут дискурс відображає «комунікаційну складову інтер�
претації загального пласта особових текстів, включених у дослід�
ження <…>поява яких зумовлена <…> культурно�світоглядними 
установками авторів <…> відповідними дискурсивними комуніка�
ційними практиками на рівні соціально�культурних груп та куль�
турно�мистецьких середовищ» [120, с. 29]. Схожі ідеї пропонує ав�
тор теорії дискурсу М. Фуко, для якого дискурсом є специфічний 
за суттю комунікаційний спосіб висловлювання «в межах конкрет-
ної епісистеми — системи всіх відносин, що існують у дану епоху 
між різними галузями знань» [цит. за: 373, с. 633]. Такий підхід 
уможливлює поєднання різних підходів у вивченні зрізів комуніка�
ційного поля, породженого інформативністю і міжтекстовими, гі�
пертекстовими зв’язками текстів. 

Проте важливим є усвідомлення комунікативної ролі і само�
го тексту в рамках теорії дискурсу, адже «лише у тексті розгорта�
ється цілісна, конкретизована комунікація, а саме спілкування на�
буває рис закінченого інформаційного акту» [144, c. 62]. Такий 
дискурс вбирає основні параметри процесу комунікації «того, хто 
говорить (суб’єкт мови, виробник, посилач тексту, адресант), слу�
хає (адресат, одержувач мови, реципієнт), референт (фрагмент сві�
ту, речей, образів)» [348, с. 12]. Реалізована в тенетах тексту кому�
нікація як спілкування між адресантом і адресатом відображає те�
кстовий і позатекстовий рух, систему дій, спрямовану на процес 
створення текстів і його сприйняття, розуміння та інтерпретацію. 
На цих принципах реалізується суть тексту як основної одиниці 
комунікації. Такою є комунікативна модель комунікаційної дис�
курс�аналітики, котра дозволяє розглядати текст, як процес дина�
мічної моделі двостороннього комунікативного акту. В. Карасик на 
підставі соціолінгвістичного критерію визначає параметризацію 
адресата як комунікацію через особово орієнтований (персональ�
ний) і статусно орієнтований (інституційний) типи дискурсивних 
практик [128]. 
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Важливим для визначення комунікативного потенціалу текG
сту є залучення взаємопов’язаних ідей лінгвістики тексту і лінгвоG
культурології. Зазначимо, що ефективна комунікація відбувається 
на підставі глибоких фонових уявлень, сформованих соціокультуG
ними чинниками, — це спосіб існування, менталітет, світогляд наG
ціонального характеру, система духовних цінностей тощо. Проте 
важливими у цьому процесі є вужче сформовані позиції лінгвоG
культурології, що, з одного боку, формують тісний взаємозв’язок 
мови і культури, а, з іншого, — означують текст/дискурс як принG
циповий засіб вивчення культури, як своєрідне джерело культурG
них знань та інформації. Репрезентація комунікативної картини 
світу відбувається через лінгвокультуреми, «комплексну, міжрівG
неву одиницю, що являє собою діалектичну єдність лінгвістичного 
й екстралінгвістичного (позатекстового і позамовного) культуротG
ворчих смислів» [61, с. 45]. Ці одиниці, функціонуючи в тексті, даG
ють можливість скласти уявлення про комунікаційний процес вже 
у межах єдиного лінгвокультурологічного, ширше — соціокультуG
рного поля, що формується масивом схожих текстів. Джерелом 
культурної інформації у лінгвокультуремі є специфічні для кульG
тури явища: реальні події та видатні особистості, котрі мали вплив 
на її становлення й розвиток, а також міфи, образи, ритуали, траG
диції тощо. 

Окрему важливу комунікативну ланку серед джерел історіG
ографічного штибу обіймають особові тексти мемуарного харакG
теру (Г. Кабка [120]). Серед їхніх жанрових визначників — спогаG
ди, листи, щоденникові записи, інтерв’ю у вигляді спогадів тощо, 
котрі «відбулися чи мають відбутися і фіксують їх на документальG
ноGсуб’єктивному рівні в усьому розмаїтті форм художньоG
образних, художньоGдокументальних узагальнень з урахуванням 
досвіду і комунікаційних зв’язків» [120, с. 28]. Залучення текстів 
мемуарного характеру до вивчення особливостей соціальноGкомуG
нікаційних взаємодій відбувається передовсім через дослідження 
багаторівневої синтагми автор — текст — читач — соціокультурG
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ний простір, котра включає подієву (покрокову) комунікацію автоG
ра тексту, базовану на реципієнтних виявах (соціальноGпсихолоG
гічний досвід, вплив середовища, естетикоGхудожній наратив свіG
тоглядних орієнтирів тощо). Також важливими у річищі соціальноG
комунікаційних студій є мова мемуарного джерела, його інтонаG
ційне насичення як віддзеркалення комунікаційної активності й 
комунікативної культури автора, її соціальний простір, час, прагG
матичні та емоційні аспекти сприйняття. 

У полі дискурсивної онтології особистісно зорієнтованим 
текстам мемуарного характеру (а саме вони у рамках цього дослідG
ження складатимуть уявлення про кросGкультурні діалоги українG
ської та польської музичної культур повоєнного часу) як різновиG
дам дискурсивної аналітики притаманні властивості, що відобраG
жають і комунікативну природу культурноGмистецьких середовищ, 
в яких їх було створено з метою відображення реальної художньої 
комунікації з урахуванням широкого соціокультурного контексту. 
Часто тематично і структурно відкриті (спонукають до комунікаG
ції), вони «піддаються інтерпретації на основі дискурсивної систеG
ми, яка реалізується в умовах комунікативного (актуалізує тип сиG
туації), лінгвосоціокультурного (включає типи ситуацій і ролі їх 
учасників) і конвенціонального (характеризується когнітивними, 
соціолінгвістичними і соціокультурними особливостями учасників 
комунікаційного процесу) контекстів» [137]. 

Комунікативна особливість дискурсу текстів мемуарного хаG
рактеру «часто зав’язана на авторській самопрезентації і визначаG
ється як синкретична, інформаційноGоцінкова, репрезентативна 
особливість мемуарного жанру» [120, с. 31]. Підтвердження цього 
знаходимо в епістолярії Б. Лятошинського, для котрого листуванG
ня з Р. Глієром упродовж п’ятдесяти років відігравало роль, поG
перше, активної соціальноGкультурної комунікації, а поGдруге, чаG
сто мало ознаки автодіалогу, описів, що вербалізують авторський 
задум у своєрідному зверненні до внутрішнього «Я». У цьому конG
тексті листи композитора — це просторовий, надзвичайно глибоG
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кий, гранично особистісний текстGсвіт, і цей комунікативний діалог 
із собою, формований у тенетах авторської свідомості, допомагає 
розкрити іманентну суть творчості через емоційноGдуховне начало 
епістоли: «У своїх листах митець [постає. — І. С.] чесним, чистим, 
трагічно стражденним, але волелюбним і нескореним <…> постає 
образ людиниGфілософа, мрійника, пізніше — реаліста, але завжди 
з активною принциповою позицією <…> відчував трагічність своєї 
долі, тяжко, але стійко у собі переживав скрутні ситуації, пов’язані 
з неприйняттям його творів» [151, с. 68].  

Як уже наголошувалося, увага дослідника повинна бути приG
кута також до процесів побудови (народження) тексту та сприйG
няття (розуміння інтерпретації) з урахуванням чинника — адреG
санта і адресата. Мемуарні джерела як тексти особовоGкомунікаG
ційної групи розглядаються через віддзеркалення особистісного 
фактору як сприйняття, передача та інтерпретація подій, що відG
булися або відбудуться, з урахуванням спрямованості комунікатиG
вних зв’язків митця й комунікаційних умов того чи іншого культурG
ноGсоціального середовища й уможливлюють вивчення тексту з поG
зицій стосунків між учасниками комунікації, відштовхуючись від 
теорії комунікативних постулатів і принципів. Комунікаційна склаG
дова тексту простежується через мовленнєвий фактор, пов’язаний 
з відповідними векторами ретроспективності, документальності, 
суб’єктивності.  

Аналізуючи особистісні тексти мемуарного характеру в конG
тексті суб’єктивного сприйняття минулого і викривлення в них 
культурноGісторичної інформації, слід враховувати, що важливу 
роль у цих процесах відіграє пам’ять як одна із психічних функцій і 
видів розумової діяльності людини, покликана зберігати, накопиG
чувати і відтворювати інформацію. Комунікативний механізм у цьоG
му контексті дає можливість осмислити провідні ролі особистісних 
мемуарних джерел у створенні концепції індивідуалізації особисG
тості. Суть цього явища полягає в тому, що за допомогою встановG
лення вторинних зв’язків між митцем і суспільством відбувається 
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усвідомлення зв’язку зі своїм соціокультурним середовищем — епо)
хою, сучасниками, конкретною соціальною групою тощо і водно)
час із попередніми та прийдешніми поколіннями у мистецько)істо)
ричній ремінісценції.  

Осмислення процесів комунікації у полі тексту відбувається 
передовсім за допомогою дискурсивних практик, де у центрі по)
стає особистість)комунікатор, що виявляє щільні взаємозв’язки 
між лінгвістикою тексту, комунікативною та когнітивною складо)
вою та засадничими ідеями лінгвокультурологічного поля. Також 
показово, що дискурсивна аналітика уможливлює розгляд тексту 
як основної одиниці комунікації, як своєрідного двостороннього 
комунікативного акту з урахуванням чинників адресанта і адресата 
та широкої соціокультурної складової.  

Окреслення комунікаційних процесів з позицій когнітивної 
лінгвістики з притаманним її дискурсивному полю співвідношен)
ням мови і свідомості творця виявляє їх складну когнітивну струк)
туру, в основі інтерпретації яких лежать когнітивні принципи роз)
поділу інформації, а також аналітика щодо процесів концептуалі)
зації і категоризації на основі припущень Дж. Міллера про мис)
леннєві процеси, котрі трактовано як процеси осмислення і транс)
формації ментальних репрезентацій автора, ширше — соціокуль)
турних середовищ. Саме ця ідея дає можливість простежити через 
текст ментальні коди митця, котрі безпосередньо залежать від ви)
бору автором тих чи інших комунікативних каналів. Відповідно 
комунікаційний дискурс тексту базується на системі лінгвокуль)
турних знаків)одиниць, що формують та переформатовують його 
значеннєві поля у площині культуротворчих концептів як змістов)
но)тематичні домінанти, дискурс)аналітика індивідуально автор)
ської мовленнєвої картини світу, що відображує його світоглядні 
координати мислення — як національно)специфічні, так і індиві)
дуально)особові. У цілому проаналізовані методологічні підходи 
реалізують процес метаопису культури, адже врахування цих особ)
ливостей дозволяє сучасному дослідникові активно реконструюва)
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ти невідомі чи маловідомі процеси культуротворення та визначити 
роль особистості у цьому аспекті, а також формувати культуроG
творчі стратегії на майбутнє. 

ХУДОЖНІЙ ЗАДУМ У ПРОСТОРІ КОМУНІКАЦІЇ 

Проблема художньої комунікації — одна з найбільш дискуG
сійних, за своєю природою невичерпна, як і сам процес людського 
пізнання. Вона є особливим видом комунікаційного процесу, ядро 
якого складає процесуальне розуміння емоційно впорядкованої 
художньоGестетичної інформації як системи художніх знаків і симG
волів (ширше — витворів мистецтва), якими оперує автор твору — 
суб’єкт комунікації. Її художньоGобразне засвоєння базується на 
синтетичній єдності чотирьох основних патернів, в основі яких леG
жать комунікативні процеси пізнання, трансформації ціннісних 
орієнтацій, естетичного перетворення світу і спілкування. Саме воG
на дає можливість скласти комплексне уявлення про ЛятошинG
ського як людинуGтворця на підставі уявлень про художньоGінфорG
маційний контент, того чи іншого явища його життєтворчості пеG
редовсім пов’язаного з тим фактором, як у художньому повідомG
ленні (авторському задумі) простежується майстерність (стильові, 
художньоGобразні, символічноGзначеннєві поля творчості) митця 
поряд з його естетичними світоглядними компонентами. Важливим 
лишається співвідношення художньоGінформаційного контексту 
з формальними і змістовими компонентами самого мистецького 
витвору, де поєднання цих двох складових художнього повідомG
лення підпорядковане реалізації ідейного задуму митця. І сама коG
мунікаційна процесуальність реалізується в процесі передаванG
ня/приймання художньої інформації через декодування задля 
сприйняття реципієнтом як певна адаптація «перцептивного обраG
зу в уявленнях на основі механізму асоціацій, а також шляхом 
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складніших перетворень на рівні логічних операцій» [437, арк. 34]. 
Успішність процесу декодування комунікатором і реципієнтом інG
формаційноGхудожнього контенту залежить виключно від спільноG
го для учасників принципу або коду мистецької мови. 

Розгляд художнього тексту з позиції комунікативних проG
цесів, де між інтертекстуальними його перегуками постає антропоG
центричний відбиток автора — задум, внутрішнє поле якого вимаG
гає залучення до аналітики його екстралінгвістичних характерисG
тик, породжених прагматичними, соціокультурними, психолінгвісG
тичними та іншими впливами. У цьому розуміння акт мистецтва відG
бувається через складні автокомунікаціні моделі, в рамках яких 
художньоGкомунікативними суб’єктами постають не лише автор і 
реципієнт, а й його «герой» творчості, як специфічна мовна осоG
бистість, котра неначе «стоїть за текстом» і є відображенням світу 
ідеального автора, його глибинних переживань, базованих на соціG
окультурних, естетичних, емоційних та інформаційних шарах. 

Породжена у цих інтерпретаційних лещатах автокомунікаG
ція між автором і простором витвору, що виникає між структурно 
впорядкованими елементами і постійно народжуваними смислами 
певною мірою поглиблює розуміння задуму, який є не просто саG
модостатнім явищем, а й стає генератором нового: у семіотичному 
просторі взаємоіснують та ієрархічно самоорганізуються мова авG
тора та її декодування дослідником. Щодо цього текст є багатоG
функціональним ключем до розуміння та «пошуку цілісного ідеалу 
особистості. Ми повинні розкрити і виявити цей умовний план, 
вгадати його серед інших можливих і неможливих» [302, с. 9]. ДоG
слідник упевнений, що за такого комунікативного тлумачення неG
активні, призабуті сенси задуму отримають поштовх до вивчення, 
відродяться, набувши другого життя і сенсу у новій часопростороG
вій реальності, відчуженій від часу його створення. Кожна нова 
спроба реконструювати смисли, базована на археологічному принG
ципі культурології, покликана відновити з максимально доступною 
повнотою усі ланки, які ніби розчинилися у небутті.  
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Цілком закономірно, що процес дослідження автора і його 
мови/знаків тексту як передовсім концентрично цілісного явища 
здійснюється через низку підходів, орієнтиром для яких є усвідомG
лення того, якою є мета пошуку або що ми хочемо знайти «за 
(крізь) текстом». Ясно, що вже від самого початку інтерпретатор 
бачить контури свого розуміння, проте залишається ще набути 
вміння глибокого, конструктивного та креативного занурення 
у пласти тексту. Інтерпретуючи твір як центр художньої комунікаG
ції, Є. Назайкинський сам художній витвір порівнює з художнім 
явищем, котре розчинене в елементах комунікації» [342, с. 22]. Ці 
компоненти структуруються навколо суб’єктивних та об’єктивних 
складових творчого процесу. Їх комунікативність виважується 
елементами авторської художньої мови, її соціокультурною, часоG
історичною зумовленістю. Проте поряд з цим існує емоційноGхуG
дожній пласт умовно інформаційних значень авторського задуму, 
котрий передається через психологічно загострені чи як у ЛятоG
шинського, загалом інтровертивноGекзальтовані стани. Сам комуG
нікатор (дослідник, поціновувач творчості, виконавець), навчений 
працювати з партитурами (засадами мови мистецтва), формує чеG
рез її об’єктивні формули індивідуальні емоційноGнаративні канаG
ли передовсім чуттєвого плану задля розкодування авторського 
задуму. У процесі розуміння художнього твору відбуваються коG
мунікативні взаємодії між «відцентровими силами художнього 
спілкування, зумовленими матеріальноGзнаковим шаром витвору 
мистецтва, спрямовані на сприйняття художнього тексту, і доцентG
ровими — від духовноGестетичної енергії твору, що формують хуG
дожній образ» [452, с. 80]. Таким чином мистецький витвір, його 
авторська ідея формують поле комунікації як спілкування, і, по суG
ті, саме воно є проявом художнього буття, де «мистецтво і спілкуG
вання взаємно пересічні системи, у спектрі поєднання яких існує 
простір художнього спілкування» [452, с. 80]. 

Загалом текст культури — збірне поняття, де художній 
текст є однією з його лакун. Без усвідомлення художнього задуму 
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в контексті ширших і ємніших процесів культуротворення практичG
но нездійсненним є процес розуміння авторської природи мистеG
цького задуму. Розглядаючи проблему культурної комунікації під 
кутом зору позиціонування художнього задуму, його значеннєвих 
«ролей», зазначимо, що опосередковано він формується в зоні 
культурноGісторичних умовностей творчості, історикоGстильових 
уявлень, реалізованих через т. зв. культурні стандарти. Більше тоG
го, гуманітарний підхід уможливлює інтерпретування тексту як 
унікальне, своєрідне і неповторне явище, самодостатнє за своєю 
природою. І, якщо наукова реконструкція вивчає позатекстову реG
альність, то суб’єктивність гуманітарного підходу дозволяє дивиG
тися на текст як на справжню реальність, де емпатія (про цей комG
понент як емоційноGнаративний канал комунікації з задумом автоG
ра мова велася вище) є осмисленим співпереживанням емоційного 
стану автора, суголосним з його думками та задумами тією мірою, 
в якій їх переживав сам автор. За такого прочитання ми вивчаємо 
культурний простір неначе очима автора, завдяки чому нам відкриG
вається цілий всесвіт, автором якого є автор тексту. Таке розумінG
ня (культура — текст — автор), на думку Ю. Лотмана  нагадує нам 
«неподільні частини Всесвіту, і одна неможлива без іншої» [302]. 

Оглядаючи під таким кутом епістолярну спадщину Б. ЛятоG
шинського, зауважимо, що умовний герой митця як певний формат 
епістолярної комунікації часто реалізується через усвідомлення 
самого себе, своєї місії в мистецтві. Багато хто зазначає, що ці екG
зистенційні парадокси творчості простежуються через чинник паG
м’яті, яка сама по собі «не є матеріальною сферою небуття <…> 
перетворюється на знакову систему, матеріалізуючись у культурі. 
Те, що зберігалося у свідомості однієї людини, стає досягненням 
багатьох» [76, с. 48]. Цей феномен на рівні авторської свідомості, 
його світоглядних орієнтирів не акумулює минуле пасивно, а реалі-
зує суб’єктивний відбір творчих пріоритетів під тягарем (як у Б. Ля-
тошинського) багато в чому трагічної дійсності. Розчарування в лоG
гіці суспільних процесів початку ХХ сторіччя є чи не основною теG



Культура як комунікаційний механізм: канон, ідеї, концепції 

53

мою епістолярію 1920Gх модерніста Лятошинського. Це був час карG
динальних змін у світовідчутті, коли остаточно формуються пріоG
ритети (на той час Лятошинському було понад двадцять років), тоG
му для композитора важливим є усвідомлення ірраціональності 
буття: чи відповідає воно законам логіки, чи, навпаки, у дію встуG
пає фатум (доля), а тому ніхто не може вплинути на цей одвічний 
марафон. Чи не в цьому криється причина творчої усамітненості 
Лятошинського? Зароджена на початку становлення митця, вона 
заполонила усе його подальше існування. Ці буттєві дилеми вплиG
вають на формування ментального коду творчої особистості, який 
певною мірою відкритий до прочитання через автокомунікаційні 
акти митця зі своїм героєм як озивання до екзистенційних фабул. 

У його думках, висловлених на сторінках епістолярію, Київ 
мав би дарувати усім охочим незвичайні миті спілкування з мисG
тецтвом, проте вже на початку 1920Gх талановиті особистості поG
лишають місто, не приймаючи умов існування. Він з глибоким жаG
лем зазначає про культурну прірву, яка утворилася в місті на початG
ку 1920Gх. Самотність і як її результат усвідомлення короткочасG
ності людського буття породжують відчуття неспокою, тривоги. 
Цей соціальний компонент мав значний вплив на трансформацію 
музичного мислення, де експресіоністські ідеї через екзальтоваG
ність, трагізм навколишньої дійсності усвідомлений через стильову 
багатоликість музичної мови митця. Про її емоційний наратив пиG
ше Л. Гінзбург: «Ніяка подія зовнішнього світу не може бути відоG
ма в усій повноті думок, переживань, спонукань його учасників — 
він [майстер. — І. С.] може про них тільки здогадуватися. Так точG
ка зору перебудовує матеріал, а уява нестримно прагне заповнити 
недосказане — підправити, динамізувати, договорити» [71, с. 10]. 

Повертаючись до епістолярної спадщини Б. Лятошинського, 
зазначимо, що через ці тексти особистісного штибу дослідник реG
конструює і світоглядні наративи. Він через інтертекстуальні взаєG
модії тексту і контексту «пізнає своєрідну символіку життя, своєG
рідні міфи, якими оточував себе митець, які врештіGрешт стали часG
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тиною його єства <…> Між подіями, про які пише автор, і часом, 
коли відбулася та чи інша подія, опис тих чи інших особистостей, 
існує часова відстань, що дозволяє зрозуміти деякі закономірності, 
причини, наслідки, реконструювати події і зробити особовий їх 
відбір. Деталізація стає головною художньою особливістю спогаG
дів. Причому, цей принцип не завжди реалізує історичну достовірG
ність» [120, с. 59]. Зрозуміло, що у листах дописувач сам відбирає 
факти, коментує явища, аналізує ситуацію. Його висновки познаG
чені суб’єктивізмом, проте саме комунікаційний аспект уможливG
лює умовну достовірність буттєвого комплексу, де «крізь призму 
його індивідуальності оцінюється і своєрідність його особистості» 
[120, с. 60]. Часова відстань неминуче впливає на переоцінку цін-
ностей, характерну для спогадів. Тут ми маємо справу з автором 
тексту, людиною, яка загалом ніби не змінилася, але інакше оцінює 
причинноGнаслідкові зв’язки. 

У процесі створення сучасного біографічного, а поряд з цим 
комплексного творчого сценарію митця через звернення до критиG
чноGкомунікативних подій його буття А. Валевський актуалізує таG
кі форми його самовираження, як вчинок і ситуація, через які збеG
рігається індивідуальність особистості; біографічний факт — емпіG
ричний рівень, фіксація, абсолютна конкретність; біографічне поG
яснення (суголосне, на думку М. Єгорової, з описом життєвого шля-
ху), коли дослідник вважає головним не опис, а пояснення житG
тєвого шляху, аналітичну роботу; етичність — з погляду мемуарів 
як проблема захисту особистого життя та ін. Художність також є 
однією з важливих складових при формуванні наших уявлень про 
життєтворчість майстра. У цьому контексті важливим є окресленG
ня емоційної глибини художнього задуму, переданої через рефлеG
ксивний компонент своїх особистісних текстів. У них часто ЛятоG
шинський кристалізується як тонкий художникGінтроверт, зануреG
ний у бурхливе море власних почуттів, на жаль, часто трагічно 
оформлених. Прикладів і таких контекстуально виважених уривG
ків, спрямованих на привідкриття секретів авторських сокровенG
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них помислів, знаходимо вдосталь. Тонко означений художній світ 
задуму базується на автокомунікаційних перегуках між об’єктом і 
предметом — об’єктивними компонентами мови задуму і вербаль!
но тонко окресленим емоційно!інформаційно!духовним його кон!
тентом. Парадоксально з позиції нашого часу прочитуються гли!
боко трагічні рядки, які наче тільки на перший погляд розкривають 
потаємні смисли Прелюдії для оркестру «Кварти», проте з позиції 
нашого часу пройняті містичними настроями, передчуттям трагіч!
ного фатуму і можуть бути використані як певний екзистенційний 
символ ментального коду композитора. Він пише коханій: «Ти 
проживеш довше від мене, бо твій мотив з’являється у самому кін!
ці — там, де мій пропав, щез. Його вже не буде. В сі!бемоль і фа мі!
норі. Це ти і я» [226, арк. 3].  

Комунікативні процеси соціокультурного поля в означенні 
ментального коду творчості майстра відбуваються на аналітиці про 
«постатей з біографією і <…> без неї» [298, с. 106]. Власне, до пер!
шої категорії належать особистості, котрі «реалізують не рутинну, 
загальновизнану модель поведінки, а важку і незвиклу, котра тіль!
ки як виняток притаманна культурі» [76, с. 438]. Може, тому «до!
леноcні події лише здаються випадковими, проте вони неминуче 
наздоганяють генія, він потрапляє під їхній вплив <…> Доля є в 
кожного, проте в житті творчої особистості дія фатуму особливо 
помітна» [114, с. 3].  

Поряд із внутрішньо сфокусованим конгломератом ідей 
простору самого авторського задуму для дослідника важливим є 
формування уявлень про комунікаційне поле тексту як явища соці!
ально!культурної діяльності, що включає масу об’єктивних лакун 
цілеспрямованої художньої творчості суб’єктів комунікації зі ство!
рення, збереження й поширення глибинних сенсів художньої куль!
тури. Стосовно цього І. Манкевич зазначає, що аналітика комуні!
кації художнього тексту повинна включати також «соціально!пси!
хологічні і статусні стосунки між суб’єктами мистецької комуніка!
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ції різних типів (автор, цензор, критик, читач тощо), “кориговані” 
формою комунікаційної діяльності, та <…> комунікаційні по-
відомлення — тексти художньої культури, носії соціальної інфор!
мації та канали — інституціональні і неформальні канали комуні!
кації, що забезпечують функціонування поля цих текстів» [326]. 
У зверненні до епох минулих, особливо до строкатого дискурсу 
культуротворення ХХ століття, дослідник бере до уваги комуніка!
ційні перешкоди, об’єктивні та суб’єктивні соціально!психологічні, 
ідеологічні, загальнокультурні, мовні та інші бар’єрні чинники різ!
ної природи, які перешкоджали комунікаційній взаємодії суб’єктів 
поля художнього тексту. По відношенню до Б. Лятошинського та!
ких негативістських проявів, пов’язаних з дискурсом вульгарної 
соціології, було вдосталь. Вони окреслюють систему буттєвих ко!
ординат митця, і методологічно їх можна оформити як критично!
поворотні точки комунікативних інтенцій майстра. Засновані часто 
на спротиві, далі — часто на процесах, які нині означують як дис!
курс внутрішньої імміграції, ці комунікаційні формати уможлив!
люють саму творчість, систематизують її форми. Базуючись на по!
засвідомому тяжінні митця до художньої творчості через відповід!
ні форми вираження, цей потяг убезпечує митця від творчого ви!
холощення самознищення. Ці внутрішньо заглиблені рефлексивно!
екзальтовані стани по відношенню до Лятошинського певною мі!
рою сприяли його подальшим творчим пошукам через відверто 
трагічні концепти творчих задумів. 

Це також утверджує думку про важливість в акті художньої 
комунікації вже згадуваних діалогічних циклів: діалог художника 
з прототипами його героїв, діалог митця з художньо!виражальни!
ми компонентами, далі — діалог глядача і мистецького доробку, 
глядача і митця, глядача і героя твору як ідеї творчого задуму. При 
цьому художня комунікація залежить і від соціального контексту 
буття, і його просторово!часових координат. Цю контекстуальну 
складову на музичному ґрунті В. Москаленко простежує через 
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«композиторський задум (реальний, умовно реальний, гіпотетичG
ний), музичну ідею (композиційну і семантичну) та найбільш суттєG
ві особливості втілення музичної ідеї» [338, арк. 1]. З огляду на це, 
розуміння твору мистецтва складається передовсім з реконструкG
ції системи авторського висловлення у полі конкретного твору і 
його контекстуальних особливостей, де процес розуміння духовG
ного світу автора і реалій його епохи (комунікативна насиченість) 
супроводжується своєрідною співтворчістю автора і того, хто розG
кодовує його мистецький витвір. У такому розумінні художня коG
мунікація реалізується через увесь набір соціокультурних ролей 
творця і реципієнта, а її значеннєвий контекст багато в чому переG
гукується з іншими типами соціальних комунікацій, як системи, 
базованої на механізмах зворотного зв’язку. Останні спорадично 
виникають на різних рівнях розуміння мистецького доробку, зосеG
реджені в полі художнього тексту, а також позначені соціокультуG
рними наративами часу його створення. 

У контексті кросGкультурних процесів часто саме художня 
комунікація формує площини соціокультурного зближення, котрі 
в узагальнених форматах можуть бути зведені до таких компоненG
тних структур, як хто, коли і навіщо створює і пропонує витвір миG
стецтва. Важливим у контексті українськоGпольських стосунків 
повоєнного часу, актуалізованих крізь призму польськоGслов’янG
ського контенту творчості Б. Лятошинського, є виокремлення хуG
дожньої комунікації як результату взаємодії таких чинників: осоG
бистості творця як комунікатора; мети і мотивів його творчості 
у полі варіативних умов створення і спрямованості художнього 
повідомлення; соціокультурного кола реципієнтів, на яке спрямоG
ваний художній витвір; домінантних змістів художнього твору як 
предмета повідомлення поряд з каналами і формами, що уможливG
люють передавання повідомлення та сам культурний наратив коG
мунікації з контекстами важливості та наслідковими діями, спряG
мованими на перспективу розвитку кросGкультурних актів. 
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МИТЕЦЬ І КУЛЬТУРА 
КРИТИЧНО�КОМУНІКАТИВНИЙ ДИСКУРС 

Загальноприйняте визначення культурної діяльності як ісG
торичної множинності форм і способів буття особистості, комуніG
кативно врегульованих та історично набутих провокує до розгляду 
закономірного питання про комунікативні системи (форми та проG
цеси), за допомогою яких відбувається формування, функціонуG
вання і розвиток множинних форм культуротворчості у часі та 
просторі. Реалізовані у полі митець і культура, ці процеси віддзерG
калюють комунікативні формати двох основних рівнів: з одного 
боку, взаємодії митця із середовищем (різні його поля), а з іншоG
го, — власною свідомістю як особистісним віддзеркаленням кульG
тури (мікросвіт автокомунікації).  

Торкнувшись побіжно питання особистісних ролей в історії 
та культурі зокрема, зазначимо, що саме комунікативні процеси 
окреслюють сутність духовних підсумків XX–ХХІ століть. Їх супеG
речливість подиктована, з одного боку, драмою безособових стиG
хій — зривами в історичному розвитку, а з іншого, — саме ці «стиG
хії» сприяли зростанню вагомості й важливості особистісних роG
лей у сучасній світобудові через сам принцип антропності. ЕкстраG
польований у площину культуротворення як погляд на світ з боку 
спостерігача через індивідуальне прочитання, антропність лише 
в культурі сповна реалізує пропоновану повноту сприйняття буття: 
безмежність та нескінченність одвічних перепрочитань існувальG
ницьких настанов у художньому осмисленні. 
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Ця особистісна індивідуалізація процесів у річищі сучасної 
культури передана в синтагмі митець — творчість — соціокультурG
ний простір реалізується через комунікативні механізми життєтG
ворчості митця як усвідомлення не лише особливостей його творG
чого почерку, а як самого процесу творення, розпорошеного в часі, 
як потенція майстра до творчості. Тут життєтворчість постає як 
«особлива, вища форма виявлення творчої природи людини. Вона 
сприяє самостійному вибору особистістю стратегії життя, розробG
ці життєвих планів і програм, вибору та використанню засобів, неG
обхідних для реалізації індивідуального життєвого проекту» [100, 
с. 15]. З цієї точки зору комунікаційні процеси, що унормовують 
культуроGтворчі модальності соціуму — культурні теми, патерни й 
естетичні цінності, далі, видиGформиGжанри тощо теж формуються 
в особистісному просторі індивідуальних пошуків і новацій митців. 

У цьому контексті важливим є акцент на способах і механізG
мах існування особистості як носія культури, як того, хто її форG
мує. Комунікація творчого процесу з тими чи іншими когнітивними 
моделями мови мистецтва дозволяє, щоправда, вже у часовому відG
чуженні, окреслювати здійснені ним соціокультурні ролі. ВідповідG
но концепція особистості в культурній антропології, мистецтвоG
знавчих практиках, соціології завдяки залученню комунікаційного 
дискурсу стає інструментом оцінки не лише співвідношення і взаєG
мовизначеності уявлень про соціум і культуру та його складових 
компонентів, а й сприяє прогнозованості культуротворчих процеG
сів, їх ролі у трансформаційних змінах соціокультурного середоG
вища у майбутньому. 

Загалом такі стратегії уможливлюють багатопланове тракG
тування «просторів» буття творця. В основу таких уявлень, з одноG
го боку, покладено об’єктивний інформаційний зріз, що актуалізує 
його соціокультурні риси і функції (становище, диспозиції, що виG
значають її включеність у соціокультурні мережі різного масштаG
бу), а з іншого, — дослідницький інтерес викликають його тонка 
психічна організація, зокрема психотипічні риси особистості (симG
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волічна [творча] діяльність, внутрішні світи свідомості, «пропису&
вання» митця у взаємодіях із середовищем через психоаналітику 
тощо як прояви автокомунікації). Г. Побережна, окреслюючи сфе&
ру психотипу митця через виокремлення типологічних проявів, 
вбачає перспективу щодо розкодовування інтенцій його творчості 
в індивідуальному прочитанні його постаті. І у цьому річищі кому&
нікативні акти мають важливу місію, навіть «давній астропсихоло&
гічний метод класифікації психотипів, до якого звертався в най&
важчих випадках К. Юнг та інші психологи, допоможе отримати 
відповідь на це питання. Вже у карті народження (гороскопі мит&
ця) є математично розрахована точка простору, що вказує на місі&
ональний напрям» [358]. 

Такі уявлення про творчу особистість уможливлюють поєд&
нання її виважених та мінливих, постійно змінюваних компонентів 
онтологічного штибу, які перегукуються з категорією форми і змі&
сту, де (умовно) форма — уявна структура особистості, а зміст ви&
ражається сукупністю рис, інваріантно можливих та пов’язаних 
з особливостями тих чи інших комунікаційних дифузій різних по&
лів, що постійно формуються і видозмінюються навколо творчого 
задуму з метою постійного перепрочитання. З іншого боку, через 
такий підхід в арсеналі дослідника з’являються рівні розгляду тво&
рчої особистості (антропологічний, соціологічний, психологічний) 
і механізми переходу від одного до іншого, функціонування яких 
передбачає інтерпретації комунікаційного компонента взаємин 
митця з соціокультурними полями (диспозиції і культурний зміст 
зумовлених ними поведінкових наративів). Також розширити зна&
ченнєву картину творчості митця допомагає використання макро& і 
мікросоціокультурних координат. Унормовані комунікаційними 
процесами діяльності, макрорівень засвідчує структурно&особис&
тісні характеристики, кориговані загальносоціальними аспектами 
життєтворчості митця, а, відповідно, мікрорівень відображає кон&
центрацію індивідуально&конфігурованих особистісних рис, де з’єд&
нувальною ланкою є сфера самої активності творчої особистості. 
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Останню можна охарактеризувати через процеси інтеграційно�
асиміляційних дифузій між підсвідомими і когнітивними особис�
тісними моделями та породженими ними особистісними цінностя�
ми і цілями. Специфічним інструментальним засобом реалізації та�
кого погляду є комунікативно�процесуальні значення як результат 
комунікації. 

У світлі автокомунікативних параметрів творчості показо�
вою є її екзистенціальна передумова. Висловлені К. Ясперсом уяв�
лення про поєднання розуму й екзистенції є вищою формою кому�
нікації, яка певним чином регламентує світоглядні конструкції мит�
ця, спрямовані на пошук істини через аксіологічні, гносеологічні та 
етичні дискурси. Філософ додає, що інтровертні «сфери пізнання 
особистості є найзахопливіші <…> [з точки зору. — І. С.] пробле�
матичності підведення остаточних підсумків і розуміння особис�
тості загалом, так і кожної окремо взятої людини» [458, с. 448]. 
З одного боку, саму «проблематичність» слід вбачати у постійній 
модифікації відчуття ексзистенційності у світоглядних конструкці�
ях майстра, як смисли, що постійно «втікають» і часто не означу�
ються вербально, проте спрямовують до буття і творчості, зокрема.  

Схожу позицію, що спирається на багатовимірну місію осо�
бистості в комунікаційному дискурсі, висловлює М. Попович, 
структуруючи комунікативні процеси за авторським принципом 
«заміру акту», де кожна дія, базована на спілкуванні та спричине�
на намірами, унормована через функціонування відповідних видів 
комунікацій. Комунікативний акт, реалізований у полі соціокуль�
турних ініціатив, на думку вченого, базується на таких умовах, як 
наявність учасників дії; вільний вибір ролей комунікації; реалізація 
на підставі мети або задуму; формування реальності у контексті 
своєрідного співіснування комунікаторів і дії (об’єктивна реаль�
ність; особистісна інтровертивна реальність; з точки зору очіку�
вань — експектаційна, формована у полі побажань, оцінок, очіку�
вань тощо; реальність реципієнта, котрий змінюється під комуніка�
тивною дією тощо); процесуальність здійснення комунікативного 
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акту та його завершеність; наслідки дії з точки зору її очікувань та 
передчуттів [361, с. 78–79]. 

Екзистенція як прояв онтологічних сенсів особистості у полі 
соціокультурної реальності вимагає, на думку Ю. Габермаса, по�
шуку консенсусу через комунікативні дії. Вчений, відштовхуючись 
від розумових процесів, які, на його думку, є діалогічними від при�
роди та безпосередньо реалізованими через мовні конструкції, за�
галом намагаються відобразити онтологічне прагнення особистос�
ті до консенсусу через три світи: об’єктивний як маніпулювання 
культурним об’єктом; соціальний як спілкування у полі соціокуль�
турних взаємодій; суб’єктивний світ самовираження особистості. 
У цьому діалогічному просторі світів і розгортаються крос�куль�
турні процеси завдяки комунікативним діям двох чи більше сторін. 
Саме вирішення поставленої проблеми релятивоване відкритістю 
комунікації, а також потенцією та намаганнями учасників сприяти 
згоді через конструкції істинності, легітимності та правдоподібно�
сті (адекватності) у висловленнях, що здатні переконати і схилити 
до відповідного дієвого результату: «Комунікативних аспектів і 
вимірів у діях значно більше, ніж ми вважаємо <…> завдання <…> 
полягає в тому, щоб виокремити, висвітити їх у реальній комуніка�
ції, допомагаючи сучасній людині продукувати комунікаційні ме�
ханізми згоди, консенсусу, переконання, без яких не може бути 
нормального поступального суспільного розвитку, на відміну від 
стратегічних мотивів особистості, спрямованих на досягнення по�
ставленої мети» [424, с. 199]. 

Зрештою, такий екзистенційно зорієнтований комунікацій�
ний ефект простежується у полі українсько�польських культурни�
цьких ініціатив у пізній період творчості Б. Лятошинський як по�
ступальний рух від інструментальних до комунікативних дій. По�
чатковий етап міжкультурних взаємодій у річищі польсько�україн�
ської музичної культури повоєнного часу відбувався через відпо�
відні практичні формати популяризації творчості українського 
композитора на польських теренах, спрямовані на переконання 
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польського слухача у високому професійному рівні української 
музики, що можна трактувати як приклад успішності інструмен�
тальної дії. Цей процес уможливив консенсус взаєморозуміння 
подальших комунікаційних дій на паритетних умовах через уже 
згадувані вище суб’єктивні, соціальні та об’єктивні світи. І, якщо 
інструментальна дія корелювалася ззовні заздалегідь унормовани�
ми соціальними правилами і була спрямована на успіх перших 
спроб комунікації, то комунікативна дія — на взаєморозуміння 
взаємодій різнонаціональних культурницьких дискурсів, пошуку 
консенсусу у спільному баченні подальших крос�культурних пору�
хів через необхідність для взаємодіючих сторін знаходити і реалі�
зовувати раціональні зерна спільної культурної історії. 

Базуючись на ідеях семіотичних систем з відповідним знако�
вим та інтертекстуальним наповненням, і особистість як суб’єкт 
культуротворення, і культура як патерн, і їх соціокультурні прояви 
можна розглядати як сукупність сенсів, знаків, артефактів, як ко�
мунікативно�інформаційну систему, де інформація виявляє себе 
через комунікаційну взаємодію суб’єктів культури, а комунікація 
базується на функціонуванні сенсів�образів культури, що набува�
ють у процесі їх засвоєння реципієнтом статусу тексту. Активність 
цих процесів свідчить про значний культуротворчий потенціал кож�
ної національної культури, в комунікативно�інформаційних полях 
якої «мистецтво, філософія, моральність реалізують свою особли�
ву “персонажність”, персоналізуватимуться у спілкуванні один 
з одним, на межі цих різних форм буття в культурі» [28, с. 36]. 

На противагу розумінню ролі митця через його екзистенці�
альні світи багато хто намагається інтерпретувати його місію через 
трактування структури його особистості як співвідношення уяв�
лень і форм комунікаційної активності у соціокультурних площи�
нах. У порівнянні з екзистенціальними мотивами, що базуються на 
інтенціональності свідомості як домінуючій її властивості бути 
спрямованою на певний об’єкт у цьому соціокультурному аспекті, 
концептуальна модель креативних точок існування (реалізації) мит�
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ця спирається на реактивну модель. Соціокультурна (екстраверт�
на) складова існування особистості у площині соціальної взаємодії 
та комунікації передовсім пов’язана з його положенням у соціаль�
ній системі (будь�якого масштабу); внутрішня (інтровертна) — із 
системою диспозицій, притаманних йому. Цей концепт структури 
особистості суголосний з поняттям соціальної ролі (Ч. Кулі [160], 
Дж. Г. Мід [332]). Ч. Кулі висуває ідею дзеркального Я, згідно з 
якою комунікаційна структура особистості визначається через екс�
травертні відображеннями особистості в очах інших. Важливим тут 
є уявлення особистості про те, як її сприймають інші, як реагують 
на її поведінку тощо. Дж. Г. Мід ототожнює поняття особистість і 
Я, інтерпретуючи саме «Я» як певну двокомпонентну структуру. 
Концепт Я�self реалізує реакцію особистості на комунікаційні дії 
соціального оточення різних рівнів, а я�інші не припускає осягнен�
ня людиною себе очима інших, значимих для неї постатей. Такий 
підхід дослідника наче вибудовує концепт узагальненого іншого, 
котрий допомагає ідентифікуватися особистості через співвідно�
шення власних дій і поведінки з точки зору їх соціальної прийнят�
ності чи доцільності. 

З огляду на це структура творчої особистості в комуніка�
ційному соціокультурному полі базується передовсім на парамет�
рах її ідентифікації, а саме, становища та місця у стратифікацій�
ному соціокультурному просторі. Також важливим у цьому кон�
тексті є сам соціальний статус, що вказує на місце особистості 
в соціокультурному середовищі, вужче — у просторі соціокультур�
них інституцій. Для дослідника важливим оцінковим компонентом 
стає визначення соціокультурної ролі митця, пов’язане низкою 
важливих функціональних обов’язків, котрі він виконує в системі, 
з одного боку, і культурно�історичної спрямованості (руху) соціу�
му, а з іншого, — у площині безпосередніх мережевих, міжособо�
вих відносин. 

Окремо зупинімося на критично�комунікативних координа�
тах життєтворчості з їх відверто психосоціальним контекстом. 



Культура як комунікаційний механізм: канон, ідеї, концепції 

 65

Комунікативні процеси унормовують наше розуміння життєтвор�
чості митця як взаємозумовленість подій соціокультурного та іс�
торичного поля, його діяльності та продуктів творення відповідно 
до часопросторової реальності інтерпретатора. Сама життєтвор�
чість як активне формування митцем стратегічних аспектів буття 
супроводжується поворотними моментами, своєрідними критич�
но�комунікативними точками у його буттєвому наративі. Цей пе�
реосмислювальний дискурс, зумовлений біфуркаціями якісно по�
воротних змін у картині світу митця, передовсім супроводжується 
прийняттям/неприйняттям тих чи інших значеннєвих для особис�
тості екзистенційних і культуротворчих програм, котрі визначати�
муть подальший темпоритм соціальних та творчих взаємодій мит�
ця, де поворотні етапи життя змінюють життєві цінності, сенс іс�
нування і в результаті життєвий шлях особистості. Актуалізуючи 
важливість ролі критично�комунікативних точок біфуркацій у про�
ясненні самої «ситуації творчості», зазначимо, що через їх комуні�
кативне насичення отримуємо можливість у полі індивідуально�
активних життєвих ініціатив творця простежити комплекс дій: з од�
ного боку, вплив домінантних подій і факторів на його життєтвор�
чість митця як збурювальний чинник, а з іншого, — через рефлек�
сію автора (як через особистісні джерела мемуарного, епістолярно�
го тощо штибу, так і авторську мистецьку мову) до цього наративу. 

Основу критично�комунікативної точки складає подія як 
чинник комунікації, біфуркаційність, іншими словами роздвоєність 
якої формує вектор життєвого руху творця. Синхронізуючись 
з нею у площині комунікативних смислів, дослідник отримує мож�
ливість інтерпретувати адаптивність митця в соціумі шляхом пси�
хологічної згоди/незгоди у рамках його взаємодії із середовищем, 
актуалізуючи поворотно�етапні віхи як процес копінгу, іншими 
словами, переживання життя на основі когнітивних, емоційних та 
поведінкових стратегій задля протистояння стресовим та іншим 
психологічно скрутним ситуаціям. Відштовхуючись від унікальнос�
ті життєвого і творчого шляху майстра, приходимо до висновку, 
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що процес творчості визначається активними критично�комуніка�
тивними подіями, які спочатку впливають на емоційно�образну 
сферу та загалом загострюють психологічний стан митця (коре�
люють характер, впливають на зміни життєвого темпоритму), далі 
трансформують його світоглядний, після чого — творчий вектори 
спрямованості його життєтворчості. 

Ш. Бюлер [486] ініціювала розуміння буття особистості не 
через сукупність випадкових комунікацій, а через його закономір�
ності в етапному становленні, де активність соціального середови�
ща детермінує, на думку дослідниці, етапні зміни в основних плат�
формах світовідчування майстра. Передовсім це впливи подій се�
редовища на творчу діяльність як своєрідний індикатор активнос�
ті/пасивності процесу творення, а також вікові зміни внутрішнього 
світу особистості як рефлексія на пережите, а згодом осмислене 
в полі художньої творчості як своєрідне «дежавю». Це комплексне 
осмислення критично�біфуркаційних подій очікувано дозволяє 
простежити генеральні зміни у способах і формах творчої реаліза�
ції митців. Привнесені на мистецтвознавчий ґрунт, біфуркації со�
ціального поля визначають особливості етапних видозмін життєт�
ворчості майстра, складають «вичерпну картину еволюції стилю, 
в якій <…> етапів формування творчого обличчя митця часто наба�
гато більше і їх не може відтворити загальноприйнятий лінійний 
критерій» [383, с. 165]. У полі цього, по суті, екзистенційного розу�
міння етапність життєтворчості митця реалізується не у площині 
змін вікових періодів, а в потоці подій, через які суб’єкт�художник 
регламентує для себе усі ланки існування, де «бути суб’єктом свого 
життя — означає здійснювати вибір суб’єктної позиції по відно�
шенню до своїх життєвих завдань і обставин у кожній конкретній 
ситуації» [86] і, відповідно, ухвалює те чи інше поворотне рішення, 
зумовлене критично�комунікативною точкою. Комунікаційними 
компонентами, що формують цей дискурс, є, на думку Б. Ананьєва, 
об’єктивні події соціального поля з високим емоційним забарвлен�
ням, що часто відбуваються незалежно від митця, а також події, 
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що формуються у комунікаційних дифузіях митця з середовищем 
(як приклад, зміни в житті і найближчому оточенні), наслідки від 
яких є часто неочікуваними та неоднозначними. До іншого, осо�
бистісно зорієнтованого типу подій відносяться події�вчинки, які 
«не лише слугують для досягнення конкретної мети, а й часто від�
кривають нову життєву перспективу, повною мірою дають можли�
вість виявити особистісне ставлення митця до навколишнього ін�
формаційного контенту» [324]. Важливим є і третій тип подій, які 
безпосередньо формують/трансформують цінності внутрішнього 
світу митця, того, що «наповнено особливим сенсом і переживан�
нями, і є стійкими до змін упродовж життя» [294]. 

Значеннєве поле цих подій базується на впорядкованому 
поєднанні її родових (архетипних), типологічних, індивідуально 
унікальних характеристик. З іншого боку, сукупність функціональ�
но взаємопов’язаних властивостей художнього витвору повною мі�
рою характеризує існування митця, пов’язаного з інформаційною 
наснаженістю часу і пошуком «себе» у часопросторі. Тут звернімо 
увагу на «спонукальні» компоненти, що вказують на пусковий ме�
ханізм особистісних змін митця та його векторної спрямованості 
у синтагмі особистість і соціокультурний простір, а поряд з ними 
на своєрідний компенсаторний механізм, реалізований у полі твор�
чості, що уможливлює подальше творче буття митця після верти�
кальних і горизонтальних стресорів (стрес�фактори та стрес�ситу�
ації), замовлених критично�комунікативною точкою. Зазначимо, 
що вертикальні стресори іманентно від народження притаманні 
творчій особистості — з одного боку, вони закладені у світогляді, 
у певних креативних психофізіологічних реакціях на стрес, типі 
психіки тощо, а з іншого, — передаються від попереднього поко�
ління і є певними генетичними родинними патернами, овіяними 
міфами й переконаннями й укоріненими у світогляді митця. Під 
горизонтальними (чи нормативними) стресорами розуміємо кри�
тичні точки проходження митцем стадій життєтворчих, соціальних 
і психофізіологічних перетворень, а також труднощі, викликані 
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необхідністю паралельного розв’язання низки проблем екзистен�
ціально�буттєвого штибу. Саме поняття життєтворчість є не лише 
основоположним для усвідомлення особливостей творчості ком�
позитора у лоні самого процесу творення, розпорошеного в часі, а 
й регламентує роль митця у комунікаційному дискурсі розвитку 
мистецтва як «особлива, вища форма виявлення творчої природи 
людини .., сприяє самостійному вибору особистістю стратегії жит�
тя, розробці життєвих планів і програм, вибору та використанню 
засобів, необхідних для реалізації індивідуального життєвого про�
екту» [100, с. 15]. 

Розгляньмо механізм критично�комунікаційної точки у спів�
існуванні творчої особистості і соціокультурного середовища, які 
ймовірно змінюють вектори спрямованості митця, відповідно до 
умов класичної психоаналітичної теорії, де стрес�фактор, невроз 
має велике значення у трактуванні означених комунікацій. У цьому 
розумінні особистість структурується за трьома базовими рівнями: 
ід/воно — сфера «природного», інстинктивного, несвідомого ене�
ргетичного начала; его/я — пласт виконавчих механізмів: відбір 
серед підсвідомих імпульсів таких, котрі є індивідуально значими�
ми і водночас соціально прийнятними; супер�его/супер�я — сфера 
механізмів соціокультурного контролю. Динаміка стосунків між 
цими структурними компонентами й обумовлює існування особис�
тості в її активних та гіперактивних стосунках із соціокультурним 
простором1. Кожна з цих підсистем характеризується власним ти�
пом інтенціональності. Активізація особистості зазвичай обумов�
лена сплесками не однієї зони, а одразу декількох, і саме «его» ор�

                                                      
1 К. Юнг вибудовував структуру особистості з більш розгалуженою системою 

проявів. Зокрема ego (центр свідомості); особисте несвідоме (індивідуальні не�
рефлексивні переживання та уявлення, витіснені зі сфер усвідомлюваного); ком�
плекси (організована група витіснених почуттів і інстинктивних спонукань); ко�
лективне несвідоме (патерни�стосунки з оточенням, успадковані від предків че�
рез культуру) і його архетипи (універсальні форми мислення або ідеї як одиниці 
колективного підсвідомого); установки (інтроверсія та екстраверсія); функції 
(відчуття, почуття, інтуїція, мислення); Я (ego, самозвеличення, центр усієї особи). 
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ганізовує критичні точки в результативну соціально й індивідуаль�
но прийнятну дію. 

У постфрейдистських концепціях структура особистості 
розглядається залежно від соціокультурного фактора. У концеп�
ціях Е. Фромма особистість, її критично�комунікативні точки до�
торку з соціокультурним полем відбуваються через екзистенціаль�
ні потреби, серед яких соціальність (соціалізація), подолання (пе�
решкод, власних меж) відповідно до генетичних коренів в особовій 
і соціальній ідентичності, в системі поглядів тощо. Інакше кажучи, 
йдеться про рушійні сили формування особистості у соціокульту�
рного середовища через критичні точки вияву. К. Горні базову 
структуру особистості визначає через невроз як реакцію на зону 
критично�комунікативної біфуркації. Частина з компонентів має 
соціальне забарвлення щодо організації стосунків з іншими у соці�
окультурному полі за горизонталлю — як (умовно) онтологічні 
прояви�потреби в любові, довірі, реалізації, обмеженні, так і за вер�
тикаллю — це соціально обумовлені потреби в керівному партнер�
стві, владі, експлуатації тощо. Варто зазначити, що окрему групу 
складають потреби егоцентричної природи, що актуалізуються 
у площині самореалізації особистості, — це потреба в ідентичнос�
ті, самодостатності, незалежності та самооцінці (честолюбство, 
перфекталізм тощо). Напруженість між цими групами потреб 
створюють критично�комунікативні точки між особистістю і соці�
окультурним полем, де компенсаторний механізм починає діяти 
у напрямі найбільш стійкого вектора або ж за принципом компро�
місу. У пропонованій О. Леонтьєвим концепції «особистості, котра 
є відносно пізнім продуктом суспільно�історичного й онтогенетич�
ного розвитку людини» [165], також є її критичні точки співісну�
вання з соціокультурним середовищем, що вибудовуються через 
структуру її психічних властивостей і якостей. Передовсім ядро 
особистості базується на мотиваційних факторах — це потреба, 
інтереси, спрямованість до сфери самоусвідомлення. Критичні то�
чки співіснування особистості й соціуму простежується через сис�
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тему загального орієнтування (життєві сенси, ціннісні орієнтації, 
стратегії), що визначають вектори активності особистості у соціо�
культурному часопросторі. 

За такого уявлення про структуру особистості у полі крити�
чно�комунікативних поворотних точок співіснування особистості і 
соціокультурного поля центр уваги утворює інтенціональне ядро 
ego, навколо якого структуруються всі інші компоненти, що вико�
нують коригування і компенсаторні функції. Додамо, що саме ego 
завдяки критичним точкам забезпечує реалізацію особистості. Ці 
точки реалізують ідею суб’єктивної організації особистості в куль�
турі. Скажімо, Існуючи як певна генетична психологічна формація, 
вона може видозмінюватися під впливом постійних зіткнень різних 
впливів, де ego особистості та відповідно її погляд на себе саму ба�
гато в чому визначається культурним середовищем. 

З огляду на біфуркаційні точки активності митця у конкрет�
них комунікаційних взаємодіях структуру його особистості можна 
стратифікувати через чинник виконуваних ним соціокультурних 
ролей. Безумовно, особистість підсвідомо координує т. зв. функ�
ційну визначеність цих ролей у часі і просторі, стратифікуючи ва�
жливість їх функцій відповідно до власної соціокультурної і твор�
чої діяльності. Часто цей процес уможливлює освоєння нових ро�
лей і, відповідно, відмову від колишніх у разі їх життєтворчої не�
ефективності. У контексті запропонованих критичних точок до�
слідник враховує аспекти соціальної активності/спокою особис�
тості як прояв (або нереалізацію) підсвідомих мотивів, базованих 
на відчуттях потреби, мотивації та бажань. Концепт особистості, 
його об’єктивні прояви у соціокультурному просторі базуються на 
сукупності її позицій, статусів і ролей. Проте критичні точки як 
суб’єктивний фактор реалізації митця в соціокультурному середо�
вищі реалізуються через систему диспозицій і його рольових очі�
кувань або неспівпадінь «як інтеріоризація особистістю складових 
її соціокультурного положення і рольових очікувань у вигляді 
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освоєних уявлень про соціальні, соціально�культурні, мистецьки 
прийнятні форми активності» [334, арк. 106]. 

Контекстуальні психологічні характеристики, що унормо�
вують особливості взаємодії особистості і соціокультурного поля, 
розглядаються у концепції диспозицій Г. Олпорта [349]. Ці динамі�
чні зв’язки мають три основні джерела: темперамент, інтелект, фі�
зична конституція: «Кожна людина має унікальний набір рис, кот�
рі багато в чому визначають її поведінку в різних ситуаціях <…> 
людина демонструє певну постійність у своїх діях, думках, емоці�
ях, незалежно від плину часу, подій і життєвого досвіду <…> кож�
на людина унікальна. У світі неможливо знайти людей абсолютно 
ідентичних один одному» [349]. Диспозиції, фактори, відповідальні 
за відбір тих чи інших форм взаємодії у комунікації, поділяються 
на кілька фронтів. Кардинальні ознаки, характерні для незначної 
кількості людей, одержимих ідейними настроями, детермінують їх 
спосіб існування і вчинки. Центральні, як «ядро особистості», ви�
значають індивідуальні селективні механізми у її взаємодії з ото�
ченням, при цьому вторинні характеризують зовнішні прояви осо�
бистості, її стиль, манеру поведінки тощо. При цьому критичні точ�
ки диспозиції особистості у її зіткненнях із соціумом, на думку 
Г. Олпорта , такі як бажання, спрямованість і т. ін. зумовлюють її 
інтенції, складові яких — плани, цілі, амбіції, що реалізуються че�
рез критичні точки у конкретні дії. За допомогою системи диспо�
зицій дослідник визначає селективні механізми у ситуаціях зітк�
нення потреб особистості і зовнішніх соціокультурних умов. Зро�
зуміло, що у простих ситуаціях, коли рольові вимоги чітко не ви�
значені, формат діяльних кроків особистості «передбачений» еле�
ментарними установками; навпаки, у складніших ситуаціях, де ді�
ють фіксовані ролеві норми й вимоги, дослідник актуалізує базові 
установки й інтереси індивіда. І в інституціональних ситуаціях осо�
бова поведінка регулюється ціннісними орієнтаціями, адаптова�
ними тим чи іншим соціокультурним середовищем як еталонними. 
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Отже, критичні точки взаємодії особистості і соціокультур�
ного простору закладені в самій диспозиційній природі особистос�
ті як певні динамічні характеристики, індивідуально притаманні 
риси, що визначають характер її стосунків з оточенням. Виникаю�
чи на суб’єктивному рівні, вони виконують роль селективного і пус�
кового механізму її комунікаційних практиках. Як зазначалося, 
структурі диспозицій притаманна ієрархічна стратифікація — від 
несвідомих установок до ціннісних соціокультурних орієнтацій. 
Відповідно комунікаційну взаємодію особистості і соціокультур�
ного поля унормовує диспозиційна регуляція поведінки: особис�
тість здійснює вибір вектора поведінки в залежності від рівня 
складності такої ситуації (для простої характерні елементарні 
диспозиції, а у складніших — більш узагальнені). 

Цей диспозиційний підхід до вивчення комунікаційних ди�
фузій творчої особистості і соціокультурного поля розподіляє йо�
го на два базові рівні. Один з них, що ґрунтується на увазі дослід�
ника до зовнішніх (з точки зору особистості) соціальних зв’язків 
митця, які характеризують його культуротворчий потенціал, реа�
лізацію в соціокультурному середовищі і поняттями соціальної ро�
лі як механізмів цієї діяльності. Інший, дослідницький, підхід стар�
тує від аналітики диспозицій, суб’єктивних сфер динамічних вклю�
чень митця до комунікаційних процесів. Обидва дослідницькі під�
ходи є соціально зумовленими і формуються у просторі комуніка�
ційної взаємодії, а також тісно пов’язані із соціально�нормативни�
ми та культуротворчими аспектами розвитку суспільства, які інте�
ріоризуються творчою особистістю. У результаті екстравертні за 
своєю формою процеси взаємодії митця із соціокультурним полем 
трансформуються в інтровертний ресурс його свідомості, де, 
трансформуючись, узагальнюються, вербалізуються, скорочують�
ся і, що важливо, стають здатними реінкарнуватися у творчому ме�
тоді митця як суб’єкти творчості. 
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*     *     * 

Пропоноване предметне поле розуміння культуротворчих 
ролей Бориса Лятошинського через форми комунікаційних взаєG
модій і спектри комунікативних значень, а також розгляд процесів 
міжкультурної взаємодії українського та польського творчих дисG
курсів повоєнного часу як одного з предметних проявів дослідженG
ня розгортається у полі комунікативних наративів зі знаковою для 
них культурноGантропологічною контекстуальною складовою.  

Культуротворення, що функціонує у синтагмі особистості і 
соціокультурного поля, реалізуючись через систему інтеракцій як 
безперервний діалог, його наснаженість, а відповідно і якісні етапG
ні зміни в дискурсі культури простежуємо завдяки залученню шиG
рокого контекстуального поля, де особистість постає у широкому 
комунікативному контексті, у полі з іншими відомими постатями, 
інституціями, соціокультурними групами з маніфестами їх діяльG
ності тощо. Особистісне поле розгляду заявленої проблематики 
певною мірою регламентоване культуротворчими мотиваціями миG
тця (потреби, інтереси, цінності, цілі); його включеністю у стратиG
фікаційні поля через «виконані» ним соціокультурні ролі та статуG
си у комунікативних взаємодіях. 

У цьому річищі пізнання особистості Бориса Лятошинського 
формується у полі унікальності цієї постаті в історії української 
музичної культури на підставі комунікативних/автокомунікативG
них механізмів його художніх проектів, де комунікація є своєрідG
ним ключем до сенсів творчості. Діалогічна наснаженість синтагми 
твір — майстер — художній задум паралельно формує художній 
дискурс задуму між автором, інтерпретатором та контекстуальниG
ми парадоксами витвору, дозволяє відчути психологічну налаштоG
ваність творця, кристалізує іманентні ознаки його ментального коG
ду. Останній, вкорінений у надрах психосоціальної налаштованосG
ті митця, простежуючись через найбільш стійкі думки і почуття 
у значеннєвій палітрі задуму. 
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Екстраполюючи виведені даності у площину українськоG
польських дифузій повоєнного часу, у центрі яких постає українG
ський композитор і просвітник з притаманною йому підсвідомою 
здатністю до розширення мовноGкогнітивного простору через усG
відомлення ним універсальних цінностей, виокремимо його відкриG
тість до самовизначення і свідоме формування кросGкультурних 
тотожностей, реалізованих через спілкування, а не через обмеG
ження. Саме тому ініційовані Лятошинським комунікативні взаєG
модії на основі інтегративних формах співпраці відкриті в бік 
сприйняття інших норм, культурних настанов та комунікативних 
умов. Загалом вони базуються на адаптаційних процесах для украG
їнської тогочасної культури, що своєрідно регламентують констG
руктивне розуміння просвітником спільностей і розбіжностей 
у просуванні та популяризації новітнього мистецтва в українськоG
му і польському культурних середовищах як розуміння «свого» 
через наратив «чужого». 

Для багатощаблевої оцінки як кросGкультурних діалогів в ісG
торичній динаміці, так і розуміння комунікативних/автокомунікаG
тивних аспектів творчості митця важливим є залучення декодуваG
льних модусів, питомих з точки зору окресленої проблематики. 
У цьому контексті очікуваним є залучення герменевтичного модуG
су, базованого на смисловій багатозначності та інтерпретації між 
значеннями і сенсом, де за першим компонентом у дослідницькому 
полі чітко закріплений значеннєвий ресурс, а другий — уможливG
лює його розгалужене розуміння. Екстраполюючи модус у площиG
ну мистецької мови, комунікативної від природи у площині музичG
ноGвиражального знакового контенту важливим є врахування заG
пропонованої Г. Шпетом [449] трискладової системи розуміння 
синтагми знак — контекст — особистість, де митець постає джереG
лом семіотичної картини світу, дії і вчинки котрого можна інтерG
претувати як знаки, за якими ховається певний сенс. 

Модус діалогу. Відправна точка розуміння культуротворчих 
процесів пов’язана з самою діалогічністю культури, де у центрі поG
стає автор. У її полі і комунікація, і діалог як взаємозамінні і доG
тичні поняття формують стратегічні дискурси. Відмінність понять 
можна вгледіти у способах осмислення комунікативного наративу: 
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діалог постає як взаємодія, спілкування внутрішніх і зовнішніх 
просторів культури, реалізуючи їх комунікативне наснаження, а коG
мунікація сприймається як структура самої культури, процесуG
альність її внутрішнього контенту через макроG і мікродіалоги. 
Макросвіт культури, скажімо, показові для нього кросGкультурні 
процеси, реалізуються через її поступальне діалогічне становлення 
у часопросторі через комунікативні стратегії. Результати цього 
процесу прочитуються у наповненні новими і модифікації усталеG
них культурних патернів. Проте саме у мікродіалозі через зіткненG
ня особистісних ціннісних світів простежується культурні тренди 
на рівні «живих» формул авторського задуму. Це, у свою чергу, 
створює умови для переоцінки власних цінностей, уявлень та форG
мування стратегії розуміння знаковоGсимволічної мови творчості і 
загалом естетичного осмислення буття автором. Ця парадигма геG
роя, висунена М. Бахтіним на зорі модернізму, через діалог автора 
і героя творчості як його відображення дозволяє виокремити смисG
лові навантаження авторського задуму, серед яких важливими є 
комунікація з простором існування героя, часова цілісність як 
проблема внутрішнього буття особистості та сама смислова цілісG
ність героя як віддзеркалення авторських буттєвих формул [12] 
крізь призму стилю, точок зору, суб’єктної системи. 

Прагматичний модус. Усвідомлення семіозису як комунікаG
тивного процесу у площині семантичного навантаження знаків і 
символів, що реалізується у комунікативному співвідношенні 
знак — інтерпретатор, через інтертекстуальність сприйняття проG
цесів комунікативного поля модифікують та розширюють інфорG
маційний контент як текстового поля (текстGконтекст), так і кульG
тур загалом (кросGкультурний: культура — інша культура) як багаG
тошаровий перетин різних текстів культури. Екстраполюючи ці 
семіотичні механізми у поле українськоGпольських комунікаційних 
дифузій повоєнного часу «гіпотетично» оновлюємо уявлення 
у трьох визначальних площинах, комунікативне наснаження котG
рих пов’язане передовсім зі зберіганням знаків і текстів. ДослідG
жуючи прояви пам’яті культури, історичних та актуальних формаG
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тів (акції, процеси, особистісний фактор) контенту двох культур 
через зв’язок з традицією, тим самим верифікуємо процеси самоG
ідентифікації обох культур. У свою чергу ці перетворення завдяки 
внутрішньокультурним і міжкультурним комунікаційним механізG
мам складають уявлення про культуротворчість немов на перспекG
тиву, безпосередньо простежуючи їх у площині музичних мистецьG
ких комунікацій, що виникли завдяки активній художній і просвітG
ницькій діяльності Бориса Лятошинського. В той же час, окреслені 
тогочасними українськоGпольськими мистецькими взаємодіями, 
нові перспективи творчості мали стратегічний вплив на новації 
у творчій та науковоGтворчій діяльності українських митців в умоG
вах вульгарної соціології і загалом сприймаються як західний векG
тор у становленні культури України другої половини ХХ століття.  

Розкодовуючи комунікаційну подію у зазначеному руслі чеG
рез синтагму репрезентант (знак) — об’єкт — дослідникGінтерпреG
татор, тим самим формуємо динамічну множинність смислів і знаG
ків, що постійно видозмінюються, визначають якісні параметри 
кросGкультурних процесів, а загалом формують культуру. Тут 
текст у широкому розумінні як певна семіотична формула є і реG
зультатом, і продуктом семіотичної діяльності, твором мови, мисG
тецтва, культури, тематами особистісних діалогів митців різних 
культур, загалом дискурсу між суспільствами та культурами. 

Художньо(комунікативний модус. Одна з основних комуніG
каційних моделей цього дослідження базується на комунікативних 
стратегіях автора з іншими особистостями його культурного поля. 
При цьому створені мистецькі тексти як продукти комунікативної 
ситуації є показником взаємодії об’єктивного простору з художG
ньоGвиражальним простором мистецького тексту. Цей параметр 
просування «своєї» культури і адаптації «чужого» у творчості хаG
рактерний для культурницьких ініціатив Б. Лятошинського 1950–
1960Gх. Якість мало стосується предметного поля твору, іншими 
словами, засобів авторського висловлення (вони на той час є давно 
виваженими і конструктивно складеними у системі авторського 
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почерку, адже пік активності Лятошинського у лоні польської 
культури припадає на пізній, завершальний відтинок творчості), 
проте особливість безпосередньо стосується самих тематів прояву 
польськості у його комунікаційних формах та комунікативних 
стратегіях як своєрідне і одвічне повернення до свого історичного 
коріння, як сприйняття культури Польщі крізь призму прогресивG
ності й інноваційності процесів, що виважували культуротворчий 
дискурс Польщі, реалізований у проектах та пошуках тогочасних 
польських митців тощо. З іншого боку, створений Б. ЛятошинG
ським польський контент пізнього періоду реалізує певним чином 
саму комунікативну складову часу через міфотворчість як зверG
нення до знакових сюжетів та відповідної інтонаційної картини 
польського тематизму. 

Таким чином, художньоGкомунікативний модус постає як 
певна комунікативна відкритість свідомості українського митця, 
реалізована через послання як сигнал: епістолярний наратив, твір, 
контекстуальну складову тощо. У цьому контексті важливим є 
сприйняття комплексу художності українського митця та прочиG
тання його реципієнтами з польського боку. Тут текст стає модеG
ратором інших текстів, а породжені у цьому потоці взаємодії є 
прикладом якісних трансформацій «рідної» культури, спричинеG
них цими кросGкультурними діалогами на основі виважених часом 
герменевтичних формул, згідно з якими жоден текст не існує без 
іншого, у тексті є важлива здатність породжувати інші тексти, конG
тексти текстів сприяють появі нових текстів тощо. Коло герметичG
не і певною мірою відображає культуротворчість новітнього часу. 

Модус біфуркацій. КритичноGкомунікативні точки як повоG
ротні у комунікаційних стратегіях як особистості, так і культуротG
ворчих процесів загалом постають через точкові згустки як критиG
чноGповоротні напрямки в етапності перетворень системних наG
працювань в іншу визначальну якість, далі — відбувається унормоG
вування через комунікаційні форми як особистісного, так і загалом 
кросGкультурного характеру вже на новому щаблі соціокультурG
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вибору комунікаційні механізми, як на нашу думку, лінійно розвиG
ваються у новому лінійному часопросторі, де унеможливлюється 
повернення до старого. Зрозуміло, що поряд також ще функціоG
нують усталені традиційні дискурси, проте процеси їх осмислення 
відбуваються вже виключно з увагою до комплексу інноваційних 
парадигм, тим чи іншим чином утверджених біфуркаційним модуG
сом. У нашому контексті своєрідною точкою неповернення та оноG
влення стала поява на художній мапі України музичного шістде-
сятництва, що започаткувалося та повнокровно зреалізувалося таG
кож і завдяки активним промоціям авангардної європейської муG
зики на «Варшавській осені» та комунікаційній ролі у цих новаційG
них процесах Бориса Лятошинського. Такий біфуркаційний модус 
означив новий виток у національній музичній культурі через 
сприйняття/несприйняття та модифікацію усталених уявлень, заG
вдяки чому українська культура зуміла перебудуватися у площині 
загальноєвропейських трендів, обравши ідейні засади авангарду 
придатними для наступних фазових шляхів розвитку національної 
культури. 

Увесь цей багатошаровий контекст культуротворення як 
взаємозумовленість процесів внутрішнього і зовнішнього світів 
культури дає підстави окреслити саму творчість через співіснуванG
ня комунікативного суб’єктивного авторського і комунікаційного 
системного об’єктивного зовнішнього полів. У цьому процесі переG
дачі і декодування процесуальних значень у комунікаційних дифуG
зіях реалізується утвердження тих чи інших наших концепцій про 
авторські парадигми творчості у своєрідному співіснуванні з минуG
лим або досвідом інших культур через віддзеркалення процедур 
у своїй культурі, з одного боку, через об’єктивні компоненти (зокG
рема, мову, мовленнєві акти, писемність, епістолярну чи електронG
ну комунікацію), а з іншого, — через можливість комунікацій цілих 
доктрин культури шляхом формування світоглядних уявлень та їх 
включеність у значеннєві компоненти творчості та мистецького заG
думу, зокрема. 
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УкраїнськоGпольський повоєнний музичний діалог ХХ стоG
ліття — явище поки що малодосліджене. У цьому напрямі постійно 
відбуваються нові відкриття, основу яких складають віднайдені ісG
торикоGкультурні джерела, що реконструюють усталені погляди. 
Український і польський етноси об’єднують спільне походження, 
спорідненість мов, територіальна близькість, (умовно) спільний 
досвід перебування у складі імперій, далі — суперечливий історичG
ний досвід. І поляки, і українці пережили синдром будівництва соG
ціалістичної системи та її розпад. Спільність кордонів сприяла акG
тивному утвердженню контактів між ними у різних сферах соціаG
льного буття — політиці, економіці, культурі. Такий щільний коG
мунікаційний процес у наш час відбувається через розгалужену 
мережу міждержавних фундацій. У цьому контексті важливою 
лишається культурна детермінанта. Саме вона, на думку багатьох 
дослідників, здатна нівелювати вплив негативних чинників, пов’яG
заних з трагічними подіями спільної українськоGпольської історії. 

На етапі стратегічної співпраці, який характеризує українG
ськоGпольську комунікацію сьогодення, важливим є переосмисG
лення спільного культуротворчого досвіду і водночас простеження 
ролі окремих особистостей у процесі міжнародної взаємодії. ПоG
лікультурний принцип співіснування української та польської 
культур активно почав формуватися від 1953 року — року смерті 
Сталіна. Починаючи від середини 1950Gх і в 1960Gті роки їхні кульG
турні взаємини базуються на паритетній основі. У цей період форG
мується загальноєвропейський тренд культурних відносин між 
Україною і Польщею, де якість культурного продукту оцінюється 
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за багатьма культурноGсоціальними параметрами: відомість і попуG
лярність (пізнаваність) митця, виконуваність його творів, участь 
у міжнародних фестивалях і форумах — як польських, так і украG
їнських (радянських), а також культурноGпросвітницька діяльність.  

УкраїнськоGпольські культурні діалоги 1950–1960Gх рр. мали 
кілька важливих для розвитку української культури зреалізованих 
площин. Генеральні з них пов’язані з культурницькою місією БоG
риса Лятошинського. Композитор, за походженням етнічний поG
ляк, починаючи від кінця 1950Gх, активно співпрацює з відомими 
польськими мистецькими і культурними діячами. І, якщо спочатку 
це були контакти особистісного поля, то за кілька років вони отриG
мують новий виток розвитку. З українським митцем співпрацюють 
відомі польські колективи і культурні інституції, а його творчість 
стає предметом розгляду польських критиків і транслюється на 
радіо і телебаченні. 

Важливою та поворотною для розвитку української музичної 
культури 1950–1960Gх рр. є комунікативна і просвітницька місії БоG
риса Лятошинського у ретрансляції та популяризації передових 
ідей європейської композиторської творчості для київського комG
позиторського середовища, акумульованих навколо відомого фесG
тивалю сучасної музики «Варшавська осінь», частим офіційним госG
тем якого був саме український композитор. Про унікальність цієї 
місії вчителя згадує його учень Євген Станкович: «Він щороку їздив 
на фестиваль “Варшавська осінь” до Польщі і привозив звідти безліч 
записів. Іноді ми, його учні, спільно з ним слухали ці записи — опуG
си Кшиштофа Пендерецького, Вітольда Лютославського, висловлюG
ючи свої враження про музику цих авторів. Саме так він збагачував 
наші світоглядні уявлення. Тому не випадково вихідці з його клаG
су — В. Сильвестров, Л. Грабовський, В. Годзяцький — були більш 
схильні до новацій, тобто до музики нового типу» [304, с. 107]. 

Ці життєдайні ідеї нової творчості значно розширювали 
простір професійної реалізації для молодої генерації українських 
композиторів, додавали наснаги для їхнього протистояння з відверG
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то традиціоналістськими пріоритетами й уподобаннями тогочасно�
го керівництва СКУ. Левову частку цієї когорти митців, згодом ар�
тикульованих як митців�шістдесятників, а їх творчий доробок — як 
київський музичний авангард 1960�х, складали або учні Лятошин�
ського — Л. Грабовський, В. Годзяцький, І. Карабиць, С. Крутиков, 
Є. Станкович, В. Сильвестров та багато ін., або прихильники його 
творчості та його молоді колеги. Серед найвпізнаваніших були му�
зикознавець Галина Мокрієва, котра рано пішла у вічність, та її 
чоловік — диригент Ігор Блажков. У Меморіальному кабінеті�
музеї Б. Лятошинського збереглося листування Бориса Лятошин�
ського з Галиною Мокрієвою, непересічною особистістю з тонкою 
психічною організацією, котра  була чи не єдиною, хто у 1960�ті 
писав про експерименти молодих українських композиторів до до�
сить авторитетного польського часопису «Ruch Muzyczny» [335]. 
Стаття Мокрієвої стала чи не першим інформаційним повідомлен�
ням для міжнародної спільноти про новації в українській музиці. 

Втім, важливим об’єктом нашої уваги, і з цього питання ми 
почнемо, є визначальна роль польських наукових конгресів 1960�х 
у розвитку української музичної науки. Щодо цього показовою є 
участь наших науковців та артистів у конгресах і фестивалях ста�
ровинної музики Центральної та Східної Європи  / Musica Antiqua 
Europae Orientalis  (MAEO). Виступи українських вчених у того�
часних новаційних наукових і просвітницьких форматах польської 
спільноти сприяли інтенсивній появі нового для української науки 
напряму досліджень — студій з вивчення старовинної музичної 
культури, які завдячуючи польському форуму почали активно фу�
нкціонувати в Україні з другої половини 1960�х як самостійна нау�
ково�дослідницька школа. Саме вони засвідчили комунікативність 
та відкритість до діалогу тогочасної української культури та мис�
тецької науки, зокрема в жорстких асиміляційних умовах радян�
ського наукового дискурсу. 
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MАЕО І УКРАЇНСЬКІ СТУДІЇ СТАРОВИННОЇ МУЗИКИ 

КОМУНІКАТИВНО�ІНТЕГРАЦІЙНИЙ НАРАТИВ 

Культура, її процесуальність реалізуються через інформаG
ційні пласти повідомлення як «кінцеву і впорядковану множинG
ність елементів певного набору, вибудуваних як послідовність знаG
ків за певними законами» [336, с. 126]. Цей комунікаційний процес 
унормовує кросGкультурні взаємини і форми діяльності, допомагає 
долати фактори часу, простору, а також формує діалогічні площиG
ни соціокультурного діалогу. Методологія комунікаційної взаємоG
дії культур, зокрема, діалогу культур, постає як «взаєморозуміння 
тих, хто бере участь у цьому процесі, і водночас це збереження 
своєї думки, своєї в помислах іншого (злиття з ним), при цьому 
збереження дистанції (свого місця)» [16, c. 430]. Відповідно до цьоG
го міжкультурна комунікація як діалог між представниками різних 
культур передбачає як безпосередні контакти між людьми та їх 
спільнотами — у соціокультурній та мистецькій площині через уріG
зноманітнені комунікативні прояви (фестивальний рух, міжнародG
на концертноGвиставкова діяльність, мистецькоGнаукові форуми, 
конгреси, конференції тощо), так і опосередковані форми у плоG
щині знаків комунікації — мова та мовлення, як у нашому контексG
ті її «жанрових» різновидів — музичної мови, площин її кросG
культурних видозмін, комунікацій вияву тощо.  

ФілософськоGантропологічний контекст міжкультурної взаG
ємодії складає діалог, завдяки якому, на думку М. Бахтіна, реаліG
зується здатність однієї культури освоювати досягнення іншої: 



Україна — Польща: комунікативні перетини культур 

85

«Чужа культура тільки в очах іншої культури розкриває себе повG
ніше і глибше <...> Один сенс розкриває свої глибини, зустрівшись 
і зіткнувшись з іншим, чужим змістом <...> між ними починається 
діалог, котрий долає замкненість і однобічність цих смислів, цих 
культур <...> За такої діалогічної зустрічі культури не зливаються 
і не змішуються, проте вони взаємно збагачуються» [16, с. 354]. 

Важливими для осмислення українськоGпольських кросG
культурних комунікацій 1960–1970Gх рр. є події, що відчутно деG
монструють своєрідне взаємопроникнення в їх систему цінностей, 
долають усталені стереотипи, через процесуальність синтезують 
самобутні та інонаціональні вектори, що веде до взаємозбагачення 
і нових динамічних площин розвитку. ЗGпоміж них можна виділити 
важливі мистецькоGнаукові акції, які активно сприяли формуванG
ню української школи з вивчення і виконання старовинної музики. 
Йдеться про міжнародні конгреси і фестивалі старовинної музики 
країн Центральної та Східної Європи (від 1975 року — Musica 
Antiqua Europae Orientalis, MAEO), перший з яких відбувся у польG
ському місті Бидгощ 10–16 вересня 1966 року. Їх комунікаційна 
широкоформатність включала співіснування виконавського і доG
слідницького векторів старовинної культури: фестивальний конG
тент відбувся на базі Поморської філармонії імені Ігнація Яна ПаG
деревського, а конгрес науковців — за сприяння Інституту мистецG
твознавства при Варшавському університеті у замку Любостронь, 
неподалік Бидгоща, адміністративного центру КуявськоGПоморG
ського воєводства Польщі. Завдяки цьому встановлювалися інфорG
маційноGкомунікативні зв’язки між учасниками, котрі через окресG
лення сенсівGобразів культурних процесів дистанційованого часу 
намагалися збагнути схожість та відмінність культурноGмистецьG
ких проявів цих явищ у різних національних просторах. 

Прототипом цього зібрання став Фестиваль старовинної муG
зики у бельгійському Льєжі початку 1960Gх. Про це дізнаємося з коG
респонденції польського діяча А. Швальбе до Сюзанни КлерксGЛеG
жон, відомого бельгійського музикознавця, дослідниці старовинG
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ної музичної культури та однієї з організаторок фестивалю. ВідвіG
дини в ролі спостерігача бельгійського фестивалю у вересні 1961 
року надихнули польського просвітника на створення чогось схоG
жого на теренах Бидгоща з його глибоким історичним та мистецьG
ким корінням. Як зазначає сам А. Швальбе, «більш цікавими та 
відмінними від безпосередніх вражень є очікувані можливості на 
перспективу у питанні стосовно фестивалів, організованих у майG
бутньому» [460, с. 173]. Наслідком стала поетапна реалізація цих 
очікуваних комунікаційних перспектив, котра почалася від польG
ської сторінки на бельгійському фестивалі старовинної музики 
(фестиваль 1963Gго), а далі втілилася у Бидгощський Конгрес і ФесG
тиваль старовинної музики країн Центральної та Східної Європи, 
що стартував у 1966 році. 

Вже на Першому конгресі і фестивалі, метою якого стало 
вивчення та виконання музичних творів, що з’явилися за 2000 років 
у різних напрямах європейської музичної культури, а також виG
значення їх ролі у становленні й розвитку культурного коріння 
Європи та світу, взяли участь представники понад 50 добре знаних 
у світі університетських центрів із вивчення старовинної музики. 
Ця запрограмована взаємодія старовинних європейських культур, 
сконцентрованих у рамках конгресу і фестивалю, мала двосторонG
ній характер. З одного боку, було намічено нові шляхи і форми роз-
витку європейської музичної медієвістики, а з іншого, — вперше на 
теренах табору соціалістичних країн було знайдено динамічні фоG
рми зв’язку з історичним минулим національних культур та їх отоG
тожнення у сучасному соціокультурному просторі. Для української 
музичної культури ця комунікація мала особливе значення. Участь 
в акції українського вченогоGмузиколога О. ШреєрGТкаченко з виG
ступомGдоповіддю «Розвиток української музики у XVI–XVIII 
століттях» [450] дала серйозний поштовх для розвитку цього наG
пряму досліджень в українському музикознавстві. Свідченням цьоG
го став той факт, що вже на початку 1970Gх рр. в Україні сформуG
вався науковий осередок з вивчення цього пласта культури. 
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Повертаючись до комунікаційного українськоGпольського 
діалогу, зазначимо, що в рамках фестивалю і конгресу було реаліG
зовано потребу українських культурних та наукових спільнот 
у кросGкультурній взаємодії практично (майже) без посередників, 
у даному разі науковців та діячів культури тодішніх центральних 
московських інституцій. Так медієвістичний діалог постав як об’єкG
тивна необхідність і умова розвитку культур. Саме комунікаційне 
сприйняття уможливило єдність, схожість і як наслідок — тотожG
ність на основі партнерського взаєморозуміння індивідуальних 
відмінностей розвитку кожної зі старовинних культур та цілковиG
того прийняття їх особливостей учасниками діалогу як «взаємороG
зуміння століть і тисячоліть, народів, націй і культур, що забезпеG
чує складну єдність усього людства, усіх людських культур (складG
ну єдність людської культури)» [16, с. 390]. 

Зазначимо, що підставою для цього українськоGпольського 
діалогу стали певна подібність культурних кодів, спільне історичне 
коріння та схожість компонентів загального менталітету. Водночас 
ця подібність не означала тотожності, тобто ідентичної повторюG
ваності культурноGмистецьких компонентів у тих чи інших мистеG
цькоGнаціональних просторах, а, швидше, цілісність, корінну спільG
ність, переважання внутрішніх зв’язків між елементами кожної 
старовинної культури над зовнішніми її проявами. Очевидно, поG
в’язана з цим комунікаційна гносеологічна проблема, реципієнт 
якої — особистість, звернена до свого архетипного коріння з меG
тою пізнати свій культурний код у віддзеркаленні дистанційованоG
го часу, і прояснює неабиякий тогочасний інтерес до старовинної 
музичної культури. 

Поява на фестивальноGнауковій мапі Європи такого яскраG
вого явища вперше засвідчила неабиякий інтерес і радянських 
культурних ідеологів, артистів та науковців до явищ старовинної 
музичної культури з можливістю їх ідентифікації на європейській 
арені для показу тотальних спільностей українськоGросійського 
культурного дискурсу, зумовленого деструктивною політикою в зо-
нах національного і культурного розвитку України та українців 
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у лещатах вульгарної соціології СРСР. Проте саме польська сто(
рона стала ініціатором повноформатного включення української 
делегації у заходи Першого фестивалю і конгресу. Зокрема, цю 
ідею виплекав та гаряче лобіював на рівні державних польських і ра(
дянських установ Анджей Швальбе, тогочасний директор Помор(
ської філармонії міста Бидгощ, для якого комунікативна діалогіч(
ність усіх без виключення європейських медієвістичних осередків 
передбачала зіставлення національних цінностей і розуміння того, 
що польське культурне співіснування неможливе без пошанування 
цінностей інших етнічних європейських груп і, зокрема, уваги до 
процесів, котрі відбувалися на українських землях. 

Фестиваль і конгрес стали своєрідним патерном, моделлю 
взаємодії культур на основі перетину унікальних старовинних му(
зичних систем. Маргінальність чи тонка відмінність однієї від одної 
зосередилися на географічних кордонах взаємозбагачення і кордо(
нах сприйняття. Стосовно останнього польська культура в рамках 
цього творчого і наукового зібрання виявила свою комунікаційну 
діалогічність. Заснована на прагненні зрозуміти «схожість і відмін(
ність», базовані, як уже зазначалося, на інформаційно(діалогічних 
компонентах, на обміні з іншими культурами, вона тим самим ок(
реслила поле свого етнокультурного «Я» як своєрідного посеред(
ництва між Сходом і Заходом. При цьому вона отримала, крім за(
гальних культурних ідентифікацій, відповідну сатисфакцію на мапі 
Європи, пов’язану із синтезом, поєднанням співіснування різних 
точок зору щодо розвитку польської медієвістики та вироблення 
генеральної лінії її функціонування. 

Для комунікаційного діалогу характерний і перехресний ха(
рактер, що окреслює різні типи взаємодій української лінії в кон(
тексті її реалізації у часопросторі європейської культури. Їх кіль(
ка, проте два з них генеральні — «інтеграція» й «асиміляція», що 
відносяться до взаємодії етносів, — визначають складний процес 
ідентифікації українського мистецького дискурсу у другій поло(
вині ХХ століття. Крос(культурна українсько(польська взаємо(
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дія — і це засвідчив Перший та всі подальші конгреси й фестивалі 
МАЕО — у повоєнні десятиліття відбувалася в умовах паритетної 
співпраці як інтеграційне співіснування. Цей принцип комунікації, 
що спирається на збереження різними культурами іманентно власG
тивих їм індивідуальних характеристик, уможливлює створення 
спільних стратегічних комюніке на однаково значущих для кожноG
го учасника діалогу умовах, що було продемонстровано польською 
стороною українського компоненту фестивалю.  

Масив листів А. Швальбе до українських митців актуалізує 
важливість українського дискурсу у медієвістичних тогочасних 
студіях та концертних програмах. Роздуми відомого культурного 
діяча часто зосереджені на визначальній якості українського комG
поненту в контексті стратегічного бачення започаткованого ним 
фестивального руху і його подальших трансформацій за участю 
української сторони. Проте українськоGросійські комунікаційні 
формати медієвістичних суперечок позначені асимілятивними хаG
рактеристиками з боку російської сторони як свідченням процесів 
поглинання однієї культури іншою, що було зумовлено історичниG
ми подіями та панівною ідеологією «насильницького захоплення 
колоній, військових завоювань. У цьому випадку результат взаємоG
дії культур буде спрямований на отримання вигоди однієї зі сторін 
на шкоду іншій» [63, арк. 84]. Це продемонструвала і деструктивна 
полеміка Ю. Келдиша з українськими музикознавцями з приводу 
їх безпосередньої участі у фестивальному русі МАЕО, і критичні 
дискурси тодішнього центру щодо віднайдених в Україні староG
винних джерел, і зверхнє (політизоване) ставлення центру до науG
кових студій, здійснених у Києві, та безпосередньо до самих науG
ковців, авторів цих розвідок1. Усі ці важливі стратегічноGасиміляG

1 Асиміляційний характер полеміки між українськими та російськими вчениG
ми, що виникла на фоні відкриття та наукового опрацювання Петербурзького 
списку 1723 року «Граматики музикальної» М. Дилецького, висвітлено у публіG
кації автора: Савчук І. Б. Микола Дилецький «Граматика музикальна». ПетерG
бурзький список 1723 року: від часу відкриття до опублікування // Українське 
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ційні процеси для ідеології Країни Рад не відбулися та не реалізу)
валися завдяки, з одного боку, низці випадковостей, що привели 
до масштабної презентації українського давнього пласта на поль)
ському фестивалі і конгресі, а з іншого, — споводований Першим 
фестивалем процес виникнення української школи вивчення ста)
ровинної музики сприяв подальшій кристалізації конструктивних 
позицій українських вчених у заполітизованому річищі медієвісти)
чних процесів російських інституцій. 

Повертаючись до пласта епістолярія представників поль)
ської культури, передовсім зазначимо, що цей джерельний пласт 
як інформативно)комунікаційний текст дає можливість скласти 
комплексне уявлення про функціонування МАЕО, а також деталі)
зує і програмує специфіку участі українських науковців і виконав)
ців в акціях цього конгресу і фестивалю. Значна частина листів на)
лежить Анджею Швальбе, активному просвітникові, чия діяльність 
сприяла потужному розвитку професійної культури польського 
регіону Помори і Куяви у другій половині ХХ століття. Багато епіс)
тол адресовано Онисії Шреєр)Ткаченко, чий вклад у дослідження 
й популяризацію старовинної музики є досить вагомим. Згадаймо 
також лист А. Швальбе до тогочасного ректора Київської держав)
ної консерваторії імені П. І. Чайковського А. Штогаренка, О. Ца)
лай)Якименко та ін. До процесу окреслення комунікативно)інте)
граційних взаємодій долучилися також інші відомі діячі польської 
культури — Елеонора Гарендарська1, Ян Малецький2, Мечислав 

                                                                                                                                       
музикознавство. Науково)методичний збірник. Вип. 42. Київ: НМАУ ім. П. І. Чай)
ковського, 2016. С. 65–34. 

1 Гарендарська Елеонора Христина — польський музикознавець, культурний 
діяч, від 1991 року — директор Поморської філармонії імені Ігнація Яна Паде)
ревського у м. Бидгощі. Вивчала музикознавство у Варшавському університеті. 
Після захисту дисертації працювала у Поморській філармонії, де разом з іншими 
митцями під керівництвом А. Швальбе організовувала музичні фестивалі і конг)
реси МАЕО. Від 1990 року — директор Поморської філармонії. 

2 Малецький Ян — один із засновників Бидгощського музичного товариства 
(1959), тісно співпрацював з А. Швальбе в питаннях організації Першого міжна)
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Томашевський1 та Мечислав Фельд2. Загалом усі епістолярії тією чи 
іншою мірою репрезентують участь українських учених і виконавG
ців у міжнародних конгресах і фестивалях [від 1975 року — Musica 
Antiqua Europae Orientalis (МАЕО). — І. С.] 1966, 1969, 1972, 1975, 
1978 років. 

Зазначимо, що сам епістолярний дискурс як форму комуніG
кативної практики можна співвіднести з поняттям висловлювання, 
як те, що було написано/сказано в рамках тієї або іншої культуG
ри/субкультури, як специфічний наратив висловлювань, уведених 
до площини реальних подій, що є їх складовою частиною. У цьому 
розумінні залучені епістоли польських колег відображають усе баG
гатство реальної ситуації, насамперед особистостей, у процесі коG
мунікації, їх мотиви, інтенції, соціальні статуси тощо. До того ж 
сам інтегративний міжкультурний діалог реалізується через екстG
ралінгвістичні чинники — глибокі уявлення про предметність виG
слову, наміри; залежить від настанов і конкретної мети автора як 
творця дискурсивного тексту і включає соціокультурні контексG
ти — уявлення про учасників комунікації та їх характеристики, а 
також базується на сприйнятті й інтерпретації цих повідомлень як 
тексту культури реципієнтом. Все це уможливлює розкриття інтеG
граційної функціональної спрямованості епістолярних текстів між 
українськими та польськими митцями щодо вписування українG
ської старовинної музики як у контекст фестивалю, так і загалом 
у польськоGукраїнський культуротворчий дискурс часу. 

                                                                                                                                       
родного конгресу і фестивалю старовинної музики країн Центральної та СхідG
ної Європи (1966). 

1 Томашевский Мечислав — польський музикознавець, теоретик, музичний 
естетик, співорганізатор музичного життя у м. Бидгощі після Другої світової 
війни (1946–1952), професор та Почесний доктор Краківської музичної академії. 
Почесний громадянин міста Кракова. 

2 Фельд Мечислав у другій половині 1960Gх рр. був секретарем Бидгощського 
наукового товариства; випускник і співробітник Гданського політехнічного уніG
верситету; заслужений учитель Гданського політехнічного університету, БидгощG
ського сільськогосподарськоGтехнологічного університету та Кошалінської поG
літехніки. Відомий фахівець у галузі технологій машинного будівництва. 
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Спробуймо побіжно охарактеризувати основні біографічні 
віхи учасників епістолярної комунікації. У 1948 році А. Швальбе 
закінчив юридичний факультет Торуньського університету імені 
Миколая Коперника. Працювати за отриманою спеціальністю йоG
му практично не довелося. Він завше був гарячим поціновувачем 
класичної музики і прагнув до культурної праці, тож мистецтво 
кардинально вплинуло на його подальшу роботу. У 1949 році його 
діяльність на захист місцевого симфонічного оркестру дістала гаG
рячу підтримку у регіоні. Активістами, серед яких був і А. ШвальG
бе, було зібрано кілька тисяч підписів під петицією з вимогою до 
влади забезпечити функціонування місцевого симфонічного оркеG
стру, проти чого виступала влада людова1. Завдяки активному 
включенню громади у протистояння з деструктивними діями влади 
оркестр не було розформовано. Перемогою було й те, що 
А. Швальбе, одного з ініціаторів громадянського культурного 
спротиву, у 1951 році призначають головним адміністратором ПоG
морської філармонії.  

Це було доленосне рішення для культурного розвитку цілоG
го регіону країни. Ось кілька показових значних здобутків міста 
Бидгощ у повоєнний період, поданих у хронологічному порядку, 
що здійснені зусиллями її культурного лідера. За активного втруG
чання А. Швальбе у 1956 році було зведено нову будівлю філармоG
нії, що має спільні архітектурні риси з Національною філармонією 
у Варшаві. Він також був одним із засновників Бидгощського науG
кового товариства (1959), ініціатором будівництва в місті Бидгощі 
музичного театру (1960), а, коли 1973 року розпочалося будівництG
во місцевого оперного театру, багато років був безпосереднім інG
вестором проекту. У 1961 році А. Швальбе започаткував при ПоG

1 Влада людова — словосполучення, що дістало відверто негативне тлумаченG
ня: так у сучасній Польщі позначають соціальноGполітичний аспект функціонуG
вання Польської Народної Республіки (Polska Rzeczpospolita Ludowa) — держаG
вного утворення на території сучасної Польської Республіки у 1944–1989 рр. 
Правда, упродовж 1944–1952 рр. воно називалося Польська Республіка, згоG
дом — ПНР. 
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морській філармонії видавничу серію «З історії польської музики 
в Померанії». Маючи блискучі організаторські здібності, у 1962 році 
митець запрошує з Кракова відомого диригента Станіслава ГалонG
ського1. Останній за підтримки А. Швальбе заснував Capella AnG
tiqua Bydgostiensis pro Musica — один з провідних польських каG
мерних колективів, що спеціалізувався на виконанні старовинної 
музики. Наприкінці 1960Gх рр. А. Швальбе доклав багато зусиль до 
будівництва та відкриття Художнього бюро виставок (1970), зіграв 
вирішальну роль у заснуванні Бидгощського філіалу Державної 
вищої школи музики в м. Лодзі (1974), який за кілька років переG
творився на автономну Музичну академію імені Фелікса НововейG
ського. Його мистецькоGпросвітницька діяльність відзначена поG
чесними державними та місцевими нагородами. Він удостоєний 
звання Почесного директора Поморської філармонії (1991) та ПоG
чесного громадянина міста Бидгощ (1993). 

Учасницею від України в Першому міжнародному конгресі і 
фестивалі старовинної музики країн Центральної та Східної ЄвG
ропи (1966) була Онисія ШреєрGТкаченко, визначна постать в укG
раїнському музикознавстві ХХ століття. Її наукова діяльність була 
спрямована на поглиблене вивчення української старовинної муG
зичної культури. З цим була пов’язана її серйозна наукова, дослідG
ницькоGпошукова діяльність 1960Gх рр. У цей час вона створила низG
ку основоположних праць, зGпоміж яких варто виділити «Нариси з 
історії української музики» [344; 345], доповідь про українську 
музику XVI–XVIII століть на Міжнародному конгресі у Бидгощі 
[450], «Хрестоматію історії української дожовтневої музики» 
[427], «Історію української дожовтневої музики» (вона виступила 
тут як редактор і автор розділів) [118]. Серед її учнів та послідовG
ників — Н. ГерасимоваGПерсидська, О. ЦалайGЯкименко, Ю. ЯсіG
новський, нині відомі дослідники старовинної музичної культури. 

1 Ґалонський Станіслав — польський диригент і музикознавець, співорганізаG
тор та упродовж 1961–1970 рр. перший художній керівник Capellа Bydgostiensis 
pro Musica, співорганізатор і багатолітній директор оркестру Capella CracovienG
sis та фестивалю «Muzyka w Starym Krakowie» (Музика у Старому Кракові). 
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Онисія Яківна взяла участь тільки в Першому міжнародному 
конгресі і фестивалі старовинної музики (1966), проте з листів 
А. Швальбе та Е. Гарендарської дізнаємося, що вона отримувала 
запрошення практично на кожний наступний фестиваль аж до 
1978 року, та, на жаль, не змогла скористатися люб’язними запроG
шеннями організаторів. Зі спогадів Т. Некрасової та Н. ГерасимоG
воїGПерсидської відомо, що вона завше намагалася відкрити шляхи 
пізнання науки молодим ученим, своїм послідовникам. Про причиG
ни відмови від участі в чергових конгресах МАЕО йдеться у листі 
Е. Гарендарської до О. ШреєрGТкаченко від 12 липня 1967 року, 
в якому дописувачка зазначала: «Нам дуже прикро, що пані не 
зможе взяти участі у Міжнародному конгресі і фестивалі староG
винної музики 1969 року [мається на увазі Другий фестиваль, що 
відбувся у вересні 1969. — І. С.]. Сподіваємося, що здоров’я поG
кращиться і ми матимемо можливість вітати пані в Любостроні1» 
[265, арк. 14]. Про це ж читаємо в перших рядках листа А. Швальбе 
до О. ШреєрGТкаченко від 8 серпня 1967 року, де той висловлює 
жаль з приводу остаточної відмови дослідниці від участі в наукоG
вому зібранні Конгресу 1969 року через незадовільний стан здоG
ров’я [180, арк. 15]. 

Листування між А. Швальбе та О. ШреєрGТкаченко охоплює 
період понад десять років. Перший лист датований 27 липня 1964 
року, а останній — відповідно 12 листопада 1975 року. Ці докуменG
ти зберігаються в архіві музикознавця, який зосереджений у двох 

1 Палац у Любостроні побудовано у 1795–1800 рр. відомим архітектором СтаG
ніславом Завадським на замовлення Фрідріха Скужевського біля містечка ПілаG
тове. У його назві власник палацу закодував гру слів «люба сторона». РозташоG
ваний біля м. Бидгоща. Багато зусиль по реконструкції цього архітектурного 
дива, яке на початку 1960Gх рр. перебувало у стані занепаду, доклав А. Швальбе. 
Закликаючи владу до його реконструкції, він почав влаштовувати в ротонді паG
лацу численні концерти під гаслом «Відродження музикою». Ця традиція зберіG
гається в Любостроні вже багато років. Тут були організовані деякі концерти 
польських і зарубіжних митців у рамках Першого і Другого міжнародних конG
гресів і фестивалів старовинної музики. У 1966 році саме в ротонді палацу відбуG
вся Конгрес науковців, у якому брала участь О. ШреєрGТкаченко. 
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великих архівах Києва — Центральному державному музеїGархіві 
літератури і мистецтв України (далі — ЦДАМЛМ України) і КабіG
нетіGархіві при Національній музичній академії України імені 
П. І. Чайковського1. Серед цих свідків музичної історії окреме місG
це посідають одинадцять листів від Анджея Швальбе (дев’ять — 
польською, по одному — німецькою [179] та французькою [181] 
мовами), що знаходяться у ЦДАМЛМ України. Також у її архіві є 
лист А. Швальбе до тодішнього ректора Київської державної конG
серваторії імені П. І. Чайковського Андрія Штогаренка, датований 
26 вересня 1963 року [168], та лист від 30 жовтня 1969 року до учаG
сниці від України на Другому міжнародному конгресі і фестивалі 
(1966) Олександри ЦалайGЯкименко [174]. 

Зауважимо, що загалом емоційноGоцінкова й експресивна 
характеристика цього пласта листів А. Швальбе позначена позитиG
вною тональністю «епістолярного» спілкування, зумовленого спільG
ними науковими інтересами і стратегіями подальшого розвитку, а 
також особовими характеристиками учасників епістолярного дисG
курсу (їх комунікативною роллю і статусом, віком, соціальними 
функціями тощо). Комунікативна мета учасників, безумовно, форG
мується навколо взаємного розвитку й просування уявлень про давG
ню культуру та форми, що регламентують залучення тих чи інших 
наукових і виконавських дискурсів.  

Листи А. Швальбе формулюють загальні уявлення про майG
бутні заплановані творчі проекти через фатичні характеристики 
епістолярного дискурсу, котрі реалізуються через дотримання в коG
мунікації «максимуму спілкування» і розширення форматів самого 
діалогу із залученням до обговорення істотних для українського 
адресанта і визначальних для його наукової практики дискусійних 
проблем при демонстрації поваги й довіри до його думки через 
включення у текст листа засобів мовного етикету як демонстрації 

1 В обох закладах епістолярна спадщина О. ШреєрGТкаченко досить значна і 
нараховує близько 200 архівних одиниць. Дослідниця вела активне листування. 
Адресати — відомі вчені Польщі, Чехії, Болгарії, Росії, України, Білорусі. 
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симпатії. Зумовлені комунікативною настановою автора і довгоG
тривалі професіональні контакти з адресатом. Цей фактор пов’яG
заний з ґрунтовними уявленнями дописувача про розвиток давньої 
музики в етнонаціональних європейських площинах та важливою 
роллю в них українського компонента. 

В архіві О. ШреєрGТкаченко зберігаються також листи від 
інших польських культурних діячів, котрі брали безпосередню 
участь у підготовці Першого міжнародного конгресу і фестивалю. 
Зокрема, це лист від 25 червня 1966 року з розповіддю про організаG
ційні моменти у зв’язку з перебуванням О. ШреєрGТкаченко на КонгG
ресі, від секретарів цього заходу Мечислава Фельда і Яна МалецьG
кого [271], та лист від 12 липня 1967 року секретаря Другого міжG
народного конгресу і фестивалю Елеонори Гарендарської [265], 
проте вони мають лише інформативноGінструктивний характер. 

На особливу увагу заслуговує перший польський лист від 26 
вересня 1963 року А. Швальбе до А. Штогаренка, тодішнього рекG
тора Київської консерваторії [168], котрий значно активізував 
в Україні дослідницькі процеси щодо вивчення старовинної музичG
ної культури. У ньому польська сторона від імені А. Швальбе поG
відомляє, що «міністр культури і науки ПНР [Польської Народної 
Республіки. — І. С.] вислав офіційного листа у справі фестивалю 
старовинної музики Європи Центральної і Східної до міністра 
культури СРСР. Водночас товаришеві Ректору направлено офіційG
ного листа [від міністра культури і науки ПНР. — І. С.], копію якоG
го я додаю у неофіційний спосіб з тим, аби Ви приділили нам увагу 
та надали інформацію про радянські камерні колективи [музичні й, 
очевидно, українські. — І. С.], диригентів і солістів, які могли б 
узяти участь у концертах з творів старовинної музики народів УкG
раїни та Росії…» [168]. 

А. Штогаренко доручив вивчити це питання О. ШреєрGТкаG
ченко, котра на той час була у Київській державній консерваторії 
чи не єдиною дослідницею, яка глибоко і всебічно займалася стаG
ровинною музикою та мала авторитет у наукових та партійних коG
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лах. Відомо, що у 1947 році вона під керівництвом відомого українG
ського музикознавця П. Козицького захистила кандидатську диG
сертацію на тему «Українська пісняGроманс у її джерелах та розG
витку у XVII–XVIII століттях». Ця робота вимагала значних зуG
силь по збиранню, осмисленню й систематизації матеріалу. Як заG
значають науковці, «спираючись на історичну розвідку з цього пиG
тання М. Грінченка, Онисія Яківна значно розширює проблематиG
ку вивчення жанру, його культурологічний контекст. Ще у 1937 
році <…> почала розшукувати архівні документи, що стосуються 
історії української музичної культури, рукописи та стародруки 
у бібліотеках України (Київ, Львів, Кам’янецьGПодільський), а таG
кож Москви та Ленінграда. Зібраний матеріал ліг в основу першоG
го варіанта підручника та хрестоматії з історії української музики. 
Цінний рукопис, підготовлений до друку, був знищений під час 
пожежі у Київській консерваторії в період окупації» [346, с. 229]. 
Надалі Швальбе адресуватиме листи безпосередньо до ШреєрG
Ткаченко. 

Цілком вірогідно, що цей лист міг бути проігнорований укG
раїнською стороною, через що відбір до участі в цьому заході здійG
снювали б відповідні центральні культурні фундації у Москві, що 
унеможливило б таку широку репрезентацію української староG
винної музики на Першому міжнародному конгресі і фестивалі 
у 1966 році. Проте дивовижним чином усе склалося якнайкраще як 
щодо безпосередньої участі української делегації у складі загальG
норадянської, так і для започаткування й розвитку в Україні цілоG
го напряму — дослідження давніх пам’яток музичної культури. І, 
якщо у 1963–1966 рр. виступ О. ШреєрGТкаченко у Конгресі був 
з розряду поодиноких мистецтвознавчих розвідок про українську 
старовинну музику, запропонованих увазі європейського слухача, 
то вже на початку 1970Gх рр. в українському музикознавстві потуG
жно функціонує наукова школа вченихGмедієвістів з відповідними 
внутрішньогалузевими напрямами дослідницьких пріоритетів. ПриG
тому, з появою кожного нового старовинного артефакту удоскоG
налюється сама методика досліджень. З упевненістю можна стверG
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джувати, що цей маленький лист зробив справжній переворот в укG
раїнській науці, спровокувавши могутній поштовх для розвитку 
цілого напряму в українському музикознавстві. 

Загалом комунікативноGінформативна насиченість листів 
А. Швальбе реалізує такі комунікаційні моделі: першочергову, ліG
нійну як передачу інформаційних повідомлень; інтерактивну як 
окреслення безпосередньої взаємодії у річищі проектів МАЕО, а 
також трансактивну, процесуальну комунікацію, значеннєве поле 
якої простирається за межі запланованих взаємодій і реалізує 
своєрідний перспективний план взаємодії на багато років упеG
ред — через інтерактивний процес, найбільш характерний для інG
формаційноGкомунікативного діалогу в рамках самого конгресу і 
фестивалю. З листів дізнаємося про новаторський підхід польської 
сторони до організації Першого конгресу і фестивалю 1966 року. 
Так, А. Швальбе одразу виділяє камерні жанри як основні в концеG
ртах цього поважного наукового і творчого зібрання. Причина заG
цікавлення організаторів такою жанровою специфікою криється 
у її мобільності та можливості охопити в концертних програмах 
фестивалю якнайширшу географію. З іншого боку, саме в камерG
них формах часто написано твори зі старовинних манускриптів. 
Зокрема, малі форми нерідко виявляємо і в українській музиці баG
рокового часу (канти, партесні концерти з камерною кількістю 
учасників співу на 8, 12, рідше — 16 хористів тощо). Про домінуG
вання камерних форм виступу і камерних жанрів свідчить також 
Інформаційний бюлетень № 2 [115], що зберігається в особистому 
архіві О. ШреєрGТкаченко. Видання регулярно оновлювалося й 
надсилалося учасникам конгресу і фестивалю. У вступній статті 
документа читаємо: «Згідно з обіцянками висилаємо установам і 
зацікавленим особам бюлетень, в якому міститься інформація про 
актуальний стан підготовчих робіт до фестивалю. Просимо якнайG
ширше пропагувати усі повідомлення стосовно фестивалю у пресі, 
на радіо (не тільки в журналах, що висвітлюють питання музики і 
музикознавства), <…> у музичних школах, університетах та інших 
наукових установах. Про всі новини, що стосуються фестивалю, та 
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про всі зміни, які можуть відбутися у програмі фестивалю і КОНG
ГРЕСУ, повідомлятимемо в чергових номерах Бюлетеня» [115, 
арк. 27]. Далі на кільканадцяти сторінках детально розписано план 
запланованих творчих акцій у рамках Першого міжнародного конG
гресу і фестивалю старовинної музики 1966 року з точним хроноG
метражем творів, що звучатимуть у тому чи іншому концерті. В сеG
редньому тривалість кожного номера не перевищувала трьох з поG
ловиною хвилин.  

Найбільш опукло в епістолярному дискурсі А. Швальбе і 
О. ШреєрGТкаченко простежується т. зв. трансактивна модель коG
мунікації як процесуальна взаємодія, що виходить за рамки «тут і 
тепер». Ці прораховані на роки уперед моделі культурної співпраці 
у річищі вивчення і презентації старовинної музичної культури є 
генеральною комунікаційноGінформаційною лінією цих джерел. 
Причому, і польська, і українська сторони ініціюють трансактивні 
моделі інтеграційного руху у річищі мистецької ідентичності кожG
ного з етнонаціональних просторів з увагою до норм і зразків стаG
ровинної культури, її ціннісних орієнтацій і мови у широкому роG
зумінні, трактування її часопростору в контексті сучасних інтерG
претаційних парадоксів. Звіт О. ШреєрGТкаченко про Перший міжG
народний конгрес і фестиваль 1966 року свідчить про значний інтеG
граційний рух у площині ідентифікації української музичної медіG
євістики на європейських теренах. Він є чи не єдиним письмовим 
джерелом, наснаженим безпосередніми враженнями, активними 
дослідницькими перспективами, активно сформованими по участі 
у фестивалі і конгресі. 

Передовсім О. ШреєрGТкаченко вражають географія, форG
ми наукової дискусії та формати концертних виступів польської 
акції. З цього приводу вона зазначає, що «концерти і наукові допоG
віді присвячені завданню дослідити і продемонструвати скарби муG
зичної культури минулого слов’янських народів від XII до 
ХVІІІ ст. Ніколи в історії ще не звучали так сильно і сконцентроG
вано музичні голоси слов’ян та їх близьких сусідів <…> Багато ціG
кавих, самобутніх музичних творів різних епох, стилів і жанрів — 
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від середньовічного одноголосся і до розвиненого багатоголосся 
в хоровій музиці, від дрібних інструментальних творів до ораторій 
і симфоній — прозвучало на Бидгощському фестивалі у виконанні 
кращих колективів» [451]. Вона додає, що структурна складова 
Фестивалю і Конгресу сприяла становленню активних комунікати9
вних дискурсів розуміння тодішньої ситуації з вивчення прадавніх 
пластів музичної культури та сприяла зацікавленості саме східним 
європейським контекстом: «Концерти чергувалися з науковими 
доповідями, підготовленими відомими музикознавцями різних кра9
їн, які немало праці доклали до вивчення, розшифровки і дослід9
ження старовинних музичних рукописів, документів, що висвітлю9
вали важливі проблеми розвитку музичної культури. Невтомно і ба9
гато працювали ініціатори та організатори цього форуму музикан9
тів <…> Однією з важливих складових частин цього Міжнарод-
ного конгресу і Фестивалю були доповіді радянських музикознав9
ців та концерти російської та української музики. <…> Зацікавле9
ність викликала Симфонія невідомого автора XVIII ст. на україн9
ські теми і великий музично9драматичний твір Євстигнія Фоміна 
“Орфей та Евридіка”. Але особливе хвилювання багаточисленної 
публіки викликало прослуховування фрагментів старовинних ук9
раїнських дум “Невольничий плач”, “Про трьох братів Азовських” 
та “Про бурю на Чорному морі”. Виконав її з великим почуттям 
молодий співак і бандурист, вихованець Київської консерваторії 
Юрій Демчук. Експресія і драматизм цих вільних рецитацій у су9
проводі бандури були сприйняті як цілком самобутній, незрівнян9
ної краси і сили витвір народного духу» [451]. 

Про важливість інтегративних процесів вписування україн9
ської старовинної музики у європейський контекст, означуючи це 
як неймовірні очікування від форматів участі представників Украї9
ни у наступному Конгресі і фестивалі і відкриття нових імен, пише 
А. Швальбе: «Маємо на меті з приємністю повідомити, що наступ9
ний фестиваль давньої музики країн Центральної та Східної Євро9
пи відбудеться з 10 по 15.09.72 року. У зв’язку з тим звертаємося із 
щирим проханням надіслати вступні слова, репертуарні пропози9
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ції, пов’язані з концертом старовинної української музики. ГадаєG
мо, що в період, який залишився до початку фестивалю, можна 
сподіватися на нові відкриття пам’яток музичного минулого УкраG
їни <…> Під час цьогорічного фестивалю українські музикознавці 
згадували, наприклад, про київський спів, київську міщанську муG
зику, думи з корбовою лірою тощо, про такі невідомі нам форми, 
як вертеп або музика Запорізької Січі і спів Ірмолоя1 <…> Оста-
точним критерієм відбору, що вирішує долю цих творів у програмі, 
буде їх безперечна артистична цінність» [176, арк. 20–21]. 

Загалом з боку А. Швальбе трансактивна процесуальна взаG
ємодія простежується через компонент самопрезентації його конG
цепцій і бачень тенденцій наукового осмислення та інтерпретації 
давньої музики у комунікативноGінформаційному полі листа. ПоG
перше, досить сказати, що одразу після закінчення кожного фесG
тивалю А. Швальбе починає активно шукати рішення концепції наG
ступного фестивалю. Це підтверджує низка листів до О. ШреєрG
Ткаченко, в яких активно обговорюються творчі форми участі 
українських артистів. Очевидно, такі листи директор фестивалю 
надсилав багатьом іншим учасникам майбутніх форумів. У цих коG
мунікаційних процесах вимальовується текст самої комунікації як 
своєрідне тематичне обличчя кожного наступного фестивального 
заходу. ПоGдруге, А. Швальбе тонко розуміє проблеми вивчення і 
виконання старовинної музики. Його концепції фестивалів, виклаG
дені в листах до О. ШрєєрGТкаченко, гранично ясні, що свідчить 
про обізнаність у царині старовинної культури, зокрема музики. 
Так, у листі від 12 листопада 1975 року читаємо, що «наступна 
конференція [МАЕО–1978. — І. С.] повинна представити музичне 
мистецтво від середньовіччя до бароко. І було б цікаво реалізувати 
такий генеральний розподіл: 1) 1. Схід і Захід у музиці (витоки і 
зближення); 2) музика народна і професійна (традиція, нотація, 
одноголосся і багатоголосся, інструменталізм)…» [175, арк. 24]. 

1 Про ці форми і жанри української старовинної культури згадувала у своєму 
виступі О. ЦалайGЯкименко. 
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Або наведімо лист від 29 листопада 1972 року: «З позиції минулого 
фестивалю хочу ознайомити Вас із темою наступного — це музика 
ХІІІ–XIV століть і попередніх епох. Знаємо, що нас чекають трудG
нощі, оскільки цей період мало досліджений у науковому і мало 
представлений в артистичному аспектах. Тому, як завжди, пристуG
паємо до важкої підготовчої роботи. Беручи до відома Ваш досвід і 
Ваші знання, хочу запитати: як, на Вашу думку, ми повинні висвітG
лити цей період? На сьогодні ми прийшли до такого розуміння цієї 
специфіки та її реалізації в такому напрямі: культурні зв’язки між 
народами Східної і Середньої Європи і детальний розгляд цих осоG
бливостей. Також розуміємо, наскільки різні Рим і Візантія, хрисG
тиянство та іслам. Тому просимо пані запропонувати рішення або 
своє бачення цих моментів. Також нас цікавлять питання, пов’язані 
з висвітленням культури краю [України. — І. С.] на наступному 
фестивалі і конгресі МАЕО» [177, арк. 23–23 зв.]. 

В архіві О. ШреєрGТкаченко збереглася чернетка відповіді 
на цей лист. Її рукописний [439] та друкований [438] інваріанти 
демонструють схожі діалогічні процеси у площині становлення та 
кристалізації ідей, котрі уможливлять важливі українськоG
польські інтегративні процеси у площині медієвістики за кілька роG
ків на Четвертому міжнародному конгресі і фестивалі. Зокрема, 
дослідниця пропонує польській стороні можливі теми доповідей: 
«Могли б підготувати деякі доповіді на теми, пов’язані з наступниG
ми питаннями: 1. Музична культура Києва ХІ – ХІІ століть. ЗароG
дження богатирського епосу і його генетичний зв’язок з українсьG
кими думами. Генетичний зв’язок циклу українських обрядових і 
календарних трудових пісень з народнопісенною творчістю КиївG
ської Русі. Старовинний східнослов’янський музичний інструменG
тарій та його подальший розвиток (на матеріалі розкопок та ікоG
нопису XIV – XVI ст.). 2. Музична культура середньовічної УкраїG
ни (XV–XVI–XVIІІ ст.) в її міжслов’янських зв’язках (культова 
музика, інструментарій, нотація, музична теорія тощо) <...> Що 
стосується Вашого запитання про виконавський колектив, то воно 
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могло б бути вирішеним через створення невеликого ансамблю (8–
12 осіб) на базі існуючих у нас студентських або професійних хоG
рів». У цих комунікаційних процесах важливим є усвідомлення 
культурноGпросвітницької місії Анджея Швальбе як людини, котра 
організувала один з найвідоміших європейських фестивалів староG
винної музики, кардинально вплинула на становлення й розвиток 
науковоGдослідницького поля і його розуміння потенціалу УкраїG
ни. Адже цей фестиваль і конгрес сприяли активізації в Україні наG
уковоGтворчої діяльності в царині старовинної музики, що відкриG
ла світові високопрофесійні мистецькі здобутки багатьох відомих і 
анонімних композиторів. 

Простежені інтегративні процеси через епістолярний дисG
курс демонструють передовсім взаємоузгодженість українських та 
польських суб’єктів культури у річищі розуміння наукових та конG
цертноGрепрезентаційних форматів вивчення та популяризації стаG
ровинної музичної культури. Документальний пласт дозволяє страG
тифікувати інтеграційні процеси часу 1960 — початку 1970Gх рр. чеG
рез площину особистісного бачення і передовсім як певні логічно 
сформовані спільні уявлення про розвиток медієвістики, де часова 
відчуженість досліджуваних артефактів часто базується на детерG
мінантах, в основу яких покладено й емоційноGестетичні характеG
ристики сприйняття, вироблені у зоні комунікаційноGстильової зуG
мовленості музичноGісторичного процесу як такого. Прикладом 
може слугувати дискусія, котра постала після оприлюднення украG
їнськими вченими «Граматики музикальної. Петербурзького спису 
1723 року» Миколи Дилецького і розвивалася в руслі естетичноG
художньої комунікації новознайдених культурних значень у полі 
їх адаптації до тогочасних соціокультурних умов. Останні включаG
ють різні типи дискурсивних площин у процесі узгодження цих 
значень між різними суб’єктами кожної з національних культур, 
для яких поява Петербурзького списку мала онтологічне значення 
і стала своєрідним метаописом, ключем до розуміння «свого» в наG
ративі європейської історії. 
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Насамперед зазначимо, що сам процес співпраці у медієвісG
тичному просторі української і польської культур розпочався у ріG
чищі конфігураційних і тематичних стратегій польської сторони за 
принципом схожості, подібності наукового польськоGрадянського 
дискурсу (на той час українська музична медієвістика перебувала 
в зародковому стані). А. Швальбе у вже згадуваному першому лисG
ті до ректора А. Штогаренка пропонує «культурні обміни <…> 
пропозиції у руслі програм майбутніх концертів, а також можлиG
вість отримати нотні матеріали» [168]. Ці конфігураційні паростки 
згодом об’єднаються у стратегічні дослідницькі напрями, де багата 
на артефакти медієвістичного штибу Україна здобула в дискурсі Кон-
гресу і Фестивалю одну з головних значеннєвих площин, навколо 
якої досить швидко (лише за кілька років) постала й сама національG
на українська школа з вивчення старовинної музичної культури. 

У цій за суттю комунікаційній площині моделювалися та узG
годжувалися позиції певної стилістичної спільності та відмінності 
основоположних процесів у розвитку української та польської муG
зичної медієвістики як прагнення передових представників кожної 
зі сторін до автентичного вираження здобутих уявлень про шляхи 
розвитку старовинної музики через адаптацію елементів набутого 
досвіду. Це стосується передовсім презентації новонабутих плоG
щин цього досвіду в кожному наступному Конгресі і фестивалі 
у бік згущення, глибшого занурення у пласти самої старовинності. 
І, якщо на Першому Конгресі і Фестивалі українська сторона предG
ставила Фоміна, Бортнянського і Березовського (на той час уже 
знаних представників українського бароко), то центром уваги ДруG
гого конгресу і фестивалю стала віднайдена О. ЦалайGЯкименко 
«Граматика музикальна» Дилецького та актуалізовані нею поряд 
роздуми про вертеп, музику Запорізької Січі і спів Ірмолоя. Ця доG
слідницька новизна була аплікована А. Швальбе у пропонованих 
ним форматах участі української сторони в наступному Третьому 
Конгресі і Фестивалі. 
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Логічність цих інтеграційних процесів у рамках МАЕО як 
відкриття нових пластів старовинної творчості була підтверджена 
часом. При цьому інформаційноGкомунікативний процес відбувавG
ся на базі багатощаблевого узгодження логічноGсистемних і певG
ною мірою «ідеологічних» наукових дискурсів обох шкіл. ДослідG
ницька логіка передовсім простежується в епістолярних дискусіях 
А. Швальбе з О. ШреєрGТкаченко щодо самих процесів розвитку 
давньої музики у тогочасному соціокультурному і науковому проG
сторах; виявляється через раціональний компонент, толерантність, 
відкритість до діалогу щодо спільного бачення означених процесів 
і у виважених відповідях української дописувачки. Безперечно, 
у цій комунікативній логіці саме глобальний «пошук себе та свого» 
як один з головних гносеологічних сегментів буття у нашому варіG
анті, реалізований у формі структурно глибоких, багатоплощинG
них наукових дифузій у полі старовинності, склав основу логічних 
міжкультурних українськоGпольських інтеграційних взаємодій, хаG
рактерних і для нашого часу.  

Комунікативність інтеграційних українськоGпольських проG
цесів 1960–1970 рр., їх конективність, особливо з української стоG
рони, часто реалізовувалася на рівні безпосередніх взаємодій неG
пересічних творчих особистостей. І в аналізованому епістолярноG
документальному наративі МАЕО, а також в епістолярній спадщиG
ні Бориса Лятошинського, яка детальніше розглядатиметься трохи 
згодом, передовсім особистісний фактор нівелював вплив на поля 
соціокультурних взаємодій суперечливого у своїй основі політичG
ноGкон’юнктурного тогочасного дискурсу, що значно сприяло узG
годженню культурних настанов, виробленню спільних культурниG
цьких стратегічних дій та комюніке на майбутнє. 

Наостанок додамо, що упродовж сорока років існування 
МАЕО (1966–2006) лишень десять осіб брали участь у цьому зібG
ранні, з них четверо — за часів радянської влади. Проте ця статисG
тика в умовах повністю закритої, вщент заідеологізованої держаG
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ви, де прояви національного у стратегічних дослідницьких напряG
мах уважалися чи не за смертний гріх, є вагомою. З іншого боку, 
про ключову роль українських земель у тогочасних культурних 
процесах свідчить надто багатий джерельний матеріал, котрий буG
ло відкрито й опрацьовано українськими дослідниками. І в цьому 
процесі створені конгресами й фестивалями МАЕО комунікаційноG
інформаційні поля реалізували «ідеї відкритості .., [виражали. — 
І. С.] широкий погляд на світ і намагання поєднати людей взагалі, 
створити союз, зв’язок різних народів, різних культур, щоб ми спіG
льно усвідомлювали, що піднімаємо минуле наших країн, і це форG
мує загальну картину того, що було у певний час» [117, с. 13]. 

Саме у 1960Gх роках народжується синдром нонконформіG
стського мислення у передових колах радянської інтелігенції. Як 
результат викристалізовується тип вченого з нонконформістським 
способом мислення та репрезентації власних ідей. Така позиція 
творчої особистості проявлялася поGрізному. З одного боку, це 
була відкрита дисидентська позиція багатьох нині відомих істориG
ків та літературознавців як безпосереднє протиставлення себе 
офіційному політичному та культурному дискурсу; з іншого, — 
тонка інтелектуальна гра на маргінальному розумінні наукових 
дефініцій, теорій як своєрідна еквілібристика з табу та соціальноG
культурними заборонами офіційної доктрини. Саме останнє хараG
ктеризує дискусію українських вчених на сторінках часопису «СоG
ветская музыка» щодо збереження культурноGісторичних пам’яG
ток, усвідомлення їх ролі в українській культурі у річищі російG
ської офіційної музикології 1960–1970Gх рр. Це протистояння, за 
визначенням О. Заплотинської, реалізує прагнення інтелігенції до 
розширення меж творчої свободи і водночас ліберальні зусилля 
панівної ідеології зберегти за собою керівну роль у формуванні 
культурної політики упродовж 1960Gх рр. [106, с. 16]. Тут нонконG
формізм стає своєрідним архетипом поведінки за умови відсутносG
ті свободи творчості в тоталітарному суспільстві у контексті світоG
глядноGекзистенційного вибору, що й засвідчила поява факсимільG
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ного видання Петербурзького списку 1723 року «Граматики музиG
кальної» М. Дилецького. 

У проаналізованих комунікаційних форматах становлення 
української школи вивчення старовинної музики простежуємо таG
кож і характерні інкорпоративні процеси, що показують інтеграG
цію науково підпорядкованих спільнот в інституціональних струкG
турах центральної науки. На жаль, це був такий час, коли кожна 
спільнота (від етнокультурної до наукової) хоч би як активно її 
члени не окреслювали свої буттєві площини від домінаційних проG
явів центру, змушена була у той чи інших спосіб вписуватися 
у контексти ідеологічних доктрин радянського наукового дискурG
су. Відмова від таких процесів могла призвести до фізичного виG
нищення активних членів тієї чи іншої підпорядкованої спільності. 
Прикладом може слугувати наукова активність у конгресах і фесG
тивалях Н. ГерасимовоїGПерсидської, котра була єдиною, хто 
представляв українські інтереси на цьому форумі від 1972 до 1991 
років. Додамо, що навіть побіжний аналіз тем її наукових доповіG
дей свідчить про поєднання «в дусі часу» українських досліджень 
у контексті великої науки. Проте, як зазначає сам науковець, 
«у нас в країні на той час не було відповідної атмосфери. Ніхто ніG
чого не грав старовинного, записів не було, ноти — в обмеженій 
кількості. А там [на конгресах і фестивалях МАЕО. — І. С.] усе 
було справжнім, грали на старовинних інструментах <…> Дуже 
важливо було не на словах, а зсередини відчути загальноєвропейG
ські процеси» [116, с. 34]. 

Ці формати участі теж мали свої позитивні результати щодо 
існування й розвитку власних внутрішніх наукових форматів та 
ідей, хоч певною мірою комунікативні обмеження, що незмінно виG
никають при асимілятивних процесах, не змогли призупинити фоG
рмування сукупного наукового образу української медієвістичної 
науки, котра навіть у геронтократичну епоху розвинутого соціаліG
зму мала мінімальні площини міжнародної наукової дискусії, а її 
наробіток не був законсервований на довгі роки. 



108

«ВАРШАВСЬКА ОСІНЬ» І УКРАЇНСЬКИЙ КОНТЕКСТ 

Важливий комунікативний ефект справив на поле українG
ського музичного повоєнного авангарду фестиваль сучасної музиG
ки «Варшавська осінь». Головним комунікантом від України упроG
довж перших десяти років його існування (кінець 1950Gх — 1960Gті) 
був Борис Лятошинський. Актуалізація основних значеннєвих 
площин цього музичного форуму з його ультрасучасними як для 
того часу форматами виявляють культурні ролі Б. Лятошинського, 
здійснені у напрямі просування та адаптації європейських новацій 
передовсім на ґрунт української композиторської творчості, яка 
лише нещодавно ожила від нещадних формалістичних утисків. 

У пропонованій аналітиці увагу зосереджено передовсім на 
т. зв. паралельних діях, котрі простежуються через безпосереднє 
відображення тих чи інших новацій «Варшавської осені» у творG
чості тогочасних молодих українських композиторів, вихованців 
класу Б. Лятошинського. Спалахи їхніх авангардних пошуків, які 
розширили кордони виражальної специфіки компонування, були 
майже синхронними до основних значеннєвих форматів польськоG
го фестивалю, що культивувалися у той період. Важливими стали 
також творчі дискусії у кулуарах «Варшавської осені», збурені карG
динальними новаціями, які розширювали і змінювали усталені уявG
лення про роль, функції та формати композиторської творчості, 
в яких, імовірно, брав участь і український митець. Принаймні «відG
голоски» цих діалогів знаходимо у листуванні з Гражиною БацеG
вич, Єжи Млоджієвським та ін. діячами польського мистецького 
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руху. Як і з польським конгресом та фестивалем Musica Antiqua 
Europae Orientalis, завдяки якому упродовж кількох років в УкраїG
ні постав цілий напрям музикологічних студій з вивчення староG
винної музичної культури, у царині української композиторської 
творчості простежуємо щось схоже, коли новаційні дискурси «ВаG
ршавської осені» вплинули на відкриту до експериментів молоду 
генерацію українських композиторів. Почавшись практично з нуG
ля, переповідань та лекцій Бориса Лятошинського про відвідини 
чергового форуму з прослуховуванням музики, яку йому вдавалоG
ся привезти з Варшави для досить обмеженого кола близьких друG
зів і учнів, ці авангардні починання завершилися у 1969 році значG
ною перемогою — участю Л. Грабовського, учня Лятошинського, 
у польському форумі. Це була, можливо, мала за форматом, проте 
велична за духом перемога ідей, якими його вчитель наснажував 
традиційний український мистецький простір. 

Новопосталий у 1956 році Фестиваль сучасної музики у ВарG
шаві від самого початку ставив собі за мету подолати відставання 
польської музики від світового авангарду, зумовлене домінуванG
ням соцреалізму сталінської доби. У 1950–1960 рр. він мав велике 
значення для налагодження контактів польських композиторів із 
широкою світовою громадою, сприяв розвиткові польської компоG
зиторської школи. Та особлива його місія з погляду сьогодення 
полягала у підтримці (передовсім інформаційній) колег зі сходу, 
зокрема СРСР. Тотальна закритість Радянського Союзу від переG
дових культуротворчих процесів унеможливлювала свободу комG
позиторської творчості. Тож польський фестиваль, що проводився 
у соціалістичному таборі і вільно демонстрував найсучасніші комG
позиторські техніки та прийоми, був наче ковтком повітря для раG
дянських композиторів, котрі намагалися вирватися з лещат доміG
нуючої на той час традиційної музики. 

Смерть Сталіна, хрущовська відлига помітно вплинули на 
загальне відчуття свободи у самій Польщі. Наслідком таких процеG
сів стала поява низки фестивалів як певна музична рефлексія на 
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дух нової творчості. Так, у 1956 році виникають два музичні форуG
ми — Перший джазовий фестиваль у Гданську й Сопоті та МіжнаG
родний фестиваль сучасної музики, котрий за рік перейменують на 
«Варшавську осінь». Біля витоків музичного фестивального руху 
стояло неформальне об’єднання молодих музикантів «Група 49» 
на чолі з Тадеушем Бердом, Яном Кренцом та Казимиром СероцьG
ким. Згодом до них доєдналися такі відомі постаті польського муG
зичного руху, як Анджей Добровольський та Влодімєж Котонський.  

У 1957 році Б. Лятошинський знайомиться завдяки протекції 
Гражини Бацевич з Пьотром Перковським, директором Великого 
симфонічного оркестру Польського радіо та Яном Кренцом, котG
рий на той час працював диригентом цього колективу. Колектив 
готував прем’єру для Польщі — перше виконання та аудіозапис 
Другої симфонії українського композитора. У листі до ЛятошинG
ського Кренц пише: «Маємо за честь сповістити, що Ваша симфоG
нія буде записана нашим оркестром упродовж 7–15 липня 1958 роG
ку під орудою Міхала Барановського. Товариство польськоGрадянG
ської дружби надішле запис Вам після 15 липня» [293]. 

Ідея першого фестивалю була апробована на фестивалях 
польської музики, перший з яких відбувся у 1953 році, і була сконG
центрована на тому, щоб презентувати композиторський доробок, 
накопичений упродовж 1939–1952 рр., якого практично не чули 
польські поціновувачі. Причина цього крилася у кровожерливій 
війні та дискурсі соцреалізму, котрий домінував у повоєнний час. 
Упродовж концертного сезону 1953 року в імпрезах взяли участь 
«майже усі філармонії і музичні театри країни. Окрім очікуваного 
хаосу і кепської ще організації, спільно з диригентами і солістами, 
котрі допомагали, організатори спробували представити найважG
ливіші твори. Фестиваль зустріли із зацікавленням та розумінням, 
котрі перевершили всі очікування» [508, с. 16]. Успіхи цих фестиG
валів сприяли появі музичного бієнале, котрий мав презентувати 
сучасну композиторську і виконавську творчість. За рік до Першої 
«Варшавської осені» (офіційно таку назву отримує фестиваль 
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з 1958 року) було проведено серйозну організаційну роботу. В реG
зультаті у творчому заході взяли участь провідні польські оркестG
рові колективи, а також відомі виконавці зGза кордону1.  

Відкриття Першого Міжнародного фестивалю сучасної муG
зики відбулося у приміщенні Варшавської філармонії, де виступив 
Оркестр і Хор Національної філармонії під орудою Богдана ВодічG
ки. Досліджуючи епістолярну спадщину Б. Лятошинського, її польG
ський контент, у листах до Г. Бацевич натрапляємо на прізвище 
цього відомого польського диригента і культурного діяча у зв’язку 
з виконанням творів українського композитора у Польщі. Сама 
міжособова комунікація Б. Лятошинського з представниками польG
ського музичного руху у 1950–1960Gті роки відбувалася за такими 
двома основними сценаріями: перший — це відновлення стосунків 
з друзямиGполяками, з котрими Лятошинський зростав у ЖитомиG
рі та Києві, комунікація з якими перервалася з приходом до Києва 
більшовиків, а відновилася лише у повоєнний час вже по смерті диG
ктатора Сталіна. Зокрема, це такі відомі на той час у Польщі дириG
генти, як Єжи Млоджієвський та Ольгерд Страшинський. Вони, поG
перше, пропагували музику українського композитора, особливо 
його симфонічні полотна на польську тематику; поGдруге, знайоG
мили з музикою українця, поляка за походженням, інших діячів — 
виконавців, диригентів та директорів польських творчих колектиG
вів. Другий важливий комунікаційний сценарій «повернення музиG
ки» Лятошинського на прабатьківщину відбувся завдяки І. Белзі та 
Г. Бацевич. 

Як можна здогадуватися, саме І. Белза, учень ЛятошинськоG
го, а згодом відданий друг, відстоював кандидатуру вчителя в орG
ганах безпеки щодо його поїздки як члена журі до бельгійського 

1 Серед колективів — Національна філармонія, Сілезька філармонія, Великий 
симфонічний оркестр Польського радіо з Катовиць (WOSPR), Оркестр ПольG
ського радіо з Кракова, Філармонія імені Джордже Енеску (Румунія), Державна 
філармонія з м. Брно (Чехословаччина), Державний оркестр СРСР (СРСР), OрG
кестр RTF (Франція) та Оркестр Wiener Symphoniker (Австрія). 
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Льєжа у 1956 році на відомий Міжнародний конкурс квартетів. На 
цьому форумі Г. Бацевич вдруге після 1950 року отримала премію 
за композиторський доробок. Відтоді почалося їх інтенсивне лисG
тування, ознаменоване щирою приязню, духовним єднанням, а гоG
ловне — зацікавленістю творчими проектами одне одного та їх коG
мунікативними форматами — поінформуванням і виконанням творG
чих опусів одне одного. Саме завдячуючи Г. Бацевич з творчістю 
Лятошинського та з ним самим познайомилися передові кола відоG
мих на той час польських митців, які також стояли біля витоків 
«Варшавської осені». 

Важливим компонентом комунікації цього фестивалю стала 
розлога критична діяльність. Урізноманітненість критичних матеG
ріалів, різних за жанровими спрямуваннями, як зазначає Д. ШварцG
ман, відображала «різноманітні тони: такі, що мають на меті заціG
кавити аж до скептицизму» [508, с. 18]. Скептицизм перших фестиG
валів стає неодмінним супутником у рефлексіях старшого покоG
ління на адресу творчості молодих. Простежуючись на шпальтах 
видань, почасти в епістолярних джерелах відомих особистостей тоG
го часу, цей одвічний процес нагадував давнє протистояння між 
давидсбюндлерами та філістим’янами. У рамках цих матеріалів чаG
сто поставали дискусії навколо самої професії композитора та йоG
го соціокультурної місії. Консервативно налаштовані композитори 
у своїх діалогах конотували, що новітня музика, яку на фестивалі 
репрезентували головним чином класики додекафонії, як мінімум 
нецікава. Навпаки, представники «музичної відлиги» вважали, що 
фестиваль був занадто консервативним і там не було духу справжG
нього авангарду. Критичні матеріали про Перший фестиваль загаG
лом були схвальними, хоча в цій масі траплялися й видання, предG
ставники яких надто скептично поставилися до ідеї постійного 
проведення форуму сучасної музики, вважаючи, що необхідні для 
цього кошти краще витратити для промоції конкурсів Ф. Шопена і 
Г. Венявського, а також на студії та виступи польських артистів за 
межами держави з метою їх знайомства з тамтешніми трендами та 



Україна — Польща: комунікативні перетини культур 

113

популяризацією польської творчості на світових теренах. При 
цьому фестиваль означувався як завчасно програшний для становG
лення культурних орієнтирів. 

Про одну з таких дискусій дізнаємося з листів Тадеуша ОхG
левського, відомого культурного діяча Кракова, багаторічного диG
ректора PWM1 до Б. Лятошинського. Лист датовано 1963 роком, 
коли «Варшавська осінь» вже стала провідним фестивалем сучасG
ної музичної культури країн соціалістичного табору та досить авG
торитетним форумом на світовій музичній авангардній мапі. Т. ОхG
левський як представник старшої генерації, прихильник традиціоG
налізму, формулює розуміння ролі і місця композитора у сучасноG
му музичному процесі через його концепційне наповнення. ВдаюG
чись до полеміки відносно логіки розвитку сучасних композицій, 
їх концепційних особливостей і торкаючись естетичної вартості 
експериментальних композицій, Охлевський іронічно зауважує: 
«У нас існує лавина нових справ, у великій кількості народжуються 
композитори. Тут є прихований вулкан. Даю йому ім’я “наперекір”. 
З одного боку, це не стосується промисловості, хімії чи сільського 
господарства. А з іншого, — наперекір “багатству” та “досконалоG
сті” музичного життя на Заході. Якщо Вас цікавлять тенденції, наG
прями творчості у нас, то безперечним є відхід від безпідставного 
здивування, ефектів заради ефектів, новаторства за будьGяку ціну. 
Кольорові повітряні кульки вже не подобаються, люди вважають 
за краще тримати в руці не шнурочки від них, а яскраві живі квіти» 
[287]. Можливо, такі діалоги про малу естетичну вагу тогочасних 
польських композицій були спричинені і тим фактором, що кожен 
концерт повинен був містити півгодини сучасної польської творчоG
сті, «позитивний для промоції вітчизняної творчості, однак виклиG
кав ефект втоми — не всі твори репрезентували однаково високу 
естетичну якість, а їх випадкова поява у програмі не сприяла позиG
тивним рефлексіям щодо фестивалю» [508, с. 19]. 

1 Польське музичне видавництво. 
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Борис Лятошинський, вперше відвідавши «Варшавську 
осінь» у 1958Gму, в листі до Л. Четвертакова складає ментальне 
уявлення, базоване на шокGпізнанні, про естетичні наративи нової 
творчості. Це одне з небагатьох фіксованих свідчень митця, де яскG
раво змальовано саме сприйняття нових концептів музичної творG
чості. Позитивно налаштований до будьGяких авангардних експеG
риментаторських новацій, композитор все ж шукає в них хоч якийG
небудь ідейний симулякр: «На “Варшавській осені” почув масу різG
ної музики і ще раз переконався в правильності “теорії відносносG
ті”. У порівнянні з музикою додекафонічною, тобто з Шенбергом, 
Бергом, Веберном та ін., ми, тобто радянські формалісти, просто 
безневинні немовлята, великодні баранчики. Проте навіть самі шеG
нбергівці [поціновувачі додекафонної системи. — І. С.] у порівG
нянні з так званими “авангардистами” із Західної Німеччини та 
Італії, теж великодні баранчики. І, нарешті, найвищий верхній поG
верх [рівень авангарду. — І. С.] — електронна музика, яку творять 
за допомогою різноманітних радіозавивань, свисту, дзюрчання, 
бурчання, стукоту і грохоту. “Авангардисти” пишуть музику і для 
звичайних інструментів, і електронну. У почутих п’єсах для рояля 
є, наприклад, таке. Перед піаністом стоїть величезний лист картоG
ну, на якому написані 12–15 коротеньких уривків і сказано, що їх 
можна грати в будьGякому порядку, і твір можна почати з будьG
якого з них. Гра доповнюється стукотом палиці по корпусу рояля 
або педалях, смиканням його струн, стукотом кришкою від клавіаG
тури. Грають пальцями, кулаками і ліктями. Мало не ногами. НаG
віть польська публіка, котра звикла до Шенберга, не витримувала 
цього і сміялася. Загалом, все це було цікаво» [221, акр. 2]. З тону 
листа вимальовується митець, котрий неначе іронізує з новаційних 
пошуків у полі авангарду. Проте, саме в класі композиції Бориса 
Лятошинського народилися перші українські експерименти з елекG
тронної музики у композиціях його учнів — С. Крутикова та 
В. Годзяцького. 
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Передові критики часто відстоювали проблему життєспроG
можності тогочасної авангардної культури у слуховій уяві потенG
ційного слухачаGреципієнта. Часто ці дискусії поставали на сторіG
нках «Ruchu Muzycznego»/«Руху музичного», друкованого органу 
польської музичної спільноти, відродженого після Першої «ВарG
шавської осені». Часопис, котрий видавався у Кракові у 1949Gму, 
був закритий владою людовою, проте його відродили у 1957Gму, 
через рік після Першої «Варшавської осені». Завдячуючи БронісG
лаву Рутковському, головному редакторові цього часопису та його 
команді прогресивних музичних аналітиків — Стефану КіселевG
ському, Сигізмунду Мицельському, Богуславу Шефферу, Богдану 
Пілярському та вже згадуваному у зв’язку з МАЕО Мечиславу 
Томашевському було створено комунікаційний простір фестивалю 
для вписування сучасної польської музичної культури у європейG
ський тогочасний контекст. Саме вони пропонували і відшліфовуG
вали нові моделі проведення акцій фестивалю (багаточасовий нонG
стоп) на основі апробованих форматів схожих за актуальними теG
нденціями часу західних фестивалів. Крім того, саме комунікативG
ноGінформаційне поле кожної концертної акції трактувалося як 
складний системний організм, що включав як доконцертні, так і 
поконцертні комунікативні взаємодії: анонси, творчі зустрічі, конG
ференції, круглі столи з учасниками, а також широке окреслення 
цього явища на шпальтах періодики, радіо, а згодом і телебачення. 

Відроджений «Ruch Muzycznу» одразу «увірвався» в комуG
нікаційний простір соціокультурних взаємодій знаковою дискусіG
єю, що відбулася на З’їзді польських композиторів 1956 року між 
традиційним соцреалістичним напрямом у музичній культурі і ноG
вими композиторськими пошуками. В. Лютославський у першому 
відродженому номері (після закриття часопису в 1949Gму) критичG
но характеризував комунікаційну ситуацію між старим та новим 
дискурсами композиторської творчості, про яку йшлося на з’їзді 
польських композиторів за кілька місяців до цього: «Важко знайти 
більш абсурдну тезу, ніж та, що рекомендує перекреслити доробок 
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останніх кількадесяти років і повернутися до музичної мови XIX 
сторіччя <...> Період <...> заподіяв нашій музиці велетенської 
шкоди. Психіка творчого артиста є інструментом безмірно деліка2
тним і тонким. Тому шалений тиск на цей інструмент і спроба ово2
лодіння ним привела багатьох з нас [композиторів. — І. С.] до 
важкої депресії» [1957, Ruch Muzyczny, цит. за: 508, с. 20]. Завдяки 
цьому опору передових кіл деструктивним для розвитку музичної 
культури формам та протистоянню митцям, котрі насаджували та2
кі уявлення, і змогла відбутися Перша «Варшавська осінь». А ра2
зом з передовою ідеологією, базованою на розумінні ролі змін 
у музично2історичному процесі, організаторам фестивалю вдалося 
створити важливі комунікаційні практичні площини співіснування 
польської та європейської культур, які на Першому фестивалі бу2
ли, хоч і не надто широкими, проте далекоглядними з точки зору 
започаткованих процесів. 

Спільнота польських композиторів спробувала створити для 
поціновувачів сучасного мистецтва своєрідний огляд сучасної му2
зики (щоправда дещо спорадичний). Водночас було здійснено вдалі 
спроби зацікавити закордонних гостей новими польськими тенде2
нціями композиторської творчості, передовсім через створення 
площини комунікаційного перетину у формі дискусій, круглих сто2
лів, де з’явилися умови для вільного спілкування гостей та учасни2
ків фестивального руху. Частина акцій Першого форуму мало сто2
сувалася композиторських експериментів, і, як зазначає Б. Шеф2
фер, «єдиним справді вдалим <…> був концерт знаменитого пари2
зького квартету Jacques Parrenin, котрий презентував публіці чо2
тири композиції — струнні квартети оp. 43 Жана Мартіно, “Wa-
riacjena” Жана2Луї Мартіне, № 4 Гражини Бацевич та “Ліричну сю2
їту” Альбана Берга. Більшість концертів були позначені стильови-
ми диспропорціями, невисоким рівнем виконання через ті чи інші 
вади» [503]. Проте критик також зазначає, що перші крос2культур-
ні комунікації фестивалю були вдалими, адже «закордонні музи2
канти отримали досконалу можливість ознайомитися з найвидатні-
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шими досягненнями нашої [польської. — І. С.] музики — від К. Ши2
мановського (якого за кордоном досі ще мало грають) аж до моло2
дого і дуже талановитого Войцеха Кіляра» [503]. 

Б. Шеффер інтерпретує концертні події першої «Варшав2
ської осені» найбільш амбіційно та критично, консолідуючи зусил2
ля у площині пошуку нових виражальних форматів фестивалю. Він 
був одним з тих, хто чи не найзапальніше відстоював на шпальтах 
видань позиції фестивалю як міжнародного музичного форуму са2
ме авангардного спрямування. До того ж у 1956 році PWM опублі2
кував його «Альманах польських сучасних композиторів», одну 
з багатьох з праць цього критика та музикознавця про сучасну му2
зичну культуру. У ній автор чи не першим серед польських музико2
знавців представив на розсуд читача новітні тогочасні стильові па2
радигми музичної творчості — додекафонію, електронну і кон2
кретну музику, творчість Олів’є Мессіана, Бели Бартока, Пауля 
Гіндеміта, Антона Веберна, простежив зв’язки сучасної музики 
з джазом тощо [501]. 

Повертаючись до високої оцінки Б. Шеффером Струнного 
квартету Г. Бацевич у програмі Першого фестивалю та загалом по2
зитивної оцінки творчості цієї композиторки як вагомого явища 
у новітній музичній культурі Польщі, також відзначимо і її вагому 
роль у становленні крос2культурного європейського комунікацій2
ного поля, особливо повоєнного часу. На жаль, нині, на думку 
польських музикознавців, Г. Бацевич уважається композитором 
«першого дивізіону». Проте, якщо брати до уваги її творчі досяг2
нення і соціокультурні «ролі», то перед нами постає мультимедій2
на постать, масштабна як за композиторськими досягненнями, так 
і за мірою вкладу у розвиток процесів, безпосередньо пов’язаних 
з розвитком тогочасної музичної культури Європи у розмаїтті ко2
мунікативно2інформаційних мистецьких взаємодій: Польща — 
Бельгія, Варшава — Париж, Варшава — Київ, Бацевич — Лятошин2
ський тощо.  
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Важливу роль, як уже зазначалося, відіграла композиторка 
у становленні українськоGпольських культурницьких ініціатив. 
З листів Г. Бацевич до Б. Лятошинського дізнаємося про процес 
створення нею «Музики для струнних, труб та ударних» і комічної 
опери для Радіо, згодом поставленої як телевізійний спектакль 
«Пригода короля Артура», творів досить інноваційних з точки зоG
ру трансформації її авторського стилю. Із джерел дізнаємося, що 
Концерт для струнного оркестру у 1959 році був виконаний у КиївG
ській державній філармонії в рамках гастрольного турне диригенG
та і композитора Станіслава Скровачевського, з яким Б. ЛятошинG
ський теж підтримував тісні контакти. Європейська популярність 
прийшла до С. Скровачевського у 1956 році, коли він став переG
можцем Міжнародного конкурсу диригентів у Римі. Митець брав 
участь у концертних програмах «Варшавської осені» до імміграції 
у США у 1960 році. 

У листі до Б. Лятошинського польська композиторка згадує 
київський концерт С. Скровачевського та його гостину у родині 
Лятошинських: «Скровачевський оповідав мені про Вашу гостинG
ність, сердечне Ваше ставлення до нього, а також розповів, що мій 
Концерт для струнного оркестру не сподобався публіці. Гадаю, 
слухач має право на свою думку, проте композитор не зобов’язаG
ний усім подобатися» [261]. Існує відповідь Б. Лятошинського на 
цей лист, у якому митець конструктивно аналізує твір на основі киG
ївської інтерпретації: «Блискуча, хороша музика. Досить переконG
ливо контрастують між собою частини, багато вигадливості та 
знахідок має оркестровка, хоч інструменти лише струнні. Не лише 
мені, а й багатьом слухачам концерт сподобався» [182]. Потрібно 
зауважити у цьому контексті не тільки про загальну традиціонаG
лістську спрямованість київського слухача, а й саму специфіку 
композиторської творчості, регламентованої радянською культурG
ницькою доктриною, зокрема культурною політикою Спілки комG
позиторів УРСР. Досить вороже налаштована до тогочасних ноG
вітніх композиторських тенденцій у кінці 1950Gх рр., вона уособG
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лювала собою, за поодинокими виключеннями, розквіт дегенераG
тивних з точки зору історичної часової зумовленості й розвитку 
світової музичної культури псевдоромантичних авторських комG
позиторських стилів і відповідних їх жанрових втілень. Немає ніG
чого дивного в тому, що твір Г. Бацевич, орієнтований лише на тембG
рові пошуки, а не на прояв тогочасних експериментальних техноG
логій, досить прохолодно сприйнятий був у Київській філармонії. 
Зрештою, українські поціновувачі сучасного мистецтва отримали 
схожий фестиваль лише у 1990 році. Адже через тридцять з лишG
ком років після відкриття «Варшавської осені» у Київській опері 
розпочав свою роботу перший «Київ Музик Фест». 

І в цьому контексті показовим є лист Г. Мокрієвої до часоG
пису «Ruch Muzycznу», де чи не вперше в іноземному професійноG
музичному часописі було дано оцінку тогочасної творчості молоG
дих українських композиторів. Левова частка згаданих автором моG
лодих творців — це учні Б. Лятошинського, а саме, В. Сильвестров, 
В. Годзяцький, Л. Грабовський, В. Губа. Вперше польський читач 
дізнався про експерименти українців у царині додекафонної музиG
ки, полістильові пошуки молодих, спрямовані на глибоко індивідуG
альне «прочитання» світу. Крім того, авторка піддає сумніву естеG
тичну якість тодішньої традиційної музичної культури, що домінуG
вала серед авторів Спілки композиторів УРСР. Закономірно, що 
публікація «Лист із Києва» викликала репресії щодо неї органів 
управління культурою, що, по суті, було пов’язано з реакціонізмом 
у культурі, спрямованим проти трансформації соціокультурних 
стереотипів і функцій митця у площині хрущовських змін радянG
ської культурницької ідеології кінця 1950Gх — початку 1960 рр. Як 
зазначає О. Зінькевич, «за часів загальної внутрішньої несвободи 
(хай і неусвідомлюваної) прозвучав голос людини, абсолютно внуG
трішньо вільної <…> зразок істинної критики з незалежними судG
женнями, об’єктивним аналізом і неупередженою оцінкою. Молодий 
і — що небезпечніше — талановитий музикознавець сміливо висловG
лює думки, що йдуть врозріз із загальноприйнятими» [111, с. 446]. 
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Розгляньмо комунікаційні площини перших фестивалів «ВарG
шавська осінь», зумовлені кросGкультурними процесами європейG
ської спільноти. Вони уможливлюють відтворення часопростору 
художньої творчості Лятошинського пізнього етапу. АктуалізоваG
ні площини позначені різновекторним спрямуванням — від особисG
тісно зорієнтованих до стильових платформ творчості, проте кожG
на з них певною мірою вплинула на формування музичних трендів 
композиторської творчості в Україні 1960Gх рр. на фоні деструкG
тивних процесів культурницьких «ініціатив» радянської ідеології. 

Як уже зазначалося на початках «Варшавської осені», у її 
програмах ще можна знайти твори минулих епох, далеких від плоG
щин експериментальних композиторських пошуків повоєнного чаG
су. Це і зрозуміло, бо фестиваль тільки щойно утворився і перебуG
вав у процесі трансформації свого ідейного вираження, пошуку 
відповідних «комфортних» для професіоналів та поціновувачів 
форматів проведення акцій і способів відбору творів. У концертних 
програмах звучать симфонічні полотна Й. Брамса, П. Чайковського, 
Р. Штрауса та інших композиторів дистанційованих епох, що стало 
результатом участі розтиражованих симфонічних колективів, котG
рі репрезентували передовсім «себе», так би мовити свої можливоG
сті, а не запропонований організаторами фестивалю формат — 
презентацію нових музичних тенденцій часу. Таке «комплектуванG
ня» програм перших фестивалів у комунікативноGінформаційній 
площині з позиції нашого часу сприймається як певний старт від 
усталених традиційних поглядів на музичну культуру і спрямуванG
ня фестивального інтересу у поле композиторської творчості, що 
втілює пульс часу. 

Дистанціювання від романтичної традиції ХІХ — початку 
ХХ століття відбулося і через залучення творів на той час уже виG
знаних видатних особистостей міжвоєнного часу. Упродовж перG
ших фестивалів вище згадуваний Б. Водічко та очолюваний ним 
симфонічний колектив намагалися показати панораму симфонічG
ної творчості відомих постатей ХХ століття, котрі через домінуG
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вання й негативні тенденції радянської вульгарної ідеології не часG
то виконувалися, а декотрі й узагалі не звучали в концертних залах 
Польщі. Серед цих імен — І. Стравинський, А. Онеггер, А. Берг, 
А. Копленд та ін. Пропонований варшавським диригентом підхід 
до «комплектування» концертних виступів був зумовлений «знаG
йомством з минулим для глибокої інтерпретації музичних площин 
сучасної творчості» [508, с. 19]. Проте вже навіть перший фестиG
валь «Варшавська осінь» зумів запропонувати свої пріоритети 
в комунікаційних стратегіях презентації тогочасних тенденцій ноG
ваційних композиторських пошуків. А в 1960Gх роках фестиваль 
стає комунікацією нового мистецтва, яку у постфестивальній дисG
кусії з Б. Лятошинським 1963 року Т. Охлевський писує так: «ЗагаG
лом можна припустити, що “Варшавська осінь” чудово виконує 
свої завдання: шкарлупки відокремлюються від зерна, і жодна марG
нотратність сьогодні не викликає захоплення. Фестиваль шукає і 
знаходить щораз кращу і кращу орієнтацію, переконливу, з погляG
дом на майбутнє музику. Це абсолютно нове, не пов’язане з минуG
лим явище. Якщо порівнювати, наприклад, середньовічні монодії 
з музикою Бартока, то різниця у виражальності не така велика, як 
між цим же Бартоком та нинішнім Лютославським» [284].  

Зупинімося на комунікаційних діалогах, споводованих фесG
тивалем, які тим чи іншим чином, безпосередньо чи опосередковаG
но впливали на становлення української музичної культури повоG
єнного часу. І, якщо з польського боку ця комунікація була зумовG
лена широким спектром комунікативних взаємодій — від особистіG
сно зорієнтованих до глобальних комунікаційних тенденцій як тонG
ких духовних вимірів, що регламентують розвиток сучасного мисG
тецтва, то з українського боку ці комунікації польського фестиваG
лю 1950–1960Gх рр. на рівні реципієнта взаємодіють найчастіше 
з Борисом Лятошинським та його учнями, простежуючись через 
автокомунікаційний (внутрішньоособистісний) та міжособистісG
ний контент. 
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ГРАЖИНА БАЦЕВИЧ У КОМУНІКАТИВНИХ ФОРМАТАХ 
«ВАРШАВСЬКОЇ ОСЕНІ» 

«Бацевичівна» — саме так часто називали у критичних пост3
фестивальних нарисах цю жінку3композитора, представницю но3
вої польської композиторської школи. Вона була чи не єдиною, 
хто на той момент займався композиторським ремеслом і досяг 
значних успіхів у його опануванні. Значною стала її роль у проце3
сах «осучаснення» польської музичної культури. Вона була серед 
тих, хто формував тренди нового мистецтва у повоєнні, заангажо3
вані традиціоналізмом 1940–19503ті роки. Закономірно, що упро3
довж 1956–1962 рр. її твори звучали практично на кожній «Вар3
шавській осені». Щодо творчих принципів вона багато в чому була 
схожа з Лятошинським. Невипадково між цими непересічними 
особистостями ще з бельгійського конкурсу виникла щира при3
язнь, котра тривала до кінця їх земного існування. Приводом для 
знайомства став твір, за який вона отримала відзнаку як компози3
тор. Лятошинському імпонувала її манера викладу у Струнному 
квартеті № 5, що своїм образним наративом перегукується з його 
інструментальною творчістю: інтонаційні тематичні секундові згу3
стки, загострені стрибки на септиму, нашарування пластів ство3
рюють відчуття тривоги, хисткості. Схожу образність знаходимо і 
в камерній виражальності українського композитора — у повіль3
них частинах його Скрипкової сонати (1926), струнних квартетах 
№ 3, 4 та інших камерно3інструментальних творах, особливо 
у 19203х. До 19503х Г. Бацевич пройшла значний шлях трансформа3
ції свого виражального потенціалу. Стартуючи на початку своєї 
композиторської кар’єри від неоромантичних і фольклорних тем 
у полі скрипкових жанрів (вона була переможницею Першого між3
народного конкурсу ім. Г. Венявського у 1935 році), у пізніх творах 
вона постає митцем з глибокою експресіоністичною забарвленістю 
авторського висловлення. 
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Про цей компонент і пише С. Кіселевський, актуалізуючи 
враження від її творів, котрі звучали на «Варшавській осені»: 
«Шкода, що всебічно не було презентовано творчість Гражини БаG
цевич. Струнний концерт і IV Квартет надзвичайно характерні для 
її стилю і позначені цікавими думками <…> “нової Бацевичівни”. Її 
“Польська” увертюра і Партита для скрипки і фортепіано є передG
вісниками нового цікавого стилю нашої одиначки [мається на уваG
зі, що Бацевич чи не єдина жінкаGкомпозитор, твори якої були 
представлені на форумі. — І. С.], котра ще подарує польській муG
зиці не одну милу несподіванку» [478]. Творчість Бацевич вже у дру-
гій половині 1950Gх сприймалася як така, що відображає загальний 
пульс композиторської творчості, виокремлюється із «загального 
сучасного еклектизму [доробку польських композиторів. — І. С.], 
опертого, хоч і на дуже солідну, проте дещо схематичну технічну 
базу» [478]. Про значну роль у розвитку польської композитор-
ської школи і творів Бацевич, котрі звучали вже на Другій «ВарG
шавській осені», писав З. Мицельський у підсумковому постфестиG
вальному огляді, зазначаючи, що в концертних програмах твори 
Лютославського, Спісака, Бацевичівни, Турського та інших визнаG
них на той час постатей засвідчують кращі досягнення сучасної 
польської музики [489]. 

Проте цей позитивний запал змінюється пропорційно до 
ідейних та форматних трансформацій фестивалю. Вже йшлося, що 
на початку 1960Gх він перетворюється на трибуну експериментальG
ної творчості і стає практично єдиним композиторським форумом 
такого штибу у соціалістичному таборі. Через цю спрямованість 
його вороже сприймають провідні ідеологи радянської музичної 
культури, та й самі організатори не дуже приховують свого заціG
кавлення аж зовсім не провідними експериментальними тенденціяG
ми часу. 

Подібні настрої простежуються у розмірковуваннях С. КіG
селевського, ліберального за своїми поглядами політика й гостроG
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го на вислови музичного критика, щодо концертів Третього фести*
валю. Дописувач пише про сильне позитивне враження, яке спра*
вила на нього «Гармонія світу» П. Гіндеміта, та сумний осад від 
почутої певної традиційності виражальних компонентів і компіля*
тивності образного наративу Третьої симфонії К. Шимановського: 
«Справжні то сутінки легенди <…> симфонія здалася якоюсь пре*
тензійною кантатою, зліпленою з різних стилів — від Шехерезади 
Корсакова до Булеза .., говорить про речі, до жахливого усім доб*
ре відомі» [480]. Кіселевський окреслює й тогочасну місію у музич*
ному мистецтві Польщі 1960*х Г. Бацевич, визначаючи її стиль як 
«модерністичний і традиціоналістичний», інакше кажучи, такий, 
що не збігатиметься з ідейними настановами «Варшавської осені» 
наступного десятиліття. Називаючи композиторку «феноменаль*
ною бабою», він позитивно характеризує почутий новий, спеціаль*
но написаний для фестивалю її твір — «Музику для струнних, сур*
ми та перкусії», що «є подальшим етапом обраного композитор*
кою напряму вдосконалення, котрий здавна нею культивується 
<…> то є жива музика, що органічно пливе вперед <…> з доскона*
ло виваженими пропорціями динамічної й оповідальної напруги 
дії. Навіть якщо когось із молодих чи старших не цікавить застосо*
ваний нею стилістичний напрям, то сама недооцінка цього творчо*
го вогнища, яке роками все сильніше розпалюється у цій надзви*
чайно талановитій жінці, доводить відсутність об’єктивної культу*
ри та шанування кожного польського творіння в нашому музично*
му середовищі» [480]. Ця ж дискусія вторинності неокласицистів 
у тогочасному музичному дискурсі, до когорти яких долучають 
«зрілу» творчість Бацевич, постає у матеріалі Б. Пилярського. Му*
зика і Т. Берда (одного з родоначальників фестивалю), і Г. Бацевич 
«має певну небезпеку, небезпеку застою, що в епоху швидких ко*
ливань призводить до естетичного анахронізму <…> “Музика для 
струнних, сурми та перкусії” є типовим <…> прикладом вторинно*
го мистецтва <…> Вторинний характер цієї музики простежуємо 
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у схематичному маніпулюванні мертвою неокласичною формулою. 
Народжений з почуттям гумору, неокласицизм був тим напрямом, 
який свого часу зумів захопити якусь частину нашої перекрученої 
епохи, однак він швидко постарів» [494]. 

Питання традиції як усталених стильових дискурсів середиG
ни ХХ століття і новаторства як експериментальних пошуків ще 
активніше порушуються у постфестивальних публікаціях відомого 
критика Б. Поцея на шпальтах «Ruchu Muzycznego» упродовж 
1960–1961 рр. З неприхованим пієтетом до авангардних течій допиG
сувач зазначає, що «є група (і їх небагато) композиторівGавангарG
дистів (Шабельський, Лютославський, Гурецький, Пендерецький, 
Шеффер, Шальонек, Котонський, Сероцький), радикальна, експеG
риментальна, а поряд із цим ціле величезне тло більшGменш конG
сервативних тенденцій — від неокласичних компромісів БацевичівG
ни чи Спісака до компромісної додекафонії Берда і Регамея. БацеG
вичівна і Спісак заслуговують захоплення як вірні правилам, приG
йнятим багато років тому. Я ціную вірність ідеям як “вірність собі”, 
проте мене набагато більше цікавлять художники, які “зраджують 
собі” знову і знову. Ми живемо в епоху, коли вірність перестає буG
ти чеснотою, і гірше того — часто вона є синонімом художнього 
окостеніння» [497]. 

Від початку 1960Gх тренди фестивалю почала задавати краG
ківськоGкатовицька авангардна композиторська група, куди увійG
шли Гурецький, Пендерецький і Шеффер, «безкомпромісні інноG
ваційні пошуки яких відбувалися за двома основними, дещо протиG
лежними напрямами: нова організація звукового простору та ствоG
рення нових звукових значень “в собі”. Це пошуки, спрямовані або 
“на”, або “в” звукоGмакрокосмічні та мікрокосмічні світи» [496]. До 
того ж послабився вплив на формування ідейних форматів фестиG
валю групи композиторів варшавської групи більш традиційного 
спрямування, до когорти яких входила і Г. Бацевич. У прихильниG
ків авангардної концепції подальшого розвитку фестивалю «основG
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ним критерієм його функціонування є його вагомий внесок у розG
ширення світоглядних впливів нової музики. Натомість вирішення 
суперечки про “абсолютні цінності” слід залишити майбутнім істоG
рикам та “нормативній естетиці”» [496]. 

Досить прохолодно з точки зору вписування Г. Бацевич у ноG
ваційний процес композиторської творчості був сприйнятий її 
Шостий квартет (1960). Про його стилістику писали, що пошуки 
нової виражальності в ньому «не утворюють синтетичного сплаву. 
Найцікавіша за звучанням перша частина, поєднуючись із чітким 
обрисом решти частин, створює (пейоративне) враження формаG
льної аморфії .., не очищеної від неокласичних традицій» [496]. 
У 1960–ті роки творчість Г. Бацевич, котра ще десятиліття тому віG
дображала пульс нової польської музики, свідченням чого були 
вже згадувані композиторські перемоги у Бельгії, стала для спільG
ноти наче не цікавою, сприймалася надто критично, композиторG
ський стиль якої з дрібкою рудимента і вже не на часі: «Квартет 
Бацевич та надзвичайно сучасний Гурецький породжують зіткненG
ня двох полюсів нової польської музики, продемонстровані на фесG
тивалі (тут слід враховувати й те, що не вся написана сучасна муG
зика не є або вже не є музикою новою)» [496].  

У фестивальному огляді 1961 року «Ruchu Muzycznego» 
З. Мицельський намагається дати оцінку творчості Г. Гацевич, хаG
рактеризуючи її поряд з Бердом і Лютославським як митців помірG
кованого спрямування, «вірних своїй такій “логічній” та характерG
ній лінії розвитку, незважаючи на сильний вплив, який на них 
справив розвиток музики останніх кільканадцяти років» [490]. Ці 
розтиражовані опінії, де авангардні пошуки Г. Бацевич лишилися 
на межі своїх світів, стилістику яких Б. Поцей у 1960Gму вже окреG
слював як «елементи “старого”, котрі явно не збігаються з “ноG
вим”» [496], спричинили випадіння творів композиторки з ідейних 
форматів «Варшавської осені». Від 1963 року вони практично не 
виконуються на цих форумах. Останні рецензії на них датовані 
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П’ятим фестивалем і стосуються її твору Pensieri notturni (1961), де 
вона «не уникає “формальної музичної послідовності”, не розпиG
лює матеріал, не втрачає ритму, — вона лише збагачує тембр 24 
струнних інструментів, техніку яких вона так добре знає» [490]. 
Т. Качинський при цьому опонує: «Неможливо обговорити усі 
твори, проте маю згадати принаймні чотири композиції: Pensieri 
Notturni Гражини Бацевич, Концертну музику Вітольда РудзінG
ського, Тріо для флейти, гітари та ударних інструментів ВлодімєG
жа Котоньського та хорову працю Анджея Кошевського FaGreGmiG
doGsi <…> кожен польський твір на цьому фестивалі не був слабG
ким, що слід вважати радісним симптомом нинішньої ситуації наG
шої музики» [474]. Проте загалом Гражина Бацевич залишилася 
в історії фестивалю як єдина жінкаGкомпозитор, котра творила 
новітню музичну історію Польщі. С. Кіселевський, критик та затяG
тий футбольний уболівальник, іронічно розглянув картину «виG
грашів» «Варшавської осені» 1962 року з пункту бачення футбольG
ного чемпіонату, який того року відбувався у Белграді. Там у «каG
тегорії жінок» була присутня лише «Бацевичівна (інші учасниці 
змагання не досягли визначеного мінімуму)» [477]. 

Пропонований аналітичний зріз творчих пошуків польської 
композиторки, здійснений через критичні нариси фестивалю, розG
криває деталі про її мистецькі та соціокультурні ролі у контексті 
новітніх тенденцій тогочасної композиторської творчості. Це 
у свою чергу дозволяє простежити цілі комунікаційні поля знаG
чень, пов’язані з тим фактом, що про всі свої творчі досягнення 
Гражина сповіщала Б. Лятошинського. У їх листуванні часто зуG
стрічаємо рефлексії про ті чи інші компоненти авторської виражаG
льності, їх доцільності, а також про тогочасну діяльність відомих 
представників польського руху музичного. Не дивно, що українG
ський композитор був добре поінформований про умови написанG
ня й виконання музики своєї польської колеги, а його думка про її 
творчі пошуки в системі новітньої творчості була важливою для 
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Г. Бацевич. Завдячуючи тому, що Лятошинський багаторазово відG
відував «Варшавську осінь» у складі офіційних делегацій і приватG
но, а також через Г. Бацевич добре знав про т. зв. внутрішні процеG
си польської нової музики у рамках фестивалю, здійснилася одна 
з перших комунікаційних взаємодій новітньої композиторської 
творчості в Україні. 

Відомо, що у його класі вивчалися нотні партитури та слуG
халися записи сучасної музики, привезені вчителем з фестивалю, а 
по тому велися дискусії про важливість і значеннєву сутність тих 
чи інших новацій, чим своєрідно переглядалися ролі композиторG
ської творчості на переломному етапі змін у європейському соціоG
культурному середовищі, що припали саме на 1950–1960Gті роки. 
Є. Станкович, учень Лятошинського, згадував, що «слухали — 
Другу симфонію Лютославського, Третю Гурецького <…> чистий 
авангард — Ксенакіса, Штокгаузена <…> Практично завдяки йоG
му [Лятошинському. — І. С.] ми зрозуміли, що таке “Варшавська 
осінь” і що там відбувається. Ну хто ще це робив? Ніхто. Він один 
<…> після слухання чергового авангардного твору висловлювалиG
ся найрізноманітніші думки. Лятошинський брав участь у дискусії 
<…> це була рівна суперечка, без зверхності і повчального тону» 
[110, с. 49]. Така аура демократизму у відносинах між учителем і 
учнями сприяла пошуку індивідуальності кожного його вихованця 
у просторі сучасної творчості і вилилася в яскраве явище українG
ської культури — «музичне шістдесятництво». 

Наостанок додамо, що і Бацевич, і Лятошинський — творці 
практично одного покоління, котре зростало на ідейних програмах 
європейської культури, породжених зламом ХІХ–ХХ століть. ВоG
ни намагалися зрозуміти й аплікувати у своїх пошуках виражальG
ний потенціал нових засобів, включаючи їх до палітри авторського 
висловлення. Проте глибока художня спрямованість авторського 
задуму як домінуюча ознака творчого методу кожного з цих митG
ців створила своєрідну розмежувальну лінію у їх сприйнятті нової 
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творчості. Художність Лятошинського, котра своїм корінням жиG
виться в культурі «великих особистостей», пов’язана зі світоглядG
ними настановами, базованими на філософському сприйнятті часу 
як екзистенційного модусу буття, з яким ми народжуємося і помиG
раємо. Схоже, що цей вагомий компонент унеможливив їх більш 
розлогі експерименти у площині нових виражальних технік того 
часу. Адже, на думку Б. Лятошинського, висловлену О. Дмитрієву 
після повернення з «Варшавської осені–1967», «авангардисти усі 
неймовірно подібні один до одного, ба, навіть ця характеристика 
вже на дев’яносто відсотків понижує їхні досягнення. Складається 
враження, що музика натрапила на перешкоду, яку не здатна обійG
ти» [307, с. 93–94]. 

З позиції сучасності польські дослідники вважають творG
чість Г. Бацевич площиною, котра стала перехідним містком між 
експериментом і новаторством — з одного боку і неокласичним 
стилем — з іншого. У своїх композиціях, представлених у формаG
тах «Варшавської осені», авторка «намагалася пристосувати нові 
засоби до власних естетичних уподобань» [508, с. 41]. Успіх її ШосG
того квартету на фестивалі 1960Gго та сам період, в якому вона 
експериментувала із серіалізмом, були нетривалими, бо для неї як 
«прихильниці наступності музики пунктуальність є досить дивG
ною» [508, с. 41]. Ближчими до її світоглядних настанов виявилися 
експерименти із сонорністю. Для неї колір, його «тембр, спектG
ри — теплота, холодність тощо, про що вона пише в листі до Б. ЛяG
тошинського, дають поштовх до творчості» [251]. Ці сонорні поG
шуки втілилися у композиції Pensieri notturni, прем’єра якої відбуG
лася на «Варшавській осені» 1961Gго. Зрештою, до кінця життя 
Г. Бацевич, по суті, творить у неокласичних стильових дискурсах, 
поєднуючи певне активне руховоGритмічне начало із сонористичG
ною урізноманітненістю.  



І. Б. Савчук. БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ І ПОЛЬСЬКА КУЛЬТУРА 

130

ПОЛЬСЬКИЙ АВАНГАРД 1950–1960GХ У ФЕСТИВАЛЬНИХ  
ЛОКАЦІЯХ СОНОРИСТИКИ, ДОДЕКАФОНІЇ ТА СЕРІАЛІЗМУ 

ЗGпоміж стильових дискурсів, з якими польські композитоG
ри і слухачі познайомилися практично вперше у концертних проG
грамах Першої «Варшавської осені», стала додекафонія завдяки 
розлогій презентації творчості митців Другої віденської школи — 
А. Шенберга, А. Берга та А. Веберна. Зауважимо, що у міжвоєнний 
час у фаворі варшавських меломанів були К. Шимановський та поG
статі французького неокласицизму. Навіть сам польський компоG
зитор закликав молоде композиторське покоління їхати пізнавати 
музичну культуру до Франції. І лише Ю. Коффлер, котрий у міжG
воєнні роки працював у Львові у Польській консерваторії, був чи 
не єдиним серед польських композиторів, котрий творив у додеG
кафонній техніці. Про тісний зв’язок Б. Лятошинського з цим комG
позитором, убитим нацистами в гетто у Вілечці, будемо розміркоG
вувати в наступному розділі праці. Проте ця творча та дружня 
приязнь свідчить про глибоку вкоріненість творчих потенцій ЛяG
тошинського як у площини сучасних композиторських технік того 
часу, так і загалом у передовий дискурс польської музичної кульG
тури міжвоєння. Навіть у 1950Gх додекафонія для соцреалістичних 
концепцій польської музики була ворожою. Її, як в СРСР у перші 
повоєнні роки, так і в Польщі, називали «клінічним випадком форG
малізму» [508]. Відмінність лише в тому, що польські митці, котрі 
працювали в таких техніках, практично не потерпали від соціальG
них санкцій панівної ідеології, а в українській музиці, навпаки, боG
ротьба з формалізмом була не лише жорстокою, а й подекуди кроG
вожерливою. 

Фестивалі «Варшавська осінь» 1950Gх — початку 1960Gх проG
водилися під умовним гаслом домінації серіалізму. С. Кіселевський 
відзначає серйозний прорив, здійснений у цьому напрямі музикоG
знавцем, критиком і композитором Б. Шеффером. Свої розміркоG



Україна — Польща: комунікативні перетини культур 

131

вування про це явище він виклав у дослідженні «Нова музика. 
Проблеми в сучасній композиційній техніці» [502], що побачило 
світ у 1958 році, перевидання відбулося у 1969Gму. До слова, з перG
шою версією праці Шеффера був добре ознайомлений і ЛятошинG
ський, адже ця книжка є в Меморіальному кабінетіGмузеї композиG
тора. У передових мистецьких колах серіальна техніка, похідна від 
додекафонного 12Gступеневого принципу, була чи не найпопулярG
нішою у тодішнього молодого польського композиторського поG
коління, тому видання було сприйняте із захватом. З цього привоG
ду С. Кіселевський пише, що автор «один з небагатьох і, можливо, 
єдиний справжній Колумб у нашій музиці <…> про додекафонію, 
серію, електрони [має на увазі електронну та конкретну музику. — 
І. С.] та інше дізнаєтеся усе з його Нової музики» [479]. ЗасновниG
ки фестивалю — Т. Берд і К. Сероцький та інші відомі польські 
композитори також мали «додекафонні» періоди у творчій біоG
графії. Серед них були Г. Гурецький, «Epitafium» котрого став 
справжнім вибухом на Другій «Варшавській осені», В. Котонський, 
А. Добровольський та інші відомі діячі польського музичного руху. 
Навіть представники старшого покоління намагалися якось долуG
читися до такої техніки — на Третьому фестивалі у 1959Gму увагу 
привернули серіальні композиції Б. Шабельського, котрому на той 
момент виповнилося 65 років.  

Не всі з однаковим завзяттям сприйняли такі можливості 
для композиторської творчості. З. Мицельський на шпальтах «RuG
chu Muzycznego» у 1958 році розпочав дискусію про естетичну варG
тість новацій від додекафонії і серіалізму, де зазначав: «Дивацтво 
та рідкісна ідея мають сенс, доки її повторення приносить щось 
нове, що ми можемо виявити. Однак ті продовження, котрі цитуG
ють Антона Веберна, видаються мені цілковитою помилкою. Це 
призводить до тупості й одноманітності, до шаблону <…> зношеG
них формул, що недавно ми спостерігали при копіюванні принциG
пів музики ХІХ століття» [489]. З. Мицельський звертає увагу на 
складність цієї техніки для вирішення певного художнього завданG
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ня (щодо художньоGвиражальних можливостей додекафонної муG
зики схожої думки дотримувався і Б. Лятошинський). Критик коG
нотує, що «серія, яка виникає у дрібних чи великих тривалостях, 
розкиданих на кілька октав, створює враження цілковитої одноG
манітності, стаючи виразно рівномірною безбарвністю. Ця система 
полегшує писання нотаток, проте збагатити її можна лише тоді, 
коли вона знаходиться в руках справжнього майстра, котрий має 
що сказати» [489]. 

Інакше вважав С. Кіселевський, котрий виступив повністю 
на боці нових технік, намагаючись дати естетичну характеристику 
новому строкатому явищу, вважаючи його «абсолютно новою орG
ганізацією музичного твору шляхом його “атомізації”, що поєднуG
ється із використанням “серіалу”, котрий обробляється та переG
вертається поGрізному, не лише як у Шенберга по горизонтальній 
лінії твору, а й по її вертикальних його конструктах, а також за 
ритмікою, динамікою, інструментуванням. Тоді зникає “як золотий 
сон” [як щось ефемерне — див. «Три поеми. У Швейцарії» 
Ю. Словацького. — І. С.] не тільки ключ і акорд; зникає протиG
лежність між поліфонією та гомофонією, зникає поняття теми чи 
мелодії, і оркестр старого типу зникає. Нова техніка обумовлює 
новий солоGкамерний оркестр, нову текстуру та кольори, нову обG
робку старих інструментів (фортепіано, ударні) та новий ритм. Усе 
це відбувається «поза добром і злом», поза сваркою тоналістів 
з атоналістами у традиційному розумінні цього слова, десь в іншій 
площині. Крім того, дехто вважає, що ця техніка створює новий, 
специфічний і навіть глибокий тип емоційного настрою. То хіба це 
лише композиційна техніка, а не специфічний музичний стиль узаG
галі?» [480]. 

Ця дискусія стала частиною загальноєвропейського комуніG
каційного дискурсу про ідейноGвиражальний контент серійної муG
зики. Кіселевський активно долучається до таких дискусій, котрі 
означували площини emotio та ratio у розумінні і сприйнятті новітG
ньої композиторської творчості, що її дарувала польським поціноG
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вувачам «Варшавська осінь». Ця внутрішня комунікація значеннєG
вих сегментів серійного твору, на думку критика, пов’язана з умінG
ням саме слухача розпізнати ємність авторського задуму. Саме на 
нього Кіселевський покладає відповідальність щодо розкриття 
внутрішньої його значеннєвої єдності, «коли твір має ключ до його 
внутрішньої єдності, навіть якщо він є прикладом зовсім нового 
принципу організації, проте якщо це цілісне явище і побудоване за 
певною схемою, то розшифрувати цю закономірність теоретично 
повинен слухач. ТехнічноGформальна досконалість твору, котра є 
результатом успішного вирішення композитором поставленої ідеї, 
може дійти до слухача не через мозок, а через вухо: формальне 
вдосконалення твору, безумовно, знайде собі еквівалент у реципіG
єнта, проте воно повинно відбуватися поза умоглядною свідомісG
тю, спонтанно. Інакше ми прийшли б до парадоксального висновG
ку, що музика призначена лише для музикантів, що ребуси дозвоG
ляється вирішувати лише тим, хто їх складав» [480]. 

Показово, що упродовж 1961–1962 рр. молоді студентиG
композитори, підопічні Б. Лятошинського, теж створюють низку 
композицій з використанням серійності. Цей своєрідний комунікаG
ційний відгомін фестивальних програм «Варшавської осені», як 
уже зазначалося, відбувся завдяки інформативноGкомунікативноG
му полю, створеному вчителем у взаємодії з представниками польG
ського руху музичного. Постфестивальні дискусії зі студентами 
класу, прослуховування вінілових плит та вивчення музичних парG
титур, привезених з «Варшавської осені», своєрідно, на ідейному 
рівні уможливили процес створення композицій молодою генераG
цією, митців котрих згодом називатимуть «шістдесятниками». 

На початку 1960Gх, опосередковано пов’язаних із польським 
фестивальним рухом, відбулися інтеграційні процеси входження 
нового покоління українських композиторів у поле сучасної тогоG
часної творчості через самотужки утворені спільноти з вивчення 
книг, слухання привезених зGза кордону платівок та магнітофонG
них записів. Про ще одне таке київське осердя з вивчення сучасних 
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композиторських технік, левову частку якого складали студенти 
Київської консерваторії класу композиції Лятошинського, згадує 
його учасник, відомий диригент І. Блажков: «На початку 1960Gх ми 
організували гурток з вивчення нової музики. Туди входили ВаG
лентин Сильвестров, Леонід Грабовський, Віталій Годзяцький, моя 
перша дружина Галина Мокрієва і я. Я отримав від професора ВіG
денської академії музики Ганса Елінека, учня Шенберга, його поG
сібник з 12Gтонової композиції з нотними прикладами. Леонід 
Грабовський, котрий добре знав німецьку, переклав працю, і ми поG
чали її вивчати. Незабаром наші композитори, що студіювали поG
сібник, почали писати свої твори — після проходження другого, 
третього та інших розділів книжки. Нас усіх тоді вразив Валентин 
Сильвестров, котрий написав П’ять п’єс для фортепіано, нині добG
ре відомих. Для нього додекафонна система виявилася неймовірно 
природною — не якимсь прокрустовим ложе, а справжнім творчим 
заломленням його авторської системи, базованої на його власних 
інтересах. Ось те, що було важливо й цікаво для Києва» [133]. 

Б. Лятошинський мав у своїй бібліотеці перше видання моG
нографії «Нової музики» Б. Шеффера [502], присвяченої найпоG
тужнішим представникам цього музичного напряму — Альбану 
Бергу, Арнольду Шенбергу, Антону Веберну та їхнім наступникам, 
а також його «Альманах сучасних польських композиторів» [501]. 
Про те, що книжки були офіційно даровані українському компоG
зиторові, дізнаємося з листа Т. Охлевського [288], директора 
PWM, де у 1956Gму та, відповідно, 1958Gму й було реалізовано книG
говидавничі проекти Б. Шеффера. Відомо також, що ЛятошинG
ський щедро ділився новинками зі своєї книгозбірні зі своїми підоG
пічними. Ймовірно, ці видання також обговорювалися на засіданні 
київського молодіжного клубу поціновувачів авангардної музики. 

І. Блажков так само, як і Є. Станкович відзначає, що знаG
йомство їх покоління з новаціями Європи частіше за все відбувалоG
ся через прослуховування записів, привезених чи надісланих зGза 
кордону: «Присилали із Заходу пластинки й магнітофонні плівки 
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із записами сучасної музики, передусім класичної, тобто Барток, 
Гіндеміт, Стравинський, а також Булез і Штокгаузен. Ці твори 
уважно вивчалися» [133]. Проте, якщо польський фестиваль рік від 
року набирав нових обертів у презентації та осмисленні неодноG
значних, у чомусь провокаційних, проте загалом закономірних 
процесів розвитку музичної культури, то в Києві шістдесятих усе 
відбувалося за звичним сценарієм: «У Міністерстві культури дізнаG
лися, що збирається якийсь гурток, де вивчають сучасну західну 
класику, і, природно, нас розігнали. А оскільки я працював тоді 
диригентом Державного симфонічного оркестру України, то мене 
з моєї посади звільнили» [133]. 

Появі таких композиторських експериментів сприяли самі 
іманентні риси цієї техніки, зокрема її спрямованість на камерноG
сольну текстуру висловлення, отримання особливих інструменG
тальних кольорів та звучання. Для молодих композиторів у їх підG
свідомому прагненні до оновлення одвічних «пут» мистецтва важG
ливим був як сам експериментальний принцип кардинально нової 
доктрини фіксування задуму через графіку такої серійної партиG
тури, так і відповідно отриманий звукоGтембровий комплекс у конG
тексті кодувань авторського задуму. З іншого боку, український 
авангардний музичний простір, його тогочасні ідейні настанови 
«вбирають найрізноманітніші духовні імпульси, відкидаючи етикоG
естетичну різницю між світоглядом середньовічного світу і східної 
цивілізації, доісторичних часів і найсучаснішою ситуацією наукоG
воGтехнічного прогресу, мотивуючи їх зближення структурною 
схожістю <…> Л. Грабовський звертається до числової символіки, 
творчість <…> С. Крутикова пов’язана з настановами східних реліG
гій (дзенGбуддизму)» [81, с. 91]. 

З позиції нашого часу символічно сприймаються «Три замаG
льовки для фортепіано» (1962) В. Губи, присвячені легендарній ГаG
лині Мокрієвій (1938–1968), де щедро застосовані принципи серійG
ності. Залучена автором програмність — «Мотив», «Арабеска», 
«Портрет» — спрямована не на програмність у звиклому розумінG
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ні, а на саму семантичну багатозначність, отриману від застосуG
вання такої техніки. Програмність назви усього циклу провокує 
«до зображальних можливостей тембру звучання, акустичних 
особливостей інструмента, регістрової будови, смислової визначеG
ності кожного регістру, що створює перегук на відстані різних сеG
мантичних елементів, сприяє об’ємності, стереофонічності звучанG
ня. Акцент на глибинному вслуховуванні в мотиви, акорди, їх приG
звуки й луну як відповідь на реальні процеси звуковидобування 
сприяють розтягуванню моментів музичного становлення, надають 
їм ознак медитативного стану» [81, с. 164–165]. Застосування серії 
створює ефект стереофонічності звучань, де кожен компонент має 
свою комбінаторику розвитку в контексті художньої запрограмоG
ваності авторського задуму. Сама серія використана з метою реаG
лізації різних виражальноGхудожніх контекстів: її повторюваG
ність — задля активізації розвитку («Мотив»), повторюваність моG
тивів сприяє своєрідному розчиненню й умиротворенню задуму 
(«Портрет»), чим досягається певна формотворча завершеність 
циклу. 

Іншим прикладом взаємодії серіальності та потужних конG
цепційних програм є Jhana («Сходини») для трьох флейт (1961) 
С. Крутикова. Як уже зазначалося, така програмність стала проG
явом, спробою поєднання авангардних музичних течій, де темаG
тизм тричастинної композиції спирається на додекафонну звукоG
висотну організацію і східне світосприйняття, що відображає заG
хоплення композитора медитативними техніками пізнання людG
ської сутності. Присутні також у творі відгомони стилів минулих 
епох через принцип концертності, зокрема concerto grosso, що 
«створює особливий стереофонічний ефект <…> численність приG
крас <…>, використання техніки алеаторики <…>  дозволяє викоG
навцеві поринути у стихію імпровізації» [81, с. 164–165]. 

Характерне для духу часу звернення до принципів додекаG
фонії ілюструють Інвенції для фортепіано Л. Грабовського, ще одG
ного учня Б. Лятошинського, написані у 1962 році, де їх звуковиG
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сотна організація спирається на три модифікації однієї серії через 
суворі й вільні зони втілення додекафонних принципів. 

Та, мабуть, найрадикальнішим авангардним проявом, базоG
ваним на серійності, стали «Ритми» для фортепіано В. Загорцева 
(щоправда, твір написаний у 1967Gму, коли Б. Лятошинський восG
таннє побував на «Варшавській осені»), де серійність застосовуG
ється на найважливіших стиках композиційної форми, а сама хвиG
леподібність розгортання музичної тканини втілена за допомогою 
метроритмічних, регістрових, тембральних компонентів, а також 
засобів артикуляції фортепіано і темпових згущень. Драматургію 
«Ритмів» вибудовує авангардний підхід — принцип звучащої струG
ктури у стереофонічності часопростору композиції, який органіG
зовують горизонталь і вертикаль, їх метроритмічна наснаженість, 
а також темп і звуковисотність. 

Опосередкована комунікативна специфіка польськоGукраїнG
ських взаємодій у рамках «Варшавської осені» може видатися надG
то скупою з точки зору кількісних взаємодій між учасниками в раG
мках утвердження нових музичних систем. Проте твори молодих 
українських митців, споводовані ідеями польського фестивалю, 
стали етапними в розвитку національної музичної культури, склаG
вши її авангардний пласт. 

ЕКСПЕРИМЕНТИ НОВОЇ ТВОРЧОСТІ. 
ЕЛЕКТРОННА ТА КОНКРЕТНА МУЗИКА 

Важлива комунікаційна площина «Варшавської осені» 1950–
1960Gх рр. була створена завдяки експериментальності виявів елекG
тронної та конкретної музики, її впливу як на деконструкцію устаG
лених консервативних поглядів, так і на її футурологічну місію 
у близькому та далекому майбутті. У середині 1950Gх вже існують 
патентовані експерименти у П’єра Шеффера і Club d’Essay, переG
йменований згодом на Groupe де Recherches Musicales (GRM) ФранG
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цузького радіо. Як відомо, у цих експериментах конкретна музика 
поставала із записаних і технічно перетворюваних звучань, узятих 
з природи. Важливим етапом розвитку цього напряму стала німеG

цька студія Elektronische Musik у Кельні, яку очолював композитор 
і музикознавець Герберт Аймерт. З цим осередком пов’язані перші 
кроки Карла Штокгаузена, котрий у своїх електронних етюдах реG
алізував техніку тотальної серіалізації. За рік до Першої «ВаршавG
ської осені» Лучано Беріо почав свої електротехнічні експерименG
ти у Студії музичної фонології RAI в Мілані. У Польщі такі експеG
рименти було презентовано під час Другої «Варшавської осені» 
у 1958 році. У її рамках відбулися також дискусії про діяльність 
Експериментальної студії Польського Радіо, групи молодих митців 
та інженерів, яку згуртував навколо себе Юзеф Патковський, муG
зикознавець, згодом автор музики до фільмів. Також до електронG
ної музики зверталися у своїй творчості Влодімєж Котонський, 
Анджей Добровольський, Анджей Марковський, Збігнев ВишневG
ський та інші польські композитори. Родоначальним польським 
твором у цьому напрямі вважають Етюд Котонського (1958), який 
був створений на цій студії і базувався на конкретному ударі в таG
рілку з відповідними урізноманітненими електронними трансфорG
маціями цього звучання подібно до методу обробки, запропоноваG
ного Карлом Штокгаузеном. 

Додамо, що часто такі композиції використовувалися як 
звуковий ряд фільмів, що значно поглиблювало сенс авторського 
задуму, його значимість. У цьому комунікативному міжвидовому 
дискурсі показовими стали електронні композиції Марковського і 
Котонського аж до нині знакових експериментальних анімаційних 
стрічок Валеріана Боровчика та Яна Лениці «Одного разу був» та 
«Дім». На початку 1960Gх у співпраці було створено ще кілька фільG
мів, які уможливили виокремлення такої техніки подання поряд 
з ліричною формою візуального ряду, яку інтерпретували як нову 
мову сюрреалізму. 
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Б. Шеффер після першої «Варшавської осені» конотує про 
значимість новопосталої електронної музики і передовсім важлиG
вість представлення електронних композицій як символу нового у 
програмах наступного, другого, фестивалю: «Наступний фестиG
валь повинен: 1) включати програму, яка більш повно ілюструє суG
часний стан сучасної європейської музики (це означає, що повинна 
бути електронна музика!) і насамперед її провідних представників» 
[503]. Схожі інтенції висловлює М. Спісак, коментуючи загальну 
традиціоналістську спрямованість Першого фестивалю: «Наша ауG
диторія та музична молодь хотіли б почути конкретну, електронну 
музику і навіть “старий” додекафонізм» [506]. Експериментами зі 
звуком і його електронною обробкою на «Варшавській осені» поG
чатку 1960Gх позначена одна з головних тем дискусій навколо фесG
тивалю, що було пов’язано з комунікаційними процесами вписуG
вання сучасного польського мистецтва у європейський контекст. 
З одного боку, усіх вражали його новизна, незвичність та провоG
каційність, з іншого, — сама художньоGвиражальна площина з її 
можливостями електронної та конкретної музики. 

С. Кісилевський, актуалізуючи комунікаційні можливості 
сприйняття музичного мистецтва у площині інформативного поля 
між твором як втіленням художньо довершеної авторської ідеї і 
полями експериментальних практик, зауважує, що «сьогодні СтраG
винський і Барток — правдиві класики, а Прокоф’єв щось на 
кшталт Генделя. На світовій музичній арені функції авангарду в даG
ний час виконує революція в самому звуковому матеріалі, революG
ція, деякі прояви якої називають електронною музикою, або конкG
ретною музикою» [479]. При цьому багато хто пише про шокові 
відчуття після ознайомлення з композиціями К. Штокгаузена, зокG
рема його опусу Gesang der Jünglinge (1955–1956), побудованого на 
електронних звукових трансформаціях і їх сплетіннях у перфорG
мативних практиках. Однак такі процеси сприяли розширенню поG
ля можливостей композиторської творчості на рівні як засобів і 
підходів, так і утворення нових міжжанрових та міжвидових преG
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цедентів: «Gesang der Jünglinge — це біблійна справа. Штокухаузен 
показав нам страхітливих азбестових людей, які вимовляють склаG
ди на und і Mund наче з космосу. Застосовувані тут звуки свідчать 
про організацію і вибір звукової палітри необмеженої за можливоG
стями обробки, і це справляє потрясаюче враження» [489]. 

Міжвидові можливості електронної музики обговорюють на 
Другій «Варшавській осені». Особливо вражали в ній спроби поєдG
нання звука та візуального ряду. Презентовані в рамках фестиваG
лю, ці нові звуковоGкольорові можливості отримали перше практиG
чне впровадження. Також були апробовані перші електронноG
механічні пристрої для роботи зі звуком. На думку Зиґмунда МиG
цельського, представлена на Другому фестивалі 1958Gго «конкретG
на та електронна музика створила нам щонайменше новий світ, котG
рий ще не знайшов своєї організації. Цю пропозицію можна порівG
няти поки що з палітрою з кількох краплин фарб, хаотично розкиG
даних. Ця палітра надто вабить, її вже можна використовувати для 
ілюстрацій фільмів, задля театральних ефектів. Цей створений стеG
реосвіт захоплює» [489]. Як відомо, Експериментальна студія 
Польського радіо зі звуком активно працювала у 1970Gх. Часто її 
експериментальною площиною було озвучення кіноG і відео рядів, 
а також театральних експериментів. 

Перспективи розвитку електронної музики окреслює й інG
ший учасник і критик Другої «Варшавської осені» Єжи Вальдорф, 
котрий зазначав, що «Штокгаузен виклав нам ідеологічні принциG
пи електронної музики, переконання, що їй належить майбутнє 
світу <…> такі експерименти з електронікою можуть дати цікаві 
результати в майбутньому» [509]. Причому, у здійсненні цих пер-
спектив нового сприйняття електронної музики важливу роль з се-
редини 1960Gх відіграватиме Б. Шеффер, коли розпочне співпрацю 
з уже згадуваною Експериментальної студією Польського радіо у 
Варшаві. На «Варшавській осені» 1959Gго він представив свої перші 
спроби у конкретній музиці, які показували «наявність свідомої 
ідеї, що надавало значної новизни експериментам Шеффера. КонG
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кретна музика, вихідною точкою якої було щось інше, зараз набG
лижається до електронної музики. Виступ Шеффера, який збурив 
велику кількість зацікавлених сторін, був одним із найцікавіших 
пунктів фестивалю» [494]. 

Дискусії навколо електронно сформованого звука, його 
якості, подання та ролі у процесі композиторської творчості, форG
муванні її світоглядних настанов знаходять своє вираження через 
синтез жанрових і стилеутворювальних аспектів фестивальних 
програм 1968 року. В. Малиновський зазначає, що «все очевидніG
шим стає те, що важливо, який звук отримує композитор, а не 
якими засобами. Поле звукової уяви починає інтегруватися під 
впливом процесу обміну звуковим досвідом між двома, донедавна 
герметично ізольованими світами звуків — електронним та інструG
ментальним. Ці статичні оркестрові твори все частіше входять 
у царину “електронної” уяви, ніби намагаються заперечити власну 
природу, змушуючи виглядати як музика. І навпаки, музика, ствоG
рена у студії, намагається за будьGяку ціну продемонструвати свою 
духовну, естетичну єдність зі світом інструментальної уяви» [485]. 

З другої половини 1960Gх рр. у дискурсивних темах фестиG
валю починаються дискусії про соціокультурну місію нової творG
чості та відповідно сформовані нею нові комунікаційні моделі її 
сприйняття, значеннєвий сенс яких спрямований у майбутнє. Цим 
формам «за порівняно короткий час вдалося виробити власні, псиG
хологічно та соціально окремі механізми сприйняття. Вони функG
ціонують насамперед як своєрідний пусковий механізм індивідуаG
льних реакцій кожного з присутніх і є подіями, сенс яких значною 
мірою окреслюється у колективній участі як реакція на створені 
фестивалем динамічні мистецькі форми вияву творчості <…>. З ці-
єї точки зору Варшавська осінь створює динамічні наслідки функG
ціонування сучасного мистецтва і поряд з цим є результатом форм 
його споживання» [485]. 

Проте найдальше пішов у своїх передбаченнях, спираючись 
на комунікаційні передбачення ролей у композиторських практиG
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ках майбутнього, молодий критик Ентоні Проснак у «Ruchu MuG
zycznym», зазначаючи, що «електронна музика поGсвоєму готує 
ситуацію, в якій музика буде надбанням кожного, де  відпадає різG
ниця між художником і реципієнтом мистецтва, в якій професія 
композитора помре у традиційному розумінні і народиться багаG
томільйонний композитор. Чернишевський, Лотреамон, Томас 
Манн передбачили такий стан справ, а досвід вчить, що художній 
інтуїції треба вірити» [цит. за: 476]. Нині така творчість є прийнятG
ною, коли кожен може долучитися через різні набори семплів до 
створення чи відтворення своєї звукової матриці світу. СаундG
дизайн (sound designer) як один з потужних практичних напрямів 
творчості сьогодення, в основу якого покладено комунікаційні 
процеси звукоGвідеоGпросторової обробки медійного контенту на 
основі апробованих ще у 1950Gх міжвидових практик сприйняття 
мистецтв особистістю і їх практичного втілення у площині електG
ронної і конкретної музики, є трансформацією тогочасних новаG
ційних процесів і безпосереднім підтвердженням майже футурисG
тичних концепцій молодого покоління митців повоєнного часу. 

У 1966 році С. Кіселевський, актуалізуючи процеси десятиG
літньої історії «Варшавської осені», намагається створити певний 
інформативноGкомунікативний маніфест польського авангардного 
руху, що базується на його досягненнях у презентації нового свіG
тового контенту музичної творчості, а також на тому потужному 
комунікаційному прориві, що здійснила сучасна польська музична 
культура упродовж першого десятиліття існування фестивалю. 
Іманентну сутність авангарду критик вбачає у багатьох процесуG
альних речах: «Авангардизм має місце тоді, коли алеаторизм (імG
провізаційна свобода) твору сягає так далеко, що звукові події чеG
рез свою змінність стають довільними, щораз утворюючи нові знаG
ченнєві конфігурації; коли композитор є творцем не музики у звичG
ному розумінні, а певної інтелектуальної концепціїGпропозиції; 
коли творцями музики можуть бути виконавці, котрі, зневажаючи 
свою наявну віртуозність, існуючу у рамках конвенціональних поG
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треб, знаходять вихід в “аудіовізуальному досягненні” чи в “подіях 
хеппенінга”; коли витвір стає демонстрацією протесту проти до виG
ключно механічного призначення інструменту (Lament Johnstona); 
коли твір стає своєрідним протестом проти традиції закритого гоG
ризонтального часопросторового перебігу як реалізація алеаторG
ної головоломки будьGколи і незалежно від фактору його публічG
ного сприйняття; коли твір запрошує до співіснування звукової 
матерії різних площин, жестів і концепцій (Underworld Salvatore 
Martirano); коли твір, оснащений потужними динамічними апараG
тами, закінчується як афоризм через кілька секунд після початку 
(Ali the Way Around and Back lvesa); коли твір є неначе “скам’яніG
лою іронією” над традиційним диригентством і його інструментаG
льністю (Komorous); коли твір — це не твір, а своєрідна атомізоваG
на музична кухня, що демонструє штучні компоненти <…> аналіG
тичність вказує на межі музики і навіть розкриває нікчемність муG
зики (Allotropie Роланда Кайна); коли твір не є твором ані навіть 
його натяком на твір <…> — і так далі і далі» [476]. Цей наратив 
умовної художності, нової виражальності і широкої свободи в діях 
щодо розширення просторів музичного мистецтва другої половини 
ХХ ст. в роздумах та дискусіях безпосередньо створював комуніG
каційні площини подальших трансформаційних процесів сучасного 
мистецтва. Не стиснутий лещатами радянських культурницьких 
доктрин з їх утопічними стереотипами і традиційними ролями усіх 
без виключення мистецтв, він розкривав можливості вільного твоG
рчого висловлення особистості, а також збурював схожі процеси 
в сусідній Україні. 

Схожі авангардні паростки в українських реаліях. Першим 
твором конкретної музики вважається «4 Scherzi domestiki» (1964–
65) В. Годзяцького, створений на трансформаціях шумів побутових
предметів. Мабуть, найцікавішим явищем 1960Gх рр. українського 
авангарду є комбінаторна система алгоритмічної композиції Л. Гра-
бовського, результатом якої стала поява низки творів, зокрема циG
клу «Гомеоморфії I–III» для фортепіано (1968–69), другий номер 
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якого в інтерпретації відомого британського піаніста Джона ТілG
бері став першим українським твором, виконаним у рамках «ВарG
шавської осені» 1970Gго. Це стало справжньою перемогою десятиG
ліття розвитку української авангардної музичної культури всупеG
реч значній традиціоналістській спрямованості окремих членів і 
загалом керівництва Спілки композиторів УРСР. Закономірно, що 
ця комунікація відбулася завдяки певній зацікавленості польської 
сторони саме в авангардних пошуках на теренах Радянської імпеG
рії, а також через налагодження безпосередніх контактів з польсьG
кою стороною самим Л. Грабовським: «Контакти серед польських 
композиторів включали насамперед В. Лютославського <…> МоG
жливо, я надіслав її [партитуру «Гомеоморфії I–III». — І. С.] безG
посередньо Лютославському як членові комітету фестивалю» 
[343]. Композитор також в інтерв’ю зізнався, що до кінця не знав 
про подробиці виконання цього твору, адже не був присутній на 
імпрезі. Молодим українським композиторам важко було проби-
тися на цей фестиваль з багатьох причин. Зокрема, повторимося, 
керівництво Спілки композиторів України практично не докладало 
зусиль до просування творів молодих митців на цей відомий ком-
позиторський форум. Та й сам фестиваль з його відверто інноваG
ційним «начинням» не міг бути сприйнятий композиторамиGкерівG
никами, які часто працювали у сфері традиційної музики, керуюG
чись принципами радянської ідеології. Щодо останнього Л. ГраG
бовський додає, що по його участі «вийшов циркуляр Спілки 
СРСР, де містилася пряма погроза виключення зі Спілки за несанкG
ціоноване надсилання партитур за кордон. Після того у 1970–1980G
х роках я більше не надсилав нот на Захід» [343]. По суті, те, що 
твір українського автора прозвучав у програмі фестивалю 1970Gго 
року, став щасливим збігом обставин. Проте, коли поглянути на 
процеси, які передували його появі на польському фестивалі, то ця 
випадковість читається з позиції нашого часу як запрограмована 
закономірність, де в діях учня простежуються відповідні комунікаG
ційні кроки вчителя, апробовані ним через повернення у площину 
тодішньої польської музичної культури. 



Україна — Польща: комунікативні перетини культур 

145

З огляду на таку широку панораму комунікаційних можлиG
востей постає низка дискурсивних питань навколо того, чому твоG
ри Бориса Лятошинського, які упродовж 1958–1967 рр. відносно 
часто звучать у польських концертних залах, на радіо і телебаченG
ні, жодного разу так і не були представлені у проектах «ВаршавG
ської осені»? На поставлене запитання однозначної відповіді наG
справді не існує. Однак постають парадокси у вигляді дискурсивG
них значень «за» і «проти», котрі дозволяють розглянути важливу 
для українськоGпольських культурних взаємодій проблему на пеG
ретині смислових стратегій комунікаційного, соціокультурного та 
ідеаційного полів. Останній компонент має відношення до певної 
семіотичної картини творчості митця, її ідейних спрямувань та соціG
окультурних фабул часу як процес споглядання самої сутності пиG
тання аж до відчуження від індуктивних та дедуктивних процедур. 

Неодноразово наголошувалося, що упродовж 1956–1967 рр. 
Борис Лятошинський регулярно відвідує Польщу. Часто його відG
рядження відбуваються на запрошення офіційних організацій, 
проте митець мав чимало поїздок і на запрошення приватних осіб, 
зокрема Г. Бацевич і О. Страшинського. Мета відвідин найчастіше 
була пов’язана як із виконанням його симфонічних полотен, так і 
з відвідинами (офіційними і неофіційним) фестивалю «Варшавська 
осінь». Остання подорож до Польщі, про яку згадує у рукописних 
спогадах О. Страшинський, польський диригент і просвітник, друг і 
соратник Бориса Лятошинського, відбулася за півроку до кончини 
митця і була безпосередньо пов’язана з участю у складі радянської 
делегації в роботі «Варшавська осінь — 1967». Відомо, що українG
ський композитор брав участь у дискусіях з фестивальної і постG
фестивальної проблематики, де «обговорювалися успіхи й досягG
нення цієї антрепризи <…> висновки і побажання на майбутній рік 
було зібрано та ретельно записано» [412, арк. 1]. Дописувач додає, 
що Лятошинського цікавила практично кожна фестивальна подія. 
І невипадково, адже «Варшавська осінь» була упродовж 1960–
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1990 рр. чи не найактуальнішим майданчиком для презентації тоG
гочасної авангардної музичної культури в таборі соціалізму. 

Якщо умовно сконструювати графікGкриву включення, своєG
рідного повернення Б. Лятошинського у мистецький простір праG
батьківської культури, то визначальними для пізнаваності творчоG
сті мистця на теренах Польщі стане час від 1958 року й пізніше. 
Упродовж 1957–1958 рр. у багатьох регіонах було виконано його 
Другу і Третю симфонії, позитивними рецензіями критиків супроG
воджувалися концерти, де виконувалися інші симфонічні твори, 
зокрема симфонічна поема «На берегах Вісли», «Гражина», 
«Польська сюїта» та ін. У 1957–1967 роки Лятошинський став найG
більш виконуваним українським композитором у Польщі.  

Стосовно «Варшавської осені», то її ідейноGпросвітницькі 
формати від 1956 до 1960Gго щороку зазнають змін. Почавшись із 
«напівсучасного» формату фестивалю 1956 року, коли запрошені 
колективи виконували довільну програму з обов’язковою умовою 
півгодинної інтерпретації польської музики ХХ століття, у 1960Gму 
фестиваль постає як неординарне явище з презентації та осмисG
лення нової музичної культури. До того ж, якщо брати до уваги 
широке коло польських митців, з якими комунікував український 
митець і котрі тим чи іншим чином були дотичні до процесу ствоG
рення фестивалю та брали у ньому активну участь, приходимо до 
висновку, що на перших двох фестивалях твір Б. Лятошинського 
гіпотетично міг бути виконаний, проте далі, зі зміною форматів 
фестивалю, орієнтацією «Варшавської осені» на ультрасучасний 
авангард з його експериментальними техніками, творамиGпровокаG
ціями тощо творчість Лятошинського реалізовувалась у форматах 
загалом пізнього романтизму з певними вкрапленнями експресіоG
ністичних тенденцій і була вже поза форматами цього зібрання. 
Проте український композитор став відомим для поляків, коли 
творчість його почала сприйматися як частина польського мистеG
цького дискурсу через відповідні промоції його творів на польську 
тематику, і сталося це лише після 1960Gх. 
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У цьому контексті, що ідейна спрямованість творчості БориG
са Лятошинського, особливо її експериментальний формат, зреаG
лізувалася у кінці 1910Gх — 1920Gх роках. Митець створив свою сисG
тему виражальності, котра базувалася як для того часу на смілиG
вих полях експериментального пошуку, модифікації і апробації 
сучасних елементів авторської мови, новаційних прийомів у ствоG
ренні свого жанровоGстильового поля, з рисами символізму, пізG
нього романтизму та елементами експресіонізму. На жаль, поява 
«Варшавської осені» у творчій біографії артиста відбулася на пізG
ньому етапі життєтворчості, коли кожен митець, котрий працював 
у виважених жанровоGстильових площинах стилів першої половиG
ни ХХ століття, у великих традиційних симфонічних просторах веG
ликої форми не міг бути виконаним на цьому фестивалі. І, якщо на 
перших фестивалях 1950Gх така можливість гіпотетично й існувала, 
то після чергових модифікацій ідейних платформ «Варшавської 
осені» у бік відверто авангардних спрямувань, що відбулися на поG
чатку 1960Gх, така можливість повністю відпала.  

Прикладом можуть слугувати експерименти у полі неоклаG
сицизму Г. Бацевич, котрі в якийсь момент стали наче не цікавими 
для критики та поціновувачів «чистих» експериментів у рамках 
«Варшавської осені». Проте до певного часу її твори регулярно 
виконувалися, адже фестиваль організовувався для вписування тоG
гочасної польської культури у європейський контекст. Саме тому 
формати заходів включали різні за новаційністю твори польських 
митців задля створення широкої панорами сучасної творчості, 
проте такий підхід практично не застосовувався до композиторG
ських шкіл інших національних просторів. З іншого боку, завдяки 
цілому пласту виконуваних творів авангардного спрямування євG
ропейських та американських композиторів та залучених відомих 
виконавців із Західної Європи та Америки значно виріс сам потенG
ціал польської композиторської школи, його авангардний компоG
нент. Такий відверто прозахідний підхід теж не сприяв виконанню 
музики Лятошинського на фестивалі. 
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БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ 
У ПОЛЬСЬКИХ АРТИСТИЧНИХ КОМУНІКАЦІЯХ 

Подальші творчі взаємини Бориса Лятошинського з музичG
ною елітою Польщі були реалізовані у 1950–1960Gх роках. До слоG
ва, в середині 1950Gх рр. Лятошинський — визнаний митець РадянG
ської України: відомий композитор, професор кафедри композиції 
Київської державної консерваторії імені П. І. Чайковського, член 
журі престижних міжнародних музичних конкурсів. Його епістоG
лярна спадщина цього періоду досить багата й різноманітна, і в ній 
щедро представлений польський компонент. Зокрема, викликає інG
терес листування між Борисом Лятошинським і відомою польсьG
кою композиторкою Гражиною Бацевич. У КабінетіGмузеї Б. ЛятоG
шинського, окрім листів, адресованих Б. Лятошинському, є й епіG
столи самого композитора до Г. Бацевич, які люб’язно подарувала 
родина композиторки. Відомо, що після зустрічі в бельгійському 
місті Льєж на Міжнародному конкурсі квартетів, де Б. ЛятошинG
ський був членом журі від СРСР, а Г. Бацевич отримала премію за 
композиторський твір, почалося їх інтенсивне листування, яке скіG
нчилося лише після смерті Бориса Миколайовича. 

Якщо оглянути творчість Б. Лятошинського відповідно до 
життєвих фаз (періодів творчості), то зазначимо, що польський 
компонент найбільш опукло представлений саме на ранньому та 
пізньому її етапах. І це не випадково, адже у зрілому та пізньому 
періодах творчості перевага надається усьому, що пройшло випроG
бування часом. Рефлексивний погляд творця переважно концентG
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рується на власному минулому, на витоках: хто я, якого роду? За 
словами Т. Адорно, «пізня творчість сягає <...> самих меж мистецG
тва, зближуючись з документом, <...> де рідко буває відсутній наG
тяк на біографію, особисту долю композитора» [1, с. 110]. Так саG
мо і у творчих проектах Б. Лятошинського спостерігаємо поступоG
ве «повернення» в лоно польського тематизму. У 1953Gму компоG
зитор пише Дві мазурки на польські народні теми ор. 55, а в 1955G
му — Два романси на слова А. Міцкевича. Далі митець створив ціG
лий корпус симфонічних полотен на польську тематику: поеми 
«Гражина» (1955) та «На берегах Вісли» (1958), «Польська сюїта» 
для симфонічного оркестру (1961). Також «букет» польського теG
матизму звучить у його симфоніях та «Слов’янському концерті» 
для фортепіано з оркестром. 

Закономірно, що роком повернення до своїх витоків став 
1953Gй — рік смерті Сталіна, коли почалося поступове культурне 
відродження СРСР. Згодом цей процес отримав назву «хрущовG
ської відлиги». Натомість у 1930–1940Gх роках — періоді сталінG
ського терору композитор у Країні Рад не повинен був мати націоG
нальної приналежності, тим більше такої компрометуючої, як 
польське походження. З масиву епістол польських культурних діяG
чів до Б. Лятошинського 1950–1960Gх рр. дізнаємося про польські 
прем’єрні виконання його симфонії в Катовіцах та Познані, які, 
«завдячуючи» В. Довженкові, отримали відповідні негативістські 
ярлики та звинувачення у формалізмі. Серед іменGдописувачів — 
відомі польські митці та культурні діячі Г. Бацевич, С. СкровачевG
ський, К. Сікорський, Б. Водічко, Я. Кренц, Є. Млоджієвський, 
Т. Охлевський, П. Перковський, В. Ревицький, З. Сливинський, диG
ректор Поморської філармонії А. Швальбе та інші представники 
польського музичного руху. 

Комунікації культурницьких ініціатив Лятошинського у лоні 
польської культури унормовуються передовсім за типом відносин 
між учасниками процесу. Відповідно важливу роль у просуванні 
ініціатив з боку українського композитора відігравали міжособисG
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тісний (тісний, індивідуальний), публічний (колективний) і масовий 
(комунікація зі ЗМІ) параметри. Зазначимо, що саме ці особливос4
ті характеризують полікультурну модель мистецької взаємодії Ля4
тошинського з польською культурою через включеність компози4
тора у публічну площину, де важливим компонентом стала «поя4
ва» творчості українського композитора в активному полі зору 
польських ЗМІ упродовж 1950–19604х рр. 

Авторові вдалося знайти низку газетно4журнальних публі4
кацій, що свідчать передусім про те, що в цей період твори Б. Лято4
шинського часто звучали на концертних майданчиках Польщі. 
Крім того, є програми передач радіо і телебачення, в рамках яких 
транслювалися твори Лятошинського. Зрештою, він став одним 
з найбільш виконуваних радянських композиторів на теренах 
Польщі. Зокрема, критик «Życia Warszawy» називає його компози4
тором, чиї симфонічні твори на польську тематику «є свідченням 
щирої симпатії, яку композитор живить для нашої [польської. — 
І. С.] культури і народу» [491]. Інший додає, що «до польської те4
матики Лятошинський звертається часто, підтвердженням чого, 
між іншим, є його “Слов’янський концерт” з польськими мотивами 
у фіналі, симфонічна поема “Гражина” (на тексти Міцкевича) і “На 
берегах Вісли”, Мазурки для віолончелі та фортепіано, пісні на те4
ксти творця “Пана Тадеуша”» [470]. 

Показово, що польські музикознавці та пересічні поцінову4
вачі творчості Лятошинського чекали від нього все нових поль4
ських композицій. Щодо анонсу «Польської сюїти» музичний кри4
тик у «Życie i myśl» писав, що: «відомий у Польщі композитор Борис 
Лятошинський, автор симфонічних поем “Гражина” і “На берегах 
Вісли”, закінчив новий симфонічний твір “Польська сюїта”, в осно4
ву якого покладено польські народні мелодії зі збірки професора 
Адольфа Хибинського “Від Татр до Балтійського моря”» [510]. 
Крім того, зазначимо, що його симфонічні полотна на польську 
тематику часто звучать на польському радіо і телебаченні. Вдалося 
знайти колективний лист краківських музикознавців, у якому вони 
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висловлюють жаль з приводу того, що через погані атмосферні 
умови не змогли послухати трансляції з Варшави його симфоніч4
ної поеми «Гражина», конотуючи, що радіостанція Варшава42, на 
якій звучала музика Б. Лятошинського, погано ретранслювала сиг4
нал на малопольський регіон. Вони шлють найщиріші вітання і ви4
раження сердечної дружби. Серед тих, хто підписав цей лист, — 
Б. Рутковський, С. Вєхович, З. Єжевський, М. Дзевульська, Т. Махл, 
А. Фрончкевич, К. Пендерецький та інші на той час досить відомі 
постаті польської культури [268]. 

ЕПІСТОЛЯРНА КОМУНІКАЦІЯ БАЦЕВИЧ — ЛЯТОШИНСЬКИЙ 

Широчінь уявлень про концертно4виконавську діяльність 
Бориса Лятошинського у Польщі 1950–19604х дає можливість 
сформувати епістолярій польських митців, колег і друзів україн4
ського композитора. Найбільш розлого ці комунікаційні інтеграції 
простежуємо через його листування з Гражиною Бацевич1, що до4
зволяє виявити такі особливості комунікаційних полів, як: 

– комунікаційні процеси, пов’язані з виконанням тих чи ін4
ших творів композитора у Польщі та Україні, з відповідними су4
процесами при підготовці та промоції творчості композитора на 
прабатьківщині; 

– розмірковування про комунікаційні формати нового мис4
тецтва і його опозиції до усталених мистецьких виявів; 

– комунікаційний наратив пізнього періоду життєтворчості
як індикатор емоційно4психічного стану творця упродовж 1956–
1968 рр. 

Налагоджена творча комунікація з Г. Бацевич дала значний 
поштовх до повернення Лятошинського у соціокультурне поле 
прабатьківщини. Відбувався цей процес через взаємну підтримку 

1 Листи Г. Бацевич написані польською і французькою мовами. Листи Лято4
шинського написані російською, є також поштові відправлення польською. 
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та промоцію їх творчості через польські державні мистецькі агенG
ції, серед диригентів та директорів філармоній в контексті промоG
ції його творів та успішності їх сценічного буття. Як зазначає 
М. Копиця, «вони виступали <…> продюсерами одне одного, по 
можливості переконуючи диригентів, виконавців, директорів симG
фонічних оркестрів та філармоній у важливості виконання тих чи 
інших творів» [147, с. 118].  

Упродовж цього епістолярного наративу головними «фігуG
рантами» стали його Друга і Третя симфонії, а також низка симG
фонічних поем, образноGінтонаційний дискурс яких апелює до 
польської тематики. Вже у першому листі до польської колеги 
український композитор описує передчуття, пов’язані з київською 
прем’єрою Третьої симфонії. Перше виконання з великим успіхом 
відбулося в кінці листопада 1955 року у Великому залі ЛенінградG
ської філармонії під орудою Євгена Мравінського. Його позитивG
ний розголос нівелював усі ті, по суті, безпідставні нападки критиG
ків, які мали місце у Києві. З листів до Р. Глієра дізнаємося про 
трагічні переживання митця за долю твору: «Симфонія лежить 
у шухляді, мені навіть неприємно дивитися на цю нещасливу парG
титуру, до того ж усе це несправедливо і бридко з нею вийшло 
<…> і це, беззаперечно, кращий мій твір» [317, с. 419]. Проте, як 
відомо, симфонія після успіху в Ленінграді була достойно прийняG
та публікою і в Києві від орудою її автора. 

Загалом ці епістолярії можна розподілити на три періоди. 
Перший (1956–1960) був пов’язаний із подальшим їх знайомством, 
пізнанням естетичних сутностей одне одного. Наступний (1960–
1964) — найбільш плідний, пов’язаний з процесами виконання муG
зики Лятошинського у Польщі, його активною просвітницькою діG
яльністю, відносно частими відвідинами Польщі та участю у її знаG
кових мистецьких форумах, зокрема у «Варшавській осені». ЗаG
ключний період їх листування (1966–1968) був менш активним, і 
передовсім через пережиту трагедію втрати чоловіка Гражиною 
Бацевич. Трагічними мотивами сповнені і рефлексії ЛятошинськоG
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го, висловлені у цих прикінцевих листах до польської товаришки. 
Їх листування обірвалося 5 січня 1968 року за кілька місяців до 
смерті українського композитора. Це єдиний лист, що закінчуєтьG
ся побажанням виключно здоров’я. Складається враження, що БоG
рис Миколайович вже після відвідин восени 1967 року «ВаршавG
ської осені» був поінформований, що у Гражини було діагностоваG
но онкологічне захворювання. За рік у січні 1969 року і її серце пеG
рестане битися. 

Повернімося у кінець 1950Gх. Листи 1956–1957 року сповнеG
ні нервових передчуттів щодо виконання в Катовіцах Другої симG
фонії Лятошинського. Це чи не найтрагічніший твір української 
музики ХХ століття, котрий навіть у своїй концертноGвиконавській 
практиці відобразив протистояння митця долі під натиском кульG
турницьких доктрин СРСР. Її передпрем’єрний показ, що відбувся 
поряд з Другим концертом Л. Ревуцького на генеральній репетиції 
Державного симфонічного оркестру СРСР до майбутнього концерG
ту українських композиторів, запланованого на 21 лютого 1937 роG
ку, зазнав цілковитого фіаско. Твори було знято з програми, як 
такі, що не відповідають канонам радянського мистецтва.  

Ідеолог «від музики» Д. Житомирський у запалі й ворожнеG
чі до усього інноваційного, що випадало з естетичних норм компоG
зиторської практики 1930Gх, писав після генеральної репетиції і 
т. зв. обговорення твору його виконавцями: «Друга симфонія Б. ЛяG
тошинського при всій своїй зовнішній складності й імпозантності 
звучання залишає враження вкрай порожнього, надуманого твору 
<…> Відносною рельєфністю і яскравістю вирізняється друга, ліG
рична, частина. Решта надзвичайно нецікаві, сухі за матеріалом, 
кострубаті за формою; їх невиразні теми тонуть у нескінченному 
монотонному русі. У постійних злетах та спадах в багатозначних 
речитативах і громоподібних кульмінаціях, у щедрому інструменG
туванні — в усьому відчувається претензія автора на глибокодумG
ність, на великі філософські масштаби. Але все це, не підкріплене 
живою емоцією, ясною думкою, не виправдане музичним матеріаG
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лом, сприймається як гола жестикуляція» [101, с. 7]. ЖитомирсьG
кий пише в каноні часу, тож не забуває нагадати Лятошинському 
про його авангардні експерименти 1920Gх, характеризуючи їх як 
«занепадницьке декадентство». Пройшовся ідеолог у цій статті і 
по Белзі, ставлячи під сумнів його професійну критичну діяльність: 
«Журнал “Радянська музика”» на початку 1935 року стверджував, 
що Б. Лятошинський у процесі глибокої ідейної перебудови подоG
лав уже чужі буржуазноGформалістичні впливи (стаття І. Белзи. 
«С. М.» № 1). Друга симфонія, написана у 1936 році, говорить про 
інше. Очевидно, що над дійсним наближенням своєї творчості до 
нашого життя — яскравого і хвилюючого радянського життя, над 
подоланням важкого вантажу формалізму Б. Лятошинському наG
лежить ще чимало попрацювати» [101, с. 7]. Нещасливим збігом 
обставин для прем’єри цього полотна стали похоронні дні, 
пов’язані зі смертю одного з провідних більшовицьких діячів — 
С. Ордженікідзе 18 лютого 1937 року. 

Перед московським провалом Симфонію у виконанні київG
ського оркестру під орудою Германа Адлера1 мав транслювати киG
ївський Радіокомітет. Проте її передпрем’єрне обговорення, що 
супроводжувалося з боку деяких оркестрантів негативними відгуG
ками, спричинило відміну прямої радіотрансляції твору. Натомість 
було написано лист до Центрального радіокомітету, і одним з пеG
рших, хто ознайомився з цим пасквілем у Москві, був рампівець 
Д. Житомирський. У листі з Москви до дружини від 21 березня 
1937 року Лятошинський здогадується, що до написання цього 
злополучного листа долучилися київські «колеги» О. Губерман2 та 
голова Радіокомітету в Києві Долгих [231]. 

1 Адлер Герман Бертольдович — німецький диригент, педагог. Головний диG
ригент симфонічного оркестру в Харкові (Укрфіл), оркестру Українського радіо 
в Києві. У 1936 році був першим виконавцем Другої симфонії Бориса ЛятошинG
ського та Другого фортепіано концерту Льва Ревуцького. 

2 Губерман Овсій Маркович — композитор, музикознавець. Упродовж 1935–
1958 рр. — доцент Київської державної консерваторії імені П. І. Чайковського. 
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Вперше, у вже новій редакції Другу симфонію було виконаG
но Державним симфонічним оркестром УРСР під орудою Л. БраG
гінського1 24 листопада 1940Gго року у Києві на відкритті Декади 
радянської музики. З цього приводу М. Гозенпуд писав, що «Друга 
симфонія Б. Лятошинського стала кращою після внесення низки 
авторських виправлень. Колорит симфонії суворий, інколи героїчG
ний, ніде немає зневіри або туги. У цій музиці, написаній рукою 
майстра, немає млявої елегійності або солодкозвуччя; гармонії 
твору складні, а форма їх втілення проста, що робить симфонію 
неважкою для сприйняття. Колористичні знахідки автора досить 
яскраві, і він досконало вільно досягає потрібних йому звукових 
ефектів. Оркестр під орудою диригента Л. Брагінського звучав наG
сичено і тембрально багато»2. 

Проте повоєнна доля твору була досить непростою. Саме за 
Другу симфонію Б. Лятошинський отримав ярлик формаліста. ПоG
казовим з точки зору несприйняття Симфонії культурними ідеолоG
гами стала стаття О. Полторацького3 «Ми хочемо милозвучності 
(нотатки слухача)», надрукованої у «Радянському мистецтві» 11 
лютого 1948 року. Він, наче «немузичний» оглядач, пише: «СпеціаG
ліст, очевидно, міг би значно досконаліше за рядового слухача 
проаналізувати те, що знецінює деякі твори наших композиторів. 
Радянська музична громадськість зробить це краще і повніше. Але 
ми не помилимось, коли скажемо, що деякі твори <…> Б. ЛятошинG
ського мають виразні й значні вияви формалізму <…> Дивно, як 
автор <…> лауреат Сталінської премії, перу якого належить багаG

1 Брагінський Лев Мойсейович — диригент, педагог. Вперше на київській сцеG
ні поставив балет «Червоний мак» Р. Глієра (1928) та оперу «Золотий обруч» 
Б. Лятошинського. Від 1940Gго —професор, головний диригент Оперної студії 
Київської державної консерваторії. 

2 Вирізка із невстановленої центральної газети. Орієнтовно листопад або 
грудень 1940Gго. 

3 Полторацький Олексій Іванович  — письменник. У свій час редактор ОдесьG
кої студії художніх фільмів, головний редактор журналу іноземної літератури 
«Всесвіт». Відомо, що був штатним працівником НКВС СРСР. Доклав зусиль до 
арешту й ув’язнення Остапа Вишні. 
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то майстерних творів, може пропагувати свою Другу симфонію, 
що, безперечно, тяжіє до формалізму <…> вплив його формалісG
тичного мислення і досі позначається на творчості деяких його учG
нів і послідовників. Яскравим прикладом цього є Симфонія Г. Тара-
нова — твір, наскрізь формалістичний, безідейний і далекий від 
нашої сучасності. Зовсім неправильно роблять наші концертні орG
ганізації, які популяризують всякі твори, аби вони були написані 
сучасними українськими композиторами, тулять їх до концертних 
програм тільки тому, що вони з’явилися в наші дні, а не думають, 
чи відповідає музика основній вимозі — ідейності, партійності, наG
родності нашого мистецтва» [359, с. 2]. 

Реабілітація Симфонії відбулася вже по смерті Сталіна, і 
значну роль у цьому процесі відіграли польські прем’єри твору. 
Про перші спроби промоції Другої симфонії у Польщі дізнаємося 
з листа від 19 листопада 1956 року: «Часто розмовляємо про Вас із 
Сікорським і маємо задум щодо виконання у нас Вашої Симфонії» 
[252]. Вони були пов’язані з Богданом Водічком, на той час дирекG
тором Національної філармонії у Варшаві. Проте партитура цього 
твору була надіслана і Пьотру Перковському, директорові ВеликоG
го симфонічного оркестру Польського радіо. Причому, друга коG
мунікація завершилася сценічним виконанням і записом цієї симG
фонії від орудою Міхала Барановського у 1958 році, що стало перG
шою значною презентацією симфонічної творчості Лятошинського 
у Польщі. З цього приводу Г. Бацевич пише: «Я дуже зраділа тому, 
що в Катовіцах оркестр Польського радіо збирається виконати 
Вашу симфонію. Це наш найкращий оркестр, дуже честолюбний, і 
тому я упевнена, що Ваша симфонія буде добре виконана» [246]. 

Показовими з точки зору комунікаційних стратегій популяG
ризації на польських теренах музики Б. Лятошинського є листи 
директора польського оркестру та Яна Кренца, диригента цього 
творчого колективу до Лятошинського, наскрізною лінією яких 
була саме підготовка до прем’єрного виконання в Катовіцах Другої 
симфонії Б. Лятошинського. З цих листів дізнаємося про глибоке 
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зацікавлення польської сторони симфонічною творчістю українсь�
кого композитора. Зокрема, у листі від 20 липня 1957 року Перков�
ський просить Лятошинського відповідно до домовленості «надіс�
лати свої коментарі щодо поправок у партитурі. Це дозволить по�
чати розписувати голоси, щоб ми могли виконати симфонію у май�
бутньому сезоні» [277]. З наступного — про розробку проекту зву�
козапису Другої симфонії [276]. І нарешті, в листі до українського 
митця Ян Кренц сповіщає, що «маємо честь повідомити Вам, що 
Ваша симфонія буде записана нашим оркестром 7–15 липня 1958 
року під керівництвом Міхала Барановського <…> Прийміть най�
кращі побажання» [293]. 

Достеменно відомо, що Лятошинський не був присутнім на 
польській прем’єрі своєї стражденної Другої Симфонії, проте зу�
мів послухати запис на польському радіо, котрий транслювався 
через діапазон далеких хвиль: «Вдячний Вам за передане Здисла�
вом Сливинським повідомлення, що симфонія моя буде виконана 
в червні у Катовіцах і передана по радіо <…> Повідомте мене, будь 
ласка, на якій довжині хвиль працює Радіо�Катовіци <…> наперед 
вдячний, оскільки хочу хоч би по радіо почути цей концерт» [185]. 
Лятошинський був критичним і вимогливим як до себе, так і до 
якості виконання його полотен. І тут «інонаціональний компо�
нент» його далеко не стримував. У листі до Г. Бацевич він пише, що 
«запис симфонії, яку зробив М. Барановський у Катовіцах, мені не 
подобається. Є навіть фальшиві ноти, ритмічні і темпові дивацтва, а 
навіть пропуски кількох нот у декотрих інструментів. Видно, що 
цей запис зроблений поспішно, а не спокійно і поступально. Проте 
є і хороші місця» [206]. 

Наступним значним комунікаційним проривом творчості 
Бориса Лятошинського у польському соціокультурному середо�
вищі стало виконання симфонічної поеми «На берегах Вісли» під 
орудою С. Скровачевського 7�го і 9�го жовтня 1958 року в Націо�
нальній філармонії у Варшаві, про яке вже згадувалося у зв’язку 
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з виконанням Струнного концерту Г. Бацевич у Київській філарG
монії. У єдиному вцілілому листі польського диригента до Б. ЛятоG
шинського від 22 листопада 1958 року детально описаний сам проG
цес підготовки до цієї варшавської прем’єри твору українського 
митця. Передовсім довірливий стиль і тон викладу листа дає можG
ливість припустити, що між митцями було досить тісне спілкуванG
ня, а поза тим диригент висловлює захват від самого твору, а таG
кож дискутує з приводу купюр в інтерпретації коди цього симфоG
нічного полотна: «Хотів би сказати Вам, що завжди був проти “пусG
тот /пропусків/ купюр” без дозволу композитора, я завше боровся 
проти цього. Мене переконали у Товаристві польськоGрадянської 
дружби, чиїм лауреатом ви є, що ви обов’язково відвідаєте генеG
ральну репетицію. Це була фальшива новина — Вас не було у ВарG
шаві! Тож в останню хвилину я прийняв рішення, причому серце 
моє калатало, але звучання розмірів, які я опустив, було настільки 
змішаним, а я ж так прагнув вразити нашу публіку блиском викоG
нання! Повірте, це сталося не через поверховість, не через злу воG
лю чи брак пошани <…> Я би дуже хотів намовити вас на виконанG
ня ще якогось із ваших творів» [278].  

Композитор не був присутній на польській прем’єрі, проте 
зміг прослухати твір у прямій радіотрансляції, хоч «було дуже поG
гано і слабо чутно через атмосферні розряди» [216]. КомпозитоG
рові не сподобалася інтерпретація свого твору через купюри в коG
ді, з ним неузгоджені. Він писав до Г. Бацевич, що диригент «скоG
ротив мою поему на тридцять тактів, викинувши з неї першу полоG
вину коди, яка, на мій погляд, набагато цікавіше за другу половиG
ну. Взагалі вийшло просто абсолютно незрозуміле і несподіване 
закінчення твору, без справжньої підготовки цього закінчення. Ви 
як композитор, очевидно, добре розумієте це, але як не відчув цьоG
го Ст. Скровачевський, котрий є також і композитором? Це скороG
чення дуже зіпсувало поему. Дуже!» [216]. Лятошинський був 
принциповим щодо творчості й одразу офіційно надіслав телеграG
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му нещодавно призначеному новому директорові філармонії, 
у якій зазначив, «Мені прикро, що скорочення завдало великої 
шкоди твору і краще було тоді взагалі його не виконувати, чим граG
ти з купюрами» [216]. Звичайно, такий невроз у поведінці був виG
кликаний і фактором звучання його симфонічного полотна на 
центральній польській концертній сцені, і вибагливістю варшавG
ської публіки, котра здавна славилася своїм непередбачуваним ноG
ровом. Згадаймо лишень протистояння у міжвоєнний час між смаG
ками поціновувачів та ще одним польським митцем, вихідцем з 
України — Каролем Шимановським. 

Проте ще одразу по прем’єрі Г. Бацевич пише листа, в якому 
висловлює свій захват від творчості українського композитора: 
«Скровачевський вклав багато праці і доброї волі у виконання ВаG
шого твору, і тому публіка слухала з великим зацікавленням це виG
конання. Хоча Ви мене сповіщали, що Ви не приїдете, проте хтось 
на Радіо розпустив слух, що таки Ви у Варшаві. Усі ми дуже зрадіG
ли, що зможемо побачитися, проте це була неправдива інформаG
ція» [262]. Також знаходимо пояснення щодо купюр тексту, здійсG
нених польським диригентом. Г. Бацевич пише, що згодна з тим, що 
«купюри, особливо без згоди автора, абсолютно неприпустимі. 
Тому для мене цілком зрозумілим є Ваш нервовий настрій. УпевнеG
на всеGтаки, що пан Скровачевський так вчинив не через погане 
ставлення до Вашого твору, а тому, що /як перемовлялися в кулуаG
рах/ у цьому місці в оркестрі щось не виходило і диригент вирішив 
зробити купюру, гадаючи, що так буде краще для твору. Особисто 
завжди дивуюся, коли диригенти так поспішно нівечать твори» 
[254]. 

Однак, можливо, саме скорочений варіант Фіналу симфонічG
ної поеми спричинив прохолодне сприйняття твору самою критиG
кою. Отже, передбачаючи це, Лятошинський мав рацію. Як згадуG
вав композитор, «газетні відгуки критиків були дуже стриманими, 
а З. Мицельский [У 1958Gму — критик і редактор «Ruchu MuzyczneG
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go»] у своїй великій оглядовій статті дуже “тепло” висловився про 
“Віслу”. Самі по собі ці висловлювання мене не лякають, оскільки 
це не уперше, але шкода, якщо вони можуть негативно вплинути на 
подальше виконання поеми <…> розумію, що у порівнянні зі стиG
лем музики, який зараз домінує у Вас у Польщі, мій твір написаний 
занадто звичною мовою, проте написаний з любов’ю і до ідеї його, 
і до тих польських тем, які я там використав» [199]. Зрештою, моG
жливо, цей прикрий виконавський інцидент теж вплинув на можG
ливість участі українського композитора у ранніх фестивалях 
«Варшавської осені». З. Мицельський, як відомо, був безкомпро-
місним і мав певний вплив на формування програм фестивалю. 

Також відомо, що 26–27 вересня, за місяць до варшавської 
прем’єри поеми «На берегах Вісли» у Познані відбулося прем’єрне 
виконання Третьої симфонії під орудою Здислава Шостака. На 
концертах був присутній сам композитор. Твір був тепло сприйняG
тий публікою. Відомо, що в кулуарах також було озвучено домовG
леності щодо виконання симфонічної поеми «На берегах Вісли». 
Проте цей твір так і не був виконаний Познанським оркестром. 
Винним у цій ситуації, на думку композитора, стало те саме купюG
рне виконання симфонічної поеми у Варшавській філармонії під 
керуванням С. Скровачевського: «Коли я був у Познані на викоG
нанні моєї симфонії, то розповів про цю поему диригентам Е. КаG
таєвичу і З. Шостаку і зацікавив їх. Не знаю, як вони тепер поставG
ляться до питання виконання “Вісли” у Познані? <…> Дуже засмуG
чує мене ще те, що тепер ця знаменита купюра відмічена олівцями 
в усіх оркестрових партитурах» [199]. 

Інший вектор комунікації творчості Лятошинського, котрий 
допомагав авторові вижити, не самознищитися в досить реакційG
ному та ортодоксальному колі українських композиторів епохи 
1950Gх рр., був спрямований на центр. І це закономірно, бо успіх 
у Москві тих чи інших творів дарував композиторові своєрідну «інG
дульгенцію» від різного роду і рівня нападок з боку як колег по цеG
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ху, так і чиновників. Проте і це також важливо в контексті тоG
дішніх соціальних та соціокультурних комунікаційних форм. Вже 
кілька років промайнуло, як життя Країни Рад почало потроху поG
вертатися у сферу поваги до гуманістичних цінностей. З листів до 
Г. Бацевич дізнаємося про доленосне третє виконання Третьої 
симфонії у Великому залі Московської державної консерваторії 
у програмі гастролей Державного симфонічного оркестру УРСР 
під орудою уславленого Костянтина Симеонова. Як згадував комG
позитор у листі до Г. Бацевич, «у день відкриття гастролей виконуG
валася моя III Симфонія. Пройшла дуже добре і мала успіх і у пубG
ліки, і у композиторів. А в останньому концерті 12/III [1957. — 
І. С.] виконувалася “Гражина”. Успіх був ще більшим» [190]. ТаG
кож блискучим, на думку автора, стало третє київське виконання 
Третьої симфонії під орудою самого композитора. Як відомо, перG
ше виконання з відповідною нищівною критикою з боку радянських 
ідеологів відбулося 25 жовтня 1951 року у рамках VI пленуму СпілG
ки радянських композиторів України, диригував Натан Рахлін. 
Друге — успішне, із внесеними до партитури змінами відкрило сезон 
1956–1957 рр. у Київській філармонії. Диригував оркестром К. СимеG
онов. І ось «25Gго січня [1958. — І. С.] я сам диригував тут у фіG
лармонії мою III Симфонію. Концерт відбувся з великим успіхом, 
оркестр грав прекрасно. Із задоволенням згадую цей вечір» [208]. 

У листопаді 1959 року на бельгійському конкурсі струнних 
квартетів Б. Лятошинський знайомиться з Вітольдом ЛютославG
ським, котрий був тоді членом журі від Польщі. У цьому контексті 
показовими є спомини Л. Грабовського учня композитора, котрий 
задля участі у фестивалі «Варшавська осінь» використовував саме 
комунікацію з Лютославським, і посередницькою ланкою міг бути 
Б. Лятошинський. 

Окреме місце в епістолярній комунікації Б. Лятошинського і 
Г. Бацевич посідає знакова симфонічна поема «Гражина», присвяG
чена польській композиторці. Про цей доленосний твір Борис ЛяG
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тошинський писав: «Я особливо люблю цю свою міцкевичівську 
“Гражину”, навіть більше, ніж свою III Симфонію» [214]. Посвяту 
Гражині Бацевич має і симфонічне полотно «Польська сюїта». 
У листі до неї Борис Лятошинський відзначав інтонаційний конG
текст твору: «Влітку я написав у клавірі сюїту з шести частин на 
польські народні теми. Узяв я їх зі збірок А. Хибинського і М. СоG
беського. Настав час її оркеструвати <…> Сподіваюся, вона споG
добається Вам» [215]. 17 березня у Київській філармонії відбулася 
її прем’єра під орудою самого композитора. Автор сподівається, 
що твір буде виконано на прабатьківщині, і просить польську колеG
гу по можливості сприяти цьому процесові: «Один раз виконував 
мою “Польську сюїту”, вніс у неї деякі корективи, але ось тільки 
нещодавно нарешті перевірив екземпляр, переписаний для посилки 
у Вашу країну. Може, хтоGнебудь колиGнебудь і деGнебудь її викоG
нає. Партитура друкується у нас і, мабуть, через декілька місяців 
вийде, але поки я пришлю рукопис» [204]. За півроку до Польщі 
було надіслано й типографський інваріант твору: «Днями МосковG
ський Союз композиторів вишле Вам рукопис моєї “Сюїти польG
ської”. Сюїта вже знаходиться в друку й, очевидно, в кінці літа я 
матиму можливість надіслати Вам уже друкарський примірник, 
проте я хочу, щоб мою “Сюїту” Ви побачили до 5Gго травня [до дня 
народження. — І. С.]» [209]. Вже у наступному листі український 
композитор ще раз підкреслює «польськість» цього полотна: 
«Сподіваюся, Ви отримали вже з Москви рукопис моєї “Польської 
сюїти”. Як Вам мій подарунок до дня народження? Сподіваюся таG
кож, що Ви дасте мені дозвіл присвятити її Вам на знак моїх щирих 
дружніх почуттів? Може, це й не симфонія, проте писав Сюїту 
з любов’ю і намагався, щоб прекрасні польські пісні, узяті мною зі 
збірок А. Хибинського і М. Собеського отримали гідне симфонічне 
оформлення та розвиток» [203]. Із джерел дізнаємося, що «ПольG
ську сюїту» заплановано було виконати у Варшавській філармонії 
в сезоні 1965–1966 рр.: «Тадеуш Йосипович [Тадеуш Охлевський. — 
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І. С.] повідомив мене вже досить давно, що моя “Польська сюїта” 
буде виконана в наступному сезоні і у Варшаві, і у Кракові. Крім 
того, Тад. Йосипович такий добрий і уважний, що, коли я пришлю 
йому партитуру моєї [Третьої. — І. С.] симфонії, збирається таG
кож вжити заходів щодо її виконання» [253]. 

Багаторічний директор Польського музичного видавництва 
Т. Охлевський також активно сприяв виконанню у Польщі ЧетверG
тої симфонії Лятошинського. В усякому разі партитуру було надіG
слано до Кракова ще восени 1965 року, до того ж із великим успіG
хом відбулося прем’єрне виконання цього полотна: 16 листопада 
1964 року симфонія під керуванням Н. Рахліна звучала у ЛенінG
градській філармонії, київська прем’єра відбулася 9 січня 1965 роG
ку в рамках авторського концерту з нагоди 70Gріччя від дня народG
ження композитора; 12 лютого того ж року у Великому залі конG
серваторії прозвучала московська прем’єра в інтерпретації ВелиG
кого симфонічного оркестру Всесоюзного радіо і телебачення під 
орудою Г. Рождественського. У пам’ятному авторському концерті 
з нагоди 70Gліття вперше під орудою композитора було виконано 
П’яту «Слов’янську» симфонію. Загалом потужний інформаційноG
біографічний контент епістолярного наративу між Г. Бацевич та 
Б. Лятошинським уможливив здійснення загальної (покрокової) поG
дієвої реконструкції діяльності українського мистця на польських 
теренах. 

РОЛЬ АНДЖЕЯ ШВАЛЬБЕ В ПРОМОЦІЇ ТВОРЧОСТІ 
БОРИСА ЛЯТОШИНСЬКОГО У ЗАХІДНІЙ ПОЛЬЩІ 

Завдяки діяльності А. Швальбе активну промоцію українG
ське музичне мистецтво отримує на теренах західного регіону 
Польщі. Передовсім ці процеси пов’язані з фестивалями та конгреG
сами МАЕО, проте ще задовго до першого форуму старовинної 
музики саме творчість Бориса Лятошинського стала чи не першим 
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паростком українськоGпольських культурних ініціатив у КуявськоG
Поморському регіоні. Нам пощастило знайти також чотири листи 
Анджея Швальбе до Бориса Лятошинського. Перший датований 
5Gм квітня 1960 року, останній — 20Gм лютого 1961 року. На жаль, 
пошуки відповідей Б. Лятошинського директорові Поморської фіG
лармонії в головному архіві міста Бидгощ не дали позитивного реG
зультату. ПоморськоGКуявський регіон з адміністративними центG
рами Бидгощ і Торунь мають давні артистичні традиції, пов’язані 
з роллю професіоналізації музичної творчості і науки. Розуміння 
А. Швальбе цих визначальних координат для розвитку й популяG
ризації мистецтва простежується на прикладі уміння налагоджуG
вати глибокі, плідні і тривалі в часі міжнародні контакти. Про це 
свідчать численні архівні матеріали Поморської філармонії, зібраG
ні у Державному архіві м. Бидгоща. 

У контексті нашого дослідження інтерес викликають комуG
нікаційні дифузії А. Швальбе і культурних фундацій Бидгоща 
з артистичними осередками Європи, зокрема з російськими та 
українськими митцями та колективами кінця 1950Gх — початG
ку 1960Gх рр. Саме у цей період, на думку С. Блажеєвського, почиG
нають активно встановлюватися «перші самостійні закордонні конG
такти А. Швальбе, вже директора Поморської філармонії, та інG
тенсивно збагачуватися на переломі 1959 і 1960 років. У наступних 
десятиріччях ці контакти систематично розширювалися. Про це 
свідчить численна кореспонденція між А. Швальбе і багатьма артиG
стами й артистичними фундаціями» [460, с. 165]. Комунікаційна 
діяльність А. Швальбе, часто базована на особистих контактах, 
була зумовлена новими викликами часу, що постали перед польG
ським просвітником і регіональними культурними осередками 
Польщі і спиралися на полікультурні особливості. У той час форG
мується загальноєвропейський тренд культурних взаємин у євроG
пейському культурному середовищі, коли якість культурного проG
дукту оцінюється за багатьма культурноGсоціальними параметраG
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ми, де відомість і популярність (пізнаваність) митців постає чи не 
головним чинником їх реалізації. Такий принцип діяльності своєG
рідно регламентує роль особистості у кросGкультурних мистецьG
ких процесах. Зрештою схожі комунікаційні принципи і форми, теж 
вибудувані на особистісних контактах, реалізовував і Борис ЛятоG
шинський у своїй спрямованості на прабатьківську культуру повоG
єнного часу. 

Передовсім ці комунікаційні форми осягнення польської та 
європейської культур в інтерпретації А. Швальбе, їх естетичні норG
ми складаються, на думку А. Новак, завдяки «піфагорійському роG
зумінню просвітником мудрості, відповідної логіки, шляхетності, 
всебічності у погляді, спрямованому в часі» [492, с. 19]. І Швальбе, 
і Лятошинський у своїх комунікаційних дифузіях керувалися усвіG
домленням важливості ролі мистецтва в розвитку особистості, ширG
ше — спільноти.  

А. Швальбе наприкінці свого життя зазначав, що «гуманісG
тичні цінності особистості формуються через створення умов бутG
тя зі значним напруженням і відповідним тонусом, що сприяє поG
шуку, аналізу, створенню, визначенню, окресленню для себе гумаG
ністичних вартостей: створення інституцій для утвердження гумаG
ністичних цінностей через мистецтво і науку, музеї і галереї, коG
лекції мистецтв, консерваторію» [507]. Схожої світоглядної позиG
ції дотримувався і Борис Лятошинський. Підставою для його проG
світницької та комунікаційної діяльності слугували «допитливий, 
самобутній розум, багатобічні життєві інтереси, виключна художG
ня сприйнятливість, здатність до активної внутрішньої асиміляції 
найрізноманітніших художніх вражень як широке тло творчого 
процесу Майстра» [56, с. 87]. 

Повертаючись до особливостей комунікаційної діяльності 
А. Швальбе, зазначимо, що спрямування її в русло безпосередніх 
особистих контактів упродовж 1950–1960Gх рр. було нетиповим 
методом роботи керівника філармонічного осередку. Проте ці ноG
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вації уможливили відшліфовування продуктивних форм і методів 
кросGкультурних комунікативних взаємин просвітника, спрямоваG
них на розширення ареалів творчості митців та художніх колектиG
вів Бидгоща по цілій Європі, а також якісно вплинули на професійG
ний рівень артистів, котрі виступали у Філармонії імені І. Я. ПадеG
ревського. У повоєнний час саме при А. Швальбе почали з концерG
тами тут виступати найвидатніші світові імена. Прикладом такої 
діяльності, спрямованої, з одного боку, на популяризацію польG
ської культури та розширення географії культурних обмінів, а з інG
шого, — на розширення панорами творчості для слухачів філармоG
нії, стала низка проектів, здійснених упродовж 1960–1962 рр.  

У цьому контексті продуктивним став його перший візит до 
Москви й Ленінграда у 1960Gму році, який сприяв укладанню низки 
домовленостей щодо презентації симфонічної творчості радянG
ських митців у Бидгощській філармонії. Наслідком такої комуніG
кації стала численна кількість їх виступів у Бидгощі. На той час 
особливо теплі стосунки зав’язалися у А. Швальбе з диригентом ЛеG
нінградської філармонії Арвідом Янссонсом, московської — МиG
колою Аносовим та учнем Б. Лятошинського, на той час уже добре 
знаним ученим і просвітником Ігорем Белзою. Водночас така доG
мовленість сприяла популяризації польської культури на теренах 
СРСР через виступи митців та колективів із Бидгоща. Про це свідG
чать листи А. Швальбе до О. ШреєрGТкаченко, архівні документи 
Поморської філармонії, листи А. Швальбе до Бюро культурного 
співробітництва із закордоном, чи не перші, підтверджені докуменG
тами, а також закордонний візит Симфонічного оркестру ПоморG
ської філармонії ім. І. Я. Падеревського до Черкас у рамках двоG
сторонніх обмінів між зазначеними регіонами Польщі та України.  

Кореспонденція між І. Белзою та А. Швальбе підтверджує, 
що радянський вчений зініціював цілий концертний напрямок у фіG
лармоніях Бидгоща й Торуня, пов’язаний з популяризацією творG
чості радянських композиторів. Відповідно творчість польських 
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митців, зокрема відомого диригента й багатолітнього художнього 
керівника Збігнева Хведчука, прозвучала у провідних залах СРСР. 
Польський дослідник С. Блажеєвський наголошує, що «виконання 
у Бидгощі сучасних творів радянських композиторів було також 
нагодою до зав’язування з цими митцями особистих контактів» 
[460, с. 166]. Саме про цей комунікаційний ефект дізнаємося з епісG
тол Ігоря Белзи, адресованих польському колезі з нагоди виконанG
ня його Другої Симфонії у лютому 1962 року. Завдячуючи цій комуG
нікації і виконанню симфонічного полотна «Гражина» українського 
композитора у Бидгощі й Торуні 28 і 29 квітня 1962 року дружні конG
такти організувалися також між А. Швальбе та Б. Лятошинським. 

Загалом у віднайдених епістолах порушується низка важлиG
вих питань. Насамперед польський культурний діяч висловлює щиG
ре захоплення творчістю Б. Лятошинського. Серед партитур симG
фонічних полотен, надісланих йому автором (Симфонія № 3, симG
фонічні поеми «Гражина» та «На берегах Вісли»), найбільше заціG
кавила «Гражина», яку планувалося виконати за півроку у листоG
паді 1960 року. У листі від 5Gго квітня А. Швальбе запрошує украG
їнського композитора на прем’єру його «Гражини», шанобливо 
додаючи, що «усі партитури мають дуже милу присвяту польською 
мовою від автора для Поморської філармонії» [172]. 

Ми дізнаємося і про географію прем’єр симфонічних творів 
Б. Лятошинського у КуявськоGПоморському регіоні Польщі. У лисG
тах повідомляється, що А. Швальбе сприяв виконанню симфонічG
ної поеми «Гражина» і в Торуні. У листі від 05 серпня 1960 року 
читаємо, що «18Gго листопада симфонічна поема “Гражина” буде 
виконана в Бидгощі, а 19Gго — у Торуні <...> Солістом концерту 
буде дуже цікавий піаніст — Анжей Вонсовський. Концерти відбуG
дуться <...> у Бидгощі  в концертному залі Поморської філармонії, 
у Торуні — в залі Kolegium Maximum» [172]. А. Швальбе додає, що 
«присутність пана професора на наших концертах стане видимим 
доказом поглиблення співпраці українських і польських культурG
них громад» [172]. 
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У віднайдених листах ідеться про організаційні заходи, поG
в’язані, з одного боку, з прем’єрним виконанням «Гражини», з інG
шого, — з відвідинами подружжям Лятошинських Бидгоща. Щодо 
цієї подорожі зауважимо, що Борис Миколайович і Маргарита 
Олександрівна відвідали польське місто лише під час другого виG
конання у Поморській філармонії симфонічної поеми «Гражина» 
у квітніGтравні 1961 року. Паперова тяганина, спричинена перевірG
ками державних органів безпеки СРСР, унеможливила відвідини 
Бидгоща під час першої прем’єри. Зі слів І. Царевич відомо, що БоG
риса Миколайовича захопила загальна атмосфера, яка панувала 
у Бидгощі тих незабутніх днів. Він говорив, що «Гражину» сприйG
мали тепло, мабуть, через її відверто польський інтонаційний і ліG
тературний контекст. 

ТАДЕУШ ОХЛЕВСЬКИЙ І ЄЖИ МЛОДЖІЄВСЬКИЙ  
У ТВОРЧИХ СТРАТЕГІЯХ БОРИСА ЛЯТОШИНСЬКОГО 

Починаючи від 1961 року, Б. Лятошинський активно листуG
ється з уже неодноразово згадуваним Т. Охлевським. Через цей 
комунікативний діалог дізнаємося про започаткування та реалізаG
цію низки проектів, у центрі яких була творчість Б. Лятошинського 
або його комунікаційна місія. Один з них, пов’язаний з виконанням 
у Кракові й Варшаві «Польської сюїти» українського композитоG
ра, ймовірно, був реалізований у сезонах 1964–1965 рр. і здійснюG
вався через безпосередню участь директора Польського музичного 
видавництва. Відомо, що партитури отримали диригент З. СливинG
ський у Національній філармонії та Ф. Кудук, керівник департаG
менту культури у раді Краківської філармонії. Т. Охлевський 
сприяв також виконанню Четвертої симфонії Б. Лятошинського: 
«Знаю, Ви написали новий твір — Симфонію № 4. Якнайшвидше, 
будь ласка, надішліть мені копії партитури того твору. Якщо Вам 
буде важко технічно це зробити, то надішліть мені партитуру твоG
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ру убезпеченою посилкою. У Польському музичному видавництві 
її перепишуть у кількох примірниках, самовіддано, тобто без жодG
них витрат для Вас. Правильно сказати, якщо я висловлюся інакше, 
PWM зробить це в інтересах наших культурних відносин між КиєG
вом та Краковом на знак нашої дружби. Обіцяю вам особисто виG
конати цю Симфонію № 4 у Варшаві та Кракові» [287]. Відомо, що 
партитура Симфонії зберігається у бібліотеці Національної філармоG
нії у Варшаві і була передана Т. Охлевським особисто. Також він 
передав партитуру диригентові Краківської філармонії Г. Чижу. 

У 1960Gх Т. Охлевський виконує функцію промоутера творG
чості українського композитора. Він пише: «Мені було б добре маG
ти в руках кілька Ваших творів [партитур. — І. С.], аби визначити 
порядок їх виконання, вибір для концертів. Ви легко зрозумієте, 
що ми особливо зацікавлені нині у Вашій творчості. І те, що ви пиG
шете про Симфонію № 4, має важливе значення. Хотів би, щоб моя 
пропозиція була прийнята Вами» [287]. 

Зворушливими є також листи до Бориса Лятошинського віG
домого науковця, культурноGпросвітницького діяча та диригента 
з Познані Єжи Млоджієвського. Насичену інформаційну складову 
цих розгорнутих епістол можна розподілити на кілька значеннєG
вих пластів. Передовсім теплотою і щирістю думок вражають емоG
ційні рефлексії дописувача, пов’язані зі спільним походженням, 
згадками про відомі історичні події, ролі та імена визначних польG
ських митців, діяльність яких мала відчутний вплив на культурний 
розвиток Житомира. Символічно сприймаються спомини Є. МлодG
жієвського про милі його серцю краєвиди, емоційноGщемливі споG
гади про місце його народження — поселення Лухинки поблизу 
Овруча: «Коли виконую Ваші композиції, думаю про Вас. Виникає 
враження, що переді мною мій “дядько”, добрий, любий “дядько”… 
Котрий до того ж, народився в Житомирі, звідки і моя бабуся, і 
мама мого батька, і я в 1915–1917 роках тут зростав. Пам’ятаю так 
багато високих старих дерев на польському католицькому цвинтаG
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мий композитор і піаніст Зарембський, котрий так рано пішов 
з життя… Там народився Ріхтер… Там і Ви вперше побачили неG
бо…» [267]. Польський митець висловлює захоплення композиторG
ським талантом Б. Лятошинського. 

Зі слів дописувача дізнаємося, що у своїй колекції він має 
практично усі грампластинки з композиціями Лятошинського, а 
також усі надруковані партитури його творів; багато щирих слів 
сказано ним про «Слов’янський концерт». Зокрема, він пише: «ЗаG
вше слухаю записи Вашої Другої симфонії, «Гражини», Концерту, 
«На берегах Вісли»… Перечитую слова у штамбусі, написані Вами 
у Варшаві… Завжди згадую свій візит до Києва у 1964, Вашу сердечG
ність та доброту… Приємно знати, що в мене є такі друзі! Від усвіG
домлення цього легше на світі жити! Часто диригую Ваш “Степ” із 
“Шевченка”… Чи не відмовили б Ви мені, аби я диригував познанG
ською прем’єрою Вашого “Слов’янського концерту”?» [ 266]. 

Остання складова розкриває конструктивні особливості муG
зики Б. Лятошинського, проблеми оркестрового виконавства, інстG
рументування; з іншого боку, дізнаємося про концерти у польG
ських містах Познані та Ольштині, де виконувалися симфонічні поG
лотна українського композитора. До цієї групи відноситься й осG
танній лист, адресований Б. Лятошинському за два місяці до смерті. 
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ОЛЬГЕРД СТРАШИНСЬКИЙ ПРО БОРИСА ЛЯТОШИНСЬКОГО. 
СПРОБА ЖИТТЄТВОРЧОЇ РЕКОНСТРУКЦІЇ 

Окрему комплексну оцінку комунікаційних характеристик 
життєтворчості Б. Лятошинського, його ролі у кросGкультурних 
процесах між Україною та Польщею спостерігаємо у джерелах 
Ольгерда Страшинського, відомого польського диригента та проG
світника. Вагомість цих джерел важко переоцінити, адже творчість 
митця оцінюється представником польського музичного руху і 
з позицій саме комунікаційних очікувань. Розлогість суджень СтраG
шинського дає можливість комплексно оцінити різні творчі етапи 
українського митця і найбільш опукло — її ранній та пізній етапи.  

Особливо активними з точки зору інформативності та проG
світницької місії стали спогади О. Страшинського. Написані кілька 
місяців по смерті митця, вони були першою актуалізацією для шиG
рокої польської громадськості життєвого наративу Б. ЛятошинG
ського. Підготовлені для польського мистецького часопису «Ruch 
muzyczny» [505], ці спогади виявилися першим посмертним узаG
гальненням ролі Б. Лятошинського у кросGкультурних процесах 
для польської мистецької громади. Подібна аналітика, що часто 
базується на текстах особового походження1, уможливлює «відбір 

1 Термін належить Г. Кабці. Дослідник наголошує, що «особовий текст мемуG
арного характеру в авторському розумінні є письмовим культурноGісторичним 
джерелом, що відображає особове сприйняття подій, які відбулися чи мають 
відбутися, і фіксують їх на документальноGсуб’єктивному рівні у різних формах 
художньоGобразних, художньоGдокументальних узагальнень з урахуванням доG



І. Б. Савчук. БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ І ПОЛЬСЬКА КУЛЬТУРА 

172

подій, епізодів життя; встановлення зв’язку між ними; характерисG
тику комунікацій, міжособистісного оточення навколо основного 
персонажа» [143, с. 80], загалом оновлює життєтворчі стратегії 
митця у соціокультурному та автокомунікаційному контекстах. 
Джерела, зібрані для написання розвідки, — чотири варіанти СпоG
гадів про Бориса Лятошинського Ольгерда Страшинського та їх 
листування, датоване 1967–1968 рр., розкривають польський комG
понент у біографії композитора. 

Нам пощастило віднайти такі варіанти спогадів: 
– два чорнові автографи різних версій цих спогадів, написаG

ні рукою О. Страшинського, при цьому один з них містить правки 
дружини композитора М. Царевич [від 1963 року  М. ЛятошинG
ської. — І. С.] (Страшинский Ольгерд. «Мои воспоминания о БоG
рисе Николаевиче Лятошинском». Автограф. Б/д [орієнтовно 
1968 р.] // КабінетGмузей Б. М. Лятошинського. 21 арк. [412]; СтраG
шинский Ольгерд. «Русский перевод статьи Ольгерда СтрашинскоG
го под заглавием “Воспоминания о Борисе Лятошинском”» [з правG
ками М. Лятошинської]. Автограф. Б/д [орієнтовно 1968 р.] // КаG
бінетGмузей Б. М. Лятошинського. 10 арк. [413]); 

– переписаний та відредагований рукою М. Лятошинської
(Страшинський Ольгерд. [Спогади про Б. М. Лятошинського в реG
дакції М. Лятошинської]. Автограф. Б/д [орієнтовно 1968 р.]. КаG
бінетGмузей Б. М. Лятошинського. Арк. 12. [411]); 

– четвертий варіант у досить скороченому вигляді, що побаG
чив світ у червневому номері 1968 року польського часопису «Ruch 
Muzyczny» [505, с. 13–14]. 

Заявлена наукова проблематика є важливою з точки зору 
осмислення загальної картини розвитку українського музичного 

свіду і соціальноGкомунікаційних зв’язків автора. Він існує у дискурсивному полі 
схожих текстів, а породжені ними міжтекстові полісемантичні зв’язки виявляG
ють закономірності розвитку культури. Постійно видозмінюючись з появою 
кожного нового текстового інваріанта, значеннєвий компонент ніколи не буває 
сталим, комунікаційно завершеним» [120, с. 12]. 
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мистецтва ХХ століття в аспекті як українськоGпольської міжкульG
турної взаємодії, так і в аналітиці про його історичні, жанровоG
стильові та комунікаційні особливості. З іншого боку, важливою є 
реконструкція постаті митця, адже питання життєпису Б. ЛятоG
шинського є дискусійним у сучасному українському музикознавG
стві. До музикознавчого річища уперше введено також листи 
О. Страшинського до Б. Лятошинського та зворотні епістоли, які 
значно розширюють наші уявлення про Б. Лятошинського як про 
людинуGпросвітника та суспільноGкультурного діяча. 

З розпорошених свідчень О. Страшинського складаємо творG
чий портрет українського композитора на різних життєвих етапах. 
На відміну від дослідникаGбіографа, який означує життєпис того 
чи іншого митця у подієвоGчасовому наративі, О. Страшинський 
у спогадах намагається окреслити особистісну спрямованість Б. ЛяG
тошинського у проекції на задум, світогляд, загалом — на своє ісG
нування. У його рефлексіях Борис Миколайович постає на різних 
етапах свого буття: опукло — у 1910Gх роках, мало і дещо схематиG
чно — упродовж 1920–1953 рр., досить розлого — по смерті СталіG
на. Останній лист польського митця до Бориса Миколайовича даG
товано лютим 1968 року, за півтора місяці до кончини останнього. 

КИЇВСЬКОGВОРЗЕЛІВСЬКІ ДІАЛОГИ 1910GХ 

Спогади польського митця досить яскраво описують «київG
ськоGворзелівське» життя Бориса Лятошинського, починаючи від 
1913 року — року початку навчання у Р. Глієра і закінчуючи 1920Gм, 
коли, за нашим припущенням, О. Страшинський разом з польG
ською армією повернувся на історичну батьківщину. Непрямим 
підтвердженням того факту, що значна кількість мирного польсьG
кого населення повернулася разом із рейдом армії Юзефа ПілсудG
ського до Польщі, свідчить красномовний спогад Маргарити ЦареG
вич, дружини композитора: «У Ворзелі мешкало багато поляків, 
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з якими ми жили плічGоGпліч багато років. Проте одного ранку тут 
майже не лишилося жодної польської родини»1. Тож О. СтрашинG
ський дещо лукавить, коли пише, що, «завдячуючи Великій ЖовтG
невій революції ми стали вільними й вирішили поїхати до Польщі 
подивитися, як виглядає наша прабатьківщина» [412, арк.13]. За 
правління Ю. Пілсудського Польща, що перемогла ленінську дикG
татуру, наслідком чого стало підписання Ризького договору 1921 
року, змогла об’єднатися і стати у міжвоєнні двадцять років чи не 
ворогом № 1 для сталінської імперії. 

Повернімося до спогадів, які є чи не єдиним джерелом, що 
передає творчу атмосферу, яка панувала в родині Царевичів. 
О. Страшинський згадує, що в цьому домі «усі грали на музичних 
інструментах, усі вправлялися і любили музику, яка для них була 
хлібом насущним. Олександр Кузьмович (військовий лікар) завжди 
знаходив час, щоб сісти за рояль, й одразу брався за серйозний реG
пертуар. Юлія Іванівна, попри те, що виховувала численну родину 
і займалася господарством і в Києві, і у Ворзелі, брала уроки з фоG
ртепіано. Пам’ятаю, як вечорами разом зі своїм чоловіком вони не 
тільки виконували сольні номери, а й полюбляли грати в чотири 
руки. Обдаровані здатністю читання нот “з листа”, вони часто граG
ли за інструментом у чотири руки цілими годинами. Завдячуючи 
цьому я почув у чотириручному викладенні симфонії Бетховена, 
Чайковського, Гайдна, Мендельсона, цілі сюїти, балети та інші шеG
деври» [412, арк. 4–5]. 

Автор додає, що «часто був присутній на таких концертах 
з матусею Анжелікою Вітольдівною АлександровичGСтрашинською. 
Мама <…> теж була чудовою співачкою і обдарованою піаністG
кою. Траплялося, що лікар Олександр Кузьмович Царевич був заG
йнятий або мав виклик до хворого, тоді дружина Юлія Іванівна 
грала в чотири руки з моєю матір’ю. Коли ж Юлія Іванівна готуваG
ла вечерю для всіх запрошених, то в цьому разі моя матінка сідала 

1 З інтерв’ю Ії Царевич, племінниці М. Царевич, дружини композитора. 
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за рояль з Олександром Кузьмовичем і вправно виконувала будь�
які партії» [412, арк. 5–6]. В іншому варіанті споминів О. Страшин�
ський описує саму форму творчих зустрічей у маєтку Царевичів: 
«Часто це було так. Спершу тесть Бориса Миколайовича (лікар�те�
рапевт) сідали разом з тещею за рояль і грали в чотири руки сим�
фонії віденських класиків або шедеври російської музичної літера�
тури. Потім Маргарита Олександрівна виконувала вокальні твори 
і завдяки її чудовому голосу ці концерти були на високому рівні. 
Часто і сам композитор [Б. Лятошинський. — І. С.] наважувався 
в оточенні друзів чи близьких виконати щойно написаний твір чи 
уривки із симфонії (або опери)» [413, арк. 3]. 

18�річного Бориса охарактеризовано як надзвичайно обда�
ровану творчу особистість. Зі «Спогадів» дізнаємося, що на званих 
вечорах у маєтку Царевичів «усе частіше почав з’являтися Борис 
Миколайович. Він і акомпанував, і часто вперше виконував свої 
ранні твори: як він казав, це була “перевірка перед своїми”. Проте 
не тільки пристрасть до музики манила його до будинка популяр�
ної у Ворзелі сім’ї Царевичів — він закохався у Маргариту. Одру�
ження [вінчання. — І. С.] відбулося у 1917�му влітку (перед самою 
революцією), і потроху він влився у нову свою сім’ю. Він любив і 
цінував усіх, і нова родина його обожнювала як нового обдарова�
ного її члена» [412, арк. 6]. 

Польський біограф відзначає працьовитість юнака, його на�
полегливість у пізнанні композиторського ремесла: «Рідко зустрі�
чаються такі працьовиті люди! Педант у своїх пошуках — як юве�
лір. Не раз був свідком, як він важко і старанно працював, обдуму�
вав кожен варіант, вибирав на свою думку найкращий інваріант 
втілення того чи іншого задуму. <...> Він був майстром гармонії і 
контрапункту. Дбав і про форму твору, завше детально розробляв 
усі свої теми. Чудово пам’ятаю, як він любив аналізувати доробок 
знаних майстрів, захоплюючись виваженістю класичної форми, 
бездоганно робив гармонічні та поліфонічні завдання <…> Якось 
в останні роки свого навчання [у консерваторії. — І. С.] Борис 
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Миколайович, сидячи біля рояля, годинами програвав Увертюру до 
“Тангейзера” Р. Вагнера. Кільканадцять разів вдаряв кожен акорд 
на фортепіано та уважно вслухався у кожне співзвуччя. Особливо 
йому подобалося співзвуччя дерев’яних інструментів у хорі пілігG
римів» [412, арк. 7]. 

В іншому варіанті спогадів знаходимо допис, імовірно, зробG
лений рукою Маргарити Царевич: «Борис Миколайович грав не 
тільки свої твори <…> у ті роки він активно вдосконалював форG
тепіанну майстерність: чудово виконував Баладу № 2 Ф. Шопена, 
багато творів Р. Шумана, якого він обожнював, а також деякі твоG
ри С. Рахманінова, О. Скрябіна» [411, арк. 3]. Свідчення високого 
рівня фортепіанної майстерності знаходимо в одному з листів ком-
позитора до Маргарити, датованого 1914 роком, у якому митець за-
значає, що готується виконати в домашньому концерті Ноктюрн та 
Прелюдію Ф. Шопена і Романс FisGdur Р. Шумана [239, арк. 2 зв.]. 

О. Страшинський також подає портрет молодої Маргарити 
Царевич, майбутньої дружини композитора: «На музичних вечоG
рах у родині Царевичів виступала їхня донькаGкрасуня Маргарита 
Олександрівна — і як піаністка, і як співачка (колоратурне сопраG
но). Борис Миколайович ще до першої європейської війни познаG
йомився з нею і, слухаючи її чудовий голос, писав свої перші ромаG
нси» [412, арк. 5]. Під «першими романсами» митець має на увазі 
камерноGвокальні твори раннього періоду (усього 18 романсів), 
вперше актуалізовані лише у 2017 році [77]. О. Страшинський знаG
йомий був з цими вокальними мініатюрами ще від моменту їх ствоG
рення, а також знав причини, що спонукали автора до вибору тих 
чи інших образноGзначеннєвих сфер ранньої вокальної творчості. 
Про вплив закоханості на цей пласт творчості Бориса МиколайоG
вича пише Т. Гомон, зазначаючи, що він відчувається «у більшості 
романсів і виявляється через різні ситуативноGбуттєві стани: це 
страждання, любовна туга, розлука, що унеможливлює життя без 
коханої людини» [77, с. 173]. О. Страшинський, захоплений голоG
сом та манерою співу Маргарити Царевич, згадує також, що вона 
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«виступала і на учнівських вечорах, іспитах в консерваторії і в опе�
рі на екзаменаційних спектаклях оперного класу, а згодом — у фі�
лармонії. Добре пам’ятаю, як чудово звучав її Гімн Сонцю із “Зо�
лотого півника” М. А. Римського�Корсакова. Згодом вона брала 
участь в опері “Золотий півник”» [412, арк. 5]. 

ПОЛЬСЬКИЙ ГЕНЕАЛОГІЧНИЙ КОМПОНЕНТ 

Ольгерд Страшинський одним з перших описує польське 
коріння Бориса Лятошинського і його дружини Маргарити. Він за�
значає, що Борис Миколайович «був справжнім другом — відда�
ним приятелем Польщі. Навіть його прізвище має польське корін�
ня. Не всі знають, що дід його був поляком, який одружився з ро�
сіянкою. Його власна сім’я теж мала деякі зв’язки із Польщею. Йо�
го дружина Маргарита Олександрівна Царевич (співачка і піаніст�
ка) народилася в родині, польській за походженням. Матуся її ма�
ла прізвище Рачинська, а прабабуся — Бернадська» [413, арк. 3]. 
Народившись у польському середовищі, навчаючись у польських 
музикантів, Борис Миколайович у повоєнному періоді ніби повер�
тається до своїх витоків. Поновлюються його листування й зустрі�
чі з приятелями від дореволюційного часу, які повернулися на ет�
нічну батьківщину. 

Власне, генеалогією, польським походженням О. Страшин�
ський пояснює активне включення Б. Лятошинського в польську 
тематику у постсталінський час. Це стосується передовсім «поль�
ських» творів і відносно частого їх виконання на теренах Польщі 
та на Польському радіо і телебаченні, участі у «Варшавській осені» 
у складі офіційних делегацій. Згадуючи «Варшавську осінь — 
1967», він пише, що, «незважаючи на свою хворобу, на чолі радян�
ської делегації з пристрастю брав участь в усіх засіданнях фести�
валю, з ентузіазмом ходив на концерти, усім цікавився! Він був не 
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тільки гостем Польщі. Він вважав себе щирим другом польських 
музикантів і всієї польської музичної культури» [413, арк. 2]. 

У КабінетіGмузеї збереглася програмка одного з домашніх 
концертів у маєтку Царевичів під назвою «Вечір смутку й осені» 
[57], написана рукою самого Б. Лятошинського. Цей творчий захід, 
що завдяки яскравому виконанню запам’ятався й авторові спогаG
дів, відбувся у маєтку Царевичів 5 жовтня 1914 року. Виступ молоG
дого піаніста і композитора продемонстрував музичні смаки 19G
річного Бориса Лятошинського, який власноруч виконав усю заG
пропоновану публіці фортепіанну програму. Дата проведення конG
церту в домі Царевичів «5 жовтня 1914 року» збігається з часом 
написання нещодавно віднайденої фортепіанної п’єси «Осіння фанG
тазія» [312]. У її чорновому автографі перед репризою з примітки 
дізнаємося, що частину твору написано «4 жовтня, 4 години ночі». 
Іншу половину дописано, про що свідчить припис, зроблений рукою 
композитора: «5 жовтня 1914 року». Того ж дня відбувся і творчий 
вечір у Ворзелі, де автор вперше виконав цей твір. Цілком можливо 
припустити, що й твори інших композиторів з програмки званого 
вечора виконував сам Лятошинський. Додамо лише, що їх технічноG
виражальна складність засвідчила значний рівень його фортепіанG
ної підготовки. 

Звернімося до самої п’єси «Осіння фантазія» з метою окреG
слення стильового портрету композитора раннього періоду. ЗагаG
лом у ній використано ритмоGформули та інтонації салонної кульG
тури на догоду уподобанням та смакам тогочасної публіки перед 
початком Першої світової війни з їх естетизованими песимістичG
ними настроями. П’єса є чи не найяскравішою мініатюрою ранньоG
го періоду творчості митця1 і представлена в архіві КабінетуGмузею 
чорновим автографом. Додамо, що це чи не останній твір з масиву 

1 Нині достеменно відомо, що до фортепіанного доробку Б. Лятошинського 
1910Gх років належать три мазурки, два вальси, Скерцо, Прелюдія gisGmoll та 
«Осіння фантазія». 
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ранньої творчості композитора, на титульному аркуші якого рукою 
автора написано «Борис Якса Лятошинський». Зі спогадів І. ЦареG
вич дізнаємося, що в родині Миколи Лятошинського, батька комG
позитора, етнічного поляка, свого часу відомого історика і педагоG
га, у пошані була польська література. 

Загальний холодний настрій і дещо трагічне образноGзначенG
нєве насичення «Осінньої фантазії» зумовлене світоглядною параG
дигмою композитора, яка з огляду на тематичні зрізи романсів цьоG
го ж 1914 року є експресивно загостреною з інтенціями смутку. До 
цього варто додати страх і невизначеність, зумовлені війною, що паG
нували у настроях київської інтелігенції у передвоєнний та воєнний 
часи Першої світової. На рівні жанровоGстильового підходу такі поG
етичні характеристики «Осінньої фантазії» відтворено через переG
довсім інтонаційну та ритмічну остинатність як один з колористичG
них принципів, що часто використовує композитор у цей період. 
Відчуття смутку загострюють малосекундові поспівкиGпідголоски, 
а також застосування змінного розміру, уникнення квадратності 
як уособлення чогось постійного тощо, адже «образність цього 
твору обертається навколо ефемерного та неосяжного: наче глиG
бока душевна тривога шукає виходу через гармонії, ритмічну остиG
натність, яка імітує падаюче листя або краплини дощу» [77, с. 141]. 

РЕЙНГОЛЬД ГЛІЄР У СТРАТЕГІЯХ РАННЬОЇ ТВОРЧОСТІ 

Польський біограф — чи не перший по смерті ЛятошинськоG
го, хто характеризує його навчання у класі Р. Глієра у доконсерваG
торський і консерваторський періоди. Зокрема, він зазначає, що 
«спершу Борис Миколайович брав уроки у Рейнгольда Моріцовича 
приватно. Добре пам’ятаю, як він старанно займався музикою, пиG
сав численні вправи з гармонії; складні завдання з контрапункту та 
написання фуги; також мені довелося почути його перші фортепіG
анні твори та романси. Коли він був студентом по класу композиції 
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і теорії музики у того ж таки проф. Глієра в Київській консерватоG
рії, ми вже були добре знайомі» [412, арк. 3–4]. Зі спогадів дізнаєG
мося, що навчання у класі Р. Глієра було напруженим і нелегким. 
Він постає вимогливим та відкритим до композиторських пошуків і 
новацій викладачем, проте «Рейнгольд Моріцович не шкодував ніG
коли часу для своїх учнів, а тим більше для свого улюбленця <…> 
Вони все життя серцем були разом! Дихали просто разом і неодноG
разово один одному допомагали у нескінченних межах справжньоG
го мистецтва і музики!» [412, арк. 8]. 

Дописувач зазначав, що його вражала їхня дружба, яка триG
вала упродовж усього життя Б. Лятошинського до кончини вчитеG
ля у червні 1956 року. У 2002 році завдяки копіткій праці І. Царевич 
та М. Копиці було відкрито для широкого загалу пласт листування 
між Глієром та Лятошинським [317]. Таке спілкування двох непеG
ресічних особистостей відобразило складну історію становлення 
українського мистецтва ХХ століття, реалізовану через епістолярG
ний жанр. У стислій формі про цей феномен пише й сам О. СтраG
шинський ще за тридцять років до появи монументального виданG
ня. Борис Миколайович згадував, як «під час своїх відряджень до 
Москви зі своїм вчителем і другом вів довгі розмови про мистецтво 
і творчість. Часто гостював у родині Глієрів разом зі своєю дружиG
ною. Такі ж дискусії велися, коли Рейнгольд Моріцович приїздив 
до Києва. Коли очі вчителя закрилися назавжди, Борис МиколайоG
вич страждав не менше, ніж по смерті своєї матері! У відчаї плакав, 
як дитина! Символічно, що в робочому кабінеті над його письмоG
вим столом висить портрет Глієра» [412, арк. 9]. Як явище культурG
ної та мистецької комунікації потребують свого ретельного виG
вчення аудіозаписи розмов Б. Лятошинського та М. Царевич із 
Р. Глієром під час приїзду останнього до Києва у 1951 році, що 
зберігаються у КабінетіGмузеї композитора. 
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БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ У ПОЛЬСЬКОGРАДЯНСЬКІЙ КУЛЬТУРНІЙ

КОМУНІКАЦІЇ ПОВОЄННОГО ПЕРІОДУ

Наступний пласт спогадів О. Страшинського пов’язаний з пізG
нім періодом творчості Б. Лятошинського. Тут подекуди спостеріG
гаємо активне включення українського композитора шляхом різG
них комунікаційних форматів у співпрацю з польськими митцями, 
його друзями юності, вихідцями з Центральної України, зв’язок 
з якими було втрачено ще на початку 1920Gх. З огляду на сталінG
ську ідеологію творчі контакти упродовж 1920–1953 рр. між раG
дянськими та польськими митцями було зведено практично наніG
вець. Активне повернення до сфери польської тематики відбулося 
вже по смерті радянського диктатора. Починаючи від 1953 року, 
Б. Лятошинський кільканадцять разів бував у Польщі, його твори 
відносно часто виконувалися на теренах прабатьківщини, про ньоG
го писали польські критики. Певною мірою зрозумілим є й те, що 
період 1920–1950Gх рр. практично не висвітлюється у «Спогадах» 
О. Страшинського. 

Поверненню Б. Лятошинського у лоно польської тематики 
сприяло багато чинників. Передовсім це був генеалогічний компоG
нент: народження у польському осередку, навчання у польських 
педагогів, ідея польської державності, яку сповідував батько — 
Микола Лятошинський. Проте відновлення польськоGрадянських 
зв’язків потребував сам дискурс повоєнної радянської ідеології 
у сфері культури. Після розподілу Європи Польща «опинилася» 
у зоні впливу СРСР. Останній почав докладати чималих зусиль, 
аби вмонтувати польський компонент у загальну канву т. зв. кульG
турної ідеології братніх народів соціалістичного табору. Завдяки 
повоєнній інтенсифікації економічних зв’язків між СРСР та ПНР 
паралельно утверджувалися також різноманітні форми культурної 
співпраці, наприклад польськоGрадянські товариства дружби. У КиG
єві теж було культурноGпросвітницьке об’єднання, функціонував 
консульський відділ Посольства ПНР. Крім того, поступово почаG
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ли відроджуватися як родинні, так і товариські дореволюційні зв’яз)
ки, розірвані приходом більшовиків до влади. 

Остання подорож, про яку згадує Ольгерд Страшинський, 
була присвячена участі українського композитора у складі радян)
ської делегації в роботі одного з найвідоміших у той час світових 
форумів сучасної музики — фестивалю «Варшавська осінь — 
1967». Борис Миколайович виступав у дискусіях з фестивальної і 
постфестивальної проблематики, де «обговорювали успіхи й дося)
гнення цієї антрепризи <…> висновки і побажання на майбутній 
рік зібрано, ретельно записано <…> Гості з різних країн світу, су)
проводжувані польськими композиторами і виконавцями, почали 
потроху роз’їжджатися по домівках» [412, арк. 1]. Дописувач до)
дає, що Лятошинського цікавила практично кожна фестивальна по-
дія. І невипадково, адже «Варшавська осінь» була упродовж 1960–
1990 рр. чи не найактуальнішим майданчиком для презентації над)
сучасної як для того часу музичної культури в таборі соціалізму. 

Зі спогадів дізнаємося, що увага Б. Лятошинського часто 
була скерована на пізнання найсучасніших композиторських тех)
нік, які звучали на «Варшавській осені». З кожного польського 
відрядження він привозив партитури, які й донині зберігаються 
у Кабінеті)музеї композитора. Серед їх авторів знаходимо видання 
творів М. Карловича, К. Шимановського, Г. Бацевич, В. Лютослав)
ського, Р. Статковського, Л. Ружицького з відомої серії «Biblioteka 
małych partytur», яку упродовж 1950–1960)х рр. продукувало PWM. 
Також у Кабінеті)музеї композитора є «Балада про загублений че)
ревичок» А. Солтиса, «Токата з фугою для фортепіано з оркест)
ром» А. Малявського, «Концерт для малих рук», Сонатина, Етюди 
для малих рук Ф. Рибіцького, Соната для кларнета і фортепіано 
Е. Майєра, Соната для віолончелі та фортепіано В. Шальонека 
та ін. (усього понад півсотні партитур музичних творів польських 
авторів)1. 
                                                      

1 Символічно, що для останнього музичного фестивалю Галіція)культ (Хар)
ків, 2016) Меморіальний кабінет)музей Б. М. Лятошинського люб’язно надав для 
виконання досить рідкісну партитуру Струнного квартету Ю. Коффлєра, яку 
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Окремо у «Спогадах» О. Страшинський зупиняється на взаG
єминах Бориса Лятошинського зі своїми учнями та послідовникаG
ми. Дописувач зазначає, що «його численні учні з повагою згадуG
ють щасливі години праці, які провели під його керівництвом. 
Скажу тільки, що Борис Миколайович у своїх підопічних розвивав 
любов до мистецтва, смак і вказував їм справжній шлях, який мав 
бути обраний, щоб набути добре мистецьке ім’я. У його класі утвоG
рилася велика музична сім’я, для учнів він став символом чесної і 
надзвичайно професійної роботи» [412, арк. 10]. Його спомини 
у цій площині складаються з калейдоскопу відомостей, почерпнуG
тих в особистих розмовах із композитором, та листування, яке акG
тивно тривало від середини 1950Gх. 

Про пасіонарність особистості Лятошинського красномовG
но свідчить і такий факт: навіть прикутий до ліжка в останні місяці 
життя Борис Миколайович «уважно вивчав дипломну роботу виG
пускника, його оперу і схвалював його задуми. Як педагог він є тим 
справжнім героєм, який до останньої хвилини свого земного буття 
був відданий музиці» [412, арк. 10]. Для студентів і колег, як згадує 
Страшинський, маестро купував багато партитур із сучасної йому 
музичної творчості, бо «він розумів, чого потребує сучасне компоG
зиторське навчання і не хотів витрачати час марно» [412, арк. 11]. 
Цим митець долав штучно утворений вакуум щодо сучасної творчоG
сті, урізноманітнював художні завдання та завжди з цікавістю споG
стерігав за народженням нових ідей у творчості своїх підопічних. 

О. Страшинський наголошує, що Борис Миколайович завG
жди намагався прийти на допомогу, особливо у творчих питаннях. 
Якось, перебуваючи в міланській «Teatro alla Scala», О. СтрашинG
ський від свого та імені іменитої трупи попросив допомоги у БориG
са Миколайовича в пошуках партитури і клавіру опери М. РимG

польський композитор подарував Б. Лятошинському у 1940 році. Це рідкісне 
видання, незважаючи на складні умови виживання у Києві під час німецької 
окупації 1941–1943 рр., у відмінному стані збереглося в колекції партитур польG
ських композиторів КабінетуGмузею. 
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ськогоGКорсакова «Казка про царя Салтана». У 1950Gх ці видання 
були справжньою букіністичною рідкістю. Заради виконання цього 
прохання Б. Лятошинський поїхав до Москви і завдяки своїм знаG
йомствам знайшов ці партитури, після чого за власний кошт терміG
ново вислав їх до Мілана. З цього приводу у листі до О. СтраG
шинського він писав: «Радий, що допоміг своєму товаришеві, та 
пишаюся тим, що завдяки пошукам у столиці йому вдалося докласG
ти власних зусиль до пропаганди слов’янської творчості за кордоG
ном» [412, арк. 11]. 

У цей часовий проміжок культурні взаємини між Б. ЛятоG
шинським і представниками польського мистецького руху відбуG
ваються на паритетній основі. На прикладі джерелознавчої спадG
щини Б. Лятошинського і споминів О. Страшинського, зокрема, 
можемо простежити загальноєвропейський тренд культурних взаG
ємин України і Польщі означеного часу, де якість культурного 
продукту оцінюється за багатьма культурноGсоціальними параметG
рами: відомість і популярність (пізнаваність) митця, виконуваність 
його творів, участь у міжнародних фестивалях і форумах — як 
польських, так і українських (радянських), а також культурноG
просвітницька діяльність. 

У цьому контексті знаковим у життєтворчості українського 
митця є повернення до свого польського етнічного коріння. Як заG
значалося вище, по смерті Сталіна активізувалися культурні зв’язG
ки не тільки між центром та країнами соціалістичного табору, а й 
між митцями «з провінції» та їх закордонними колегами. ПолітичG
на відлига сприяла відновленню зруйнованих більшовицькою реG
волюцією та сталінським терором родинних і товариських контакG
тів поляків, яким вдалося втекти від більшовицької навали, з родиG
нами, котрі залишилися в СРСР. Яскравим прикладом відновлення 
таких контактів є пропоноване спілкування між Б. Лятошинськими 
і О. Страшинським.  

Завдячуючи О. Страшинському в Ольштині у 1960 році відG
булося виконання його оркестрової сюїти «Ромео і Джульєтта». 
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Ось як описує цю подію сам диригент польської прем’єри О. СтраG
шинський: «Борис Миколайович не зміг приїхати як почесний 
гість. Проте він вислав мені з Києва телеграму, де подякував мені 
як диригентові, котрий приготував з оркестром його важкий, але, 
на мою думку, чудовий оркестровий твір. Він елегантно подякував і 
мені, й оркестрові, як це прийнято в дипломатії, у міжнародних відG
носинах, — офіційним листом подяки французькою» [412, арк. 16]. 
Висловлюємо припущення, що О. Страшинський міг диригувати 
польськими прем’єрами симфонічної поеми «Гражина» у листопаді 
1960 року в Бидгощі й Торуні або принаймні рекомендував це симG
фонічне полотно до виконання директорові Поморської філармоG
нії А. Швальбе. Зазначимо, що творча доля О. Страшинського поG
в’язана з Поморським та ПоморськоGКуявським воєводствами 
Польщі, адже у 1949 році митець працював як диригент Поморської 
філармонії в Бидгощі, а упродовж 1957–1960 рр. обіймав посади 
артистичного директора та диригента філармонії в м. Ольштині. 

Активне листування між О. Страшинським і Б. ЛятошинG
ським потребує окремого дослідження. Проте загалом з цієї коресG
понденції ми дізнаємося, що польський диригент був завше поінG
формований щодо останніх виконань та видань творів свого друга. 
Він згадує, що «Борис Миколайович майже завжди мені писав, коG
ли відбудеться концерт, де він сам виконуватиме з оркестром свої 
твори як диригент. Здебільшого бували радіопередачі, де звучали 
його твори, які я слухав, сидячи біля свого радіоприймача, у ВарG
шаві. Слухаючи, часто писав цілі звіти з концерту, де висловлював 
свою думку про новий доробок, робив детальні зауваження і надG
силав їх Борисові Миколайовичу. Про свої концерти в різних регіG
онах Польщі я теж намагався повідомляти. Знаю, що Борис МикоG
лайович уважно слухав програми у моєму виконанні. Про закінG
чення нового твору завжди повідомлялося ним у листі, і я радів 
цьому. Ноти, які виходили друком, Б. М. негайно надсилав з автоG
графом на титулі. Таким чином вдалося зібрати цілу бібліотеку 
з його творів на польській землі» [412, арк. 17]. 
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ДІАЛОГИ ПІЗНЬОГО ПЕРІОДУ ЖИТТЄТВОРЧОСТІ 

Із джерел Меморіального кабінетуGмузею Б. М. ЛятошинG
ського дізнаємося, що композитор активно виношував плани стоG
совно Шостої симфонії. З цього приводу О. Страшинський зазнаG
чає: «Під час останнього перебування Бориса Миколайовича у ВарG
шаві влітку 1967 року за кілька місяців до кончини ми провели неG
забутні зустрічі в розмовах про мистецтво. Під час цих бесід Борис 
Миколайович часто робив аналіз своєї П’ятої симфонії за екземпG
ляром, цілком підготовленим до друку. Було за щастя упізнатися, 
як народжувалися теми цього епічного полотна. Композитор деG
тально аналізував також “Слов’янську сюїту”» [412, арк. 18]. Далі 
польський біограф пише, що Б. Лятошинський скаржився «з привоG
ду майбутніх термінів закінчення і друку давно замовлених держаG
вою творів, завдяки чому йому катастрофічно не вистачає часу, 
щоб записати свою Шосту симфонію. І не тільки її ескізи, а усю 
цілком, фрагменти якої він знав напам’ять. Йому не вистачало часу 
не тільки для створення повної партитури, а навіть її клавірного 
варіанта — на 4Gх системах, як це він зазвичай звик робити» [412, 
арк. 18]. На жаль, цей твір так і залишився геніальним проектом, 
який не встиг зреалізувати уславлений митець. Відомо лише, що 
«це щось зовсім нове, симфонічне, явище, яке досі не зустрічалося, 
новітнє досягнення, зовсім не схоже на попередні симфонії!» [412, 
арк. 19]. 

У спогадах дописувач згадує також про неперевершене виG
конання його П’ятої симфонії у Москві під орудою Геннадія РожG
дественського та в Ленінграді 8 грудня 1967 року, коли диригував 
Ігор Блажков. В архіві композитора вдалося знайти ленінградG
ський лист від 6.12.1967, адресований О. Страшинському, де Борис 
Миколайович повідомляє: «Сиджу перед вікном у чудовому номері 
“Європейського” готелю (у Варшаві теж є “Європейський”). Перед 
моїм вікном філармонія, де післязавтра, тобто 8Gго грудня, буде 
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виконуватися моя нова V Симфонія. Диригент Ігор Блажков ще 
молодий, але дуже хороший. Сьогодні вже була одна репетиція. 
Оркестр чудовий, швидко схоплює. Сподіваюся, що все пройде добG
ре» [243]. Зі спогадів дізнаємося, що в останніх листах до СтраG
шинського Лятошинський сповіщав про свої останні вдалі концерG
ти у Львові та Києві, про перше виконання «Слов’янської сюїти» 
у січні та лютому 1968 року. 

Як пише Ольгерд Страшинський, в останній рік свого життя 
Б. Лятошинський почував себе не дуже добре. Під час останнього 
перебування у Варшаві восени 1967 року він навіть погодився піти 
на прийом до відомого на той час хірурга Стефана Весоловського 
(кілька років до того, у 1964Gму сам Страшинський оперувався 
у нього). Була укладена попередня домовленість про те, що через 
кілька місяців Борис Миколайович ляже в клініку цього знаного 
у Варшаві хірурга. Проте в останньому листі до О. Страшинського 
(кінець лютого 1968 року) Б. Лятошинський з прикрістю сповіщає 
«що, на жаль, він не може взятися за нотування своєї Шостої симG
фонії через погане самопочуття. Останні концертні подорожі 
з приводу вдалих прем’єр П’ятої симфонії його дуже ослабили» 
[412, арк. 20]. Отже, композитор не зміг скористатися запрошенG
ням на операцію до Варшави, бо був «не в силах виїхати так далеко 
з дому <…> Він вирішив негайно лягти до Київської лікарні і проG
сить відомого київського хірурга Блотного терміново провести віG
дому операцію» [242]. 

Нотами трагічних передчуттів закінчується останній лист 
Лятошинського до свого польського товариша, про який СтрашинG
ський пише у своїх споминах: «Борис Миколайович ще раз нагадуG
вав, щоб я йому надіслав усі дані, необхідні для нового виклику меG
не і моєї дружини до Києва. Просив мене, щоб я дуже часто про 
нього думав, був думками при ньому, бо від того йому буде легше 
все пережити. А скінчив писати простими пророчими словами: “А 
мені пора — вже — пора! Завтра їду в лікарню”» [412, арк. 21]. Із 
джерел дізнаємося, що фатальне хірургічне втручання не врахуваG
ло того факту, що Борис Миколайович мав прихований цукровий 
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діабет. Про це ми дізнаємося із записок, які він передавав рідним 
з лікарні. Після проведеної операції стан хворого почав катастроG
фічно погіршуватися, і упродовж трьох днів видатного композитоG
ра не стало. Його серце перестало битися 15 квітня 1968 року. 

Восени 1967 року Борис Лятошинський востаннє зустрічавG
ся з Ольгердом Страшинським, беручи участь у роботі фестивалю 
«Варшавська осінь». Відомо, що творча поїздка була насичена ноG
вими враженнями. Символічним, за спогадами О. Страшинського, 
було їхнє прощання на летовищі у Варшаві: «Коли нарешті в мегаG
фон оголосили, що всі пасажири, які відлітають до Москви, повиG
нні зайняти свої місця, Борис Миколайович сказав на прощання: 
“Ми всеGтаки ще в цьому році повинні неодмінно зустрітися! Хоча 
б під час канікул. Як тільки отримаєте відпустку, приїжджайте до 
нас негайно до Києва, а в серпні місяці поїдемо до нашого улюблеG
ного, дорогого Ворзеля”. Ми обнялися гаряче, і наш рідний друг 
пішов до літака. Кілька разів повернув до нас голову, посміхнувся, 
махнув рукою, подивився сумно і зник біля входу в літак <...> За 
декілька хвилин реактивна машина розігналася по злітній смузі і 
рвонула вгору. За лічені секунди могутній літак зник у хмарах. 
У ньому повертався додому Наш Дорогий, Рідний Друг Борис МиG
колайович! Серце сумно стиснулося, і, хоч я не оракул, проте щось 
підказувало, що розмовляв я з Борисом Миколайовичем востаннє. 
За півроку його не стало» [412, арк. 2–3]. 

Завдяки залученню до наукової дискусії віднайдених спогаG
дів О. Страшинського деталізувався сам процес біографічної реG
конструкції різних етапів життєпису Б. Лятошинського. ІнформаG
тивна насиченість цього джерела сприяла висвітленню й уточненG
ню низки прогалин у біографії митця, які мали вплив на формуG
вання його творчої особистості, передовсім раннього і пізнього 
періодів. Їх жанрова класифікація — літературний портрет, досить 
поширена форма сучасної мемуаристики. Написані кілька місяців 
по смерті митця, вони, по суті, стали першою актуалізацією для 
широкої громадськості життєвого наративу Б. Лятошинського. 
Створені для польського мистецького часопису «Ruch muzyczny» 
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спогади О. Страшинського стали першою посмертною репрезентаG
цією творчих інтересів Б. Лятошинського для польської мистецької 
громади. Остання певною мірою була поінформована з «польG
ською частиною» творчості композитора пізнього етапу. Адже він 
відносно часто «звучав» у польських концертних залах та на польG
ському радіо і телебаченні. 

Спогади стали однією з перших спроб включення Б. ЛятоG
шинського у польськоGукраїнський (на той час — польськоGрадянG
ський) мистецький діалог. Реалізований через жанр літературного 
портрету, цей діалог культур, на думку О. Страшинського, був поG
в’язаний з формуванням його як митця у польському середовищі 
та трансформацією польського дискурсу упродовж цілого творчоG
го життя. Постійне вивчення, особливо в пізній період творчості, 
польської (прабатьківської), а також своєї культури за принципом 
конвергенції (синтезу) багатьох слов’янських культур зумовило 
появу у творчості українського митця так званої панслов’янської 
тематики пізнього етапу. 

Наостанок зазначимо, що це одне з небагатьох мемуарних 
джерел, де Б. Лятошинський представлений надзвичайно олюднеG
но, емоційно щиро, подекуди навіть щемливо. Позбавлені офіціозу 
та завдяки залученню широкої панорами достовірних фактів, споG
гади опукло малюють психологічний портрет українського компоG
зитора: так, у ранній період Б. Лятошинський зосереджений, скруG
пульозний у пізнанні музичних законів, щирий, емоційний, закохаG
ний; у пізній — відзначені Страшинським психологічні риси юносG
тіGмолодості теж простежуються, проте набувають глибоко трагічG
ного забарвлення. На жаль, із цих спогадів повністю (і зрозуміло, 
з яких причин) виключений міжвоєнний час, що міг би чимало проG
яснити у польській природі творчості Б. Лятошинського. Адже очеG
видно, що такі діалоги між митцями, безумовно, велися, бо СтраG
шинський часто гостював у Лятошинського в Києві та Ворзелі 
у другій половині 1950–1960 рр. Однак автор спогадів не міг на той 
момент їх оприлюднити, бо за Юзефа Пілсудського теми Польщі 
для радянської ідеології не існувало.  
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*     *     * 

Розглядаючи українськоGпольські культурні дифузії 1950–
1960Gх рр., детермінованих пасіонарною і творчою діяльністю БоG
риса Лятошинського, виокремлюється питання комунікаційного 
іміджу, іншими словами, комунікаційної привабливості української 
культури та її носіїв у полі іншого етносу. Феномен, частиною якоG
го є комунікативний стиль як специфічний патерн ідентифікації, 
спосіб взаємодії у межах соціокультурних полів, сформованих наG
лаштованістю культури (а водночас і її митців) до діалогу, виявляє 
себе як універсальний організаційноGрегулятивний механізм кросG
культурних комунікативних процесів, які активно утверджуються 
на прикладі залучених до аналітики наукових та мистецьких доG
торків української культури означеного часу. 

Тим самим створений комунікаційний образ взаємин украG
їнської та польської культур, реалізований у площині інтегративG
них запитів і пропозицій. Він відображає передовсім динаміку менG
тальних уявлень і особливості соціокультурних трансформацій поG
воєнного часу у Східній Європі і спирається на нові комунікаційні 
формати культурних проектів, пошук спільних ідейних платформ 
для дослідження обопільної історичної спадщини. У рамках цієї 
взаємодії, спрямованої на пізнання європейської спільності, форG
муються ключові комунікативні стратегії, в основі яких — мехаG
нізми розуміння індивідуальної і колективної ідентичності, базоG
вані на діалозі між спільнотами та окремими особистостями новоG
посталого кросGкультурного діалогу. 

Розглядаючи на прикладі творчої та просвітницької діяльG
ності Бориса Лятошинського комунікативні перетини української 
та польської культур, зауважимо, що в рамках цих взаємин комуG
нікаційний стиль як поле пізнавального і творчого діалогу в кульG
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турі є дієвим фактором, завдяки якому реконструюювалися устаG
лені й народжувалися нові площини спільної культурної історії, де 
«стиль утворює поле комунікації, а творчі особистості втілюють 
свою духовну єдність, передаючи одне одному технологічні приG
йоми творення, розуміння один одного в рамках багатоскладового 
розуміння твору і творчості» [82]. Це інтегративне прочитання спіG
льної українськоGпольської культурної історії на початках у ЛятоG
шинського прочитується через особистісний фактор повоєнного 
«відкриття себе» польській культурі, що характеризується висоG
кою активністю та відкритістю митця при відносно нижчому рівні 
зворотної зацікавленості поляків українською культурою. Проте 
за кілька років комунікаційний стиль вже наснажено максимальG
ною відкритістю, що супроводжується активними зворотними 
зв’язками. Наслідком чого стали виступи польських артистів у КиG
єві 1960Gх, плідне спілкування митця з провідними діячами польG
ської культури у вирішення творчих проектів, комунікативне вклюG
чення студентів його класу композиції у процеси сучасної компоG
зиторської творчості, зумовлене впливами фестивалю «ВаршавG
ська осінь» тощо. 

Пропоновані два досить «відчутні» для означеного періоду 
комунікативні приклади становлення українських студій з вивченG
ня старовинної музичної культури показують якість та статусність 
наукових стратегій у комунікаціях України з її західною та східG
ною історичною минувшиною в оцінці та комплексному вивченні 
історичної пам’яті. І, якщо очікувані результати від комунікації 
з польською стороною було спрямовано в русло комплексної анаG
літики розумінням спільної європейської історії, глибоко індивідуG
ального коріння кожного національного компоненту, що певним 
чином сприяло консолідації та виваженості в науковоGісторичних 
оцінках та прогнозах (що сповна засвідчили комунікації МАЕО, 
особливо часу 1960Gх), то, навпаки, наукова комунікація з боку мосG
ковського центру виявляла асимілятивний характер у наукових 
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взаємодіях. При цьому сама комунікаційна стилістика російських 
вчених цілковито увібрала імперські погляди на ролі українського 
компоненту у становленні радянської науки з домінуванням російG
ського імперського погляду. 

Наступний дискурсивний компонент безпосередньо пов’яG
заний імагологічними стратегіями кросGкультурних взаємодій. Це 
предметне поле, окреслене осмисленням культурних образів «інG
ших», «чужих» культурних осередків та їх відображеннями 
у сприйнятті реципієнтами своєї культури, простежується у комуG
нікативній ролі «Варшавської осені» і безпосередніх активних та 
визначальних впливах цього фестивального руху на становлення 
українського авангарду 1960Gх. Тут образ «іншого» культурно наG
сиченого новаціями простору постає через нівелювання кордонів 
та заборон як стійке, емоційно насичене прагнення долучитися до 
актуальних процесів творчості, як відображення живого пульсу 
часопростору. Імагологічність комунікативних стратегій «не тільки 
розкриває образ “іншого”, а також, у зв’язку з процесами рецепції й 
оцінки, характеризує і сам сприймаючий суб’єкт, тобто відображає 
національну самосвідомість і власну систему цінностей» [352]. 

Формування концепцій музичного шістдесятництва відбулоG
ся, як уже зазначалося, під впливом новаційних процесів повоєнG
ної європейської культури, у тому числі польського, найбільш опуG
кло простеженого компоненту. Важливим у цьому є комунікаційні 
ролі Бориса Лятошинського, творча позиція якого завше перебуG
вала на відстоюванні нового і прогресивного досвіду композиторG
ської творчості. Імагологічні впливи польської культури у пошуку 
молодих українських авангардистів постають не як художні відоG
браження «польського образу», а як спосіб порівняння своїх і 
пропонованих можливостей творення, окреслених у дискурсивних 
платформах «Варшавської осені» та трансльованих через Б. ЛятоG
шинського. У цьому контексті показовими є комунікаційні «проникG
нення» нових експериментальних композиторських технік в українG
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ський простір, і відповідно спричинене ними входження українсьG
кої композиторської спільноти в експериментальне європейське 
поле, перший етап якого утвердився виконанням «Гомеоморфії» 
Л. Грабовського британським піаністом Джоном Тілбері на «ВарG
шавській осені» 1970Gго. 

У цій комунікаційній закономірності вбачаємо важливу роль 
Бориса Лятошинського у здоланні відставання української компоG
зиторської школи від європейських (в т. ч. і російських) трендів чаG
су та зумовлених ними традиційною виражальною обмеженістю 
технік та стильових міксів. Проте саме світоглядні і творчі наратиG
ви Лятошинського з їх автокомунікативними парадоксами творчоG
сті у пошуках нових виражальних змістів з середини 1950Gх стали 
визначальними у стильовому обличчі київської композиторської 
школи. Важливу роль у цьому відіграли також і стратегії презентаG
ції та популяризації творчості для польських культурних спільнот 
у повоєнний період.  

Структурно вписування українського митця у польський 
культурний простір повоєння можна розглядати як певну трирівG
неву систему комунікативної інтеграції. Спочатку комунікація ЛяG
тошинського з польським рухом музичним постає як закономірна 
складова способу буття творчої особистості. Відновлення втрачеG
них контактів, зруйнованих воєнними та революційними зривами 
початку століття, а поза тим налагодження нових із бажанням відG
крити «себе світові і світ собі» є закономірним результатом таких 
комунікативних процесів для композитора, вихідця з польського 
середовища. І чи не найяскравішим прикладом таких процесів є 
соціокультурний і творчий контекст взаємин між Борисом ЛятоG
шинським та Гражиною Бацевич. Цей «романтичний контекст» 
комунікації як динамічний феномен зумовлений творчим посилом і 
постає як акт творчої взаємодії комунікантів, яку А. Потебня влучG
но характеризує так: «Щоб думати, потрібно створити зміст своєї 
думки, і, таким чином, при розумінні думка того, хто говорить не 
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передається, проте, той хто слухає, розуміючи її, створює свою 
думку» [362, с. 120]. 

Поряд з цим важливу роль відіграють сформовані ЛятошинG
ським меседжі як акти комунікації, зумовлені новими стратегіями 
композиторської творчості та ролі інонаціональних спільнот у цій 
діяльності. Внаслідок цього активно встановлювалися творчі і 
стратегічні взаємовідносини українського композитора з представG
никами творчих мистецьких еліт, де важливу роль відігравали таG
кож психосоціальні фактори — контактність, довірливість, переG
конливість тощо. І останній компонент комунікаційної діяльності 
митця реалізовано на своєрідному мікрорівні автокомунікативних 
контекстів творчості через саму польську тематику творчих конG
цепцій, активно реалізованих митцем від 1953 року по смерті раG
дянського диктатора. Зрештою, створений композитором комуніG
кативний простір перехрещення дискурсів української та польG
ської культур реалізує основний своєрідний тезаурус кросGкульG
турних перетинів — діалогGвзаємодію тих, хто творить, що постає 
як перехрещення індивідуальних когнітивних просторів творчих 
особистостей та формує стратегічні процеси культури, їх когнітиG
вну специфіку та монокультурні й полікультурні характеристики, 
котрі спробуємо детальніше оглянути у наступному розділі. 
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КОЛАБОРАЦІЇ ЖИТТЄТВОРЧОГО ПРОСТОРУ 

Інформаційна наснаженість соціокультурного простору, 
в рамках якого формується творча особистість, часто постає у доG
слідницьких студіях через увагу до життєтворчості митця. Явище і 
його термінологічна наснаженість означена у попередній частині 
дослідження. За інтенсивністю комунікаційних процесів можемо 
виокремити як ближнє, так і далеке середовища соціокультурної 
діяльності майстра, які впливають на формування етапних кроків 
життєтворчості і базуються на комунікаційних процесах. За цим 
принципом до ближнього належать безпосередні контакти — 
у Б. Лятошинського це сім’я, її комунікативна активність з різними 
інтенціями — на соціальний статус, творчі та наукові дискурси, геG
неалогічний (польський, російський та український) наратив; коG
мунікація вчительGучень зі стратифікацією на аматорський, акадеG
мічний і професійний періоди. З цього приводу Т. Гомон зазначає, 
що соціокультурна комунікація у ранньому періоді творчості комG
позитора уможливила «вибір мистецької моделі професійного зроG
стання Б. Лятошинського <…> родина Лятошинських віддавала 
перевагу відверто мистецьким компонентам у вихованні дітей <…> 
обранню Б. Лятошинським композиції як майбутньої сфери профе-
сійної діяльності сприяв загальний соціокультурний статус родини 
Лятошинських, що забезпечив відповідний високий освітянський 
рівень музичного навчання майбутнього композитора» [77, с. 102]. 

Соціокультурний, вужче, культуротворчий простір українG
ського композитора 1910Gх рр. включав польський компонент у різG
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ноплощинних варіантах. Передовсім генеалогічна складова сприG
яла появі відповідних образноGзмістових сфер творчості цього важG
ливого відтинка у формуванні паттернів творчості, її стильових деG
термінант та авторського почерку — від польського коріння в роG
доводі через звернення до героїкоGпатріотичної польської істоG
ричної прози (завдячуючи батькові Миколі Леонтійовичу) аж до 
обрання польських жанрових моделей його прошопенівської форG
тепіанної творчості цього періоду (мазурки, вальси, скерцо) та 
польської тематики у багатьох зрілих композиціях симфонічної та 
камерноGінструментальної музики. Відповідно цей художній комG
понент комунікації закріпив його на композиторській мапі, адже 
«неможливо дати однозначної відповіді на запитання, чи знав би 
мистецький світ композитора Бориса Лятошинського, якби той виG
ховувався в іншій родині, розвивав свої здібності в іншому соціальG
ному середовищі і формувався на інших гуманістичних цінностях 
та ідеалах» [77, с. 102–103]. 

У цьому річищі показовими є життєтворчі етапні трансфорG
мації Олександра Лятошинського, рідного брата Миколи ЛятоG
шинського, батька композитора. Про важливу роль освіти, науки, 
а також мистецтва у формуванні культуротворчих стратегій родиG
ни Лятошинських свідчить життєпис цього відомого військового моG
ряка, історика та музиканта. Стосовно нього зазначимо, що в арG
хіві КабінетуGмузею Б. Лятошинського існує автограф Мазурки 
для фортепіано з підписом «Par A. Lyatochinski» (орієнтовний час 
створення твору — 1860Gті), автором якої є О. Лятошинський, що 
«ілюструє своєрідний архетипний образ родини Лятошинських, 
у лоні якої щедро культивувалася любов до музичного мистецтва» 
[77, арк. 129]. Відзначений військовими нагородами за доблесну 
службу у складі Російського імператорського флоту [див. 153, 
с. 10–11], у 1918 році О. Лятошинський брав безпосередню участь 
у формуванні українського флоту, де наказом Офіційного предG
ставника УНР у Севастополі В. Клочковського був зарахований до 
Морського відомства України як генералGмайор. Йому дивом вдаG
лося вижити у страхітливих умовах більшовицької машини смерті: 
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кількість жертв більшовицьких репресій вересня 1920Gго року у заG
хопленому ними Криму за деякими відомостями сягає понад 
150 тис. осіб. У міжвоєнний час О. Лятошинський мешкав у Талліні 
в Естонії і за деякими даними спочив на історичній батьківщині на 
початку 1950Gх у Гданську. Обдарований від природи, з блискучою 
освітою — ці якості дали йому можливість наче збоку осмислити 
хиткі процеси міжвоєнного часу, пов’язані з неминучим військовим 
протистоянням між Сходом і Заходом Європи. Розуміючи усю неG
відворотність трагедії, коли від середини 1930Gх над Європою поG
став привид війни, О. Лятошинський у 1939 році пише історикоGсоG
ціологічну наукову студію «Аристоандрія як засіб виходу з нинішG
нього глухого кута (Проект основ світової конституції)» [305]. 
У праці він постає вдумливим вченимGісториком, правознавцем та 
соціологом, де наріжним каменем простежується онтологічна віра 
автора у можливість успішного виходу Європи з посталої критичG
ної ситуації через міждержавні законодавчі домовленості — своєG
рідну конституцію націй. Ці наукові переконання базувалися переG
довсім на комунікативних факторах, культивованих у лоні сім’ї на 
етапі його зростання як віра у силу розуму й освіти, логічності дій 
людини освіченої та логіки конструкцій державоустрою. 

Оглядаючи соціальну історію самого Бориса ЛятошинськоG
го, зауважимо, що ці родинні зв’язки не були вистежені службами 
безпеки: на щастя, композитора не було запідозрено у шпигунстві 
з відповідним ярликами антидержавного шкідника з подальшим 
знищенням. Проте, зі слів І. Цаевич, племінниці дружини композиG
тора дізнаємося, що біографія родини була надто чутливою до 
процесів сталінського терору 1937–1938 рр. До того ж саме активG
не «повернення» у лоно польських тематів творчості активно відG
булося лише по смерті Сталіна. Тут соціокультурний простір поG
стає як віддзеркалення стратегій творчості та світоглядних нараG
тивів майстра, де соціокультурна комунікація творчості реалізуG
ється через «відображення сутностей у вигляді інформаційних поG
відомлень про <…> феномен природи, суспільства і культури» 
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[408, с. 108]. Під таким кутом зору наші уявлення про життєтворG
чість Лятошинського як митця формує широка панорама культуG
ротворчих комунікаційних взаємодій, де інтертекстуальна природа 
їх прочитання уможливлює розуміння польського компоненту саG
ме через соціокультурний, світоглядний і творчий наратив митця. 

Для прикладу візьмімо мобільні форми соціокультурного 
включення Лятошинського у польський культуротворчий дискурс. 
Визначально характерний для пізнього періоду творчості компоG
зитора і його соціокультурної діяльності, міжкультурний аспект 
комунікації Лятошинський — Європа реалізований через комуніG
каційні форми і прояви, такі як відомість і популярність (пізнаваG
ність) митця, виконуваність його творів, участь у міжнародних фесG
тивалях і форумах — як польських, так і українських (радянських), 
регламентованих активною культурноGпросвітницькою діяльністю 
митця. З іншого боку, як справжньому модерністові ЛятошинськоG
му було притаманне прагнення до світоглядних характеристик, як 
творчість без кордонів, споводованих інтуїтивним світоглядним 
бажанням відкриттів нового через креативні процеси мислення, 
реалізованих вже у творчості як оновлення її виражальної палітри. 
Цей компонент певною мірою ідентифікується через уже згадувані 
комунікативні стратегії, що плекалиcя в родині композитора і фікG
сувалися психікою митця на етапі зростання.  

Важливим у розумінні соціокультурних фабул простору, 
в якому встановлювалися процеси життєтворчості Лятошинського, 
є і фактор часу. Мова йде про екзистенційні параметри буття митG
ця. Композитор народився на зламі ХІХ–ХХ століть, коли соціальG
ноGекономічні показники життя громадян Російської імперії переG
бували на злеті. У свою чергу така налаштованість кріпила віру 
у позитивістську спрямованість буттєвих доктрин, коли знання і 
логіка формують уявлення про світ, який пізнається через ratio. 
Схожі підходи, що лягли в основу відчуття спільності європейськоG
го простору, закладені у дитинстві та підлітковому віці на рівні відG
чуттів, сповна реалізувалися композитором лише у пізньому періG
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оді творчості через численні офіційні та приватні подорожі країG
нами старої Європи та ініційований митцем українськоGпольський 
кросGкультурний діалог. 

Закодована на генетичному рівні прабатьківська польська 
культура розлого реалізувалася у творчості Б. Лятошинського чеG
рез сформовані міжкультурним діалогом такі структурні особлиG
вості, як «творча особистість як суб’єкт взаємодії; суспільство як 
сукупність взаємодіючих індивідів з його соціокультурними відноG
синами і процесами; культура як сукупність значень, цінностей і 
норм <…> та сукупність носіїв, котрі об’єктивують, соціалізують і 
розкривають ці значення. Усі компоненти цієї структури взаємоG
пов’язані і не можуть існувати окремо один від одного» [120, с. 14]. 
Такі інтеграційні аспекти функціонують завдяки процесам взаємоG
обміну, де відповідно до інтересів учасників комунікації формуєтьG
ся конкретне соціальноGкультурне середовище, яке К. Черрі харакG
теризує як спільність однодумців у стані комунікації [443]. У цьому 
контексті для глибшого розуміння здійснених Б. Лятошинським коG
мунікаційних ролей важливим є інформаційний контент середовиG
ща, де формувалася система авторського висловлення композитоG
ра як обмін відомостями та повідомленнями у полі схожих творчих 
пошуків, регламентованих композиторською та просвітницькою 
діяльністю. Важливою є здатність українського митця приймати, 
зберігати, трансформувати нове у поглядах і, відповідно, інтерпреG
тувати згодом його у власному доробку як своєрідний інтеракційG
ний чинник Цей компонент пояснює тісний комунікативний 
зв’язок Р. Глієра, І. Белзи, широких кіл польської творчої громад-
ськості повоєнного часу, творчих діячів, ідейно схожих з українG
ським композитором і просвітником. У результаті цього діалогу 
виникала взаємозалежність та взаємопроникність спільних дій, 
коли кожного суб’єкта змінювалися й до певної міри обумовлюваG
лися діями іншого суб’єкта комунікації. Додамо також, що окресG
лені характеристики існують у просторі комунікативної організаG
ції та еволюції культурного середовища, де важливими є техG
нологічні засоби, способи та канали розвитку середовища, базовані 
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на комунікативних діях. Розмірковуючи про природу комунікативG
них механізмів соціальноGкультурного простору, додамо, що осG
новним компонентом у формуванні тих чи інших пріоритетів творG
чості є спілкування, базоване «на єдності різноманітних поглядів, 
завдяки чому митець постає як ініціатор відкритого комунікаційG
ного поля, в якому відбувається творча взаємодія» [120, с. 18–19]. 

Важливу роль у проясненні комунікативних механізмів, ініG
ційованих Б. Лятошинським, має залучення епістолярної спадщини 
митця. Її адресантна багатошаровість і тематична багатоликість 
дозволяють скласти уявлення про комунікаційні форми, у яких 
відбувався життєтворчий процес митця і які відповідно впливали 
на формування тих чи інших полів творчості і водночас тих чи інG
ших дій у площині соціокультурних взаємодій за участю митця. 
Тут лист не є просто типом письмової комунікації іншому, а постає 
як реальний соціальний феномен у повному значенні цієї синтагми. 
Передовсім наймасштабніші епістолярні пласти пов’язані з Р. ГлієG
ром (понад п’ятдесят років листування), О. Дмитрієвим (останній 
лист датований 1967Gм) та І. Белзою (повоєнний період, понад тиG
сяча епістол). Ці особистісно зорієнтовані джерела як аксіальна 
комунікація регламентують фактологічний та емоційний контенти 
спілкування. Найчастіше серед умовно жанрових комунікаційних 
різновидів листування з Р. Глієром  стрічаємо інформаційний та 
сповідальний контексти. Цей проміжок (1919–1953) фактично реG
презентує усі етапні щаблі життєтворчості митця відповідно до 
форм комунікаційної взаємодії, а також основні віхи, навколо 
яких формувався мистецькоGісторичний дискурс культури України. 

Дискурсивна епістолярна практика реалізується через знаG
ченнєві сфери комунікаційного діалогу листа особистості і соціоG
культурного простору від публічних до інтимних. Лист як певна 
форма текстового повідомлення регламентована просторовоGчасоG
вою розпорошеністю учасників комунікації, певною конкретикою 
спрямованості комунікації з чітко визначеним адресантом та фікG
сацією у просторі на матеріальному носії, збереженому в часі. КоG
жен лист, що від початку «не мав виходити за рамки комунікації 
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з іншим, з часом набуває ознак комунікації для інших» [3]. І саме 
в дискурсі комунікації епістольна поліадресованість стає її іманентG
ною ознакою. При цьому у масиві листування Лятошинського 
з Глієром простежується ще одна комунікаційна особливість, що 
окреслює внутрішній діалог адресанта із самим собою. ЛятошинG
ський у зрілий та пізній періоди життєтворчості не вів щоденникоG
вих записів, проте саме його листам до Глієра притаманна така жанG
рова монологічна особливість, схожа зі сповіддю. Більшою мірою 
ця екзистенціальна за суттю особливість характерна для листів 
1910Gх рр. композитора до майбутньої дружини, де монологізм 
простежується навіть тоді, коли Маргарита практично не відповіG
дала на його сповнені естетичної схвильованості листи. МонологічG
ний контент листів дозволяє простежити за стильовими контурами 
тексту «образ людиниGфілософа, мрійника, пізніше — реаліста, 
але завжди з активною принциповою позицією. Людяний і щирий 
<…> відчував трагічність своєї долі, тяжко, але стійко переживав 
скрутні ситуації, пов’язані з неприйняттям його творів» [151, с. 68]. 

Важливим у цьому контексті є дискурсивне питання співвідG
ношення у комунікаційних процесах, спрямованих на розвиток соG
ціокультурного простору соціальноGполітичних умов, закорінених, 
як правило, в централізації пропагандистської діяльності, претенG
зій з боку влади на абсолютну істину, ідеологізації усіх сторін 
життя, пристрасті до всіляких гасел і закликів. Комунікація у цьоG
му контексті має загально чіткі ознаки, серед котрих — ритуальG
ність політичної комунікації, превалювання монологу «вождів» 
над діалогічними формами комунікації, пропагандистський тріумG
фалізм, диференціація культури, а особливо представників вербаG
льного мистецтва на своїх та чужих, пропаганда простих і водноG
час ефективних шляхів вирішення проблем, пов’язаних із геноциG
дом як формою управління партократій та диктаторських політичG
них моделей влади. Ці явища мали вплив на формування комунікаG
ційних особливостей польськоGукраїнських взаємин повоєнного 
часу. Невипадково роком повернення Лятошинського до своїх 
польських витоків став 1953Gй — рік смерті Сталіна, з якого почаG
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лося поступове культурне відродження СРСР. Натомість у 1930–
1940Gх роках — періоді сталінського терору — композитор у КраїG
ні Рад не повинен був мати національної приналежності, а навіть 
такої компрометуючої, як у Бориса Лятошинського з його польG
ським походженням. Для сталінської диктатури Польщі часів ЮзеG
фа Пілсудського не існувало — вірніше, в анналах сталінської проG
паганди «панська Польща» була чи не ворогом номер один для 
червонозіркової імперії. Тож повоєнним комунікаційним процесам 
у площині соціокультурних українськоGпольських взаємин притаG
манне проєвропейське оформлення — комунікація в соціокультурG
ному полі відбувається на паритетних умовах, а парадоксальним є 
те, що авангардний розвиток українського музичного мистецтва 
був споводований активним комунікативним включенням Б. ЛятоG
шинського у польський, на той час надзвичайно прогресивний дисG
курс. Починаючи від середини 1950Gх, його «повернення» на праG
батьківщину відбувається під виглядом офіційних, звульгаризоваG
них з погляду сьогодення, форм через його участь в офіційних 
партійноGкультурних делегаціях завдяки офіційним запрошенням 
від різних культурноGмистецьких і політичних інституцій, спілок. 
При цьому досить мала кількість поїздок до Польщі припадає на 
умовно приватні запрошення. Хочеться також наголосити, що важG
ливими для дискурсивного включення у той відчужений час стає 
уміння прочитати музичноGестетичний та просвітницький потенціG
али джерельної спадщини митця в контексті того чи іншого його 
творчого проекту. 

У сучасних культурологічних студіях спостерігається тенG
денція до усвідомлення значущості комунікаційного компонента, 
що відкриває нові можливості для процесу культурографії дистанG
ційованого часу. О. Козаренко порівнює культурноGмистецький проG
стір з текстом культури, герменевтичне розуміння якого «часто 
зосереджене на історичній ґенезі та умовах функціонування окреG
мих знаківGособистостей в межах середовища, у творчому продукG
ті яких феноменологічно “являється” національна культура» [141, 
с. 13–14]. Під таким кутом зору комунікативний аспект формує 
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уявлення про культурноGмистецьке середовище, автораGтворця як 
певного культурноGісторичного образу, стисненого у тексті — верG
бальному, музичному, візуальному. З іншого боку, в цей час украG
їнські митці, комунікативна активність котрих була часто затиснуG
та в лещата центробіжного дискурсу, що нищив паростки новацій 
у локальних осередках Країни Рад, випрацювали здатність до 
швидкого поглинання й абсорбації нової мистецької мови через 
активні і з точки зору комунікаційної взаємодії інтертекстуальні 
моделі: «“під Скрябіна” (ранній Лятошинський, Ревуцький, часткоG
во Косенко), “під Рахманінова” (Косенко), під Вагнера” (ЛюдкеG
вич), “під Дебюссі” (Якименко), “під Пуччіні” (Барвінський), “під 
нововіденців” (Ю. Коффлер, частково Б. Лятошинський). Завдяки 
різноманітним стильовим орієнтаціям <…> як важливий період 
прискореного опанування сучасного естетичного досвіду, “вписуG
вання” самих себе в європейський музичний контекст» [141, с. 146–
147]. Цим інструментом вписування можна пояснити, й те, що безG
посереднє знайомство з музичними партитурами авангардних твоG
рів, привезених з фестивалю авангардної музики «Варшавської 
осені», багато в чому уможливило появу музичного шістдесятницG
тва в класі композиції Лятошинського. У джерельних особистісних 
текстах озвучується «вшир» (семіотичний вимір) і «вглиб» (інтерG
текстуальний текстGконтекст) через комунікаційні форми сам принG
цип функціонування соціокультурного середовища. Скажімо, чеG
рез цей дискурс, з одного боку, ємності й відвертості, а, з іншоG
го, — через офіціоз вульгарної соціології повоєнного часу у сучас-
ній українській культурографії реанімуються уявлення про тогоG
часні макроG і мікро світи творчості та соціокультурні моделі, які 
уможливили її існування. Тут принцип культуротворення [164], що 
реалізується через екзистенційний дуалізм особистість і суспільстG
во, особистість і особистісне “я”, стає базовим в описі культурноG
мистецького середовища дистанційованого часу і через комунікаG
ційні моделі дозволяє переосмислити сторінки спільної європей-
ської історії. 
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МИТЕЦЬ І СЕРЕДОВИЩЕ. ПСИХОСОЦІАЛЬНИЙ ЗРІЗ 

При розгляді комунікативних взаємодій митця і соціокульG
турного середовища, окрім загальних питань системного порядку 
(потреби і почуття, вектори й чинники, тенденції й риси, спонуG
кання і виміри, установки тощо), важливим є виокремлення ролі 
митця у соціокультурному середовищі чи сукупності ролей на осG
нові звернення до психологічної налаштованості митця і детерміG
нуючих зовнішніх умов, які, по суті, формували психологічний кліG
мат життєтворчості митця. Парадокс у тому, що, якби ми не намагаG
лися зрозуміти творця у його первозданності, в іманентних тенетах 
авторського задуму, через психологічні зрізи — душевні пережиG
вання, поведінку, інші визначальні для комунікативних форматів 
вчинки, то дослідник так чи інакше повертався б до процесів зовG
нішньої вихолощеної обумовленості життєтворчого опису митця, 
який поGсуті мало сприяв би процесу «оживлення» творчої постаті, 
відчуженої від нас у часовому плині музичної історії. Виключенням 
не є пропоновані спроби «прочитати» Бориса Лятошинського, 
який у джерелознавчих розмірковуваннях актуалізується через 
вплив інших людей та постає вплетеним у мережу комунікативних 
координат соціокультурного середовища. У музикознавчих же — 
основна увага приділяється когнітивним аспектам творчості митця 
під кутом зору символічної реальності авторського задуму. 

Пропоновані комунікативні перехрещення соціокультурноG
го середовища з його інституалізованим трактуванням та простору 
культури як сфери осмислення символічних, інтровертивних якосG
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тей особистісної структури митця, його тонкої психічної організаG
ції склали підґрунтя для формування й самореалізації Бориса ЛяG
тошинського як композитора і культурного діяча з ідентифікацією 
у трьох основних вимірах — особовому, соціальному і культурноG
му1. Цей духовний вимір актуалізується через «духовну культуру, 
представлену як ідеологічний всесвіт смислів, матеріальну — як їх втіG
лення, соціальну культуру — як дії і вчинки, в яких індивіди і групи інG
дивідів застосовують ці смисли» [406]. 

Спробуймо охарактеризувати компоненти психологічного 
портрету Б. Лятошинського, звернувшись до аналітики основних 
структур внутрішньої організації особистості.  

Інтелектуальний контекст. Зазначимо, що інтелектуалізм 
творчого методу Б. Лятошинського простежується через інтелекG
туальноGемоційну сферу творчості, що з лихвою відображено пеG
редовсім у масиві епістолярію композитора та інших джерелах 
особового походження. В епістолярних діалогах із вчителем та 
другом Р. Глієром (а саме цей масив листів є чи не найвідвертішим і 
розлогим у часі та послідовним з точки зору подієвого ряду) ЛятоG
шинський постає як композиторGінтелектуал із самобутньою систеG
мою поглядів на світобудову, багатобічними життєвими прерогатиG
вами, динамічно модифікованим художнім сприйняттям, здатністю 
до активного засвоєння художніх інновацій, що є активним прояG
вом інтелектуальної спрямованості його життєтворчих пріоритеG
тів. Означені компоненти, по суті, регламентують якісні етапні виG
дозміни у життєтворчих трансформаціях українського митця. 

Як творча домінанта, інтелектуальним за драматургією і маG
сштабним за формою висловлення є його симфонічний метод. ЗокG
рема інтелектуалізм Лятошинського, на думку М. Копиці, реалізуG

1 П. Сорокін розглядав особистість, культуру і суспільство як нерозривну 
тріаду. Особистість трактувалася як активний суб’єкт в стосунках з оточенням; 
суспільство — як сукупність взаємодіючих індивідів, відносини між якими заG
безпечують базове життєве середовище людей; культура — як сукупність знаG
чень, цінностей, норм, якими керуються взаємодіючі індивіди, підкріплюючи соG
ціокультурний фактор на рівні символічних узагальнень. 



І. Б. Савчук. БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ І ПОЛЬСЬКА КУЛЬТУРА 

208

вався через низці ідейних категорійGпротилежностей, що діалектиG
чно перетворюються у його симфонічній творчості як героїкаG
лірика, епосGдрама [152]. Його трагічні образи, про що сповна свідG
чить камерна творчість 1920Gх, теж втілюються через інтелектуаG
льноGфілософське прочитання, сповнене символістських підходів 
у кодуванні авторського задуму. Його інтелектуалізм пов’язаний 
також з інтровертивними базовими характеристиками його осоG
бистості, що безпосередньо відбилися в інтелектуальній специфіці 
його творчого мислення, зумовленій онтологією його творчості — 
спробами філософського самозаглиблення, особливою концентG
рацією виражального ресурсу, інтелектуалізацією висловлення, де 
внутрішня ємність героя творчості існує в діалогічному взаємоG
зв’язку з інтровертивним психотипом особистості самого автора. 

Синдром — або темперамент. Загалом цей підтип представG
ляє особистість у різних динамічних спектрах: благополуччя (вдоG
воленість), напруження, емоційна стабільність, лабільність тощо. 
Тут маємо справу з одиницями, котрі характеризують домінуючий 
«емоційний клімат», що уможливлює особистісне творче зростанG
ня. Р. Варнава визначає темперамент Лятошинського як шизотиміG
чний з елементами циклотимічності, що в пізній період життя наG
буває пікнічних рис: «шизотимічність виражена, з одного боку, 
в рисах <…> шляхетності, широкого розмаху думки, стійкості при 
несприятливих ситуаціях, твердості, чистоти і цілісності особистоG
сті <…> виразно простежуються [через. — І. С.] замкненість, хвоG
робливу відчуженість, чуттєвість і вразливість» [56, с. 77]. На цикG
лоїдних рисах натури Лятошинського — м’якості, душевності, 
співчутливості, з одного боку, активних, вольових імпульсах, а таG
кож на загостреному трагізмі в поглядах і творчості, з іншого, — 
наголошує також дослідниця життя і творчості композитора М. КоG
пиця. Вона зауважує, що як викладач Б. Лятошинський був «надG
звичайно м’якою, чуйною і доброзичливою людиною, котра щиро 
переживала за долі своїх вихованців, і водночас був дуже вимоглиG
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вим до себе й інших у процесі творення або захищаючи створене. 
Стосовно останнього, пригадаймо хоча б стенограму Пленуму 
КРУ 1940Gго року, а особливо його виступ»1. Про внутрішню екзаG
льтованість Лятошинського свідчить пласт його камерноGвокальG
них творів 1920Gх, умовний герой яких як своєрідне дзеркало темG
пераменту майстра перебував у стані перманентного душевного 
конфлікту. Ця перманентність, так характерна для інтровертів і 
меланхоліків, характеризує загалом внутрішній світ — усе переG
осмислювалося наче «в собі», особливо серйозні душевні травми та 
невдачі та загалом негативістські впливи зовнішнього середовища. 
Наслідком цього його емоційний клімат творчості, особливо його 
сюжетноGідейні наративи реалізуються через характеристики часG
то чутливі, вразливі, занурені у власні внутрішні світи, що, мабуть, 
сприяло виживанню митця у жорстких умовах вульгарної соціолоG
гії, а також у певному сенсі є свідченням її неприйняття. З іншого 
боку, вражають динамічні екзальтовані виражальні межі авторG
ського висловлення у його симфонізмі як специфічна спроба «виG
живання» лаконічної ідеї здорового глузду через апокаліпсис безG
глуздості ідейних нашарувань тоталітарних систем, де тонкий внуG
трішній світ з його рафінованими контекстами уможливлює вижиG
вання особистості у вирі безглуздих ідей. 

За даними психологічних досліджень індивіди з такою псиG
хічною організацією часто виражають себе саме в мистецтві. ВідG
повідно уважне вивчення його епістолярної спадщини засвідчує, 
що інтровертивноGмеланхолійні риси у психотипі Б. Лятошинського 
домінували ще з ранніх років його життя. У листах 1914–1915 рр. до 
Маргарити, майбутньої дружини, він уже загострено чутливий, 
між рядками його епістол вчуваємо певну приглушеність моторики 
та мовлення, тонку реакцію на щонайменші відтінки почуттів, що 
згодом передаватимуться у музичному мисленні через вкрай урізG
номанітнену палітру тембру і його знакову самоцінність. В епістоG

1 З інтерв’ю М. Д. Копиці, наданого авторові дослідження у 2018 році. 



І. Б. Савчук. БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ І ПОЛЬСЬКА КУЛЬТУРА 

210

лах до Р. Глієра композитор схильний перебільшувати труднощі, 
його розмірковування та глибокі емоційні переживання укріплюG
ють наші явлення про тонку душевну організацію митця. 

Неусвідомлювані мотиви. У цьому контексті показовими є 
теоретичні уявлення про підсвідомі психічні явища у мотиваціях 
творчої особистості, що спричинюють певну прогнозованість її 
поведінки, де переживання, комплекси, часто породжені стресами, 
згодом впливають на творчий процес. Зрештою описані вище шиG
зотимічні характеристики якраз і зумовлені підсвідомими сублімаG
ційними процесами. Тут мистецька й інтелектуальна діяльність 
стають для особистості опосередкованим способом і шляхом вихоG
ду з екстремальних життєвих ситуацій: це образиGстани негативG
ного спрямування, якGот, відчуження, смерть, страх, якими наснаG
жена творчість Б. Лятошинського. Їх значний креативний вплив 
пов’язаний з певними саме сублімаційними процесами особистості.  

У цьому контексті болючою і недослідженою темою, яка заG
гострила шизотимічні характеристики Лятошинського, є психокоG
мплекс бездітності. Цей нереалізований біологічний механізм важG
ливий в усвідомленні причинноGнаслідкових, багато в чому підсвіG
домих дій митця, що як мінімум вилилися в певну сублімативну 
якість буття, коли творчість та пов’язані з нею культурні акти доG
мінують у життєвих компетенціях та пріоритетах. Цей компонент 
не артикульований самим композитором. Існує лише поодинока 
згадка, що на початку 1930Gх Маргарита, його дружина, не змогла 
зберегти вагітність і стався викидень. Після цього сімейна пара 
стала бездітною. Ця драма у сімейному колі була «вирішена» кожG
ним з подружжя по різному. Дружина наполягала на тому, щоб 
виховувати як рідну дитину Ію Царевич, доньку свого брата СерG
гія, письменника і послідовника вчення Блавацьких, котра від 1935 
року мешкала в родині Лятошинських. Проте сам Лятошинський 
так і не зміг до кінця примиритися з фактором бездітності, і, як виG
дається з листів, не відчував батьківських почуттів до цієї дитини, а 
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згодом — дорослої дівчини. У проаналізованому масиві «московG
ських» листів композитора до дружини другої половини 1930Gх 
жодним чином не фігурує племінниця дружини. У листуванні між 
Лятошинським і Львом Четвертаковим, яке у повному обсязі зберіG
гається у Меморіальному кабінетіGмузеї композитора, на кількаG
надцять запитальних конструкцій дописувача про Ію, ЛятошинG
ський не відповів жодного разу. А у листах до Гражини Бацевич Ія 
Царевич згадується лише раз як добра людина, проте далека роG
дичка. Він пише: «Як добре, що у Вас є Аліночка [донька Г. БацеG
вич. — І. С.] і сестра Ванда. Нам з дружиною гірше. Коли хтось із 
нас покине іншого, то той буде зовсім самотнім. З нами живе лише 
племінниця дружини, проте у неї своє життя, складене за її власG
ними принципами, хоча вона й добре до нас ставиться. ВсеGтаки це 
не донька» [183, арк. 2]. 

У моменти душевних криз та психологічних конфліктів саме 
сублімація давала можливість Лятошинському черпати наснагу до 
творчості, відчувати нові її горизонти. Прикладом можуть слугуG
вати трагічні події кінця 1910Gх рр., пов’язані з воєнними катаклізG
мами. Гіпотетично передвоєнна боротьба з космополітизмом та 
післявоєнна — з формалізмом мали б цілковито вибити митця з коG
лії творчого процесу, проте саме сублімативні механізми давали 
йому сили для творчості. 

Соціальні установки та когнітивні схеми. Нині існують анаG
літичні одиниці, розроблені в рамках соціальної психології і соціоG
логії, що характеризують ставлення особистості до певних аспекG
тів соціокультурної реальності. Аплікуючи ці форми (зокрема, конG
цепт установки) у лоно життєтворчості Лятошинського, можна виG
окремити релігійні або естетичні його погляди, ліберальні або конG
сервативні тенденції, схильність до егоцентризму. Саме соціальні 
установки на основі мислення та поведінки регламентують комуніG
каційну взаємодію митця з соціокультурними площинами.  
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Когнітивні схеми як продовження соціальних установок у поG
лі більш генералізованих пізнавальних форм дозволяють трактуваG
ти «особову схему» Лятошинського, побудовану дослідником чеG
рез включення різних аспектів особистісного поля як специфічний 
погляд стороннього: аспекти поведінки, психотипічні особливості, 
ймовірні реакції творчої особистості на стресGфактори та інші соG
ціальні подразники тощо. Його соціальна схема — прогнозовані гіG
потетичні форми і методи комунікації з соціокультурним полем.  

Проте особистісна схема Лятошинського є досить складним 
багатощаблевим явищем. Базуючись на формах саморефлексії, а 
по відношенню до Лятошинського, на жаль, таку когнітивну моG
дель дослідник вибудовує на рефлексивних джерелах особистісноG
го мемуарного або епістолярного штибу, включає уявлення самого 
митця про себе, про поле вже реалізованих та гіпотетично здійснеG
них у майбутньому творчих задумів, форм і практик. За допомогою 
цих когнітивних практик складаємо уявлення про взаємозумовлеG
ність площин стильової в широкому сенсі картини життєтворчості 
митця на основі її мотиваційних і когнітивних процесів, особлиG
востей особистісного світогляду та його формування в комунікаціG
ях особистості із соціальними полями.  

Інтереси та цінності — стилістичні та експресивні риси. На 
противагу неусвідомлюваним мотиваційним одиницям дослідник 
використовує також виміри усвідомленого світу особистості, безG
посередньо сформовані у її комунікативних взаємодіях з об’єктивG
ними реаліями зовнішнього світу. Це, зокрема, структуровані усвіG
домлені уявлення про концепти творчості, соціальноGпросвітницьG
ких дій тощо, що формуються системою ціннісних орієнтацій. Цей 
контент уявлень про особистість простежується через її стилістиG
чні та експресивні риси. До стилістичних рис відносимо прояви 
особистості, які ніби лежать на поверхні та формують її своєрідG
ний стилістичноGкомунікаційний вигляд (ввічливість, темп мовленG
ня, узгодженість слів і поведінки, невпевненість тощо). Проте ці на 
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перший погляд наче «скромні» характеристики, пов’язані з глиG
бинними особовими шарами й одиницями. Експресивні риси посіG
дають проміжне місце між мотиваційним і стилістичним вимірами 
особистості. До них прийнято відносити такі характеристики, як 
тенденції до домінування, екстраверсію, наполегливість, емпатію, а 
також соціабельність, самоконтроль, критичність, відкритість тоG
що. Для антропології творчості Лятошинського і його комунікаG
ційної взаємодії з соціумом такі риси мають особливу значущість, 
оскільки «точково» характеризують соціокультурні аспекти його 
поведінки, а також корегують уявлення дослідника про митця як 
креативно оживлений об’єкт розгляду. 

Зрозуміло, побіжно здійснений факторний аналіз корисний 
для верифікації особистості і є однією зі складових в уявленнях 
про життєтворчість митця як багатовекторну модель на підставі 
його психологічної налаштованості у комунікативних дифузіях 
творчого та соціокультурного компонентів. Важливо, що такий підG
хід допомагає уточнити і зробити доступнішим емпіричній перевіG
рці будьGякий вимір особистості (інтровертні чи екстравертні світи 
її внутрішнього «Я», «вписування» її в соціокультурні контексти 
тощо), що значно розширює систему знань та уявлень про неї. 
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ХУДОЖНІЙ ПРОСТІР БОРИСА ЛЯТОШИНСЬКОГО 
ВІД ЗАДУМУ ДО СПРИЙНЯТТЯ 

Дискурсивне питання «митець і культура» і поряд з цим виG
значення ролі і місця Бориса Лятошинського в європейському 
культурному полі ХХ століття одразу й неминуче апелює до різноG
го роду полів значень — текстів і контекстів. У загальноісторичноG
му ритмі музичної історії художній текст як самоцінне явище 
культури, наділений багатством смислових площин, стає, з одного 
боку, певним мультифункційним комунікаційним інструментом 
для розуміння культури й аналітики про процеси її становлення й 
розвитку, а з іншого, — його контекстуальною складовою як сисG
темою семіотичних просторів тексту, що відкриває нові уявлення 
про його автора. Комплексний підхід до вивчення феномену комуG
нікативної зумовленості художніх практик дозволяє осмислити 
цей процес у рамках складної системної організації створення й 
поширення духовних цінностей як комунікативна взаємодія між 
автором художнього твору і його реципієнтом. Особливо це актуG
ально у постіндустріальну епоху, коли комунікативні дискурсивні 
практики або комунікативні взаємодії (Ю. Габермас) визначають 
ціннісні світи людського буття. У цьому контексті художнє спілкуG
вання як безпосередній прояв художньої комунікації у соціокульG
турному просторі часто розглядається «як одна із сутнісних сторін 
мистецтва, як передання соціально накопиченого досвіду від хуG
дожника до аудиторії, залучення людей за допомогою мистецтва 
до найважливіших суспільноGполітичних і моральних цінностей, до 
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сфер художньої культури» [441, с. 4] Як уже вказувалося, цей проG
цес має відгук у філософських школах XX століття, де простежуG
ється на рівні соціальних структур (теорії масової комунікації), часG
то в об’єктиві комунікаційних практик постає у рамках екзистенG
ційних проблем особистості творця, а також у полі символічного 
трактування комунікативних процесів. 

Які ж складові авторського задуму, розташовані на переG
хресті художності й комунікативності, уможливлюють функціонуG
вання його контекстуальних шарів? І, передовсім, сам задум форG
мує в широкому контексті мову культури як певний набір визначаG
льних буттєвих фабул із позитивним і негативним забарвленням. 
Його поява неначе прогнозована, якщо брати до уваги культурно 
антропоцентричний вимір комунікативних дифузій «як наративу 
повідомлень між адресантами, кожен з яких для іншого є знеособG
леним — “інший”, “він”, і є повідомленням, що, по суті, відправляG
ється колективному “я” людства як самому собі. З цієї точки зору 
культура людства є гігантським прикладом автокомунікації» [298, 
с. 41–42]. Перша площина комунікативних дифузій між соціокульG
турним наративом і авторським задумом існує на підсвідомому ріG
вні, як психологічна напруга, котра часто навіть не усвідомлюється 
митцем. Проте цей фактор простежується в тональності міркуванG
ня, начеркахGетюдах із загостреною інтонаційною структурою теG
матичних зерен як своєрідні словаGсимволи музичної мови, згущені 
метроритмічні структури тощо. Об’єднуючись із напрацьованими 
епізодами, ці компоненти згодом окреслюватимуть екзальтованоG
напружений змістовий простір твору, первинний наратив якого 
був збурений саме психологічною напругою. Як моделі або компоG
ненти авторського висловлення Б. Лятошинського, відшліфовані та 
згодом апробовані у творчості, представлені у нещодавно відкриG
тому «Авторському зошиті»1, де поряд з вербальними текстами, 

                                                      
1 Автором назви блокнота з музичними начерками 1912–1919 рр., що налеG

жать перу Б. Лятошинського, є Т. Гомон. 
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часто пов’язаними із загостреними емоційними станами, відчуваєG
мо цілеспрямовані пошуки композитора у різних жанровоGстильоG
вих площинах: увага до ладоGгармонічного компоненту, колорисG
тики звучань, фактурних пластів та ускладненої метроритмічної 
складової тощо. Усе це вже на стадії становлення композиторG
ського професіоналізму формує наші уявлення через комунікативG
ні зіставлення про глибоке сприйняття й осмислення митцем наG
пруженого ритму соціокультурного буття. Зовнішнім віддзеркаG
ленням цих процесів і є ускладнена палітра компонентів авторG
ського виражального наративу. 

За допомогою таких підходів обрисовуються контури менG
тального коду Бориса Лятошинського, пасіонарні характеристики 
митця у діалозі з епохою викривлених цінностей, у яку йому довеG
лось творити. Завдяки цьому його музичні тексти постають специG
фічними ключами до трактування культурного несвідомого — ціG
лого комплексу культурних цінностей, що інтерпретуються як ієG
рархія культурних пріоритетів, стратифікованих відповідно до 
своєї значущості в досліджуваному часі, — вони і є тими матрицяG
ми, які уможливлюють глибоке проникнення в задум музичного 
твору, що його можна прочитати як комунікативний рух від знаG
ченнєвого насичення кожного із компонентів виражального глосаG
рія Лятошинського до перепрочитань композитором художніх 
явищ соціокультурних комунікацій, ідей та трендів часу, поданих 
в особистісному переінтонуванні. Якість розмаїто простежується 
за використання інтертекстуальності як художнього прийому доG
слідникаGреципієнта. Застосовані при цьому відсилання, алюзії, 
цитати як способи прочитання музичного тексту в інтермедіальноG
му ключі часто постають як взаємодія соціальних та художніх коG
дів дистанційованої епохи.  

Відомо, що семантичний простір інтертексту музичного твоG
ру формується у комунікативній взаємодії позамузичних і музичG
них сенсів культури, що надає багатозначності авторському задуму 
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та у цілому формує або розширює уявлення про художній простір 
майстра і його героя. Іншими словами, художність як спосіб впиG
сування митця в історикоGстильові, ширше — епохальні контексти 
виникає на межі двох смислових пластів — особистості творця і 
дійсності, котра його наче огортає. Межею є інтертекстуальне поG
ле взаємозв’язків, які уможливлюють процес його розуміння. 
У камерноGвокальних опусах Лятошинського 1920Gх знаходимо 
глибоко індивідуальний характер особистісної інтерпретації кульG
турних символів, що зумовлено умовно семіотичною характерисG
тикою художнього мислення поряд із трансформацією психологічG
ного, емоційноGчуттєвого та соціокультурного компонентів світоG
відчуття митця. Міфологеми екзистенційних станів і неврозу (ніч, 
місяць, смерть, сон, самотність…) тут знаходять конкретизацію і 
безпосереднє образне втілення через інтонаційні символиGінваріG
анти музичної мови композитора, підсвічуючи значеннєву багатоG
вимірність музичного тексту алюзіями й асоціаціями. РитмоінтоG
наційні комплекси як своєрідні та схожі за функціоналом до барочG
них риторичних фігур формують музичноGсемантичний простір 
романсів, стають засобом єдності музичної мови і платформою для 
прочитання авторського задуму. Ці виражальні музичноGмовленG
нєві компоненти митця, своєрідно унормовані «міфологічним конG
текстом <…> у згорнутому вигляді, є результатом інтонаційного 
узагальнення, завдяки якому інтонаційні архетипи дістають втіG
лення у конкретному творі» [419, с. 133]. 

У витворі мистецтва (народженому художнім світом автора) 
трансформується об’єктивна реальність завдяки особистісному 
фактору і, як уже відмічалося, художньому мисленню, що інтерG
претує реальність під особистісним кутом його зору творця. ПоG
вертаючись до Романсів 1920Gх, зазначимо, що міфоGсимволічна 
реальність художнього замислу на рівні глибинних музичноGінтоG
наційних структур позначена сконцентрованістю впливів на рециG
пієнта, передовсім, у формуванні, посиланні і дії слова і його муG
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зичної реплікації на реципієнта. З іншого боку, цей міфопоетизм 
черпається з мови культури, яка у цьому камерноGвокальному пласG
ті творчості синтезує перехресні поля значень — від індивідуальноG
авторського прочитання романтизму, символізму, експресіонізму 
та характерних тенденцій модерністської музичної культури ХХ 
століття, де «важливим є суб’єктивний момент, унікальна особисG
тість творця, його оригінальне бачення світу і спосіб мислення про 
нього» [417, с. 76].  

Означена стильова поліфонічність Б. Лятошинського реаліG
зує сучасне розуміння парадигми стилю як існування цілих світів: 
від стильового простору автора до віртуально сконструйованої реG
альності світів його героя, виражених через комунікаційний дисG
курс, як певна гра соціокультурних реалій і музичних уподобань 
автора в контексті стильових детермінант авторського висловленG
ня. Цей поліфонічний простір світів реалізує потенціал художносG
ті, яка детермінується, на думку Г. Клочека, «своєрідністю світобаG
чення (світорозуміння, світосприймання) митця, що конче вимагає 
від дослідника включення до художнього простору митця досліG
дження особливостей його художнього мислення <…> Наступний 
крок — виявлення залежності між своєрідністю художнього світу, 
його домінантами та поетикальною (виражальноGзображувальною) 
технікою» [136, с. 14]. У цьому контексті також слушними є знаG
ченнєві пласти, що реалізуються через автокомунікативну констG
рукцію авторGгеройGтвірGінтерпретатор і торкаються питань розG
гортання прихованих і відкритих смислів та їх інтерпретацію, окG
реслюючи комунікаційні особливості художнього світу Б. ЛятоG
шинського під кутом зору художньої мови митця як мови «комуніG
каційної культури» [326]. 

ЕстетикоGхудожній компонент світу митця визначений пеG
редусім універсальністю екзистенції. Відомо, що багатозначність 
художнього світу митця як певного комунікаційного компонента 
культури сучасний дослідник осягає через різноманіття зв’язків 
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постаті творчої особистості зі світом. Зрозуміло, що і творчий 
процес, і твір, вужче — герой автора як результат матеріалізують 
здатність досліджуваного суб’єкта до відкриттів у своїй царині на 
основі індивідуальних авторських пошуків, де сам процес мотиво&
ваний творчістю. Символічно, що зростання Б. Лятошинського як 
музиканта відбувалося у вирі ідей художнього простору, які про&
дукувала слов’янська філософська думка того часу. Для зламу 
ХІХ–ХХ століть з неприхованим інтересом до інтровертивного бут&
тя, «втечі від світу» в зону внутрішнього глибо особистісного ком&
форту зі спробою пошуку там смислів та сенсів існування, найха&
рактернішою стала сама спроба змалювання митцем свого відчу&
женого світу, свідомо протиставленого об’єктивній дегуманізова&
ній реальності. У фокусі «одвічних питань», пов’язаних із бердяєв&
ською самосвідомістю, пошуком шляхів звільнення особистості й 
шляхів цілісного її виявлення цілком закономірно опиняється ху&
дожній світ творчості як одкровення, як прояв духовності, як «ці&
лісна концептуальна картина духовного життя, що втілювала її 
суттєві сторони, і творчість письменників розглядалася як джерело 
культури (а не її результат)» [145, с. 131]. Для В. Соловйова у ви&
значенні художнього світу автора надважливим була роль кон&
текстів, які свою інтенційну природу черпають з культурного фо&
ну, адже творець здатен «індивідуально сприймати і втілювати <…> 
на підставі всезагального суттєвого сенсу світу й життя» [405, с. 401]. 

Досліджуючи епістолярну спадщину Б. Лятошинського, без&
посередньо стикаємося з багатьма проявами соціально&комуніка&
ційного простору як певного фізичного, художнього і символічно&
го простору буття майстра. Неймовірна потреба Лятошинського 
в діалозі зі світом, інтегрування у соціально&художні площини ві&
дображається на внутрішніх законах творчості митця: майстер че&
рез свого героя шукає вихід із безвиході умов творчості, пов’яза&
них з соціально&політичними наративами часу. Як зазначає М. Ко&
пиця, митець «у своїх листах підносився до рівня прометеївських 
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злетів — такими чесними, чистими, трагічно стражденними, але 
волелюбними і нескореними були його думки. Написані часто кроG
в’ю серця, ці сторінки зворушують, бентежать душу і ще раз підG
тверджують, яке багатство та силу впливу майстра має українське 
музичне мистецтво. За листами постає образ людиниGфілософа, 
мрійника, пізніше — реаліста, але завжди з активною принципоG
вою позицією» [151, с. 68]. З іншого боку, Б. Лятошинський логічно 
комунікує свій художній простір з соціокультурними площинами 
об’єктивного існування як просвітника з пластами історії, інонаціG
ональними культурами тощо. У цих комунікаційних взаємодіях 
кожен компонент знаходить своє важливе місце при пошуках ноG
вого у творчості на основі цілісного розуміння усіх проявів буття. 
Цьому начебто сприяє і сама багатокомпонентна культура центру 
України, сукупність її підсистем і зрізів, що також багато в чому 
детермінує творчість митця (інтонаційну природу, жанри, кульG
турноGпросвітницьку позицію) і певним чином формує його осоG
бистість — потреби, смаки, ідеали тощо. 

Така цілісність творчої натури Лятошинського народжуваG
лася з ідей, котрі вирували поряд з ним і, очевидно, впливали на йоG
го становлення. У цьому контексті показовими є філософськоGетичG
ні настанови В. Розанова, котрі в час першої світової кризи були із 
завзяттям поглинуті київською інтелігенцією 1910Gх. Його реципіG
єнти — середовище, у якому формувався і сам Борис Лятошинський, 
а, відповідно, і художньоGпоетичний контекст його творчої особисG
тості. В КабінетіGмузеї знаходимо листування Миколи ЛеонтійоG
вича, батька композитора з О. Флоренським. Їх розмірковування 
про ідеї Добра і Зла, Істини й Свободи наснажують повнотою і 
цілісністю художні простори творчості Бориса Лятошинського. 

У свою чергу, природа художньої творчості Лятошинського 
та багатьох інших митців його покоління у 1910–1920Gх багато в 
чому черпалася з соціокультурного фону того часу, на основі коG
мунікаційних та автокомунікаційних (рефлексивних) повідомлень, 
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що формували предметну природу творчості багатьох передових 
митців того часу. У 1910Gх — формувався «невротичний» калейдоG
скоп виживання на підставі пережитих війн та революцій, а далі ці 
соціальні зриви у наступному десятилітті втілювалися через відчуG
жені, трагедійні та екзальтованоGестетизовані образи творчих задуG
мів. На основі цих комунікативних компонентів (історичне тло, соG
ціальні групи, масова спільність та ін. об’єктивно функціонуючі форG
ми та спільноти), формуються цілі поля творчих взаємодій з ними 
об’єктів творчості. Ці комунікаційні площини взаємодій уможливG
люють появу художніх ідеї та сенсів, які розкривають глибоку варG
тісну сутність речей, формують концепт художньої творчості митG
ця, «навколо якого групуються усі його творіння» [378, с. 56–57]. 

У світі втрачених надій і сподівань ХХ століття, зруйнованих 
континентальними конфліктами, сучасний дослідник, намагаючись 
проникнути у художню природу творчості Лятошинського, часто 
пропонує певні неоміфологічні уявлення, відображаючи процес 
своєрідної комунікації, коли «світ, реалізований через мистецтво, 
проривається за межі художнього узагальнення, втрачає зв’язок із 
творчими витоками — світоглядом автора, його художнім мисленG
ням, трансформуючись у своєрідну категорію буття» [95]. ДослідG
ницька стратегія онтологічних шифрів [89] дає можливість проG
стежити трансформацію соціокультурних компонентів у ціннісній 
структурі естетичного об’єкта як героя творчості, своєрідної тіні 
митця, сформованого у полі автокомунікаційних процесів. Як заG
значає М. Бахтін , «естетичний об’єкт — це творіння, яке поглинає 
творця: в ньому останній знаходить себе і напружено відчуває 
свою творчу активність» [14, с. 71]. Таким чином, завдання дослідG
ника полягає в синтетичному розумінні художності задуму через 
комунікативні взаємодії виражальних форм, які ідентифікують митG
ця, якGот, формаGзміст, глибше, композиціяGархітектоніка. Цей 
простір художньої виражальності, що перебуває у постійному діаG
логічному вирі комунікаційних взаємодій із соціокультурними шаG
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рами, постає і як принцип дослідження, і одночасно предмет вивG
чення, коли дифузія змісту і форми, ширше — комунікація соціоG
культурних смислів та художньої форми формують і відповідно інG
тровертивний автокомунікаційний простір художнього світу майG
стра. У цьому полі формується словник авторського висловлення: 
найхарактерніші знакиGсимволи, кожен з яких — закодована імаG
нентна інформація про автора, зумовлена, по суті, процесом відбоG
ру і вписування знаків і символів, цитат і запозичень, алюзій і насліG
дувань, контекстуальних проявів музичноGісторичної епохи до хуG
дожнього простору творчості митця. Зрештою, ці філософськоGесG
тетичні, художні комунікатори творчості формують наші уявлення 
про художні та світоглядні парадигми творчості Лятошинського. 

Стосовно Б. Лятошинського, то усі його рефлексивні зрізи 
насамперед акумульовані у джерельних матеріалах Меморіального 
кабінетуGмузею композитора [далі КабінетGмузей. — І. С.]. Ще за 
життя композитора його осердя творчості стало своєрідним творG
чим архівом, де зберігалася значна кількість прижиттєвих артефакG
тів: листи, фотографії, програмки концертів, запрошення, записниG
ки, листи тощо. У цьому дбайливому ставленні Лятошинського до 
документів, які ніби супроводжували його буття, простежується 
підсвідоме прагнення митця закарбувати миті свого існування, наG
дати ключ для постмодерного дослідника заглибитися в тенета його 
творчого задуму. Як зазначає П. Вайдман, «особистість творця і йоG
го архів як історичне джерело — категорії, нерозривно пов’язані 
між собою. Навіть збереження архіву після смерті творця залежить 
від його особистості, способу його життя» [52, с. 6]. Оглядаючи заG
гальнопізнавальні матеріали особових джерел КабінетуGмузею пізG
нього періоду творчості 1950–1960Gх рр., пов’язані із закордонними 
поїздками (завдячуючи сприянням перед відповідними державниG
ми органами його учня, а згодом друга І. Белзи) констатуємо, що 
Б. Лятошинський по смерті Сталіна «отримав» можливість час від 
часу виїжджати як член офіційних культурних делегацій як за меG
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жі СРСР, а також країн соціалістичного табору, де левова частG
ка — це буклети авіаперельотів, природничі довідкові матеріали, 
реклами туристичних шляхів тощо. З позиції часу можна поGрізноG
му інтерпретувати такий джерелознавчий фактаж, проте прагненG
ня до свободи творчості як головний компонент онтології ЛятоG
шинського було іманентною рисою його особистості. Додамо, що 
у фондах КабінетуGмузею містяться матеріали про закордонні творG
чі відрядження митця, його участь у журі престижних конкурсів, 
позамузичні захоплення, а також листування з колегами, друзями, 
просто знайомими і шанувальниками. Цей особистісний джерельG
ний наратив сповна характеризує форми цілеспрямованої комуніG
каційної діяльності Б. Лятошинського як суб’єкта музичної комуG
нікації через діалог, управління, наслідування зі створення та збеG
реження сенсів музичної культури. У цьому процесі увесь джеG
рельний масив — листи, фотографії, книжки, ноти тощо — допоG
магають відтворити портрет митця, що реалізується на комунікаG
ційній ситуації творчості, водночас відображає, з одного боку, соG
ціальноGпсихологічні і статусні стосунки, а з іншого, — критичні 
(поворотні) точки життєтворчості та їх компенсаторну механіку 
у межах тодішнього соціокультурного простору СРСР. 

Феномен комунікації під впливом інформаційних полів форG
мує соціальну пам’ять, літературноGхудожній (на рівні тексту) та 
мистецькоGкультурний (на рівні соціального середовища) досвід 
поколінь. У цьому процесі, фіксуючи особливості музичної комуG
нікації Лятошинського, ми водночас апелюємо до його художньої 
свідомості. І тут важливу роль відіграє творчий архів композитоG
ра — значний пласт начерків, ескізів, білових і чорнових автограG
фів творів, авторизованих копій, коректур, літературних джерел, 
що склали основу того чи іншого творчого доробку. Цей багатоG
шаровий механізм, який формує для дослідника комунікативні поG
відомлення (тексти музичної культури, анали соціальної інформаG
ції, загальноінформативні джерела). І, якщо музикознавчий дисG
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курс дає ствердні відповіді на підставі об’єктивних параметрів твоG
рчої біографії композитора, його стилю, мови, певних закономірG
ностей творчого письма тощо, то комунікативний намагається відG
чути сам процес творення з його риторикою на кшталт: чому це 
стало можливим? чому саме так? чи можна було інакше? тощо. 

У такому розумінні важливими з точки зору комунікативних 
значень є пласти джерельної спадщини, зокрема рефлексивні споG
стереження про молодого Лятошинського його дружини МаргариG
ти Царевич. Із записникових записів самого композитора, окрім 
романтичного наративу, дізнаємося про його копітку творчу робоG
ту у багатьох площинах. Ці літературноGкультурні сенси — ідеї, 
емоційні переживання, вольові імпульси творчого процесу, що свідG
чать про діалогічну природу творчості майстра, в основі якої леG
жать глибоко індивідуалізовані лабільні здатності його психіки, де 
сам творчий процес «з вуст митця» означується як інтуїтивний та 
підсвідомий. Ця настанова є важливою у сприйнятті реципієнтами, 
споживачами музичної культури, його творчих концепцій. ВажлиG
вим є й те, що сам лист разом із безпосередньою фіксацією інфорG
мації створює культурноGісторичні перегуки й уможливлює на меG
тарівні вписування постаті митця в національну чи міжнаціональну 
культурну історію. А, з іншого боку, їх наснаженість формує уявG
лення про творчий метод та стиль Лятошинського, соціальні переG
думови витоків його творчості тощо. 

Ці документи (у КабінетіGмузеї Б. Лятошинського нараховуG
ється декілька тисяч листів його самого і до нього) акумулювали 
багаторічні рефлексії Б. Лятошинського1, де найпоказовіший прикG
лад — його листування з Рейнгольдом Глієром, котре тривало півG

1 У КабінетіGмузеї є кілька повних інформаційних комплектів листів Б. ЛятоG
шинського та зворотних відповідей на них. Серед найповніших — вже згадуване 
листування з Р. Глієром, а також листування з М. Мясковським. Завдячуючи 
дослідниці творчості Лятошинського М. Копиці значний масив листів ЛятошинG
ського до цих непересічних постатей слов’янської культури «повернувся» до 
КабінетуGмузею. 
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століття. Їх контекстуальна складова дає можливість «повніше 
описати життєвий шлях митця, уточнити факти його біографії, 
відшукати досі невідому інформацію, реконструювати творчий 
процес у динаміці його руху від задуму до втілення, простежити 
виконавську долю твору і його роль у суспільній практиці» [150, 
c. 69]. І саме листи, а особливо розлогий їх пласт, як у випадку
з комунікацією ГлієрGЛятошинський, — це досить продуктивний 
вид комунікації, адже специфічні умови її в часі і просторі дозвоG
ляють виявити учасників цієї комунікації навіть за відсутності безG
посереднього реципієнта і проміжних контактів між учасниками 
процесу листування. Ця ситуація вимагає від дописувача ретельніG
ше конструювати відповідні мовні форми, глибше занурюватися 
в контекстуальні площини, що допоможуть реципієнтові креативG
но влитися у фактажний матеріал, викладений у листі. Відсутність 
можливості використання «німої» мови в описі емоційного конG
тексту вимагає від дописувача компенсувати це вербальною мовою. 

Комунікативна активність, реалізована Лятошинським у лисG
тах, є досить високою. Вона базується, з одного боку, на орфограG
фічно бездоганній фіксації власної усної мови при збереженні усіх 
її особливостей, коли за текстом вгадуються навіть висхідні та 
низхідні контури інтонацій голосу. З іншого боку, ці листи абсорG
бували знання мови на всіх її рівнях — йдеться про драматургічну 
повноту та структурну єдність оповіді, синтаксичну складність, лекG
сичну урізноманітненість, насиченість деталізацією тощо. Саме заG
вдячуючи цьому листування Лятошинського і Глієра трансформуG
ється у масштабний літературний жанр оповідного штибу. Додамо 
також, що комунікативна спрямованість листа, поміж іншого, дає 
можливість дослідникові скласти уявлення про психотип митця. 
Саме листи ідентифікують певні шизотимічні риси Лятошинського, 
які Е. Кречмер означує через «головним чином групу патетики, 
романтиків, художників форми і стилю із загальною тенденцією до 
ідеалістичного вираження за формою і змістом» [158]. В епістолах, 
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з одного боку, спостерігаємо шляхетність, широкий розмах думки, 
відстоювання творчих площин за досить важких соціальноGполіG
тичних передумов, а з іншого, — тут виразно проявляється його інG
тровертивність: замкненість, хвороблива відчуженість, чуттєвість і 
неймовірна вразливість. Остання у своєму гіпертрофованому проG
яві практично зруйнувала контакти Лятошинського ще з одним веG
летнем української музичної думки ХХ століття — Л. Ревуцьким. 

Багато хто акцентує увагу на тому, що в листах сам комуніG
кативний процес як адаптація митця в соціокультурне середовище 
характеризується значним напруженням, інтенсивністю душевних 
і духовних порухів як своєрідним підсвідомим прагненням ЛятоG
шинського до оновлення й відкритості щодо експериментальних 
пошуків у площині творчості. З іншого боку, психоемоційний комG
понент епістол певним чином формує парадокси соціокультурного 
вписування митця у дискурс Країни Рад, котрий характеризується 
досить складними перипетіями у його життєтворчості, напрацьоG
ваній багатощаблевій опірності (своєрідній внутрішній еміграції) 
ідеологічній системі, як уміння знайти в екзистенціальних сюжетах 
вихід, не самознищитися, зберегти сили для протистояння деструG
ктивним процесам тогочасної культурної ідеології. Додамо, що 
епістоли (загалом увесь пласт особистісних джерел) допомагають 
розкрити комунікаційне послання автора (код задуму), котре існує 
на перехресті комунікативних точок — компонентів мистецького 
задуму і соціокультурної зорієнтованості митця. Назване дискурG
сивне поле визначимо як художньоGкомунікативний образ твору, 
як створення динамічної картиниGмоделі музичного твору, яка, баG
зуючись на вивченні різних аспектів життєтворчості митця та поG
ряд з цим, жанрових моделей та стильової спрямованості його доG
робку, уможливлює здійснення логічного та емоційно виваженого 
входження в саму серцевину мистецького задуму, екзистенційне 
поле якого назвімо світом автора та його героя. Тут комунікація як 
пізнання та відкриття через процеси творчості і соціального буття 
ємності авторського задуму відбувається двома комунікаційним 
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проявами — з одного боку, через «сприйняття» особистості митця 
і його творчості, зокрема, поціновувачами і дослідниками, котрі 
через комунікацію з авторським доробком вималюють постать хуG
дожника у порівняльноGкомпаративістському ключі. У цих комуніG
каційних зіставленнях формуються наші уявлення про контент 
іманентних ознак творчості майстра. Проте є й інший вимір, про 
що вже побіжно йшлося, котрий реалізує автокомунікацію автора і 
його героя як поле діалогів через іманентну серцевину авторського 
задуму твору зі своїм внутрішнім Я. Тут найцікавіше, що справжG
ній митець ніколи не зраджує своїх естетикоGсвітоглядних ідеалів, 
і часто у своєму задумі він надто вразливий до негативістських 
проявів соціуму. Мова йде про те, що тоталітарній системі не важG
ко «читати» полемічний контекст творчості митця, сприяючи його 
витісненню з культурного, а навіть соціального просторів або цілG
ковитому знищенню. 

У цьому контексті сам діалог дослідника із задумом ЛятоG
шинського формується на комунікативних уявленнях про процес 
творення автора. Ця комунікація, спрямована на створення музиG
кознавчого образу твору, вбирає всі уявлення дослідника про твір 
у процесуальному становленні. Принаймні, тількиGно ми залучаєG
мо компаративістику, одразу й неминуче «озвучуються» такі коG
мунікаційні дослідницькі поля, як порівняльні аспекти в аналітиці 
про генетичне й комунікативне, уявлення про художній простір 
твору як креативну, творчу і рецептивну естетичну картину комуG
нікацій, типологічні особливості мислення митця як здатність до 
рефлексії (Дж. Дьюї використовує поняття рефлексивне мислення, 
котре є універсальним механізмом саморозвитку, самовдосконаG
лення особистості як у внутрішньому плані, так і в зовнішньому сеG
редовищі [98]). Комунікаційна природа притаманна також інтерG
текстуальним та інтермедіальним дослідницьким уявленням про 
твір тощо. Спробуємо детальніше розглянути художньоGкомунікаG
ційний образ як втілення авторського задуму та його прочитання. 



228

ХУДОЖНЬО�КОМУНІКАТИВНІ КОНЦЕПТИ ТВОРЧОСТІ 

ХудожньоGкомунікативний образ постає через розуміння 
символічності елементів цілого і його компонентів. І у цьому вимірі 
комунікативність сприйняття базується на розумінні, з одного боG
ку, наративу значень, котрі постають через сприйняття твору як 
завершеної художньої цілісності. З іншого боку, саме поле художG
нього задуму існує також як взаємне перехрещення символічних 
елементів музичної мови, тим чи іншим чином вписаних у поле авG
торської виражальності, де за кожним компонентом чи складовою 
компонентів часто закріплено активний значеннєвий статус. Цю 
специфіку у просторі автокомунікаційності художнього концепту 
О. Козаренко визначає саме через «авторські словники — інтеграG
льні складові національної музичної мови <…> “накладання” [знаG
чень. — І. С.] дає можливість сприйняти та оцінити конкретні арG
тефакти» [140]. У просторі мови як універсальному засобі комуніG
кації вибудовується художній (емоційний, як синонімічне тлумаG
чення художності) образ.  

Окреслення художньоGестетичного комунікаційного контенG
ту авторського задуму знаходимо в самій естетичній установці 
творчості, яку М. Бахтін  окреслює розлого через прийом «олюдG
нення», зазначаючи, що «життя знаходиться не лише поза мистецG
твом, а й у нім, усередині нього, в усій повноті своєї ціннісної виG
важеності: соціальної, політичної, пізнавальної тощо» [13, с. 48], 
чим локалізує автокомунікаційний контент художнього задуму наG
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вколо парадигми автора і його героя. Сама репрезентація культурG
ного героя як художньоGкомунікативного концепту, на думку 
В. Сидоренка, базується на трьох стратегічних зрізах. Передовсім 
«реконструкція як репрезентивна стратегія прагне відновити автоG
хтонні засади <…> ідентичності і сформувати новітню типологію 
культурних героїв <…> Деконструкція <…> спрямована на руйG
націю тоталітарних змістів культури та постаті культурного героя 
радянських часів <…> Симуляція як репрезентивна стратегія, часто 
ототожнює культурного героя з механістичністю, симулюючи люG
дяність та суб’єктність останньої» [401] і спрямована на майбутнє. 

Герой Лятошинського має свої закономірності: окресливши 
героя через певну домінанту зображення, автор назавжди лишаєтьG
ся пов’язаний з цим вибором. Він неначе пізнає його, а, по суті, піG
знає себе. Саме тому і поле автокомунікації є вільним, часто до кінG
ця свідомо не окресленим, де свобода вияву художнього образу 
постає компонентом авторського задуму. Сам герой сприймається 
дослідником як частина чогось більшого, де «епоха народжує свої 
закони побудови образу <…> категорія “художній образ, маючи веG
ликі евристичні можливості, уможливлює моделювання комунікаG
ції» [319, с. 141].  

Ця своєрідна автобіографічність часопростору творчості 
Бориса Лятошинського 1920Gх по відношенню до попереднього деG
сятиліття творчості митця реалізується у просторі, який М. Бахтін 
окреслює через «реальний біографічний час, що майже повністю 
розчинений в ідеальному й абстрактному часі метаморфози» [15, 
с. 58–59]. Така фантасмагоричність світів композитора має в своїй 
основі важливу деталь: образ героя — безмежний, проте внутрішG
ньо заглиблений, де наративи значень ніяким чином не співвідноG
сяться зі сферою публічноGдержавного контролю. Саме тому багаG
то чого з буремної епохи не було виконаним, а те, що поодиноко 
виконувалося, у наступні 1930Gті не мало шансів до сценічного 
життя. Крім того, у творчості композитора 1920Gх простежується 
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естетична інверсія минулого часу, за якої художнє мислення митця 
своєрідно локалізує у минулому такі категорії, як мета, ідеал, 
справедливість, гармонія та ін., що реалізується через саму міфоG
логічність музичної мови як споглядання минувшини, вже відчуG
женої, проте такої близької серцю й помислам художнього героя. 

Звернімося до камерноGвокальних циклів Б. Лятошинського 
1920Gх рр. із притаманним їм загальноєвропейським декадентським 
настроєм. Для виокремлення художньоGкомунікативного концепту 
розглянемо об’єктивні та суб’єктивні соціальні і світоглядні мехаG
нізми, що вплинули на творче зародження і втілення художнього 
простору. Розмірковування Лятошинського щодо природи художG
ньоGфілософського світу на прикладі вокального жанру постають 
у вільній формі уявлень, при цьому допомагають дослідникові 
окреслити життєве поле майстра, де сенс буття переданий через 
загострене відчуття крихкості й нетривкості його існування, що 
зумовлене стихійними зривами часу 1910Gх: світова та громадянсьG
ка війни, які з надзвичайною трагічністю реалізувалися на вулицях 
Києва. Митець сприймає усім своїм єством картини масової насиG
льницької загибелі людей, яка трансформується і набуває образу 
щохвилинної смерті. Її метамова у творчості Лятошинського має 
символічне звучання. Цей критичний, передовсім для психіки митG
ця, процес спонукає його (по суті, його героя) до занурення в глиG
бини створеного ним світу. Найбільш виразно простежуємо позиG
цію ЛятошинськогоGінтроверта на вістрі символістської мови його 
творчого доробку через внутрішнє переживання, позбавлене відG
чуття фізичного часу: при нібито зовнішньому спокої страждання 
героя твору часто невимовні (застосування широкої шкали як для 
його часу авторських виражальних компонентів, що наче деталіG
зують специфічні невротичні стани). 

Творчий задум завершується народженням художньоGкомуG
нікативного концепту, коли це закодоване послання майстра функG
ціонує у певному авторському знаковому семіотичному просторі 
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його музичної мови. Тут відбувається декодування знакової сисG
теми автора, своєрідна акомодація авторського повідомлення: розG
кодування меседжів відбувається передовсім через звернення до 
героя твору, який часто відображає внутрішню сутність автора. 
Постає закономірне питання: хто ж він, герой Лятошинського? ВоG
чевидь, найприкметніші його ознаки простежуються саме у лоні 
камерноGвокальної творчості. Камерність як самотній голос поета, 
посилений семантикою вербальних текстів, визначає просторові 
координати художнього світу майстра. ОбразноGзначеннєві грані 
його дуже хиткі, часто подаються у зіставленні буттєвого вибору 
героя, де межі хиткі на кшталт «життя і небуття», «сон і дійсG
ність», ефемерне невловиме щастя і трагедія, смерть, кров. У світі 
героя Лятошинського часто домінують образи застиглі, споглядаG
льні, відчужені, проте не мертві. Вони існують наче на межі, з відG
лунням іншого світу — втраченого і вже до кінця незбагненного. 
Мабуть, тому для романсів композитора характерне відчуття проG
сторовості — сюжетної, часової, занурення в надра свідомості тоG
що. Стосовно останнього зазначимо, що передчуття майбутньої 
життєвої трагедії зумовлені екзистенційною настановою — неможG
ливістю уникнути власної смерті. Ця символічна далечінь, пов’язаG
на із заглибленням процесу творення, знаходить яскраве втілення 
в системі авторського висловлення. Коло образівGстанів охоплює 
позареальне, відчужене, нежиттєдайне, як парадокс недосконалоG
сті, миттєвості людського існування. Яскравий приклад — Чотири 
романси, тв. 9 на вірші поетівGсимволістів, де насамперед вражає 
звучання декадентської поезії. Вона передана напружено, гостро і 
співвідноситься з експресіоністським стилем нового музичного миG
слення композитора. До того ж страждання і смерть стають неG
змінним символом та реаліями буття пересічних українців кінця 
1910Gх. Іде з життя талановита молодь, і, можливо, саме тому пеG
симістичні мотиви превалюють в авторському задумі, а тема смерG
ті, якGот, смерть закоханих, смерть героя, самогубство, взагалі доG
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мінує серед образного обширу камерноGвокального жанру періоду 
1920Gх рр. 

Герой Б. Лятошинського наче старший за митця, а тому схиG
льний до самоспоглядання, зосередження на минулому. Згадаємо 
потік поетичних метафор: романс «Приснився мені» на вірші Г. ГейG
не — сонGмарево про трагічне кохання; «Хоч не звучать швидкоG
плинні пісні» на вірші П. Шеллі — ідея минущості життя й коханG
ня; «Минулії дні» на вірші П. Шеллі — в роздумах героя виринає 
тінь померлого друга; сам він, схильний до емоційної екзальтації, 
не боїться містичної смерті, яка дедалі більше вабить його до себе; 
«Листя осіннє шуміло» на вірші А. Плещеєва — похорон героя, 
якого оплакує сама природа; «Із М. Метерлінка» на вірші бельгійG
ського поета — образ смерті, за яким ховається страх і незбагненG
не; «Прокляте місце» на слова Ф. Геббеля — «Тут квіти всі бліді, 
наче смерть, лише квітка одна в багрянці <…> її теплою кров’ю зеG
мля напоїла, напившись сама» [314, с. 103–104]. Часто у камерних 
творах Борис Лятошинський окреслює смерть як основну антитезу 
буття, що змушує переживати у кожний момент екзистенції. Такий 
образний потік свідомості Майстра обертається навколо недосяжG
ного, ефемерного, проминущого, по суті, трагічного. До прикладу, 
подібне внутрішнє переживання з приводу втрачених сподівань 
спостерігаємо в романсі на вірш Ігоря Сєверяніна «Гостював в твоєG
му серці» — «гостював в твоєму серці лише мить <…> і зруйнує ті 
хороми хто? Коли?» [314, с. 76–77]. 

Ще одна сфера просторової презентації героя розкриваєтьG
ся через образи відверто трагічні з необхідною умовою присутносG
ті фантастики й фантасмагорії. Так, у романсі «Коли жених піG
шов» апокаліпсис найбільш увиразнений: про смерть героя розпоG
відає стороння, котра наче медіум спостерігала його кінець. НареG
чений (герой) гине від нерозділеного кохання: «Бачила смерть, дуG
ша його страждала <…> бачила смерть, що мовчки на нього чекаG
ла» [314, с. 209–210]. Найбільш характерним трагічним втіленням 
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екзистенційного є романс «Смерть» на вірші І. Буніна: «Спокій на 
погості під місяцем <…> як темний привид постала тінь <…> і мій 
могильний двійник чекає під місяцем» [314, с. 83–85]. Очевидно, 
художню творчість часто можна трактувати як віддзеркалення 
об’єктивної даності, як художньо засвоєну й перетворену реальG
ність, що може інтерпретуватися через «концепцію об’єктивного 
світу, його оцінкові судження та масу версій, естетична цінність 
котрих пізнається дослідником саме у художньоGкомунікативному 
зіставленні. Контекст творчих задумів Лятошинського нині сприйG
мається як закономірне відображення соціальноGдуховної кризи 
усієї європейської цивілізації ХХ століття. Тому ідеї, які проголоG
шують, що соціальний світ у творчості — несправжній, тим самим 
ілюструють думку про те, що митці насправді творять лише на саG
моті, вічGнаGвіч із собою, утверджуючи себе скінченністю свого 
«Я», абсурдністю свого існування. Чимало камерноGвокальних поG
лотен Лятошинського створюють підсвідоме враження, що герой 
неначе насолоджується своєю життєвою трагедією, яка постійно 
наздоганяє його. 

У цьому процесі важливими є й «психологічні налаштуванG
ня» авторського задуму. Митець сприймає власне життя як сукупG
ність часових фрагментів, заповнених різними стосунками, але при 
цьому він не відкидає кінця свого існування, оскільки потік фрагG
ментів не передбачає завершення (кінець означується лише з поG
гляду цілісності життя) — помирають інші. Повернення героя обG
личчям до смерті спрямовує лише уміння відчути й передати мисG
тецькими засобами глибину буття, що дарує майстрові сенс існуG
вання. Ця невротична картина потоку образівGстанів є майже кліG
нічною для розуміння пересічним обивателем. 

ХудожньоGкомунікативний образ твору у Бориса ЛятошинG
ського включає сприйняття не лише сенсів автокомунікаційного 
простору задуму, а й його цінності як певної авторської свободи 
володіння засобами і розуміння норм мистецтва, реалізуючись як 



І. Б. Савчук. БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ І ПОЛЬСЬКА КУЛЬТУРА 

свобода втілення задуму. Аксіологічні критерії камерного доробку 
Б. Лятошинського комунікуються не з конкретно визначеним поліG
тичноGсоціальним дискурсом (модерністське мистецтво виникає 
в різних куточках Європи, у країнах з кардинально протилежними 
політичними устроями), а з відчуттями зривів початку ХХ століття, 
котрі створили нову своєрідну метапсихологічну дисгармонію. 

Сама монологічність проявів героя Лятошинського, коли 
художній задум постає простором для інтровертивно заглиблених 
образівGстанів, є досить характерною для його художньоGкомуніG
кативних концептів. Реалізована через низку взаємодоповнених 
понять, як автокомунікація, автореференція, простір ментальних 
кодів буття і творчості, самопізнання, вона дозволяє зробити виG
сновок про те, що простежений парадокс у Лятошинського є проG
явом визначальних тенденцій модерністської доби, пов’язаних зі 
спрямованістю до внутрішніх вимірів у задумі художнього твору. 
Звернення до самого себе як одна з панівних тенденцій авангардG
ної культури у своїй іманентній якості орієнтоване на «відсиланG
ня» до себе, увагу його до внутрішнього голосу — за Л. ВиготG
ським, внутрішньої, або егоцентричної, мови як своєрідного моноG
логу [60], у нашому контексті — репрезентатора художньої реальG
ності. Розуміння цього процесу відбувається через складові внутG
рішнього світовідчуття композитора, які спробуємо окреслити даG
лі, дослідивши мову та досвід автора, його психотип, що дозволить 
нам прочитати концепти задуму. 
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ПАРАДОКСИ ЖИТТЄТВОРЧОСТІ БОРИСА ЛЯТОШИНСЬКОГО 
МІЖ СВІТОГЛЯДОМ ТА ЗАДУМОМ 

Світи внутрішньоGособистісної автокомунікації Бориса ЛяG
тошинського є чи не найдраматичнішими з точки зору пережитого 
ним буттєвого драматичного досвіду. Його життя торкнулися дві 
світові війни, революційний та національно стверджувальні рухи, 
сталінський терор, а з іншого боку, — доля обділила його батьківG
ським щастям. Може, тому його творчість як акт автокомунікації 
передовсім була пов’язана зі спрямованими наче усередину, у поле 
творчості параметрами — такими як внутрішня самооцінка, самоG
аналіз, самовираження, саморозвитку, усім тим, що гуртується навG
коло пошуків сенсу життя. Позитивістський «настрій» ХІХ ст. неG
мовби вичерпав себе у доленосному вимірі, певною мірою призвівG
ши до нездатності особистості усвідомлювати себе та навколишній 
світ як гармонійну систему. 

Така ситуація окреслює і кризу мистецьких ідеалів Бориса 
Лятошинського від юнацького «прекрасного», «класичного» через 
екзальтованість як екстравертивну, так і інтровертивну — до «доG
вершеного» модерного. Як прояв автокомунікації, у полі творчості 
цей «внутрішньо особистісний конфлікт реалізується через гостре 
переживання індивіда, що відбиває як його суперечливі відносини 
із зовнішнім середовищем, так і невизначеність вибору; це зіткненG
ня двох і більше тенденцій свідомості однієї людини. Конфліктна 
структура особистості обумовлена її складною структурою, яка 
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представляє собою суперечливе єдність біологічного, психічного, 
етнічного, культурологічного, соціального» [75, с. 219].   

Можливо, в цьому криється і причина творчої усамітненості 
митця, простежуючись ще у творчості 1910Gх рр. в як «певне відчуG
ження молодого Лятошинського від канонів (та відкритістю до інG
новаційних формул композиторської творчості) <…> Трагізм заG
гальної ситуації не міг не позначитися на образноGсмисловому 
контексті творчості композитора, своєрідно загостривши світовідG
чуття митця, усамітненого в атмосфері образності власних компоG
зицій, парадоксально перетворюючи закоханого романтичного 
юнака на митцяGінтроверта, який шукає творчого прихистку в саG
мозаглибленні чи навіть медитації» [77, с. 196–197]. Зважаючи на 
цей соціальноGкультурний парадокс від нової більшовицької влади, 
що упродовж життя митця ця ідеологічна машина часто стискала 
поле його творчих експериментів. Свідченням цього є низка камеG
рноGвокальних та інструментальних композицій, що побачили виG
конавське та видавниче світло тільки через кілька десятків років по 
смерті композитора. У цьому контексті є також ситуація із вхоG
дженням до загального річища музичної культури його симфоній 
(особливо Другої і Третьої з подвійними редакціями). 

Поле творчості Бориса Лятошинського базується на параG
метрах, які В. Франкл [422] окреслює через цінності: творчість як 
постійний пошук себе, переживання, що абсорбуються творчістю, 
та відносини як свідомо вибудувана в критичних життєвих умовах 
незмінна позиція митця, що часто детермінує вектори творчості, 
зокрема, її новаційний контекст, протиставлений сірості та зашоG
реному традиціоналізму, а також саму її площину як простір саG
моактуалізації, суголосній внутрішньому поклику, а не соціально 
замовним, пропонованим системою тематам творчості. Цей духовG
ний автокомунікаційний вимір локалізує смисли і цінності митця, а 
його аналітика базується на врахуванні визначальних проявів дуG
ховного буття митця, зокрема його екзистенціальних параметрів 
як індивідуальноGунікальних характеристик постаті, реалізованих 
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у полі творення та їх релятивістського втілення, де духовність є 
мірилом комунікативних стратегій і простежується через найважG
ливіші сутнісні аспекти автокомунікаційного поля — філософськоG
світоглядні, аксіологічні (ціннісні) та етичні норми. Такий «цілісG
ний аналіз гуманістичних підстав комунікативної компетентності 
особистості неможливий без урахування буттєвоGконстантних 
“життєвих світів” людини: світу праці, світу любові, сфери знання, 
світу боротьби, світу гри, усвідомлення смерті як екзистенційної 
проблеми» [75, с. 267]. Зважаючи на парадокси життєтворчості 
композитора, зауважимо, що комунікаційна складова дає можлиG
вість дослідникові спільно з митцем щоразу проживати життєкриG
зові світоглядні моменти в режимі реального часу. Вони багато в чоG
му дають відповідь на риторику щодо художньої усамітненості митG
ця, формують уявлення про інтровертивність його художнього свіG
ту, невротичність психотипу. 

Для дослідника комунікативний стиль стає своєрідною реG
цепційною площиною зовнішнього відображення світогляду творG
чої особистості і окреслюється через художній задум як процес 
прочитання автором як соціокультурним об’єктом комунікації. 
Так, симфонізм Лятошинського, «народжений епохою революційG
них перетворень, зруйнував старі уявлення про світ і порушив пробG
лему не лише пізнання дійсності, а й перетворення її» [152, с. 44–
45], спровокувавши пізнання буття в його суперечностях поряд із 
пізнанням екзистенцій самого автора. У цьому контексті п’ять 
симфоній Б. Лятошинського залежно від їх задуму й типу конфлікG
ту, — це передовсім багатощаблеві комунікативні системи як внутG
рішньоGпсихологічного автокомунікаційного штибу, значеннєва плоG
щина яких розкодовується через увагу до різних актів комунікації 
у полі твору, так і прочитання самої історикоGкультурної ситуації, 
яка певним чином «спровокувала» саме такий ораторський, масшG
табний спосіб висловлення. 

Комунікативний стиль висловлення Лятошинського специG
фічний вже тому, що, з одного боку, він сформувався на ідеалісG
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тичних, ідеалоутворювальних уявленнях про світ — митець постає 
тут внутрішньо заглибленим, ба, навіть, відчуженим. Проте, з інG
шого боку, він виявляється безкомпромісним і принциповим у діаG
лозі з соціокультурним середовищем в інституційному дискурсі. 
Лишаючись прибічником новаційної спрямованості композиторG
ської творчості з притаманними їй екстравертно вираженими поG
шуками та експериментами, композитор часто обирав сферою своG
го прихистку т. зв. внутрішню еміграцію. Можливо, в цьому крилаG
ся причина творчої усамітненості Майстра як рефлексія на жорстG
кі творчі реалії, продиктовані естетикою радянського часу. 

Гнітюче й парадоксально вплинула на формування комуніG
кативного стилю Лятошинського передовсім соціокультурна ситуG
ація у Києві, який переживав тоді період музичного занепаду, на 
відміну від попереднього десятиліття, яке, по суті, сформувало йоG
го як професіонала. Адже він зростав як митець у колі передових 
імен, яскравих прем’єр та акцій найвищого професійного рівня. 
Особливо це стосувалося періоду Першої світової війни, коли місG
то було важливим стратегічним та економічним форпостом. Це зуG
мовило появу у прифронтовому Києві відомих артистів, музиканG
тів, театральних труп і діячів, які завдяки міграційним процесам 
отримали можливість професійно реалізовуватися у досить складG
ний час. 

Від 1920Gх Київ опинився в обіймах більшовиків. З боку ноG
вої влади тоді звучали досить конструктивні ідеї щодо функціонуG
вання української радянської республіки з повагою до її націоG
нальноGкультурних інтересів. Починається десятиліття українG
ського націоналGкомунізму, кінець якого позначений смертю МиG
коли Фітільова. Аплікуючи цей десятилітній контент життєтворчоG
сті Бориса Лятошинського, зауважимо що він збігався з його аванG
гардними пошуками. Українській музичній культурі поGсправжG
ньому поталанило. Завдяки новаційним пошукам митця, розпочаG
тим ще у 1910Gх, українська музична культура маркована авангардG
ними експериментами, котрі відбувалися й на інших тогочасних 
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національних просторах Європи, що загалом свідчило про своєрідG
ну зрілість культур. 

1920Gті стали початком непростих ідентифікацій ЛятошинG
ського з українською культурою і як митця, котрий професійно 
зріс у польській та російській соціокультурних групах, і як культуG
рного діяча, який активно долучиться до свідомого «тиражування» 
українського питання лише у період війни. Два міжвоєнні десятиG
ліття наснажені постійними сумнівами і стратегічною мінливістю 
у розумінні українського питання, бажанням і небажанням іденG
тифікуватися з тогочасним українським музичним дискурсом. І 
якщо останнє у творчих пошуках митця вирішується однозначно — 
Лятошинський активно і поступально включається в український 
музичноGінтонаційний наратив, стаючи одним із генеральних його 
дискурсів, то питання ментальних сумнівів на кшталт: хто я? де моє 
коріння? у чому сутність мого діалогу з Україною? лишаються до 
кінця не проясненими. 

У його життєтворчості це період, наснажений як творчим, 
так і екзистенційним вибором. Загалом той відтинок можна інтерG
претувати як перший критичноGкомунікативний наратив в інтерG
претації Лятошинського як українського культурного діяча, з одG
ного боку, через його діалоги з авангардом, з іншого, що не менш 
важливо, — через ролі митця у соціокультурних діалогах часу. 

Як і сьогодні, так і на початку 1920Gх гостро постала пробG
лема екзистенційного вибору. Кожен митець мав свої соціокульG
турні пріоритети, а відтак і простори для реалізації, суголосні 
з власними артистичним візіями. Скажімо, Р. Глієр переїздить до 
Москви, обравши імперський центр для життєствердження й відG
повідно подальшого творчого становлення в середовищі домінуюG
чої російської культури. Усі процеси, пов’язані з національним пиG
танням, були для нього чужими. Зрештою, сформований на засаG
дах російського академізму, він не бачив себе у становленні тогоG
часного українського музичного дискурсу. 
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На початку 1920Gх цей і ментальний, і творчий вибір робив 
чи не кожен другий митець. І часто такі кроки були споводовані надG
то складною економічною ситуацією в Києві, населення якого заG
ледве оговталося від страхітливих подій, спричинених війною, гроG
мадянським конфліктом та більшовицькими навалами на місто упроG
довж 1918–1919 рр. Хтось, як скажімо, М. Булгаков і той же Р. ГліG
єр, зробили свій вибір, виїхавши до столиці робітничоGселянської 
держави, а багато хто (М. Грушевський, М. Кропивницький та ін.) 
лишилися в Києві утверджувати нові соціокультурні моделі розвиG
тку Радянської України, які на початках 1920Gх видавалися дієздаG
тними та продуктивними з точки зору побудови української союзG
ної (від 1924Gго) держави, її соціокультурних та творчих векторів. 

На прикладі дій і наслідків у цьому наративі Лятошинський 
сприймається як митець, котрий опинився на роздоріжжі. У 1920Gх, 
на початку 1920Gх у джерелах не фіксуємо жодних його «ментальG
них ідентифікацій» з Україною. Детально досліджуючи камерну 
творчість композитора 1910Gх, а особливо її камерноGвокальний 
контент, наснажений ідеями поетичного першоджерела, практичG
но не стикаємося з увагою автора до української поезії. Мова моG
же йти хіба що про інтонаційну картину творчості, коли митець 
тим чи іншим чином трансформує народнопісенні джерела, однак 
приналежність цього процесу в авторській виражальності до усвіG
домленого українського вибору досить сумнівна. 

На формування творчого портрету молодого ЛятошинськоG
го вплинуло багато чинників, і задля їх актуалізації потрібно зануG
ритися у попереднє десятиліття. Загальновідомо, що професійне 
становлення Лятошинського у 1910Gх роках відбувалося під активG
ним впливом академічної російської і меншою мірою польської муG
зичних культур. Проте з джерел дізнаємося, що митця цікавив ноG
ваційний мистецький контент зламу століть, який активно здобуG
вав своїх прихильників у цілій Європі. Ця нова творчість відкриваG
ла, як видавалося молодому творцеві, незвичні артикуляційні гоG
ризонти у вираженні своїх концепцій, розширювала світоглядні 



Культурні патерни Бориса Лятошинського: задум, світогляд, художній простір 

241

перспективи. Тож упродовж 1910Gх експериментаторські «правила 
гри» було сприйнято і зреалізовано передовсім на рівні значних 
новацій авторської виражальності. Митець, відштовхуючись від 
«неоромантичних сфер музики російських композиторів, які були 
знаковими для київського мистецького середовища початку ХХ 
століття, приходить до свого цілком виваженого творчого методу, 
насиченого символами, специфічною метричністю, ритмом, своєріG
дним способом розгортання музичної тканини — поліфонії шарів» 
[77, арк. 194]. В «Авторському зошиті» серед компонентів авторG
ської виражальної картини, які трансформуються і переакцентоG
вуються, зустрічаємо цілий букет експериментальних наративів, 
що згодом стануть знаковими у творчих пошуках митця наступноG
го десятиліття, а загалом будуть ідентифікуватися як одна із осG
новних детермінант українського музичного модернізму. 

Вже наголошувалося, що на формування Лятошинського як 
митця, котрий тяжіє у своєму ментальному виборі до наративів роG
сійської культури як домінантиGцентру, неабиякий вплив мав ГліG
єр. Навчання у його класі композиції базувалося на педагогічних 
принципах передовсім С. Танєєва та ін. російських класиків. Навіть 
перші передконсерваторські та ранньоконсерваторські пошуки ЛяG
тошинського у сфері вокальної лірики (у 2017 році вперше було 
презентовано 18 невідомих романсів 1910Gх рр.) реалізовувалися 
в канонах російської салонної культури. Навіть тексти для романсів 
обиралися ті самі, на які писали відомі й визнані тогочасні російG
ські композитори. Серед авторів поезії — були О. Апухтін, Д. РатG
гауз, М. Брандт, C. Надсон, О. Толстой та інші відомі знакові осоG
бистості, до віршів яких зверталися П. Чайковський, Р. Глієр та ін. 

Перше професійне повернення до дискурсу української 
культури почалося з «Увертюри на чотири українські теми» (1926, 
ор. 20). Твір було написано в тогочасному національно стверджуG
вальному наративі часу українізації. Із джерел дізнаємося, що ЛяG
тошинського захоплював сам процес написання твору, про що він 
зауважує в листі до Р. Глієра від 14 вересня 1926 року: «Нині пишу 
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увертюру. Видається мені вона гарною. Цікавим є те, що сама по 
собі гармонія виходить простішою, ніж завжди» [317, с. 100]. МиG
тець тішиться, що цей опус відносно часто виконується. До того ж 
твір став індикатором його професійної майстерності. За це полотG
но композитор отримав першу премію і грошовий приз на музичG
ному конкурсі в Харкові у 1927 році, розділивши її з Левком РевуG
цьким, ще одним талановитим випускником класу композиції 
Р. Глієра. Із джелед дізнаємося, що «Увертюра» мала стати перG
шою частиною його «XI Варіацій на українську тему», проте, на 
жаль, автограф твору втрачено. До того ж нині достеменно невіG
домо чи був цей проект реалізований. Перше вокальне звернення 
до української поезії датоване 1929 роком. Композитор пише роG
манс на слова Т. Шевченка «Єсть карії очі». 

Окрему сторінку діалогів Лятошинського міжвоєнного часу 
з українською культурою через доробок її корифеїв складають 
звернення митця до оперної творчості М. Лисенка з метою її оркеG
стрування. Зокрема, у 1927–1928 роках Лятошинський оркеструє 
«Енеїду», а упродовж 1936–1937 рр. — оперу «Тарас Бульба». До 
слова, робота над цим полотном Лисенка стала чи не останнім спіG
льним творчим проектом Лятошинського і Ревуцького: останній 
здійснив редакцію опери, а Лятошинський — її оркестровку. 
Прем’єра нового прочитання «Тараса Бульби» відбулася 27 квітня 
1937 року на сцені Київського театру опери та балету.  

Упродовж наступного десятиліття кожен з митців пережив 
глибокі емоційні потрясіння. Л. Ревуцький — у зв’язку зі смертю 
брата Дмитра, котрий через перенесений інсульт не зміг евакуюваG
тися й залишився в окупованому Києві, що мало фатальні наслідки: 
29 грудня 1941 його разом із дружиною вбив у власній квартирі 
агент НКВС. Лятошинський — через формалістичні утиски у 1948G
му перебував на межі свого існування, і, мабуть, це був один із 
найдраматичніших періодів його буття. 

Починаючи від 1948Gго, митці припинили спілкувалися один 
з одним. Вочевидь, на це вплинула позиція Л. Ревуцького, котрий 
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під час т. зв. другої хвилі боротьби з формалізмом 1940"х зовні був 
солідарний з настановами культурних ідеологів. Проте нині відо"
мо, що на таку позицію митця вплинула смерть брата, зокрема об"
ставини його смерті, щодо яких митець очевидно був поінформо"
ваний. Ця критично"комунікативна точка відбилася на його світо"
глядних настановах своєрідною психотравмою, острахом, віддзер"
калившись у тому, що талановитий композитор у повоєнний час 
практично відійшов від композиції і писав незвикло мало. Часто це 
були редакції творів, що з’явилися ще в довоєнний період, зокрема 
Першої симфонії та камерно"інструментальних і вокальних творів. 
У 1952"му композитор написав свою увертюру до Лисенкового 
«Тараса Бульби». 

Якщо розглядати життєву криву Лятошинського міжвоєн"
ного часу, реконструйовану на матеріалі епістолярної творчості 
митця (листи з відряджень до дружини Маргарити, листування 
з Глієром), то складається враження, що його перебування у Києві 
позначене постійним очікуванням переїзду до Москви. І той факт, 
що цього не відбулося, був свого роду щасливим збігом обставин. 
Ця тема ще від початку 1920"х часто поставала в епістолярних діа"
логах з Глієром, котрий намагався переконати українського митця 
у провінційності київського середовища, де важко буде зреалізу"
ватися. Р. Глієр конотує: «Скажу тільки, жити сучасному компози"
торові, та ще молодому, у такій провінції, як теперішній Київ, 
означає похоронити себе. Приходжу до висновку, що молодим 
композиторам <…> можна творити тільки в Петербурзі або Москві. 
І концерти, і бібліотеки, а загалом те необхідне середовище існує 
лише у цих двох містах. Свого часу мені здавалося, що в Києві мо"
жуть бути створені подібні умови, але тепер я переконуюся, що 
Київ ніколи не наздожене Москви, Петербурга і взагалі закордо"
ну» [317, с. 33]. 

Композитор трагічно переживає занепад соціокультурних 
комунікацій київського мистецького життя: «Усе тут по"старому: 
порожньо і мертво. Звичайно, немає ані камерних, ані симфоніч"
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них концертів, ба, навіть музиканти пристойні відсутні. Всі виїз"
дять звідси при першій нагоді, всі, хто тільки має можливість. Від"
чуваємо себе в Києві наразі просто, як у болоті. Але нічим допо"
могти собі не можна. Уже почав збирати гроші з тією метою, щоб, 
коли й цього літа мені не дадуть зіграти симфонії і фантазії цієї, 
просто самому заплатити оркестрові за зайві репетиції і все ж до"
могтися свого. Зіграти це все просто для самого себе, оскільки тут 
узагалі майже немає, для кого грати» [317, с. 35]. За кілька місяців 
в іншому листі до Р. Глієра, котрий на той час працював уже і 
в Московській консерваторії, читаємо схожі рядки: «Весь час на"
полегливо думаю про те, як мені вибратися з Києва. Тут тільки за"
гинути лишається в цьому болоті. Але поки що не уявляю собі, як 
це здійснити» [317, с. 38]. 

Прикро констатувати, проте творче життя Б. Лятошинсько"
го справді було далеко не безхмарним, прем’єри його творів часто 
відмінялися через маловагомі причини: «Зараз пишу Вам у непри"
ємний момент, а саме: вчора повинна була виконуватися в Купець"
кому моя симфонія, та нічого з цього не вийшло …» [317, с. 30]. Да"
лі митець, перебуваючи у розпачі від своєї нереалізації, коли від"
сутній важливий комунікаційний складник творчого процесу — 
живе сприйняття його музики слухачем, констатує: «Невже я ні на 
що більше не годний, окрім цієї нещасної обов’язкової гармонії, 
яка мені досить вже набридла» [317, с. 32]. Парадоксальне за своєю 
наснаженістю гірке визнання Лятошинського, що Київ став для 
нього «болотом», містом"фатумом, де немає надії на здійснення 
своїх творчих задумів, залишиться у свідомості митця до кінця йо"
го днів. Ю. Малишев згадував пізніше про одну їхню зустріч: 
«Я почув слова, що вразили мене на все життя і назавжди врізали"
ся в пам’ять: “Юлію Володимировичу! — схвильовано звернувся він 
[Б. Лятошинський. — І. С.] до мене. — Залишайте це Богом про"
кляте місто!.. Я свого часу зробив непоправну помилку! А ви ще та"
кий молодий! Тікайте звідси!”» [321, с. 146]. 
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Як уже наголошувалося, особливо упродовж 1930Gх, час від 
часу виникали наміри композитора переїхати до Москви. З його 
«московських» листів дружині дізнаємося про певну етапність 
у здійснені цього задуму. Так, завдяки протекціям Р. Глієра Б. ЛяG
тошинський з середини 1930Gх починає працювати у Московській 
державній консерваторії імені П. І. Чайковського. Також з епістол 
довідуємося про вкладення коштів у побудову кооперативного поG
мешкання у Москві. Проте цей будинок до війни так і не розпочали 
будувати. 

У цей час Борис Лятошинський майже не ідентифікує себе 
як український композитор. Щодо цього є низка пояснень як суG
б’єктивного, так і об’єктивного штибу і також пов’язаного з тим, 
що сама атмосфера Спілки радянських музик України була якщо 
не ворожою, то не налаштованою позитивно до його творчих проG
ектів. Ситуація нагадувала своєрідний когнітивний дисонанс: 
у Москві його ідентифікували як українського композитора з відG
повідним простором для реалізації творчих проектів: навпаки, 
у Києві традиціоналісти часто у приватних розмовах говорили, що 
на противагу Ревуцькому Лятошинський не є таким. Ці емоційні 
наративи добре простежуються у листі композитора до дружини, 
з якою він був завше щирим та відвертим. Передовсім епістола деG
монструє досить обережне ставлення композитора до домінуючих 
тогочасних тенденцій у спільноті українських композиторів, яка 
вже тоді мала риси протистояння між прогресивним крилом, яке 
уособлював своєю творчістю і просвітницькою діяльністю Борис 
Лятошинський, та його традиціоналістськими представниками, коG
трі часто групувалися навколо Л. Ревуцького. 

Лист із Москви до дружини від 21 листопада 1936 року поG
даємо практично без скорочень. Написаний він за кілька днів до 
очікуваної прем’єри Другої симфонії композитора, яка, на жаль, 
була перенесена на лютий 1937Gго: «Вчора, тобто 20Gго, був у ФіG
лармонії у Владимирського і дізнався, що моя симфонія [Друга. — 
І. С.] буде виконуватися 26Gго листопада. Радий і не радий, бо це 
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буде звичайно концерт, цілком присвячений українським (!) комG
позиторам (філармонія хоче отримати плюс у цій справі), і в ньому 
після моєї симфонії буде звучати, звичайно, концерт Ревуцького 
[Другий. — І. С.] з Луфером1 і якась сюїта Коляди. Як мені набридG
ло фігурувати українським композитором!!! Втім, упевнений, що 
моя симфонія буде звучати (звучить, як каже Адлер) краще, ніж 
концерт настоятеля [має на увазі Ревуцького. — І. С.], який, до реG
чі кажучи, звичайно не збирався і не збереться вже зараз вдоскоG
налити дещо в своїй оркестровці. Далі вони запрошують диригуваG
ти Адлера. З одного боку, плюс, що він вже знає добре симфонію, 
але, з іншого боку, мінус, бо це означає, що жоден московський 
диригент (а я розраховував на Сенкаря2) не познайомиться з моєю 
симфонією. Є ще одна позитивна сторона, бо оскільки концерт, 
так би мовити, української нацменшини, то залучають найкращий 
оркестр, так званий «Симфонічний оркестр Союзу РСР», який заG
раз створюється з 1Gго оркестру Радіокомітету (це, безумовно, 
кращий з торішніх оркестрів) плюс багато додаткових [оркестроG
вих вакансій. — І. С.] <...> Це великий плюс, і, мабуть, він покриє 
український мінус. Крім того, я думаю цей мінус теж змінити на 
плюс, якщо вже я українець, то спробую віднести днями партитуру 
у Держвидав і говоритиму там, щоб вони за ці два місяці дали її реG
цензентам. Оскільки 26Gго листопада симфонія буде виконуватися, 
то нехай вирішать питання щодо її видання. Оскільки українських 
речей друкують тут [у Москві. — І. С.] дуже мало, то нехай надруG
кують мою симфонію. Таким чином, може статися, що мінус переG
йде в плюс, а, може бути, і це, на жаль, вірніше, що плюс на мінус 
дасть нуль <...> Прикро мені було чути 19Gго у Спілці композитоG

1 Луфер Абрам Михайлович (25 серпня 1905, Київ — 13 липня 1948, Київ) — 
український радянський піаніст і педагог, від 1945 року заслужений діяч мисG
тецтв Української РСР. 

2 Сенкар Ойген  (нім. Eugen Szenkar, власне Єні Сенкар, угор. Szenkár Jenő, 9 квітG
ня 1891, Будапешт — 25 березня 1977, Дюссельдорф) — угорський диригент. 
Упродовж 1934–1939 рр. працював в оркестрі Московської філармонії. 
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рів про підготовку до весняної Паризької виставки1. Тут перепиG
сують уже всілякі твори, дехто їде, а у нас у Києві? Або нічого не 
буде, або поїде українська симфонія Ревуцького, його ж фGний 
концерт і т. п. Коли будуть у Києві обговорювати це питання (а я 
впевнений, що його вже потихеньку обговорюють), то я опинюся 
там [у Києві. — І. С.] звичайно недостатньо українцем, а тут у МоG
скві я українець. Постараюся ж отримати з цього зиск» [230]. 

Ця ментальна сповідь найближчій людині була спровоковаG
на, як уже зазначалося, і домінуванням традиціоналістських уявG
лень щодо розвитку музичного мистецтва у лавах спілчан. Такий 
поділ на традицію та новаторство передвоєнного часу артикулюваG
вся передовсім через особистісний маркер Ревуцький — ЛятошинG
ський. У цьому контексті варто навести показовий приклад колаG
борації передвоєнного часу між Лятошинським і польськими комG
позиторами Коффлером і Кассерном, які ідейно та духовно шукаG
ли підтримки й долучилися саме до спільноти Лятошинського, 
який всіляко підтримував кілька передвоєнних років їх творчу та соG
ціокультурну інтеграцію у радянське композиторське середовище. 

Висвітлені світоглядні й поведінкові параметри життєдіяльG
ності митця дають можливість окреслити основні складові його 
комунікативного стилю. Виокремлені як умовні символиGстани із 
загального наративу джерельної і творчої спадщини, вони групуG
ються навколо знаків, котрі окреслюють екзистенційний трагізм 
творчості, — це думки про від’їзд із Києва (синдром втечі); творча 
безвихідь 1920Gх; ангажованість розуміння його творчості владою 
(космополітизм 1930Gх, формалізм 1940Gх); загалом естетика побуG
тування творчої особистості в СРСР, котра в думках і сподіваннях 
час від часу поверталася до духу вільної творчості дореволюційноG
го часу тощо. Ці глибинні переживання, самотність і, як її резульG

1 Всесвітня виставка 1937 року (фр. Exposition Internationale des Arts et TechG
niques dans la Vie Moderne) відбулася упродовж 25 травня — 25 листопада в ПаG
рижі під девізом «Мистецтво і техніка в сучасному житті» (фр. Arts et TechniG
ques dans la Vie moderne). 
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тат, усвідомлення нетривкості буття реалізуються через відповідну 
стилістику у створенні музичної концепції. При цьому, якщо до 
цих розмірковувань долучити ще джерельні відомості про тонку 
від природи душевну організацію Лятошинського, тоді цілком заG
кономірно, що часто екзистенційне формувало відчужений харакG
тер комунікації особистості із соціокультурним простором, а таG
кож певним чином впливало на трансформацію музичноGстильовоG
го дискурсу у площині новаційних пошуків поряд з екстравертним 
вируванням модернізму як знака часу. Тут «і життєвий, і творчий 
шлях композитора є багатовимірними, підкореними декільком маG
сштабам і “ритмам”, що безпосередньо залежать від загального рівG
ня духовної культури та соціального статусу композитора в межах 
конкретного етапу розвитку суспільства» [383, с. 157]. 

У Лятошинського іконічність простежується через певну поG
двійність та невідповідність: «Учні й знайомі Лятошинського відG
значають <…> певну відмінність між зовнішніми і внутрішніми 
проявами його особистості. Подібна двоїстість властива інтроверG
там, оскільки дає можливість “сховати” інтенсивність переживань 
за зовнішньоGповедінковим “фасадом”» [56, с. 70]. Ця емоційна поG
двійність натури митцяGшизотиміка опукло простежується у масиG
вах епістолярію. З одного боку, наснажені об’єктивно активними 
діями листи Лятошинського до Глієра 1930Gх з відповідними творG
чими зарисовками, звітами про здійснені проекти, творчі подороG
жі, заплановані й реалізовані мистецькі концепти. І, з іншого боку, 
світ ранимих відчуттів, смутку за Києвом, розмірковування про 
життя і смерть постає у тогочасному масиві «московських» епістол 
до Маргарити. Саме останні дають майже ствердну відповідь про 
«повернення» Лятошинського до Києва і новий прогресивний виG
ток авторських діалогів з шаром української культури, коли миG
тець постає у новій для себе ролі українського культурного діяча, 
репрезентанта української академічної музичної культури за меG
жами не лише України, а й СРСР. 
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ДЕКАДЕНТСТВО І СИМВОЛІЗМ 

Яскравий прояв декадентства як світоглядної настанови 
простежуємо у Лятошинського в життєвому відтинку 1910Gх і 
1920Gх. Його вплив виразно проявився у символістській насиченосG
ті творчих пошуків митця. Слід відзначити домінування декадентG
ських настроїв у мистецькому житті Києва на зламі ХІХ–ХХ стоG
літь, особливо перед Першою світовою війною. Саме в ці роки поG
чався процес активного формування Лятошинського саме як творG
чої особистості. До того ж стратегічні події війни значно активізуG
вали культурне життя Києва — театральні і концертні трупи, сольG
ні виконавці та ін. антрепризи очікували кінця військових дій 
у прифронтовому Києві. 

Питання самотності, пошуку сенсу людського буття, стосуG
нків людини і суспільства постають у творах культури того періG
оду. В цей час набувають поширення такі явища, як відмова від сусG
пільних ідеалів і віри в ratio, занурення у сферу індивідуалістичних 
переживань, що породжують своєрідний антропоцентризм, наповG
нений песимістичними мотивами. Відчуття глобальних соціальних 
зривів виливається у символістські символиGобрази приреченості, 
смерті, фатальності, що особливо характерні для вокальної творG
чості Б. Лятошинського і сприймаються як чи не перший в українG
ській музичній історії протест на екзистенціальному рівні, осмисG
лений художніми засобами. Композитор не аналізує тут сутності 
соціального зриву — він переживає даність на глибинно підсвідоG
мому рівні за допомогою специфічної системи засобів екзистенційG
ної виразності, втіленої через модуси буття, передані через симвоG
лізм авторського висловлення. Саме передчуття дисгармонії ХХ ст., 
пророцтва майбутньої кризи найяскравіше відобразилися в самому 
модерному мистецтві ХХ століття. Творець у цій умовній грі — «неG
безпечний декадент <…> поєднує добро і зло, високі почуття й іроG
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нію. Усе його життя, спрямоване на подолання небувалої кризи 
в мистецтві, по суті, стає активним внеском у цю кризу» [372, с. 147]. 

Для модерної творчості вищою цінністю проголошується есG
тетичний експеримент як пошук самовираження, базованого на 
відчутті загальної дисгармонії сучасного світу, нестабільності бутG
тя, відчуження від соціокультурних зв’язків. Зростає роль абстG
рактного мислення, яке протиставляється раціоналізму в мистецG
тві. Екстраполюючи ці характеристики на творчість Бориса ЛятоG
шинського, зазначимо, що вони простежуються через субстанціоG
нальну конфліктність, що наче детермінує сам процес творення. 
Часопростір розімкнений у координатах вічності і нескінченності, 
а закодована основна ідея його твору (особливо у симфоніях) має 
глобальний і нездійсненний в реальності характер — перетворення 
світу «механічної цивілізації» зусиллями духу, що творить. ВнасліG
док цього модель ідеального світу у Другій симфонії від самого поG
чатку є утопічною, а після створення нової редакції Третьої наче 
з позитивним драматургічним розв’язанням (для вписування у заG
гальний наратив радянського симфонізму) лише гіпертрофує вкаG
зані характеристики. Проте його герой передусім існує у конфлікті 
із собою. Цей зовнішньо пасивний конфлікт своєрідно заглиблюG
ється як реакціяGневроз на екстранапружені соціальні зриви. Як 
наслідок — трагічні образи, пов’язані з онтологічними станами 
(смерть чи страх), часто з’являються у потоці смислів творчого заG
думу митця. 

СВОБОДА ТВОРЧОСТІ. ІНТУЇТИВНИЙ ПОШУК 

Суттєвим компонентом у контексті комунікаційної спрямоG
ваності світоглядних принципів Бориса Лятошинського є дискурс 
свободи творчості. Передовсім це конотації навколо творчості миG
тця в контексті нової полістильової реальності ХХ століття. ЛятоG
шинський перебуває тут на межі традиції і новаторства, у нього це 
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виявляється через комунікаційний процес як з канонами салонної 
культури та через включення себе у модерний дискурс з характерG
ною відкритістю до інноваційних формул композиторської творG
чості. Його музичноGестетичні настанови, жанровоGстильова параG
дигма, понад тим створений митцем універсум модерної творчості 
реалізуються насамперед через значну модернізацію традиційних 
прийомів і принципів композиторської творчості. Завдяки цьому 
український модерністський музичний рух отримав усі ознаки, тиG
пові для загальноєвропейського нового мистецтва. Музична мова 
Б. Лятошинського (а згодом і його учнів) переживає схожі трансG
формації, що й виражальна система А. Берга, П. Гіндеміта, Д. ШосG
таковича та інших митців строкатого полістильового простору ЄвG
ропи першої половини ХХ століття. 

Важливим у цьому контексті є відчуття свободи як рушійної 
сили у творчому акті. Цей своєрідний арбітраризм, означений на 
зорі модернізму М. Лоським [297], регламентує реальне протіканG
ня подій, в яких проявляється «Я» творчої особистості в її інтуїG
тивному пізнанні світу, де вона автономна у своїх діях і встановлює 
свої правила на противагу трансцендентальному виміру. ВиокремG
люючи три види інтуїції — чуттєву, інтелектуальну й містичну та 
екстраполюючи процес творчого утвердження Лятошинського, заG
значимо, що ці ключові особливості детерміновані самим психотиG
пом митця, де інтуїція постає як визначальний для творчого акту 
компонент. 

Серед важливих аспектів розгляду — темперамент, обдароG
ваність, тип і характер. Як компоненти вроджені, вони засвідчують 
силу і реакцію обдарованої людини на зовнішні і внутрішні подраG
знення і загалом є домінуючими складниками, що спонукають до 
рефлексії через творчий акт. Б. Лятошинський у цій системі інтуїG
тивного пізнання постає як внутрішньо заглиблений інтроверт, 
особистість, «з паритетним поєднанням категорій “раціо” — “емоG
ціо”, що у різний спосіб <…> проявляється в різнобічності інтереG
сів <…> полістилістичному творчому пошуку» [55, с. 121]. У лисG
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тах композитора з Охтирки1, адресованих Маргариті, його майбутG
ній дружині, знаходимо авторське «пояснення» свого психотипу, 
підсвідомих мотивів і впливу цих компонентів на композиторське 
творення, що постає як спалах імпресії. Виникнення (зародження) 
творчої ідеї для Лятошинського є актом позасвідомим, проте поG
дальше формування творчого задуму — і про це неодноразово заG
являв митець — вимагає певної чіткості кордонів його реалізації 
(форма, відбір тих чи інших засобів авторського висловлення тоG
що). Епістоли, що покроково відтворюють етапи його роботи, таG
кож дають можливість скласти уявлення про психотип митця — 
усамітненого інтроверта з тонкою психічною організацією, для котG
рого характерний інтуїтивний позасвідомий процес виникнення 
музичного задуму, а загалом уявлення про природу композиторG
ської творчості. 

Виокремлюючи ознаки творчого акту, митець у листах нагоG
лошує на позасвідомості, спонтанності, неконтрольованості волі 
та розуму, а також на змінності стану свідомості у процесі творенG
ня: «Сьогодні вранці відвідав пошту, по тому зайшов до комерційG
ного училища. Пограв на фортепіано і остаточно втілив у нотах 
Andante <…> потім став думати про те, чим продовжити квартет, 
за яку частину взятися, і тут раптом мені прийшов в голову абсоG
лютно готовий мотив для першої частини в російському дусі, та таG
кий, на мій погляд, вдалий, що привів мене в захоплення. Швидше 
його пограв і записав. Тепер він у мене весь час дзвенить у вухах» 
[429, с. 129]. З провідною роллю позасвідомого у творчому акті поG
в’язані також інші особливості творчості, зокрема, ефект безсилля 
волі у натхненні. У момент творчості, спонтанної активності психіG
ки митець не здатен керувати потоком образів, станів, довільно 
відтворювати переживання: «Сьогодні закінчив першу частину. 

1 Після складання восени 1915 року іспитів у Саратові Борис Лятошинський 
сідає на потяг, аби провідати батьків в Охтирці. Саме там, сумуючи за коханою 
Маргаритою, він напише свій Струнний квартет, не перший у цьому жанрі, проте 
на ньому композитор поставить позначку ор. 1. 
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А коли грав на піаніно, то раптом звідкілясь з’явилася й застрибаG
ла переді мною перша тема для четвертої частини. Я, звичайно, 
швидше спіймав її і прикував нотними гачками до паперу. Теж 
у російському дусі. І звідки вони беруться? Навіть не просив цю 
тему прийти, думав про першу частину, а тут вона звідкілясь сама 
з’явилася» [429, с. 129]. 

Художник безсилий перед творчою фантазією. Образи наG
роджуються і зникають спонтанно, протиставляються первинним 
задумам митця (раціонально створеним планам художнього твоG
ру), найбільш яскраві і динамічні витісняють зі свідомості менш яскG
раві: «Уже ліг спати, загасив свічку, як раптом найнахабнішим чиG
ном мені перешкодили заснути. Спочатку щось таке почало неясно 
стрибати перед очима, потім цей стрибаючий початок підходив усе 
ближче, і нарешті я розібрав, що це не що інше, як тема для СкерG
цо. Спочатку я її проганяв, бо мені дуже хотілося спати, але вона 
так настирливо лізла в голову, що довелося нарешті запалити свічG
ку і записати її. Інакше я б від неї до ранку не звільнився. Загалом 
я сьогодні вранці почав писати на цю тему Скерцо» [238, арк. 2 зв.]. 
Свідомість митця стає пасивним екраном, на якому відображається 
людське позасвідоме: «Як я задоволений цим квартетом <…> ЗвідG
кіля являються мені всі ці теми…» [429, с. 130].  

Інтуїтивний комплекс творчої натури Лятошинського ілюсG
трує ще один документ — щоденниковий допис, зроблений орієнG
товно влітку 1915 року у Ворзелі. Композитор пише до своєї кохаG
ної, що «почав писати ноктюрн. Не розумію абсолютно, хороший 
він чи ні. Здається, дуже дивний і незрозумілий. Чому мене завжди 
так мучить те, що я складаю?» [310, арк. 4 зв.]. З усього сказаного 
ясно, що психотип Б. Лятошинського — це особистість, яка підсвіG
домо позбавлена здатності до кон’юнктурних компромісів, а його 
творчість відображає сутнісні характеристики його існування. За 
написання, по суті, одкровенного він часто був битий за невідповіG
дність його пошуків загальній доктрині вульгарної соціології. ТаG
ких прикладів у життєписі майстра можна навести чимало. Це й 
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пласт камерноGвокальної творчості 1920Gх, невідома частина якої 
була актуалізована лише у 2014–2015 рр. [314], дискусії на рівні 
владних інститутів про космополітизм на передвоєнному Пленумі 
1940 року та формалізм у 1948 році.  

ФілософськоGестетичне підґрунтя свободи творчості знахоG
димо в інтуїції з її екзистенційним забарвленням, де поєднуються 
інстинкт, інтуїція та інтелект, задіяний механізм не лише свідомоG
го, а ще більше — позасвідомого. Інтелектуальний тип пізнання 
у композитора — це гра з музичними моделями логічного порядку, 
простір свідомих експериментів у композиторському почерку тоG
що. Інтуїтивна модель — позасвідомий природний шлях, який, доG
повнюючи інтелектуальне пізнання, ідентифікує природу творчосG
ті. Даний процес пояснює життєвість творчості Б. Лятошинського 
в умовах тотального винищення ідей, що не вписувалися в соціолоG
гію. Тож автор існує у створеному ним самим своєрідно замкненоG
му світі, змодельованому позасвідомою сферою. З ведучою роллю 
позасвідомого, домінуванням його над свідомістю у творчому акті 
Б. Лятошинського пов’язане й коло інших особливостей його творG
чості, зокрема, ефект «безсилля волі» у натхненні. У момент творG
чості, спонтанної активності психіки митець не здатен керувати 
потоком образів, станів, довільно відтворювати образи та пережиG
вання. Ця особливість доповнює інтелектуальне сприйняття і доG
помагає митцеві вижити, не самознищитися. 

НЕВРОТИЧНИЙ ДИСКУРС 

Екзистенція як невроз є досить характерною для модерного 
мистецького дискурсу Європи. Не осторонь у цьому ключі постаG
ють задуми Бориса Лятошинського. Як один з проявів свободи 
творчості невротичний дискурс відображає емоційну наснаженість 
процесів автокомунікаційного поля творчості митця. Постаючи певG
ною збурювальною точкою творення для композитора, згодом він 
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сприймається дослідником як одна з основних невербальних домі�
нант авторського задуму.  

Пізнання творчості крізь призму невротичності у культурі 
слід розуміти як посилену емоційну вібрацію, підвищену експре�
сію, граничне напруження, що приводить, залежно від контексту, 
до позитивної чи негативної емоційної рефлексії у творчому заду�
мі. Невротизм як своєрідний модус, оголена вібрація творчості 
об’єднав такі характеристики: невротичність, інтерпретовану су�
часним дослідником як типова ознака буття модернізованого соці�
уму з його перманентною соціальною конфліктністю; невротизм 
як певну свідому випадковість, що простежується й у мистецькому 
хронотопі ХХ століття з притаманним йому нашаруванням мисте�
цьких стилів і напрямів, хаотичністю мистецьких орієнтирів; нев�
ротичність самого авторського задуму, мистецької ідеї, сюжету 
або існування — як смерть чи божевілля, породжене її передчут�
тям. Цей феномен, зародившись у модерному дискурсі ХХ століт�
тя, потужно вплинув на всю мистецьку історію ХХ століття. 

Розглядаючи європейську культуру на зламі ХІХ–ХХ сто�
річ, С. Павличко зауважує її екзальтовані психопатичні тенденції, 
зазначаючи, що «невроз у цей період став у ній майже вимогою, 
необхідною частиною модерності. Невроз сприймався як вира�
ження декадансу, самої новітньої цивілізації <…> якщо спроекту�
вати цю тему на українську культуру, то неврози в ній стали есте�
тичним об’єктом дещо пізніше, на самому переломі століть» [350, 
с. 238]. Прикладів можна навести вдосталь. Скажімо, уславлена 
М. Заньковецька була невротичною актрисою, принаймні так 
сприймала її як публіка, так і критики. У поетичній площині невро�
тичні ознаки має доробок Агатангела Кримського, стиль викладу 
якого «невротичний, іронічний <…>, уривчастий, спазматичний 
<…> [створює. — І. С.] героя, цілком зануреного у свої пережи�
вання, почуття, думки й нерви <…> Він здатний оцінювати свої вчин�
ки з усіх точок зору, включаючи моральну, однак не може контро�
лювати своїх почуттів» [350, с. 239]. А. Каспрук у своєму виступі на 
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ювілейній науковій сесії Академії наук УРСР, присвяченій 100�річ�
чю від дня народження А. Кримського у 1971 році, змалював пара�
докси творчості цілого покоління митців зламу століть як особис�
тостей «непересічних здібностей, чутливого і вразливого серця, до 
безнадійно закоханих» [131]. Важливими у «Пальмовому гіллі» 
А. Кримського є помисли, наміри, мрії, порухи душі, збурені самим 
відчуттям скінченності й трагічності часу, посилені неврозом як 
відчуттям безвиході буття.  

Невротичний модус творчості знаходимо й у Івана Франка. 
У його ліричній драмі «Зів’яле листя» (1896) герой — майже боже�
вільний, наділений слабкою волею, проте глибоко емоційний, а від 
того неспроможний асимілюватися в соціумі; в результаті він са�
мотній, здатний до самозаглиблення. Схожі інтенції бачимо у пое�
тів «Молодої музи» з їх емоційною виснаженістю. Ліричний герой 
«молодомузівців» — по�маскулинному ніжне, нервове створіння, 
часто його стражданні безпричинні, а фінал історії пов’язаний із са�
могубством, як у поетичних «зривах» «Мого горя» Б. Лепкого: 
«Чи поїду я у гори, чи поїду я над морем, всюди їде за мною, наче 
тінь, моє горе. В горах горе зелене, а над морем — солене. Чом ти 
ходиш за мною, чого хочеш від мене?» [379, с. 481]. 

На цих мистецько�естетичних доктринах зросло ціле поко�
ління творчих киян, становлення яких відбувалося на зламі ХІХ–
ХХ століть та у перші два десятиліття минулого століття. Цілком 
закономірно, що ідеї «нової творчості», що протиставляла себе 
старим академічним формам мистецтва, тим самим репрезентуючи 
нові форми самовираження, більш гнучкі, суголосні ускладненій 
світоглядній парадигмі, сповна абсорбує на рівні світоглядної па�
радигми і сам Лятошинський. Згодом цей всепоглинаючий заклик 
до пошуку нового стає його композиторським кредо. Т. Гомон за�
значає, що вже у нещодавно відкритих романсах 1910�х рр. спосте�
рігаємо зародження «сфери самозаглиблення, усамітнення героя 
як приховану ознаку екзистенційності світогляду майстра <…> Ця 
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тематика у 1920�х роках виллється в низку глибоко трагічних во�
кальних образів» [77, с. 173–174]. 

Парадоксальний колаж невротичних станів виявляємо і в ро�
мансах Лятошинського наступного, плідного на цей жанр періоду 
1920�х. Усі вони сюжетно, ментально часто пов’язані з темою сме�
рті, її передчуттям, наслідками тощо. Як фабула смерть постає 
в романсі «Був цар» на вірші Г. Гейне тв. 5, № 3 через історію ко�
хання і смерті юної дружини короля та її пажа. На перший погляд, 
у тексті Г. Гейне немає ніякої недомовленості, символічних чи міс�
тичних мотивів. Тут лише дається скупий портрет героїв. Проте 
фінальна смислова конструкція переривається лаконічною конста�
тацією смерті закоханих: «Чи чув стародавню пісню, що сум із со�
бою несе? Припало сконать їм, занадто кохання було їх палке» 
[314, с. 88–89]. Цю ж лінію продовжує автор у романсі «Похорон�
на пісня» тв. 5, № 4 на вірші П. Шеллі, де своєрідне озивання героя 
до сил природи розкриває картину горя, розпачі, що не є особисті�
сним, а світовим, об’єктивованим: «Ти древа віковічного сім’я, 
оплачте світове горе, тугу земного буття» [314, с. 94–95]. Вражає 
екзальтованим забарвленням романс «Після бою» тв. 5, № 1 на вір�
ші І. Буніна. Смерть героя на полі битви згадується в динамічному 
русі�спомині: «Помер, застиг та здеревів» [314, с. 79]. Картина кон�
чини немов обрамлюється описом суворої байдужої природи в на�
туралістичних мотивах, де «вітер кучері розкидав і ними гравсь, 
мов зсохлою травою, і комашня вже ворушилась в них» [314, с. 80]. 
Продовженням такого роду конотацій може служити вже згаду�
ваний романс «Смерть» тв. 5, № 2. Герой — мертвий, немовби вічно 
вимушений існувати у склепі, де, на противагу його потойбічному 
буттю, об’єктивна реальність теж емоційно виснажена — похмуре 
нічне кладовище, «хрестів обійми, каміння та бузок» [314, с. 83]. 
При цьому об’єднувальним драматургічним чинником стає конста�
тація страху, що на рівні музичної мови передається через густі 
ланцюги альтерованих септакордових звучностей, що своєрідно 
увиразнюють окреслений поетичний розвій. 
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Для цієї групи романсів з яскраво вираженою екзальтованоG
невротичною темою смерті характерне загальне опертя на жанрові 
особливості. Так, Б. Лятошинський часто використовує ритмічні 
ознаки маршової (траурної) ходи, ритми гімнів тощо, вдається до 
звуконаслідування (завивання вітру, хвилі моря). Фактура фортеG
піанного супроводу різноманітна — це поліфонічне переплетення 
голосів, часте застосування септакордових послідовностей (збільG
шені, авторські лейтакорди на кульмінаційних стиках тощо). Крім 
цього, композитор мелодекламативно наслідує поетичний текст, а, 
з іншого боку, митця приваблювала «художня інтерпретація новаG
торської поезії ХХ ст. <…> можливістю відтворення психологічноG
го напруження, вільного оперування найрізноманітнішими струкG
турноGвиражальними засобами» [42, с. 186–187]. Як уже зазначаG
лося, саме мелодекламація увиразнює поетичну риму композитоG
ра, надаючи загальному образному контексту загостреного звуG
чання. До того ж звернення Лятошинського «до складних за форG
мою і метроритмікою віршів відповідало прагненням відображення 
в музиці психологічно витончених образів» [42, с. 187]. Тим часом 
саме обрання композитором поезії з неприхованим, відкритим неG
вротичним забарвленням стало свого роду віддзеркаленням часоG
вої тенденції, започаткованої ще на зорі модернізму. І, як нам виG
дається, важливим для Лятошинського є показ саме трансформаG
цій психологічноGекзальтованих станів, невротичних перевтілень 
героя в автокомунікаційній тріаді майстер — герой — твір.  

Невротичні стани у контексті художньоGкомунікативної 
процесуальності у Б. Лятошинського передаються через автокомуG
нікативний процес творення, де спостерігаємо неспроможність інG
телектуального сприйняття заплутаного світу чуттєвого та надчутG
тєвого, тому, можливо, й форма часто моделюється у відповідності 
з трепетно «рваними» строфами поезії, а розширене відчуття тоG
нального завершення тільки укріплює світи внутрішньої екзальтаG
ції, відтвореної через експерименти музичної мови, іншими словаG
ми, agere sensus, agere extrasensus трансформує agere intellectus. ЗавG
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дяки цьому отримуємо зміни в самій комунікативній спрямованосG
ті, де автокомунікація трансформується в метакомунікацію. Сама 
синтетичність вокального жанру уможливлює існування двох коG
ментуючих шарів: вербального і невербального, схрещення яких 
формує поле метакомунікації як «коментування, пояснення, консG
татація або оцінювання комунікативних повідомлень — як своїх, 
так і чужих» [418, с. 80] між поетичним та музичним текстами. Тим 
самим художній простір майстра і героя реалізується через розгаG
лужену шкалу інтонаційних, мікроінтонаційних, метроритмічних, 
згущено ритмічних та інших майже невербальних знаків авторG
ської виражальності, котрі повинен інтуїтивно відчути і втілити 
інтерпретатор. 

У свідомому прагненні композитора розкрити екзальтоваG
ність внутрішнього світу героя ratio часто програє перед emotio та 
intuition. Розгляньмо в заданому ключі знаковий вокальний цикл 
Два романси на слова Моріса Метерлінка, тв. 12, котрий став 
у спадщині композитора чи не найкреативнішим втіленням невроG
тичного екзальтованого почуття. Тільки два композитори звернуG
лися до творчості відомого бельгійського поетаGсимволіста. ПерG
шим був німецький автор, вчитель А. Шенберга Алєксандр фон 
Цемлінський, який у 1913 році створив цикл Шість романсів на 
слова М. Метерлінка. Поетичну основу цього твору склали шість 
із п’ятнадцяти пісень Метерлінка1 у перекладі Фрідріха фон Опель 
Враховського. Згодом ці твори були перекладені композитором 
для оркестру і нині є більш знаними у виконавців і публіки саме 
в такому інваріанті. 10 червня 1919 року Б. Лятошинський пише 
свій перший романс «Із М. Метерлінка»2, використавши так само, 

1 Поетичний цикл «Дванадцять пісень» створений М. Метерлінком у 1896 році. 
Згодом, у 1900Gму, літератор видає вже 15 пісень, доповнивши цикл трьома ноG
вими поезіями. 

2 Твір ніколи не був виданий. Хоч він був написаний раніше за інший романс 
на вірші Моріса Метерлінка, проте у списку творів він класифікується як тв. 12, 
№ 2. Перший романс циклу «Хтось мені казав» в автографі теж мав назву «Із 
М. Метерлінка» і був надрукований 1926 року в Москві у видавництві «МузсекG
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як і А. Цемлінський1, десяту пісню з циклу М. Метерлінка «Коли 
жених пішов»2 у російському перекладі О. Чуміної3.  

Показовим з точки зору інтегративних процесів європейG
ської культури модерної доби є звернення до доробку М. МетерG
лінка, що не було випадковим явищем як у творчості Б. ЛятошинG
ського, так і багатьох інших митців. Творчість бельгійського драG
матурга і філософа реалізує взаємозалежність між різними елеG
ментами автокомунікаційного поля задуму на рівні їх символістG
ського осмислення, що характерно і для творчих концептів українG
ського композитора. У 1910Gх з ім’ям Метерлінка пов’язана низка 
знакових проектів у різних лакунах творчості різних інваріантів 
культурних проектів Києва і України. Популярність Метерлінка 
зросла особливо після присудження йому в 1911 році Нобелівської 
премії з літератури «за багатобічну літературну діяльність й особG
ливо за його драматичні твори, що вирізняються багатою уявою та 
поетичною фантазією»4. Свідченням його визнання були й переG
клади п’єс «Неминуча» (1900) та філософського есе «Оливне гілG
ля» (1906), здійснені Лесею Українкою. Особливо молодь цікавив 
незвичний як для того часу стиль бельгійця, про що у своєму щоG
деннику пише М. Царевич, майбутня дружина Б. Лятошинського: 
«7 квітня [1913 р. Київ. — І. С. ] <…> нещодавно читала МетерлінG
ка, теж дуже сподобався. Взагалі новий напрям (тільки не крайній) 
мені подобається, він дає масу настрою. Тут немає такої детальної 

тор Госиздата». На відміну від чорнового і білового автографів, на першовиданG
ні є присвята дружині композитора — Маргариті Царевич. 

1 У А. Цемлінського це четвертий номер циклу і дослівно з німецької має наG
зву «Коли її коханий пішов». 

2 У кінці автографа рукою композитора позначений час написання твору — 
10 червня 1919 року. 

3 Переклади віршів М. Метерлінка Ольги Чуміної (1959–1909) у російській ліG
тературі вважаються вдалими з точки зору збереження авторського стилю. СтоG
совно десятого вірша зазначимо, що літераторка перекладає з французької перG
шу строфу, як «Коли жених пішов», хоча в оригіналі «Quand l’amant sortit» (доG
слівно «Коли коханець пішов»). 

4 Саме так писалося у рішенні про присудження. 
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розробки, як у Тургенєва, Чехова, проте твори сучасних письменG
ників таких, як Метерлінк, Бальмонт, Андрєєв та інші обдарованості 
аніскільки не втрачають. Читаєш драму “Непрошена гостя” МетерG
лінка і з перших же слів відчуваєш переживання дійових осіб: ствоG
рюється настрій» [434, арк. 47]. Відомо також, що у 1912 році Р. ГліG
єр на прохання С. Рахманінова упорядкував партитуру до п’єси 
М. Метерлінка «Синій птах», яку на початку століття ставив 
МХАТ з музикою Іллі Саца. Очевидно, на той момент цей синтеG
тичний твір не міг не справити враження на молодого композитоG
ра. Тож якщо зібрати усі факти докупи, то закономірною стала 
поява у червні 1919 року першого романсу на слова М. Метерлінка 
«Коли жених пішов»1 та другого «Із М. Метерлінка» («Хтось мені 
казав») п’ятьома роками пізніше. 

Перше відоме на сьогодні виконання романсу «Із М. МетерG
лінка» («Хтось мені казав») відбулося 8 червня 1924 року у залі 
консерваторії. Виконала твір відома на той час співачка, сусідка 
подружжя Лятошинських по комунальній квартирі на вул. Лисенка 
(тоді — вул. Театральна) М. ГоричGГлуховська. І. Белза у чорновоG
му варіанті вступної статті до видання: «Б. Н. Лятошинский. ВосG
поминания. Письма. Статьи» писав: «Маргарита Олександрівна 
була привітною господинею, і обговорення прослуханих віршів і 
музики відбувалося за вечірньою трапезою. Саме “щочетверга” на 
Театральній вулиці (Лятошинські займали частину третьої квартиG
ри будинка № 9, і Борис Миколайович жартома говорив, що він 
живе “за тридев’ять земель”) я вперше почув романси мого вчитеG
ля. Деякі з них співала Маргарита Олександрівна, інші — Марія 
Вікентіївна ГоричGГлуховська, яка мешкала у тій же квартирі та 
вирізнялася не тільки красою голосу, особливо у низькому регістG
рі, а й бездоганною декламацією» [19, арк. 22]. 

1 Можливо через те, що цей романс ніколи не видавався, а поезії М. МетерG
лінка за радянської влади друкувалися не часто, виникли неточності у списку 
творів композитора, підготовленому В. Самохваловим, де цей романс має назву 
«Когда жених вошел». 
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Повернімося до символістської виражальної картини самоG
го вокального циклу як втілення експресивних характеристик. 
У тексті романсу «Із М. Метерлінка» тв. 12, № 1, хоча й немає чітG
кої констатації смерті героя, проте вона вербально вимальовується 
через натяки, відчуття та символ вогню, якого споконвіку наділено 
магічними смислами: «полум’я затремтіло», «полум’я те згасло», 
«спалахнувши лише раз, вогонь той згас». При цьому кожна ця місG
тична подорож героя з вогнем переривається, а поряд з тим форG
мотворчо узгоджується неврозGстрофою «О дитя, мені страшно…» 
як втіленням екзистенційної тривоги, страху.  

Для бельгійського драматурга і поета характерним було 
звернення до символіки з її метафізичними філософськими роздуG
мами. Людина в його творах часто стає жертвою фатуму. В обраG
зах, породжених фантазією М. Метерлінка, часто простежуються 
гіпертрофовані страждання, а трагічний кінець є закономірним 
драматургічним компонентом. Схожі відчуття ятрили душу й Б. ЛяG
тошинського, і відвертим у цьому сенсі він постає саме через симG
волізм задуму, його кодованість, значеннєвий сенс яких він лише 
зрідка розкриває через рефлексивні зізнання в епістолах до найG
ближчих людей.  

У романсі «Коли жених пішов» тв. 12, № 2 алегорія смерті 
стає також своєрідним дієвим компонентом драматургії. Цей авторG
ський невроз як містичний погляд у нескінченність передано через 
символізм поетичних метафор та музичні виражальні компоненти: 
до нестями загострені ритмічні побудови, альтеровані септакордоG
ві поєднання, інтонаційні секундові лінії у вокальній партії тощо. 
Невротичний стан, збурений відчуттями смерті містичної, яку геG
роїня побачила чи відчула як таку, «що мовчки чекала», спостеріG
гаємо і в романсі на слова Ф. Геббеля «Прокляте місце» тв. 6, № 1. 
Щедро наснажений надприродніми, а навіть окультними символаG
ми, за образноGжанровим визначенням він може трактуватися як 
романсGхоррор. Драматургічна конструкція цього твору вибудовуG
ється на основі розповіді про якесь загадкове місце, де ростуть 
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бліді квіти і ніколи не світить сонце. Лише одна квітка, яку «тепG
лою кров’ю земля напоїла», квітне в «гарячім багрянці». ХудожG
ньоGпоетичні порівняння спонукають дослідника шукати паралелі 
зі своєрідним «царством смерті». Невротичний тонус простежуG
ється в романсі «Листя осіннє шуміло» тв. 6, № 2: демонічна траурG
на хода, ніч, у повній тиші «без плачу схоронили і розійшлися всі». 
Продовженням подібної художньої зображальності є також роG
манс «В піску на дальнім перехресті» на вірші Г. Гейне тв. 6, № 3. 
Картина в темних тонах сприймається як своєрідна експресіоністG
ська замальовка, де символ блакитної квітки, що розквітла вночі на 
перехресті доріг на могилі самовбивці, заворожує погляд відчужеG
ними барвами. 

Щодо засобів музичного втілення таких образних стратегій, 
то часто воно передається через misterioso. Фантастична мертва 
забарвленість як символіка смерті тут втілюється і через «музичну 
невизначеність». Це, як правило збільшені гармонії з дисонансниG
ми акордовими та інтервальними комплексами. Найчастіше остиG
натність та повторюваність стають виразниками чогось застиглого, 
мертвого. Крім того, пульсуючий нервовий ритм передає загальні 
експресивні характеристики, а вокальна партія є декламаційноGреG
читативного типу, менш розвинутою, ніж у попередніх умовних 
групах. Кордони розділів форми досить прозорі і зазвичай відоG
кремлені. Вони часто представляють стани й афекти у розвитку гоG
ловного образу, де «зовнішнім виявом ускладнення звукової матеG
рії стало поступове розмивання чіткої ладотональності; вихід у поG
ліG та атональність. Причиною того, з одного боку, була необхідG
ність узгодити звучання більшої кількості голосів (поліфонізація 
фактури), а з іншого, — дедалі більша хроматизація (інструментаG
лізація) горизонтальних ліній» [141, с. 138].  

Загалом через схожі у ментальному сенсі загострені моделі 
естетизації авторського задуму в українській культурі простежуG
ється послідовне утвердження модерністської творчості у найрізG
номанітніших жанровоGстильових і видових площинах, де невроз 
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постає своєрідною реакцією в модернізмі на хаотичність орієнти)
рів із розчиненням логіки у сприйнятті, яку Г. Гессе в актуалізації 
записок Галлера означує як «хворобу самої епохи, невроз того по)
коління [народжених на зламі ХІХ–ХХ століть, до якого належить 
і Лятошинський. — І. С.], і схоже, що цим неврозом охоплені <…> 
сильні, найрозумніші і найобдарованіші <…> це спроба здолати 
велику хворобу епохи не обхідним маневром, не прикрашанням, 
а намаганням зробити саму хворобу об’єктом зображення <…> че)
рез мужнє зішестя героя в хаос екзальтованої свідомості з намі)
рами вистраждати усе до кінця» [70, с. 208–209]. 

 

ХУДОЖНІЙ СВІТ ЛЯТОШИНСЬКОГО 
ГЕРМЕНЕВТИЧНИЙ ПОГЛЯД 

Художньо)комунікативний концепт авторського задуму у по)
лі музичного процесу локалізується передовсім через виконавську 
і дослідницьку інтерпретаційну площину як своєрідний спрямова)
ний інтелектуальний рух автора до відображення в ідейності заду)
му з подальшим очікуванням ним же рефлексій від релятивно сфор)
мованих груп реципієнтів. Ці дві взаємозв’язані площини «реаліза)
ції» тексту — стилеутворювальна та комунікативна — окреслюють 
шляхи до вивчення художнього світу крізь синтагму автор — 
твір — інтерпретатор. Сконструйовані такими кутами зору статич)
ні й динамічні оцінкові підходи реалізують різні дослідницькі під)
ходи. Статичний підхід орієнтований на дослідження самого текс)
ту як самодостатнього явища, а не його автора чи інтерпретатора. 
У рамках такого бачення комунікації актуалізуються семантично)
стильові, а далі конкретно стилістичні уподобання автора, його 
диктеми, значеннєве навантаження яких часто провокує привне)
сення в аналітику позамузичних компонентів та їх значень. Проте 
динамічний підхід в осягненні комунікативних особливостей ху)
дожнього світу авторського задуму орієнтований передусім на ін)
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терпретатора. Цей підхід включення в музикознавчий образ твору 
базується на комунікації як процесі пізнання, заснованій на конG
цепції відкритості тексту, відповідно до якої текст має зазнавати 
образного дешифрування з боку дослідника (інтерпретатора). КінG
цева мета цього процесу — виявлення «прихованого змісту», закоG
дованого автором, своєрідним відправником повідомлення. Для 
цього дослідницького процесу визначальними є компоненти інтерG
текстуальності, поетики асоціацій, в також сам континуум світової 
культури.  

Стосовно останнього, надто суттєвого компонента, зазнаG
чимо, що художньоGкомунікативний світ Лятошинського та його 
втілення у тексті характеризує специфіку українського модерну, 
для якого «оновлення мистецького коду відбувалося без афетичG
ного відторгнення національного як рудимента романтичного моG
дусу мислення <…> “нове” часто приходило під маскою “старого” 
як рефлексія на глибинні національні архетипи, як модерна репліG
ка на традиційні артефакти» [141, с. 134]. Художні принципи комG
позитора, підвалини його художнього світу, з одного боку, орієнG
туються на музичну спадщину російських і західноєвропейських 
композиторівGкласиків (у широкому контексті) як специфічна «геG
нетична» рефлексія на академічну професійну підготовку компоG
зитора спочатку у колі польських педагогів, згодом — у консерваG
торії, у класі Р. Глієра, німця за походженням з відповідними смаG
ками й уподобаннями. З іншого боку, для художнього компонента 
Бориса Лятошинського характерним є процес постійного підсвіG
домого пошуку нового. Збурений об’єктивними чинниками параG
доксів тогочасної картини світу, він реалізовувався через зверненG
ня до сучасних течій і напрямів, що домінували на той час у мистеG
цтві й відображали усю глибину пережитої трагедії. Цей умовний 
життєтворчий рух «відзначений пошуками — спочатку стихійними, 
інтуїтивними, далі — все більш усвідомленими. Композитор завжди 
йшов у ногу з часом, гостро переживаючи його етичноGпсихологічG
ні проблеми <…> він втілив драматизм епохи у новому образноG
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емоційному складі музики, новій музичній мові» [148, с. 22]. Ця відG
критість до експериментів сповна простежується навіть у 1910Gх, 
першому відтинку його творчої біографії, зокрема в жанровоGстиG
льовому дискурсі: тут і численні спроби розширення тональності 
(поява й активне використання 12Gступеневої тональності, далі — 
свідомий вихід за межі тональної завершеності), а також експериG
менти в полі поліфонічного мислення (з кожним новим твором 
цього періоду ускладнюється втілення ostinato, а прийоми імітаG
ційної, підголоскової, контрастної поліфонії підпорядковані втіG
ленню найрізноманітніших модифікацій тематичного зерна).  

З цієї точки зору показовими є начерки «Авторського зошиG
та» [309], створені упродовж 1912–1919 рр. Нещодавно віднайдеG
ний, він дає уявлення про експериментальні пошуки молодого 
композитора у різних жанрових площинах, формування митцем 
власної ладоGгармонічної мови, увагу до колористики звучань, неG
звичні фактурні рішення, експерименти з метроритмічною складоG
вою тощо. Завдяки цьому манускрипту простежується всезростаG
юча тенденція щодо звернення молодого автора до великих форм, 
які в його інтерпретації (вже наприкінці 1910Gх, а далі упродовж 
творчого життя) віддзеркалюватимуть глибокі драматичні пережиG
вання художника крізь призму його світу. Підсвідомо віднайдений 
Лятошинським спосіб вписування себе, своєї творчості у загальний 
експериментальний мистецький контекст модерного часу відбувавG
ся поступово: від традиційної салонної культури на початку 1910Gх 
до поGмодерному довершеної «Жалобної прелюдії» наприкінці деG
сятиліття. Етапи пройдених упродовж десяти років еволюційноG
стильових змін — аматорський (1910–1913), академічний (1913–
1919) і професіональний (1919–1920) ознаменовані значною видоG
зміною авторського висловлення. 

Коли йдеться про твір митця як певний виражальний потенG
ціал у рамках соціокультурних комунікацій, то в розвідках сучасG
них музикологів в аналітиці про художній задум простежуємо праG
гнення до поєднання філософськоGестетичних, соціологічних, псиG
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хологічних аспектів з музичноGтеоретичними й музичноGісторичG
ними смислами. У цій площині «Нової музичної герменевтики» 
аналітика про концепцію художнього твору «включає, окрім мисG
тецтва і вчення про мистецтво, філософську і соціальноGідеологічG
ну рефлексію передумов та імплікацій підходів до тлумачення, а 
також враховує досягнення суміжних наук, зокрема, літературоG
знавства, лінгвістики, семіотики» [371, с. 180]. К. Дальгауз, ідеолог 
неогерменевтики, вважав, що підхід до інтерпретації музики повиG
нен здійснюватися за межами застарілої, як на його думку, альтеG
рнативи форми і змісту. Саме такий аналіз включає простір худоG
жнього світу митця, його внутрішню складність і суперечливість, 
мінливість поглядів і теорій. Занурення у глибини композиторG
ського задуму відбувається завдяки врахуванню різновекторних 
естетичних передумов творчості митця. Саме на невідривності меG
тодів аналізу музики від естетики, які часто в неявній формі визнаG
чали собою самі аналітичні методи, особливості їх застосування, 
наголошував німецький вчений, котрий дотримувався принципу 
Франца Бренделя: «Дух» музичного твору є «первинним», а «форG
ма» — «вторинною» [463, с. 505]. 

Схожої думки щодо виявлення глибинноGфункціональних 
смислів творчості дотримується й О. Козаренко, який зазначає, що 
«систематичне музикознавство відмовляється від історикоGнараG
тивного типу досліджень, зміщуючись до опису конкретних форм 
музики, властивих певному історичному середовищу. Іншим виG
значенням такого синхронного (у сенсі “накладання” історії і теоG
рії музики) типу досліджень є поняття структурної історії музики, 
введене К. Дальгаузом» [141, с. 3–4]. Очевидно, такий підхід допоG
магає виявляти глибинні функціональні змісти творчості, що є не 
суто музикознавчими, а поняттями міжвидовими, коли до традиG
ційної аналітики підключають ідеї естетики, філософії, літератуG
рознавства, культурології тощо. 

Упродовж останнього часу поява нових джерел у просторі 
творчості Бориса Лятошинського відкриває нові та переформатоG
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вує усталені уявлення про життєтворчий наратив митця. Нові доG
кументи у полі лятошинськознавства пов’язані з періодом становG
лення митця; це масиви віднайденого епістолярію від багатьох митG
ців тогочасного СРСР та представників закордонних культурних 
та мистецьких осередків (левову частку польського масиву листів 
вперше оприлюднено у цьому дослідженні) та джерела, пов’язані 
з польським компонентом життєпису українського митця. Усі вони 
активно впливають на розширення дослідницьких полів творчості і 
просвітницької діяльності Бориса Лятошинського, дозволяючи, 
окрім традиційної методології «про твір», додавати ще горизонG
тальні і вертикальні площини — від світогляду до герменевтичного 
розкодування дрібниць. Модерністська творчість сповна абсорбуG
вала вид і спосіб побудови художнього тексту з дослідницьким акG
центом на цитати, ремінісценції, відсилання до інших текстів, де 
герменевтичний погляд на міжтекстуальні відносини є важливим 
на шляху розуміння автора і його різновекторних ролей — соціоG
культурних, світоглядних, творчих, у стратегіях задуму тощо. Тут 
«кожне інтертекстуальне відсилання — це місце для альтернативи: 
або продовжити читання, вбачаючи в ньому лише фрагмент, що не 
відрізняється від інших і є інтегральною частиною синтагматики 
тексту, або ж повернутися до текстуGджерела, вдаючись до свого роG
ду інтелектуального анамнезу, в якому інтертекстуальне відсиланG
ня виступає як “зміщений” парадигматичний елемент, висхідний до 
забутої синтагматики» [483]. Контекст щораз модифікує розумінG
ня тексту, і в такому уявленні інтертекстуальна сфера є рівнем імпG
ліцитного тексту, точками, де перетинаються «свій» текст і чужий, 
«місцем динамічного множинного структурування змістів» [482]. 

З метою окреслення іманентних особливостей художнього 
світу через інтертекстуальну специфіку тексту спробуймо оглянуG
ти «Три романси на вірші стародавніх китайських поетів» (1925), 
знаковий для композитора камерноGвокального цикл. Доцільно 
розпочати його розгляд з аналізу мотивів та етапів створення мисG
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тецького тексту, які безпосередньо детермінують його фундаменG
тальні художні властивості. 

Відчуттю прозорості поетичного тексту сприяє особлива 
манера композитора — мелодекламація. Для Б. Лятошинського 
поетичне слово, його відтінки та акценти відіграють важливу роль 
у процесі розбудови музичноGінтонаційної картини твору. У джеG
релах КабінетуGмузею доводиться бачити непоодинокі рефлексії 
митця, де він пише про «акомпанементи до романсів», а під романG
сами слід розуміти поезію. Це підтверджує припущення про свідоG
мий вибір композитором поетичного слова з відверто модерним 
навантаженням як пошук нових інтерпретаційних площин взаємоG
дії ритмічно складної поезії та мелодекламаційного, по суті, ексG
пресіоністичного, прийому творчого методу. До того ж викорисG
тання поетичних кодів східного вірша є проявом нових символістG
ських тенденцій у тодішньому соціокультурному просторі та загаG
лом притаманним слов’янському модернізму явищем. У багатьох 
європейських композиторів з’являється бажання створення циклів 
«після прочитання» східного вірша, зокрема, цей процес простежуG
ємо у І. Белзи, С. Василенка, Д. Шостаковича та ін. Той факт, що киG
тайські поетичні метафори, символи прижилися в поезії Срібного 
віку, засвідчують численні переклади китайської поезії Цуя Гофу, 
Лі Бо, Ван Вея та ін., здійснені у першій чверті минулого століття. 

Розглядаючи різні етапи народження й функціонування миG
стецького тексту, потрібно розуміти, що він виконує не лише коG
мунікативноGмистецьку, а й комунікативноGестетичну функцію, 
поGособливому перетворюючи в авторському задумі обриси соціоG
культурного простору. Естетична функція його впливає на вибір 
тих чи інших складових авторської виражальності. Істотною ознаG
кою художності стає прояв цього компонента крізь призму особиG
стісного начала як своєрідного авторського ставлення до створеG
ного у часопросторі дійства, реалізованого через рефлексивну коG
мунікаційну динаміку як рух між реальним і особовим світами авG
тора. Цей процес забезпечує і драматургічну єдність частин циклу. 
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Використані композитором поезії мають спільні поетичні символи, 
які, переходячи від одного романсу до іншого, сприяють створенG
ню єдиної наскрізної літературноGдраматичної і музичноGдрамаG
тургічної композиції камерноGвокального циклу. Перший доповG
нює об’єктивним сюжетом другий, і як своєрідний синтез постають 
глибинні розмірковування героя у третьому романсі. 

Серед загального наративу образів — споглядання, самозаG
глиблення, страх, меланхолія, навіть медитація (врештіGрешт, цей 
образний калейдоскоп характерний для усієї його камерноGвоG
кальної творчості). Попри це, тут чи не вперше і чи не єдиний раз 
композитор звертається до жіночого начала: адже до моменту наG
писання цього вокального циклу та після нього жіночі образи не 
з’являлися у творчому доробку композитора, за винятком хіба що 
романсу тв. 12 № 1 «Із Метерлінка», де через жіночий образ переG
дано атмосферу смутку, смерті і страху. 

Як вище зазначалося, однією з головних причин інтересу 
Бориса Лятошинського до східної поезії є її загальна глибока симG
волістська насиченість. Символізм вабить творчу увагу митця і 
в поезії декадентів Ігоря Сєверяніна, М. Метерлінка, П. Б. Шеллі 
та багатьох ін. Притаманні його авторському висловленню образG
ноGсимволістські мотиви реалізуються через відповідний набір муG
зичноGвиражальних засобів з індивідуальним значеннєвим наратиG
вом. Тут і символ ночі з яскравим місячним сяйвом1, втілений через 
«роззосереджені» акордові побудови та «вільне» метроритмічне 
пульсування. Як один з найулюбленіших, часто вживаних, він є 
у кожному номері «Трьох романсів…»: у Лі Бо — «ясний височіє 
місяць восени», у Цуя Гофу — «знаю: не сила вже буде поглянуть 
на місяць осінній», у Ван Вея — «птаху у скелях, на мить осяявши, 
місяць злякав». Нагадаємо також, що місяць — один із найулюбG

1 У романсах цього періоду Б. Лятошинський часто звертався до символу ночі 
задля створення відчужених, глибоко трагедійних відчуттів. Як приклад — роG
манс «Смерть» тв. 5 № 2 на слова І. Буніна, де «у ночі видніється мертвий цвинG
тар під місяцем» тощо. 
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леніших образівGсимволів східної міфопоетики — поєднаний квінG
тесенцією з Інь (з Інь починається в цьому світі усе суще), він ятG
рить душу, пробуджує спогади, викликає довгий, ба, навіть спокуG
сливий «ланцюг» асоціацій: «Місяць у Китаї — джерело постійної 
естетичної насолоди, об’єкт поетичного поклоніння. Для людей 
піднесеного складу було прийнято поодинці або разом з друзями 
прогулюватися тихою ніччю, милуючись при цьому ясним місяцем 
й осяяним пейзажем. Музика, вино, вишукані бесіди, лотос, що біG
ліє первозданною чистотою у місячному сяйві <…> вважалися неG
одмінними атрибутами вишуканого відпочинку» [166]. Ліричний 
герой не може заснути місячної ночі. Його охоплюють думи, а 
смуги місячного сяйва, що падають у простір, нагадують йому 
осінній іній. Часто місяць на підсвідомому рівні асоціюється з катеG
горією вічності, і, можливо, ці екзистенційні відчуття на кшталт 
стиснення в нескінченності ваблять майстра своєю непізнаністю. 
У такому метафоричному сенсі «місяць осінній» стає символом 
ідеї часу, завдяки якому природа, майстер відчувають як усе суще 
скінченність життя, вичерпаність творчого потенціалу. Місячний 
диск асоціюється з уявною колісницею осені, що наближає його до 
завершення земного існування. 

З листів Б. Лятошинського часто дізнаємося, що у природі 
митець знаходив можливість активного відпочинку після напружеG
ного життєвого ритму, до того ж сама тема природи стала одним із 
знакових проявів формування його художньоGестетичного єства. 
Яскраво ці сентенції простежуються у камерноGвокальній творчосG
ті, в пантеїстичноGфрескових образах «Золотого обруча». Тож заG
кономірно, що в усіх «Романсах на вірші стародавніх китайських 
поетів» панує символ золотої осені. Меланхолійні самозаглиблені 
роздуми наче схиляли митця до втілення цієї теми, виливаючись 
у музичні картини з голосом, — у перегуках з 1920Gми роками тема 
осені поGновому зазвучала у його вокальноGхорових творах пізньоG
го етапу життєтворчості. Осінь є межею між буттям і вічністю. Чи 
не тому «у вокальній музиці Б. Лятошинського “рідко світить сонG
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це”. Та все ж її присмеркова атмосфера спонукає до роздумів над 
таємницями людської душі, “місячних тіней”, зоряного неба над 
головою <…> Так musica humana перетворюється на musica munG
dana, стаючи дорогоцінним джерелом знання про світ, відG (співG, 
соG) твореного Митцем у залишених нам текстах» [139, с. 6]. ОкреG
слюючи буття крізь образи природи, котра стала для композитора 
універсумом ідей, він згадував: «Листа цього писав, сидячи у наG
шому ворзельському садку, тут, як завше, дуже добре, гадаю, так 
само буде добре і через 10–20–30 і т. д. років, коли вже нас усіх не 
буде. Природа прекрасна, проте жорстока. Жодне дерево не всохG
не у нас в саду, коли ми підемо (несподівана модуляція в esGmoll)» 
[307, с. 13]. 

Пропонуємо кілька інтертекстуальних зрізів, пов’язаних і 
з позамузичними інформаційними зрізами, що сприяють глибшому 
розумінню художнього світу «Трьох романсів…». Вірші композиG
тор обрав з видання: Антология Китайской Лирики VII — IX вв. по 
Р. Хр. … [7], котре донині зберігається у КабінетіGмузеї композиG
тора. Поезії помічені низкою авторських ремарок, що засвідчують 
скрупульозну роботу над східними текстами в музичному, компоG
зиційному і смисловому контекстах. Можливо, й не випадково 
композитор звернувся до текстів, котрі В. Алексєєв, упорядник 
цього видання, вмістив до розділів «Геть від світу» та «Немилість», 
адже вони своєрідно представляють зону інтровертивної художG
ньої стилістики, такої близької композиторові, котрий сам переG
жив немилість соціальних катастроф 1910Gх. 

Інший значеннєвий пласт пов’язаний із знанням композитоG
ром східної символіки, закоріненої у пластах китайської міфолоG
гії. Звернення композитора до символу яшми, яшмових сходин, виG
користаного у кожному вокальному номері циклу, неначе окресG
лює еротичне марево жіночого й чоловічого начал, сприяючи заG
гальній психоделічності образноGзначеннєвого насичення циклу. 
Перші два романси змальовують знемагання жіночого єства, котре 
символізує яшма, а третій вибудований як своєрідна відповідь чоG
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ловічого начала: «Я стою при сходах… Вже на яшмі осідає іній. НеG
скінченна ніч. Росою вже зрошено мереживну панчоху»1 і немов 
продовження туги: «Живу я на волі одна. Зронили вже касії цвіт. 
Життя безтурботно мина. В горах не шелесне від літ»2. Сюжетна 
канва цих поезій побудована на глибоких історичних переспівах. 
Поезію Лі Бо «При яшмових сходах туга» поет присвятив придворG
ній наложниці Ян Гуйфей, через яку, він, очевидно, і був вигнаний 
з царських палаців. ПоетGгеній, котрого за життя називали безG
смертним, небесним посланцем на землю, вмирає у вигнанні, так і 
не дочекавшись імператорського помилування. Яшмові ворота або 
яшмові сходи в еротичній культурі Китаю — це своєрідне означенG
ня жіночого еротичного єства, і такий кут зору збурює внутрішнє 
звучання строф, глибину драматичних переживань, невимовної туG
ги за коханим, де «іній та осінь» — глибокі часові проміжки від їхG
нього останнього побачення. Тут день без коханого — ніби вічність, 
а нереалізоване жіноче бажання — подібне до смерті. Еротична 
туга присутня й у поезії «Давнє»: «Додому сходи золотії я вимила 
чисто, і всюди, мов сніг, біліє та сяє сріблясто світанковий іній»3.  

Любовні страждання жінки вперше яскраво акумульовано 
у романсовій творчості композитора періоду 1920Gх рр. До цього 
опусу, датованого 1925 роком, та після нього образи завжди мали 
чоловічий або знеособлений формат з часто трагічними конотаціG
ями смерті, трагічного кохання, нещасної долі молодого героя тоG
що. Проте у «Трьох романсах…» уперше звучить тема живої жінки, 
котра палко кохає і тужить. Очевидно, поетичні рядки привабили 
Б. Лятошинського насамперед глибокою емоційною наснаженістю, 
багатим символічним наповненням, відсутністю часової історичної 
конкретики, що уможливило створення багатокомпонентного хуG
дожнього світу в процесі реалізації композиторського задуму. 

1 Лі Бо. «При яшмових сходах туга». Укр. переклад К. Балацького. 
2 Ван Вей. «Над струмком бентежно кликнув птах». Укр. переклад К. Балацького. 
3 Цуй Гофу. «Давнє». Укр. переклад К. Балацького. 
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СИМФОНІЗМ ЯК ХУДОЖНЬОGКОМУНІКАТИВНИЙ КОНТЕНТ 

У своїй концептуальній складовій мистецький текст, зовнішG
ні контури якого вибудовуються на конструктивних об’єктивних 
чинниках, абсорбує також суб’єктивні прояви активного несвідоG
мого. Саме його дослідження сприяє розкриттю важливих комуніG
кативних зв’язків і аспектів авторського висловлення, котрі за 
усталених дослідницьких підходів залишаються неясними і незроG
зумілими. Ці компоненти «концентричності» неначе порушують 
«правильність» тексту і впливають на характер організації системи 
авторського висловлення, тому їх виокремлення сприяє осягненню 
естетичної природи твору і загалом творчості автора і закодованих 
у них іманентних характеристик. СтруктурноGкомпозиційні та жанG
ровоGстильові компоненти мистецького тексту, його драматургічна 
складова позначені високою мірою індивідуалізації тексту. Тут 
кожен компонент не існує роззосереджено в авторській вираG
жальній системі, а рухається у певній комунікативній залежності, 
де їх поєднання у художньому задумі відбувається задля максиG
мальної естетичної дії відповідно до задуму автора, його концепG
ції, що базується як на емоційному, так і структуралістському втіG
ленні ідеї твору. Чуттєвість, психологічна надломленість образу 
у змалюванні внутрішнього стану героя, різновекторно втілена 
Б. Лятошинським у камерноGвокальній творчості, простежується і 
в симфонічній площині його творчості. Чутливо реагуючи у своєму 
образноGзначеннєвому наративі симфонічної творчості на болі і 
страждання сучасного світу, композитор саме через симфонію втіG
лює естетикоGхудожні та художньоGвиражальні комплекси реаліG
зації філософської риторики буття, основи яких було закладено 
ним ще у камерній творчості як голосі одинокого поета. Чи не 
в цьому закодовано його потяг до масштабних симфонічних полоG
тен та симфонізму як художнього методу і способу мислення. 
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Як зауважує М. Копиця щодо основних складових симфонічG
ної драматургії Б. Лятошинського, зокрема, його тематизму, цей 
комплекс «завжди місткий і водночас лаконічний, надзвичайно баG
гатоскладовий і рельєфноGафористичний світ ідей, глибоких змісG
товних думокGобразів» [152, с. 62]. Серед якісних характеристик 
симфонічного почерку композитора — загострена конфліктність, 
суперечливість як екзистенційна передумова, що простежується 
передовсім крізь логіку розгортання тематизму, далі — через 
складне тематичне протистояння, зумовлене передовсім модусами 
трагічного спрямування, поза тим — емоціями та переживаннями, 
що випали на долю митця. Загостреністю відчуттів позначені й інші 
основні компоненти авторського висловлення — це ладотональG
ність, гармонія, поліфонія, ритміка.  

Симфонізм у площині художнього світу автора реалізується 
в комунікаційному дискурсі на межі між домінуючими художніми 
концепціями історичного часу та авторським симфонічним задуG
мом. Закономірно, що важливими щаблями (площинами) пізнання 
природи симфонізму є «звернення митця до хронотопу (уявлення 
про час та простір) у межах симфонії завдяки розкриттю вже 
усталених понять композиції, форми, драматургії, оркестровки, 
котрі відіграють важливу роль у зведенні концептуального цілого» 
[87, с. 46]. З іншого боку, симфонія стає репрезентацією художньоG
го світу митця. Розкодовуючи авторський задум, дослідник намаG
гається зрозуміти його «екзистенційний темпоритм» через суб’єкG
тивні уявлення про його героя (його сутнісні характеристики вираG
жені через інтонаційну драматургію симфонічного задуму). ВідпоG
відно до концепції авторського задуму цей герой як іманентне його 
втілення, поступенево трансформуючись у площинах авторського 
драматургічного концепту симфонії, «ніколи не існує завершено; 
для того, щоб бути, він повинен змінюватися в часі, підпорядковуG
ється усе новим часопросторовим обставинам долі <…> кожен 
з його проявів від самого початку несе в собі зародок вмирання і 
народження» [457, с. 411]. Майстер, звертаючись до симфонії, реаG
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лізує свій dasein — сокровенну здатність розуміти буття, вміння 
запитати свого героя: хто я? у чому значення буття? Жанрова плоG
щина симфонії уможливлює фіксацію цього філософськоGетичноG
го процесу: у ньому майстер здатен відобразити онтологію бутG
тя — його крихкість, скінченність, смерть, що своєрідно детерміG
нує процес творення через компоненти авторського висловленG
ня — загострену конфліктність, суперечливість у логіці розгортанG
ня тематизму, а також через складне тематичне протистояння. 

Часто вони спровоковані соціальними обставинами, переG
живаннями, що випадали на долю митця і реалізуються через 
ускладнену ладотональність, гармонію, поліфонію, ритміку. Так, 
«теми симфонії, що дають імпульс подальшому інтенсивному розG
витку, містять у собі великі, часом суперечливі ладотональні потеG
нції. Для загального звучання гармонічних акордів симфонії хараG
ктерні гострота, напруженість, конфліктна сферична багатозвучG
ність. Це пояснюється тим, що композитор тяжіє до великих акорG
дівGкомплексів, акордівG«грон» терцієвої, квартової, квінтової буG
дови, де часті альтерації, включення розщеплених, побічних, неG
акордових тонів ще більше підкреслюють конфліктність звучання 
по вертикалі» [152, с. 62]. 

У симфонічних полотнах виразно проступають координати 
художнього світу композитора, реалізовані через багатокомпонеG
нтні як об’єктивні (соціальноGполітичні та історикоGкультурні умоG
ви буття) так і суб’єктивні (психотип митця: характер, темпераG
мент, світоглядні та естетичні особливості) поля значень. З них 
формуються сутнісні характеристики симфонічного задуму на осG
нові «виведення наскрізних “драматургічних” ліній творчості, звеG
рнення до певної жанрової сфери, опори на певні історикоGстильоG
ві, композиційноGдраматургічні моменти» [124, с. 5–6]. Сучасний 
дослідник, звертаючись до спадщини Лятошинського, інтерпретує 
його задум як перетин суб’єктноGоб’єктних відношень (об’єктивноG
го і суб’єктивного, свідомого і несвідомого), що існують у діалекG
тичній взаємозумовленості. Попри це важко збагнути саму супеG
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речливість природи творчого процесу, утаємниченої глибини обG
разноGзначеннєвих втілень, загадкових передумов натхнення, що 
«часто неначе стимулює свідому несвідомість і несвідому свідоG
мість художності. Без неї ніколи не зрозуміємо ані письменника, 
ані його твору <…> І, якщо хтось насправді здивується, як це реаG
льно можлива безсвідома свідомість чи свідома безсвідомість, то 
нехай прочитає чи прослухає художній твір слова чи звука» [296, 
с. 85]. 

Закономірно, що у семантичній природі жанру симфонії заG
кладені універсалії культури. Ці якості дають можливість застосоG
вувати їх як до частини цілого, так і до розвитку симфонізму як 
явища в цілому [123]. Щодо Б. Лятошинського і його симфонічних 
концепцій зазначимо, що в центрі його антропоморфічних концепG
цій постає людина та її роль, відображення і місія у часопросторі. 
Серед основних характеристик симфонічного методу — епікоGдраG
матичний тип симфонізму. На рівні формотворення простежується 
тяжіння до монументальної одночастинної композиції з урізномаG
нітненим втіленням структурних закономірностей симфонічного 
жанру, глибоко індивідуальна трансформація фольклорного начаG
ла відповідно до його концепційних принципів симфонізму. Задуми 
симфоній Лятошинського в основі своїй базуються на публіцистиG
чній спрямованості художніх концепцій, де часто простежуємо 
широке звернення до цитованого матеріалу [125]. Усвідомлення 
духовних координат буття складає основу творчого методу, хуG
дожнього стилю композитора. З цією онтологічною якістю пов’яG
зані усі жанрові метаморфози, радикальні зміни системи його хуG
дожнього мислення (авторського висловлення) і тематів симфоніG
чної творчості в контексті філософськоGантропологічної картини 
людина і світ, оскільки мова йде про рефлексії автора у сфері симG
фонізму як здатність розкрити парадокси художньої свідомості, 
людського духу, що осмислює та відтворює динаміку соціокульG
турних дифузій, виявити антитези та рушійні сили буття, окреслиG
ти світоглядні і світовідчувальні координати. 
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У просторі художнього світу майстра відбувається відбір і 
кристалізація тих чи інших компонентів авторського висловлення. 
Скажімо, тематизм Лятошинського — це «завжди місткий і водноG
час лаконічний, надзвичайно багатоскладовий і рельєфноGафорисG
тичний світ ідей, глибоких змістовних думокGобразів <…> В одноG
му з останніх виступів на Пленумі, присвяченому симфонічній муG
зиці, у 1965 році, він закликав композиторів до “змістовності, емоG
ційної глибини творів”, що передусім залежить від “цілковитого 
технологічного порядку” постійного “відточення” тематичного маG
теріалу» [152, с. 62]. Значне місце у конфліктному розвитку матеG
ріалу симфонії належить у Лятошинського поліфонії, на різних 
рівнях органічно сплетеної з гармонічним розшаруванням акордоG
вих побудов. Засобами поліфонії він, по суті, реалізує різні типи 
світів, світоглядних значеннєвих світів — жанрові прецеденти, такі 
як імітація, канон, контрапункт, стрети створюють свої мікросвіти, 
а контрастна поліфонія полотенGпластів — «своєрідні макросвіти. 
І таке ґрунтовне звернення до поліфонії невипадкове, бо в тематиG
ці, як у зерні, всі ці принципи вже були закладені» [152, с. 63]. 

Симфонізм як певна масштабна форма авторського висловG
лення формує так званий його мовний дискурс як своєрідне життя 
духу. Цю філософську риторику сповна репрезентують основні 
складові комунікативні характеристики симфонічної мови БориG
са Лятошинського, де компоненти насичені внутрішньо суперечлиG
вою природою, що дає можливість створити багатогранні щаблі 
конфліктності, яка, у свою чергу, регламентує функціонування комG
позиційних структур «за принципом діяGпротидія» [152, с. 61]. У таG
кому автокомунікаційному полі усе підпорядковане авторській лоG
гіці розвитку, що базується на глибоко індивідуальних компоненG
тах виражального словника: тематизм, ладотональність, гармонічG
не та оркестровоGполіфонічне мислення, наскрізна циклічна форG
ма, де шлях до розв’язання конфлікту простежується на всіх етаG
пах становлення. 
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ВІДЧУЖЕНИЙ ІНДИВІДУАЛІЗМ КОНЦЕПТУ«ВІДОБРАЖЕНЬ» 

Саме розуміння індивідуалізму Лятошинського формується 
в тенетах його ціннісної орієнтації через наратив творчих концепG
тів митця, реалізованих в автокомунікаційних полях творчості. 
Синтагма авторGгерой відображає онтологічні й аксіологічні позиG
ції майстра у площині надбання неповторності через творчість. 
Для духовного світу композитора, сформованого під впливом симG
волістських настанов початку ХХ століття, характерним є дуалізм 
індивідуалізму, що передовсім простежуємо через коливання у поG
лі творчих пошуків митця. З одного боку, композитор виховувався 
на гуманістичних позитивістських парадигмах, відповідно до яких 
людина є вільною, незалежною, відкритою до вибору буттєвих моG
делей, з іншого, — межа століть з її світоглядною екзистенційною 
зневірою, а далі сама катастрофічність процесів соціального поля, 
які на власному досвіді відчув сам митець, сформували індивідуаG
лізм Лятошинського, що у творчих задумах передається як замкнеG
ність героя, відчуття фундаментальної самотності, непрочитаності 
і передовсім є реакцією на деструктивні процеси соціокультурного 
зовнішнього буттєвого поля. 

До індивідуалістичних цінностей передусім відносяться авG
тономія, своєрідна стимуляція життя як пошук новизни, досягненG
ня, а відтак свобода і незалежність, пізнання нового і незвичного 
тощо. Це прагнення Лятошинського до індивідуалізму (крайнього 
індивідуалізму у 1920Gх) реалізоване через авторське тяжіння своG
боди творчого вираження, з приводу чого він часто рефлексує 
у листах до вчителя Р. Глієра. Його абсолютно суб’єктивне й індиG
відуальне поле пошуку свободи дозволяє ідентифікувати сам стиG
льовий дискурс творчості композитора як експресіоністичний з виG
разником екзистенційного песимізму, наснаженого, з одного боку, 
переінтерпретаціями А. Шопенгауера, філософією Ф. Ніцше, з інG
шого, — екзистенційними настановами кінця ХІХ століття. ВикоG
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ристовуючи виражальні засоби з підкресленою емоційною експреG
сивністю, митець часто в модерних задумах з приводу важливих 
буттєвих дилем рефлексує відчужено — часто через третіх осіб, як 
у романсах, через вишукану колористику, зіставлення згущеного 
та розтягнутого часопростору музичної композиції тощо в інтроG
вертивному просторі, майже необмеженому зовнішніми деструкG
тивними впливами. 

Його індивідуалізм простежуємо через авторську експресіG
оністську за духом та символістську за втіленням систему новаційG
них та глибоко індивідуальних компонентів реалізації процесу 
композиторської творчості у різних жанровоGстильових площиG
нах. Виражальний потенціал, що відбиває тенденції символізму, 
стає для композитора одним з найважливіших чинників формуG
вання художнього методу, позначеного скрябінським впливом, чаG
сто виявляючись через quasiGскрябінські підходи, інтонаційні та 
фактурні прототипи, відчуваючись на різних рівнях — найчастіше 
у концепційних рішеннях, драматургії, елементах музичного виG
словлення. Опукло прочитуються ці конотації у драматургії форG
тепіанного циклу «Відображення». Тут, з одного боку, завдяки наG
скрізності розвитку дії і водночас динамічній трансформації осG
новних образноGсмислових згустків — об’єктивної, суб’єктивної та 
ідеальної сфер викристалізовуються особливі для системи авторG
ського висловлення, його художньої парадигми драматургічні 
компоненти та образноGзначеннєві утворення, котрі згодом у тому 
чи іншому інваріанті знаходитимуть втілення практично в усіх його 
симфонічних полотнах (особливо у Симфонії № 4, ор. 63).  

З іншого боку, індивідуалізм автора простежуємо через осягG
нення ним художньоGкомунікативного простору творчості як сисG
теми комунікаційних переключень між соціальними площинами 
буття (об’єктивне начало) та екзистенційними відображеннями 
цього буттєвого наративу (суб’єктивний, інтровертивний простір 
існування авторського «Я») — як дзеркальна суперечність, де світ 
одночасно існує і не існує. Цей ефект дзеркала сприймається як 
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певна культурноGкомунікативна субстанція, завдяки чому об’єкG
тивні ідеї трансформуються в суб’єктивні відчуття. Комунікативне 
значення дзеркала у міфологічній свідомості можна відобразити 
через сутнісний рух: від конкретних образів до усе більш абстрактG
ного змісту з притаманними йому широкими контекстуальними 
значеннєвими паралелями. Логічним продовженням поняття дзерG
кала є породжений ним світ глибоко індивідуалістичного розумінG
ня буття, яке композитор створює завдяки принципу відобраG
жень — віддзеркалень у полі творчості з широкими комунікаційG
ними і розлого втіленим автором значеннєвими контекстами. 

Окрім того, у чомусь закономірним є звернення до лексем 
«Відображень», створених на зорі українського модернізму у 1925 
році, як самого Лятошинського, так і його послідовників. Їх зустріG
чаємо в пізньому періоді життєтворчості митця — Симфонії № 4 
(1963, ор. 63), П’єсах для альта (1964, ор. 65). Безперечно, ці інтерG
текстуальні комунікаційні зв’язки часопростору свідчать про знаG
ченнєву невичерпність задуму автора з їх невичерпним філософG
ськоGекзистенційним наративом. Чи не тому композитор повертаG
ється до тематичних згустків циклу у соціально важкий період 
1940–1950Gх рр. 

Ідеями відображень насичена творчість І. Карабиця періоду 
1960Gх. У його Сонаті для фортепіано (1964) вже зі вступу спостеG
рігаємо комунікаційні парадокси на основі інтонаційної споріднеG
ності з музичною мовою 1920Gх вчителя Лятошинського (лаконічG
ність тематичних утворень, експресивність висловлення, знакова 
акордика вчителя), відповідники, характерні для «Відображень». 
Загалом ідейний стрижень українського музичного шістдесятницG
тва коріниться у новому прочитанні, відродженні ідей українськоG
го модернізму 1920Gх з їх символічним насиченням, де в якості ємG
них і визначальних констант постають лексеми «Відображень».  

Творчість 1920Gх за висловом самого композитора вже на 
схилі літ була для нього своєрідною terra incognita. У листі до 
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Л. Четвертакова, згадуючи про заплановане виконання Сонати для 
скрипки та фортепіано (1926), композитор з неприхованою тугою 
пише: «18Gго чи то 19Gго [листопада 1960 року. — І. С.] Ольга ПарG
хоменко буде грати концерт Р. М. Глієра. Проте буде ще один мій 
“запізнілий” на 34 роки виступ. У своєму сольному концерті з форG
тепіано 13Gго листопада в Малому залі вона виконає мою Сонату 
для скрипки і фортепіано у 3Gх частинах, що йдуть без перерви, 
написану у 1926 році (!!). Це був, як прийнято вважати, період моїх 
злодійських формалістичних помилок і злочинів. Ця соната — 
один з них. Очевидно, я все ще остаточно не реалізувався, бо заG
раз, після 34 років, соната мені подобається і шкодую, що далеко 
відійшов від тих гармоній, які є там» [217, арк. 2]. 

З точки зору художньої комунікації виокремлюємо цілий 
згусток стильових особливостей системи авторської виражальносG
ті Лятошинського: суб’єктивне — коли постають паралелі з обраG
зом скрябінської мрії як недосяжне втілення сфери ідеального, 
об’єктивне — як віддзеркалення пласта новаторських принципів та 
методів авторського висловлення. Як зазначалося, відгомін скряG
бінських творчих принципів відчувається передусім на рівні темаG
тизму як певний комунікаційний простір міжособовоGстильових 
взаємодій «через вибагливість мелодичного малюнка, що сполучає 
риси інструментальності з декламаційноGмовною виразністю, наG
сиченість дисонантними звучаннями, ритмічну гнучкість з переваG
жанням тріольних і пунктирних ритмоформул» [125, с. 9]. 

Наступним важливим компонентом комунікативності стиG
льового простору є взаємодія усталених визначників музичного 
простору та експресіоністських тенденцій з їх украй загостреним 
трагічним сприйняттям розладу між особистістю і світом. Як хуG
дожня утопія цей фактор вплинув на вибух радикальних художніх 
форм і методів: негативізм європейського політичного дискурсу 
другої половини 1920Gх — 1930Gті відповідно наснажує мистецький 
простір експресіоністськими ідеями, котрі піддають сумніву віру 
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в життєдайність усталених гуманістичних формул1. Фінал — траG
гічна розв’язка — супроводжує героя багатьох творів композитора 
цього періоду на кшталт «хронологічного коду осені як смертельG
ної пори» [347, с. 71–72]. Н. Запорожець зауважує, що трагічний 
кінець чекає на Максима з «Золотого обруча», Щорса у «ПолкоG
водці», Гражини в однойменній симфонічній поемі [108]. Далі траG
гічними виявилися долі трьох з п’яти його симфоній як на рівні 
розв’язання драматургічного конфлікту, так і за об’єктивними обG
ставинами входження цих полотен до мистецького простору. 

Окремо зупинімося, за висловом І. Белзи, на «притаманноG
му індивідуалістичному самозаглибленні як тяжких роздумах авG
тора про навколишній та внутрішній світи» [18]. Дослідник теж коG
нотує, що ускладнена гармонічна мова твору, ламані контури меG
лодичних ліній свідчать про експресіоністські прояви у творчості 
композитора. «Відображення» стали площиною трансформацій 
настроївGпереживань — від трагічних обрисів до утвердження енерG
гійних та мужніх рис у плині загальної образності циклу2. На коG
мунікаційний ефект, реалізований у циклі, вказує О. КовальськаG
Фрайт, вважаючи у ньому можливість «потрактувати відображенG
ня як переломлення зображення чи його точну дзеркальну копію 
або ж фокусацію <…> Однак очікування, попередньо створюване 
програмою, до якого прагне слухач (стан емоційно напруженого 
чи відстороненого споглядання), розвоюється при сприйнятті муG

1 У творчості композитора естетикоGстильові прояви цих конотацій простеG
жуються у знакових творах 1920Gх — Сонаті для скрипки та фортепіано (1926), 
СонатіGбаладі, Третьому квартеті ор. 21, у цілому корпусі романсів, проте найG
більш опукло у 1930Gх  чи у не найтрагічнішому творі української модерної твоG
рчості — Симфонії № 2. 

2 Перший номер циклу — виразник життєствердного начала, друга п’єса — 
контрастна, малює одухотворений образ, тремтливоGліричний, дещо схвильоваG
ний. Наступні два номери привносять до загального наративу глибоко трагічні 
відчуття. П’ята — наче абстракція як спроба втілення ілюзій та нездійснених 
мрій. Шостий номер знову контрастний — сфера іронії та скепсису, що наче поG
вертають героя до життя. Сьома п’єса перегукується з третьою, а фінал звучить 
як утвердження волі, енергії, мужності головної теми. 



І. Б. Савчук. БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ І ПОЛЬСЬКА КУЛЬТУРА 

284

зики» [138]. Цей комунікаційний ефект експресіоністичного образG
ного наративу формує смислову єдність циклу, драматургічну 
концепцію якого можна трактувати як комунікативний процес інG
формативного (в широкому розумінні) переродження двох основG
них значеннєвих площин: перша — невідворотність, приреченість, 
заглибленість, відчуженість і друга, що «передає ніби погляд збоку 
на ті ж самі події, проте вже не безпосередньо, а ніби віддалено. 
Від цього залишається враження щемливого болю за тим, що було 
таким жаданим, але так і не відбулося» [138]. Ця комунікаційна 
природа світоглядних суперечностей автора постає через відверто 
філософську риторику, а створений нею комунікаційний простір 
існує між відображеннями об’єктивної реальності та реакціями 
творця на цю реальність. 

Своєрідна комунікативна відкритість циклу детермінує поG
тенційну його здатність до трансформацій та видозмін між найрізG
номанітнішими компонентами задуму, структурує драматургічний 
концепт усього циклу. Інформаційний контент першої п’єси деG
монструє величність та незворотність процесуальності об’єктивноG
го світу. Цю ж двотактову початкову темуGтезу через майже сорок 
років композитор використає і у вступі Четвертої симфонії. КонG
тент другої п’єси обертається навколо ідеального світу майстра, а 
сам образ мрії мав би сприйматися як щось протилежне, однак 
у його задумі простежуємо контури початкової темиGтези у дзерG
кальному відображенні. Простір третьої п’єси відображає процес 
глибоких суперечностей, зумовлений впливом (соціокультурним 
світом) об’єктивних ідей, їх заломленням у світі надій і сподівань 
майстра, чуттєвість та естетизованість котрого змальовано у четG
вертій та п’ятій мініатюрах. Парадокс шостої п’єси у тому, що її 
саркастичний наратив існує у взаємодії з початковою темоюG
тезою, де в контурах простежуються її модифіковані інтонаційні 
зерна. Сьомий, останній, комунікативний контент утверджує доміG
нування об’єктивного світу звульгаризованих ідей, проте суб’єкG
тивний світ залишається переможеним і не пізнаним, конфлікт — 
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невирішеним, комунікація, поGсуті, — незавершеною. Можливо, ця 
незавершеність інформативного поля і спонукала митця до частого 
повернення в образноGзначеннєвий контент циклу з метою здоланG
ня й вирішення суперечностей на фінальному етапі життєтворчосG
ті. І, зрештою, віддзеркаленість об’єктивного світу у полі внутрішG
ніх переживань героя є глибинним проявом авторського індивідуаG
лізму, реалізованого у спосіб комунікативного перепрочитання чеG
рез творчість сегментівGсимволів буття. 

СОЦІОКОМУНІКАТИВНІ АСПЕКТИ ВИРАЖАЛЬНОСТІ 
БОРИСА ЛЯТОШИНСЬКОГО 

Дослідження кодів творчості митця невіддільне від аналітиG
ки його світоглядних проявів. При цьому особистий світоглядний 
код відрізняється від індивідуального стилю, котрий репрезентує 
своєрідність музичного мовлення того чи іншого творця, її стильоG
ву спрямованість тощо. Проте особистий світоглядний код — це 
контент усієї системи знаків (концепти, категорії, універсалії), котG
ра визначає гуманітарний облік особистості, продукує у творчості 
сукупність індивідуальних повідомлень у комунікації із соціокульG
турним простором. Світоглядні особистісні коди сприймаються 
дослідником як певний рефлексивний особистісний патерн у конG
тенті загальноісторичних трансформацій тієї або іншої соціальG
ності. Онтологічні характеристики цих кодів, їх смислова спрямоG
ваність інтерпретуються в режимі соціального часу як комунікаG
тивна дискурсивна практика, що аплікує їх на мистецький ґрунт. 
Саме через призму часу увиразнюється властивий для ЛятошинG
ського екзистенціальний патерн, базований на комунікаційних деG
маршах індивідуального світу автора по відношенню до ідеологічG
них та кон’юнктурних засад. 

У контексті формування виражальної системи ЛятошинG
ського естетичні, ментальні, культуротворчі та мистецькі характеG
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ристики соціокультурного поля багато в чому формують простір 
музичного твору, котрий є «своєрідною розімкненою завершенісG
тю, динамічною цілісністю, що знімає суперечності між матеріальG
ністю нотного тексту і духовним простором смислу твору» [377, 
с. 57]. Розглядаючи під таким кутом зору феномен Лятошинського 
пізнього фінального періоду життєтворчості, простежуємо його 
глибинну закоріненість у різноплощинних феноменах становлення 
національної культури. З одного боку, спостерігаємо продовження 
нової традиції, закладеної у 1920Gх роках століття, далі тут акумуG
лювалися не тільки модерністські прояви першої третини сторіччя, 
а й відголоски 1930Gх, воєнних і повоєнних років з їх державницьG
ким терором у суспільній та культурній сферах відносно вільних 
1950–1960Gх рр. До того ж сама унікальність цих проявів авторсьG
кого висловлення надала значної динаміки розбудові мистецьких 
процесів більш як на тридцять наступних років. Його творчість 
1960Gх спровокувала появу інноваційного дискурсу в українській 
музичній культурі — явище музичного шістдесятництва. Останнє 
характеризується «особливим ідейним конгломератом, де застаріG
ле і формальне співіснує із екстраординарним, новаторським; де 
стають можливими оновлення, блиск глибоких ідей у здавалося б 
найконсервативніших явищах культури <…> його передбачувальG
на функція надала йому характеру межового явища — феномена, 
який розділяє і з’єднує попереднє з майбутнім, модернізм із постG
модернізмом» [81, с. 202].  

Важливим у контексті заломлень соціокультурного поля 
(культурний простір — художній світ митця), його впливів на трансG
формації авторського висловлення є розуміння художнього світу 
Б. Лятошинського через характерні психологічні особливості його 
внутрішнього «Я». Психосоціальний дискурс формують уявлення 
про базовану на екзистенційному сприйнятті світу інтровертивну 
специфіку його творчого мислення. Цю особливість простежуємо 
як на прикладі біографічних джерел суб’єктивного (спогади, мемуG
ари) і об’єктивного (листи та ін. джерельні документи) штибу, так і 
через певний психологічно загострений «темпоритм» образноGзнаG
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ченнєвих параметрів творчості митця, зумовленої потребою майсG
тра у філософській сповіді, глибинному відчутті своєї сутності і 
ролі в дискурсі часу. У свою чергу це породжує особливу концентG
рацію часопростору твору, де, з одного боку, відчувається загостреG
ний психологізм драматургічних трансформацій, а з іншого, інтеG
лектуальний формат авторського задуму, його логічна багатошароG
вість викладу вимагають урізноманітнених підходів до декодування. 

Світоглядна парадигма митця безпосередньо перегукується 
з поняттям художнього світу. Формуючись у підлітковому та мініG
мально видозмінюючись у подальших життєтворчих відтинках, хуG
дожній світ є відносно сталою духовною організацією. На відміну 
від нього, компоненти авторського висловлення завдяки комунікаG
тивності простору, у якому вони функціонують, відкриті до видоG
змін. Стартуючи від романтичних образних сфер із загостреним 
сприйняттям навколишньої дійсності, Б. Лятошинський у своєму 
подальшому становленні приходить у симфонічній творчості до 
філософськиGузагальненого погляду на світ у творах воєнних роG
ків, зрілого і пізнього періодів. Ця централізація жанру симфонії 
та симфонічність мислення навіть у творах камерних жанрів як 
домінанта композиторських пошуків є проявом експресіоністської 
картини світу. Окреслившись ще в новаціях 1920Gх, проте у драмаG
тичних концепціях симфонічного штибу експресіоністські тенденG
ції у їх гострокритичному бергівському інваріанті зреалізувалися 
у симфонічних полотнах зрілого та пізнього періодів як потужний 
світоглядний рух до пошуків себе — від «Відображень» і Сонати 
для скрипки та фортепіано (1926) до «Золотого обруча», II–IV 
симфоній, III струнного квартету. 

Із листів дізнаємося про багатобічні життєві інтереси, активG
ну художню асиміляцію засобами музичної виражальності найрізG
номанітніших художніх вражень, що постійно модифікували сисG
тему авторської виражальності, змінюючи усталені та формуючи 
нові її компоненти через ідейноGхудожнє переосмислення буттєG
вих модусів. У цьому комунікаційному процесі криється принцип 
новаторства та пошуку Лятошинського як пізнання нового, незвіG
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даного, механізм якого було сформовано і запущено ще в експеG
риментах юнацького періоду творчості [77]. Так, у 1910Gх роках 
простежуються посилена увага до Скрябіна, у 1920–1930Gх — до 
нововіденців, прямі радіотрансляції концертів яких з Відня та БерG
ліна слухав та аналізував композитор. Закономірним були також 
прояви асиміляції з сучасними європейськими процесами компоG
зиторського творчості пізнього періоду життєтворчості митця, зуG
мовлені польським дискурсом, зокрема відвідини «Варшавської 
осені», на той час чи не найнебезпечнішого фестивалю для радянG
ського закостенілого музичного академізму. 

Комунікаційний простір екзистенційного коду ЛятошинськоG
го формувався у часі, ознаменованому більшовиками як нова ера. 
Побудована на терорі і насильстві, вона відобразилася у творчості 
митця «нагромадженнями» відчуженої образності, часто з трагічG
ним фіналом, яка конче вимагала нових і трансформувала усталені 
форми висловлення. Особливо глибоко закарбувалися у генетичній 
пам’яті киян трагічні перипетії, пов’язані із взяттям Києва більшоG
вицькою армією Муравйова, котрий у 1918 році потопив місто в кроG
ві. Можна з упевненістю стверджувати, що жахливі події, пережиті 
молодим Лятошинським у Києві, надзвичайно вплинули на світоG
гляд митця, відповідно зумовивши трагічну атмосферу в музиці йоG
го камерноGвокальних творів 1920Gх, де скреготом експресивних 
образів відлунюють символи цих жорстоких днів. Тут композитор 
щедро використав поезію, яка суперечила загальним канонам жанG
ру радянського романсу. Серед її авторів були Ігор Сєверянін, 
К. Бальмонт, П. Б. Шеллі, ворог революції І. Бунін, фантасмагоG
ричний М. Метерлінк та інші «занепадницькі» імена епохи великоG
го терору. Образи їх поетичної творчості глибоко трагічні, пов’яG
зані з настроями смутку, смерті, відчуження тощо. 

З іншого боку, індивідуалізм авторської виражальності ЛяG
тошинського упродовж десятиліть перебував від пильним оком 
влади, її контролюючоGкараючих органів і системно піддавався осG
тракізму і зневажливій критиці. Найбільш тривожними для митця 
були роки перед Другою світовою. У країні шукали ворогів (тут варG
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то згадати квоти НКВД по Україні від 1937 року1), звинувачення 
у космополітизмі на Пленумі 1940 року2 могли б мати надто трагічG
ні наслідки щодо творчого, ба, навіть фізичного існування митця. 
Та за дивним збігом речей і, можливо, завдяки втручанню його 
вчителя3 Р. Глієра та завдячуючи підтримці І. Белзи, учня, а згодом 
друга, ситуація не набрала таких страшних обертів. Відтоді «враG
нішньотворча» тема життя і смерті, особистого начала й історії — 
героя, надломленого під тиском об’єктивного світу, на пізньому 
етапі життєтворчості трансформувалася у філософськоGмузичні 
розмірковування навколо спільності коренів слов’янства, іншими 
словами фабульності його глибинних спільних коренів. 

Ці переживання простежуємо на сторінках його епістоляG
рію. Особливо трагічно сприймає митець штучно сформовану сиG
туацію неприйняття його творчого доробку, особливо Другої і 
Третьої симфоній. Про перипетії, пов’язані з виконанням Другої 
симфонії, дізнаємося з листа до Р. Глієра 19–20 березня 1937 року 

1 Як приклад один із найжорстокіших документів — рішення Політбюро ЦК 
ВКП(б) від 31  липня 1937 р. «Оперативний наказ НКВС СРСР № 00447. Про опеG
рацію з репресування колишніх кулаків як карних злочинців та ін. антирадянG
ських елементів» [URL: https://www.alexanderyakovlev.org/almanah/inside/almaG
nahGdoc/1006219 (дата звернення: 09.07.2020)]. У його ухвальній частині мова 
йде, окрім «репресій стосовно колишніх кулаків, карних злочинців», також «про 
антирадянські елементи»: «Перед органами державної безпеки стоїть завданG
ня — найнещаднішим способом розгромити усю цю банду антирадянських елемеG
нтів, захистити трудящий радянський народ від їх контрреволюційних підступних 
дій і врештіGрешт раз і назавжди покінчити з їх підлою підривною роботою проти 
основ радянської держави». 

2 Пленум оргкомітету Спілки композиторів СРСР відбувся у Києві упродовж 
28 березня — 5 квітня 1940 року. Виїзна акція центральних органів стала чи не 
першою серед ідеологічних проявів стосовно творчості сучасних митців. Форма 
попереднього перегляду партитур українських композиторів у центрах — Москві 
та Ленінграді, далі — їх розгляд на пленарних засіданнях самого пленуму заG
свідчили значні зміни у культурноGідеологічній політиці Центру щодо регіональG
них осередків. 

3 З приватної розмови з І. Царевич дізнаємося, що зелене світло у подорожах 
за межі соціалістичного табору Борис Миколайович отримував завдяки зусилG
лям І. Белзи. У передвоєнний час щемливі питання вдавалося вирішувати Р. ГлієG
рові, який дуже цінував свого учня і сприяв його творчій кар’єрі. 
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[317, с. 273–277]. Серед усього іншого знаходимо й відомості про 
те, що сама ситуація була інспірована в Києві: «Проте, як виявилоG
ся, ще після першого, порівняно мирного, обговорення один з кеG
рівників [Українського. — І. С.] Радіокомітету сказав диригентові 
О. Брону, котрий був у той час випадково в Києві і на цьому обгоG
воренні також був присутнім, що вони вважають, що цю симфонію 
виконувати не можна <…> О. М. Брон розказав мені лише кілька 
днів тому вже у Москві, що іще до репетицій симфонії у Москві 
Радіокомітет отримав з Київського радіокомітету листа, де було 
зазначено, що Київський радіокомітет не радить Москві транслюG
вати цю симфонію, що вона засуджена українською музичною гроG
мадськістю і з якихось причин знаходилася під заступництвом 
троцкіста Карпова <…> виявляється, “рецензент” Житомирський 
змішує мою симфонію з брудом, є одним з головних редакторів 
у ВРК і одним з перших бачив цей лист. Тепер врахуйте ще те, що 
цей Житомирський — харків’янин, член АПМУ, великий приятель 
моїх найзліших ворогів <…> Абсолютно зрозуміло, що було важG
ко підшукати кращого критика для мене. Його всі в Києві знають 
як колишнього харківського “Даню Житомирського”» [317, с. 275].  

Негативні рефлексії контролюючих органів практично аж 
до смерті Й. Сталіна супроводжували цей твір. Він пережив передG
воєнний космополітизм та повоєнний формалізм. Появі останньоG
го ніяк не завадила написана автором друга, «оптимістичніша», 
редакція. У травні 1948 р. у постанові ЦК ВКП(б)У «Про стан і заG
ходи поліпшення музичного мистецтва на Україні», відповідно до 
рішення ЦК ВКП(б) «Про оперу “Велика дружба” В. Мураделі», 
часопис «Радянське мистецтво» написав про Б. Лятошинського таG
ке: «Антинародний формалістичний напрям в українському музиG
чному мистецтві проявився передусім у творах композитора Б. ЛяG
тошинського» («Радянське мистецтво», 26.05.1948 р.) [368]. 

Кожен новий виток неприязні винищував творчі можливості 
митця. Перебуваючи у штучній внутрішній еміграції, спричиненої 
владним волюнтаризмом, Лятошинський саме через модуси негаG
тивного спрямування не самознищився і знаходив сили для нових 
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творів. У той складний життєвий відтинок митець, емоційно та дуG
ховно виснажений, перебував «на межі». Загалом він рідко скарG
жився вчителеві на негаразди, проте листи 1948Gго наснажені відG
вертою сповіддю і втратою віри у майбутнє. На тогорічну весну 
припав апогей з формалістичних утисків. 2Gго травня ЛятошинG
ський пише до Глієра: «Відчуваю себе так само дуже погано, бо 
в результаті усього цього я нині повністю зник з усіх концертних 
та радіопрограм. Словом, поки що я як композитор помер, а коли 
воскресну — не знаю» [317, с. 358]. Ситуація не покращилася й воG
сени. Лятошинський існує на межі бідності. З усіх джерел заробітG
ку лишилася за щасливим збігом обставин лише консерваторія. Він 
пише: «Між іншим, думав, що вилечу з консерваторії, що було б 
уже зовсім катастрофічно. Прийшла з ГУУЗу телеграма від Гусєва 
(знаю, що його вже там немає), що не повинен вести клас композиG
ції. У зв’язку з цим було влаштовано обстеження мого класу цілою 
комісією, яка постановила, що серед моїх учнів усе в цілковитому 
порядку: здорові традиції і таке ін. Сподіваюся, що хоч в консерваG
торії у мене тепер буде все спокійно» [317, с. 358].  

Відповідно до українського інваріанта рішення ЦК ВКП(б) 
«Про оперу “Велика дружба”…», де Лятошинський фігурує як гоG
ловний його ідеолог, що має своїх послідовників Гліба Таранова, 
Михайла Тіца, Матвія Гозенпуда, йому важко було збагнути проG
фесійне невігластво тих, хто спричинив ці соціокультурні та поліG
тичні утиски. Важко ще й у тому сенсі, що упродовж 1940Gх ЛятоG
шинський активно спрямовує свої творчі експерименти у річище 
української тематики: «За останні десять років моя музичний мова 
стала куди більш прозорою, ніж раніше, не кажучи вже про те, що 
майже всі мої останні твори тією чи іншою мірою пов’язані з наG
родною піснею України» [317, с. 361]. 

Важкою та гнітючою була атмосфера у самій Спілці компоG
зиторів України, спричинена тим, що дехто з її членів, поряд із 
професійним ремеслом, шліфував свою майстерність у комунікаціG
ях з державними контролюючими органами та службою безпеки. 
Про цей прояв ублюдочної етики, що відкрито простежується у поG
зиції деяких членів Спілки, пише Лятошинський у листі до Глієра: 
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«Постаралися деякі молодці зі Спілки композиторів і для того, 
щоб проявити “пильність”, помилково інформували високі наші ін.
станції про стан речей. Їх би за цю брехню треба було б покарати, 
проте поки що вони, навпаки, за свою “пильність” перебувають при 
владі. У результаті всього цього мене зараз узагалі не виконують, 
не надходить ніяких замовлень. У консерваторії в мене забрали 
кафедру композиції <…> До того ж вилучений з деяких комісій 
(Комітета мистецтв, видавництва та ін.) [317, с. 361]. 

Загалом ця постанова стала черговою прорахованою прак.
тикою тоталітарної ідеології у комунікаціях з мистецтвом. Мета 
теж чітко артикульована — цілковите підпорядкування музичного 
мистецтва щодо вільного у своїх образно.значеннєвих площинах 
вираження партійним директивам. Ідеологи усвідомлювали, що 
неартикульована творчість продукує вільнодумство, яке з часом 
узагалі важко буде хоч якось регламентувати партійними заборо.
нами. Крім того, ці формалістичні утиски склали ідеологічну осно.
ву боротьби з музичним націоналізмом, яка свого апогею досягла 
двома десятиліттями пізніше, та започаткували практики, спрямо.
вані на зросійщення української культури. 

Із джерел дізнаємося також про його передчуття відносно 
долі Третьої симфонії. Про це він пише Р. Глієрові, резюмуючи, що 
«вже з рік збираюся писати Симфонію № 3, проте все не складаєть.
ся. Лаяти будуть і її звичайно, і знову за складність» [317, с. 302]. 
Саме для внутрішньої еміграції «своєрідний спосіб супротиву слу.
гує локалізації творчих і мистецьких пошуків у приватному прос.
торі <…> перетворюється на важливу складову ідеології неофіцій.
ної художньої спільноти» [354, с. 12]. Можливо, тому ця позиція 
Б. Лятошинського уможливила появу у пізній період творчості цілої 
плеяди композиторів.шістдесятників з відкритою потенцією до всьо.
го нового, до пошуку й експерименту. За передбачуваним сценарієм 
прем’єра Третьої симфонії була вкрай різко й недоброзичливо зу.
стрінута колегами по перу. Композитор майже три роки не вино.
сив цей твір на публіку, проте після кількох прем’єр і здійснення 
двох записів цього монументального твору він у розпачі напише 
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учителеві: «Заявив у письмовій формі президії пленуму, що почав 
обмірковувати всю почуту мною критику і збираюся ще працювати 
над цим твором». Але попри цю заяву <…> почалося справжнє по(
биття і розправа <…> позбавлений можливості хоч слово сказати 
на свій захист <…> У мене таке відчуття, що ніби по цій бідолашній 
партитурі “добрі люди” пройшлися у брудних калошах і заплювали 
її. Дуже гіркий осад від усього цього. Це називається «критика то(
варишів» [317, с. 416]. 

На критичних матеріалах про прем’єру Третьої симфонії під 
орудою Натана Рахліна, що відбулася в Колонному залі Київської 
державної філармонії 25 жовтня 1951 року в рамках VI пленуму 
правління СРКУ, опукло простежуються комунікаційні механізми, 
соціальні ролі та місії радянської мистецької критики. Передовсім 
використання її партійними органами як інструмента впливу, своє(
рідної форми залякування, цькування та попереджувальних мір по 
відношенню до митців, котрі надто сміливі у своїх творчих погля(
дах, а загалом для ретрансляції ідеологічних, мало суголосних з ка(
нонами мистецтва настанов радянської ідеології. Критичні пуб(
лікації можна розподілити за кількома умовними наративами, де 
маркером є своєрідний акціонізм критика, який, нажаль, розглядає 
не сам твір як результат творчого імпульсу з його соціокультурним 
тлом, а примарний концепт радянської творчості і штучно утворе(
ний дисонансний простір, зумовлений появою новаційного за сво(
єю суттю твору. 

Щодо висвітлення Третьої симфонії Лятошинського у пресі 
1950(х рр., зауважимо, що публікації в основному групуються за 
такими маркерами: в переважній більшості негативні — до 1953(го, 
а від року смерті Сталіна та споводовані цією подією змінами в гу(
манітарному дискурсі країни — у цілому вітальні і позитивні. Осо(
бливо це стосується статей українських критиків, котрі після ви(
конання симфонії у Великому залі Ленінградської філармонії під 
орудою Євгенія Мравінського у 1955(му, а за два роки у Великому 
залі Московської державної консерваторії імені П. І. Чайковського 
в інтерпретації К. Симеонова загалом стали надзвичайно лояльни(
ми до усього творчого доробку Лятошинського. Показовим марке(
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ром стала друга київська прем’єра Симфонії у 1958(му в «Автор(
ському концерті» у Київській державній філармонії, якою диригу(
вав сам Борис Лятошинський. Твір був сприйнятий мистецькою 
спільнотою надзвичайно тепло й виключно позитивно. Цей фено(
мен мистецької тогочасної критичної діяльності О. Зінькевич озна(
чує через її соціально(рольові місії, де «критика виконувала роль 
або ланцюгового пса, що стереже недоторканні цінності соцреалі(
зму, або офіційного одописця» [111, с. 446]. 

Повернімося до публікацій по прем’єрі Третьої симфонії 
1951–1952 рр. Статті у центральній пресі грішать канонічністю у 
способі подачі події. У них Симфонія Лятошинського — такий собі 
знеособлений приклад формалізму, де ім’я автора подається поряд 
з іменами кількох інших митців, котрі створили композиції у тако(
му ж дисонансному до партійних настанов напрямі. На першій шпа(
льті всесоюзного рупора газети «Ізвестия» від 10 лютого 1952 року 
у статті «За подальші успіхи радянської музики» читаємо: «У му(
зиці ще живуть залишки формалізму. Про це свідчить поява поро(
чної, натуралістичної Симфонії № 3 Б. Лятошинського, формаліс(
тичного Струнного квартету Г. Попова <…> Композитор О. Чуга(
єв у своєму творі використав народну пісню для формалістичних 
вправ і штукарських видумок» [102]. Майже те саме переповідає 
«Литературная газета» від 9 лютого 1952 року у статті «За змісто(
вну, прекрасну музику»: «Більшовицька партія допомогла радян(
ським композиторам подолати у своїй творчості чужі впливи. Од(
нак вирішальна перемога реалістичного напряму аж ніяк не знімає 
боротьби з рецидивами різних проявів формалізму в музиці. На 
недавньому пленумі Спілки радянських композиторів піддавалися 
різкій критиці Другий струнний квартет Г. Попова і Третя симфо(
нія Б. Лятошинського за формалістичні тенденції, які простежу(
ються у цих творах. На жаль, можна почути музику, що в якихось 
своїх частинах жваво нагадує формалістичні кривляння і викрута(
си…» [104]. Такий самий описовий штамп знаходимо і в газеті «Со(
ветское искусство» від 9 лютого 1952 року: «Радянське мистецтво 
впевнено крокує шляхом соціалістичного реалізму. Проте це не оз(



Культурні патерни Бориса Лятошинського: задум, світогляд, художній простір 

295

начає, що формалізм повністю винищено. Про це конкретно свідG
чать такі рецидиви формалізму, як продемонстровані громадськосG
ті усього лише кілька місяців тому Третя симфонія Б. ЛятошинG
ського, Струнний квартет Г. Попова. Запекла боротьба з проявами 
формалізму продовжує лишатися невід’ємним завданням радянG
ського мистецтва» [103]. 

Іншу групу критичних нарисів склали публікації київських 
видань. Вони сповнені агресії, часто безапеляційні, у них відчуваG
ється брак критичного мислення та певною мірою професійного 
підходу до висвітлення подій. Зрештою вони спрямовані на викоG
нання соціальноGполітичного замовлення, яке коротко можна інG
терпретувати як наснаження середовища табу і стереотипними 
уявленнями, спрямованими на обмеження вільної творчості, базоG
ваними на розширенні виражальності композиторського ремесла. 

Агресивний та зверхньоGповчальний тон задає стаття Т. ХрєнG
никова, на той час Генерального секретаря спілки композиторів 
СРСР, лауреата Сталінської премії, в газеті «Вечірній Київ» від 31 
жовтня 1951 року. Московський дописувач у київському виданні, 
задаючи тон майбутнім дискусіям, пише: «Відмічаючи значні успіG
хи у симфонічній творчості українських радянських композиторів, 
слід сказати і <…> про серйозний провал у творчості Б. ЛятошинG
ського, який виявився у його Третій симфонії. Твори цього компоG
зитора, написані за останні роки (поема «Возз’єднання», хори на 
слова О. Пушкіна і Т. Шевченка і ін.), свідчать про те, що Б. ЛятоG
шинський почав було позбуватися тих істотних хиб і помилок, за 
які його свого часу різко критикували. Проте Третя симфонія 
Б. Лятошинського, за задумом автора, присвячена боротьбі радянG
ського народу за мир, вразила нас своїм прямим викликом радянG
ській музичній естетиці. Слухаючи цю формалістичну симфонію, 
дивуєшся політичній близорукості композитора, цілковитій його 
відірваності від уяви народу про ідеї миру, про боротьбу за мир» 
[426]. Вочевидь, ця нелояльність з вуст московського керівництва 
спровокувала появу низки агресивних публічних «нападів» в бік 
Лятошинського на шпальтах інших українських ЗМІ. 
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Найпоказовішою у цьому контексті стала стаття Анатолія 
Свєчникова «Порочне розв’язання важливої теми. З приводу Тре1
тьої симфонії Б. Лятошинського» в газеті «Радянське мистецтво» 
від 21 листопада 1951 року. Композитор, учень Л. Ревуцького не1
мов намагається виправдати свою місію, окреслену в газеті «Ізвес1
тия», що полягає у «серйозних недоліках нашої музичної критики, 
яка ще сильно відстає від насущних завдань розвитку радянської 
музичної культури. Музичні критики мало допомагають компози1
торам, слабо впливають на їхню творчість, не піддають відкритому 
і сміливому розгляду помилки і недоліки музичних творів. Необ1
хідно підвищити принциповість і професійну вимогливість музич1
ної критики» [102]. 

Сама стаття наснажена штампами тогочасної радянської 
пропаганди на кшталт:«Ідейний напрям і музичний зміст цієї сим1
фонії цілком суперечать темі боротьби за мир. Б. Лятошинський не 
тільки не впорався зі своїм творчим завданням, а й навіть не став 
на правильний шлях до його розв’язання, не знайшов вірного на1
пряму для створення музичного полотна на таку життєво важливу, 
відповідальну тему <…> Враження музичної потворності справ1
ляють перші ж такти симфонії. Композитор, поставивши за мету 
надати музичному образові війни якомога більше відразливих, 
огидних рис, пішов шляхом експресіоністичних, антиреалістичних 
засобів відображення теми війни, що являють собою не стільки 
протест проти імперіалістичної агресії, скільки пацифістське жа1
хання, песимізм, відчай, надрив <…> Коли слухаєш цю музику, 
у думці виникає не сильне і благородне обличчя непохитного бор1
ця за мир в усьому світі, а якийсь вимучений, аскетичний і кволий 
мрійник, бліда тінь містичних фантомів Беліна» [397]. і т. ін. Інто1
наційну природу симфонії А. Свєчников окреслює претензійно: 
«Деінде з’являються інтонаційні звороти, пов’язані з народнопі1
сенним музичним матеріалом. Але ж засоби гармонізації та інстру1
ментовки цього матеріалу чужі природі народної творчості і так 
суперечать характерним особливостям музичного фольклору, що 
сприймаються лише як модерністська імітація народної пісні <…> 
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Ідейна неповноцінність неминуче веде й до художньої неповноцін1
ності твору: музична мова Третьої симфонії Б. Лятошинського є ре1
цидивом формалізму в його найяскравішому вигляді» [397]. 

Зауважимо, що основний принцип тодішньої критичної дія1
льності, базований на перегуках з директивними партійними доку1
ментами, виступами вождя та його соратників, наснаженістю кри1
тичного тексту усталеними соціально1політичними штампами та 
уявленнями, був спрямований на формування віри у справедли1
вість орієнтирів курсу партії у сфері культурної політики. Випадає 
з цього розуміння хіба що сама постать дописувача, колеги по ре1
меслу. Проте, як видається, саме через такі «монологи» автор, 
можливо, намагався «віддячити» партійним органам за довіру та 
отриману напередодні, у 19501му, Сталінську премію. 

У статті «Піднести на вищий рівень всю Ідеологічну робо1
ту», надрукованій у газеті «Радянська Україна», «сповідалися» 
партійні організації творчих спілок, наукових та навчальних вишів. 
Як зазначає дописувач, «у виступах учасників зборів червоною ни1
ткою проходила думка, висловлена великим вождем і вчителем ра1
дянського народу товаришем Сталіним на XVIII з’їзді ВКП(б): чим 
вищий політичний рівень і марксистсько1ленінська свідомість пра1
цівників будь1якої галузі державної і партійної роботи, тим вища і 
плодотворніша сама робота, тим ефективніші результати роботи, і, 
навпаки, — чим нижчий політичний рівень і марксистсько1ленінська 
свідомість працівників, тим імовірніші зриви і провали в роботі. На 
цю вказівку вождя послався професор, композитор тов. Козиць1
кий, виступ якого учасники зборів прослухали з великою увагою. 
Тов. Козицький підкреслив, що творчий зрив композитора Б. Лято1
шинського, який написав порочну, формалістичну Третю симфо1
нію, є прямий результат низької ідейно1політичної підготовки 
композитора того, що він по1обивательському сприйняв критику 
його попередніх формалістичних помилок. Б. Лятошинський про1
довжував працювати у відриві від колективу композиторів. Пар1
тійна організація Спілки композиторів не вникала в його творчість. 
Не по1більшовицькому сприйняв тов. Лятошинський і справедливу 
критику його Третьої симфонії» [356]. 
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Ю. Малишев у своїй статті «За нові успіхи української раG
дянської культури», надрукованій у «Київській правді» 29 жовтня 
1952 року, намагається спрямувати увагу на нівелювання конфлікG
ту і «відбілювання» перед партійними органами репутації Б. ЛятоG
шинського. Проте він не може не згадувати дражливої теми ТреG
тьої симфонії: «До цього часу не увінчалося успіхами прагнення 
українських композиторів створити присвячені нашим дням симG
фонії, які б відповідали думкам і почуттям радянської людини — 
будівника комуністичного суспільства. Боязнь глибоких узагальG
нень, філософських концепцій, цих невід’ємних рис симфонії, свідG
чить про низький ідейноGтеоретичний рівень окремих композитоG
рів. Невипадково у симфонічному жанрі нещодавно мали місце реG
цидиви формалізму (симфонія В. Лятошинського)» [320]. 

Поява Четвертої симфонії стала кульмінацією в розвитку суG
б’єктивноGтрагедійної налаштованості творчості Б. ЛятошинськоG
го. Переплетення у її концепції лірикоGпсихологічного та об’єкG
тивноGепічного начал, щедре цитування раніше створених опусів як 
звернення до відчуженого часу через апробовану систему експеG
риментального (за духом — експресіоністського) висловлення 
сприяли появі в художньому просторі «жанру психологічної симG
фоніїGтрагедії, вона йде у руслі кращих надбань сучасних симфоG
ністів, які розкривають діалектику суб’єктивного й об’єктивного, 
виступають за кращі гуманістичні ідеали, за сильну, горду, вольову 
особистість із багатим духовним світом» [152, с. 63]. 

Однією з важливих характеристик художнього методу ЛяG
тошинського середнього й пізнього етапів творчості стало епічне 
начало, яке черпалося митцем із глибинних пластів українського 
епосу. Поєднавши у цьому способі висловлення раніше апробовані 
риси романтичного й експресіоністського начал, цей феномен для 
композитора став однією із знакових (його власних семантичних 
знаків) національноGстильових особливостей його творчості.  

Багато хто зазначав, що цей твір мав до болю автобіографіG
чний характер. Навіть у листі до Л. Чертвертакова композитор заG
гадково зауважив: «Чесно кажучи, Четверта симфонія має автобіG
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ографічні моменти, які я Вам якось уточню при зустрічі» [307, 
с. 49]. Доказом того, що умовна біографічність присутня у музичG
ному тексті, є цитування циклу «Відображення» у його Четвертій 
симфонії, про яке композитор писав як про повернення в часі наG
зад до своїх молодих творів, чим він надзвичайно втішений [307, 
с. 41]. Цей тематичний згусток зміг «на схилку літ зазвучати та реG
алізувати незбагненні, але вперті несвідомі бажання автора» [56, 
с. 94]. Присвячена Маргариті Царевич, вона озвучує давню сентенG
цію тонкого художникаGінтроверта, сповненого виру почуттів. Ці 
потаємні знаки їх глибокої приязні яскраво прочитуються в листах 
композитора до своєї музи. 

Зв’язки з романтичним стилем у творчості Лятошинського 
яскраво простежуються на багатьох рівнях, зокрема, при викорисG
танні принципів симфонічної драматургії та композиції, втілених 
(за класичними правилами) через лейтмотивний і монотематичний 
варіанти. Щодо цього компонент конфліктного типу драматурG
гії — принцип романтичних антитез стає ознакою творчого методу 
митця, починаючи ще від ранніх творів, зокрема, Першої симфонії. 
У ній кристалізується авторська ідея тричастинного циклу з харакG
терним співвідношенням драматургічних функцій частин: основна 
драматургічна вага припадає на першу частину, де відбувається 
«зав’язка» драми; місія другої частини — показ внутрішнього світу 
героя, часто інтровертивно спрямований вглиб його почуттів і дуG
мок (як у Сонаті для скрипки та фортепіано, 1926 чи Українському 
квінтеті, 1942); у фіналі з часто притаманним йому розробковим 
характером на новому рівні відбувається становлення конфліктних 
образів сонатного allegro, і лише на коду припадає розв’язання 
драматургічних колізій. Як бачимо, побудований на контрастних 
зіставленнях і динамізації полярних образних сфер художній заG
дум (зокрема, його образноGзначеннєвий наратив) реалізований на 
ґрунті класичноGромантичної моделі у широкому сенсі — від роG
мантичної лірики до тендітноGвитончених обрисів дії, від майже 
медитації до патетикоGдраматичної її ескалації. 
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Епічність як знакова для Б. Лятошинського система висловG
лення, як зона поєднання романтичної та експресіоністичної сисG
тем авторського висловлення стає домінуючою саме у зрілому та 
на пізньому етапах його творчості і одним з важливих компонентів 
трансформації художнього світу митця, його естетичних відчуттів 
та художнього методу. Зрештою у слов’янській тематиці, до якої 
активно звертається композитор у пізніші роки, простежуємо поG
єднання «категорії національного й інонаціонального, що зливаG
ються воєдино у багатьох творах пізнього, “слов’янського”, періG
оду в музичній спадщині Лятошинського, стаючи розвитком і заG
вершенням епічної лінії у творчості композитора» [125, с. 20]. 

Зрозуміло, що національний компонент, сповна реалізоваG
ний у кульмінаційній зоні творчості майстра, базується на глибоG
кому переосмисленні ним попереднього досвіду і входженні у пласG
ти прадавнього фольклору. Цей рух можна окреслити як певну виG
східну траєкторію, на початках якої бачимо переважання стихійG
ноGемпіричного, гіпертрофованоGемоційного компонентів у худоG
жньому задумі митця як відображення екзистенційних трансфорG
мацій власного «Я» (об’єктивні, суб’єктивні обставини, події, вплиG
ви) аж до епічного розуміння проблем і явищ та їх глибинноGбуттєG
вого осмислення. Тут «сплав епічної масштабності з гострою й 
особливою автентичністю лірикоGтрагедійного типу висловлення 
дав змогу Лятошинському виробити оригінальний тип драматурG
гії — епікоGдраматичний із злиттям у ньому вічного й миттєвого 
<…> і часткового (своєрідна музична версія ідеї про єдність мікроG 
та макрокосму, яка в той час щойно утверджувалась у науковому 
пізнанні світу). Такий спосіб музичного світоспоглядання, внесеG
ний до методологічних засад національної музичної мови <…> не 
вичерпав своїх можливостей і сьогодні» [141, с. 146]. 

Демонструючи найвищий рівень світоглядної еволюції, 
остання симфонія стала кульмінацією об’єктивноGепічної лінії йоG
го творчості. Саму ідею панслов’янства реалізовано в ній досить 
модифіковано на основі схрещування буттєвих суперечностей ранG
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нього і зрілих етапів життєтворчості — від часу молодості «схильG
ність <…> до хроматики та симфонічного мислення, а, з іншого 
боку, підкреслена діатонічність народних тем і відоме протиріччя 
між їх замкненістю та вимогами симфонічного розвитку. Можлива 
в даному випадку опозиція “діатонікаGхроматика” розв’язується 
композитором шляхом широкого використання політональності» 
[454, с. 16–17]. 

Окрім Симфонії № 5 та «Слов’янського концерту», зверненG
ня до панслов’янської тематики відбувалося у Лятошинського і чеG
рез жанрові моделі камерної творчості. Загалом у цих творах, з одG
ного боку, реалізація загального історикоGкультурного наративу, 
що актуалізує спільність історичної долі народів, єдність їх глиG
бинних коренів, а з іншого, — застосування певних відшліфованих 
ладоGгармонічних, тональних, формотворчих, фактурних, ритмічG
них моделей з відповідним семантичним навантаженням свідчать 
про вирування у художньому світі майстра риторичних світоглядG
них думок, котрі постійно збурюють його творче єство, провокуюG
чи до їх постійного повернення. 

Ця ємність вислову (адже за кожною такою конструкцією 
автором закріплено певний смисл, креативний образGстан) сприяє 
глибокому розумінню авторського задуму на новому витку життя і 
творчості. МузичноGсемантичні згустки 1920Gх щедро проростають 
у 1940Gх, а тематичні утворення «Жалобної прелюдії» використані 
у другій частині «Українського квінтету», інтонаційні комплекси 
Сонати для скрипки і фортепіано (1926) простежуються у ПрелюG
діях для фортепіано ор. 38 bis (1942–1943), тема «Відображень» 
звучить у вступі до Симфонії № 4. Окремі темиGсимволи пронизуG
ють усю творчість Лятошинського — це тема західноукраїнської 
колядки, покладена в основу лейтмотиву Дажбога в «Золотому 
обручі», вона ж побічна партія першої частини Симфонії № 3 та 
першої теми другої частини «Слов’янського концерту». Таких пеG
регуків є вдосталь, і ця здатність художнього мислення митця до 
повернення сприймається як поклик буття. 
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Ці індивідуально сформовані, виважені в часі виражальні 
форми&знаки  віддзеркалюють загальну особливість музичної мови 
Б. Лятошинського, яка тісно вплетена в семіотичну канву європей&
ської модерної культури і базується «на трьох семіологічних по&
лях: поле загальноєвропейської семантики; поле національно своє&
рідної семантики і панзнакове поле. Подібна структура зумовлена 
засадничим діалогізмом національної музичної мови» [141, с. 196]. 

Цей огляд соціокультурних умов творчості Лятошинського 
пов’язаний передовсім зі спробою поєднання духовно&естетичних і 
смислотворчих компонентів духовного буття митця з їх віддзерка&
леннями в організації і втілення авторського задуму. Трактуючи 
епоху творчості Лятошинського як цілісний культурно&історичний 
організм, а його творчість як один з основних смислогенеруючих 
та структуроутворювальних модусів української музичної культу&
ри ХХ століття1, зазначимо, що такий комунікативний погляд не&
наче налаштовує цілісність часопростору творчості, де роль Бори&
са Лятошинського окреслюється як роль активного агента культу&
ри, що безпосередньо формував основні новаційні контексти му&
зичної творчості, життєстверджувальні з точки зору стратегій 
розвитку культурної історії ХХ століття [11, с. 28]. Художній світ 
Лятошинського об’єднав найсуперечливіші періоди — 1920&ті та 
1960&ті роки, і саме вони як естетико&художні, філософсько&
світоглядні, смислові, стильові та стилістичні перегуки в загально&
му наративі української модерності увібрали в себе найважливіші 
починання і досягнення, згенерували імпульси для подальшого 
розвитку та його напрям на багато років уперед. 

1 У цих модусах культури відображаються «а) те, що вони містять ієрархічно 
структуровану інформацію (знання у широкому сенсі); б) рефлексивність цих 
знань; в) описувана за допомогою поняття «значення» налаштованість знань до 
комунікації з іншими людьми (та із самим собою як іншим), необхідна, зокрема, 
для свідомої діяльності; г) описувана за допомогою категорії “смисл”, у її психо&
логічній інтерпретації, небезсторонність цих знань, тобто їхня пов’язаність із по&
требами індивіда — від вітальних (які є базовими) до вищих духовних» [11, с. 28]. 
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*     *     * 

Розуміння комунікативних механізмів соціокультурних і 
творчих просторів ідентифікації Бориса Лятошинського є діалогічG
ним і спрямованим на розуміння механізмів комунікації соціокульG
турного поля поряд із культурноGісторичним наративом і психосоG
ціальним контекстом. Вони постають або збурюють смислові комG
понентами авторського висловлення як механізми автокомунікації 
між автором і концептом його задуму. Ці мобільні дискурсивні 
підходи в розкодуванні полісмислових компонентів художнього 
витвору (ширше — художніх світів автора) уможливлюють розуG
міння музичної творчості як комунікативного стилю висловлення 
через поєднання своєрідних міфопоетичних характеристик музичG
ної мови автора та соціокультурних детермінант, що визначали 
ролі Лятошинського як митця і просвітника. 

Комунікативний стиль митця — специфічний дисонансний 
простір між ідеалоутворювальними світоглядними компонентами 
та об’єктивним простором, завдяки чому у полі автокомунікації 
герой творчого задуму митця постає внутрішньо заглибленим, відG
чуженим, героєм із завчасно прогнозованим трагічним фіналом 
тощо. Проте соціокультурна та психосоціальна ідентифікація ЛяG
тошинського відбувалася і через активне входження до інституціоG
нального дискурсу (на зрілому та пізньому етапах творчості миG
тець обіймав важливі державні посади, чим певною мірою реглаG
ментував стратегії становлення музичного мистецтва), причому 
домінування та відданість творчості як головному сенсу буття 
у життєвих пріоритетах формували безкомпромісність і принциG
повість цього соціокультурного комунікаційного діалогу. 

Автокомунікаційний контекст світу творчості Бориса ЛятоG
шинського в інтерпретаційних декодуваннях дослідника передовG
сім вимальовується як безпосереднє відображення авторської хуG
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дожності образу як першого емоційного/психоемоційного нарати+
ву, що завше передує розумінню раціональних конструкцій задуму. 
Долучаючи інтуїтивний вектор до розуміння й інтерпретації тексту 
як емоційного, покладеного на інтонаційне начало, образу, роз+
кладаючи його на певні смислові одиниці (фабульні ідеї, їх гіпоте+
тичні й умовно гіпотетичні прояви), інтерпретатор тим самим здій+
снює «переклад твору із застиглого об’єктивованого продукту 
в духовну активність, котра і була джерелом його створення» [331, 
с. 7–8]. Таке комунікативне розуміння, серед головних компонен+
тів котрого є діалог+взаємодія перепрочитання компонентів заду+
му і детермінант його створення, характеризується нескінченною 
смисловою «рівністю» автора і інтерпретатора, де важливою є сен+
ситивність до ціннісного світу ідей, втілених автором, своєрідна 
емпатія дослідника в його своєрідній тотожності з процесами ав+
токомунікаціного простору задуму композитора.  

Через такого роду конотації пізнаємо свободу творчості че+
рез ролі Бориса Лятошинського у становленні нової полістильової 
реальності українського модерного мистецтва як комунікативних 
процесів, спрямованих на постійне оновлення авторської виража+
льності в рамках загальноєвропейських трендів часу. Виражається 
вона через динамічну «втечу» від канонів салонної культури, далі 
відчуженість, спричинена цим рухом, та світоглядні злами, сприя+
ли, з одного боку, потужному входженню композитора до експре+
сіоністського та символістського дискурсу часу з характерною 
відкритістю до інноваційних форматів як виражальних компонен+
тів мови, а, з іншого, — формуванню авторського інтровертивного 
за функціонуванням у часопросторі, відчуженого за художньо+
емоційною наснаженістю образно+значеннєвого поля, в якому 
творив митець практично на усіх життєтворчих етапах. Цей авто+
комунікаційний контент автора і героя спорадично простежується 
ще наприкінці 1910+х, гіперактивно — у 1920+х, рафіновано — 
у 1930+х, далі з новою силою, епічно постає на зрілому та пізньому 
етапах, причому активний сплеск як перепрочитання світоглядних 
наративів 1920+х особливо відчутний у 1960+х як перепрочитання 
творчості 1920+х. 
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Специфіку автокомунікаційного поля задуму у Бориса Ля!
тошинського реалізовано між аксіологічними (ціннісними) та се!
мантичними (значеннєвими) просторами буття як екзистенцію 
творчості, і для дослідника цей герменевтичний шар актуалізує по!
тенційний ланцюг сенсів, актуалізованих у просторі автора і героя, 
суб’єкта його творчого задуму та домінуючих культурних трендів 
радянської епохи і відповідно її культурних запитів, а сам худож!
ній задум «містить ув собі не стільки знання, скільки цінності, що 
концентруються навколо певного ідеалу» [331, с. 11], які діалогі!
зують/полемізують з ним. Цей ціннісний аспект виважує усталені 
способи і механізми розуміння задуму, що спираються на рефлек!
сію, мислення і уяву, а його прочитання більшою мірою відбуваєть!
ся через комунікативні діалоги автора, його героя як своєрідного 
поля творчості з інтерпретатором. Останній актуалізує ці значен!
нєві наративи в контексті своєї часової реальності, відчуженої по 
відношенню до часу появи доробку, де важливим лишається, як за!
значалося, художньо!чуттєвий компонент сприйняття, детерміно!
ваний інтуїтивно!емоційним проникненням реципієнта у сенси за!
думу, недосяжного для усталених раціональних способів окрес!
лення палітри значень. 

Уявлення про комунікативний стиль Лятошинського фор!
муються завдяки герменевтичним колам розуміння задуму та його 
ролей у просторі культури. Такий погляд передовсім є проявом 
т. зв. комунікативного стилю національної культури, котрі Й. Ґаль!
тург означив як типологію інтелектуальних стилів макрокультур!
ного рівня, які в широкому сенсі постають як культурно обумовле!
ні комунікативні стилі, а сама інтелектуальна діяльність головним 
чином простежується через виражальність мовленнєвого дискурсу 
[468]. У полі мистецького бачення мовленнєвість постає як певний 
формат звукової картини творчості, її найбільш усталених та вжи!
ваних автором елементів, що формують її. Індивідуальні для кар!
тини світу Лятошинського компоненти авторського висловлення 
кристалізуються (модифікуються, трансформуються) у комуніка!
тивних діалогах соціокультурного простору як комунікація з по!
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тенційним реципієнтом творчості та в автокомунікаційному прос!
торі, постаючи як певний комунікативний стиль автора задуму че!
рез концепт автора і героя як його відображення.  

Використані ним ті чи інші моделі висловлення показують 
розуміння комунікативного стилю як взаємосхрещення вербаль!
них (знакових), невербальних (значеннєвих) та паравербальних (ін!
терпретаторських) компонентів. Концепт «Відображень» як розу!
міння сутнісного потенціалу твору і загалом сенсів творчості авто!
ра, з одного боку, постає через апелювання до комунікативного 
стилю як певного ментального коду модерної музичної творчості, 
через художність і процесуальність, своєрідну включеність у куль!
турні контексти епохи авторського задуму. З іншого боку, комуні!
кативність «Відображень» пов’язана з новаційністю процесів тво!
рення, базованих на контекстності та ціннісних орієнтаціях митця 
й самого модерного часу, завдяки окресленню ідейних домінант ча!
сопростору, в якому формувався і творив митець, параметрів пси!
хотипу та спіралеподібності (невипадкової зумовленості) появи тих 
чи інших світоглядних дискурсів, реалізованих у творчому процесі. 

Важливі характеристики комунікативного стилю Лятошин!
ського вимальовуються через паравербальність його музично!мов!
леннєвого наративу, яку виважує сам дослідник, зіставляючи істо!
ричні пласти пам’яті з мовленнєво!виражальним контекстом сьо!
годення. Чи не найяскравішим прикладом цього контекстуального 
діалогу є зіткнення реципієнта з пластами музично!історичної сти!
льової пам’яті, кодованої у тексті!задумі композитора, які безпо!
середньо простежуємо у виконавських версіях твору. Тим часом 
реалізовані із врахуванням сучасних концепцій і доктрин, ширші 
від меж висловлення автора, саме вони реалізують комунікаційне 
поле задуму як своєрідний полідіалог між часом створення та ча!
сом сприйняття творчого задуму. У цьому криється ще одна особ!
ливість комунікаційності авторського задуму: часто те, що ми ба!
чимо графічно, на рівні аудіальності самого виконавського проце!
су, а ширше художності, емоційності сприйняття, не є суголосним 
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по відношенню до значеннєвих характеристик задуму. І саме ко!
мунікативність сприйняття узгоджує цей умовний дисонанс. Звідси 
сам механізм сприйняття задуму спрямований на інтерпретацію 
полісмислових шарів самого музичного тексту за рахунок рефлек!
сивної зумовленості техніки розуміння — співвіднесення художніх 
сенсів тексту з особовим, емоційним, інтелектуальним, естетичним 
досвідом інтерпретатора, котрий через рефлексію створює сенси, 
чим поглиблює авторські «сегменти» задуму. 

Ця комунікація як гносеологічне коло базована на сприй!
нятті тексту, його прочитанні як безпосереднє відображення через 
переживання, що передує раціональному розумінню і в інтерпре!
таційній версії постає як індивідуальне прочитання образу відпові!
дно до особистісного досвіду і стратегій реципієнта. Шляхом роз!
кладання авторського тексту на сегменти за певними смисловими 
одиницями (ознаками) осягається його аудіальна духовна актив!
ність, яка і була джерелом його створення. 

Комунікативний стиль Лятошинського характеризують пси!
хостильові компоненти висловлення як своєрідне безпосереднє 
осягнення емоційних, психологічно загострених станів автора і йо!
го героя (задуму). Базуючись на психологічному резонансі та від!
повідно життєвому досвіді реципієнта, вони своєрідно реконстру!
юють у часопросторі суб’єктивні світи авторського універсуму. 
Підставу для такого розуміння складають ідеї трактування мис!
тецької творчості як психологічно детермінованого процесу через 
вирішальні ролі несвідомих імпульсів у життєдіяльності, існування 
музичного задуму як певного смислового психічного простору че!
рез комунікативне зіставлення у цьому просторі сенсів і образів 
давніх архетипних або інфантильних проявів, стрес!факторів та 
стрес!ситуацій, пов’язаних зі становленням митця, котрі далі щед!
ро наснажували відверто експресивно!невротичними відчуттями ху!
дожньо!узагальнювальний принцип авторської уяви. 

Комунікативний стиль Лятошинського формується на пере!
хресті основних діалогів життєтворчості: уможливлює розуміння 
діалогу майстра і його героя, майстра і соціокультурного середо!
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вища через конфліктність, яка простежується через комунікативні 
зіставлення онтологічного штибу: з одного боку, Лятошинський 
у задумах неначе захоплюється могутніми інстинктами, актуалі!
зуючи високі гуманістичні цінностей, котрі через людську обмеже!
ність неможливо зреалізувати, тому й закономірно, що часто фіна!
ли оповіді трагічні, недомовлені і провокують на подальші розмір!
ковування. З іншого боку, на комунікативність вислову впливають 
соціокультурні фактори поряд із домінуючими мистецькими уяв!
леннями, що накладають свої табу на прояв цієї індивідуальної 
стихії.  

Цей буттєвий дисонанс, припускає трактування символізму 
музичної мови і через символи несвідомого, якими особливо на!
повнена його камерна творчість. Поряд з цим такий дискурс вклю!
чає і немовленнєві семіотичні процеси, акцентуючи увагу на інтер!
акційній природі творчості Лятошинського у його діалогах між со!
ціальним і особовим (особистісним) контекстами як багатощабле!
вий діалог розумових, мовленнєвих і музично!виражальних прак!
тик митця, що беруть участь у формуванні уявлень про контексти 
задуму, котрий як складний феномен герменевтичного виміру міс!
тить потенційно нескінченний потік сенсів, що актуалізується в су!
б’єктивному просторі життєтворчості.  

У цьому контексті комунікаційний стиль митця формує сам 
художній текст, що постає як простір перехресних діалогів митця 
з потаємними образами!символами буття, їх сенсами і ціннісними 
характеристиками, як певною мірою віддзеркалення його ідеально!
го існування. Дослідник через умовно тематичну зумовленість текс!
ту, його концептуальне навантаження, включеність у сенси автор!
ського задуму з позиції автора, його світогляду і системи ціннос!
тей та інтерпретаційний контекстуальний аналіз, спрямований на 
окреслення потаємного змісту, що виходить за межі висловлення 
самого митця, отримує можливість відчути духовну сутність задуму, 
реалізованого через здолання полісмислового навантаження опред!
мечених і неопредмечених, експлікованих і неексплікованих сенсів.  
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Розглядаючи загальний життєтворчий наратив Бориса ЛяG
тошинського під кутом зору комунікативних полів, спробуємо відG
штовхнутися від розуміння твору як певного феноменологічного 
об’єкту творення. У цьому контексті сам комунікативноGрепрезенG
тативний масштаб творчості композитора з притаманною йому інG
формаційноGзначеннєвою наснаженістю постає певним комунікаG
тивним стилем творчості. Він реалізований через соціокультурні 
ролі з їх соціокомунікативними функціями аж до типологічних 
глибоко авторських автокомунікативних виявів у полі творчого заG
думу на ґрунті розуміння твору як визначальної одиниці музичної 
комунікації. З іншого боку, погляд на творчість Бориса ЛятошинG
ського через мультикомунікаційні перехрещення уможливлює 
окреслення самої ментальної сутності митця, його світоглядних 
нарацій, кодів творчості як генеральних ідей, котрі є наче відобраG
женням сутності митця й реалізуються у творчих концепціях упроG
довж його життя, безпосередньо впливаючи на їх значеннєве наваG
нтаження. 

У цьому окресленні семантикоGпрагматичних характеристик 
задуму ми дещо виходимо за межі умовних кордонів мовних знаків 
у бік «правил поведінки» особистості, котрим немов і не притаG
манна алгоритмічна природа коду. Проте увага до них з точки зору 
дослідницьких уявлень значно розширює саму площину проявів 
сенсовності творчості митця на підставі взаємодій дослідника з соG
ціальноGісторичними та соціокультурними умовами комунікації за 
участю митця. Ця своєрідна дискурсивна онтологія, спрямована на 
виокремлення характеристик ментального коду творення ЛятошинG
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ського, простежується на прикладі еволюційноGстильової етапності 
творчих та соціокультурних трансформацій митця. 

Загалом комунікативні поля творчості українського компоG
зитора передовсім верифікують дві генеральні лінії: з одного боку, 
це площина новаторства й оновлення знаковоGвиражальної систеG
ми Лятошинського, а з іншого, — вони уможливлюють простеженG
ня самої процесуальної потужності вияву визначальних мистецьG
ких новацій часу у значеннєвих контекстах авторського задуму. 
Його генеральними лініями постають кілька важливих лакун, серед 
яких найактивнішим є сам симфонізм як ідейноGформотворчий 
простір авторського висловлення. Сама консолідація у ньому в різG
них комунікативних формах польського, українського та російG
ського компонентів створили умови для виникнення авторської 
філософії панслов’янства, особистісної комунікативної стратегії, 
що як генеральний ментальний код творчості визначили еволюційG
ноGстильові стратегії та їх реалізацію у життєтворчості митця. 
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КОМУНІКАТИВНІ НАРАЦІЇ РАННЬОЇ ТВОРЧОСТІ 
ВІД АКАДЕМІЗМУ ДО АВАНГАРДУ 

Рання творчість Бориса Лятошинського є надзвичайно важG
ливою для розуміння подальших генеральних ліній його мистецьG
кої біографії. Відкритий у 2017 році невідомий пласт творчості миG
тця 1910Gх рр. — 31 твір різножанрового спрямування (двадцять з 
яких уперше було введено до музикознавчого річища) засвідчив 
значний творчий потенціал юного автора, де сама оригінальність 
композиторського висловлення дозволила виділити 1910Gті роки 
в окремий ранній період життєтворчості. Поряд з цим залучення 
джерельних документальних матеріалів 1910–1920Gх рр. МеморіG
ального кабінетуGмузею Лятошинського — білових та чорнових 
нотних рукописів, листування, щоденникових записів та ін. докуG
ментів особового походження — суттєво збагатили уявлення про 
маловідомі та невідомі сторінки біографічного сценарію митця. 
У їх знаковому просторі було реконструйовано багатогранну моG
дель особистості талановитого молодого композитора, яка ще доG
недавна залишалася маловисвітленою у музикознавчих студіях. 

Поява у мистецтвознавчому полі пласта ранньої творчості 
Б. Лятошинського активізувала безпосередньо дві дослідницькі коG
мунікації. Перша — і вона на поверхні — пов’язана із джерелоG
знавчим опрацюванням та подальшим включенням до музикознавG
чого обігу віднайдених творів композитора, а друга — актуалізує 
вивчення самого процесу творення митця як онтологічної проблеG
ми. І в цьому контексті показовим є осмислення комунікативноG
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інформаційних процесів, де інформаційний підхід у вивченні явищ, 
«його зміст та об’єм змінні та залежать від досліджуваних комуніG
каційних факторів» [88, с. 247]. Звернення до комунікаційних осоG
бливостей ранньої творчості, її структурноGсемантичних знаків зуG
мовлює визначення як мінімум декількох площин, пов’язаних з поG
статтю Бориса Лятошинського, а саме: 

– мовноGстильовий дискурс, етапна видозміна його домінанG
тових складових завдяки комунікаційним взаємодіям митця з соціG
окультурним середовищем: навчання, вчителі, вплив на молодого 
митця тих чи інших стильових домінант часу тощо; 

– знаковоGсимволічний контент творчості, зумовлений коG
мунікаційними процесами внутрішнього поля особистості як відоG
браженням у синтагмі майстер — твір — герой світоглядних, заG
гальнохудожніх та соціальноGкультурних характеристик дистанціG
йованого часу; 

– оновлення творчоGбіографічного сценарію митця в конG
тексті комунікаційних взаємодій; переосмислення завдяки віднайG
деному джерельному пласту документів функціональних впливів 
явищ і подій на соціокультурне існування митця, динаміку і темпоG
ритм його творчості. 

Таким чином, семантична складова комунікаційного дискуG
рсу митця, його внутрішнього світу і соціокультурного простору 
виявляє «характерні особливості, ознаки і функції вираженого і 
його характерні взаємодії з речами, що обов’язково або як правило 
пов’язуються» [475, с. 251]. Комунікаційний підхід по відношенню 
до «ідеології творчості» митця відображає її трансформації у проG
цесуальній тяглості. У такому контексті твір стає комунікативним 
простором, а його знаковоGсемантична наснаженість відкриває 
практично необмежені можливості для вільного оперування ідеяG
ми й образами, що спрямовуються дослідником на окреслення глиG
бинних сенсів, закодованих в авторському задумі. 
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ХАРАКТЕРИСТИКИ ХУДОЖНЬОGСТИЛЬОВОЇ КАРТИНИ ТВОРЧОСТІ 

1910Gті роки у життєтворчості Б. Лятошинського дослідниця 
Т. Гомон умовно розподіляє на доглієрівський (1910–1913), глієрівG
ський (1913–1919) і постглієрівський (1919–1920) етапи. І в цьому є 
ratio, адже кожен новий щабель озвучує комунікаційну співвіднеG
сеність творчих пошуків учня Лятошинського з постаттю його вчиG
теля. Унаслідок цієї комунікативної дифузії простежуємо суттєву 
трансформацію у семантичних характеристиках художньоGстильоG
вого та виражального компонентів авторського висловлення ЛяG
тошинського. Загальні уявлення про модуси комунікації як про усG
ний, мовленнєвий та письмовий сигнали комунікації у нашому конG
тексті трансформуються у буттєву багатоплощинність (певне сереG
довище), де здійснюється комунікація. До того ж кожен новий евоG
люційноGстильовий модус позначений домінуванням певних жанG
рових моделей, форм та символічним насиченням. У цьому симвоG
лічному контексті Р. Глієр виступає певним мистецьким, культуроG
творчим символом київського життя 1910Gх Києва, котрий формуG
вав його музичні смаки та уподобання. 

Інший підхід до розкриття етапності процесів творчості можG
на пов’язати з процесом професіоналізації статусу Лятошинського 
як митця упродовж цього десятиліття. Згідно з цим комунікаційна 
зумовленість 1910Gх у життєтворчості митця вкладається в аматорG
ський (1910–1913), академічний (1913–1919) і професійний (1919–
1920) етапи. У такому контексті закономірним є автодидактова зуG
мовленість першого етапу. Комунікаційні перехрестя стильових 
пошуків митця розкриваються крізь «стильову гру» з салонноGроG
мантичними формулами Ф. Шопена і О. Скрябіна. Наступний етап 
демонструє процес оволодіння класичними принципами композиG
ції, пошуку індивідуальної стилістики, який ґрунтується на насліG
дуванні семантичних формул свого вчителя Р. Глієра та стилістики 
П. Чайковського і С. Рахманінова. Відповідно комунікативна спряG
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мованість останнього характеризується відчуженням молодого 
композитора від канонів та відкритістю до інноваційних процесів 
тогочасної модерної творчості. 

І саме тут важливу роль відіграли комунікаційні дифузії митG
ця з соціокультурним середовищем, що вплинули на кристалізацію, 
з одного боку, стійких семантичних компонентів авторського виG
словлення, котрі згодом увійдуть у т. зв. авторський глосарій як хаG
рактерні елементи виражальності Лятошинського, а, з іншого, — на 
формування інтровертивного світоглядного наративу з яскраво виG
раженими екзистенційними характеристиками впливало середовиG
ще (родина, дружина Маргарита Царевич, вчителі). У листах Бориса 
Лятошинського до Маргарити Царевич 1914–1915 рр. на основі «буG
кета» семантичних алюзій дописувача поетапно розкривається моG
дель написання музичного твору, суголосна із шеллінгівським інтеG
лектуальним спалахом. Композитор підкреслює її позасвідому, 
спонтанну і не контрольовану волею і розумом характеристику. 

СтруктурноGсемантичні поля віднайдених джерел 1910Gх рр. 
окреслюють комунікаційні взаємодії як звернення до польського 
контенту — польської семантики через захоплення юного ЛятоG
шинського історичними хроніками Яна Длугоша. У зв’язку з цим 
з’явився підпис творів аматорського етапу псевдонімом «Борис 
Якса Лятошинський». Цей структурноGсемантичний масив, пов’яG
заний з польським походженням митця, доповнений відкритими 
упродовж останнього часу джерельними матеріалами, характериG
зує комунікаційний дискурс польського компонента творчості 
композитора як одного з домінантних у його бутті. Віднайдені 
джерела свідчили про те, що митець був етнічним поляком, а польG
ська тематика у його творах юнацьких років відчутно вплинула на 
вибір відповідних жанрових моделей аматорського етапу та образG
ноGсемантичну складову камерних та симфонічних творів пізнього 
періоду. Глибоко символічними у цьому контексті постануть розG
думи українського композитора у листі до товариша та однодумця 
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Льва Четвертакова про родовід, де він конотує, що «влітку [1961G
го. — І. С.] написав Сюїту з п’яти частин на основі польських наG
родних пісень, чим вшанував ще раз свого діда, колишнього поляка 
(батька мого батька). Ось почну її оркеструвати, причому оркестG
ровка буде зі усілякими хитрощами, так як хотілося б, щоб ці п’ять 
частин були чимось на зразок п’яти ювелірних виробів» [220, арк. 1]. 

На основі джерельних матеріалів ми проаналізували вплив 
подій 1917–1920 рр. на світогляд та образне поле творчості Бориса 
Лятошинського. Трагізм загальної ситуації існування у Києві, поG
в’язаний з більшовицькими навалами і численними смертями на вуG
лицях міста, не міг не позначитися на образноGсемантичному конG
тексті творчості композитора. Своєрідно загостривши світовідчутG
тя митця, усамітненого в атмосфері образності власних композиG
цій, буттєві реалії парадоксально перетворили закоханого романG
тичного юнака на митцяGінтроверта, який шукає творчого прихистG
ку в самозаглибленні чи навіть медитації. Екзистенційна спрямоG
ваність світогляду Б. Лятошинського, прояви якої простежуються 
у його творчих пошуках вже у 1910Gх роках, якGот, страх, тривога, 
печаль, песимізм тощо, зумовлена впливом естетики модернізму з 
притаманним їй глибоким відчуттям трагічності буття як умови 
людського існування, котре на образноGзначеннєвому рівні творів 
буде реалізоване через семантику смерті. На прикладі відомих, маG
ловідомих та віднайдених нами творів цього відтинка можна скласG
ти також уявлення передусім про кристалізацію композиторського 
почерку та використання в ньому так званих модерних компоненG
тів і семантичних формул, спрямованих на створення образів траG
гічних та відчужених, котрі домінуватимуть у наступному, модерG
ному, періоді 1920Gх. 
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СЕМІОТИЧНА КАРТИНА МУЗИЧНОЇ МОВИ РАННЬОГО ПЕРІОДУ 

За визначенням Ю. Лотмана, культура — це сплетіння семіG
отичних систем як певних мов, «посталих історично, де система 
може вкладатися в єдину ієрархію — надмову, що також може ісG
нувати як симбіоз самостійних систем» [300, с. 397]. Семіосфера 
«музична культура» у своїх комунікаційних дифузіях між симвоG
лом і потенціалом його прочитання дослідником відображає особG
ливості створення, сприйняття, відтворення музичних символів, їх 
комунікативних полів. У цьому контексті музична семантика є безG
посереднім віддзеркаленням суті авторського задуму. ВідображаG
ючи його через інтерпретаційний процес розкодування знаків і симG
волів та їх контекстуальних складових, ця своєрідна реконструкція 
ємності задуму твору включає комунікативну площину, у полі якої 
відбувається встановлення й коригування смислів, зв’язків між сиG
стемою авторського висловлення, її виражальними компонентами 
та почасти асоціативними значеннями, кодованими в авторському 
музичному тексті. 

Типологічна знакова площина спирається на іконічні типи 
символів, дія яких базується на фактичній ідеографічній схожості 
значення та означуваного, на індексальних знаках, котрі безпосеG
редньо окреслюють контури об’єкта, та символічних знаках з приG
таманною їм умовністю сприйняття [355]. І саме останній тип симG
волів є найхарактернішим для невербальної комунікації музичної 
мови. Їх значеннєвоGсимволічна реальність у дискурсивних пракG
тиках провокує дослідника на виокремлення цілих полів нових 
значень у комунікаційному полі авторського задуму між твором та 
його інтерпретатором. Повертаючись до ранньої творчості Бориса 
Лятошинського, зауважимо, що у перших (переважно фортепіанG
них) пробах відчутні іконічні знаки Ф. Шопена, пов’язані з домінуG
ючою тогочасною традицією салонного музикування. Проте у цих 
пробах уже простежуються експерименти з поліфонізацією факG
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тури, гармонічними побудовами, поліритмією, з тими компонентаG
ми, котрі згодом сформують знакове поле авторського висловленG
ня митця. 

Академічний етап 1910Gх рр. характерний інтенсивним зверG
ненням до камерноGвокального жанру. У цих сімнадцяти романсах, 
віднайдених Т. Гомон у 2017 році, так само вже спостерігається виG
користання мелодекламації. Завдяки умовно запозиченим знакам 
виразності відчувається вплив романсової творчості П. ЧайковськоG
го (форма, використання характерних гармоній, модуляції тощо). 
Поля індексованих семантичних знаків у наративі ранньої камерG
ноGвокальної та фортепіанної творчості академічного етапу пеG
редовсім засновані на реальній зумовленості значень і означень. 
Актуалізована експресивність музичного висловлення спричинена 
детальною мелодизацією фактурних ліній, зверненням до остинатG
ності, загостренням метроритмічного начала. У цих мініатюрах 
Б. Лятошинський часто ускладнює фактуру засобами імітаційної 
та контрастної поліфонії. 

Формування модального мислення — семантичної особлиG
вості подальших творчих періодів — бере свій початок власне 
у творах цього етапу. Композитор активно застосовує у мелодичG
ному русі ІІ й IV низькі, IV високий ступені, півтонові мелодичні та 
гармонічні інтонаційні поєднання. Його мові притаманне поєднанG
ня кількох семантичних шарів, мелодизованість басового голосу, 
підголосковість фактурних рішень. При цьому комунікаційне поле 
художності базується на рухові від базисних класичноGромантичG
них формул композиторської творчості у бік її новацій, продиктоG
ваних часом. Серед семантичних індексів гармонічної мови — хроG
матизація, часто аж до розщеплення акордів на окремі тони, дисоG
нантність гармонічних структур з частим використанням у плаG
гальному звороті символу ранньої творчості — ввідного квінтсекстG
акорду подвійної домінанти з пониженою терцією, а також щедре 
застосування еліптичних гармонічних зіставлень та модуляцій у даG
лекі тональності. 



І. Б. Савчук. БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ І ПОЛЬСЬКА КУЛЬТУРА 

320

Семантична картина творчих пошуків більш пізнього Б. ЛяG
тошинського професійного етапу характеризується подальшим усG
кладненням музичної виражальності. Увага до горизонтального й 
лінеарного розвитку свідчить про всезростаючу роль для комG
позитора поліфонічного принципу розгортання музичної тканини 
в бік ускладнення її акордовоGгармонічної мови. Семантичні індекG
си авторського висловлення як трансформації сфери поліфонічноG
го та гармонічного його векторів знаходимо в рубіжній «Жалобній 
прелюдії». Це чи не перший твір у доробку майстра, де своєрідним 
тональним устоєм є великий мажорний септакорд, природа якого за 
канонами є надто нестійкою. Як своєрідний перехід до творчості 
1920Gх з її новаційними експериментами «Жалобна прелюдія» 
(1920) сконцентрувала у так би мовити сконденсованому, подекуди 
зародковому інваріанті основні семантичні індекси авторського 
висловлювання наступного десятиліття: використання 12GступенеG
вої тональності, свідомий відхід від тональної завершеності тощо. 

СЕМАНТИЧНИЙ ЗРІЗ КАМЕРНОGВОКАЛЬНОЇ ТВОРЧОСТІ 

Поля семантичних значень камерноGвокального доробку 
Б. Лятошинського 1910Gх і далі — 1920Gх рр. збагачуються завдяки 
зверненню композитора до поетичної творчості символістів. Ці коG
мунікаційні процеси, детерміновані, з одного боку, масивом іконічG
них поетичних символів, а з іншого, — дзеркально модифікованим 
їх втіленням у музичній тканині через компоненти авторського виG
словлення, значно розширюють можливості декодування авторG
ського задуму. Вибір суголосного із внутрішнім «Я» поетичного теG
ксту передусім свідчить про світоглядну спорідненість молодих митG
ців, котрі працювали в жорстоких умовах виживання, позначених 
соціальноGполітичними зривами розвитку європейської цивілізації 
ХХ століття. Семантика скорботної любові, суму, туги, що виразно 
простежується у романсах 1920Gх, та пантеїстичні мотиви, любовG
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на лірика і перші прояви екзистенційного смутку камерно�вокаль�
них мініатюр 1910�х демонструють трансформації світоглядної па�
радигми митця від усталено романтичних до експресіоністських, 
базованих на інтровертивному заглибленні у власноруч створені 
світи як спробу втечі від негативізмів соціокультурного простору.  

Для прикладу спробуймо окреслити процес трансформації 
семіотичного поля камерно�вокальної творчості Лятошинського 
упродовж 1910–1920�х рр. на прикладі важливих для автора образ�
но�значеннєвих згустків. 

Любовна лірика активно представлена в 1910�х у більшості 
романсів через умовні ситуативно�буттєві стани — страждання, 
тугу, розлуку, що унеможливлюють життя без коханої людини 
(«На ниви жовті сходить тиша», «Сутеніло, спекотний день невло�
вимо згасав», «О, якщо б ти змогла» на вірші О. Толстого, «Мені 
шкода, що тобою коханим не був» на вірші О. Апухтіна, «Це було 
давно» на вірші С. Сафонова). Ймовірно також, що до цієї групи 
належить втрачений романс на вірші А. Фета «Шепіт, боязке ди�
хання». Проте цей тематичний простір у 1920�х активно транс�
формується в тему інтровертивності існування. Коло образів�ста�
нів охоплює позареальне, відчужене, нежиттєдайне як парадокс 
недосконалості, миттєвості людського існування. Прикладом мо�
жуть бути Чотири романси тв. 9 на слова поетів�символістів, де 
символістська поезія звучить напружено, гостро, що співвідно�
ситься з експресіоністським наративом нової творчості. Кохання 
представлене або як далекий відгомін прекрасного й досконалого 
часу, або через відверто трагічні реалії: «Приснився мені» на вірші 
Г. Гейне — сон�марево про трагічне кохання, «Хоч не звучать 
швидкоплинні пісні» на вірші П. Б. Шеллі — ідея минущості життя 
і кохання тощо. 

Серед активних значеннєвих уподобань Лятошинського 
1910�х рр., втілених передовсім у камерно�вокальній творчості, є 
тема «людина і природа». Семантичне поле цієї групи багато в чо�
му перегукуються з творами попереднього масиву, пов’язаного 



І. Б. Савчук. БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ І ПОЛЬСЬКА КУЛЬТУРА 

322

з любовною лірикою. Загалом це романси&настрої з пантеїстични&
ми мотивами («Осінь» на вірші О. Толстого, «Ти зірвала квітку» на 
вірші Д. Ратгауза, «Приснилося небо вечірнє» на вірші С. Надсона, 
«Чому такі бліді і сумні троянди» на вірші Г. Гейне у перекладі 
С. Надсона). Також у низці спостерігаємо одухотворення образів 
природи через їх «олюднення» («З води підіймаючи голівку» на 
вірші Г. Гейне у перекладі О. Толстого, «Краплини осінні» на вірші 
О. Курсинського, «Колискова пісня» на вірші М. Брандта тощо). 
Цей тематичний згусток у 1920&х вражає своєю трагічною багато&
ликістю, де сама природа є своєрідним екзистенційним патерном. 
Як приклад — вже згадуваний романс «Після бою» на вірші І. Бу&
ніна, де картина кончини немов обрамлюється натуралістичним 
описом суворої байдужої природи. Показовим у цьому контексті є 
романс «Смерть» на вірші І. Буніна, де на фоні смерті героя нату&
ралістично змальовується нічне кладовище, овіяне відчуттям стра&
ху, тривоги, неспокою, переданих за допомогою урізноманітненої 
темброво&виражальної палітри 

Центральним тематичним згустком обох життєтворчих від&
тинків є сфера самозаглиблення, усамітнення героя. Як прихована 
ознака екзистенційності світогляду, вона надзвичайно активно 
розвиватиметься у 1920&х, десятилітті модерних пошуків компози&
тора. Її зародковий стан представляють романси «Знову, як рані&
ше, самотній» на вірші Д. Ратгауза, «Тиха ніч в перли роси вбрала&
ся», «Минулого часу тіні туманні», «Знову на самоті» на вірші 
C. Надсона. Ця тематика у романсах 1920&х простежується через 
низку глибоко трагічних, нежиттєдайних та скорботних вокальних 
образів. У зв’язку з цим для Б. Лятошинського «однією з головних 
тем <…> стала метафізична тема самотності — як зворотній бік 
теми спілкування» [347, с. 61]. 

Схоже місце посідає й тема скорботи і трагічності буття. 
Цей семантичний згусток представлений у 1910&х лише в одному 
романсі «Зів’ялі троянди сумовито на піску лежать» на вірші 
М. Вальдау в перекладі О. Плещєєва, де вперше автор намагається 
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відобразити вкрай екзальтовану риторику буття як спробу осяг&
нення трагедії людської смерті. З усього пласта романсів 1910&х рр. 
тільки у вокальній мініатюрі «Пісенька весни» на вірші Г. Гейне 
у перекладі О. Толстого звучить безпосередня радість буття. У 1920&х 
цей контент реалізовано через тему смерті як екзистенційний сим&
вол. Песимістичні мотиви переважають у бутті композитора, нас&
лідком чого тема смерті, як&от, смерть закоханих, смерть героя, 
самогубство взагалі домінує серед образного обширу камерно&во&
кального жанру модерного періоду 1920&х років. Цей семантичний 
згусток постає як рефлексія на усвідомлення скінченності і трагіч&
ності людського буття. Розмаїття екзистенційних передчуттів, де 
екзистенційний модус смерті розподіляється як об’єктивна даність 
(«Стародавня пісня» на вірші Г. Гейне, «Похоронна пісня» на вірші 
П. Б. Шеллі, «Після бою» на вірші І. Буніна тощо). Смерть як від&
чужена споглядальність простежується у вокальному циклі «Місяч&
ні тіні» з притаманними йому декадентськими настроями. Через 
образ смерті як своєрідну метафору екзистенційного сюжету ком&
позитор свідомо прагне розкрити екзальтованість внутрішнього 
світу героя: усе дійство є наче нереальним, а в самій смерті героя 
немає нічого фантастичного — вона постає як закономірний хід об&
ставин зі своїм природним фіналом (Два романси на слова М. Ме&
терлінка: «Із М. Метерлінка» та «Коли жених пішов»). 

З огляду на ці конотації, варто відмітити, що невротизм бут&
тя, інтерпретований як своєрідна екзальтована реакція на навко&
лишній світ, що багатобічно простежується у здійснених семан&
тичних зрізах, зумовлений тонкою психічною організацією митця, 
проте підсвідомо сприяє постійному пошуку й оновленню форм і 
засобів мистецького самовираження. Невротизм як семантично 
буттєва ознака виявляється в тому, що автор існує у власному за&
мкненому світі, змодельованому позасвідомою сферою. Ця екзис&
тенційна настанова доповнює інтелектуальне сприйняття і допома&
гає вижити, не втративши набутої якості нової музичної мови, не 
самознищитися в канонах радянських культурницьких доктрин. 
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Охарактеризована комунікаційна складова творчості молоG
дого Лятошинського 1910Gх рр., первинної площини кристалізації 
її семантичних знаків у напрямі формування системи авторської 
виражальності і її значеннєвих фабул дає можливість зробити певG
ні узагальнення. Передовсім увесь семантичний наратив творчості 
цього часового відтинка, обумовлений комунікаційноGінформативG
ними взаємодіями позамузичних і музичних сенсів культурного 
простору, сприяє розширенню його гіпертекстового поля, а загалом 
реконструює погляди на життєтворчість Лятошинського як на деG
термінанту розвитку української музичної культури ХХ століття.  

На додаток зауважимо, що комунікація та відповідно комуG
нікаційноGінформаційний процес формують своєрідну матрицю 
дослідження музичного тексту як сукупність комунікативних страG
тегій, адаптованих межами взаємодій музичної культури та соціуG
му. Важливими у цьому процесі є врахування таких комунікаційG
них взаємодій, як часопростір творчості, фізичної і символічної 
площин прояву новацій, втілюваних митцем; соціокультурної коG
мунікації митця і середовища; простору автора і простору інтерG
претації дослідника; і, як наголошувалося, комунікативного просG
тору семантичних знаків, сконцентрованих у них ідей, образів, 
уявлень, емоційних переживань, народжених художньою свідомісG
тю автора і реконструйованих інтерпретатором його творчості. 
Використовуючи представлений категоріальний підхід в окресленG
ні системи координат музичної творчості митця, ми тим самим збаG
гачуємо усталені теоретичні складові аналізу музичного тексту ноG
вими ціннісноGсмисловими полями значень, змодельованими конG
текстуальним комунікаційним прочитанням тексту і особистості 
творця в бажанні осягнути іманентність авторського задуму. РоG
зуміння останнього базоване, з одного боку, на постійному оновG
ленні об’єктивного поля — відкритті нових та, відповідно, переG
прочитання вже відомих джерельних матеріалів та ін. відомостей 
про площини творчості Лятошинського, а з іншого, — на суб’єкG
тивному, позначеному глибиною сприйняття, контекстуальному 
прочитанні семіотичних полів авторського задуму. 
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БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ І ПОЛЬСЬКИЙ КУЛЬТУРНИЙ ШАР 
ВІД ГЕНЕАЛОГІЇ ДО ПОЛІКУЛЬТУРНИХ ВЗАЄМОДІЙ 

Якщо відштовхуватися від позицій музичної комунікації реG
алізованих у площині динамічної системи передачі, отримання і 
збереження самої музичної інформації, органічно властивих пласG
тів осягнення музичної творчості як процесу створення, накопиG
чення, поширення, споживання і системи оцінкових суджень, важG
ливою у контексті композиторських пошуків Лятошинського є 
аналітика про відкриті й приховані канали інформації, що функціG
онують на різних рівнях і пов’язують композитора як із джерелами 
музичної та соціокультурної інформації разом з її передавачами 
та збирачами, так і безпосередньо з виконавським і критичним коG
нтентами творчості, а саме, з центром комунікації — твором комG
позитора [455; 456]. Ці комунікаційні дифузії базуються на т. зв. 
зонах музичноGінформаційного спілкування, котрі вирізняються 
«за системою зв’язків, положенням у цілісній системі, специфічних 
інформаційних потоків, що циркулюють у кожному з них <…> як 
структурний, мікроструктурний та метаструктурний рівні» [456, 
с. 100–103]. У центрі структурного осмислення каналів комунікації 
постає сам твір як процес передавання в соціокультурному просG
торі його конструктивних особливостей через синтагму створенG
ня — інтерпретації — сприйняття — художньоGкритичне осмисG
лення. Ці комунікативні практики відносно Лятошинського і польG
ського контенту його творчості були представлені в різних інваріG
антах у попередньому розділі дослідження. 
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Розкриваючи повноту функціонування творчості українG
ського митця, а поза тим його роль в українськоGпольському мисG
тецькому дискурсі повоєнного часу, ми тим самим приходимо до 
комунікативності нового мистецтва та його поширення на прикладі 
індивідуальних рис творчості Лятошинського упродовж ХХ стоG
ліття. Тут стикаємося з ідеями, котрі репрезентують комунікативні 
процеси музичного мистецтва, вужче — композиторської творчосG
ті як своєрідної інформаційної циркуляції загалом відкритих муG
зичних кодівGновацій, котрі, в силу суб’єктивних факторів виявляG
ються доступними для дешифрування кожним учасником процесу 
новаційної композиторської творчості у різнонаціональних просG
торах Європи ХХ століття. Цей мікроструктурний, інформативний 
(інформаційний) компонент певною мірою створив для ЛятошинG
ського поля кодування й декодування нової художньої інформації 
поряд із традиційним дискурсом, що панував у національному проG
сторі. Зрештою таке розуміння творчості митця реалізується на 
включенні творчого процесу автора в широку сферу різноманітних 
зв’язків з культурою суспільства в цілому, соціокультурними конG
текстами мистецтва та їх переосмисленням у комунікативній плоG
щині митцем: «Тут замикається кільце зворотного комунікативноG
го ланцюга, що забезпечує як функціонування музичного процесу 
у соціумі, так і його ефективність. Циркулюючи на метаструктурG
ному рівні, інформація набуває найбільш різноманітного характеG
ру. Механізм її кодування/декодування відходить багато в чому на 
другий план, а основною стає передача інформації великими струG
ктурними одиницями — зразками, типологічними побудовами, 
традиціями, новаціями <…> що циркулюють іноді по прихованих, 
неявних каналах через структури суспільної свідомості й засвоєнG
ня досягнень культури» [437, с. 41–42]. У цьому контексті постать 
Лятошинського є фундаментальною — такою, що дає початковий 
імпульс усьому процесу входження й закріплення новітньої кульG
тури в національному просторі через специфічно закодовані ідеї 
твору з відповідними комунікаційними перспективами завдяки 
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притаманній їй множинності зворотних зв’язків, що діють на різG
них структурних рівнях творчої та соціокультурної діяльності. І 
з точки зору українськоGпольських комунікаційних дифузій покаG
зовим є своєрідний музичний полілог кінця 1930–1940Gх між Б. ЛяG
тошинським, з одного боку, і польськими композиторами Т. З. КасG
серном, Ю. Коффлером та Т. Маєрським, з іншого. У той непросG
тий часовий проміжок кардинально змінюються вектори співіснуG
вання українського та польського музичних дискурсів, зумовлені 
варварським перерозподілом Польщі за пактом Молотова–РіббенG
тропа. Насильницьке перекроювання європейських кордонів трагічG
но відбилося на долях професійних польських музикантів ГаличиG
ни, зокрема, Львова, змушених адаптуватися до нових соціальноG
політичних та культурних реалій Радянської України. 

Розуміння цих передвоєнних соціокультурних процесів є 
важливим з точки зору осмислення загальної картини розвитку 
українського музичного мистецтва ХХ століття в аспекті міжкульG
турної взаємодії, а також історичних, жанровоGстильових та коG
мунікаційних особливостей нового мистецтва. Зауважимо, що на 
кінець 1930Gх Б. Лятошинський був одним із провідних радянських 
композиторів, головою Спілки композиторів Радянської України. 
Надзвичайно широка амплітуда його творчих пошуків базувалася 
на експериментальних як на той час композиторських техніках: 
у його доробку вже було дві симфонії, дві опери, великий пласт каG
мерноGвокальних та інструментальних творів для різних складів.  

Стартуючи від неоромантичних сфер, композитор вже 
у 1920Gх роках демонструє новаційний композиторський метод, що 
споріднює його за духом творчості з модерністським музичним руG
хом Європи та Росії. Тож цілком закономірно, що польські компоG
зитори нещодавно приєднаної Західної України Т. З. Кассерн та 
Ю. Коффлер, а згодом і Т. Маєрський, які також працювали в аваG
нгардному руслі, невипадково шукали творчого прихистку у колі 
Б. Лятошинського. 
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ГЕНЕАЛОГІЧНИЙ КОМПОНЕНТ 

Як уже йшлося, польський компонент є знаковим у творчій 
біографії Б. Лятошинського і простежується в різних площинах 
його життєдіяльності. Передусім це стосується польської складоG
вої генеалогічного древа композитора. Народився він у Житомирі, 
культурному й адміністративному центрі регіону, здавна населеG
ному етнічними поляками. Першим учителем Б. Лятошинського 
був відомий житомирський педагог і композитор, також польськоG
го походження О. Ружицький. Під його керівництвом юний ЛятоG
шинський вивчав теорію музики і композиції та опановував гру на 
фортепіано. Відомо, що «музичні класи О. С. Ружицького відкриG
лися (при Житомирському артистичному товаристві) у 1900 році, 
їх програма була розрахована на п’ятирічне навчання і передбачаG
ла досить змістовну підготовку своїх вихованців» [444, c. 132]. ПоG
декуди дослідники творчості Б. Лятошинського акцентують увагу 
на польському корінні родоводу Лятошинських. Зокрема, К. ШаG
маєва засвідчує, що про це говорив відомий російський музикознаG
вець і композитор, учень, а згодом чи не найближчий друг і творG
чий послідовник Б. Лятошинського, поляк за походженням 
І. Белза1. Зі спогадів І. Царевич дізнаємося, що в родині Миколи 
Лятошинського, батька композитора, відомого свого часу історика 
й педагога, у пошані була польська література. П’ятнадцятилітній 
хлопець «багато читав, особливо захоплювали його історикоG
романтичні твори Г. Сенкевича, Жеромського. З оповідей батька 
він добре знав про польські повстання. Із “Хронік” Яна Длугоша 
довідався від батька, що в битві при Грюнвальді брав участь польG
ський рицар Якса з Лятошина» [432, c. 10]. 

Польська дослідниця Е. Гілевич пише про походження Б. ЛяG
тошинського: «Архівні документи свідчать, що Борис МиколайоG

1 З інтерв’ю автора дослідження з К. І. Шамаєвою, квітень 2016 року. 
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вич Лятошинський був нащадком давнього шляхетського роду, а 
родовий герб Гриф, що в польській геральдиці має ще й іншу — перG
шу — назву Якса пояснює, чому молодий композитор рукописи 
своїх ранніх творів підписував саме так: Якса Лятошинський» [72, 
c. 45]. Ці припущення дослідниця вибудовує на основі документів,
які зберігаються в Державному архіві Житомирської області, зокG
рема, на матеріалах «Справи Волинського дворянського зібрання 
про дворянське походження осіб роду Лятошинських, що велася 
упродовж 10–21 вересня 1895 року»1. Матеріали дали змогу проG
стежити польський компонент чоловічої лінії роду Лятошинських: 
«від предка до нащадка: Ян, Григорій, Павло, брати Андрій та 
Афанасій. Від Андрія нар. Аґатон. Від Афанасія: Леон, Леонтій, 
Микола, Борис» [72, c. 45]. Отож, цілком закономірним є відверто 
польський контекст його перших спроб у лоні композиції — три 
мазурки, два вальси, Скерцо, які за стилістикою нагадують фортеG
піанну манеру Ф. Шопена. Проте вже у цих творах вгадується майG
бутній український модерніст. Композитор щедро поліфонізує факG
туру, також використовує свої улюблені квінтолі, а зародки ексG
пресивності виявляються, як зазначає Т. Гомон, «в авторському неG
вдоволенні одноголосним проведенням мелодії, яка часто октавно 
подвоюється» [78, c. 181]. 

МОНОКУЛЬТУРНИЙ КОМПОНЕНТ 

Процес безпосереднього становлення українськоGпольських 
комунікаційних зв’язків простежується на прикладі об’ємної епісG
толярної спадщини митця. Зрештою, увесь «польський» розділ лисG
тів самого Лятошинського і листів відомих польських митців до 
нього умовно можна розділити на дві частини. Вододілом стала 
смерть радянського диктатора у 1953 році, що зумовила настання 
«хрущовської відлиги». Як уже зазначалося, з довоєнних епістол 

1 Державний архів Житомирської обл., фонд 146, опис 3601, на 7Gми арк. 
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зберігся лише лист від Т. З. Кассерна, польського композитора євG
рейського походження, датований 17 березня 1940 року. На той 
момент він викладав у Львівській консерваторії. Історія його житG
тя була тісно пов’язана зі Львовом, де він народився і здобув музиG
чну освіту у Консерваторії польського товариства (зокрема, він 
вивчав композицію у відомого польського композитора М. СолтиG
са). Далі Т. З. Кассерн навчався у Познані та Парижі, де брав активG
ну участь у діяльності Асоціації молодих польських музикантів. 
У серпні 1939 року, перед початком воєнних дій Другої світової, 
він повертається з Познані до Львова. 

У Польській музичній енциклопедії про цей, очевидно, виG
мушений переїзд читаємо: «У серпні 1939 року був евакуйований 
до Львова з Познані, де працював радником у прокуратурі» [465, 
c. 45]. Дослідниця творчості композитора В. Костка зазначає, що
іще до початку воєнної агресії Німеччини, «в останні дні серпня 
цілу Генеральну прокуратуру в Познані, зокрема й родину КассерG
на, евакуювали до Львова <…> Вибрано було зручний момент, бо 
після першого вересня 1939 року дорога на Схід не була безпечG
ною» [481, c. 128]. Так Т. З. Кассерн намагався уберегтися від фаG
шистської машини смерті, інформація про яку, особливо щодо євG
реїв, швидко поширювалася Європою. У той трагічний момент ісG
торії понад триста тисяч польських громадян у пошуках прихистку 
мігрували до кордону з СРСР. 

Упродовж року композитор жив і працював у Львові. Там 
він зустрів і «радянських визволителів». У 1939–1940 роки відбулоG
ся швидке включення митців щойно приєднаної Західної України 
у різнофахові творчі спілки Радянської України. Отож, Т. З. КасG
серна, Ю. Коффлера було прийнято до Спілки композиторів РаG
дянської України, головою якої на той час був Б. Лятошинський. 
Додамо лише, що західноукраїнські композитори, котрі писали 
у більш традиційній манері, зокрема, С. Людкевич, М. Колесса та інG
ші, приєдналися до творчого табору Л. Ревуцького, тоді як польські 
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композитори, котрі працювали в експериментальних техніках атоG
нальної і додекафонної музики, зблизилися з Б. Лятошинським. 

Зі спогадів Ії Царевич та з листів Б. Лятошинського відомо, 
що між цими непересічними особистостями виникла щира дружба. 
Так, 11Gлітня Ія Царевич запам’ятала, як Ю. Коффлер та Т. З. КасG
серн гостювали в родині Бориса та Маргарити Лятошинських. Тоді 
ж Ю. Коффлер з глибокою вдячністю подарував Б. ЛятошинськоG
му партитуру свого Тріо для струнних ор. 10, Сонатину для форG
тепіано ор. 12 та Варіації для фортепіано на тему вальсу Йоганна 
Штрауса ор. 23, видані в «UniversalGEdition» упродовж 1930Gх рр. 
(нині манускрипти зберігаються у КабінетіGмузеї Б. М. ЛятошинG
ського в Києві). У цій нотній колекції є рідкісне видання «ПолітоG
нальної прелюдії» для фортепіано Т. З. Кассерна, виданої у вигляG
ді додатку до варшавського часопису «Muzyka» (№ 11–12) у 1926 
році1. Відомо, що за цей твір композитор отримав Другу премію на 
Першому конкурсі цього часопису. Своєрідною нагородою стало 
тиражування згаданої фортепіанної мініатюри. 

Складним і неоднозначним у творчій долі цих польських миG
тців став період від осені 1939 року до початку воєнних дій між НіG
меччиною та СРСР. За цей час, перебуваючи у статусі радянських 
громадян, вони встигли пережити багато драматичних моментів. 
Так, непростим був виїзний Пленум оргкомітету Спілки композиG
торів СРСР, що відбувся у Києві упродовж 28 березня — 5 квітня 
1940 року. В його концертних програмах вперше київська публіка 
почула твори Т. З. Кассерна та Ю. Коффлера. Як пише М. Копиця, 
«за п’ять днів Пленуму було виконано 60 творів тридцяти українG
ських композиторів майже в усіх жанрах, крім оперет і масових піG
сень. “Щорс” Б. Лятошинського, “Казка про Івана Голика” І. Белзи, 
“Поетова доля” В. Йориша, “Перекоп” Ю. Мейтуса, В. РибальченG

1 У 2001 р. Сонатина ор. 12, Варіації на тему вальсу Йоганна Штрауса ор. 23 
Ю. Коффлєра та «Політональна прелюдія» Т. З. Кассерна у виконанні автора цих 
рядків прозвучали у концерті «З нотної бібліотеки композитора Бориса ЛятошинG
ського» в рамках ХІІ Міжнародного музичного фестивалю «Київ Музик Фест». 
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ка, М. Тіца, дві симфонії Ю. Коффлера та Л. Гурова, симфонічні 
поеми К. Данькевича та Г. Майбороди, “Варіації для оркестру” 
М. Колесси, “Урочиста кантата” Б. Лятошинського, Концерт для 
струнного оркестру Т. Кассерна, камерні твори В. Косенка, А. ФіG
ліпенка, В. Барвінського, В. Грудіна, “Галицькі пісні” Л. РевуцькоG
го, обробки народних пісень та романси А. Солтиса, С. Людкевича, 
М. Фоменка, М. Вериківського — ось далеко не повний перелік 
творів, які прозвучали» [150, c. 171]. Після прослуховувань відбуG
лося засідання, на якому виступило понад тридцять ораторів. В ціG
лому, як підсумував А. Муха, «обговорення творів [українських 
композиторів. — І. С.] <…> пройшло в досить спокійній атмосфеG
рі, хоч було висловлено й чимало критичних зауважень професійG
ного характеру» [341]. Проте М. Копиця, спираючись на архівні 
документи, зазначала що «червоною ниткою їхніх виступів була 
теза про ідеологічно правильну музику, сучасну тематику соціалісG
тичного будівництва, значення традицій російської класики для 
формування митця» [150, c. 171]. 

Зрозуміло, що політональна, атональна музика, яку предG
ставляли, зокрема, твори Т. З. Кассерна і Ю. Коффлера, у цьому 
офіційному дискурсі зазнала критики як така, що не відповідала 
загальним канонам радянського мистецтва. Тож ідеологічний захід 
певною мірою наклав табу на творчі пошуки, пов’язані з атональG
ними й додекафонними експериментами, що, за словами одного 
з ідеологів радянського реалізму В. Костенка, реалізувалися «як 
захоплення поверховою буржуазною музичною культурою, що 
в гонитві за кваліфікацією губить правдиву стежку» [154, c. 3]. На 
цьому заході вперше з трибуни влада озвучила закиди щодо форG
малізму у творчості окремих українських композиторів, які досягG
нуть свого апогею в 1948 році у вигляді безапеляційних звинуваG
чень у космополітизмі у постанові ЦК ВКП(б) «Про оперу “Велика 
дружба” В. Мураделі».  

Повернімося до єдиного довоєнного листа Т. З. Кассерна до 
Б. Лятошинського від 17 березня 1940 року. Загальний наратив епіG
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столи, написаної українською мовою із щедро вжитими полонізG
мами, дозволяє зробити припущення, що між митцями велося жваG
ве листування. Тон вислову також свідчить про дружні стосунки 
між дописувачами. На жаль, воєнні дії 1941–1945 рр. знищили 
пласт довоєнного епістолярію Б. Лятошинського, де могли б знайG
тися й інші листи цих митців. Передусім цей лист інформує про 
процес підготовки до київського прем’єрного виконання «КонцерG
ту струнного» Т. З. Кассерна. Так дещо скорочено називав свій 
твір сам композитор, хоч у програмі концертних виступів пленуму 
він був зазначений як Концерт для струнного оркестру. Подаємо 
текст листа повністю у здійсненій нами редакції, пов’язаній з адапG
тацією до сучасного правопису: 

«Львів, 17 березня 1940 року. Вельмишановний Борисе МиG
колайовичу! Дякую за телеграму у справі оркестрових голосів 
“Концерту струнного”. Одразу Вам телеграфував, що не маю розG
писаних оркестрових партій. У листі, який я передав Вам через тоG
вариша [Леопольда. — І. С.] Мюнцера1, також про це докладно пиG
сав і просив Вас, щоб за мій кошт компетентна людина у спілці 
композиторів по можливості розписала оркестрові голоси з парG
титури, яку Вам мав також вручити товариш Мюнцер. Та бачу, що і 
лист, і партитуру Вам не вручили. Сподіваюся, що ще зможе хтось 
їх розписати. Коли так, то цей твір міг би продиригувати товариш 
[Яків. — І. С.] Мунд2, адже він добре знає мій “Концерт струнний”. 
Він сказав, що із задоволенням це зробить. До того ж у той час буG

1 Мюнцер Леопольд Давидович (1901–1943) — піаніст і педагог. Навчався в конG
серваторії Галицького музичного товариства. З 1928 року викладав у тій же конG
серваторії; з 1939Gго — професор Львівської консерваторії. 

2 Мунд Яків (у 1944 році вбитий у Янівському концентраційному таборі) — 
скрипаль, композитор, диригент. Перед війною між Німеччиною і СРСР обіймав 
посаду музичного керівника міських театрів у Львові. До самої смерті диригував 
оркестром із музикантівGв’язнів Янівського табору, більш відомим як «Танго 
смерті». Ініціатором його примусової організації був заступник коменданта таG
бору, унтерштурмфюрер СС Ріхард Рокіта. Відомо, що перед війною Р. Рокіта 
був скрипалем у катовіцьких кав’ярнях і відзначався винятковими садистськими 
схильностями. 
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де в Києві. Щодо виступу [Еви. — І. С.] Бандровської1, то концерт, 
анонсований на 17 березня [1940 року] не відбувся через те, що 
Б.[Бандровська. — І. С.] ще не диспонована. Та, як мені повідомиG
ли, вона має виїхати до Києва 26 березня. Однак гадаю, що ситуаG
ція, яка склалася з виконанням мого твору, вимагає убезпечитися 
через приготування іншої композиції. Безмірно зобов’язаний за 
Ваші старання. Мені дуже жаль, що зі мною такі труднощі. Крім 
того, все інше у мене в порядку. Я отримав паспорта [остання фраG
за підкреслена, бо, очевидно, мала для нього важливе значення. — 
І. С.]. Щодо вина, то купив дві фляжки французького “Graves” і дві 
знаменитого австрійського “LiebFrauMilch”2. Може, купити ще? 
Дайте мені, будь ласка, знати, і я негайно придбаю. Сердечно вітаю 
Вас. Вам відданий Кассерн» [280]. 

Також у листі дописувач згадує процес диспонації (набуття 
радянського громадянства) Еви БандровськоїGТурської, видатної 
польської співачки, та деякі відомості щодо її концертної діяльноG
сті 1940Gго року. Автор епістоли виконує прохання Б. ЛятошинG
ського щодо купівлі вина. Хоч радянські окупанти вже півроку, як 
«хазяйнували» у Львові, втім, ще можна було придбати на «чорноG
му ринку» залишки французьких та австрійських напоїв, а в Києві 
востаннє їх можна було купити хіба що у період НЕПу. 

Складним для Б. Лятошинського і Ю. Коффлера виявився 
1941 рік. До слова, Т. З. Кассерну ще у листопаді 1940 року вдалося 
повернутися до Кракова на територію Генеральної Губернії, де він 
якийсь час працював у книжковому магазині Gebethner і Wolff. 
Мабуть, митець відчув, що радянська імперія така ж згубна для віG
льної особистості, як і націоналGсоціалістична доктрина тодішньої 
Німеччини. До того ж причина криється й у тому, що вже від червG

1 БандровськаGТурська Ева (1899–1979) — видатна польська оперна та камерG
на співачка, лірикоGколоратурне сопрано. Навчалась у Кракові, Відні, Мілані. УпG
родовж 1926–1930Gх рр. — солістка оперних театрів Львова, Познані, Варшави. 

2 LiebFrauMilch / Молоко Мадонни — біле десертне вино. Виробляється у РейнG
хесі  (Німеччина). 
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ня 1940 року на новоприєднаних землях активізувалася діяльність 
НКВД. Наслідком цього стало примусове виселення до Сибіру під 
гаслом «ворога народу» понад двадцяти відсотків населення, у т. ч. 
значної кількості поляків. 

На черговому ІІ з’їзді Спілки радянських композиторів 
України, який відбувся 20–24 квітня 1941 року, за два місяці до поG
чатку війни між СРСР та Німеччиною, замість Б. Лятошинського, 
новим головою СРКУ стає традиціоналіст К. Данькевич. Збори 
пройшли у вже звичному тоні боротьби з формалізмом. Також заG
значимо, що негативна патетика змісту доповідей і виступів щодо 
нової музики стала ще гострішою у порівнянні з Пленумом весни 
1940Gго року. Передусім її підігріла поява нової редакції Другої 
симфонії Б. Лятошинського, оцінки якої були діаметрально протиG
лежними. В цілому домінували судження «колишніх РАПМівців 
про “важкий тягар формалізму, який так і не вдалося подолати авG
торові симфонії”» [341]. У новому потоці ненависті Б. ЛятошинG
ському згадали також відстоювання творчих інтересів польських 
композиторів, твори яких звучали на київській сцені роком раніше. 

Зі звіту голови СРКУ Б. Лятошинського, підготовленого і 
проголошеного на з’їзді, дізнаємося про намагання захисти комG
позиторівGекспериментаторів від нападок колег по перу. Він говоG
рив, що «між формалізмом і атоналізмом знака рівності поставити, 
звичайно, не можна. Так само і політоналізм зовсім не вказує на 
те, що композитор, який застосовує такі методи, є формалістом 
<…> У світлі визнання мною за атоналізмом права на життя і треG
ба розуміти мою рецензію на Четверту симфонію композитора КофG
флера; я не вважаю цей твір легко дохідливим та зрозумілим, але 
вважаю, що композитор у ньому був безумовно щирим. Це його 
мова, його стиль. Якщо ми вимагатимемо, щоб він [Ю. Коффлер. — 
І. С.] різко змінив курс, то зробимо тільки те, що позбавимо його 
твори щирості, чим отримаємо зворотний результат: вони стануть 
формалістичними» [109]. Така активна позиція Б. Лятошинського 
щодо творчого методу Ю. Коффлера і Т. З. Кассерна, щодо звинуG
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вачень його самого у формалізмі могла б призвести до трагічних 
наслідків, а загалом свідчила про своєрідну «генетичну» споріднеG
ність цих композиторів. 

Зрештою, з початком війни завершується діяльність Ю. КофG
флера у мистецькому дискурсі Країни рад. Відомо, що його доля 
склалася трагічно. Під час німецької окупації композитор (єврей 
за походженням) був схоплений разом із дружиною та сином і наG
сильно переселений в гетто у Велічці. За одними джерелами, на поG
чатку 1944 року його із сім’єю, ймовірно, знищила одна з німецьG
ких айнзатцгруп у Кросно, де він переховувався після ліквідації 
гетто. За іншими відомостями, він загинув у гетто Ойцув, поблизу 
Кракова [436, c. 345]. Доля Т. З. Кассерна була щасливішою: митець 
з єврейським корінням зумів пережити німецьку окупацію у ПольG
щі, переховуючись під вигаданими прізвищами. У грудні 1945 року 
він переїздить до Сполучених Штатів як аташе з питань культури 
польського консульства у НьюGЙорку. У грудні 1948 року він поG
дає у відставку з дипломатичної служби й оселяється у СполучеG
них Штатах. Помер композитор у НьюGЙорку після тяжкої хвороG
би у 1957 році. 

Другий лист, уперше залучений до наших музикознавчих 
розвідок, належить Т. Маєрському — піаністові, педагогу, компоG
зиторові, музичному критикові, творчий внесок якого в розвиток 
галицької камерноGінструментальної музики та виконавства є ваG
гомим. Як і Т. З. Кассерн, котрий закінчив юридичний факультет 
університету в Познані, Т. Маєрський здобув філософську освіту 
у Львівському університеті. Згодом як піаніст і композитор він заG
кінчив Львівську консерваторію Польського музичного товаристG
ва, де, починаючи з 1920Gх, вів викладацьку діяльність.  

Його захоплення авангардними на той час композиторськиG
ми техніками, «підігріте» спілкуванням з К. Шимановським та М. РаG
велем, переростає у стійке зацікавлення додекафонною технікою 
композиції. На початку 1930Gх Т. Маєрський пише свій відомий доG
декафонний твір «Симфонічні етюди» для великого оркестру. Як 
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зазначають дослідники Н. Пузанкова та О. Рожак, сам спосіб траG
ктування Т. Маєрським додекафонії «найкраще простежується на 
прикладі трьох його прелюдій “Експресії”. В усіх п’єсах викорисG
тано одну й ту саму серію, подану з невеликими варіантами <…> 
Важливою для Маєрського є й фактурна складова твору. Фактурна 
винахідливість цікавить композитора більше, ніж самі прийоми 
розвитку серії» [369, c. 56]. Складним виявився для Т. Маєрського, 
як і для багатьох інших радянських митців (у тому числі й Б. ЛятоG
шинського) 1948 рік. Т. Маєрського було зараховано до «формаG
лістів» з відповідними критичними публікаціями та санкціями влаG
ди. У цей період, а саме, 22 листопада 1947 року у Львівській філарG
монії відбувся авторський концерт Б. Лятошинського. 26 листопаG
да Т. Маєрський пише йому листа французькою мовою, в якому 
висловлює захоплення від почутої ним Другої симфонії. Подаємо 
цей лист без скорочень: 

«Пане! Мені дуже шкода, що не мав нагоди поговорити з ВаG
ми про Вашу незрівнянну музику, яка мені така близька, а також, 
що не зміг висловити своє глибоке захоплення Вашим талантом та 
майстерністю. Ваша симфонічна музика, що належить до когорти 
таких величезних надбань, як симфонії Скрябіна, Штрауса, СтраG
винського, мене дуже вразила. Вже давно не був таким зворушеG
ним, яким почував себе після прослуховування Вашої Другої симG
фонії. Це справжня подія, особливо для мене. Я був насправді заG
чарований надзвичайною глибиною змісту, величчю й досконалісG
тю, притаманними цій музиці. Нехай ці слова, подиктовані справжG
нім ентузіазмом до Вашого твору, стануть виразниками моєї вдячG
ності за можливість провести декілька щасливих моментів у “кліG
маті” Вашої музики. З найкращими побажаннями, проф. Тадеуш 
Маєрський. Львів, 26.XI. Осипенко 5/1 (вибачте, що пишу франG
цузькою мовою, бо на російській ніхто б не зрозумів, що я хочу 
сказати)» [281]. 

Т. Маєрський особливо відзначає красу і велич Другої симG
фонії Б. Лятошинського. Проте з цим твором пов’язані чи не найдG
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раматичніші події у мистецькій долі її автора. Відомо, що на ПерG
шому Всесоюзному з’їзді композиторів СРСР, який відбувся у квітG
ні 1948 року, Другу симфонію було названо антинародною, форG
малістичною. Як пише М. Копиця, «ця суб’єктивна думка, скопійоG
вана і тиражована республіканською пресою, надалі стає основою 
для обвинувачення й офіційними колами починає сприйматися як 
директивна» [150, c. 188–189]. Тож закономірно, що через місяць 
виходить постанова 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 ній музика Б. ЛятоG
шинського характеризується у звичних тонах сталінської системи: 
«Антинародний формалістичний напрям в українському музичноG
му мистецтві виявився передусім у творах композитора Б. ЛятоG
шинського <…> Особливо чужа художнім смакам радянських люG
дей Друга симфонія Б. Лятошинського. Це твір дисгармонічний, 
захламлений нічим не виправданими громоподібними звуками орG
кестру, які пригнічують слухача, а відносно мелодії — симфонія 
бідна та безбарвна» [368, c. 1–2]. Отже, і в 1948 році, а згодом і у 
1950Gму за Третю симфонію головний ідеолог української радянG
ської музики В. Довженко та його однодумці, звинувачуючи Б. ЛяG
тошинського, «вважали себе захисниками істинних засад націонаG
льно самобутньої і неповторної української музики, хоча прямо це 
акцентувати не могли. Однак його неформальний авторитет — акG
тивно діючого провідного композитора, маститого педагога, різноG
бічно освіченої людини, видатного діяча української музики — на 
той час був очевидним і непохитним для мистецької громадськості 
в республіці та за її межами» [341]. 

У комунікаціях із дискурсом соцреалізму, а саме директивG
ними культурницьких ініціативами Лятошинський, певною мірою, 
йшов, як йому видавалося, на компроміси. На щастя, ці поступки 
у «спрощенні» авторської виражальної палітри були мінімалістG
ськими. Бо саме Борис Лятошинський став головним українським 
персонажем боротьби з формалізмом у 1948 році. Так, з одного 
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боку, спостерігаємо певний відхід митця від модерного експеримеG
нтаторства 1920Gх, проте, з іншого — композитор схиляється до 
щедрої на реалізацію задуму симфонічної масштабності з яскраво 
вираженим авторським почерком, що так непокоїв ідеологівGоргаG
нізаторів постанови. Із джерел дізнаємося, що Борис ЛятошинG
ський з болем переживав утиски його творчості, спровоковані гоG
резвісними подіями. Загалом цей деструктивний процес унеможG
ливлював утвердження передових тенденцій музичної виражальG
ності, які тим чи іншим чином намагалися прорости на ґрунті доміG
нуючого відвертого традиціоналізму та академізму тогочасного 
музичного українського мистецтва.  

У листі до Л. Четвертакова композитор розмірковує про 
ущербність цієї постанови і цілковите нерозуміння історичних 
процесів у лоні музики провідними республіканськими ідеологами. 
Він пише: «перш за все повинен Вам повідомити, що 23Gго травня 
ЦК КП (б) України опублікувало свою постанову про стан музики 
на Україні, причому я фігурую в цьому документі, як головний 
український формаліст, маю кількох послідовників, також зазнаG
чених у постанові. Однак усі чотири композитори, названими моїG
ми послідовниками, ніколи не знаходились під моїм впливом, а їхG
ня музична мова і стиль абсолютно не схожі на мій <…> Анітрохи 
не заперечую того, що до війни я був складним [для сприйняття. — 
І. С.] (проте набагато простішим за того ж таки Шостаковича). За 
час війни дуже спростив свою мову. Іноді мені видається, що спроG
стився я до непристойності <…> У всіх своїх творах опираюся на 
українські народні інтонації. Все, що написано мною за період війG
ни, аж ніяк не може бути формалістичним. Це моє глибоке переG
конання <…> На жаль, ті, хто підготував цю постанову (на УкраїG
ні), очевидно були дезорієнтовані деякими нашими тутешніми комG
позиторами і музикознавцями, котрі не вирізняються зайвою чесG
ністю і принциповістю. Зрозуміло, що коли з’явилася українська 
постанова, мені довелося на зборах і в спілці композиторів, і конG
серваторії сказати, що я з усім згоден. Не міг же я сперечатися 
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з ЦК!! У результаті постанови я повністю зник з усіх українських 
концертних та радіо програм, а, крім того, відчув, що я формаліст 
також і на своїй кишені. Ось такі справи. За останні місяці я відсидів 
47 засідань, так чи інакше пов’язаних з питаннями формалізму, 
в тому числі відвідав 12 засідань на з’їзді в Москві, куди я їздив» 
[216, арк. 1]. 

Повернімося на десять років раніше у передвоєнний час боG
ротьби з атоналізмом, де чи не головними дійовими персонажами 
цього політичного акціонізму стали Борис Лятошинський, з украG
їнського боку, та Коффлер і Кассерн, з боку новоприєднаних теG
риторій. Розглядаючи нову композиторську творчість, її комуніG
каційні дифузії на теренах українського музичного мистецтва пеG
редвоєнного часу, спробуймо виокремити художню комунікацію 
як інтелектуальне спілкування у площині нової, прогресивної для 
того часу творчості. У контексті входження у простір українського 
мистецтва польських композиторів Ю. Коффлера, Т. З. Кассерна, 
де, окрім пізнавальних інтенцій (як прочитання творчості одне одG
ного), утверджується простір ціннісного інформаційного поля як 
діалогу [410, с. 312], утворюються дискурсивні точки доторку у поG
лі української культури як своєрідне спілкування з українським 
мистецтвом через польське. 

Далі цей пізнавальний процес генерує автокомунікаційні 
процеси художньої творчості. Базовані на діалозі автора з умовG
ним співрозмовником, по суті зі своїм естетичноGхудожнім та бутG
тєвим досвідом, вони детермінують діалогічність авторського заG
думу. До того ж сама структура художнього твору, діалогічна за 
своєю природою, розрахована на потенційний діалог, а її «комуніG
кативна функція реалізується дворівнево. З одного боку, це комуG
нікація, реалізована через синтагму дійсність — автор — реципіG
єнт. З іншого, відбувається комунікація між реципієнтами на осноG
ві одночасного або різночасного сприйняття витвору мистецтва. 
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Остання має дивовижну здатність зближувати людей спільністю 
переживань, викликаних твором» [410, с. 336]. 

Комунікаційні процеси новітньої музичної творчості між 
Б. Лятошинським та польськими митцями Ю. Коффлером та 
Т. З. Кассерном окреслені діями, свідомо спрямованими на сприйG
няття та актуалізацію передових для того часу процесів композиG
торської творчості. Причому, комунікація відбувається за умови 
збереження індивідуальності кожного її учасника. У такому розуG
мінні «зустріч» художніх світів митців відображує комунікативий 
простір учасників у полі певної семіотичної системи, ситуацію взаG
ємообміну, яку вони прагнуть осмислити. Музичні тексти, по суті, 
озвучують глибокі сенси через новації музичного мислення й мови, 
де знакова система або елементи цієї семіотичної системи нової 
музики формують певну спрямованість руху, спонукаючи суб’єктів 
звертатися один до одного. Таким чином, сам зміст комунікації 
між Лятошинськими і Коффлером та Кассерном формують музичG
ні тексти, а також дії, спрямовані на розуміння як їхньої структуG
ри, так і реконструкції їхнього авторського задуму. У цьому конG
тексті важливим є усвідомлення музичного тексту як певного «взаG
ємопов’язаного знакового комплексу, відповідно до чого мистецтG
вознавство (музикознавство, теорія та історія образотворчих мисG
тецтв), по суті, оперує текстами» [16, с. 281]. Отже, стосовно заG
ломлень новаційних процесів на ґрунті української культури пеG
редвоєнного часу самі музичні тексти і Лятошинського, і КоффлеG
ра та Кассерна постають «не як кінцевий результат творчої діяльG
ності суб’єкта, не як реалізація авторського задуму, а як нескінG
ченний, мінливий, плинний простір спілкування» [467]. 

Цей багатовимірний простір нового мистецтва, що включає і 
соціальний компонент щодо комунікацій творчості Лятошинського 
та деструктивних процесів передвоєнного соціуму, часто породG
жує своєрідну модель існування, замкненого в собі, — буття, яке 
дає змогу ідентифікувати кризу не як суто економічну чи політичG
ну, а передовсім духовну або приховану в самому сенсі буття, як 
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к’єркегорівський парадокс, де існування наче позбавлене сенсу, а 
герой творчості самотній і безпорадний. Модерний Лятошинський 
ніби стоїть на межі двох світів: розумного (позитивістське освоєнG
ня світу, коли буття позначене логікою) та нерозумного (реалії сеG
редовища, котрі пульсують алогічно). Сентенція у чомусь пояснює 
кризу мистецьких ідеалів композитора — від урівноваженого клаG
сичного через екзальтованість буття до експресивного модерного. 
І в цьому контексті комунікативні характеристики творчості митця 
безпосередньо відображають шлях трансформації його музичного 
мислення поряд із кардинальними змінами соціальноGполітичних 
процесів: новий час створив нову метапсихологічну дисгармонію — 
екзистенційний час пульсує аритмічно, а герой опиняється ніби на 
утопічній кінцевій дорозі. Такий колообіг у культурі ХХ століття, 
особливо його першої половини, сприяв цілісному розумінню творG
чості як певної світоглядної єдності синтагми майстер — світ — 
герой — твір (як суть існування, як тінь автора), де екзистенція 
творчості не пізнається раціональноGлогічними способами, а осяG
гається лише переживанням як апеляцією до художньоGобразної 
сфери і, очевидно, є своєрідною реакцією на екстранапружені соG
ціальні зрушення. Подібний погляд дозволяє простежити спорідG
неність творчих парадигм творчості, підтверджених соціокультурG
ною комунікацією між Б. Лятошинським, його учнем та послідовG
ником І. Белзою, представниками київської композиторської шкоG
ли, з одного боку, а з іншого — Ю. Коффлером та Т. З. Кассерном. 

ПОЛІКУЛЬТУРНИЙ КОМПОНЕНТ 

Подальші творчі взаємини Б. Лятошинського з музичною 
елітою Польщі були реалізовані у 1950–1960Gті роки. До слова, 
у середині 1950Gх рр. Б. Лятошинський — визнаний митець радянG
ської України, відомий композитор, професор кафедри композиції 
Київської державної консерваторії імені П. І. Чайковського, член 
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журі престижних міжнародних музичних конкурсів. Епістолярна 
спадщина цього періоду досить багата й різноманітна, і в ній щедро 
представлений також польський компонент. Зокрема, викликає ін$
терес листування між Борисом Лятошинським і відомою польсь$
кою композиторкою Гражиною Бацевич, що детально актуалізо$
вано у попередніх розділах праці. Саме листування Лятошинського 
з Бацевич багатоаспектно розкриває українсько$польські крос$
культурні взаємодії означеного часу. З них, по$перше, дізнаємося 
про широку географію презентації творчості Б. Лятошинського 
у Польщі. Також у листах представлений широкий масив комуні$
кантів з польського боку — С. Скровачевський, К. Сікорський, 
Б. Водічко, В. Ревицький, З. Сливинський, А. Швальбе та інші діячі 
польської музичної культури, що сприяли своєрідному повернен$
ню Лятошинського у лоно прабатьківської культури. Твори Б. Ля$
тошинського звучать практично на усіх головних музичних май$
данчиках прабатьківщини, записується його симфонічна музика 
і щедро, як для митця «не з Москви», його творчість звучить на 
польському радіо і телебаченні. 

Загалом ця епістолярна комунікація дає можливість охарак$
теризувати українсько$польські взаємини 1950–1960$х рр. як дина$
мічні, такі, що постійно перебували у розвитку з потенцією до 
більш розлогих комунікаційних форматів презентації творчих про$
ектів. Цей яскравий спалах крос$культурності, на жаль, так і ли$
шився активним періодом презентації генеральних досягнень укра$
їнської музики на міжнародних теренах. Далі спостерігався спад. 
І лише за Незалежності контакти між українською і польською 
мистецькою спільнотою отримали належне продовження. 

Зазначимо, що комунікаційна стратегія «повернення на ба$
тьківщину» Лятошинським була ретельно продумана. В її основі 
свідомо простежується генеалогічний компонент як одвічне повер$
нення митця на пізньому етапі життєтворчості до свого коріння. 
Стратегічно вписується у пропоновану комунікацію, починаючи 
від 1953 року, поступове «повергнення» польської інтонаційної 
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картини і тематів у доробок митця. До того ж практично кожен 
контакт композитора як просвітника й культурного діяча з предG
ставниками музичної еліти Польщі мав продовження. 

Контакти з Пьотром Перковським, директором Оркестру 
польського радіо та цього творчого колективу, та Яном Кренцом, 
диригентом цього колективу, сприяли виконанню симфонічних поG
лотен українського митця. Також популяризації його творчості 
у Західній Польщі сприяли налагоджені контакти з А. Швальбе, 
неодноразово згадуваним просвітником та директором ПоморG
ської філармонії. Крім того, як уже зазначалося в попередніх розG
ділах праці, відроджуються втрачені по приході до Києва більшоG
виків польські контакти юності та молодості Лятошинського. Це 
засвідчує, зокрема, листування з вихідцем з України Єжи МлоджіG
євським, на той час диригентом у Познані, котрий пропагував творG
чість Лятошинського у північних регіонах польської держави, та 
Ольгердом Страшинським, близьким другом і творчим соратником 
українського митця ще з дореволюційного часу. Також індикатоG
рами інтересу до української музичної культури в особі ЛятошинG
ського виступали презентації та дискусії з приводу його творчості 
у тогочасних польських газетах та часописах, зокрема, вже згадуG
ваний лист польських музикознавців з Кракова з приводу всепольG
ської радіопрем’єри симфонічної поеми «Гражина» [268]. 

Комунікаційні канали з Тадеушем Охлевським, відомим кульG
турним діячем Кракова, тогочасним директором PWM, забезпечиG
ли можливість перебувати українського митця в курсі головних 
видавничих музичних «прем’єр», участі в дискутуваннях з приводу 
сучасних тенденцій у польській музиці, зокрема трендів ультраG
модного тогочасного фестивалю «Варшавська осінь». Все це акG
тивно формувало дискурсивне поле для впізнаваності українського 
композитора серед польських поціновувачів академічної культури. 
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КОМУНІКАТИВНО�СТИЛЬОВІ ДІАЛОГИ ТВОРЧОСТІ 
ПЕРЕДВОЄННОГО ЧАСУ 

Повернімося у передвоєнний період, коли вперше простеG
жується активність взаємодій Лятошинського з польською культуG
рою після 1919 року, часу утвердження більшовицької диктатури 
в Україні. Звернімося до співпраці Б. Лятошинського з Ю. КофG
флером та Т. З. Кассерном з метою окреслення спорідненості твоG
рчих пошуків українського та польських митців на шляху творення 
нового мистецтва. Невипадково, що між митцями зав’язалася твоG
рча та духовна приязнь, активне, хоч і нетривале, спілкування 
упродовж 1939–1941 рр., розірване катаклізмами Другої світової 
війни. Крім того, тільки у час Незалежності зі стенограм зібрань 
СКРУ стало відомо, що Лятошинський захищав творчі позиції 
польських музичних новаторів, чужі і неприйнятні для радянської 
культурної ідеології. Український митець палко відстоював на 
пленумі СКУ 1940 року творчий доробок польських композиторів, 
коли їм висували обвинувачення у формалізмі, що для тодішніх 
соціальноGполітичних обставин було рівноцінно фізичній розправі. 

Проте, як випливає з усього сказаного вище, єднанню між 
непересічними творчими особистостями сприяв саме підсвідомий 
потяг кожного з митців до постійного оновлення творчого методу 
в річищі відчуття новітнього пульсу музичного мистецтва як своєG
рідна втеча від традиціоналізму. Залучені до нашого розгляду твоG
ри польських композиторів Ю. Коффлера і Т. З. Кассерна взято 
з Меморіального кабінетуGмузею композитора. Відомо, що вони 
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були подаровані польськими митцями під час відвідин ними родини 
Лятошинського у 1939–1941 роках. Їх аналіз дасть можливість 
з’ясувати комунікативну спільність прояву модерністської творчосG
ті у різнонаціональних просторах середини ХХ століття в контексG
ті загальноєвропейських авангардних композиторських пошуків. 

Почуваючись упевнено в річищі романтичної традиції, і 
український, і польські митці еволюціонують, реалізуючи авангарG
дні для свого часу концепції. У Лятошинського — це самобутній 
результат творчого формування <…> в художньому контексті різG
них стильових тенденцій [символізм, неоромантизм, експресіонізм, 
атональні сфери. — І. С.]» [357, с. 28]. Ю. Коффлер та Т. З. КасG
серн, стартуючи від неоромантичних змістових сфер Кароля ШиG
мановського (кожен з них присвятив цьому композиторові твори 
великої форми, зокрема, фортепіанні сонати, а, крім того, К. ШиG
мановський у міжвоєнні десятиліття був для польської мистецької 
спільноти своєрідним взірцем нового у мистецтві), приходять до 
свого витонченого пограничного бачення світу: Т. З. Кассерн — до 
атональних/політональних сфер, а Ю. Коффлер (учень А. Берга) 
чи не єдиний серед польських композиторів того часу використоG
вував додекафонну специфіку у творчих пошуках. Потрібно додаG
ти, що Кароль Шимановський, а особливо його Симфонія № 3, буG
ла одним із найулюбленіших симфонічних полотен Бориса ЛятоG
шинського, яке він характеризував як «прекрасний і довершений 
твір», а самого автора характеризував як «надзвичайно цікавого і 
своєрідного композитора» [219]. 

Вже у ранній своїй композиції «Політональна прелюдія» 
(1926) Т. З. Кассерн намагався окреслити багатовимірність буття 
через зіставлення тональних пластів (h–c), репрезентуючи експреG
сіоністські характеристики дисгармонійної моделі існування як 
своєрідного відгомону трагедій, кровожерливих втрат Першої свіG
тової через символічне вираження свого й чужого, справжнього і 
несправжнього, «ЯGнеGЯ», що стане одним із домінуючих тематів 
у пошуках буттєвих смислів митцями міжвоєння. У задумі «ПреG
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людії» політональна сфера виступає своєрідною точкою співіснуG
вання, площиною доторків «попереднього» і «нового» мистецтв, а 
поза тим вона кристалізує у експресіоністські змістові контексG
ти — пошук одвічної гармонії, якої вже не існує і яку неможливо 
відчути: твір починається та закінчується секундовим зіставленням 
двох тональних центрів на фоні повтору початкової рими. ФормоG
творча замкненість акумулює усю безвихідь емоційної ситуації. 
Схожі експресіоністські відчуття, реалізовані через поліфонічні 
лінеарні рішення, використовує і Лятошинський у камерній творG
чості 1920Gх. Зокрема, атональними та політональними вкрапленG
нями наснажені фортепіанний цикл «Відображення», СонатаGбаG
лада для фортепіано (1925), Соната для скрипки і фортепіано 
ор. 19 (1926) та інші твори експериментального періоду. 

На відміну від спектру екзальтованоGромантизованої образG
ності «Політональної прелюдії», Сонатина тв. 9 Ю. Коффлера 
сприймається як своєрідний приклад механістичного відчуження 
від чуттєвого світу завдяки надто чіткій утрированій метричній виG
важеності, переданій через інструментальний тип тематизму, свіG
домо позбавлений будьGяких проявів романтизованої виразності. 
Такий метрично стабільний виклад виявляє спільні ознаки з проG
коф’євським ударним метроритмом, а поза тим формує гротескові 
та іронічні образноGзначеннєві контенти. Зрештою, різні прояви 
новацій у названих творах польських композиторів певною мірою реG
алізують різні полюси неокласичної естетики, що ґрунтуються «на 
роздвоєнні світу і людського “я”, образу та ідеї у “дзеркалі” й “заG
дзеркаллі” буття, між існуванням “тут” і “там” <…> естетиці граничG
них ситуацій, переходів, трансгресій з одного стану в інший, від бутG
тєвого до призабутого, від реального до сюрреального» [353, с. 42]. 

РозмаїтоGавангардні трансформації музичної мови Ю. КофG
флера простежуємо і у варіаційному циклі на тему Віденського ваG
льсу Й. Штрауса тв. 23. І зрозуміло чому, адже жанрова специфіка 
варіаційного циклу є площиною для реалізації урізноманітнених 
трансформацій основної тезиGтеми твору. З одного боку, тут проG
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стежуємо цілий спектр нових сучасних для того часу авангардних 
підходів до викладення музичної думки, з іншого — це поле з надG
звичайно глибокою і деталізованою сферою показу трансформаG
цій основного образу. Звернення Ю. Коффлера до варіаційного 
циклу як до Книги буття, де гра, у чомусь суголосна із «грою в біG
сер» Германа Гессе [69], реалізована через багатоплощинний обG
разнозначеннєвий комплекс, а саме, гру з музичними формулами, 
якGот, гра у стиль чи жанр, імітуючи велику гру в життя задля відG
творення відповідних буттєвих модусів. 

Зазначимо, що, передаючи динаміку образних трансформаG
цій, Ю. Коффлер використовує у варіаційному циклі практично 
усю новаційну європейську стилістику ХХ століття (нововіденські 
способи організації музичного мислення), проте й «не забуває» 
про історичні стилі з їх виражальними можливостями через ознаки 
та алюзії поліфонічного, класичного, романтичного способів упоG
рядкування музичної думки.  

Систематизуючи полістильові нашарування в авторському 
висловленні ми зупинилися на таких тематах прояву, кристалізоG
ваних новаційним творчим методом, як споглядальність і зосереG
дженість як сфера фантасмагоричного та ареального; інтровертиG
вне заглиблення, медитація як відчуження; дієвість як емоційна екG
зальтованість (невроз, іронія, сарказм); трагічний спомин, передG
чуття смерті — експресіоністська тотальна руйнація; інтонації, обG
разиGпортрети та стилі минулих епох, реалізовані через імпліцитG
ність музичного тексту. Образне насичення кожної зі сфер часто 
позначене стилістичним перевтіленням, бо, як видається, головне 
для митця — образ, стратегія його становлення, що досягається 
перевтіленням його героя. Самі ж стилістичні грані окреслених 
сфер досить вільні в силу внутрішньої суперечності кожної. Однак 
саме така система трансформації образівGстанів, їх взаємодія, пеG
редана через переплетення стилістичних нашарувань, стилістичної 
гри, дозволяє композиторові вибудовувати драматургію циклу, йоG
го психологізм, іншими словами — реалізувати ідею задуму. ПриG
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тому, лірична тема Віденського вальсу Й. Штрауса традиційно не є 
конфліктною, проте саме через такий тип тематизму польський 
композитор реалізує свій задум. 

Іншу ситуацію щодо комунікаційної зумовленості пошуків 
у площині авангардних пошуків спостерігаємо у Лятошинського і 
через його учнів. У попередніх розділах праці ми детально зупиняG
лися на естетичних та комунікаційних засадах пошуків композитоG
рівGшістдесятників, в основному вихованців його класу композиції. 
Проте культивування нового в його класі почалося набагато раніG
ше і найбільш відчутним було в довоєнний період у композиторG
ських експериментах Ігоря Белзи, одного з перших учнів ЛятоG
шинського з композиції. Комунікативна спорідненість їх натур і 
творчих пошуків простежується навіть у тому, що ці дві непересічG
ні особистості товаришували упродовж усього життя. Якщо ж ексG
траполювати сентенцію у площину творчості, то «їх зближували 
також спорідненість психічного складу, подібність естетичних поG
глядів і художніх нахилів. Близьким було і їхнє бачення світу та 
сприйняття подій у навколишньому середовищі. Через те настільки 
схожими виявилися у них способи музичного мислення, коло обG
разів і засоби їх втілення, пізніше — інтерес до слов’янської темаG
тики та інших граней творчого буття» [26, с. 142]. Певному творG
чому єднанню, можливо, сприяв і той факт, що і Борис ЛятошинG
ський, і І. Белза мали польське коріння. Відомо, що «на північному 
сході від Львова розташоване невеличке містечко Белз, перші згадG
ки про яке відносять до початку XI століття <…> Звідси родом буG
ли краківський вчений Якоб з Белза (помер у 1543 році) і ректор 
Краківського університету Марцін Белза (помер у 1542 році). ДавG
ній рід прославив хімік Юзеф Белза (1805–1888), близький друг 
родини Шопенів. Син його, відомий польський письменник ВладиG
слав Белза (1847–1913), був похресником сестри Шопена — ЮстиG
ни Ізабелли. Не менш відомим був і другий син Юзефа Белзи — 
Станіслав (1849–1929), публіцист і мандрівник. До цього роду, окG
ремі представники якого залишили помітний слід у науці та кульG
турі, належить і Ігор Федорович Белза» [29, с. 6]. 
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Новації у композиторському мисленні І. Белзи простежуG
ються вже через інтонаційну природу його творчого доробку з певG
ною нестандартністю жанровоGстилістичних характеристик його 
творчого методу. Чотири прелюдії для фортепіано вражають «глиG
биною, рафінованістю, сучасною музичною мовою і компактністю 
висловлювання, що є типовими для композитора ХХ сторіччя. 
У творі, що будується за принципом контрасту, “закодовані” різні 
гранично концентровані, проте надзвичайно опуклі й виразні обG
рази, різнобарвний спектр емоцій і станів від стрімкості, політності 
до трагічної ходи» [26, с. 137]. Контрастна структура цього циклу 
провокує до проведення опосередкованих паралелей з бароковим 
сюїтним циклом, про що свідчать темпові співвідношення частин, 
образні асоціації, авторські уточнення тощо. Як приклад, ПрелюG
дія № 1, Concertato — повільна; Прелюдія № 2, Tempo rubato, 
piuttosto allegretto — рухлива; Прелюдія № 3, Lento sostenuto — 
дуже повільна; Прелюдія № 4 Basso ostinato, Molto agitato — дуже 
швидка. Відсилання до епох минулих з їх широкою інтертекстуаG
льною палітрою знаків і символів є важливою новаційною складоG
вою цього творчого задуму.  

Кожний номер циклу втілює специфічну грань загального 
образуGстану. У першій (тональний центр С) — це образ зосереG
джених, похмурих роздумів, вибудуваний на акордовій фактурі 
з чітко означеною авторськими ремарками вертикаллю. У лаконічG
ності викладу вгадуються не лише риси бароко, а й Прелюдії cGmoll 
Ф. Шопена: формотворча ясність та насиченість акордовою факG
турою з підголосками, де, взаємодоповнюючи один одного, спліG
таються два об’ємні шари, навіть тональні центри обох творів пракG
тично однакові (с — cGmoll). Мабуть, трагізм духу шопенівської 
прелюдії ліг в основу схожих образних відчуттів у першому номері 
циклу І. Белзи. 

Прелюдія демонструє також схожість композиторських 
пошуків вчителя й учня: пізньоромантичний підхід до трактування 
фортепіанної фактури, блоки ускладнених акордів у низькому реG
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гістрі на рр, фоном яких є глибокі баси, також хоральний тип виG
кладу з динамізацією від рр до ff, що сприяє певній драматизації 
зовнішньо стриманого образу. Реалізована композитором «змісG
това насиченість у рамках дуже короткої (лише 13 тактів) одночасG
тинної форми є свідченням особливої гостроти світовідчуття суG
часного митця» [26, c. 138]. 

Виокремимо ознаки, які на рівні складників музичного тексG
ту простежуються і в інших частинах циклу, об’єднуючи його 
в «єдиний організм». Насамперед це хроматизовані низхідні побуG
дови, також доповнення — речитативна фігурація в басовому регіG
стрі в кінці прелюдії, яка постає в розгорнутому вигляді та оберG
ненні у другій прелюдії та має ознаки певної лейтфактурної форG
мули трагічного висловлення. 

Дещо інший образний наратив спостерігаємо у другій преG
людії. Якщо у першій реалізовано сферу трагічного смутку, то 
«ритмічно примхлива “політність” другої прелюдії примушує згаG
дати стиль видатного російського композитора Олександра СкряG
біна» [29]. Контрастна за зовнішніми ознаками, вона наслідує хаG
рактерну уривчастість скрябінських споминів, невротичність, баG
зовану на «мінливих» ритмоGфактурних формулах, «рваній» меG
лодиці. Трагічні передчуття привносять також інтонаційні згустки, 
що ґрунтуються на речитативіGдоповненні з попередньої прелюдії. 
До слова, спочатку речитатив проведено в оберненні, згодом (4–
5 тт.) лейтформула проходить і в основному напрямі розгортання. 
Становить інтерес структура даної інтонаційної одиниці. Спочатку 
лейтфактурна поспівка є семизвучною (т. 1), а далі вона ніби розG
ривається (2–3 т.). Крім того, «невротизм» відчуттів виявляється не 
лише через фактурну розімкненість, а й через ритмічну нерівноміG
рність — спочатку дана формула складається з шістнадцятих, даG
лі — виписана тридцять другими і восьмими тощо (таке варіювання 
упродовж усієї прелюдії). Окремо зауважимо напружену пульсуG
ючу мелодику верхнього голосу, яка звучить експресивно, поG
скрябінськи, з використанням широких мелодичних ходів. ІнтонаG
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ційна природа провокує до експресіоністської образності — ходи 
на м. 9 на фоні пунктирного пульсуючого ритму, октавне подвоєнG
ня мелодичної лінії у другому реченні спричинюють кульмінацію, 
ефект використання яких подібний до ефекту значного емоційного 
сплеску. Наголосімо також на загальній компліментарності факG
тури: супровід доповнює емоційно наснажену мелодію у той моG
мент, коли вона немов завершується, що сприяє загальній цілісG
ності образного втілення. 

Для успішного прочитання задуму важливе й інтертекстуG
альне усвідомлення тональної картини твору. Початковий тональG
ний центр увібрав у себе ознаки квартової гармонії, яка часто заG
стосовується у музиці ХХ століття. Не випадковим є і те, що преG
людія закінчується на бітональному зіставленні пластів d та dis 
(схожий ефект був використаний Т. З. Кассерном у «ПолітональG
ній прелюції»). Експресіоністські ознаки простежуються також 
через зовнішній каркас фактури — мінливої та нестабільної, 
з компліментарним принципом розгортання, драматичним образG
ним насиченням другого речення і кульмінацією у точці золотого 
перетину. До того ж композитор для їх загострення, як і в першій 
прелюдії циклу, вводить прикінцевий речитативGдоповнення в одG
ноголосному викладі з акцентуванням кожного звука. Як своєрідG
на зв’язка ця побудова передбачає схожі образні відчуття й у наG
ступній частині циклу. 

Третя п’єса циклу, Lento sostenuto, — екзальтована прелюG
дія, що за жанровими характеристиками перегукується із сарабанG
дою як праобразом скорботи, траурної ходи тощо. Це ніби «граG
нично сконденсований образ роздумів, не похмурих, а ліричних, 
які закінчуються ніби запитанням» [29]. Найкоротша, насичена лаG
нцюгами зменшених септакордів (схожість із Лятошинським у тракG
туванні тонального центру), побудована на низхідному пощаблеG
вому хроматичному сходженні (від bGmoll другої до a малої октав). 
Таке структурування спонукає до здійснення певних зіставлень 
з бароковою риторичною фігурою catabasis, що символізує трагічG
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ні відчуття. Тональна сфера в кінці групується навколо а, згодом 
спрямованого на тональний центр d. Завершення прелюдії на А7 
радше має трактуватися як домінанта до центру d. Завдяки цьому 
прелюдія набуває напружених образних характеристик (твір струG
ктурується навколо домінантової сфери), настроюючи на глибокі 
філософські роздуми. Попри мінімалізм побудови, композитор 
зумів передати «напружену зосередженість, плинність думки в чаG
сі, для чого використані такі засоби, як повільний, плавний хромаG
тичний рух голосів з верхнього регістру в нижній, відсутність логіG
ки тактової риски, перемінність метру та ін. Низхідна спрямоваG
ність мелодичного руху та ємність заключного, кульмінаційного 
звороту в тяжкому нижньому регістрі не є свідченням оптимістичG
ності цих роздумів» [26, с. 138]. 

Остання частина циклу Basso ostinato, Molto agitato також 
нагадує барокове музикування. Прелюдія базується на всіх важлиG
вих компонентах, які зустрічалися у попередніх частинах: це акорG
дова наснаженість першої, ламані ходи на широкі інтервали в меG
лодиці верхнього голосу другої, синкопована ритміка, заснована 
на дводольному метроритмі, низхідна спрямованість «фактурного 
руху» та елементи хроматизації третьої прелюдій. Наголосімо на 
ритмічній подрібненості ритмічного малюнка, котрий, з одного боG
ку, як остинатна побудова вивільнює образні відчуття постійності, 
неминучості, а з іншого — інтонаційне групування, вибудуване на 
несиметричності мікромотивів, спричиняє метричну нестабільність 
як своєрідну вибуховість. Початок прелюдії зосереджений навкоG
ло тонального центру a — домінантової сфери, надалі ж надзвиG
чайно відчутною є режисуюча роль dGmoll, який у бароковій та роG
мантичній традиціях є сферою смутку та скорботи.  

Сама логіка становлення музичної тканини базується на 
своєрідній бінарній опозиції двох інтонаційних пластів з відповідG
ним образним насиченням: перший малює образ механістичний, 
стверджувальноGтрагічний, другий — олюднений, проте експреG
сивно забарвлений. Ці верхній та нижній інтонаційні пласти поG
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стійно рухаються у протилежних напрямках. Таке нашарування 
виявляє симфонічну природу мислення композитора — викорисG
таний ним драматургічний засіб уможливлює розкриття розшароG
ваних сфер буття героя, наявність конфлікту двох протилежних 
образних сфер. При загальному тяжінні до сфери d весь рух обуG
мовлений збільшеним тризвуком gGhGdis. Відсутність певних тонаG
льних орієнтирів спонукає до паралелей в існуванні героя, який ніG
би не знаходить консонансу у фіналі. Такі драматургічні прийоми є 
своєрідним відображенням «концепції людини початку ХХ сторічG
чя — складної, напруженої, буремної доби» [26, с. 139]. ЗазначиG
мо, що, очевидно, й у І. Белзи, і в Б. Лятошинського схожі буремні, 
часто трагічні або відчужені відчуття часто пов’язані з низкою траG
гічних пережитих подій у Києві кінця 1910Gх та 1920Gх років. З інG
шого боку, саме його оригінальний інструментальний стиль демонG
струє відкритість до засвоєння нового композиторського досвіду 
авангардної творчості. Відштовхуючись від пізньоромантичних 
скрябінських ідей, цей цикл уже потужно представив ідеї експреG
сіонізму як загального відчуття часу міжвоєння.  

У своєму камерноGвокальному доробку І. Белза також тяжіє 
до творчих векторів вчителя, у якого, на думку Т. Гомон, уже на 
початку 1920Gх «полілінеарність і поліпластовість, горизонтальний 
та лінеарний розвиток свідчать про всезростаюче значення <…> 
поліфонічного принципу розгортання музичної тканини в бік усG
кладнення акордовоGгармонічної мови <…> Композитор демонG
струє багату палітру септакордових співзвуч <…> великий мажорG
ний септакорд сприймається як своєрідний тональний устій. Також 
активне застосування 12Gступеневої тональності та свідомий відхід 
від тональної завершеності стають стильовими ознаками творчості 
майстра» [77, арк. 198–199]. Його вокальний цикл «Фарфоровий 
павільйон» перегукується з «Трьома романсами на вірші китайсьG
ких поетів», створених композитором у 1925–1926 рр., — передовG
сім темою Сходу з її цілим арсеналом нових (модернізованих) заG
собів виражальності. Пластиці вокальної лінії першого романсу 
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«Місяць над морем» притаманний речитативний характер, що є 
типовим прийомом його композиторського почерку. У фортепіанG
ній партії присутня певна формальна логіка розвитку, яка простеG
жується практично в усіх камерних творах композитора. НасамG
перед це стосується компліментарності фактури — фортепіанної 
та вокальної партій, що доповнюють одна одну: наприклад, якщо у 
партії фортепіано — акордова педаль, то у вокальній партії — реG
читація. Серед основних елементів супроводу слід виокремити виG
східну арфоподібну на інтонаціях тритону лейтфактурну структуG
ру, яка далі заповнюється низхідним акордовим ланцюгом з елемеG
нтами підголоскової фактури. На відтворенні цієї лейтфактурної 
фрази вибудувано перший розділ романсу. Композитор тричі заG
стосовує закличний прийом сходження до вершини. І тільки за 
останнім інтонаційним покликом рух набуває подальшого драмаG
тургічного розвитку, що характеризується використанням насичеG
ної фактури у тріольному ритмі та акордовими комплексами в ниG
жньому регістрі. Споглядальний образ передається через часте виG
користання септакордових послідовностей, аскетичний фонізм 
фактури яких позбавлений декоративності та зібраний в акордову 
вертикаль. Романс композитор своєрідно обрамлює лейтфактурG
ною побудовою, розв’язуючи її у збільшений тризвук. До слова, 
розшифрування такої побудови на вузлових моментах форми свідG
чить про певні фантасмагоричні образні відчуття. 

Загальну самозаглиблену споглядальну картину екзистенційG
ної образності героя продовжує другий романс «Природа». ПроG
грамність досягається тут консеквентним відтворенням у різних 
тональних варіантах або варіантноGфактурним переосмисленням 
початкової музичної рими. Саме початковий виклад (у другому 
проведенні введено варіантноGорнаментований верхній голос), наG
сичений низхідним ланцюгом з паралельних квінт з їх біфункційніG
стю, спрямований на створення аури східного колориту. Вже 
у вступі спостерігаємо рух паралельними квінтами, об’єднаними 
у ланцюг, переважання збільшених інтервалів, секундові зсуви, які 
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композитор щедро використовує упродовж усього романсу, що 
надає нового звучання поетичному джерелу тощо.  

Усі ці відчуття розкриває залучений принцип гармонічного 
розспівування верхнього голосу, на який накладається верхній воG
кальний шар і якому композитор пропонує певні варіанти для віG
дображення споглядальної, самозаглибленої образності. До слова, 
якщо на початку (перше проведення) маємо низхідну кварту плюс 
секунду, то друге проведення — це низхідна кварта плюс секунда 
плюс терція. Таке «обігрування» як своєрідне заглиблення у внутG
рішню експресію душі зберігається до самого кінця твору. На подібG
ному варіантному повторенні вибудовується кульмінація на sub. p 
(ці прийоми характерні для тембровоGдинамічного становлення обG
разності неоромантичного стилю), а сам романс завершується на веG
ликому мажорному септакорді (наслідування Б. Лятошинського). 

Схожі відчуття простежуємо і в наступному романсі «ЩасG
тя». Такій окриленій його назві відповідають використані низхідні 
фігурації, «тремтливі», наче з блимаючим ефектом, а також лакоG
нічна форма періоду. Проте є тут і приховані елементи, що розG
криваються при більш глибокому зануренні в авторський задум. 
Мікроінтонаційне насичення фактури апелює до сентименталістG
ської символіки. Схожий тип розгортання фактури можна знайти 
у Ф. Е. Баха. Ритмоформула, спираючись на квінтові інтонації, 
простежується упродовж усього романсу. Щоправда, якщо вертиG
каль сентименталістів спрямована на консонансне вирішення, то 
у І. Белзи спостерігаємо гру з дисонансами, чому сприяє і певна 
метрична нестабільність музичної канви у партії фортепіано, яка 
ніби провокується хвилеподібністю вокальної лінії. Інтонації триG
тону, що з’являються як символ ареального, перегукуються з ПреG
людією № 1, тв. 5 та з першим романсом циклу. За допомогою «арG
фових перебирань», фактурно стиснених, досягається кульмінація 
твору, що переходить на початок другого розділу. Так само і в роG
мансі «Місяць на морі» рух зупиняється на тритоновій інтонації —
дисонансовій квартовій гармонії cGfisGh. Використавши у фортепіG
анному вступі рух ступенями тритону, фортепіанна фактура будуG
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ється на низхідному русі з паралельних великих мажорних тризвуG
ків. Подібна комбінаторика, з одного боку, створює колористичG
ний ефект, який вдало озвучує ефемерну прозору поетичну мову 
М. Гумільова, з іншого — сприймається як спроба відображення 
східної колористики вірша. 

Продовжує образний колорит останній романс «Серце раG
дісне». Рух ступенями тритону свідчить про його символістське 
значення. На схожій тритоновій інтонації закінчився попередній 
романс «Єднання», тож з точки зору образного наративу колорисG
тика сформована навколо малої терції, інтервалуGвиразника глиG
боких внутрішніх переживань. Звертаючись до рефлексивної поG
етичної творчості Сходу, І. Белза знаходить у поетичному доробку 
М. Гумільова тексти скорше споглядальні: тут часто герой заглибG
лений у світ внутрішніх роздумів, смутку, як у романсі «Місяць поG
кинув кручі» з їх «лебединими караванами» або мініатюрі «ПриG
рода», де «спокійне маленьке озеро, як чаша, наповнене водою». 
Проте, якщо в поезії М. Гумільова образотворчість зосереджена 
у сфері душевного наративу, м’якої лірики, романтичного смутку, 
то І. Белза свідомо новаційною гармонічною мовою значно увиразG
нює поетичне першоджерело.  

Він часто використовує прийоми, схожі з компонентами авG
торської виражальності Лятошинського. Ці новаційні смаки і певG
ний досвід знаходять своє відображення у пропонованому вокальG
ному циклі, збагаченому експериментами з поліфонізацією фактуG
ри, складними гармонічними побудовами, поліритмією. Сама поліG
лінеарність і поліпластовість, горизонтальний та лінеарний розвиG
ток свідчать про значну роль для Белзи поліфонічного принципу 
розгортання музичної тканини в бік ускладнення акордовоG
гармонічної мови. Зрештою, ці творчі уподобання І. Белзи існують 
у полі комунікативної зумовленості як певне віддзеркалення творG
чих новацій, привнесених у поле українського музичного модерніG
зму Борисом Лятошинським. З іншого боку, камерноGвокальна 
творчість Белзи, її образноGзначеннєва наснаженість у своєму імаG
нентному задумі реалізує схожу з Лятошинським філософськоGекG
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роя, його емоційноGдушевні (емоційноGдуховні) наративи як відG
дзеркалення тонкої душевної нарації композитора, що перегукуG
ються зі схожими образноGзначеннєвими контекстами задумів йоG
го вчителя і є виявом їх творчої близькості, споводованої надто 
схожими творчими стратегіями, спрямованими на утвердження 
авангардних принципів у творчих концепціях. 

Загалом проаналізований корпус музичних творів актуаліG
зує саму ідею комунікаційного діалогу модернізму, що простежуG
ється як через ускладнену специфіку авторської виражальності, 
так і світоглядні парадокси буття митців, зумовлені складним тоG
гочасним темпоритмом їх буття. Закономірною є і творча приязнь 
між польськими авангардистами Т. З. Кассерном та Ю. КоффлеG
ром, з одного боку, та Б. Лятошинським, його учнем І. Белзою, 
з іншого, яка базувалася не лише на національноGстатусних харакG
теристиках цих постатей у зв’язку зі спільним польським походG
женням, а швидше на спільності їх новаційних творчих доктрин та 
креативних світоглядних настанов. Саме тому цей посталий комуG
нікаційний діалог на ґрунті авангарду дає нам можливість окресG
лити діяльність цього українськоGпольського творчого осередку 
передвоєнного часу не лише як професійний, а й як своєрідний 
комбінований простір, базований на діалогічних закономірностях 
у полі автокомунікаційного простору задуму, спільності парадигм 
буттєвого простору та їх творчих маніфестів. 

У цьому контексті саме діалогічний простір авторської виG
ражальності музичної мови через комунікаційний діалог митців із 
простором авангарду детермінує важливі аспекти як індивідуальG
ноGособистісного штибу, так і художньоGсистемного порядку як 
стратегії авторських пошуків у часоGпросторовому континуумі 
твору. Поєднання цих компонентів в інтерпретаційноGреципієнтG
ному осмисленні дозволило окреслити унікальність і водночас поG
дібність художніх доктрин польських та українських митців у ріG
чищі передвоєнного авангарду в різнонаціональних європейських 
просторах передвоєнного часу. 
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ПАНСЛАВІЗМ У ТВОРЧО�КОМУНІКАТИВНИХ СТРАТЕГІЯХ 
ЛЯТОШИНСЬКОГО ЗРІЛОГО ТА ПІЗНЬОГО ЕТАПІВ 

Звертаючись до пізнього етапу творчої діяльності Б. ЛятоG
шинського як квінтесенції його життєтворчості митця, зупинімося 
на її комунікативних стратегіях та парадоксах, реалізованих комG
позитором у руслі панслов’янської тематики як певних ментальних 
кодів, національно окреслених, зважаючи на деструктивні процеси 
у сфері культурної і політичної ідеології 1950–1960Gх рр. При цьоG
му комунікативний стиль митця як своєрідний маркер творчості 
характеризує різні рівні його активності — від соціокультурних, 
просвітницьких дій особистості до інноваційних (на пізньому етапі 
перевірених часом) характеристик авторського висловлення, «шліG
фованих» в автокомунікативних процесах творчих пошуків попеG
редніх періодів з їх відкритістю до новацій часу. 

СоціальноGкомунікативну місію Лятошинського пізнього 
етапу творчості було окреслено у попередніх розділах дослідженG
ня на прикладі міжкультурних взаємодій українського митця 
з творчою елітою Європи, зокрема з польською мистецькою гроG
мадськістю. У цьому контексті комунікативний стиль його постає 
як упорядкована сукупність певних стилеутворювальних проявів, 
що формують його соціокультурний образ у просторі імогології як 
саме митця з України, вужче — Києва, українського композитора 
польського походження через комунікативну тональність висловG
лень, статусність (особовоGорієнтовану або статусноGорієнтовану), 
аргументативність та переконливість висловлення [409]. Поза цим 



І. Б. Савчук. БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ І ПОЛЬСЬКА КУЛЬТУРА 

360

важливим є також сам мистецький доробок, продукований ЛятоG
шинським, стилістика якого у психологічному контексті базувалаG
ся як на інтуїтивній (підсвідомій), так і на умовно раціональній 
(концепційній у зрілому та пізньому періодах) природі творчого 
акту. До того ж самі концепції задумів «пізнього» Лятошинського 
з яскраво представленим польським тематизмом у 1950–1960G
х роках дозволили сформувати досить продуктивні українськоG
польські комунікативні взаємодії, у рамках яких відбулися перші 
активні презентації сучасного українського музичного мистецтва 
за межами СРСР. 

Автокомунікативний стиль зрілого етапу творчості пов’язаG
ний з особливостями авторської виражальності — увагою митця 
до масштабних жанрових моделей, характерних інтонаційних осоG
бливостей висловлення з увагою до слов’янських мелосів, концепG
ційності та контекстуальності як прагнення вкарбувати глибокоG
філософські роздуми через епікоGдраматичний тип симфонізму. 
З іншого боку, важливими у цьому контексті є також суб’єктивні 
ознаки ментальноGпсихологічного штибу — тип мислення, ціннісні 
орієнтації, креативність, відчуття часу тощо. На цей своєрідний 
дуалізм у сприйнятті задумів панслов’янського напряму творчості 
Лятошинського звертає увагу О. Козаренко, характеризуючи його 
як певні об’єктноGсуб’єктні перемикання в концепціях композитоG
ра, де «суміщення часових категорій (дія завжди розгортається 
“зараз і тут”, узагальнення виносяться у позачасовий простір), 
консеквентність сходженняGзанурення до глибин ідеїGобразу по 
щаблях дедалі більшого філософського узагальнення гранично чітG
ко виявляють національну семантику, причетність [ЛятошинськоG
го. — І. С.] до української літературноGфілософської традиції 
(Сковорода — Шевченко — Юркевич)» [141, с. 192]. Ця епічність 
висловлення Лятошинського, особливо на пізньому етапі творчосG
ті, черпалася з глибокого відчуття архетипного «коріння» слов’янG
ських етносів. Проте панслов’янська тема, що домінувала у пізній 
період життя і творчості митця, реалізовувалася поетапно і пракG
тично упродовж усього його відтинка. 
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Відповідно перший етап розпочався зі звернення до українG
ської тематики в «Увертюрі на чотири українські теми» в середині 
1920Gх та завершився першим епікоGдраматичним «вибухом» — 
оперою «Золотий обруч», наснаженою етнічною мелодикою й арG
хетипними кодами, вкрай важливими для розкриття гострих соціаG
льних картин прадавньої історії Карпатської Русі ХІІІ століття. 
Сама комунікативність оперного задуму базувалася на ретельному 
опрацюванні пластів давнього фольклору, відповідно моделюванні 
мелодикоGінтонаційної і лейтмотивної системи цього оперного заG
думу. Як зазначає О. Малозьомова, характерною ознакою авторG
ського задуму «Золотого обруча» стає «переключення від подієвоG
го розвитку до його осмислення, широких узагальненьGвисновків, 
яскраво емоційної авторської оцінки, що постає у фінальних моG
нологах головних персонажів <…> саме ця особливість генетично 
сягає драматургії думного епосу» [322, с. 69]. Від кінця 1920Gх різG
ко зростає частка використання українського мелосу у творчих 
проектах Лятошинського. Зрештою, як пише І. Царевич, активною 
увагою до історичного коріння було позначене й виховання дітей 
у родині Лятошинських завдячуючи батькові — Миколі ЛеонтійоG
вичу, професійному історикові. Ці вкарбовані уявою підлітка давні 
історичні сюжети у зрілі періоди творчості лягали в основу конG
цепційних задумів через глибоке опрацювання композитором праG
давнього пласта історичних відомостей — фольклорних джерел, 
літописів, романтичних переповідань.  

Безперечно, другий етап звернення до слов’янських тематів 
пов’язаний з війною і темою розлуки з Україною. Перебуваючи 
в евакуації, композитор у думках і творчості повертається до рідG
ного Києва, про що неодноразово читаємо в епістолярії митця. СаG
ме в цей драматичний час українські фольклорні джерела щедро 
використовуються ним у камерноGінструментальних та камерноG
вокальних задумах, збагачуючи їх образноGзначеннєвий контекст. 
Зокрема, український народний мелос звучить у Тріо № 2 тв. 41, 
«Українському квінтеті» (1942, 2Gга ред. 1945), Струнному квартеті 
№ 4 (1943), Сюїті для струнного квартету на українські народні теG
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ми (1944), Сюїті для квартету дерев’яних духових інструментів 
(1944), обробках українських народних пісень передвоєнного та 
воєнного часу тощо. І, якщо у 1920Gх у тій самій «Увертюрі на чоG
тири українські теми» композитор наче свідомо обмежує себе у виG
користанні мелодикоGгармонічних трансформацій, чим своєрідно 
оберігає «чистоту» народнопісенного мелосу, то у вже згадуваних 
обробках народних пісень митець реалізує принцип своєрідної 
стильової гри, базований на комунікативній природі — грі стильоG
вих дискурсів популярних композиторських технік, історичних 
стилів і спробі вписати у цю стилізацію деконструйовану мелодику 
народної пісні. 

Останній, третій, виток звернення до слов’янської тематики, 
ознаменований появою вже згадуваного «Українського квінтету», 
тривав до кінця життя композитора. Ця комунікативна картина 
презентації панслов’яства стала своєрідною квінтесенцією усієї 
його життєтворчості і завершилася написанням просвітленої доG
мажорної Симфонії № 5, тв. 67 «Слов’янська». 

Повернімося до вододільного «Українського квінтету», 
який у багатьох музикознавчих студіях окреслюється через жанр 
камерної симфонії (В. Самохвалов [396], М. Боровик [38], М. ГорG
дійчук [80], І. Царевич [430] та ін.). Вочевидь, сама комунікативG
ність задуму, збурена європейською катастрофою, її ідейноGобG
разний зміст обертаються навколо щемливого суму за рідною 
Вкраїною через відчуття тривоги, небезпеки, можливості її втрати. 
Ці глибокі екзистенційні розмірковування перенесено до сфери 
народного мелосу. Усі теми твору тією чи іншою мірою спроектоG
вані на певні автентичні жанри: головна партія нагадує думні наG
співи і важливою її якістю є поліфонічність, активність становленG
ня. Характерною ознакою української ладовості, яка проявляється 
і в тематичному матеріалі квінтету, є поєднання елементів натураG
льного та гармонічного мінору в одній темі, що створює яскравий 
колористичний ефект і драматизує звучання. Композитор викориG
стовує також автентичні теми. Прикладом може служити колоG
мийка з притаманними їй особливостями варіаційного розвитку. 
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Цей масив українського мелосу різножанрового спрямуG
вання спричинив інтенсифікацію конфліктного начала, симфонізаG
цію музичного розвитку і як наслідок — розширення жанрових 
рамок фортепіанного квінтету. Його симфонізація зумовила інший 
підхід автора до використання фактурноGтембрових властивостей 
інструментів та ролі й функцій учасників ансамблю. Розширення 
рамок камерного жанру у квінтеті привело до збагачення інструG
ментальних партій: розширився діапазон звучання струнних, техG
нічні формули фортепіано значно ускладнилися. Більше того, меG
тоди взаємодії пластів у симфонічному оркестрі переносяться на 
музичну канву квінтету (кожен інструмент квінтету виконує роль 
оркестрового пласта). Таким чином, у сонатноGсимфонічному цикG
лі Б. Лятошинський оперує потужними процесами, які охоплюють 
та об’єднують, здавалося б, зовсім відокремлені побудови циклу. 
Завдяки цим драматургічним особливостям і, що дуже важливо, 
інтонаційним зв’язкам увесь чотиричастинний цикл можна розгляG
дати на рівні макроформи як одночастинну побудову наскрізного 
розвитку, де експозицією усієї мегапобудови постає перша частиG
на, побічною — друга, розробкою — третя частина, а, відповідно, 
роль репризи відіграє фінал. 

Безперечно, вагомим компонентом стало тут повернення до 
польського коріння через соціокультурні комунікаційні дифузії та 
широку панораму симфонічних і камерних творів на польську теG
матику, що з’явилися по смерті Сталіна. Звернення до польської 
тематики актуалізувало особистісну проблему національної самоG
ідентифікації митця. Стартувавши як художник, формований 
у польському музичному середовищі, у ранньому доробку котрого 
фігурує пласт творів з відверто пропольською жанровою й інтонаG
ційною природою, на пізньому етапі творчості композитор доповG
нив польський компонент багатоаспектними пошуками у площині 
панслов’янської ідеї творчості, реалізованої через звернення до 
польського епосу, літературної класики та фольклорних джерел 
як прагнення до генетичного єднання з прабатьківщиною. 
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Стосовно літературних польських джерел, то осібно постає 
звернення Лятошинського до творчості А. Міцкевича. У 1955Gму 
з’являється симфонічна поема «Гражина» в рамках відзначення 
100Gріччя від дня смерті видатного польського поета. В ній компоG
зитор відображує етапи драматичної колізії юнацького твору МіцG
кевича, а через наснажені експресивністю образиGстани намагаєтьG
ся відтворити глибоку поетичність першоджерела. Про активний 
вплив польської поезії на творчість українського композитора 
красномовно свідчить і те, що його останніми камерноGвокальними 
творами стали саме романси на вірші А. Міцкевича як  прояв «біетG
нічного самовираження композитора» [56, с. 98]. До слова, Б. ЛяG
тошинський часто наголошував, що в романсах він лише загострює 
метроритмічне «звучання» поетичних рим, не змінюючи ритмоG
формули залученої поезії. 

Підхід до обробки українського мелосу, апробований в «УкG
раїнському квінтеті», композитор щедро застосовує у концепції 
симфонічної поеми «На берегах Вісли» (1958), написаної з нагоди 
1000Gлітнього ювілею Польської держави. Як і у фортепіанному 
квінтеті, у поемі саме автентичні польські теми часто несуть головG
не смислове навантаження. Серед колоритних польських мелодичG
них елементів, що розширюють комунікативну спрямованість поG
лотна і збагачують палітру образних станів, передовсім варто виоG
кремити заключну партію — повільну мазурку в ритмі жалобного 
маршу та цитування у розробці твору польського композитора 
ХVI століття Вацлава із Шамотул. Цілий букет польського тематиG
зму використовує композитор і у визначальному для трансформаG
ції жанру українського фортепіанного концерту — «Слов’янськоG
му концерті». Глибоко символічного значення набуває тут викориG
стання у головній темі фіналу жанру мазурки. У побічній теж приG
сутній польський мелос — це куявська пісня зі збірника Адольфа 
Хибінського. Польськими танцювальними темами наснажений і 
фінал твору. 

Загалом багатошаровий комунікативний принцип інтонаційG
ного осмислення, використання і трансформації в одному творі різG
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нонаціональних тематичних зерен різних слов’янських мелосів реG
презентує саме ідейну специфіку панслов’янської тематики у зрілих 
творчих пошуках Бориса Лятошинського. Прикладом таких 
трансформаційних процесів стала інтонаційна конструкція «СлоG
в’янського концерту», де українськими та російськими інтонаційG
ними згустками наснажена перша частина фортепіанного концерG
ту і польськими — фінал з відповідним створенням синтетичних теG
матичних сплавів на основі використаних автором різнонаціональG
них тематичних побудов. 

Наступний сегмент, який вимагає свого окреслення, — це 
комунікативні перегуки пізнього етапу творчості митця з його ранG
нім періодом. Ця діалогічність підкреслює двокомпонентність жанG
ровоGінтонаційної картини творчості українського композитора, 
що стало наслідком комунікативних нашарувань у процесі його 
становлення в поліетнічному соціокультурному просторі 1910Gх. 
Відштовхнувшись від неоромантичних сфер музики російських 
композиторів, які були в пошані у класі композиції Р. Глієра та заG
галом знаковими для київського мистецького життя початку ХХ 
століття, композитор торує шляхи до глибокоіндивідуально окресG
леного творчого методу, наснаженого символічною образністю, 
характерними підходами до метричності, ритму, поліфонії шарів 
як виважених у часі авторських підходів до розвитку музичної 
тканини. Отже, російська композиторська школа в особі Р. Глієра 
стала своєрідним полем, де кристалізувалися пошуки у царині 
розширення тональності, активного використання її 12GступеневоG
го інваріанта, свідомого відходу від тональної завершеності задуG
му, що стало визитівкою композитора, проявом його майстерності 
у поліфонічному письмі. Ці поліфонічні прийоми, а особливо 
ostinato, з кожним новим задумом ускладнювалися: прийоми іміG
таційної, підголоскової, контрастної поліфонії все більш розгорG
нуто підпорядковувалися трансформації тематичного зерна або 
одночасно кількох тематичних «згустків». Зрештою такі новаційні 
для того часу процеси в авторському висловленні пов’язані з імаG
нентним тяжінням Лятошинського «до великих форм, широких інG
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струментальних і оперно#симфонічних полотен, які є концентратом 
віддзеркалення драматичних колізій епохи крізь призму світосприй#
няття художника, втіленням наріжних проблем об’єктивної дійснос#
ті» [148, с. 22]. 

Проте, якщо російський компонент виступає певним полем 
професійної організації жанрово#стильового почерку композито#
ра, то український та польський компоненти простежуються на 
рівні інтонаційного багатства творчих задумів композитора, їх се#
мантичних та образно#значеннєвих знаків через звернення у твор#
чому задумі до видатних постатей цих культур, сюжетів, історич#
них сюжетів та міфів. Зрештою, такий соціокомунікативний прос#
тір сприяв формуванню митця з поліментальними ознаками як 
з точки зору генеалогічних особливостей (походження, впливи ге#
неральних ідей часу тощо), так і в самій процесуальності і взаємо#
пов’язаності етапних трасформаційних змін у площині авторсько#
го вираження. Останнє вельми яскраво засвідчує цілісність страте#
гій композитора, закладених ще в період становлення, які просте#
жується на основних тезаурусних компонентах виражальносі ав#
торської мови і її значеннєвого насичення. Саме на їх прикладі да#
лекоглядно відобразилися основні стратегічні лінії творчих транс#
формацій, позначені рисами цілісності, стабільності та багатопла#
новості, зважаючи на урізноманітненість стильових орієнтацій. 

На прикладі фактурно#поліфонічних прийомів (органні 
пункти та ostinato) кристалізується його монументальна увага до 
дзвоновості, фінал чого простежуємо у Симфонії № 4. Проте ще 
в «Авторському зошиті» Лятошинський послідовно працює над 
пошуком засобів передачі колориту дзвонових звучань, де об’єд#
нує умовно різні прояви «дзвоновості» начерків різних років, де#
монструючи системний підхід до шліфування того чи іншого при#
йому композиторської техніки. Таке розмаїття прийомів у Б. Ля#
тошинського пов’язане з різною палітрою емоційних станів і коло#
ристичною картиною світовідчуття. О. Марценківська в аналітиці 
про спільність творчих стратегій Б. Лятошинського та Р. Глієра 
відзначає спорідненість інтересу до «до старослов’янського билин#
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ного епосу, втіленого в імітуванні звучання дзвонів у фортепіанній 
та симфонічній музиці» [328, с. 16].  

Продовжуючи думку дослідниці, відмітимо значний вплив 
інтонаційної природи народного мелосу. Про це свідчать експери#
менти з мелодикою народної пісні, характерні як для багатьох на#
черків 1910#х рр., так і загалом для генеральної лінії «Авторського 
зошита», що активно формується, авторська увага до «розкоду#
вання» краси народного мелосу. Б. Фільц, аналізуючи високу май#
стерність композитора у цій галузі, вказує, що він «розкрив нові 
шляхи гармонічного поєднання незмінної народної мелодії з до#
сягненнями професійної композиторської техніки ХХ століття — 
акордикою нового ускладненого типу (інколи нетерцієвого складу) 
з посиленням ролі хроматизму й дисонансовості, наявністю бі#
функціональних, а то й політональних акордових поєднань, внут#
рішньоладової альтерації, вивільненням окремих голосів гармо#
нічної вертикалі в самостійні горизонтальні лінії тощо» [420, с. 9].  

Інтонаційна природа як основний чинник музичної вира#
жальності у Лятошинського відображає комунікативні особливос#
ті психотипу автора та базується на двох таких компонентах: з од#
ного боку, це інтонаційна сфера авангардних практик, особливо 
актуальних для 1920#х рр., базованих на пошуковості інтонаційної 
мови з відповідним дисонансовим насиченням (ходи на септиму, 
секунду, тритон), а з іншого, — інтонаційні формули, позначені 
саме фольклорними впливами, де абсорбуються в авторській мові 
структурні елементи народного мелосу (інтонаційна лінія за струк#
турою тризвука, кварто#квінтові ходи тощо). Прикладом може бу#
ти ямбічна кварта, що дає поштовх до розгортання багатьох відо#
мих лірико#епічних тематичних згустків у вступі до Другої симфо#
нії, головній темі «Українського квінтету» і «Слов’янського кон#
церту» тощо. Також потрібно наголосити на пошуках на ранньому 
відтинку творчості зі сферою діатоніки (часто суто білоклавішної). 
Поряд зі значною хроматизацією гармонічної мови Б. Лятошин#
ський продовжує шукати нестандартні звучання вертикальних та 
горизонтальних побудов у межах діатонічного гармонічного мис#
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лення. Використання інколи суто «білоклавишної» діатоніки таG
кож відсилає нас до народнопісенних джерел. 

Окрім інтонаційної природи творчості, її багатокомпонентG
ності, важливими є авторські прийоми, графіка яких визначає стиG
льове експресіоністське обличчя митця. Система авторського виG
словлення Лятошинського ще з 1910Gх базується на змінному розG
мірі, несиметричності речень, метроритмічній асиметрії. Ці компоG
ненти ніби розхитують композиційну цілісність і, привносячи асиG
метрію, створюють нові площини для драматургічного розвитку 
задуму. Необхідно зауважити, що свідоме уникання тонічного 
устою, багато разів реалізоване у зразках «Авторського зошита», 
стає одним з генеральних компонентів авторського висловлення. 
У цьому ракурсі важливим є авторський прийом, апробований ще 
у ранній період, щодо розподілу фактури на далекі за регістрами 
пласти, визначної ролі при цьому «глибоких» басів, охоплення відG
далених регістрів у їх тембровоGдинамічному зіставленні. 

Притому, ця ускладнена картина викладу часто пов’язана 
у композитора з тембровоGколористичними пошуками. Б. ЛятоG
шинський сміливо експериментував з ладоGгармонічними можлиG
востями — розширеною 12Gступеневою тональністю та поліладоG
вістю. Ще від давнього часу спостерігається активне становлення й 
розвиток індивідуальних рис його ладового мислення в бік розшиG
рення тональності. Цікавими на етапі становлення митця є приклаG
ди, коли через звернення до пентатоніки (суто діатонічний лад) 
композитор приходить до 12Gступеневого ладу. Народження асоG
ціацій зі Сходом було реалізоване у камерноGвокальному циклі 
«Три романси на вірші китайських поетів» (1926). Досить новаторG
ською і характерною є гармонічна система композитора, до якої 
він упритул підійшов уже на початку свого творчого шляху. ПошуG
ки на ранньому етапі з акордовими структурами зумовили появу 
своєрідної гармонічної системи, де функції тризвука виконує сепG
такорд, а, відповідно, функції септакорду — нонакорд. Подібне 
екпериментування відобразило західноєвропейську ґенезу у творG
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чому розвитку митця —мінорна тоніка із секстою (акорд ЛятоG
шинського), великий мажорний септакорд, співзвуччя нетерцієвої 
квартоGквінтової структури, альтеровані септакорди, прийоми поG
ліладовості та політональності, схильність до гостродисонантної 
гармонічної вертикалі вказують на апробації українським компоG
зитором європейського досвіду. 

Також ще у ранній його творчості з’являються експерименG
ти з тембрами духових інструментів, що засвідчують неприхований 
інтерес Б. Лятошинського до великого оркестру. Згодом у своїй 
симфонічній музиці зрілий композитор надаватиме великого знаG
чення духовим групам оркестру, наснажуючи їх лейттембрами та 
реалізуючи за їх допомогою масштабність свого задуму. Як зазнаG
чає В. Самохвалов, у зрілі періоди творчості «композитор був схиG
льний до побудови тривалих tutti, адже досягнення високих ексG
пресивних звучань є для нього художньою метою <…> СпецифічG
ний тип драматургії та композиції [Лятошинського. — І. С.] дозG
воляє <…> з великим ефектом застосувати таку темброву органіG
зацію» [396, с. 128]. 

Зрештою, актуалізовані структурні компоненти авторського 
висловлення Лятошинського загалом позначені загальноєвропейG
ським вектором і, відповідно, авангардною стильовою палітрою, 
абсорбованими митцем на зорі модерністського вибуху у період 
його становлення. Ці компоненти стали визначальними для його 
творчого методу, а згодом поєдналися з національно окресленими 
жанровими моделями, утвердженими через комунікативну складоG
ву творчого й соціального буття майстра, котрі за суттю стали сеG
мантичними проявами об’єктивноGепічного світогляду Майстра. 
Таким чином, досліджуваний поліетнічний вектор життєтворчості 
митця є засадничим для розуміння його особистості, сформованої 
під впливом «відкритості до пошуку» польського та російського 
професійних середовищ, де формувався композитор. Згодом саме 
цей принцип уможливив активне включення митця і в український 
ментальний шар з опорою на його комунікативно відкриту поліетG
нічну ментальну ідентичність. 



370

*     *     * 

УкраїнськоGпольська міжкультурна взаємодія повоєнного 
часу, ініційована громадською та мистецькою діяльністю Бориса 
Лятошинського, постає як специфічна система «уявлень» і «настаG
нов» вербальних і невербальних комунікативних процесів. АктуаG
лізовані базові для композитора музичноGжанрові паттерни творG
чості Лятошинського як певні лінгвокультурні прояви склали осG
нову міжкультурного українськоGпольського діалогу 1950–1960Gх, 
позначеного невербальними характеристиками, закодованими в авG
токомунікаційному полі творчих задумів на польську тематику, 
презентованих широкій польській музичній громадськості. 

Успішності реалізації комунікативних культурних форматів 
між Лятошинським і прабатьківською культурою сприяли сама ісG
торична ситуація — смерть диктатора Сталіна, споводоване хруG
щовською відлигою бажання з обох боків відродити втрачені дореG
волюційні контакти та, вочевидь, створити нові поля творчих взаєG
мин. Ця «ситуація спілкування», бездоганно втілена ЛятошинG
ським через знання правил, принципів, особливостей комунікативG
них норм і можливостей, створила умови для широкої презентації 
творчих досягнень композитора у середовищі польської мистецьG
кої еліти на провідних концертних майданчиках Польщі. Проте 
потрібно відзначити кілька важливих об’єктивних комунікативних 
чинників, які формують наші уявлення про роль Лятошинського 
у становленні українськоGпольської культурної взаємодії. 

ПоGперше, це генеалогічна складова, присутня в ранньому 
періоді творчості композитора. Ідеться передусім про походження 
митця, становлення його як музиканта у польському культурному 
осередку Житомира та вибір відповідних жанрових моделей з оріG
єнтуванням на творчість Ф. Шопена у композиторській творчості 
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1910Gх рр. ПоGдруге, це монокультурний компонент, що визначаG
ється спорідненістю експериментальних композиторських систем 
Б. Лятошинського та Т. З. Кассерна, Ю. Коффлера, Т. Маєрського 
у площині постійного пошуку й оновлення авторського почерку. 
Зрозуміло, що кожен з митців мав власне творче обличчя, свої інG
тереси й уподобання у загальному наративі тогочасного європейG
ського музичного дискурсу. Також монокультурність пов’язана 
передусім із неможливістю реалізувати повноцінний культурний 
обмін, проекти, концерти тощо обопільно, тому якість завше реаG
лізується на боці однієї зі сторін у культурних взаєминах. У нашоG
му випадку це зумовлено приєднанням Галичини до СРСР. ВрештіG
решт Б. Лятошинський, підсвідомо відчуваючи свою культурну міG
сію у збереженні індивідуальності Т. З. Кассерна та Ю. Коффлера, 
стає захисником їх творчих проектів. Відомо також, що композиG
тор, який на той момент обіймав посаду голови СКРУ, всіляко 
сприяв прийняттю до цього творчого осередка З. Лісси, однієї 
з найвідоміших польських музикологінь ХХ століття. ПоGтретє, це 
полікультурний аспект, характерний для пізнього періоду творчоG
сті Б. Лятошинського. Культурні взаємини між ним і представниG
ками польського мистецького руху відбуваються на паритетній осG
нові. У той час формується загальноєвропейський тренд культурG
них зв’язків між Україною і Польщею, де якість культурного проG
дукту оцінюється за багатьма культурноGсоціальними параметраG
ми — це відомість і популярність (пізнаваність) митця, виконуваG
ність його творів, участь у міжнародних фестивалях і форумах — 
як польських, так і українських (радянських), а також культурноG
просвітницька діяльність. Стосовно ролі Б. Лятошинського в розG
витку польської культури другої половини ХХ століття зазначимо, 
що знаковою подією у його життєпису стало нагородження комG
позитора почесним Знаком тисячоліття держави Польської і гроG
шовою премією, яку Б. Лятошинський пожертвував на відбудову 
костелу. 
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З іншого боку, важливими у цьому процесі були концертні 
форми, що сприяли поширенню музичної творчості композитора 
серед широких верств польських поціновувачів академічного музиG
чного мистецтва. У результаті продуктивності таких дій було досяG
гнуто необхідне комунікативне включення митця у тогочасний 
контекст польської культури як один з її трендів — ознайомлення 
з творчістю етнічних поляків, що сприймалося як їх своєрідне поG
вернення у лоно прабатьківської культури на прабатьківщину. ОсG
нову цього процесу щодо Лятошинського,на думку польських криG
тиків, склали вже згадуваний поліетнічний ментальний комплекс, 
на їх думку, з польською домінантою, далі — активне відображенG
ня у творчості пізнього етапу польських поетичних та етнографічG
них мотивів, що так само сприймалося польською музичною гроG
мадськістю як своєрідне «вороття додому». І, вірогідно, велику 
роль у позитивному сприйнятті творчих досягнень українського 
композитора на прабатьківщині відіграли його особистісні комуніG
кативні формати — активне спілкування з багатьма на той час проG
відними діячами польського руху музичного. До того ж, знаючи 
польську культуру наче зсередини, її звичаї, традиції, ЛятошинG
ський легко знаходив відповідні комунікативні форми для активноG
го культурного зближення з польською музичною громадою. Його 
меседжі до польських друзів були актуалізовані в листуванні, з одG
ного боку, через концепційне розуміння культуротворчих процесів 
часу, осмислення шляхів розвитку музичного мистецтва, а поряд з 
цим — через пошук відповідних форм його презентації. Можливо, 
саме тому Лятошинський активно спостерігав і вивчав новаційні 
процеси фестивалю сучасної музики «Варшавська осінь», був у куG
рсі знакових здобутків польської композиторської громади. З інG
шого боку, був теплий, подекуди щемливий, а в оцінках — виважеG
ний епічноGемоційний тип висловлення, характерний для епістоляG
ріїв до близьких колег, зокрема до Гражини Бацевич. Вочевидь, 
вибір тих або інших мовленнєвих засобів мав дуже впливати на реG
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зультат взаємодії людей. Розуміння співрозмовника завдяки викоG
ристанню адекватних лінгвокультрних ключів (у сприйнятті музичG
ної мови як лінгвокультури) розкриває усебічну компетентність 
Лятошинського як комуніканта, представника української культуG
ри, щоправда, презентованої на той час титулом «української раG
дянської музики». 

Отже, у цій міжкультурній взаємодії Борис Лятошинський 
постає своєрідною лінгвокультурною особистістю як «закріплений 
у мові базовий національноGкультурний прототип носія певної моG
ви, що становить позачасову й інваріантну частину структури осоG
бистості» [329, с. 121]. У нашому контексті він виступає у специфіG
чному світоглядному дискурсі пізнання музичної мови поряд 
з культурним змістом її складових, що сформувався на основі бутG
тєвого досвіду митця і ціннісних пріоритетів соціокультурного сеG
редовища. Важливою з точки зору українськоGпольських взаємин і 
ролі Лятошинського як головного комунікатора була т. зв. міжкуG
льтурна компетенція, котра базувалася на розумінні ним культурG
них цінностей не тільки свого соціокультурного простору, а й спеG
цифічних особливостей іншої культури, її пріоритетів та форм виG
раження, що забезпечило успішність тогочасних комунікативних 
зв’язків з польським мистецьким середовищем. 

Таким чином, розгляд польського компонента життєтворG
чості композитора як одного з ключових стрижнів його біографії 
дозволив простежити духовну і творчу специфіку існування ЛятоG
шинського, яка на пізньому етапі життєвого шляху постає у вигляG
ді панслов’янської моделі творчості, відображаючи етикоGепічні 
моделі буття через багатокомпонентний слов’янський, і в тому чиG
слі польський, наратив висловлення. 
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ПІСЛЯСЛОВО 

Питання комунікативних форматів культури є засадничим і 
вельми продуктивним у контексті розгляду її стратегій та особисG
тісних ролей. Правлячи за механізм культури, комунікативні проG
цеси репрезентують дві її амбівалентні характеристики: з одного 
боку, зіткнення культурних просторів та їх підсистем уможливлює 
усвідомлення культури; з іншого, — діалог внутрішнього світу твоG
рця з соціокультурним простором допомагає виважити ціннісні 
аспекти культуротворчої діяльності. 

У процесі самоусвідомлення культурний діяч проходить чеG
рез зіткнення особистих ціннісних світів з об’єктивним полем бутG
тя, що, у свою чергу, приводить до докорінного переосмислення 
усталеного в культурному просторі та утвердження нового через 
комунікативні взаємодії з іншими культурами та особистостями. 
Екзистенційним індикатором буття особистості постає базована 
на діалогічних процесах культурного поля проблема вибору. Вона 
віддзеркалює не лише рух художньоGсуб’єктивних сенсів, а й нараG
тиви об’єктивного простору через апелювання митця до тих чи інG
ших форм буття. 

Постать Бориса Лятошинського як культурного діяча та ініG
ційовану ним комунікацію між пластами української, польської та 
російської культур важко означити, застосовуючи усталені катеG
горії, — надто складною та суперечливою була доба. МонологічG
ність радянських культурницьких практик стосовно українського 
питання недалеко відійшла від імперських доктрин ХІХ століття. 
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За таких обставин окреслення культуротворчого потенціалу 
Бориса Лятошинського, його артистичної діяльності та закладених 
ним історичних підвалин національного культуротворення є важG
ливим з багатьох оглядів. Насамперед, для усвідомлення процесів 
національного самоствердження, що в умовах радянських реалій 
сприяли формуванню оригінального світоглядного та художнього 
шару української культури як органічної частини європейського 
культурного простору. 

Звернення до постаті Лятошинського як культурного діяча 
й, зокрема, рефлексивноGхудожного компоненту його творчого та 
епістолярного спадку дозволило процесуально окреслити його свіG
тоглядний діалог з Україною. Індикатор питання — проблема виG
бору тих чи інших пріоритетів з їх чітко окресленими комунікативG
ними механізмами, який у просторі української національної іденG
тичності робить митець. Базовані на критичноGкомунікативних наG
ративах життєтворчості, саме ці механізми визначили гіпотетично 
ствердні й водночас дискусійні рамки уявлень про Лятошинського 
як одну з чільних фігур в українській культурі ХХ століття. У цьоG
му річищі розуміння складного комплексу подій життєтворчості, 
за ідейним, художнім та соціальним наснаженням комунікативно 
різних, уможливлює інтерпретацію світоглядного наративу ЛятоG
шинського як певної цілісності, що єднає виконувані ним суспільні 
ролі у процесі становлення національної культури. 

Розглядаючи життєтворчість митця через проблему екзисG
тенційного вибору, простежуємо непросту природу його комуніG
кацій з різними культурними пластами, зосереджену передовсім на 
критичноGкомунікативних наративах, точках біфуркації як своєрідG
ному дискурсивному виборі особистості, що формує нові вектори 
діяльності, переводить її на якісно новий рівень, наснажує новими 
ідеями та настановами. Скажімо, ранній період життєтворчості 
Лятошинського мало наснажений діалогами з національним кульG
турним простором. На ранніх етапах митець майже не ідентифікує 
себе з національно орієнтованими темами, що було зумовлено низG



І. Б. Савчук. БОРИС ЛЯТОШИНСЬКИЙ І ПОЛЬСЬКА КУЛЬТУРА 

376

кою об’єктивних соціокультурних причин. Мова передовсім про 
польське походження, професійне становлення спочатку у польG
ському музичному середовищі Житомира, а згодом у класі Р. ГлієG
ра, учня С. Танєєва, чия генеральна лінія і творча стратегія опираG
лася на засадничу роль російської академічної культури. Саме ГліG
єр сформував стереотипні уявлення молодого Лятошинського про 
музичний універсум: у його тогочасних творчих задумах жодним 
чином не представлено не лише українську складову, а й генеалогічG
но обумовлену польську, яку ще на початку 1910Gх можна було відG
читати у фортепіанних пробах митця на жанровому та інтонаційноG
му рівнях. 

Природу культуротворчості обумовлюють комунікативні 
механізми — діалог творця з різними пластами культурних знаG
чень, реалізованих через важливі для нього стратегічні моделі та 
горизонти існування, через його уявлення про культурного героя. 
Водночас процес усвідомлення культурних ролей має і зворотну 
дію. У час новітніх зрушень культурний герой, який у своїй іманенG
тній сутності апелює до міфопоетичності, трансформується у геG
роя культури, ім’яGсимвол культурного шару, своєрідне ідеальне 
відображення активної позиції або діяльності митця. У цьому конG
тексті онтологічний дуалізм теми «Лятошинський і польська кульG
тура» наснажений потенційними можливостями в покроковій рекоG
нструкції Бориса Лятошинського як культурного діяча. Базована на 
процесуальності проявів польського компонента у джерелах та текG
стах особового походження, дискурсивна аналітика формує оцінку 
епохального внеску митця до української культурної свідомості. 

Теперішні гуманітарії сформували ствердну відповідь про 
вагомість артистичного внеску Лятошинського до музичного склаG
дника української історії, проте не окреслили постаті ЛятошинG
ського як національного культурного героя. Існуючі концепції заG
торкують чимало аспектів його професійної діяльності на кшталт 
інтонаційної картини творчості, тоді як світоглядні питання зазвиG
чай лишають поза межами досліджень. На це є багато пояснень. І 
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досі потужний вплив на висвітлення творчої постаті має радянG
ський мистецтвознавчий канон. Значну роль у комплексному доG
слідженні світоглядних настанов митця відіграють джерела, які 
у контексті студій творчості Лятошинського — зрозуміло, з яких 
причин — нащадки композитора відкривали спорадично. Левову 
частку комплексних джерельних публікацій було здійснено після 
здобуття державної незалежності. 

У низці досліджень розглянуто сукупність ознак національG
ного, розчинених у слов’янській тематиці його музичної творчості. 
Проте такий кут зору на поліфонічність постаті Лятошинського 
навряд чи віддзеркалює справжню картину національного простоG
ру у свідомості митця. Сам композитор інтонаційне «перемодулюG
вання» різних слов’янських тем уважав за своєрідну інтеракційну 
композиторську практику. Стратегію інтонаційного «змішування» 
чітко видно у «Слов’янському концерті». Слов’янський вектор, що 
є магістральним напрямом творчих пошуків композитора, дає можG
ливість лише почасти відчути його взаємодію з пластами українG
ської культури. Утім, саме звернення до слов’янської тематики, 
зокрема польської, російської й української, актуалізує глибоко 
особистісну тему національного самовизначення. 

Як митецьGпросвітник Лятошинський встиг втілити в життя 
кардинально багато сутнісних речей, які українська спільнота впоG
вні змогла усвідомити й оцінити лише в добу незалежності. У повоG
єнних кросGкультурних комунікаціях Лятошинський править за інG
дикатор українського культурного шару, проте чи не кожен його 
крок диктує індивідуальна програма трансляції та ретрансляції 
своєї творчості на польських теренах. Таким чином можна проG
стежити повернення до польської онтології, закодованої на генеаG
логічному рівні. Багатовекторні комунікації українського митця 
у польському культурному просторі спричинили неабиякий резоG
нанс. Він ретранслював передові ідеї цього культурного середовиG
ща, зосередженого довкола фестивалю сучасної музики «ВаршавG
ська осінь», на вельми консервативний київський ґрунт. Творчий 
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бум українських композиторів був суголосний схожим процесам 
у багатьох інших європейських країнах. Він актуалізував проблему 
вибору між творчим пізнанням нового та зашкарублою радянщиG
ною з її деструктивними ідеями, базованими на схрещенні академіG
зму, соцреалізму та комуністичної ідеології. Важливу роль тут віG
діграв широкий погляд Лятошинського на педагогіку, який митець 
перейняв у свого вчителя Глієра, зокрема виховання в учнях потяG
гу до пізнання нового. Без цієї якості не був би можливий справжG
ній вибух українських авангардних композиторських практик 
1960Gх, а без них нині важко навіть уявити український повоєнний 
простір. 

У цьому контексті важливо назвати критичні комунікативні 
віхи у становленні української культури та стратегії її виживання 
від 1920Gх і до кінця 1960Gх рр., час інтенсивної творчої діяльності 
Бориса Лятошинського. Серед явищ радянської історії, котрі наG
кладалися на світоглядні відчуття та формували соціальну комуніG
кацію, — націоналGкомунізм 1920Gх, репресії 1930Gх, далі — війна 
та жорсткі, спрямовані проти інтелігенції сталінські утиски, серед 
яких найболючішим став спрямований проти нових ідей і форм 
композиторської творчості «формалістичний» процес. 

Професійна зорієнтованість Лятошинського як митцяGпроG
світника, попри його приналежність до радянської культури, була 
чужа активно насаджуваним ідеологічним ініціативам та спрямоG
вана на пошук і популяризацію передовсім нових (або ж оновлеG
них, суттєво модифікованих) форм композиторського самовираG
ження. Це можна простежити у трьох взаємопов’язаних площиG
нах. ПоGперше, через усвідомлення його як суб’єкта нової творчосG
ті, просвітника, митця з фундаментальними і на той час передовиG
ми ідеями, які йому пощастило втілити в життя. ПоGдруге, модерна 
ментальна орієнтація Лятошинського, яка прочитується у просторі 
авторського задуму. Саме там митець був здатен трансформувати 
та, головне, генерувати важливі світоглядні наративи. І останній 
компонент — метаконцепційні наративи. Іншими словами, те, що 
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артикулював митець, як він бачив себе та світ, і власне екзистенG
ційні ідеї, реалізовані на рівні концепційного мислення. Існуючи 
у нерозривній єдності із соціокультурною ідентифікацією митця, 
ці комунікативні процеси оприявнюють характерні риси у постуG
пальному формуванні Лятошинського як українського культурноG
го діяча, становленні його діалогу з шарами української культури. 

У цьому контексті особливо важливо скоригувати усталені 
уявлення про те, який вишкіл пройшов світогляд Лятошинського 
у просторі української культури. Етапні трансформаційні зміни 
його життєтворчості було узгоджено в єдине ціле через критичноG
комунікативні наративи. На нашу думку, можна окреслити кілька 
таких критичноGкомунікативних наративів, які докорінно трансG
формували взаємодію митця з українською тематикою на творчоG
му та світоглядному рівнях. 

Вже було наголошено, що ранній етап — 1910Gті роки — 
представляє митця, професійне становлення якого проходило у баG
гатонаціональному просторі, де домінували питомо імперські кульG
турні настанови. Р. Глієр дбав про різнобічний розвиток своїх виG
хованців, вважаючи, що його «слід не обмежувати лише набуттям 
професійних навичок, а й звертати увагу підопічних на живопис і 
театральне мистецтво, поезію та філософію» [47, с. 42]. Проте усі 
пропоновані культурні орієнтири жодним чином не були пов’язані 
з українською традицією. В архіві Меморіального кабінетуGмузею 
композитора немає (або принаймні нам не вдалося віднайти) жодG
ного свідчення про інтерес Лятошинського до українського сегмеG
нту тогочасного київського культурного життя. Матеріал для таG
кого роду узагальнення дають олівцеві помітки або нотатки на заG
кладках в «Русской музыкальной газете», що, як можемо сміливо 
припустити, належали членам цієї родини, яка справно передплаG
чувала редагований у СанктGПетербурзі/Петрограді імперський 
культурний рупор упродовж 1896–1917 рр. Саме вони з великою 
долею ймовірності уможливлюють формування певного культурG
ноGінформаційного за суттю цілісного уявлення про культурноG
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мистецькі російські академічні еталони, що домінували у родині 
викладача історії, статського радника Миколи Лятошинського, а 
відтак і у смаках його сина. Серед усього масиву поміток лише 
у випуску 21–22 «РМГ» від 27 травня 1901 року знаходимо підкреG
слене повідомлення про те, що 8 квітня 1901 року відбувся музичG
ний ранок для дітей, де було виконано дитячу оперу М. Лисенка «КоG
заGДереза». У розвороті зброшурованого примірника за 1901 рік, де 
згадано про подію, збереглася закладка. Ймовірно, виставу міг відG
відати Б. Лятошинський, якому на той час було шість років [381]. 

Повертаючись до ролі Р. Глієра у порушеному питанні, важG
ко зрозуміти, наскільки відкритим він був до творчого занурення 
або принаймні перегуків з тогочасним українським культурним 
шаром. З одного боку, в класі Р. Глієра активно зростає професійG
ний потенціал Б. Лятошинського. З іншого боку, Р. Глієр практичG
но не докладав зусиль, аби призвичаїти Лятошинського ані до укG
раїнського інтонаційного компоненту, ані навіть до малої батьківG
щини учня, на той час центру Волинської губернії. Поряд із стрімG
ким становленням молодого митця як професійного композитора, 
мусимо, на жаль, одночасно констатувати його насторожене ставG
лення до поля української ідентичності. Проте завдяки культивоваG
ній в класі Р. Глієра орієнтації на пізнання нового, Б. Лятошинський 
наприкінці 1910Gх робить свій перший світоглядний, а відтак творG
чий вибір, який означено як діалоги з авангардом. 

Перші критичноGкомунікативні наративи, що засвідчують 
включеність Лятошинського у простір української культури, поG
стають упродовж другої половини 1920Gх. У площині музичної 
творчості цей процес триває поступально аж до передвоєнного чаG
су, він охоплює об’ємну жанрову палітру та наснажений рефлекG
сивними конотаціями митця. Вочевидь, над першими пробами пера 
тяжів тогочасний націоналGкомуністичний дискурс та директивні 
ідеї, якими під виглядом розбудови молодої республіки та коротG
кочасного періоду «українізації» наснажувала соціальний простір 
УСРР ленінська диктатура. 
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Зауважмо, що у лакуну української тематики ЛятошинG
ський входить поступово. Першим вагомим його зверненням, з йоG
го слів, яке тішить і подобається йому самому, стало написання та 
подальші концертноGвиконавські промоції «Увертюри на чотири 
українські теми» (1926). Твір було відзначено нагородою на конG
курсі у Харкові, що не могло не потішити професійні амбіції молоG
дого митця. Чи не перше звернення до поезії українських авторів 
простежуємо у самому кінці 1920Gх. Композитор пише романс на 
слова Т. Шевченка «Єсть карії очі». Далі була робота над оперою 
«Золотий обруч» за мотивами Франкового «Захара Беркута» з маG
сою інваріантів інтонаційних перетворень народного мелосу та ниG
зкою камерноGвокальних творів на слова українських поетів. ЗавеG
ршальними для цього етапу стали два зошити обробок народних 
пісень, що своєрідно регламентують етапність цих перетворень 
у творчому методі митця. Завдяки грі стильових дискурсів, реаліG
зованій у зошитах пісень, спостерігаємо алюзії до популярних 
композиторських технік, історичних стилів і спробу вписати у цю 
стилізацію деконструйовану мелодику української пісні. ЗавдячуG
ючи такому підходу, отримуємо пісні «під стиль» Шопена, ШостаG
ковича, Рахманінова, пізньоромантичні та неокласичні жанрові 
прецеденти. 

Якщо звернення Лятошинського до української інтонаційG
ної картини у композиторській творчості міжвоєнного відтинка 
виглядають органічно і закономірно з точки зору поставлених завG
дань і реалізованих концептів, то особистісне ототожненнях митця 
з наративами української культурної ідентичності формується веG
льми непросто, найчастіше — через проблему світоглядного вибору. 

З точки зору останнього упродовж міжвоєнних десятиліть 
Лятошинський перебував на межі двох світоглядних доктрин. ОдG
ну, зрощену у свідомості митця культурними настановами двох 
родин – Миколи Лятошинського і батька дружини Олександра 
Царевича, а ще більшою мірою вчителя Р. Глієра, можна інтерпреG
тувати як стратегічну художню та культурну експансію російської 
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культури у координати його світобачення. Як видається, панслоG
в’янські ідеї зрілого і пізнього витків творчості багато в чому зніG
велювали й наново «привласнили» цю стратегічну гегемонію приG
наймні на рівні переосмислення інтонаційної картини світу. УпроG
довж цих десятиліть потужно формується друга, проукраїнська, 
позиція митця через процес його поступової ідентифікації з різниG
ми складниками культурного простору — педагогічну діяльність, 
критичне порівняння професійних культурних середовищ Києва і 
Москви, усвідомлене включення у поле української інтонаційності 
від початку 1940Gх, про що митець неодноразово згадує в особових 
джерелах. Усе це тим чи іншим чином сприяло поступовому, споG
чатку радше несвідомому, входженню митця у культурноGпросвітG
ницькі наративи Києва, а згодом і цілої України. 

Складний і суперечливий час диктував свої умови виживанG
ня. Скажімо, Р. Глієр, який здобув свою популярність серед київG
ських поціновувачів, переїхавши на початку 1920Gх до Москви, роG
бить свій усвідомлений вибір на користь дискурсу російської кульG
тури. Ще однією прихованою причиною для того, щоб переїхати 
до іншого культурного центру, могли бути ідеї націоналGкомунізG
му, які у той час почала активно артикулювати київська інтелігенG
ція. Глієр наполегливо вмовляє талановитого учня повторити його 
вибір, проте Лятошинський із його складною шизотимічною оргаG
нізацією до настільки серйозних життєвих рішень підходив вкрай 
виважено і діяв зазвичай поступально. Перший крок у глієрівському 
напрямі Лятошинський робить лише в середині 1930Gх, коли почиG
нає працювати професором одночасно Київської і Московської 
консерваторій та отримує блискучу можливість порівняти кульG
турне життя регіонального і центрального осередків. Глієрів «ТреG
тій Рим» в очах Лятошинського одразу деформується. Митець 
з гіркотою зауважує: «Коли перебуваю у Москві, то стаю набагато 
більшим песимістом, ніж коли вдома. До того ж Літинський1 розG

1 Літинський Генріх Ілліч — радянський композитор і педагог, має українське 
коріння. Один з перших московських учнів Р. Глієра. Від 1924 року викладав на каG
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повів мені, що тут робиться у Спілці композиторів — усім заволоG
діла невелика група і командує. Противно це. Я б охоче вже їхав 
назад додому!!!!!» [225, арк. 2]. 

У творчих спільнотах було досить неспокійно. Йшов 1936 
рік. Країна вже на повній швидкості увійшла в піке кривавих репG
ресій. Можливо, тому «московський» епістолярний наратив актуаG
лізує також іще одну важливу, за суттю екзистенційну, тему триG
воги й суму за Києвом, міркування про парадокси життя і смерті, 
інших відчужених станів, що загалом свідчить про складний душевG
ний клімат митця. Можливо, в перипетіях зовнішнього і внутрішG
нього полів криється відповідь на те, чому родина всеGтаки лишаG
ється в Києві, який стає для неї не лише генетично рідним, а й соціG
ально важливим та вагомим простором буття. 

Наступним важливим критичноGкомунікативним наративом 
є парадоксальність війни, що остаточно фіксує зв’язок митця з укG
раїнською культурою. У творчому плані активних обертів набирає 
українська тематика, що втілює своєрідний діалог із власним коG
рінням. На вершині цих пошуків височіє створений в евакуації 
«Український квінтет», що віддзеркалює всі авторські світоглядні 
діалоги з Україною. 

Проте найактивнішим у цьому контексті є критичноGкомуніG
кативний наратив утвердження Лятошинського як культурного діG
яча, пов’язаний з культурною діяльністю у Польщі у посталінський 
час. Різнобічна участь митця у процесах європейської культури 
сприяла появі в Україні нових форм її самовираження. Беручи поG
чаток ще у передвоєнний час з професійних контактів з Т. З. КасG
серном та Ю. Коффлером, польськими композиторами, котрі по 
приєднанні західних земель до Радянського Союзу намагалися адапG
туватися до нових умов творчого існування в рамках радянського 
музичного спілчанського буття, багатоплощинність її проявів є 

федрі композиції Московської державної консерваторії імені П. І. Чайковського. 
Упродовж 1932–1943 рр. був завідувачем цієї кафедри. 
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важливою складовою для усвідомлення культурних ролей митця як 
суб’єкта українськоGпольської культурної комунікації. Борис ЛяG
тошинський допоміг польським митцям вижити в умовах вульгарG
ної ідеології та похідної від неї передвоєнної боротьби з атонаG
лізмом — чи не першого масштабного наступу влади на вільне поле 
музичної творчості. Невідомо, як могла б скластися подальша доля 
і українця, і польських митців, котрі не творили в регламентованих 
ідеологією форматах, якби не початок німецькоGрадянської війни. 

«Спалахи» польськості у життєтворчості Лятошинського 
збоку могли справити враження випадкових, однак після здійснеG
ного у нашому дослідженні докладного аналізу вони постають як 
біфуркаційні феномени української культури, «точки неповерненG
ня» у формуванні національної самосвідомості митця. Як стратегіG
чно важливі для осмислення життя і творчості українського модеG
рніста вони, з одного боку, визначають нові вектори його творчих 
ініціатив, а з іншого, верифікують стратегії української культури 
з відповідними художніми і соціокультурними комунікаціями. ТаG
кою точкою оновлення українського музичного дискурсу стала поG
ява на мистецькій мапі України музичного шістдесятництва. СьоG
годні вже загальновизнано, що левову частку свідомих і підсвідоG
мих зусиль до цього доклав Борис Лятошинський. 

Як універсальні компоненти, такі ціннісноGсмислові новації 
є результатом відносної відкритості СРСР хрущовського часу на 
різних комунікативних рівнях, що було зумовлено культурним утG
вердженням СРСР на міжнародній арені як країни з гуманістичним 
обличчям. Повертаючись до кросGкультурної діяльності ЛятошинG
ського у полі польської культури, зазначимо, що на початках її буG
ло детерміновано індивідуальними практиками митця в рамках тоG
гочасних державних ініціатив, які невдовзі вилилися у разноаспекG
тну кросGкультурну співпрацю митця з відомими польськими кульG
турними інституціями. 

Концепційна наснаженість цієї діяльності відповідала очікуG
ваним результатам, адже гіпотетично унормовувала сприйняття 
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української академічної музики, викликаючи активні рефлексії 
з боку представників польської культури. Все це дозволяє констаG
тувати визначальну роль у художньоGкомунікативних процесах не 
лише творчості Лятошинського, а й його місії як українського 
культурного діяча. Наслідки для української культури були вагоG
мими. Участь Лятошинського у просвітницькому діалозі, вмонтоG
ваному у європейський фестивальний рух, багато в чому сприяла 
появі у 1960Gх київського музичного авангарду. Започаткований 
1990 року міжнародний український музичний фестиваль «Київ 
Музик Фест» за приклад для наслідування взяв саме «Варшавську 
осінь», знаковий для країн європейського соцтабору фестиваль 
сучасної музики. Додамо лише, що і його комунікативна місія поG
стала на перетині самопізнання та вписування своєї культури у євG
ропейський пласт сучасної творчості. 

Вже було згадано про те, що в аналітичних розділах праці 
центральне місце посідають кілька моделейGмодусів, які через різні 
формати кросGкультурних взаємодій окреслюють генеральні ролі 
особистості Лятошинського як художньоGціннісний фактор станоG
влення національної культури. Скажімо, художньоGкомунікативG
ний модус та сконструйовані ним аналітичні підходи уможливили 
створення комплексних уявлень про комунікативні стратегії украG
їнського митця з іншими особистостями його культурного поля. 
Посилену увагу композитора до польської тематики у власній твоG
рчості простежуємо упродовж усього його життя. Спочатку — на 
рівні генеалогічного поля, а далі, після вимушеної паузи міжвоєнG
ня, польські художньоGкомунікативні контексти з новою силою поG
стають на «сприятливому» ґрунті приєднання історичних українG
ських західних земель до складу Радянської України. У рамках акG
цій СРКУ 1940 року відбуваються київські концерти, де на найвиG
щому рівні звучать атональні й додекафонні композиції. При цьоG
му, як уже наголошувалося, така комунікативна ситуація стає поG
казником взаємодії об’єктивного соціокультурного простору з хуG
дожньоGвиражальним простором мистецького тексту. 
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Цей яскравий відтинок співпраці Лятошинського та КофG
флера, українського та польського митців, що тривав упродовж 
1939–1941 рр. (у випадку з Т. З. Кассерном — до 1940Gго), сприйG
мався як новаційний прецедент у загальному наративі тотальної 
традиційності українського мистецтва передвоєнного часу і водноG
час як чи не єдиний приклад «присвоєння» українським композиG
тором польських авангардних пошуків у площині додекафонії й 
атональності. Утім, комунікації, налагоджені Лятошинським з польG
ським мистецьким простором у повоєнний час, насправді були 
своєрідним поверненням у лоно прабатьківської культури через 
інтерес до знакових польських сюжетів та інтонацій, а ширше — 
реалізацію одвічного прагнення митця бути людиною вільного євG
ропейського простору. З іншого боку, таке особистісне «поверG
нення» суттєво змінило соціокомунікативну складову української 
культури. Нові комунікації між Лятошинським і провідними митG
цями польської культури повоєнного часу багато в чому детерміG
нували модерністські трансформації музичної творчості, спричиG
нивши тим самим появу київського музичного авангарду, когорти 
композиторівGшістдесятників, котрі своєю діяльністю засвідчили 
нові, суголосні часові, орієнтири та настирливо просували їх на 
традиційному ґрунті української культури 1960Gх. 

Розгляд комунікативних механізмів української культури 
через постать Бориса Лятошинського, його пасіонарні, просвітниG
цькі і творчі ролі із врахуванням широкого масиву джерел і ймоG
вірних (гіпотетичних) припущень щодо його творчого психотипу 
уможливлює створення умовноGдокументального портрету митця, 
родоначальника й активного представника модерного напряму 
української музичної культури. Базований на взаємоперетинах авG
токомунікативних просторів творчості та комунікативних харакG
теристиках його соціохудожнього буття, він, по суті, окреслює 
Лятошинського як митця європейського світогляду, що характерG
но вже для сучасних світоглядних уявлень про особистість і вільні 
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від тоталітарних ідеологій європейські простори. Можна констаG
тувати, що детермінований процесами загальної модернізації і 
технізації ХХ століття, гартований у протистояннях з ідеологічниG
ми нормами сталінської доби та часу політичної «відлиги», повоG
єнний соціум неначе потребував такого митця — того, хто володіє 
кросGкультурними навичками і здатний своєю творчістю та діяльG
ністю у площині міжкультурних комунікацій сприяти подоланню 
міжетнічних суперечностей і міжкультурних бар’єрів. 

Хто він — Лятошинський пізнього життєтворчого відтинка? 
Передовсім митець, здатний відігравати важливу роль у діалозі та 
взаємодії різних культур, трансформації їхніх станів, цінностей, 
орієнтирів. У процесі міжкультурної взаємодії відбулися зміни і 
збагачення особистості самого митця та його авторської доктрини, 
заснованої на концепції панслов’янства. У свідомості і практиках 
Лятошинського сформувався складний семантичний простір, де 
постав та відбувся діалог культур. 

Форми і способи участі Бориса Лятошинського у повоєнних 
кросGкультурних комунікативних процесах були істотно різномаG
нітними. Вони простежуються передовсім через особисту художG
ню творчість, а також через офіційну участь як представника 
України у міжнародних культурних проектах, педагогічну працю 
та громадську діяльність. Зрештою, діяльність українського митця 
у форматі міжкультурного діалогу дала шанс почасти здолати обG
меженість у просуванні нового мистецтва і замкненість українG
ського соціокультурного простору, зумовлені тиском ідеологічних 
настанов, стимулювати міжкультурну співтворчість, створити нові 
соціокультурні форми і практики. По суті, українському композиG
торові упродовж 1950–1960Gх вдалося неможливе — здійснити найG
масштабнішу презентацію українського передового музичного мисG
тецтва за межами СРСР, а також перенести прогресивні для того 
часу авангардні практики на ґрунт своєї композиторської методи, 
що лягло в основу руху музичного шістдесятництва. 
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У цьому руслі свого окреслення вимагає сам багатошаровий 
організм кросGкультурних взаємодій, ініційованих та реалізованих 
Борисом Лятошинським. Передтечею входження до польського 
мистецького простору повоєння був т. зв. північноєвропейський 
вектор. Важливо у цьому контексті згадати участь українського 
митця у Конкурсі квартетів у Бельгії, його епістолярні рефлексії 
кінця 1950Gх про домінантні тренди у камерних композиціях для 
струнних інструментів, які, вочевидь, справили враження на комG
позитора, або навіть заохотили реалізовувати усе це у власних 
творах або обговорити з вихованцями свого класу. Входженню муG
зики Лятошинського у польський мистецький простір немало поG
сприяла й історична зустріч з Гражиною Бацевич, яка невдовзі пеG
реросла у теплі товариські стосунки. Саме вона виступила в той 
час активним промоутером музики Лятошинського. Далі творчість 
українського митця і його пошуки в царині польської жанровоG
інтонаційної та сюжетної канви привели до закономірного резульG
тату — впізнаваності Лятошинського та його музики серед польG
ської мистецької спільноти. Про це свідчить досліджена нами низG
ка критичних публікацій у польських газетах та журналах, автори 
яких висловлюють надію почути нові твори українського митця. 
Додамо, що на масштаб цієї кросGкультурної взаємодії спрацювало 
й повернення польської інтелігенції, яка народилася в Україні та 
була вимушена у 1920 році емігрувати з армією Пілсудського на 
історичну батьківщину. Поетичними споминами про рідне і близьG
ке серцю насичене листування Єжи Млоджієвського та Ольгерда 
Страшинського, колишніх житомирянина і киянина, які доклали 
чималих зусиль до презентації симфонічної творчості Бориса ЛяG
тошинського у провідних концертних залах Польщі та в програмах 
польського радіо і телебачення. 

Проте важливим лишався і східноєвропейський вектор. Так, 
презентація творчості Лятошинського у Москві і схвальне ставG
лення до неї директивних органів, виконавців та простих поціновуG
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вачів свідчили про високий професіоналізм митця. Це забезпечило 
йому деякий імунітет до кіл київських недоброзичливців, які часом 
унеможливлювали прем’єри його творів, заважаючи їх популяриG
зації і навіть самому процесові творення. Скажімо, у 1920Gх його 
камерноGвокальні та інструментальні твори, що стали генеральниG
ми зразками українського модернізму, вперше були надруковані 
саме у Москві. Через десятиліття історія повторилася з прем’єрами 
його Другої і Третьої симфоній та інших творів. Проте у повоєнG
ний період, особливо по смерті Сталіна, риторика влади на адресу 
митця змінилася. Індикатором довіри виступила його участь як 
члена журі у Першому і Другому конкурсах імені П. І. ЧайковськоG
го у Москві в 1958 та 1962 роках. Хрущовська відлига, поGперше, 
потребувала митців, чий світоглядний наратив було сформовано 
до 1917 року, у часи відкритих європейських кордонів, а, поGдруге, 
тих, хто володів відповідним комунікаційним арсеналом (манери, 
знання мов, непорушний фаховий авторитет). Для цієї місії Борис 
Лятошинський якнайкраще підходив: мав добре знання кількох євG
ропейських мов, рафіновану поведінку, широкий світогляд, був виG
знаним митцем. Його підтримку до того ж намагався забезпечити 
у центральних московських кабінетах Ігор Белза, якому вдалося 
зробити карколомну кар’єру у Москві. Зважаючи на ці об’єктивні 
складники, легко уявити можливості Лятошинського як комуніG
канта з культурними шарами Європи через створені ним же комуG
нікативні формати міжкультурних діалогів та безпосередні колаG
борації. У той непростий час Борис Лятошинський став одним з перG
ших комунікаторів від СРСР і першим від України на західноєвроG
пейському просторі, узявши участь у 1956 році як член журі у КонG
курсі камерних квартетів у Льєжі. 

Ця перша повоєнна зустріч зі Старою Європою породила 
глибокі і щемливі роздуми про виклики, широкі можливості для 
творчості і водночас обмеження через практично закритий простір 
Країни Рад. У листах до дружини, надісланих Лятошинським з МоG
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скви, де у 1958Gму він був членом журі піаністів на Конкурсі імені 
П. І. Чайковського, митець пише: «Загалом відчуваю гіркоту, коли 
часом випадково стаю свідком розмов колег по ремеслу із Західної 
Європи про різноманітні подорожі і творчі проекти. Як їм легко жиG
ти. Був я у спілці, та, як видається, більше про творчі подорожі мріG
яти немає сенсу. Дуже і дуже це мене засмучує. А про творчі відвіG
дини Бельгії можна вже забути назавжди. І не тільки це мене бенG
тежить. А багато чого й іншого. Деталі при зустрічі» [223, арк. 1]. 

Екстраполюючи на площину української культури широке 
коло актуалізованих комунікативних місій Бориса Лятошинського 
на підставі вивчення його особових текстів, зазначимо, що поява 
панслов’янської тематики була закономірним явищем його життєG
творчості, базованої на творчих і світоглядних доктринах митця та 
зумовленої вектором виховання і професійного становлення, поваG
гою до кристалізованих в історичному наративі знаків і символів 
різних слов’янських етносів та сприйняття світу як своєрідної ціG
лісної, не розпорошеної кордонами матриці, як джерела натхненG
ня. На цьому ґрунтуватиметься його всебічне пізнання Європи під 
час туристичних подорожей, які подумки повертатимуть його до 
тих чи інших образноGтематичних наративів і музичних творів. 

Висвітлення комунікативних аспектів життєтворчості БориG
са Лятошинського через його ролі у процесі взаємодії культур авG
тор дослідження здійснив шляхом реконструювання культурноG
історичного типу творчої особистості на основі її діяльності у кросG
культурних форматах комунікації. Важливим компонентом, актуаG
лізованим у праці, стало розкриття ролі митця у процесі взаємодії 
культур на базі специфіки художньої свідомості Лятошинського, 
зокрема автокомунікаційних характеристик творчості та форм і 
прецедентів його полікультурної творчої діяльності довоєнного і 
повоєнного відтинків. Специфічним кодом у художній свідомості 
Б. Лятошинського був польський контекст творчості, простежений 
на різних рівнях — від генеалогії та соціокультурних комбінацій, 
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який найопукліше вплинув на творчу і просвітницьку діяльність 
українського митця і є чи не найуспішнішим проектом залучення 
українського музичного мистецтва у європейський контекст. НайG
цікавішим і, по суті, кросGкультурним проектом педагогічної сисG
теми Лятошинського виявилися композиториGшістдесятники, що 
сформувалися в діалозі української і європейської культур та стаG
ли еталонною мистецькою школою в українському контексті на 
подальші кілька десятків років. 

Загальне окреслення соціокультурного і творчого обличчя 
українського митця, такого, що збурює і розширює поле культури, 
тим самим насичуючи її новими прогресивними значеннями і проG
цесами розвитку, передовсім доповнює сучасні теоретичні уявленG
ня і дає практичні приклади концептуальної ролі творчої особисG
тості у процесі взаємодії культур. Ця спроба глибше пізнати харакG
терні тенденції культурних макропроцесів повоєнного часу була б 
недосконалою або не отримала ґрунтовного висвітлення, коли б ці 
процеси висвітлювалися лише під кутом зору т. зв. офіційних нараG
тивів. Саме погляд на кросGкультурні тогочасні феномени через 
особистість, світ її творчості, який неначе потребував своєї презеG
нтації та умовного випробування в іншій соціокультурній реальноG
сті, є виправданим, а поза тим постає як виправданий концепт доG
слідження про життєвий і творчий шлях митця, основоположника 
українського музичного модернізму, ґрунтовну інтелектуальну біG
ографію якого, на жаль, ще не створено. 

Вивчення комунікативних форматів творчості і колаборацій 
соціокультурної діяльності, ініційованої митцем і декодованої доG
слідником у полі іншої культури, аналіз посталих творчих практик 
розкривають стратегічні вектори становлення української культуG
ри повоєнного часу. Здійснене комплексне включення в українсьG
коGпольський комунікативний наратив повоєнного часу та досліG
дження ролі Бориса Лятошинського в процесі взаємодії культур 
в історичній ретроспективі часопростору дозволяють говорити про 
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турологічних практик, що уможливлює реконструкцію особистосG
ті в часопросторі здійснених нею комунікативних місій у макроG
(соціокультурному) та мікроG(творчому) полі. 

Потрібно додати, що комунікативні формули та підходи, заG
стосовані в розкодуванні ідейноGзначеннєвих настанов Бориса ЛяG
тошинського, спрямовані на біографічну реконструкцію. І, як виG
дається, у контексті повоєнного часу, позначеному сплесками техG
нічної комунікативної мобільності, такий підхід через осмислення 
ролей митця саме в діалозі культур реконструює важливі аспекти 
власного біографічного сценарію, деталі якого залишаються малоG
вивченими й донині. Така мобільність комунікативних форматів, 
базована на мультифункційній взаємодії в розкодуванні комуніG
кантами умовного повідомлення, дозволяє глибше окреслювати 
біографічні наративи митця у контексті взаємозумовленості дій та 
наслідків і давати співмірні оцінки доленосних наслідків у трансG
формації культурних патернів та культурного фону цілої епохи. 

Варто зауважити, що заявлена проблематика оголила цілу 
низку об’єктивних факторів часу, які сприяли культурним змінам. 
Передовсім підкреслимо засадничу роль особистісного фактору 
в тогочасних кросGкультурних діалогах, які з часом трансформуG
валися у перспективні форми і вектори державної стратегічної поG
літики щодо професійних культурних осередків Радянської УкраїG
ни в контексті відносної відкритості культурницьких ініціатив раG
дянської ідеології, спрямованих на презентацію її гуманістичного 
обличчя для світової, вужче європейської, спільноти. Крім того, ці 
кросGкультурні перетини фактично відіграли головну роль у новаG
ціях української культури, визначивши її стратегічні вектори, про 
що свідчить здійснений нами аналіз культуротворчої діяльності 
Бориса Лятошинського, комунікативних механізмів її соціальноG
культурних і творчих місій. 
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