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АНОТАЦІЯ 

 

Даценко В. П. Особистісні детермінанти творчої індивідуальності 

Віктора Косенка. Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата мистецтвознавства 

за спеціальністю 26.00.01 – теорія та історія культури. Національна академія 

керівних кадрів культури і мистецтв, Міністерство культури та інформаційної 

політики України, Київ, 2021. 

Віктор Косенко є визнаним класиком української музики ХХ століття. 

Попри відносно короткий творчий шлях, який трагічно перервала передчасна 

смерть композитора, його доробок заклав потужний фундамент для розвитку 

української професійної музичної культури у ХХ столітті. Музика В. Косенка 

міцно закріпилася в навчальному та концертно-виконавському репертуарі, 

отримала ґрунтовне наукове осмислення та стала невід’ємною частиною 

підручників з історії української музики. Незважаючи на популярність 

мистецького доробку В. Косенка, його оцінка не завжди була об’єктивною. В 

радянський період музика В. Косенка вивчалася з позицій репрезентації в ній 

естетичного канону соцреалізму. Творчість митця й сьогодні нерідко 

розглядають як таку, що продовжує традиції музичного романтизму. Однак в 

останні роки все частіше в роботах науковців (розвідки В. Антонюк, 

І. Вавренчук, О. Волосатих, Ю. Глущенка, О. Хіль та ін.) лунають думки, що 

музика В. Косенка не вповні вкладається в романтичну естетику, а відповідає 

художнім установкам мистецтва модернізму. 

Науковим завданням дисертації є характеристика творчої особистості 

В. Косенка в координатах української музичної культури першої третини ХХ 

століття. 

Теоретико-методологічними засадами дослідження особистісних 

детермінант творчої індивідуальності В. Косенка стали праці з культурології, 

біографістики і персонології. Завдяки звертанню до праць культурологів 

Н. Богданової, М. Кагана, О. Овчарук, А. Ручки, О. Старовойтенко, В. Шейка 
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було відзначено ключове місце людини в процесі культуротворення. 

Персонологічний дискурс сучасної гуманітаристики передбачає використання 

методології, розробленої в біографістиці. Праці українських та зарубіжних 

(І. Беленький, О. Валевський, І. Голубович, С. Ляшко, Л. Микуланинець, 

В. Менжулін, І. Петровська, В. Попик, Т. Попова, В. Попович, В. Чишко та ін.) 

вчених заклали підвалини біографістики як гуманітарної науки, які стали 

фундаментом для культурологічно-мистецтвознавчих студій персонологічного 

спрямування. Біографічний метод покладено в основу робіт В. Бондарчука, 

О. Бугаєвої, У. Граб, І. Жданько, А. Палійчук, С. Тишка, І. Шестренко, 

присвячених характеристиці творчої діяльності музикантів – композиторів, 

виконавців, музикознавців, громадських діячів. Центральним напрямом 

сучасної мистецтвознавчої науки стали роботи В. Батанова, Т. Гусарчук, 

І. Драч, В. Жаркової, О. Коменди, І. Коновалової, Н. Савицької, 

Л. Шаповалової, що розробляють теоретичне підґрунтя для наукових студій, 

присвячених вивченню індивідуальності митця як творчої особистості. 

На основі наукового доробку представників сучасної гуманітаристики й 

мистецтвознавства та завдяки використанню інтердисциплінарної стратегії 

визначено найважливіші детермінанти, які формують творчу індивідуальність 

митця. До них належить епоха як час розгортання життєвого шляху митця, та 

покоління (генерація), цінності якого він поділяє й відображує у своїх творах. 

Другою детермінантою є життєвий сценарій та особливості його розгортання. 

Об’єктивні та суб’єктивні чинники ходу життєвого сценарію (боротьба до кінця 

за свої внутрішні ідеали, творчі компроміси у зв’язку з неможливістю змінити 

життєві обставини тощо) дозволяють зрозуміти особливості творчості митця в 

той чи інший період. Третьою детермінантою є співвідношення 

екстраверсійного та інтроверсійного векторів у діяльнісному комплексі 

творчої особистості. Протягом життя під впливом життєвих сценаріїв 

векторність може змінюватися (як у творчості, так і в інших видах діяльності), 

однак лише у випадках, коли вона не руйнує цілісність життєвого і творчого 

кредо митця можна говорити про органічність такої видозміни. Четвертою 
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детермінантою є виявлення творчої індивідуальності через стильові орієнтири, 

жанрові пріоритети та звертання до найважливіших культурних символів, 

знаків, кодів, архетипів, екзистенціалів. 

Охарактеризовано пріоритетні напрями дослідження сучасної 

культурологічно-мистецтвознавчої регіоніки, зазначено провідних українських 

дослідників (С. Виткалов, Т. Мартинюк, В. Личковах) та вказано на їхні 

здобутки. Зроблено висновок, що в предметне поле регіонознавчих студій не 

входять дослідження персонологічного спрямування, оскільки їх завдання є 

протилежними. Запропоновано використання здобутків культурологічно-

мистецтвознавчої регіоніки для розширення методологічного інструментарію 

мистецької персонології, зокрема визначено, що п’ятою детермінантою є локус 

у єдності його географічного та соціокультурного чинників як константа 

регіонального культурного простору, що формує творчу особистість митця. 

На основі праць С. Виткалова та О. Копієвської охарактеризовано 

локальну культуру та локус як культуротворчу одиницю. В контексті 

дослідження творчої діяльності В. Косенка показано значення культурних 

локусів у формуванні його особистісних детермінант. Визначаючи Житомир як 

базовий локус у процесі становлення індивідуального творчого обличчя 

В. Косенка як представника українського модернізму наголошено, що в 

українській науці ще не склалося одностайної думку щодо приналежності 

композитора до зазначеної течії. 

Зазначено, що на початку ХХ століття Житомир як центр Волинської 

губернії був важливим культурним осередком Правобережної України у складі 

Російської імперії. Новий етап культурно-мистецького життя міста розпочався з 

моменту відкриття у 1905 році місцевого відділення Імператорського 

Російського Музичного Товариства. Формування іміджу Житомира як міста з 

високим рівнем розвитку музичної культури пов’язано не лише з активізацією 

концертного життя за участю місцевих музикантів, а й гастрольною діяльністю 

концертних виконавців та приїздом оперних антреприз. Музичне мистецтво 

стало вагомим фактором консолідації культурної еліти Житомира. Завдяки 
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сформованій на початку ХХ століття музично-освітній інфраструктурі й 

потужній кадрові базі Житомир у 1920-ті роки продовжував зберігати статус 

міста з високою музичною культурою. 

У житомирський період (1918–1929) було сформовано особистісні 

детермінанти творчої індивідуальності В. Косенка, який проявив себе як 

композитор, виконавець, педагог, громадський діяч. Завдяки унікальній 

можливості перебування у потужному культурному, проте нестоличному 

осередку, В. Косенко на початку творчого шляху рухався по найбільш 

сприятливому життєвому сценарію, наскільки це було можливо в часи 

становлення комуністичної диктатури. Інтроверсійність творчої натури митця 

виявлялася не лише безпосередньо в композиторській творчості, а й інших 

видах його творчої самореалізації. 

Провідним типом концертної діяльності В. Косенка стало салонно-

камерне музикування, яке було співзвучне його світосприйняттю та надихало 

на створення витонченої, рафінованої, інтелектуальної музики. Розгортання 

життєвого сценарію композитора неможливо розглядати поза його 

викладацькою діяльністю. І хоча остання ніколи не була пріоритетною в 

особистісній ціннісній ієрархії В. Косенка, проте відігравала значну роль у 

реалізації композиторських задумів. 

Виявлено, що у фортепіанних та камерно-інструментальних творах, 

зокрема їх жанрових, стильових та образно-змістовних пріоритетах, найбільш 

повно відбилися особистісні детермінанти творчої індивідуальності В. Косенка. 

Завдяки перебуванню композитора у Житомирі – відділеному від столичного 

центру локусі – йшла природна еволюція його композиторського стилю від 

символістськи орієнтованого постромантизму до романтизованого 

неокласицизму. На стилетворення В. Косенка достатньо мало вплинули новітні 

тенденції, у тому числі художні установки соцреалізму. Орієнтиром і 

константою в процесі стильової еволюції композитора стала музика доби 

романтизму, яка найбільш повно відповідала внутрішнім інтровертним 

детермінантам його особистості, завдяки чому збереглася спадкоємність у 
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процесі переходу В. Косенка від одних стильових домінант до інших. 

Неокласичні тенденції стали виявом зміни векторності у творчо-діяльнісному 

комплексі митця і засвідчили рух у бік об’єктивації музичних образів. В 

найкращих неокласичних творах В. Косенка його особистісні інтровертні 

детермінанти органічно поєднувалися з об’єктивністю музичної мови, 

орієнтованої на давні музичні стилі. 

В. Косенко в житомирський період творчості переважно звертається до 

романтичних музичних жанрів – поеми, ноктюрну, етюду. Розмивання 

жанрових меж (ноктюрн-фантазія, поема-легенда) свідчить про його відхід від 

романтичних установок і рух у бік модернізму. Неокласичні тенденції у 

творчості В. Косенка проявилися у звертанні до барокових танцювальних 

жанрів у циклі «Одинадцять етюдів у формі старовинних танців» та 

чотиричастинного класицистичного циклу в «Класичному тріо». Зміна 

жанрових пріоритетів музики В. Косенка також відбувалася відповідно до 

природної еволюції творчо-діяльнісного комплексу митця – від інтровертності 

до екстравертності. 

Особистісні детермінанти творчої індивідуальності В. Косенка 

виявляються і у відтворенні в його музиці найважливіших культурних 

символів, архетипів, екзистенціалів. Національні культурні коди, символи та 

архетипи в ранній творчості композитора через інтровертність його типу 

мислення та символістські установки з їх універсалістськими орієнтирами були 

виражені недостатньо явно. Подальша стильова еволюція музики В. Косенка, 

зокрема рух у бік об’єктивації, дала можливість органічно залучити елементи 

національної музичної мови. Символізм мислення митця виявився і у 

використанні числової символіки, яку було покладено в архітектоніку великих 

циклів. 

Особистісні детермінанти творчої індивідуальності В. Косенка не менш 

яскраво знайшли відображення у його камерно-вокальній ліриці. Солоспіви 

В. Косенка житомирського періоду романтично-символістського спрямування, 

що були написані на вірші російських поетів О. Апухтіна, К. Бальмонта, 
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О. Блока, М. Лермонтова, М. Огарьова, Ф. Тютчева, можна вважати 

квінтесенцією його музичного стилю – символістськи орієнтованого 

постромантизму. Основні образи, які панують у цих творах – тривога, сум, туга, 

смуток – є характерними для мистецтва символізму. Серед інших рис, що 

свідчать про символістські пріоритети косенківських солоспівів раннього 

житомирського періоду – крайня лаконічність та концентрованість 

висловлення, увага до вербального тексту та збільшення ролі декламаційності 

як художнього прийому, що дає змогу максимально точно передати в музиці 

його зміст. 

Звертання до образів сучасності наприкінці перебування В. Косенка у 

Житомирі стали свідченням зміни вектору в його діяльнісному комплексі. Три 

солоспіви, написані на поезії П. Тичини («На майдані», «Іду з роботи я, з 

завода» та «Мобілізуються тополі»), є першою спробою композитора вийти за 

межі улюблених примхливо-химерних та сповідально-ностальгічних образів. У 

цих творах, попри звертання до сучасних тем, В. Косенко використовує 

практично той самий комплекс виражальних засобів, що і в творах романтично-

символістського спрямування, а, отже, не виходить за рамки свого 

індивідуального стилю та художніх установок. 

Наукова новизна одержаних результатів визначається тим, що в 

дисертації: 

Уперше: 

– у контексті культурологічно-мистецтвознавчої персонології розроблено 

підходи щодо виокремлення та характеристики особистісних детермінант 

творчої індивідуальності митців; 

– показано значення культурних локусів у формуванні творчої 

особистості митця; 

– визначено особистісні детермінанти творчої індивідуальності 

В. Косенка: інтроверсійність та екзистенційність, раціональний 

інтелектуалізм та помірковане новаторство як тип художнього мислення, 

символізм як інтенціональна домінанта, символістськи орієнтований 
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постромантизм та романтизований неокласицизм як провідні стильові 

орієнтири; 

– охарактеризовано музичний доробок В. Косенка житомирського 

періоду в контексті вияву особистісних детермінант творчої індивідуальності 

митця на змістовному та музично-стильовому рівнях. 

Поглиблено та розширено уявлення про шляхи розвитку українського 

модернізму. 

Удосконалено методику аналізу музичних творів з позицій виявлення в 

них на змістовному, семантичному та стильовому рівнях рис індивідуального 

почерку митця. 

Набули подальшого розвитку питання: 

– значення окремих локусів як культуротворчих одиниць у процесі 

формування національної культури; 

– місця Житомира як культурного центру в розвитку української 

музичної культури ХХ століття; 

– значення творчості В. Косенка у формуванні музичного канону 

українського модернізму. 

Ключові слова: творча індивідуальність митця, персонологія, 

біографістика, культурологічно-мистецтвознавча регіоніка, житомирський 

культурний локус, творча діяльність Віктора Косенка, камерно-

інструментальна музика, камерно-вокальна музика, український музичний 

модернізм. 

 

SUMMARY 

 

Datsenko V. P. Personal determinants of Victor Kosenko’s creative 

individuality. The Qualifying Scientific Work on the Rights of the Manuscript. 

Thesis for the Degree of Candidate of Art Studies by specialty 26.00.01 – 

Theory and History of Culture. National Academy of Managerial Staff of Culture and 

Arts, Ministry of Culture and Information Policy of Ukraine, Kyiv, 2021. 
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Viktor Kosenko is a recognized classic of Ukrainian music of the 20th century. 

Despite the relatively short creative path, which was tragically interrupted by the 

composer’s untimely death, his legacy laid a powerful foundation for the 

development of Ukrainian professional musical culture in the 20th century. 

V. Kosenko’s music is firmly entrenched in the educational and concert-performing 

repertoire, received a thorough scientific understanding and became an integral part 

of textbooks on the history of Ukrainian music. Despite the popularity of 

V. Kosenko’s artistic heritage, his assessment was not always objective. In the Soviet 

period, V. Kosenko’s music was studied from the standpoint of representing the 

aesthetic canon of socialist realism in it. Even today, the master’s work is often 

considered as one that continues the traditions of musical romanticism. However, in 

recent years, more and more often in the works of scientists (works by V. Antonyuk, 

I.Vavrenchuk, O. Volosatykh, Yu. Hlushchenko, O. Khil, etc.). opinions are 

expressed that V. Kosenko’s music does not fully fit into the romantic aesthetics, but 

corresponds to the artistic attitudes of the art of modernism. 

The scientific task of the thesis is to characterize the personality of 

V. Kosenko in the coordinates of the Ukrainian musical culture of the first third of 

the 20th century. 

The theoretical and methodological foundations of the study of the personal 

determinants of the creative individuality of V. Kosenko were works on cultural 

studies, biography and personology. Thanks to the appeal to the works of 

culturologists N. Bogdanova, M. Kagan, O. Ovcharuk, A. Ruchka, O. Starovoitenko, 

V. Sheiko, the key place of man in the process of creating culture was noted. The 

personological discourse of modern humanities involves the use of the methodology 

developed in biography. Works of Ukrainian and foreign (I. Belenky, O. Valevsky, 

I. Golubovych, S. Lyashko, L. Mykulanynets, V. Menzhulin, I. Petrovska, V. Popyk, 

T. Popova, V. Popovych, V. Chyshko and others) scientists laid the foundations of 

biography as a humanitarian science, which became the foundation for cultural and 

art studies of the personological direction. The biographical method is the basis for 

the works of V. Bondarchuk, O. Bugayeva, U. Grab, I. Zhdanko, A. Paliychuk, 
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S. Tyshko, I. Shestrenko, dedicated to the characteristics of the creative activity of 

musicians – composers, performers, musicologists, public figures. The central 

direction of modern art study is the work of V. Batanov, T. Husarchuk, I. Drach, 

V. Zharkova, O. Komenda, I. Konovalova, N. Savytska, L. Shapovalova, who 

develop theoretical foundations for scientific research devoted to the study of the 

individuality of the master as a creative person. 

On the basis of the scientific heritage of representatives of modern humanities 

and art history and through the use of an interdisciplinary strategy, the most 

important determinants that shape the creative personality of an master have been 

identified. These include the era as the time of the unfolding of the master’s life path, 

and the age (generation), the values of which he shares and displays in his works. The 

second determinant is life scenario and features of its deployment. Objective and 

subjective factors in the course of a life scenario (struggle to the end for their inner 

ideals, creative compromises due to the impossibility of changing life circumstances, 

etc.) make it possible to understand the peculiarities of the master’s work in a given 

period. The third determinant is the correlation of extraversion and introversion 

vectors in the activity complex of the personality. Throughout life, under the 

influence of life scenarios, the vector can change (both in creativity and in other types 

of activity), but only in cases where it does not destroy the integrity of the master’s 

life and creative credo can we talk about the organic nature of such a modification. 

The fourth determinant is the identification of creative individuality through style 

guidelines, genre priorities and appeal to the most important cultural symbols, signs, 

codes, archetypes, existential. 

The priority directions of the study of the modern culturological and art 

regionalistics are characterized, the leading Ukrainian researchers (S. Vytkalov, 

T. Martynyuk, V. Lychkovakh) are indicated and their achievements are indicated. It 

is concluded that the subject field of the regionalistics does not include research of 

the personological direction, since their task is opposite. It is proposed to use the 

achievements of culturological and art regionalistics to expand the methodological 

tools of master’s personology, in particular, it is determined that the fifth determinant 
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is the locus in the unity of its geographical and sociocultural factors as a constant of 

the regional cultural space, which forms the creative personality of the master. 

Based on the works of S. Vytkalov and A. Kopiyevska, the local culture and 

locus as a culture-creating unit are characterized. In the context of the study of 

V. Kosenko’s creative activity, the importance of cultural loci in the formation of his 

personal determinants is shown. Defining Zhytomyr as the base locus in the process 

of the formation of an individual creative person V. Kosenko as a representative of 

Ukrainian modernism, it is noted that in Ukrainian science there is still no consensus 

regarding the composer’s belonging to this trend. 

It is noted that at the beginning of the 20th century, Zhytomyr, as the center of the 

Volyn province, was an important cultural center of the Right-Bank Ukraine within the 

Russian Empire. A new stage in the cultural life of the city began with the opening in 

1905 of the local branch of the Imperial Russian Musical Society. The formation of the 

image of Zhytomyr as a city with a high level of development of musical culture is 

associated not only with the intensification of concert life with the participation of local 

musicians, but also with the touring activities of concert performers and the arrival of 

opera enterprises. Musical art has become a significant factor in the consolidation of the 

cultural elite of Zhytomyr. Thanks to the musical and educational infrastructure that 

developed at the beginning of the 20th century and a powerful personnel base, Zhytomyr 

in the 1920s continued to maintain the status of a city with a high musical culture. 

In the Zhytomyr period (1918–1929), the personal determinants of the creative 

individuality of V. Kosenko were formed, who showed himself as a composer, 

performer, teacher and public figure. Due to the unique opportunity to stay in a 

powerful cultural, but non-capital center, V. Kosenko at the beginning of his creative 

career moved along the most favorable life scenario, as far as it was possible during 

the formation of the communist dictatorship. The introversion of the master’s creative 

nature manifested itself not only directly in the composer’s work, but also in other 

types of his creative self-realization. 

The leading type of V. Kosenko’s concert activity was salon-chamber music 

making, which was consonant with his perception of the world and inspired him to 
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create elegant, refined, intellectual music. The development of the composer’s life 

scenario cannot be considered outside of his teaching activities. And although the 

latter has never been a priority in the personal value hierarchy of V. Kosenko, it has 

played a significant role in the implementation of the composer’s ideas. 

It was revealed that the personal determinants of V. Kosenko’s creative 

individuality are most fully reflected in the piano and chamber instrumental works, in 

particular their genre, stylistic and figurative-content priorities. Thanks to the composer’s 

stay in Zhytomyr, a locus separated from the capital’s center, his composer’s style 

naturally evolved from symbolistically oriented post-romanticism to romanticized 

neoclassicism. The style creation of V. Kosenko was rather little influenced by the latest 

trends, including the artistic attitudes of socialist realism. The landmark and constant in 

the process of the composer’s stylistic evolution was the music of the era of romanticism, 

which most fully corresponded to the internal introverted determinants of his personality, 

thanks to which continuity was preserved in the process of V. Kosenko’s transition from 

one style dominant to another. Neoclassical tendencies became a manifestation of a 

change in the vector in the artist’s creative-activity complex and showed a movement 

towards the objectification of musical images. In the best neoclassical works of 

V. Kosenko, his personal introverted determinants were organically combined with the 

objectivity of the musical language, focused on ancient musical styles. 

V. Kosenko in the Zhytomyr period of creativity mainly turns to romantic 

musical genres – poem, nocturne, etude. The blurring of genre boundaries (nocturne-

fantasy, poem-legend) testifies to his departure from romantic attitudes and 

movement towards modernism. Neoclassical tendencies in the work of V. Kosenko 

manifested themselves in the appeal to baroque dance genres in the cycle «Eleven 

Etudes in the Form of Ancient Dances» and the four-part classicist cycle in the 

«Classic Trio». The genre priorities of V. Kosenko’s music also changed in 

accordance with the natural evolution of the artist’s creative activity complex – from 

introversion to extroversion. 

The personal determinants of V. Kosenko’s creative individuality are also 

found in the reproduction of the most important cultural symbols, archetypes and 
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existentials in his music. National cultural codes, symbols and archetypes were not 

clearly expressed in the early work of the composer through the introversion of his 

type of thinking and symbolist attitudes with their universalist guidelines. Further 

stylistic evolution of V. Kosenko’s music, in particular the movement towards 

objectification, made it possible to organically draw elements of the national musical 

language. The symbolism of the master’s thinking also turned out to be in the use of 

numerical symbolism, which was put into the architectonics of large cycles. 

Personal determinants of V. Kosenko’s creative individuality are reflected no less 

vividly in his chamber vocal lyrics. Romances by V. Kosenko of the Zhytomyr period of 

the romantic symbolist direction, which were written on the verses of the Russian poets 

O. Apukhtin, K. Balmont, O. Blok, M. Lyermontov, M. Ogaryov, F. Tyutchev, can be 

considered the quintessence of his musical style – symbolistically oriented post-

romanticism. The main images that reign in these works – anxiety, sadness, longing, 

sadness – are characteristic of the art of symbolism. Among other features testifying to 

the symbolist priorities of Kosenko’s romances of the early Zhytomyr period are 

extreme laconicism and concentration of expression, attention to the verbal text and an 

increase in the role of declamation as an artistic device, which makes it possible to 

convey its content as accurately as possible in music. 

The appeal to the images of modernity at the end of V. Kosenko’s stay in 

Zhytomyr became evidence of a change in the vector in his activity complex. Three 

romances, written to the verses of P. Tychyna («On the square», «I am going from 

work, from the factory» and «Poplars are mobilized»), is the first attempt of the 

composer to go beyond the limits of his beloved fanciful-whimsical and confessional-

nostalgic images. In these works, despite the appeal to modern themes, V. Kosenko 

uses practically the same complex of expressive means, and in the works of the 

romantic-symbolist direction, and, therefore, does not go beyond the framework of 

his individual style and artistic attitudes. 

The scientific novelty of the obtained results is determined by the fact that in 

the thesis 

For the first time: 
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- in the context of culturological and art history personology approaches 

regarding the identification and characteristics of personal determinants of the 

creative individuality of masters are developed; 

- the importance of cultural loci in the formation of the master’s creative 

personality is shown; 

- the personal determinants of V. Kosenko’s creative individuality are 

identified: introversion and existentialism, rational intellectualism and moderate 

innovation as a type of artistic thinking, symbolism as an intentional dominant, 

symbolistically oriented post-romanticism and romanticized neoclassicism as the 

leading style guidelines; 

- the musical works of V. Kosenko of the Zhytomyr period in the context of the 

manifestation of the personal determinants of the master’s creative individuality at 

the content and musical-style levels are characterized. 

Deepened and expanded is the understanding of the ways of development of 

Ukrainian modernism. 

Improved is the technique of analyzing musical works from the standpoint of 

identifying features of the master’s individual handwriting at the content, semantic 

and stylistic levels. 

The following issues were further developed: 

- the significance of individual loci as cultural-creative units in the process of 

the formation of national culture; 

- the place of Zhytomyr as a cultural center in the development of Ukrainian 

musical culture of the 20th century; 

- the significance of V. Kosenko’s creativity in the formation of the musical 

canon of Ukrainian modernism. 

Keywords: creative individuality of the master, personology, biography, 

culturological and art regionalistics, Zhytomyr cultural locus, creative activity of 

Viktor Kosenko, chamber instrumental music, chamber vocal music, Ukrainian 

musical modernism. 
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ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження. Віктор Косенко є визнаним класиком 

української музики ХХ століття. Попри відносно короткий творчий шлях, який 

трагічно перервала передчасна смерть композитора, його доробок заклав 

потужний фундамент для розвитку української професійної музичної культури 

у ХХ столітті. Музика В. Косенка міцно закріпилася в навчальному та 

концертно-виконавському репертуарі, отримала ґрунтовне наукове осмислення 

та стала невід’ємною частиною підручників з історії української музики. 

Незважаючи на популярність мистецького доробку В. Косенка, його оцінка не 

завжди була об’єктивною. В радянський період музика В. Косенка вивчалася з 

позицій репрезентації в ній естетичного канону соцреалізму. Творчість митця й 

сьогодні нерідко розглядають як таку, що продовжує традиції музичного 

романтизму. Однак в останні роки все частіше в роботах науковців (розвідки 

В. Антонюк, І. Вавренчук, О. Волосатих, Ю. Глущенка, О. Хіль та ін.) лунають 

думки, що музика В. Косенка не вповні вкладається в романтичну естетику, а 

відповідає художнім установкам мистецтва модернізму. 

Модернізм як мистецький напрям відзначається індивідуалізмом 

самопрезентації митця, а тому потребує виявлення особистісних детермінант 

творчої індивідуальності композиторів, що творили в цей час. Особистісні 

детермінанти формує не лише характер, темперамент, музичні здібності, виховання 

і освіта, а й низка інших чинників, зокрема епоха, особливості життєвого сценарію, 

поле діяльності композитора, місце реалізації його творчого потенціалу. На 

сьогоднішній день у культурології (роботи Н. Богданової, Т. Добіної, Л. Ляшенко, 

О. Овчарук, О. Старовойтенко та ін.) та мистецтвознавстві (праці О. Бугаєвої, 

У. Граб, Т. Гусарчук, І. Драч, В. Жаркової, О. Коменди, М. Копиці, І. Коновалової, 

Н. Савицької, С. Тишка, Л. Шаповалової, І. Шестренко та ін.) напрацьовано 

теоретико-методологічний інструментарій, який в рамках персонологічних студій 

дозволяє охопити творчу індивідуальність митця у всій повноті її виявів. При цьому 

локальний контекст як чинник формування детермінант творчої особистості є 
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найменш задіяний у дослідженнях персонологічного спрямування. Проте саме 

локальний чинник часто відіграє важливу роль у формуванні особистісних 

детермінант митця. Формування індивідуального стилю В. Косенка та обрання 

жанрових пріоритетів стало можливим лише завдяки перебуванню композитора в 

унікальній атмосфері Житомира – нестоличного міста з високим рівнем музичної 

культури. Житомир як культурний локус сприяв кристалізації індивідуальності 

В. Косенка, який реалізував себе і в музичній творчості, і у виконавсько-

просвітницькій та педагогічній діяльності. Потреба формування нового погляду як 

на музичний доробок митця, так і на його особистість зумовила вибір теми 

дисертаційного дослідження «Особистісні детермінанти творчої індивідуальності 

Віктора Косенка». 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дисертація виконана згідно з планами науково-дослідної роботи кафедри 

академічного і естрадного вокалу та звукорежисури Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв та відповідає комплексній темі «Актуальні 

проблеми культурології: теорія та історія культури» (державний реєстраційний 

№ 115U001572) перспективного тематичного плану науково-дослідної роботи 

НАКККіМ. Тему дисертації затверджено 26 квітня 2016 р. (протокол № 9) та 

уточнено 26 листопада 2019 р. (протокол № 4) на засіданні Вченої ради 

Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв. 

Науковим завданням дисертації є характеристика творчої особистості 

В. Косенка в координатах української музичної культури першої третини ХХ 

століття. 

Мета дослідження – виявити та розкрити сутність особистісних 

детермінант творчої індивідуальності В. Косенка як представника українського 

модернізму. 

Завдання дослідження: 

– обґрунтувати теоретико-методологічні засади дослідження творчої 

індивідуальності митця за допомогою методології, розробленої в біографістиці, 

персонології, культурологічно-мистецтвознавчій регіоніці; 
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– охарактеризувати специфіку культурно-мистецького середовища 

Житомира першої третини ХХ століття як важливий культуротворчий локус; 

– дослідити виконавську, педагогічну та громадську діяльність 

В. Косенка в Житомирі; 

– дати характеристику фортепіанним та камерно-інструментальним 

творам композитора з позиції відтворення в них особистісних детермінант його 

творчої індивідуальності; 

– розкрити специфічні риси камерно-вокальної музики В. Косенка в 

контексті переломлення в них рис творчої індивідуальності митця. 

Об’єкт дослідження – українська музична культура першої третини ХХ 

століття. 

Предмет дослідження – композиторська, виконавська, педагогічна та 

просвітницька діяльність Віктора Косенка як форми реалізації особистісних 

детермінант його творчої індивідуальності. 

Хронологічні та територіальні межі дослідження охоплюють період 

1918–1929 років – час перебування В. Косенка в Житомирі. Вихід за 

хронологічні межі обумовлений необхідністю більш детально охарактеризувати 

Житомир як культурний локус, в якому розгорталася творча біографія митця. 

Методи дослідження. Для вирішення поставлених завдань було задіяно 

міждисциплінарну методологію сучасної гуманітаристики. Історико-

культурний підхід дав можливість охарактеризувати особливості української 

культури першої третини ХХ століття. Персонологічний та біографічний 

підходи дозволили розробити базові категорії для характеристики особистісних 

детермінант творчої індивідуальності митців. Методологічна стратегія 

культурологічно-мистецтвознавчої регіоніки допомогла простежити вплив 

локусу як одиниці культуротворчості на формування особистісних детермінант 

творчої індивідуальності митця. Аналітичний метод було використано для 

аналізу фортепіанної, камерно-інструментальної та камерно-вокальної музики 

В. Косенка. Метод теоретичного узагальнення було використано для 

підведення підсумків дослідження. 
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Теоретичну базу дисертації становлять: 

– роботи з теорії та історії культури (О. Афоніна, П. Герчанівська, 

О. Зосім, Г. Карась, О. Колесник, О. Маркова, В. Чернець, В. Шейко, 

В. Шульгіна, І. Юдкін, О. Яковлев та ін.); 

– культурологічні дослідження, присвячені вивченню місця особистості в 

культурі (Н. Богданова, М. Каган, О. Овчарук, О. Старовойтенко та ін.); 

– праці із загальногуманітарної (І. Беленький, О. Валевський, 

В. Менжулін, І. Петровська, В. Попик, Т. Попова, В. Попович та ін.) та 

мистецтвознавчої (О. Бугаєва, У. Граб, В. Климчук, Л. Микуланинцець, 

Я. Мойсієнко, А. Палійчук, С. Тишко, І. Шестренко та ін.) біографістики; 

– дослідження, присвячені питанням характеристики індивідуальності 

композитора (В. Батанов, Т. Гусарчук, І. Драч, В. Жаркова, О. Коменда, 

І. Коновалова, Н. Савицька, Л. Шаповалова та ін.); 

– загальні праці з культурологічної та мистецтвознавчої регіоніки 

(С. Виткалов, О. Копієвська, Т. Мартинюк, В. Личковах та ін.); 

– роботи, що розглядають питання українського модернізму 

(М. Новакович, М. Ржевська, І. Савчук та ін.); 

– дослідження, присвячені біографії та творчості В. Косенка 

(В. Довженко, О. Іванова, І. Копоть, О. Олійник, Р. Стецюк, О. Таранченко, 

К. Шамаєва та ін.), питанням жанрового й стильового аналізу його музики 

(В. Антонюк, Г. Асталош, І. Вавренчук, О. Волосатих, Ю. Глущенко, В. Клин, 

А. Кравченко, М. Копиця, О. Лігус, Л. Свірідовська, В. Сумарокова, Б. Фільц, 

Д. Харитонова, О. Хіль та ін.). 

Наукова новизна одержаних результатів визначається тим, що в 

дисертації: 

Уперше: 

– у контексті культурологічно-мистецтвознавчої персонології розроблено 

підходи щодо виокремлення та характеристики особистісних детермінант 

творчої індивідуальності митців; 
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– показано значення культурних локусів у формуванні творчої 

особистості митця; 

– визначено особистісні детермінанти творчої індивідуальності 

В. Косенка: інтроверсійність та екзистенційність, раціональний 

інтелектуалізм та помірковане новаторство як тип художнього мислення, 

символізм як інтенціональна домінанта, символістськи орієнтований 

постромантизм та романтизований неокласицизм як провідні стильові 

орієнтири; 

– охарактеризовано музичний доробок В. Косенка житомирського 

періоду в контексті вияву особистісних детермінант творчої індивідуальності 

митця на змістовному та музично-стильовому рівнях. 

Поглиблено та розширено уявлення про шляхи розвитку українського 

модернізму. 

Удосконалено методику аналізу музичних творів з позицій виявлення в 

них на змістовному, семантичному та стильовому рівнях рис індивідуального 

почерку митця. 

Набули подальшого розвитку питання: 

– значення окремих локусів як культуротворчих одиниць у процесі 

формування національної культури; 

– місця Житомира як культурного центру в розвитку української 

музичної культури ХХ століття; 

– значення творчості В. Косенка у формуванні музичного канону 

українського модернізму. 

Теоретичне значення дослідження полягає в обґрунтуванні теоретико-

методологічних засад дослідження творчої індивідуальності митців за 

допомогою міждисциплінарної стратегії із залученням методології, розробленої 

в біографістиці, персонології, культурологічно-мистецтвознавчій регіоніці, 

доведенні значення культурних локусів у формуванні особистісних детермінант 

творчої індивідуальності митця. 
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Практичне значення здобутих результатів полягає в тому, що 

запропоноване дослідження може бути використане при розробці лекційних 

курсів з теорії та історії культури, персонології, біографістики, культуро-

логічно-мистецтвознавчої регіоніки, історії українського музичної культури. 

Матеріали дисертації використовуються автором при викладанні навчальних 

дисциплін «Історія виконавства», «Методика гри на фортепіано», «Камерний 

ансамбль», «Концертмейстерський клас» Житомирського музичного фахового 

коледжу ім. В. С. Косенка, а також у концертній практиці. Окремі підрозділи 

можуть бути використані в культурно-просвітницькій роботі, зокрема 

лекторіях, присвячених культурно-мистецькому життю Житомирського регіону 

та творчій діяльності В. Косенка. 

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійним науковим 

дослідженням, в якому охарактеризовано творчість й особистість В. Косенка в 

координатах української музичної культури першої третини ХХ століття. Усі 

наукові результати, викладені в дисертації, отримано автором особисто. 

Апробація результатів дисертації здійснювалась на міжнародних 

наукових конференціях: «Мистецька освіта України ХХІ століття: 

євроінтеграційний вектор» (Київ, 12–13 травня 2016 р.); «Трансформаційні 

процеси в мистецькій освіті та культурі України ХХІ століття» (Київ, 25–26 

квітня 2017 р.); «Культура і мистецтво: сучасний науковий вимір» (Київ, 3–4 

листопада 2020 р.); «Cultural studies and art criticism: things in common and 

development prospects» (Венеція (Італія), 27–28 листопада 2020 р.); 

«Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: 

розмаїття, взаємодія, єдність» (Київ, 22 грудня 2020 р.), I International Science 

Conference on Multidisciplinary Research (Берлін (Німеччина), 19–21 січня 

2021 р.), всеукраїнській науково-практичній конференції «Музичне 

мистецтво та наука на початку третього тисячоліття» (Одеса, 3–4 грудня 

2020 р.). 

Публікації. Основні положення дисертаційної роботи викладено у 7 

публікаціях: 3 статтях у наукових фахових виданнях, затверджених МОН 
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України за напрямом «мистецтвознавство», 1 – у зарубіжному науковому 

періодичному виданні, 3 – у збірках матеріалів конференцій. 

Структура дисертації зумовлена її метою та завданнями. Робота 

складається зі вступу, трьох розділів (шести підрозділів), висновків, списку 

використаних джерел (214 позицій), додатків. Загальний обсяг роботи 

становить 199 сторінок, з яких 175 сторінок основного тексту. 
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РОЗДІЛ 1 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ 

 

1.1. Персонологічні виміри композиторської творчості 

 

З отриманням Україною незалежності розпочинається новий етап її 

культуротворення, ознаменований не лише формування нової парадигми 

української культури, а й переосмисленням здобутків і втрат попереднього, 

радянського етапу її розвитку. За три останні десятиліття було відкрито багато 

нових імен, переосмислено внесок митців у розвиток українського мистецтва 

ХХ століття. Проте цей процес триває й досі, і багато творчих особистостей ще 

чекають на дослідження науковців, які но-новому інтерпретують їх творчий 

шлях та мистецький доробок. 

Український композитор В. Косенко у радянські часи справедливо 

вважався класиком української музики, однак його творчість висвітлювалася 

достатньо тенденційно, відповідно до установок радянської ідеології. У часи 

незалежності, коли стали доступними для дослідження та інтерпретації архівні 

документи, життя і творчість цього видатного митця доповнилися фактами, які 

дозволили по-новому подивитися на його митецький доробок та внесок в 

історію української музики. Ще на початку 2000-х років українська 

музикознавиця М. Ржевська наголошувала, що «біографія В. Косенка потребує 

“реконструкції” як у цілому, так і у багатьох деталях, і перші кроки на цьому 

шляху вже зроблені» [156, с. 347]. У своїй дисертації вчена дає свою 

інтерпретацію творчих шукань митця у пошуках «альтернативного стилю», 

однак її робота, присвячена загальним процесам розвитку музичного мистецтва 

Наддніпрянської України першої третини ХХ століття, знаменує лише початок 

переосмислення мистецького доробку В. Косенка в українській науковій думці. 

Попри те, що цей процес йде доводі довільно, час від часу з’являються 

розвідки, присвячені тим чи іншим аспектам творчості композитора, переважно 

музикознавчого спрямування. 
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Роботи музикознавців, які здійснюють спробу зробити нову 

інтерпретацію музичного доробку митця, та дослідження архівістів-істориків, 

що знаходять нові дані з його біографії митця, по-новому відкривають 

духовний світ композитора і його ставлення до місця та обставин, в яких він 

працював. Саме тому вони є важливою складовою у процесі переосмислення 

місця В. Косенка в історії розвитку української музики ХХ століття. Але не 

менш значимими можуть стати напрямки наукових студій культурологічного 

спрямування, які формують нові підходи у вивченні творчої біографії митця як 

суб’єкта культуротворення. Тому в нашій роботі ми пропонуємо звернутися до 

напрацювань світової та української культурологічної школи для окреслення 

методологічних засад дослідження постаті В. Косенка в контексті становлення 

національної культури першої третини ХХ століття. Першим аспектом, на 

якому ми зосередимося – це підходи, сформовані в рамках гуманітарних та 

мистецтвознавчих студій персонологічними напрямами досліджень. 

Антропологічний поворот в царині гуманітарного знання, що відбувся у 

ХХ столітті, поставив людину у центр наукових досліджень та філософських 

роздумів. Філософська антропологія, базуючись на досягненнях психології, 

психоаналізу, екзистенціалізму, структуралізму, соціології, уперше дала 

відповідь щодо сутності людини як індивідуума, суб’єкта, що є унікальною та 

неповторною особистістю. Культурологічні студії стали логічним 

продовженням напрацювань у різних царинах гуманітарних знань, синтезуючи 

їх на основі свого базового концепту – культури. 

Людина як суб’єкт і творець культури є предметом дослідження багатьох 

українських та зарубіжних науковців. У їх працях ми знаходимо різні підходи 

щодо тлумачення людини в культурних парадигмах давніх часів та сучасності. 

Відомий радянський та російський культуролог М. Каган у книзі 

«Філософія культури» розглядає філософське підґрунтя культури у її 

антропологічних вимірах. Вчений у першому розділі своєї праці зазначає, що 

людина є єднальною ланкою між природою та суспільством, яка завдяки 

діяльнісному елементу, що поєднує біологічний та соціальний аспекти, 
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породжує феномен культури. Вчений запропонував схему культурогенезу, що 

розпочинається і закінчується людиною. Людина є творцем культури, 

наступним етапом є її діяльність як оречевлення і спілкування, третій етап – 

речове буття культури, четвертий – розречевлення і спілкування. Наступний, 

п’ятий етап є повторенням першого або ж виходом на більш високий рівень 

(людина як творіння культури або співучасник її творчості). М. Каган доходить 

висновку, що тричленна структура буття «природа – суспільство – людина» 

перетворюється у чотиричленну, де культура розглядається природа, що 

преобразилася людиною за законами суспільства. При цьому поняття культури 

є близьким до понять «людина» і «суспільство», які протистоять природі; з 

іншого боку, ця тріада є лише частиною безмежного простору природи [85, 

с. 44–48]. 

Розуміння місця людини як творця культури сьогодні є одним з ключових 

положень гуманітаристики. Так, розмірковуючи про місце людини в системі 

культури, український культуролог А. Ручка аналізує різні моделі та підходи, 

пропоновані провідними зарубіжними вченими, і доходить висновку, що на 

нинішньому етапі гуманітарних студій найбільш прийнятним є розуміння 

людини як творця: «сьогодні, як ніколи потрібна концептуальна розробка нової 

моделі природи людини, яку можна умовно назвати моделлю Homo creator, 

тобто людини-творця, активного конструктора як індивідуальної, так і 

суспільної екзистенції. У цьому плані Homo creator виступає носієм 

інноваційних змін» [162, с. 31]. Таким чином, сьогодні усе більше 

усвідомлюється роль людини як суб’єкта культуротворення, діяльність якого 

стимулює народження нових смислів. 

У монографії В. Шейка «Культура України в глобалізаційно-

цивілізаційному вимірі (історико-методологічні аспекти)» зазначається, що 

культура як «світ людини» є універсальною категорією, за допомогою якої 

можна обґрунтувати залежність між світосприйняттям людини та історичним 

контекстом її «культурного буття», і «без виявлення таких залежностей будь-

яка філософська онтологія (якщо вона претендує на науковість) є неможливою, 
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оскільки остання не може бути культурно-іррелевантною: всі уявлення про 

“світ буття” є своєрідною “похідною” від форми та змісту “буття людини у 

світі”» [205, с. 14]. Отже, буття людини у світі є невід’ємною складовою її 

культурного буття, тож індивідуальність людини, особливо людини-митця, 

неможливо розглядати поза культурним контекстом, у якому митець творив. 

Діяльнісний аспект як підґрунтя творчості у її різних виявах взаємодії 

людини і культури усе частіше привертає увагу науковців. Одним із 

перспективних напрямків дослідження цієї взаємодії стає розробка категорії 

життєтворчості. Українська дослідниця Н. Богданова у своїй монографії 

розглядає концепт «культури життєтворчості особистості», який є способом 

взаємодії людини з навколишнім світом. Вона зазначає, що дефініція 

«життєтворчість» базується на двох поняттях – «життя» у його онтологічному 

розумінні і «творчість» як форму людської діяльності, яка спрямована на 

створення якісно нових духовних та матеріальних цінностей. Таким чином, 

культура життєтворчості є вибором людиною власного життєвого шляху та 

його реалізацією в запропонованих умовах і одночасно самоздійсненням 

особистості (створенням себе) та творче перетворення життєвих обставин [20, 

с. 9–10]. 

На думку Н. Богданової, життєтворчість особистості є процесом 

реалізації особистістю власного життя відповідно до створеного нею ідеалу. В 

різних типах суспільства реалізація має відмінний характер: так, в 

тоталітарному життєтворчість зводиться до відчуження людиною іншої людини 

і власної індивідуальності, у відкритому, демократичному суспільстві власна 

самореалізація відбувається на основі культурних пріоритетів [20, с. 261]. 

Важливим для самореалізації особистості в контексті її життєтворчості є 

соціальне планування як визначення пріоритетів розвитку суспільства у цілому 

і кожного з його членів. І в залежності від методів соціального планування 

формується або репресивне соціокультурне середовище, яке культивуватиме 

пасивні настрої особистісної самореалізації, або гуманістично-орієнтоване, що 

сприяє формуванню активної та вольової культури життєтворчості особистості. 
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Також механізми й цілі соціального планування утворюють провідні стратегії 

особистісного самоздійснення, які або можуть мати споживацький характер, 

або створюють активну і творчу позицію особистісної самореалізації [20, 

с. 271]. 

Російська дослідниця О. Старовойтенко у монографії «Персонологія. 

Життя особистості в культурі» синтезує напрацювання світової персонології, 

зокрема розробляє один з провідних її напрямів як культурна персонологія або 

культурогенез пізнання особистості. Ця масштабна праця потребує 

спеціального розгляду, але в контексті нашого дослідження виділимо лише 

кілька аспектів. Персонологія розглядає особистість у різноманітних аспектах – 

гносеологічних, онтологічних, соціальних, культурних, концентруючи увагу на 

перспективі особистості та її позачасовому ідеалі, знаходячи її «як тему і 

реальність в культурі, науках про людину, рефлексуючи в загальному розумінні 

світу та буття» [171, с. 14–15]. О. Старовойтенко розробляє методи 

персонології, серед яких виділяє три провідних – герменевтичний, 

моделювання, рефлексивний, які детально описує [171, с. 35–58]. Особливо 

цінним ми вважаємо розгляд моделей особистості у часі культури, де за 

допомогою моделювання відбувається усвідомлення «культурного часу 

особистості», одиницями якого слугують «події відкриттів особистості», які 

сталися в житті й творчості видатних особистостей. Ці події утворюють 

«горизонтальний час» пізнання особистості в культурогенезі, однак одночасно 

є й «вертикальним часом» культури унаслідок перебування у «вічному 

теперішньому часі». Таким чином персонологічне моделювання створює 

культурну динаміку знання про особистість відповідно до його форм існування 

в часі [171, с. 49]. 

Важливою є концентрація уваги дослідниці на європейській культурі як 

такій, що є персоналістично орієнтованою. Погляд на особистісне, характерний 

для європейської культури, акцентує увагу на авторській активності людини, 

яка спрямована на пізнання світу, оновлення суспільних відносин, 

самопізнанню та створенню текстів, що впливають на велику кількість людей. 
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Таким чином авторство є одним з породжуючих елементів європейського 

персоналізму [171, с. 59]. Поняття «європейська особистість» концентрує в собі 

головні моменти персоналізації культури і культурний потенціал становлення 

особистості. Таким чином, «культурна персонологія є рухомою системою 

“наскрізних ідей” про особистість, що історично склалися й постійно 

оновлюються, які узгоджені зі змістом та динамікою культури європейського 

типа. Їх експліцитне й імпліцитне ціле інтегрує знання європейців про себе, у 

тому числі як носіїв та суб’єктів культури. Кожна з наскрізних ідей має 

потенціал розгортання у масштабну концепцію особистості» [171, с. 61]. 

Дослідниця пропонує ввести поняття «культурогенетичне моделювання 

особистості», зміст якого полягає у створенні такої моделі, яка б поєднувала 

конкретно-історичні погляди на особистість та сучасне знання про неї [171, 

с. 61–62]. Таким чином, персонологія як комплексна гуманітарна наука, 

ґрунтовно представлена у книзі О. Старовойтенко, є важливим напрямом 

сучасних гуманітарних досліджень, які формують теоретичні підвалини 

наукових студій, присвячених вивченню творчого доробку видатних 

особистостей, у тому числі й митців. 

Питання людини і культури є провідною лінією у монографії української 

дослідниці-культуролога О. Овчарук, яка у своїй монографії «Ідеал людини у 

культурологічних парадигмах ХХ – ХХІ століття» зосереджує увагу на ідеалі 

людини в культурних парадигмах модернізму та постмодернізму. Вона 

зазначає, що «культурологічна стратегія осмислення людини в теоретичному 

аспекті може бути реалізована через виявлення сутності елементів понятійного 

ряду, що входять до семантичного поля поняття “людина”, а саме: на основі 

комплексного аналізу, що об’єднує ключові вияви людської сутності як 

суб’єкта, індивіда, особистості, а також шляхом історичної реконструкції 

трансформації образу людини у просторі культури» [139, с. 21]. Для нашого 

дослідження важливим є ті сторінки роботи дослідниці, які присвячені 

характеристиці митців доби модернізму, що брали безпосередню участь у 

розбудові національної культури. О. Овчарук відмічає значимість для них 
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громадської та просвітницької діяльності, яка мала не менше значення, ніж 

власне мистецька. Митці молодого модерного мистецтва, що почували себе 

будівничими нової культури, створили у художній форми образи ідеалу нової 

людини, що стали концептуалізацією їх світоглядних ідей, визначивши загальні 

тенденції розвитку тогочасного мистецтва, що стало спробою повернення 

розвитку української культури в загальнолюдському напряму [139, с. 119–120]. 

Отже, сучасні українські культурологічні студії розвивають основні 

положення сучасної гуманітаристики, в центрі яких знаходиться людина як 

суб’єкт культури, що є її творцем, а, отже, активно впливає на її розвиток та 

трансформацію; одночасно людина в культурі може стати об’єктом, залежним 

від суспільно-політичних та культурних процесів, особливо тоді, коли йдеться 

про тоталітарні суспільства. Об’єктність людини у тоталітарних суспільствах 

особливо позначається на творчості митців, які або перестають бути творцями, 

припиняючи мистецьку діяльність, або, йдучи на компроміс з владою, замість 

формування нових культурних сенсів продукують культурні сурогати. 

У світлі загальної тенденції гуманітарних досліджень 

людиноцентричного напряму, крокуючи до розуміння вияву індивідуальності 

митця як суб’єкта культуротворення доби модернізму, яким є В. Косенко, 

зосередимо увагу на сучасних наукових студіях як біографістика. Цей напрям, 

що сформувався у царині історичних наук, у гуманітарному дискурсі сучасних 

досліджень сьогодні набуває більш широкого, інтердисциплінарного 

спрямування. Праці українських та зарубіжних (І. Беленький, О. Валевський, 

І. Голубович, С. Ляшко, В. Менжулін, І. Петровська, В. Попик, Т. Попова, 

В. Попович, В. Чишко та ін.) вчених створили підґрунтя біографістики як 

гуманітарної науки, яка також розглядає особистість в контексті культури, 

однак з позицій співвіднесення індивідуального життєвого шляху з 

культурними контекстами. 

В Україні після отримання незалежності постало гостре питання 

створення корпусу текстів біографічного спрямування, в яких зібрано 

інформацію про видатних українських діячів, оскільки «протягом століть 
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імперська ідеологія була спрямована на вилучення із свідомості людини 

національної та історичної самоідентифікації та деперсоналізацію історії», а 

тому «розвиток біографічних досліджень в Україні, відродження персонального 

ряду українських діячів, створення національного біографічного словника є 

пріоритетом української науки у складному процесі розбудови держави» [196, 

с. 4]. 

Однією з перших робіт біографічного спрямування стала робота 

українського науковця О. Валевського «Засади біографіки» [31] (зазначимо, що 

на той момент термінологічний апарат біографістики не було достатньо 

розроблений, і автор обрав як базовий термін, який пізніше було замінено). У 

цій праці дослідник розкриває теоретичні підвалини біографічного знання в 

категоріях текстуальності, ідентичності, питання і гри. Біографічну 

реконструкцію О. Валевський розуміє як сукупність методів та категорій, які 

дозволяють автору відтворити максимально достовірно індивідуальність особи 

в її історичному оточенні. Науковець виділяє чотири типи біографії – 

історичну, енциклопедичну, портретну і літературну (художню), окреслюючи 

специфіку кожної з них. Особливим етапом створення біографічного знання 

стає розуміння персонажу його біографом, і тоді виникає необхідність 

використання герменевтичного методу, за допомогою якого стає можливим 

глибинне розуміння біографом персонажа, що став об’єктом опису. На 

завершення своєї роботи автор подає основні види біографічного дискурсу, які 

склалися в історії європейської культури. Серед цінних спостережень та 

висновків автора є розуміння того, що будь-яке біографічне дослідження – це 

передусім діалог двох особистостей – біографа і персонажа, і біографія не є 

точним відтворення життя персонажа, що в принципі неможливо, а біографічна 

реконструкція, в якій важливу роль відіграє біограф як особистість, який має 

усвідомити та в науковий або художній спосіб відтворити життя особи на тлі 

відповідних соціокультурних процесів, однак в контексті індивідуального 

сприйняття тих чи інших історичних подій. І хоча і цій роботі ще відчутний 

радянський контекст, зокрема полеміка автора з соціальним детермінізмом, де 
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особистість розуміється як індивід, діяльність якого обумовлена соціальними 

чинниками, ця робота є однією з перших в незалежній Україні праць, які в 

нових історичних умовах розпочали формувати новий біографічний 

гуманітарний дискурс. 

Для біографічного напряму гуманітарних студій стало вкрай важливим 

завдання формування методологічного підґрунтя. Дослідження корпусу 

біографічних текстів потребувало залучення інструментарію, розробленого 

провідними світовими вченими. Український вчений В. Чишко у своїй праці 

«Біографічна традиція та наукова біографія в історії і сучасності України» 

запропонував для нової галузі досліджень користуватися дефініцією 

«біографія» як аналогом англійського терміну «biography», який є надзвичайно 

широким за своїм змістовним наповненням. Він зокрема зазначає, що біографія 

як історико-культурологічне явище поєднує різні типи, роди і види 

біографічних досліджень, вона є «частиною історії, яка пов’язана з життям та 

діяльністю людини, висвітленням її життєвого шляху, причинно-наслідкових 

зв’язків і встановленням внутрішнього та зовнішнього змісту її життя, а тим 

самим – її ролі в історико-культурному процесі» [196, с. 4–5]. 

Втім, термін «біографія» («biography») так і не закріпився в українському 

науковому просторі. Сам дослідник у монографії використовував паралельно 

дефініції «біографічний жанр», «біографічні дослідження», «історико-

біографічні дослідження», біографістика. Останній термін і став базовим в його 

дисертаційному дослідженні «Біографістика як галузь історичної науки: 

історіографія та методологія» [195], закріпившись в українській науці. 

Натомість в російському гуманітарному дискурсі на сьогоднішній день 

найбільш вживаним є термін «біографіка», який практично синонімічний 

українському «біографістика» і англійському «biography». Цікаво, що 

Український національний біографічний архів, який є інформаційно-науковим 

проєктом Інституту біографічних досліджень і розміщений на сайті 

Національної бібліотеки України імені В. І. Вернадського має адресу 

biography.nbuv.gov.ua [185], тим самим апелюючи до міжнародної базової 
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термінології («biography»), тим самим включаючи українську біографістику в 

світовий культурний контекст. 

Серед численних праць загальногуманітарної біографістики виділимо 

роботи В. Попика, який не лише зробив внесок у розвиток цього напряму 

вітчизняної науки, а й підсумував (як це зробив в середині 1990-х років 

В. Чишко) та окреслив її перспективи на майбутнє. У своїй фундаментальній 

статті «Biography – біографіка – біографістика – біобібліографія: понятійний 

арсенал історико-біографічних досліджень», написаній у 2015 році [150], він не 

лише аналізує розвиток української біографістики, а торкається ширшого 

контексту. У центрі уваги вченого – формування базової термінології, а саме 

окреслення змісту основних термінів (вони виведені у назві статті). Він зокрема 

розрізняє поняття «біографіка» та «біографістика», які з 1990-х років вживані в 

науковому середовищі і сприймаються фактично як синоніми, наголошуючи, 

що в Україні під біографікою розуміють «усю багатовимірну сферу 

літературної й дослідницької біографічної творчості, а також сукупність видань 

біографічного жанру, у тому числі публіцистичну та науково-популярну 

біографії, видавничо-інформаційну практику. <…> До набутків “біографіки” 

рівною мірою належать і результати літературної, науково-популярної 

творчості, позначеної широким використанням різноманітних літературних 

прийомів, художнього вимислу. <…> Однак саму науку про біографічні 

дослідження, її теорію, методологію та практику в Україні іменують не 

“біографікою”, а “біографістикою”» [150, с. 127]. 

В. Попик зазначає, що бурхливий розвиток української біографістики 

спричинений багатьма чинниками, серед яких і загальна гуманізація науки, і 

національне відродження України, яке посилило інтерес до історичних і 

історико-біографічних студій, які не заохочувалися в радянську добу, і 

становлення інформаційного суспільства, яке базується на стрімкому розвитку 

новітніх технологій [150, с. 128]. Власне останні спричинили оновлення, а 

фактично розширення змісту поняття «біографічна інформація», яка віднині 

стає «ресурсом біографічної інформації», де під ресурсом розуміється 
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сукупність даних, які організовані таким чином, щоб надати користувачу 

достовірну інформацію. Таким чином, однією з сучасних тенденцій розвитку 

біографічних електронних ресурсів є їх перетворення «на динамічні, постійно 

поповнювані бази біографічної інформації – комплекси даних, об’єднані 

певними інформаційними системами, що включають, поряд із довідковою 

інформацією, також електронні повнотекстові бібліотеки документальних 

матеріалів, наукових досліджень та літературних художніх творів, іконографію 

й медіа-документи. Саме за таким принципом побудовано “Український 

національний біографічний архів”» [150, с. 133–134], про який вже ми 

згадували вище. Наприкінці статті вчений зазначає, що біографістика живить 

розвиток гуманітарних і соціальних наук, серед яких є і культурологія, і 

мистецтвознавство [150, с. 136]. Тож методологічні розробки біографістики є 

невід’ємною складовою культурологічно-мистецтвознавчих студій, особливо в 

їх персонологічних напрямах, коли об’єктами дослідження стають видатні діячі 

культури та митці. 

Таким чином ми можемо констатувати, що сьогодні біографічні 

дослідження посідають важливе місце в українській гуманітаристиці, про що 

свідчить зокрема збірки матеріалів щорічної наукової конференції «Бібліотека. 

Наука. Комунікація. Розвиток бібліотечно-інформаційного потенціалу в умовах 

цифровізації», яку проводить Національна бібліотека України імені 

В. І. Вернадського, де секція біографістики є потужною та представлена 

великою кількістю учасників, значна частина з яких є провідними вченими у 

цій галузі. І сьогодні ми спостерігаємо значний бурхливий розвиток 

біографічних студій, які не лише формують корпус біографічних текстів 

українських діячів, а й презентують українську біографістику на міжнародному 

рівні.  

Серед цих праць загальної біографістики важливе місце посідає її напрям, 

присвячена життєтворчості митців. Варто зазначити, що найчастіше біографії 

творчих людей писалися у літературній формі (тобто ми зазвичай маємо справу 

з літературними або художніми біографіями письменників, поетів, художників, 
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музикантів, в яких важливе місце посідає художній домисел), оскільки читачів 

особливо цікавило життя передусім видатних митців, особливо у добу 

романтизму. Однак сьогодні нерідко життя видатних митців описано цілком в 

науковому дусі. 

В сучасній гуманітаристиці менше уваги приділено тим напрямам 

біографістики, що досліджує життя і творчість видатних митців. Це пов’язано 

передусім з тим, що мистецтвознавці зосереджені передусім на аналізі творчого 

доробку видатних музикантів, художників, скульпторів, акторів, режисерів, 

хореографів, танцівників тощо. Представники істориків, що займаються 

біографістикою, не так часто глибоко занурюються у творчі біографію митців, 

оскільки відчувають брак знань в галузі мистецтвознавства, а також в 

психології творчої діяльності, у більшості випадків вони віддають перевагу 

політичним, військовим діячам, письменникам і поетам. Однак сьогодні все 

частіше з’являються розвідки, в яких біографічний метод стає провідним при 

аналізі творчості митця. Іноді він використовується лише декларативно,як, 

наприклад, в статті Т. Ємельянової «Біографізм як засіб інтерпретації творчої 

індивідуальності: Макс Дессуар» [73], яка фактично зводиться до переказу 

життя Макса Дессуара – видатного німецького філософа, естетика та психолога, 

який був дійсно непересічною особистістю з цікавою біографією. Однак в 

більшості робіт автори розробляють власні концепції життєтворчості митців, 

базуючись на біографічному методі. 

У роботах Л. Микуланинець [134; 135] підкреслюється культурологічний 

аспект біографії митців. Дослідниця зазначає, об’єктом біографії є опис життя 

та творчої діяльності людини, а її предмет – соціальна й культурна ситуація, що 

надає її життю сутнісне значення та ідейну цілісність. Таким чином, життєвий 

шлях митця – «культурна вертикаль, що подає історію конкретної країни; вона 

є ланкою між різними епохами, дозволяє особисто зустрітися з часом, текстом, 

героєм» [134, с. 81]. Важливу роль у життєписі митця з ХХ століття відіграє міф 

та міфотворчість. Остання ґрунтується на епізодах його реального життя, однак 

в культурі функціонує в трансформованому вигляді відповідно до світоглядних 
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орієнтирів доби та її культурних ідеалів. Таким чином, біографічний міф є 

комплексним відтворенням життєвого шляху митця, виявленням значення його 

фігури в історичних та соціальних координатах конктерної країни, 

унаочненням у його творчій діяльності свідомих і підсвідомих кодів цивілізації 

[135, с. 136]. 

У статті В. Климчука та Я. Мойсієнко «Життєвий шлях творчої 

особистості: принципи біографічного дослідження за допомогою сценарного 

аналізу Е. Берна» [191] авторами, які є психологами, запропоновано концепцію 

аналізу творчої особистості за допомогою методики відомого американського 

психолога Е. Берна, відомого своїми книгами «Ігри, в які грають люди» та 

«Люди, які грають в ігри». Останній у своїх працях розглядає життя людини 

відповідно до сценаріїв, серед яких виділяє три – виграшний, програшний та 

без виграшний. Дослідники зазначають, що першим став використовувати 

сценарний метод у біографічних дослідженнях американський психолог 

К. Штайнер, який саме таким чином вивчав біографію Е. Берна. В. Климчук і 

Я. Мойсієнко подають власні принципи сценарного аналізу, серед яких 

виділяють такі принципи: принцип повторюваності подій, принцип 

наслідування батьківських сценаріїв, принцип вікової динаміки сценарного 

розвитку, принцип телеологічності сценарію, принцип впливу культурно-

історичних умов на формування сценарію, принцип врахування свідчень 

сучасників, принцип автобіографічності, принцип ймовірного виходу із 

сценарію [191, с. 38–39]. Як приклад демонстрацію свого методу дослідники 

проаналізували біографію Лесі Українки. Ними було відмічено, що у поезіях 

«Contra spem spero!» та «Мій шлях», написаних у 1890 році, вона у символічній 

формі проголошує власний життєвий сценарій, суть якого полягає у бажанні 

продовжувати свою творчу діяльність попри складні життєві обставини. Також 

в образі Мавки з «Лісової пісні» поетка втілила особливості свого життєвого 

сценарію, в якому дух перемагає слабкість тіла. Пріоритет духовного над 

тілесним в сценарії життя Лесі Українки полягає і в рішенні жити насиченим 
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життям, усвідомлюючи його короткочасність та швидкоплинність [191, с. 41–

42]. 

Отже, одним зі способів дослідження творчої біографії митця є звернення 

до методів, апробованих в психології. Як ми побачимо у характеристиці 

найбільш значимих концепцій творчої особистості, сучасні мистецтвознавчі 

дослідження, передусім в царині музичного мистецтва, охоче використовують 

методологію та методи психологічної науки. Так, наприклад, сценарний метод 

розгортання біографії митця був використаний у дисертаційних дослідженнях 

І. Драч та Н. Савицької. 

Зупинимося більш детально на дослідженнях культурологічного-

мистецтвознавчого спрямування, пов’язаних з дослідженням видатних діячів, 

що працювали в царині музичного мистецтва, в основу яких покладено 

біографічний метод. Серед них є як роботи, в яких розробляються 

методологічні питання біографічних досліджень музичних діячів, так праці, де 

постать митця вивчається із залученням біографічного методу. Зазначимо 

однак, що зазвичай обидва напрями представлені в одній роботі, як-от в 

дисертації І. Шестеренко [207], присвяченій творчості В. Кирейка в аспекті 

біографічних досліджень, у першому розділі розглядаються теоретичні питання 

музичної біографістики [207]; у подальшій своїй науковій діяльності 

дослідниця продовжує розробляти питання теоретичного характеру [206]. 

О. Бугаєва багато праць присвятила біографічним студіям видатних 

українських музикантів. В одній зі своїх останніх робіт вона коротко 

підсумувала напрямки сучасних біографічних досліджень українських 

музичних діячів. Вона зазначає, що сьогодні українська музична біографіка (на 

жаль, багато науковців, у тому числі і О. Бугаєва, ігнорують розрізнення 

дефініцій «біографіка» та «біографістика») представлена солідним науковим 

доробком, що особливо важливо для репрезентації ролі митця в соціумі, 

оскільки для пересічного слухача є важливим образ музиканта, з яким він 

асоціює його творчість. Тому завданням біографа, який є комунікатором між 
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митцем і публікою, є створення високоякісного біографічного матеріалу [24, 

с. 466]. 

Завдяки біографічним студіям сього дні для читача і слухача повертається 

багато імен, незаслужено забутих через різні причини. На сьогоднішній день 

біографічні студії українських музикантів представлені такими напрямами 

(наведемо у цитаті повністю виділені дослідницею напрями діяльності, 

оскільки це важливо, скоротивши лише прізвища науковців): «1) історично-

теоретичні публікації, прямо чи опосередковано пов’язані з біографічним 

контентом, і вивчення проблем творчої особистості, представлених у 

синонімічному переломленні у мистецтвознавстві, культурології, філософії, 

психології, педагогіці <…>; 2) творчі портрети недооцінених та малознаних у 

минулому постатей місцевого і регіонального рівня на кшталт “Невідомий 

композитор…” або “Визначні постаті…” <…>; 3) діяльність творчих 

колективів, виконавських і наукових шкіл, громадських організацій у 

історично-персонологічному контенті <…>; приурочені до пам’ятних дат і 

подій персональні і колективні біографічні довідники (систематизовані за 

видом діяльності, закладами освіти); нотні каталоги і бібліографічні покажчики 

знакових постатей <…>; 4) музиканти української діаспори <…>; 5) постать 

митця крізь призму автобіографії, листування, спогадів <…>, документів 

архівної спадщини (приватних, державних, відомчих), рукописів, усних 

переказів <…>; 6) музиканти у колі дитячого читання <…>» [24, с. 467]. 

Трансформувалася й жанрова система біографічного письма, де вже 

традиційної літературної та наукової біографії з’явилися біографії родинні, 

контекстуальні, порівняльні, такі жанри як штрихи до біографії, біографічний 

фрагмент, творчий портрет тощо. Переглядаються історичні явища та погляди 

на історію української культури, місце тих чи інших музикантів в ній. Таким 

чином, сучасний біографічний напрям досліджень діяльності музикантів в 

контексті антропоцентричного вектору сучасних студій вивчає постать митців 

«в діалозі з епохою і тим часопростором, до якого він належить» [24, с. 468]. 
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Переважна більшість науковців присвячує свої біографічні студії 

композитора та виконавцям, доволі рідко потрапляє у поле зору науковців 

біографія музикознавців. Серед рідкісних винятків в українській науці – 

монографія У. Граб «Мирослав Антонович: інтелектуальна біографія. 

Еміграційне музикознавство в українському культуротворенні повоєнних 

десятиліть», присвячені діяльності видатного музикознавця-емігранта 

Мирослава Антоновича» [51]. Цікавим є й жанр книги – інтелектуальна 

біографія, яка є відмінною від класичних біографічних праць, присвячених 

композиторам або виконавцям, адже в ній головним завданням є розгляд 

«життя науковця як лабораторію його творчої думки, як контекст для 

виявлення прихованих і явних спонукальних мотивів для наукових ідей, згодом 

втілених (або і ні) у друкованих працях) [51, с. 32]. У цьому вона споріднена з 

біографістикою видатних філософів, істориків, науковців тощо. У світовій 

науці жанр інтелектуальної біографії, яка сполучає особистісну лінію життя та 

рух думки видатного мислителя, є цілком розробленим, в українській 

гуманітаристиці, особливо в музичній сфері, на думку У. Граб, немає «канону» 

такого роду праць, тобто фактично відсутня методологія та усталені критерії 

для створення твого роду праць [51, с. 35–36]. Жанр інтелектуальної біографії, 

ми вважаємо, можна частково використовувати і у дослідженнях творчості 

композиторів, особливо в тих випадках, коли вони писали не лише музику, а й 

наукові праці, тому цей напрямок є важливим для української науки. Однак, все 

ж таки, більшість український науковців обирають об’єктами досліджень 

композиторів та виконавців, справедливо вважаючи, що музика існує передусім 

в музичних творах та їх  бутті в музичному просторі. 

Дисертаційна робота В. Бондарчука присвячена творчості видатного 

українського співака, режисера, педагога, громадського діяча Дмитра Гнатюка 

[21]. В. Бондарчук є першим, хто створює біографію Д. Гнатюка, тому він 

опрацьовує значну кількість документальних джерел, у тому числі архівних, а 

також пропонує періодизацію життєвого і творчого шляху митця. Оскільки 

творча діяльність Д. Гнатюка є багатогранною, дослідник обрав не послідовний 
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виклад матеріалу (лінійний життєпис), а розбив його на три частини, окремо 

висвітливши виконавську, режисерську та педагогічну діяльність. 

Своє роботу дослідник позиціонує як реконструкцію творчої біографії 

митця. В. Бондарчук справедливо вважає, що «якщо ми хочемо пізнати творчу 

особистість, не обов’язково вдаватися до аналізу її особистих родинних архівів, 

нам достатньо вивчити її творчість, що синтезує, узагальнює і уособлює 

особистість, її неповторність та самобутність» [21, с. 38] (тим не менше, це 

дослідження, як ми зазначали, має дуже потужну джерельну базу). Тож творча 

біографія, на думку В. Бондарчука, є неповторною та самобутньою науковою 

гносеологічною категорією, яка дозволяє її виділити в окремий жанр з новим 

культурологічним і мистецьким наповненням [21, с. 39]. 

Формулюючи особливості творчої біографії як окремого жанру, 

дослідник зазначає, що вона є, по перше, історико-культурологічним, історико-

мистецтвознавчим і історико-психологічним явищем, оскільки творча 

особистість є феноменом історії й культури, по-друге, життєвим і творчим 

шляхом митця, зумовленим культурно-історичними й особистісними 

чинниками, які знайшли відображення в його художній творчості, по-третє, 

культурологічним дослідженням, де «кожна віха біографії майстра 

представлена як чергова фаза творчого сходження, піднесення, в яких 

простежується єдність, цільність, що вирізняє особистості серед інших 

постатей, індивідуальностей» [21, с. 44]. 

Унікальною в українському культурному просторі є наукова тетралогія 

С. Тишка, яка являє собою культурологічний коментар до «Записок» М. Глінки 

[181; 182; 183; 184] (перші за хронологією дві праці були написані у 

співавторстві з С. Мамаєвим, третя – з Г. Куколь), в якому автор в оригінальний 

спосіб використав біографічний метод. С. Тишко разом зі співавторами на 

основі автобіографічної книги М. Глінки за допомогою методологічного 

інструментарію гуманітарних наук та мистецтвознавства створив своєрідний 

історико-культурологічний коментар, який мав на меті показати особливості 

історичного контексту, в якому жив і працював М. Глінка. Ця праця є дійсно 
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унікальною за своїм задумом і може слугувати дороговказом для науковців і 

щодо форм та прийомів залучення історико-культурологічного інструментарію 

для розуміння епохи, в якій проходило життя митця, і увагою до деталей та 

інтерпретаторським хистом дослідника, які є важливими при вивченні біографії 

й творчості видатних діячів культури. 

Розробки С. Тишка знайшли продовження у молодих дослідників, які 

представляють його наукову школу. Серед її представників виділимо 

дисертацію І. Жданько «Клімат та природний ландшафт як фактори 

повсякденного життя у творчих біографіях композиторів ХІХ століття» [76]. 

Дослідниця обрала один аспект для поглиблення розуміння творчих інтенції 

композиторів-романтиків, а саме проаналізувала вплив клімату і ландшафту на 

повсякденне життя і творчість зарубіжних та українських композиторів – 

Р. Шумана, П. Чайковського, М. Лисенка та С. Рахманінова. Її робота не є 

класичним біографічним дослідженням, оскільки розглядається не творчість 

одного митця, а кількох, також зосереджено увагу не на усіх компонентах 

повсякденного буття композиторів, а лише тих, які зазвичай перебувають поза 

увагою науковців як несуттєві. І. Жданько як методологічне підґрунтя 

використала метод диспозитиву, розроблений у працях М. Фуко, який 

розглядає його як «універсальний метод вивчення того чи іншого дискурсу (у 

самому широкому сенсі), особливістю якого є наявність гетерогенних 

елементів. Спосіб взаємодії й сполучення цих елементів дозволяє ефективно 

визначати основні світоглядні орієнтири тієї або іншої епохи, стилю, явища 

тощо» [76, с. 15]. Такими диспозитивами, на думку І. Жданько, є клімат і 

природний ландшафт. Зазначені диспозитиви є універсальними, однак мають 

власні локалізації і по-різному впливають на творчість кожного з композиторів-

романтиків. Таким чином, природа стає явищем культури, а відповідні клімати і 

ландшафти формують культурну рефлексію композиторів доби романтизму, 

яка стає підґрунтям їх творчості.  

Завдяки нетрадиційному погляду на творчість композиторів-романтиків, 

І. Жданько продемонструвала евристичний потенціал біографічного методу, 
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який дозволяє розкрити нові грані біографії видатних митців, зрозуміти 

природу їх творчої діяльності, інтенції, якими вони керувалися при створенні 

того чи іншого музичного твору. Також цінним у роботі дослідниці, а також 

інших авторів, що зосередилися на вивченні повсякденності як підґрунті 

творчості митця, є наголошення на значимості побуту як канві, на якій 

розгортається життєтворчість митця. 

Оригінальне трактування біографічного дослідження ми бачимо в 

дисертації А. Палійчук «Мистецький доробок Володимира Івасюка у вимірах 

української музичної культури другої половини ХХ століття: історико-

біографічний аспект» [143]. Авторка дослідження оперує широкою 

джерелознавчою базою, користуючись фондами Чернівецького обласного 

меморіального музею Володимира Івасюка та матеріалами з особистого архіву 

родини Івасюків, вводячи в науковий обіг багато невідомого матеріалу. 

Дослідниця в роботі звертається до традиційного лінійного опису життя і 

творчості В. Івасюка, однак квінтесенцією роботи стало культурологічне 

осмислення особистісно-життєвого контексту творчості композитора. 

А. Палійчук зосередила увагу на екзистенціальних вимірах творчої особистості 

композитора як показниках художньої свідомості митця у їх співвіднесеності з 

національними архетипами. Дослідниця доходить висновку, що «головними 

екзистенціальними показниками художньої свідомості В. Івасюка виступають 

три групи смислових координат <…>. Це діалогічні поєднання (свого роду 

дихотомії): архетипу мандрівника (по рідній землі, по душам, по зірках) – 

екзистенціала свободи; орфеїчного архетипу, взагалі інтенції міфологізації 

зв’язків з життям, зі світом – нової авторської інтенції, що висуває екзистенціал 

музичності – музичної гармонізації архетипу світла, тобто відсутності темряви 

– екзистенціалу буттєвої (онтологічної) радості» [143, с. 188–189]. Високий 

рівень узагальнення художніх вимірів свідомості митця став можливим при 

органічному поєднанні потужної джерельної бази з методологією гуманітарних 

наук – філософії та культурології, тим самим розширюючи потенціал 

біографічних досліджень. 
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Отже зазначимо, що в українській науці є достатньо багато робіт, в яких 

творчість музикантів (передусім композиторів, менше виконавців та науковців) 

розглянуто із залученням наукового інструментарію, розробленого 

біографістикою. Наголосимо і на такому аспекті: усі ці роботи не є суто 

музикознавчими, а музикознавчо-культурологічними. Це є підтвердженням 

того, що музична біографістика як комплексна наука використовує 

міждисциплінарну методологію, яка органічно сполучає методи історичної 

науки, культурології і мистецтвознавства і одночасно демонструє, що ми 

бачили на описаних вище прикладах, евристичний потенціал такого роду 

підходів. Проте наукових робіт такого напряму ще недостатньо.  

Дослідження усього життєвого шляху В. Косенка відповідно до 

методології, розробленої у культурологічно-біографічних студіях, ще попереду. 

У нашій роботі, яка має свої хронологічні межі (житомирський період), 

напрацьований інструментарій можна використовувати лише частково. Серед 

найбільш важливих методів та підходів виділимо такі: характеристика 

творчості композитора (у даному випадку – одного з важливих її періодів) в 

контексті його біографії, що дозволить продемонструвати тісний зв’язок 

творчості митця з його життям, використання культурологічної складової 

біографічних студій, а саме звертання до контекстуального методу, коли та чи 

інша сторінка біографії й творчості митця розглядається із залученням 

культурного та інших контекстів. 

Сьогодні в українській науці більшість наукових праць, в яких 

розглядаються питання персоналій видатних діячів музичного мистецтва, 

методологія біографічних студій задіяна менше, більшою мірою використано 

методи, розроблені в психології, філософії, соціології, культурології тощо. При 

цьому такого роду роботи на можуть не використовувати інструментарій 

біографістики, принаймні при вивченні творчого шляху митця відповідно до 

різних етапів його життя. 

Роботи музикознавців та культурологів персонологічного спрямування 

можна розділити на два типи: перший передбачає розгляд однієї персоналії, 
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другий – розробку теоретичних питань, присвячених виявленню творчої 

індивідуальності композитора. При цьому, як і праці біографічного характеру, 

вони часто поєднують теоретичні і персоналістично-біографічні аспекти. 

До першого типу праць належить монографія та дисертація В. Жаркової 

[74; 74], присвячені особистості та творчості видатного французького 

композитора Моріса Равеля, які розкриваються через аналіз його музичних 

текстів та їх комунікативних контекстів. І хоча дослідження використовує 

методологію, апробовану в біографічних дослідженнях, оскільки розглядає 

твори митця в їх хронологічній послідовності, однак в центрі роботи – 

з’ясування глибинної сутності внутрішнього світу композитора, яку він виявляв 

або як містифікатор приховував у своїх творах. 

Контекст для дослідниці є позатекстовим простором, який організовує 

процес смислоутворення. В. Жаркова виділяє чотири типи контекстів – 

глобальний, експліцитний, дискурсивний та імпліцитний. Глобальний контекст 

передбачає розуміння особливостей світосприйняття людей тієї чи іншої епохи, 

місце мистецтва в культурі того часу, що дозволяє виявити особливості 

організації тексту, які обумовлені культурно-історичною ситуацією. 

Експліцитний контекст – це конкретні факти (наприклад, історія виникнення, 

події особистого життя, рецепція сучасників тощо), які пов’язані з твором 

композитора, а також інші художні явища, що «резонують» завдяки тексту. 

Дискурсивний (лінгвістичний) контекст сконцентрований на зв’язку текстових 

одиниць, тобто на синтаксичному рівні музичного тексту. Імпліцитний 

контекст є найбільш суб’єктивним, виявляючи психологічні й емоційні 

характеристики досліджуваного тексту. Імпліцитний контекст «виникає із 

“відображень” духовної біографії автора тексту, важливих подій його чуттєво-

емоційного та інтелектуального життя. Хитке балансування на межі 

раціонально-зрозумілого та інтуїтивно-передбачуваного вказує на ті смислові 

потоки, які складають найбільш прихований шар семантики тексту» [75, с. 7]. 

Дослідження контекстних зв’язків музичних текстів М. Равеля дозволило 
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дослідниці виявити особливості творчого методу митця та його духовного 

послання. 

В роботах В. Жаркової з її виходом за рамки тексту і аналіз контекстів 

відчувається загальна спорідненість з дослідженнями С. Тишка та його школи. 

Відмінність підходів обох науковців полягає в тому, що В. Жаркова при 

виявленні контекстних зв’язків відштовхується від музичного тексту, тоді як 

С. Тишко – від літературних джерел. Цінність такого роду робіт полягає у 

створенні фундаменту для виявлення особливості вираження індивідуальності 

митця через його тексти завдяки залученню контекстів, які дозволяють 

зрозуміти справжній намір автора. У випадку з М. Равелем, який був великим 

містифікатором, це було зробити не так просто. Але кожен митець у своїх 

творах зашифровує послання, які уважний слухач має відчитати. І задачею 

дослідника є найбільш точно показати усі можливі контексти авторського 

тексту митця для розуміння його справжніх смислів. 

Питанням індивідуальності видатного українського композитора Віталія 

Губаренка присвячена дисертаційна робота І. Драч «Аспекти вияву 

композиторської індивідуальності у сучасній культурі (на прикладі творчості 

В. С. Губаренка)» [72]. Дослідниця розглядає розвиток індивідуальності як 

динамічний сценарій, який є «специфічним інтегральним утворенням, що 

здатне спричиняти та корегувати мету, життєві плани, проекти, хоч і 

відрізняється від них більшою мірою несвідомості. Разом з тим всі останні 

імпліцитно включаються у структуру сценарію індивідуації в потенційних і 

несвідомих формах» [72, с. 103]. Динамічний сценарій реалізується в модусах, 

які, на відміну від атрибута, що є невід’ємною властивістю предмету, є 

мінливими і характеризують лише певні його стани. І. Драч виділяє п’ять 

модусів («школа», «комплекс генерації», «Ego-рефлексія», «поле ілюзії», 

«міфосвідомість»), які проходить композиторська індивідуальність протягом 

життя. При цьому І. Драч наголошує, що композиторська індивідуальність є 

цілісністю художнього світу митця, яка виявляється на усіх етапах творчості, 

актуалізуючись в різних модусах [72, с. 350]. 
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Життєвий сценарій композитора починається з дитинства, проте його 

активне розгортання починається в роки учнівства (модус школи), коли 

композитор засвоює техніку композиції, стильові й жанрові моделі, 

формуються його тематичні пріоритети [72, с. 103]. Важливим аспектом 

формування композитора стає «комплекс генерації», а саме належність до того 

чи іншого покоління, яке об’єднане духовної ідеєю. Зазвичай «комплекс 

генерації» стає модусом індивідуальності тих митців, які найгостріше 

відчувають свій час, відхиляються від стандартів, знаходять нові орієнтири, 

розширюють горизонти, тим самим спричиняють зміни у суспільній свідомості 

[72, с. 104]. Після опанування музично-інтонаційного комплексу як музики 

свого покоління, творчість композитора розгортається у вимірах Ego-рефлексії 

як діалогу з самим собою, завдяки чому композитор формує власний 

індивідуальний стиль. Ego-рефлексія реалізується на рівні «первинної звукової 

ідеї, яка здатна ідентифікуватися із авторською індивідуальністю» [72, с. 107]. 

Те, що залишається поза свідомим Я в Ego-рефлексії композитора, І. Драч 

називає «полем ілюзії», який є простором між суб’єктивним світом й 

об’єктивною реальністю, а саме підсвідомістю, яка існує у формі інстинктів, 

прагнень і бажань [72, с. 107–108]. Швидкоплинність людського життя та 

дискретність його усвідомлення людиною потребує формування певної 

цілісності на основі метафоризації та міфотворчості. Тож п’ятим модусом 

розгортання творчої індивідуальності є міфосвідомість, яка знімає протиріччя 

між скороминущості людського життя і задуманої величі його задач [72, с. 113]. 

І. Драч розглядає творчість В. Губаренка у динаміці, яка реалізується у 

зазначених п’яти модусах. При цьому вона залишається монолітною завдяки 

розгалуженій системі інтонаційних зв’язків, яка єднає музичний універсум 

композитора у свого роду Метатекст його творчості [72, с. 353]. І саме завдяки 

цілісності «своєї могутньої творчої натури він побудував власний і 

неповторний художній світ. А саме творчість таких митців назавжди 

залишається у історії» [72, с. 358]. 
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Динамічна концепція особистості І. Драч допомагає глибше усвідомити 

особливості життєтворчості митця. Підхід та типологія, розроблені вченою, 

стали важливою віхою розробки розуміння композиторської індивідуальності. 

Ця робота є значимою і в контексті нашого дослідження, оскільки розглядає 

питання композиторської творчості у складних умовах тоталітарного режиму. 

Т. Гусарчук у своїй монографії та дисертації [55; 56] розглядає питання 

особистісних детермінант композиторської індивідуальності. У монографії, яка 

присвячені творчості А. Веделя, виклад зосереджено на постаті видатного 

українського митця, тоді як в дисертації більше уваги приділено характеристиці 

творчої індивідуальності митця як феномену. Т. Гусарчук розглядає питання 

особистісних детермінант на прикладі інтонаційної драматургії духовних 

творів, однак фундамент її дослідження є більш широкий, оскільки вона 

проаналізувала творчість не лише композиторів, що зверталися до духовної 

музики. Дослідниця зазначає, що підвалинами в розумінні особистісних 

детермінант митців є поняття особистості та індивідуальності, а наблизитися до 

розуміння особистісної індивідуальності дозволяє типологічний підхід. Серед 

найбільш розроблених типологій Т. Гусарчук називає систему темпераментів, 

систему психологічних типів К. Юнга, соціонічну теорію, систему акцентуацій 

темпераментів і характерів К. Леонгарда, систему конституціональних типів, а 

також теорії, що не мають наукового характеру (астропсихологія, нумерологія) 

[56, с. 84]. 

Як бачимо, що більшість типологій мають тісний зв’язок з психологією, 

що є необхідним для розуміння глибинної сутності творчої індивідуальності 

митця. Зазначимо, що сьогодні евристичний потенціал типологій особистості, 

розроблених в науці неповною мірою задіяний в мистецтвознавчих та 

культурологічних працях. Також дороговказом для розширення дослідницького 

поля можуть стати ті сторінки монографії про А. Веделя, де Т. Гусарчук у 

прагненні зрозуміти феномен особистості композитора, розглядає її крізь 

призму не лише різноманітних типологій (теорії К. Юнга, соціоніка, теорія 

акцентуйованих особистостей К. Леонгарда), а й пропонує інші підходи 
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(розгляд особистості в контексті юродства, з позицій теорії Ч. Ломброзо, в 

контексті проблеми «надприродних» здібностей) [55, с. 107–148], які, на її 

думку, дозволяють більш глибоко зрозуміти детермінанти особистості митця. 

Залучення різноманітних підходів відповідно до особливості життєтворчості 

музикантів, є, на нашу думку, перспективним напрямом дослідження 

персонологічних студій. 

Т. Гусарчук відповідно до усталеної музикознавчої традиції зазначає, що 

особистісні детермінанти композитора проявляються передусім в музичній 

творчості на рівні індивідуалізації музичного стилю, який і є визначником його 

творчої індивідуальності. Однак індивідуальність композитора виявляється і 

через «індивідуально-особистісний креатокомплекс, основними компонентами 

якого є ментальні та вітальні аспекти структури особистості, а саме: специфіка 

світовідчуття, світоглядні позиції, спрямованість особистості, іманентні 

пізнавальні та психологічні властивості, а також загальнолюдський та 

професійний досвід, що включає вплив усіх зовнішніх чинників – виховання у 

родині, освіти, соціо-історичних умов, безпосереднього кола спілкування, 

культурного середовища, змісту та умов професійної діяльності, стильових та 

жанрових детермінант стилю тощо» [56, с. 37]. 

Таким чином, у працях, які присвячені розкриттю творчої 

індивідуальності конкретного митця, мистецтвознавці не можуть обійти 

теоретичних та методологічних аспектів мистецької персонології, а також 

врахування соціокультурного контексту, який є не просто тлом, а важливою 

складовою особистісної детермінанти митця. 

В українській науці є низка праць, які присвячені передусім теоретичним 

питання персонології. Здійснимо їх огляд, оскільки вони містять важливі 

положення, необхідні для нашого дослідження.  

Питанням вікових аспектів композиторської життєтворчості присвячене 

дисертаційне дослідження Н. Савицької [163]. Воно продовжує напрацювання 

І. Драч щодо сценаріїв життя композитора, більш детально розробляючи 

питання пізніх етапів творчості митців, тим самим започатковуючи новий 
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напрямок науки – вікове музикознавство. Дослідниця зазначає, що 

композиторська особистість має свої психофізіологічні властивості (здоров’я, 

особливості психіки, тип світовідчуття тощо), вона є суб’єктом вікового 

процесу, що пов’язано зі зміною фаз життєвого циклу, продуктом соціального 

середовища, чинником суспільної ситуації (ступінь комунікативності та 

адаптованості у суспільстві), рефлексивним і психокреативним феноменом, 

головним персонажем власного життєвого сценарію, творцем індивідуального 

способу мислення та художнього стилю. Н. Савицька констатує, що «творчий 

вік митця втілює ступінь інтеріоризації культурних багатств <…> якісні 

характеристики смисложиттєвих орієнтацій протягом вікового циклу постійно 

змінюються, кожен етап узалежнюється від попередніх та зумовлює наступний 

– їх динаміка формує подієвий рівень біографії митця» [163, с. 31]. 

Дослідниця пропонує власну типологію вікових етапів життєвого циклу 

та виокремлює основні критерії. Для ранньої вікової фази характерні загострена 

чутливість, потреба самоствердження, несамостійність художніх рішень, 

імпровізаційність, еклектичність та компілятивність, традиційність музичної 

мови та робота в усталених жанрових моделях, значна кількість незавершених 

композицій. Зрілий вік відзначений відповідальним ставлення до власної 

творчої місії, усвідомленням реалій буття, незалежністю мистецької позиції, 

розвиненістю аналітичної та рефлексивної сфер свідомості, реалістичністю 

оцінок своєї професійної діяльності, концентрацією духовних сил. 

Характерними рисами пізнього віку творчості композитора є статус Патріарха, 

звернення у творчості до історико-культурної та онтологічної проблематики  

буття, звертання до особистісно значущого минулого та підсумок власного 

життя, інтегрований тип мислення, досягнення завершеної форми 

самототожності [163, с. 11–13]. 

Також варті уваги біографічні сценарії, які Н. Савицька розділяє на три 

типи. До першого типу (співвідношення старту з подальшими фазами 

творчості) відносяться: ранній дебют – поступова еволюція, ранній дебют – 

швидке досягнення зрілості – передчасний фінал, відносно пізній дебют – 
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стрімке професійне становлення – збереження високого потенціалу до пізнього 

віку. Другий тип сценаріїв побудований за крещендуючим принципом: 

повільний та поступовий розвиток таланту, який досягає вершини у фазі акме», 

стрімке духовне зростання з глибокими трансформаціями способу мислення, 

бурхливе творче становлення, що супроводжується гострими конфліктами та 

напруженими психічними станами. Третю типологічну модель, яка складається 

з активної і пасивної фаз творчості, авторка називає згасаючою [163, с. 18–19]. 

У підсумку можемо сказати, що розробки Н. Савицької є важливими для 

розуміння особистісних детермінант композитора, які не є усталеними і 

розкриваються лише у динаміці. Також зазначена та розроблена дослідницею 

теза про значимість різниці між фізичним віком та психологічним його 

сприйняттям митцем є, на нашу думку, одним з важливих показників його 

індивідуальності, які дозволяють глибше зрозуміти особистісний вимір його 

художніх інтенцій, а також природу творчості взагалі. 

Дисертація Л. Шаповалової розглядає питання рефлексійної свідомості у 

музичному мистецтві [204]. Дослідниця дає два визначення рефлексії, одне 

більш широке (ціннісно-семантичне) («духовна форма самосвідомості митця, 

зафіксована в структурі музичного твору та відтворена його 

інтерпретаторами»), друге (комунікативно-знакове) більш вузьке («план 

інтонаційно організованої мови, власне процес мислення суб’єкта рефлексії та 

супутніх психологічних станів») [204, с. 8]. Мовна рефлексія в музиці, на думку 

Л. Шаповалової, тісно пов’язана з медитативним типом висловлювання та 

загальною тенденцією до індивідуалізації композиційного процесу, який стає 

подібним до «потоку свідомості». У такий спосіб в музиці формується 

рефлексивний образ та рефлексивний тип мислення, останній є моделюванням 

самосвідомості митця, чим він принципово відрізняється інших образів, а саме 

драматичних, емотивних, репрезентативних, наративних та ін. Рефлексивний 

образ є свого роду дзеркалом, де митець бачить себе, мистецька рефлексія 

передбачає існування власного хронотопу з нелінійним розгортанням часу, в 
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рефлексійному типі свідомості відбувається «прорив» у метафізичний вимір 

[204, с. 10]. 

За Л. Шаповаловою, рефлексійна людина – це людина, яка сприймає світ 

крізь призму своєї свідомості, тобто одночасно і як суб’єкт, і як семіотичний 

об’єкт. В музиці рефлексія виступає текстом культури, розгортаючись від 

інтонеми як найменшої одиниці висловлювання до категорій музичного стилю 

та драматургії. В духовному плані музична рефлексія передбачає вихід на 

духовний рівень, до найвищої функції онтодіалога – Богоспілкування [204, 

с. 22]. Дослідниця пропонує чотири розуміння рефлексії («історично усталений 

тип художньої свідомості рефлексійного митця», «інтровертна форма ліричної 

свідомості музики», «“точка відліку” в ціннісно-світоглядному моделюванні 

музичної творчості як метафізичного виміру буття людського духу», «модус 

онтологічного зв’язку людини і Бога»). Завдяки рефлексії стає зрозумілим 

зв’язок мистецтва і буття як системи, що сполучає в синергетичній єдності 

людську і божественну енергію, а для митця найвищий – духовний – тип 

рефлексії стає передумовою онтологічної повноти творчого буття [204, с. 23–

24]. 

Дослідження Л. Шаповалової щодо рефлексії в музиці є підґрунтям для 

розвідок інтроверсійності як провідного типу мислення, що притаманний 

творчому методу митців. Форма саморозгортання індивідуального 

висловлювання композитора, яку різні дослідники визначають як рефлексивну, 

медитативну або інтроверсійну, є, на нашу думку, способом вираженням 

внутрішнього Я митця і становлять суть його особистісних детермінант. 

Постаті композитора як феномену європейської музичної культури ХХ 

століття присвячена дисертація І. Коновалової [98]. Фігура композитора є 

породженням європейської цивілізації і невід’ємним символом професійної 

гілки музичного мистецтва Старого Світу. Вона «формується на перетині 

взаємопов’язаних системних утворень, загальнозначущих культурних 

універсалій та парадигм: особистості, автора і авторства, культури і творчості, 

свідомості і мислення, розкривається в системі суб’єктно-об’єктних відносин, 
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опиняється в зоні силових полей культурології, філософії, соціології, психології 

та мистецтвознавства, які виявляють культуротворчу природу митця та 

духовно-аксіологічний контекст його діяльності» [98, с. 420]. Композитор як 

творча особистість є носієм художньої свідомості, особливого роду духовної 

енергії, а творчість як провідна форма його діяльності є механізмом культури, 

які виявляють себе через створені композитором образи, ідеї, смисли, 

концепції, музичні й немузичні тексти, а також у нових видах мистецької 

діяльності, демонструючи його особистий досвід культуротворення [98, с. 421]. 

Композитора дослідниця визначає як автора музичного, який є креатором 

музичної картини світу, який свій індивідуальний духовний та емпіричний 

досвід передає музичною мовою в оригінальних звукових конструкціях [98, 

с. 423]. Композитор як митець є творцем художнього продукту, який 

виражається через «систему мовно-музичних кодів і знаків є носієм 

множинності художніх смислів і передбачає численне відтворення 

(об’єктивацію) в “живому” виконавському акті» [98, с. 424]. І попри те, що 

кінець ХХ століття ознаменований як «кінець часу композитора», феномен 

композитора не зникає, а трансформується, збагачується новими рисами, серед 

яких І. Коновалової як найбільш значимими виділяє універсалізм, 

концептуалізм, діалогізм, експерименталізм, технологізм [98, с. 428]. 

І. Коновалова подає власну типологію композиторів ХХ століття: «автор 

авангардний (митець-експериментатор, автор-винахідник); автор 

модерністський (митець-інтелектуал та майстер-ремісник); автор постмодерний 

(творець-універсал і митець-аналітик)» [98, с. 429], доволі детально 

характеризуючи кожен з типів. В контексті нашого дослідження особливо 

цікавими є ті сторінки роботи, де дано характеристику композитора доби 

модернізму. Останній є повною протилежністю романтичному митцю, який був 

«виключною особистістю», поетом, філософом та месією. Композитор-

модерніст, на думку дослідниці, є раціонально мислячим інтелектуалом, що 

прагне нових знань і творить нову картину світу на основі суб’єктивного 

світовідчуття, декларуючи принципи свободи духу і творчої самореалізації. 
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Митці доби модерну у своїй творчості могли обрати дві стратегії – тотального 

новаторства та експериментаторства або діалогу з традицією, яка передбачає 

переосмислення культурної традиції минулого. Помірні новатори є 

представниками неофольклоризму та неокласицизму [98, с. 269–272]. На жаль, 

в цій типології відсутні представники символістичного напряму, які також є 

яскравими виразниками модерністичних тенденцій музичної культури. Фігура 

«модерністського Майстра» (І. Савчук) з його концентрацією на власному Я як 

єдиному і неповторному, екзистенційних модусах страху, смерті, крихкості 

людського буття, що була детально розглянута у роботі І. Савчука [164], яка 

згадана у роботі І. Коновалової [98, с. 262], не потрапила до тієї чи іншої 

типології, а тому цей тип митця, до якого належить і В. Косенко, не отримав 

детальної характеристики, хоча частково репрезентується у додатках (як 

приклад творчості Б. Лятошинського та М. Колесси) [98, с. 551–558]. 

Зазначимо ще один важливий момент, якого торкається в дисертації 

І. Коновалова, а саме погляд на композитора ХХ століття як універсального 

діяча. Ці питання в українській науці почили активно розроблятися в останні 

роки. Окрім зазначеної роботи, вкажемо на ще два дослідження – В. Батанова 

[13] та О. Коменди [95], в центрі уваги яких саме універсалізм творчої 

особистості музиканта. 

В. Батанов зосереджує увагу на фігурі композитора добі модернізму та 

постмодернізму, протиставляючи розуміння композиторського універсалізму 

сучасної доби та романтизму. Дослідник вважає, що в добу романтизму для 

композиторів була характерна передусім музично-творча (композиція, 

виконавство), а також художньо-белетристична творчість, тоді як у ХХ столітті 

доволі частим стає звертання музикантів до теоретико-експериментаторської, 

організаційно-політичної, проповідницької сфер тощо [13, с. 12]. Новий тип 

діяльності автор називає спектральним, оскільки саме таким тип 

універсальності дозволяє виявити «відповідні рівні інтенсивних і якісно різних 

проявів компонентів творчої діяльності як цілого» [13, с. 57]. Таким чином 

В. Батанов наголошує на якісно новому розумінні універсальності в добу 
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наукового-технічного прогресу з його дифузією науково-технічної та художньої 

сфер, коли традиційне сполучення видів музичної діяльності (композиція, 

виконавство) розширило простір їх активності, а новим творчим вектором стає 

«поєднання математичних і музично-творчих методів; музична творчість 

потрапляє у сферу інтересів представників фізико-математичних й інших 

точних наук» [13, с. 25]. В. Батанов свою теорію демонструє на прикладі 

творчості зарубіжних композиторів (як європейської, так і східної традиції), 

однак долучає до огляду й творчість українських митців. Зазначимо, що деякі 

міркування дослідника, хоча й вираженні в іншій термінології та інтерпретовані 

в інший спосіб, перегукуються зі спостереженнями і І. Коновалової, і 

О. Коменди, роботу якої розглянемо нижче, що засвідчує об’єктивність 

висновків усіх науковців як щодо особливостей творчої діяльності музикантів у 

ХХ столітті, так і інтерпретації фігур тих чи інших митців.  

Більш широко (відповідно до масштабу дослідження) та фундаментально 

розглянуто універсалізм творчої особистості у роботі О. Коменди [95], яка не 

обмежується лише композиторською діяльністю. Дослідниця розробила 

типологію універсальної творчої особистості музиканта, і її робота, яка на 

сьогоднішній день підсумовує пошуки українських науковців у царині 

персонології, є найбільш повною щодо типології творчої діяльності митців. 

Дослідниця зазначає, що в ХІХ столітті відбувається переструктурування 

видів діяльності музиканта, де основними стають композиторська, виконавська, 

музикознавча, музично-громадська, педагогічна. При цьому виконавство 

втрачає свої позиції, поступаючись композиції, самостійного значення 

набувають діяльність музикознавця, педагога та громадського діяча. За 

О. Комендою, говорити про універсальну творчу особистість музиканта можна 

тоді, коли він поєднує не менше трьох видів діяльності, серед яких є провідні та 

допоміжні, а їх конфігурація на різних стадіях розвитку універсальної 

особистості визначає її тип. Провідна діяльність, на відміну від допоміжних, 

відзначається значимістю, масштабністю та цінністю як для митця, так і його 

сучасників і нащадків. Якщо провідна діяльність є незмінною протягом усього 
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творчого шляху, вона визначає тип універсальної творчої особистості. 

О. Коменда виділяє шість типів універсальної творчої особистості музиканта, з 

яких п’ять (універсал-композитор, універсал-виконавець, універсал-

музикознавець, універсал-громадський діяч, універсал-педагог) відзначаються 

домінуванням однієї провідної діяльності, класичний універсал сполучає всі 

види діяльності рівною мірою [95, с. 94–95]. 

Кожен тип універсальної творчої особистості визначається за провідним 

типом діяльності, тобто таким, що є основним упродовж усього життя 

музиканта. Якщо таких видія діяльності не менше трьох, вже можна говорити 

про класичного універсала. О. Коменда аналізує і діяльність митців, у яких 

домінує не один тип діяльності, а, наприклад, два, і жоден з них не є повністю 

реалізованим; такі випадки вона характеризує як межові («на межі типів») [95, 

с. 187]. Дослідниця при аналізі окремих персоналій в межах кожного з типів 

універсальної творчої вибудовує їх діяльнісно-структурні моделі, де унаочнено 

кожен вид діяльності у їх хронології та взаємозв’язках. Серед п’яти 

універсальних типів творчої особистості ХІХ – ХХ століття переважають 

універсали-композитори та універсали-виконавці, натомість рідкісними типами 

є універсал-музикознавець та універсал-музичний діяч, достатньо помірно 

представлений тип універсал-педагог [95, с. 204–205]. 

Для теми нашого дослідження особливо цікавими є сторінки дисертації 

О. Коменди, присвячені універсальній творчій особистості в українській 

музичній культурі. Дослідниця зазначає, що у процесі її становлення, в період 

інтенсивного розвитку, а також у моменти кризи важливу роль відіграють 

універсальні особистості. Наприклад, універсалом-громадським діячем був 

основоположним української професійної музики М. Лисенко, і саме 

громадська діяльність, а не композиція відігравала головну роль у його творчій 

самореалізації. Дослідниця доходить висновку, що «в контексті розвитку 

національної музичної культури ХХ століття, з урахуванням його політичних та 

історичних реалій <…> саме тип універсала ‒ громадського діяча виявився в 

ній найбільш затребуваним, крім того громадська діяльність посіла вагоме 
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місце і в структурах універсальної творчої особистості ряду музикантів інших 

типів» [95, с. 309]. 

Цікавими є спостереження О. Коменди щодо постаті В. Косенка, якого 

вона відносить до універсалів-композиторів. Вона зазначає, що його 

універсалізм подібний до шопенівського (композитор ‒ піаніст ‒ педагог); щодо 

значення кожного з видів діяльності, то В. Косенко проявляв менший інтерес до 

педагогіки, значно більший до виконавської діяльності, а домінуючою була 

композиторська творчість, однак при цьому усі типи діяльності були 

взаємопов’язані [95, с. 266, 269]. І, все ж таки, універсальні якості у В. Косенка, 

так і його сучасника Б. Лятошинського були представлені менше, ніж у їх 

попередників та сучасників, що, на думку О. Коменди, стало відповіддю на 

запити часу. Доба модернізму завершила формування української музики як 

системи, що стало переломним моментом у розвитку української музичної 

культури. Для неї більш важливим стає репрезентація у світі і взаємодія з 

іншими культурами, а задля вирішення таких задач не потребувало 

універсальної особистості [95, с. 311–312]. 

Завершуємо огляд найбільш значимих в методологічному відношенні 

праць, присвячених питанням музичної персонології, роботою відомого 

українського композитора В. Степурка, який у своєму монографічному 

дослідженні «Мистецька інтроверсія у творчості сучасних українських 

композиторів» [173] підіймає питання інтроверсійності мислення митця з 

позиції не лише науковця, а й композитора, базуючись на власному досвіді. На 

його думку, мистецька інтроверсія як складова музичної творчості виявляється 

в кількох аспектах: вона заснована на внутрішньому творчому імпульсі як 

спонтанній дії підсвідомості або надсвідомості митця, пізніше цей імпульс 

оформлюється в теоретичну систему – поетику; мистецька інтроверсія має 

чуттєвий характер, за її допомогою створюється символічна художня 

реальність; при цьому вона не є лише зануренням у внутрішній світ 

композитора, а є його рефлексією на соціальні процеси як їх авторська оцінка 

[173, c. 139]. В. Степурко типологізує композиторську творчість за виявами 
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мистецької інтроверсійності, які базуються на вольових діях, що «йдуть від 

самовираження та засновані на духовному, містичному або соціальному рівнях 

(релігія, віра, філософська концепція, соціокультурне середовище тощо); 

духовному та інтелектуальному досвіді творчої особистості (генетичний код, 

освітній рівень, творча майстерня, школа, музичний стиль тощо); зовнішньому 

впливі соціального, побутового чи фізіологічного змісту (сновидіння, психічна 

ейфорія, еротичні фантазії, закоханість, трагедія, ненависть, глум тощо)» [173, 

c. 140]. Таким чином, В. Степурко розрізняє два компоненти мистецької 

інтроверсійності в композиторській творчості – внутрішній та зовнішній, які 

іноді чітко відділені, іноді існують в нерозривній єдності. 

Інтроверсійність та екстроверсійність як принципи мислення 

композитора є, на нашу думку, однією з важливих детермінант творчої 

особистості митця. Їх розробка сьогодні лише починається, хоча 

інтроверсійність як специфічна риса композиторського мислення відмічається 

музикознавцями, у тому числі й тих роботах, які ми розглянули вище. Для 

дослідження творчості В. Косенка ці категорії, на нашу думку, є важливими. 

Однак дозволимо собі не погодитися з позицією В. Степурка, що соціальний 

чинник можна вважати проявом мистецької інтроверсії, оскільки він, як ми 

вважаємо, репрезентує скоріше екстраверсійний вектор в композиторській 

діяльності, оскільки він формується соціумом і впливає на соціум. У такий 

самий спосіб ми можемо розглядати типи творчої діяльності музиканта ХІХ – 

ХХ століття, виділені О. Комендою, в контексті їх інтроверсійності та 

екстраверсійності. Лише композиторську творчість як найбільш інтеріорну ми 

вважаємо інтроверсійним видом творчої діяльності митця (туди ж відносимо й 

наукову творчість у її «чистому вигляді», тобто створення оригінальних 

музикологічних концепцій), тоді як інші види – виконавство, педагогіку, 

громадську, а також наукову діяльність у її популяризаторському вигляді – 

екстраверсійними. Зміна форм діяльності митців протягом життя, відзначена 

О. Комендою, також може свідчити про інтеріоризацію або екстеріоризацію 

творчої діяльності митця. 
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Розглянувши основні праці українських науковців з біографістики та 

музичної персонології, на їх основі виділимо основні параметри, які є 

визначниками персоналістичного виміру композиторської діяльності. 

Методологічним підґрунтям визначення особистісних детермінант творчої 

особистості митця є культурологічний підхід, який розглядає будь-які прояви 

діяльності людини в категоріях культури. Достовірність персонологічних 

студій забезпечує біографічний метод, який передбачає використання наявних 

документальних джерел, які дозволяють реконструювати життєвий та творчий 

шлях митця. За допомогою контекстуального й герменевтичного методів 

здійснюється інтерпретація джерел та документів, які потрапляють в поле зору 

дослідника. Методи, розроблені в психології, а також різноманітні типології 

особистості окреслюють ментальне та вітальне підґрунтя особистісних 

характеристик музиканта-творцям. Розроблена методологія дозволяє 

максимально наблизитися до розуміння особистісних детермінант людини-

митця; при цьому однак не треба забувати, що індивідуальність людини є 

мікрокосмом, незбагненною таємницею, і її інтерпретація завжди буде 

неповною. 

1. Часовий вимір (епоха) є одним з фундаментів формування 

індивідуальності композитора, як і приналежність до того чи іншого покоління 

(генерації). Митець не існує поза часом, його творчість «вписана» в культуру, 

вона розгортається на її тлі і є її виразником. Митець може бути як виразником 

свого часу, так і випереджати його чи бути в опозиції до панівної культури, 

наприклад, в тоталітарних суспільствах, але навіть і в цих випадках він є 

частиною культурного простору, в якому він творить. 

2. Життєтворчість митця відбувається відповідно до життєвого сценарію, 

і описувати його доцільно в цих категоріях. Розгортання сценарію може 

сприйматися як більш або менш сприятливий для реалізації творчого місії. 

Об’єктивні та суб’єктивні чинники ходу життєвого сценарію (боротьба до кінця 

за свої внутрішні ідеали, творчі компроміси у зв’язку з неможливістю змінити 

життєві обставини тощо) дозволяють зрозуміти особливості творчості того чи 
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іншого періоду творчості. Усі етапи життєвого сценарію мають бути об’єднані 

цілісністю життєвого і творчого кредо митця. Злам цілісності можливий лише 

під тиском, зокрема в умовах тоталітарного суспільства, коли митець перестає 

творити або пише компромісні твори, які не входять в особистісну 

детермінанту його стилю. Сценарний план життя передбачає реалізацію кількох 

видів діяльності митця (художньо-творчі і далекі від власне мистецької 

діяльності), як паралельно, так і послідовно. 

3. Творчість є відображенням внутрішнього світу митця і одночасно 

відтворенням оточуючого світу. Відповідно, композиторська діяльність 

базується на співіснуванні екстраверсійного та інтраверсійного векторів його 

самовираження. Якщо митець відає перевагу творам, в яких переважає 

внутрішня рефлексія, то однією з його особистісних детермінант буде 

інтроверсійність, якщо його творчість спрямована на відображення зовнішніх 

подій, тоді екстраверсійність стає визначником його творчої індивідуальності. 

Протягом життя під впливом життєвих сценаріїв векторність може змінюватися 

(як у творчості, так і в інших видах діяльності), однак лише у випадках, коли 

вона не руйнує цілісність життєвого і творчого кредо митця можна говорити 

про органічність такої видозміни. 

4. Індивідуальний стиль композитора є зовнішнім показником його 

творчої індивідуальності, яка сприймається на слух і легко розшифровується. 

Жанрові пріоритети також можна віднести до зовнішніх показників. Однак 

композиторська індивідуальність виявляється і через звернення до образів, 

символів, міфів, кодів, архетипів, екзистенціалів, які виступають 

особистісними, національними, соціальними маркерами у його мистецькому 

доробку. Композитор є міфотворцем як власного, індивідуального міфу, так і 

суспільно значимого та національно визначеного. Символи, коди і архетипи 

незримо присутні в тканині музичного твору, і їх розшифрування дає підґрунтя 

для розуміння творчої індивідуальності митця як культуротворця. 

Розробленість різних аспектів вираження творчої індивідуальності митця, 

які ми побачили в працях науковців, створили міцне теоретичне підґрунтя 
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вивчення особистісних детермінант композиторів. Однак, на нашу думку, в цих 

роботах незначною мірою був задіяний параметр локалізації, а саме місце, в 

якому розгортаються життєві та творчі події митцях. Нагадаємо, що в 

класичних наративах біографічного типу оповідь будується за хронологією, де 

періоди творчості вичленовані відповідно до того чи іншого місця перебування 

митця. Однак в жодній із розглянутих нами робіт питання локусу не було в 

центрі уваги дослідження, за винятком, можливо, С. Тишка та представників 

його школи. Якщо категорія часу або покоління як культурний контекст 

розгортання діяльності митця розроблені фундаментально, то значення місця 

дії (локалізації) у культурній біографії діячів мистецтва ще недостатньо 

усвідомлено, оскільки сприймається як що належне. Тому в наступній частині, 

враховуючи тему нашого дослідження – житомирський період творчості 

В. Косенка, ми продовжимо формування методологічного підґрунтя нашого 

дослідження, звертаючись до іншої сфери гуманітарних і мистецтвознавчих 

наук – культурологічної та мистецтвознавчої регіоніки. 

 

1.2. Композиторська творчість у вимірах культурологічно-

мистецтвознавчої регіоніки 

 

Регіональні дослідження культурологічного та мистецтвознавчого 

спрямування сьогодні є невід’ємною складовою українських гуманітарних 

студій. Цей напрям досліджень не лише ламає стереотип, що культура 

розвивається лише в столицях, а й дозволяє показати специфіку кожного 

регіону країни в рамках однієї національної традиції. Регіонознавчі студії, де 

кожна праця є цеглинкою у формуванні культурної мапи України, закладають 

підвалини для розуміння унікальності ландшафту України у його 

неповторності. 

За тридцять років українських регіонознавчих студій вже склався певний 

канон такого роду робіт зі своєю методологією, термінологічним апаратом, 

структурою, тематикою тощо. Відповідно до обраної тематики, регіонознавчі 
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роботи поділяються на два типи: дослідження, де регіональне культурно-

мистецьке середовище представлено усіма видами мистецької діяльності, та 

роботи, присвячені одному з мистецьких видів або навіть одному його 

різновиду. Серед першого типу робіт як приклад назвемо кандидатські 

дисертаційні дослідження Г. Борейко «Культурне життя Рівненщини у 50-60-ті 

роки XX століття: тенденції та особливості розвитку» [22], де здійснено огляд 

театрального, музичного, образотворчого та декоративно-ужиткового мистецтв 

регіону зазначеного періоду, С. Виткалова «Культурно-мистецьке життя 

Рівненщини періоду державної незалежності України» [38], в якому 

охарактеризовано театральне, музичне, фото- та кіномистецтво, а також 

музейну справу; С. Грушкіної «Жанрово-видова специфіка мистецтв 

Запорізького Приазов’я в культурному просторі регіону (остання третина ХХ – 

початок ХХІ століть)» [54], в якій розглянуто візуальні (архітектуру, 

скульптуру, живопис, графіку, декоративно-ужиткове мистецтво, 

фотомистецтво, дизайн) та часові та часово-просторові мистецтва (музичне і 

театральне мистецтво, телебачення, художню літературу) зазначеного регіону. 

Щодо другого типу робіт, то їх на порядок більше. В українській науці 

серед праць, де здійснено огляд розвитку одного виду мистецтва того чи іншого 

регіону, представлені його різні види: так, наприклад, театральне мистецтво 

Одеси розглянуто в роботі А. Білик [18], Тернопільщини – Л. Ванюги. [33], 

однак безумовним лідером є роботи з музичного мистецтва. Музичному життю 

окремих регіонів присвячені роботи Л. Микуланинець (Закарпаття) [136], 

М. Слабченко (Херсонщина) [169], О. Стебельської (Тернопільщина) [172], і це 

лише одиничні приклади величезного масиву праць, що розглядають 

регіональну музичну культуру. Відповідно до особливостей розвитку 

музичного мистецтва регіону того чи іншого періоду, авторки зазначених робіт 

торкаються різних питань: музична культура Закарпаття другої половини ХХ 

століття представлено діяльністю філармонії та Закарпатського народного хору, 

музична культура Херсонщини кінця ХІХ – початку ХХ століття розглядається 

через аналіз концертно-гастрольної діяльності, приватного музикування та 
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музичної освіти; Тернопільщина другої половини ХХ – початку ХХІ століття 

представлена аматорським музикуванням, професійним музичним мистецтвом 

та музичною освітою. Серед робіт, присвячених одному з напрямів музичного 

мистецтва, чисельно переважають дослідження хорової регіональної культури. 

Серед них виділимо кандидатські дисертації О. Антоненка (Запорізький край) 

[5], О. Бадалова (Чернігівщина) [10], І. Бермес (Дрогобиччина) [17], 

О. Леонтьєвої (Дніпропетровщина) [118], Р. Римар (Хмельниччна) [158] та ін., в 

яких розглянуто розвиток хорового мистецтва як важливої складової розвитку 

регіональної культури. 

В контексті нашого дослідження варто зазначити культурологічно-

мистецтвознавчі роботи, присвячені житомирського регіону. Серед них перш за 

все виділимо дослідження П. Даценка «Культурно-мистецька спадщина 

Житомирщини у вимірах українського духовного життя ХІХ – першої третини 

ХХ століття» [65], де детально розглянуто культурно-мистецькі детермінанти 

регіону в зазначений період. У полі зору робіт О. Помпи [148] та 

І. Кулаковської [113] також житомирський регіон, однак дослідниці зосередили 

увагу на хореографічному мистецтві та туризмі, що є мало дотичним до нашої 

роботи. 

Оглядаючи зміст робіт регіонознавчого спрямування, ми не можемо не 

звернути увагу на той момент, що усі вони спрямовані на розкриття різних 

аспектів культурного та мистецького життя регіону і ніколи не концентрують 

увагу на персоналіях. Це, безумовно, є їх специфічною рисою, оскільки їх 

метою є виокремлення особливостей того чи іншого регіону в контексті 

української культури як певної цілісності. Зазначимо, що ці роботи інформують 

про діяльність багатьох митців, діячів культури, педагогів, які працювали в 

цьому регіоні та формували його культурно-мистецький простір. Однак навіть 

життя видатних митців ніколи не розглядається детально, навіть якщо вони 

внесли значний вклад в життя регіону. Так, наприклад, в зазначеній вище 

дисертації П. Даценка композиторам В. Скорульському, Б. Лятошинському та 
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В. Косенку, зокрема їх житомирському періоду, присвячено усього десять 

сторінок ([65, с. 133–142]). 

Таким чином ми констатуємо, що культурологічно-мистецтвознавча 

регіоніка спрямована на розкриття особливостей того чи іншого регіону країни, 

а тому приділяє мало уваги творчим особистостям, на відміну від класичних 

персонологічних праць. Тим не менше, саме регіональний аспект є важливим 

для робіт персонологічного спрямування. В персонології, зокрема музичній, 

фактично не розроблені, як ми вже зазначали, ті питання творчої біографії 

митців, які пов’язані з їх перебуванням в тому чи іншому локусі, передусім 

питання впливу місця перебування на життя і творчість митця. Якщо в 

регіонознавчих роботах локус «поглинає» митця, то розгортання життєвої та 

творчої біографії у часі оминає значення локусів, де перебував митець, як 

значимих та смислово навантажених одиниць. Тому ми пропонуємо, базуючись 

на напрацюваннях мистецтвознавчої та культурологічної регіоніки, показати 

значення локусу (локусів) перебування митця як однієї з детермінант, що 

формують його творчу особистість. 

Локальний вимір культурного простору та категорія локусу сьогодні 

активно розробляються у світовій та українській культурології. Серед 

українських науковців-культурологів виділимо дослідження С. Виткалова та 

О. Копієвської, в які розробляються поняття локальної культури та культурних 

локусів. У дисертації О. Копієвської детально розглянуто співвідношення 

понять «глобалізація», «глокалізація» та «локалізація». Говорячи про 

глобалізацію в контексті сучасної культури, дослідниця доходить висновку, що 

на сьогоднішній день складися два погляди щодо її сутності: «з одного боку, 

дослідники визнають, що глобалізація – неминучий процес; глобалізаційні 

процеси носять універсальний характер; глобалізація та вестернізація 

невіддільні; глобалізація є безальтернативною; глобалізація змінює зміст і 

поняття держави й державного суверенітету. У межах іншого бачення 

глобалізація є зворотним процесом, який має альтернативу у вигляді 

національних і цивілізаційних ідентичностей» [101, с. 129]. На думку 
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дослідниці, з чим ми повністю погоджуємося, другий погляд більше відповідає 

тим процесам і явищам, які ми спостерігаємо сьогодні. 

У добу глобалізації посилюється роль локального, де локальність 

розуміється як національно окреслена, самобутня та неповторна культура, що 

має свій унікальний культурний код. Саме локальна культура, що поєднує 

ментальність народу, його традиції, формує національну ідею. Глокалізація 

(Р. Робертсон) є регіональним сценарієм процесів глобалізації і реалізується, на 

думку О. Копієвської, в таких явищах як культурна матриця та культурний 

ландшафт. Глокалізація виявляється в ідентичності побудови локальних та 

глобальних культурних матриць, де останні слугують зразком для перших [101, 

с. 146]. 

Зазначимо однак, що в роботі О. Копієвської локальне фактично 

дорівнює національному, оскільки розглядає культуру в добу глобалізації, що 

не зовсім відповідає хронологічним межам нашої роботи, однак її дослідження 

є значимим для розуміння значення локального як підґрунтя, на якому 

будується національна культура. 

Питанням культурного локусу присвячує свою докторську дисертацію 

С. Виткалов [39], справедливо вважаючи, що «“нова локальність”, “нова 

просторова логіка” (М. Кастельс), “інші простори” (М. Фуко) некласичної 

гуманітаристики продукують теорії локальних культур як моделей культурної 

визначеності в невизначеному загально-глобальному хаосі» [39, с. 31]. 

Топологічні константи та онтологія місця, на думку дослідника, є актуальним 

напрямком сучасних гуманітарних студій. Для української культури, 

наприклад, важливим є антиколоніальний дискурс як напрям формування 

нових локальних контекстів [39, с. 31–32]. С. Виткалов наголошує на тому, що 

сума локальних культур не дорівнює національній культурі як єдиному цілому, 

а проблема вивчення українських локальних культур пов’язана невідповідністю 

культурних локусів та державних кордонів. Також в умовах сучасності 

національний культурний простір об’єднується соціокультурними, 

політичними й економічними чинниками, а недавнє відновлення державності 
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«підсилює дискурс локальних культур, спрямовуючи імперсько-централізовану 

інтенцію у вертикальну модель перетинів окремих культурних локусів» [39, 

с. 39]. За С. Виткаловим, самобутні риси локальної культури формується, 

проходячи такі етапи: модель етнічної, традиційної культури; модель 

регіональної (географічної, економічної або політичної) визначеності; модель 

динаміці у часі (історична); модель самобутності (репрезентація в художніх 

практиках як чинниках формотворчості та інституціоналізації) [39, с. 42]. 

Таким чином, С. Виткалов у своїй роботі розширює методологічний 

апарат локальної культурології, в центрі уваги якої – просторові локуси 

культури. Дослідник вважає, що культурологічний дискурс локального є 

відмінним від фізичного, етнічного, географічного, історичного, політичного. 

Він розуміє культурну локальність як атомарну, нередуковану культурну 

просторовість, зазначаючи, що «культурологічний дискурс локальності в 

контексті онтології місця – це встановлення біфуркаційних вузлів певного 

культурного локусу культурно-мистецької активності із подальшим залученням 

моделей “іншого локального” та національного» [39, с. 399]. 

Для нашої роботи дослідження С. Виткалова є важливим, як в 

теоретичному плані, так і предметному, оскільки він розглядає локус Західного 

Полісся у межах Рівненської та Волинської областей, що межують з 

Житомирською областю, яка також належить до поліського локусу. В 

теоретичному плані розробки науковця для нас є цінними для розуміння 

значимості топологічних констант й онтології місця в контексті національного 

культуротворення. 

Теоретичним питанням культурологічної регіоніки присвячено низку 

робіт В. Личковаха. Уперше свої теоретичні розробки дослідник 

систематизував у праці «Чернігово-Сіверська культурологічна регіоніка» [120], 

створивши фундамент не лише культурологічної, а й мистецтвознавчої 

регіоніки в українській науці. У своїх подальших працях вчений продовжував 

розробляти та уточнювати положення, викладені в цій роботі. У монографії 

«“Чернігівські Афіни”: від Бароко до Постмодерну в естетиці» [78], написаній у 
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співавторстві із М. Загорулько, В. Личковах формулює вісім понять (категорій, 

принципів, універсалій) концептуальної моделі культурологічної регіоніки. По-

перше, дослідник виділяє ціннісні специфікації українського Sacrum’у, які 

виявлені у метафізиці дивовижності та естетиці зачарованості. Другою 

константою концептуальної моделі виступають універсальні для української 

культури категорії софійності, кордоцентризму, антеїзму, екофільності, 

панестетизму, калокагатійності. По-третє, в контексті розуміння 

світовідношення як «святовідношення» естетика «святовідношення» потребує 

спеціального дослідження в мистецтві окремих регіонів. По-четверте, 

універсалією концептуальної моделі культурологічної регіоніки виступає 

етнокультура у різних її вимірах (фольклоризм, примітивізм, неоміфологізм 

тощо). По-п’яте, архетипи «Дім», «Поле», «Храм», «Земля», «Небо» 

потребують етнонаціональної та регіональної інтерпретації. По-шосте, для 

концептуальної моделі культурологічної регіоніки характерне трактування 

українських ентофілософських понять як «вирій», «дивовижжя», «дивосад», 

«дивосвіт», «обійстя», «парсуна», «хутір» та ін. в духовно-світоглядному та 

художньо-естетичному ключі. По-сьоме, концептуальна модель 

культурологічної регіоніки передбачає звертання до енергоінформаційної 

естетики (еніоестетики) у її регіональному вимірі, зокрема дослідження 

енергоінформаційних зв’язків національних архетипів, мистецтва різних часів в 

культурі певного регіону. По-восьме, культурологічна регіоніка передбачає 

аналіз доробку митців, що працювали в тому чи іншому регіоні (В. Личковах 

серед сіверянських геніїв українського народу виділяє Лазаря Барановича, 

Іоанна Максимовича, Іоанна Величковського, Пантелеймона Куліша, Михайла 

Коцюбинського, Михайла Жука, Павла Тичину, Івана Кочергу, Олександра 

Довженка) [78, с. 31–32]. 

Відзначимо концептуальність та універсальність категорій, 

запропонованих В. Личковахом, які стали віхою в українській науці. В 

контексті нашої роботи зупинимося на восьмому пункті, а саме персоналіях, 

зазначених дослідником. Практично усі названі митці та діячі культури не 
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провели усе свої творче життя на сіверській землі, відповідно, до розвитку 

регіональної культури більшість з них мала лише опосередковане відношення. 

Але розглядаючи їх творчість у зв’язку з регіональною культурною традицією, 

дослідник підняв питання, яке є надзвичайно важливим: значення того чи 

іншого регіону в творчій біографії митця. Наприклад, творчість поетів 

барокової доби Лазаря Барановича та Іоанна Максимовича пов’язана з 

«Чернігівськими Афінами». Цей культурний та духовний осередок був 

близький за творчими установками до Києво-Могилянського колегіуму, але мав 

іншу локалізацію, з іншою традицією та культурними кодами. Відмінність 

київського та чернігівського культурних кодів В. Личковах визначає як 

співвідношення двох сакральних сигнатур – сигнатуру Софії, репрезентовану 

Собором Св. Софії в Києві, та сигнатурою Спаса, що міститься на 

чернігівському Спасо-Преображенському Соборі. Отже, духовний простір 

Сіверщини знаходиться під «під сигнатурою Спаса», однак це аж ніяк не 

протирічить софійності давньоукраїнської київської культури, а доповнює її 

[119, с. 57]. 

Таким чином, у роботах В. Личковаха ми бачимо концептуалізацію 

питання щодо значення культурного локусу як важливого компонента творчої 

біографії. Ми вважаємо, що цей підхід є надзвичайно плідним, оскільки 

локальна інтерпретація загальнонаціональних культурних кодів позначається на 

творчості митця, яка формує його неповторну індивідуальність. 

Теоретичні питання регіоніки є предметом наукових студій не лише 

культурологів, а й мистецтвознавців. Докторська дисертація Т. Мартинюк [128] 

була однією з перших робіт (2005), яка на теоретичному рівні вирішувала 

питання музичної регіоніки. Дослідниця регіональну музичну культуру (на 

прикладі Північного Приазов’я ХІХ – ХХ століть) розглядала у поєднанні 

географічного та соціокультурного компонентів. Регіональну культуру вона 

розуміє як «регіональні характеристики музичних цінностей, створених і 

збережених суспільством в межах досліджуваного регіону; діяльність із 

створення, збереження, відтворення, розповсюдження, сприйняття й 
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використання цінностей в даному регіоні; суб’єкти цієї діяльності разом з їх 

знаннями, навичками тощо, що проживають в досліджуваному регіоні; 

установи, соціальні інститути цієї діяльності, їх обладнання, інструменти, які 

функціонують в досліджуваному регіоні» [128, с. 27]. Т. Мартинюк у своїй 

роботі вводить поняття «регіональна константа», використання якої можливо в 

регіонознавчих дослідженнях будь-якого спрямування. Регіональна константа є 

геосоціокультурним образом регіону, редукованим аналогом найбільш 

характерних його ознак, і передбачає наявність повторюваних характеристик 

історичної, соціоестетичної, етнічної та інших площин культури, які 

виявляються у взаємодії з адміністративно-територіальною динамікою [128, 

с. 432]. Запропонована авторкою методологія є однією з підвалин сучасної 

української мистецтвознавчо-культурологічної регіоніки. 

У одній з недавніх робіт [129] Т. Мартинюк підсумовує здобутки сучасної 

української регіоніки щодо об’єктно-предметної сфери та пов’язаного з ними 

методологічного підґрунтя. Вона зокрема відзначає, що в українській 

регіоналістиці представлені такі напрями: регіональний аспект музичного 

простору, музичне життя регіону, музична культура регіону як складно 

організований феномен, регіональне музичне середовище, музичний 

професіоналізм в культурі регіону, регіональна композиторська творчість та її 

жанрово-стильові параметри, музичний фольклор регіону, регіональне 

виконавство, музичні інституції в регіонах та музична праксеологія, діяльність 

творчості особистості як чинник розвитку регіональної культурі. Як приклад 

останньої сфери регіональних досліджень вона називає праці Я. Горака [48] та 

В. Сивохіпа [167], присвячені відповідно постатям Анатоля Вахнянина та 

Зиновія Лиська в контексті культури Галичини [129, с. 32]. Проте, на нашу 

думку, ці роботи скоріше є персонологічними, ніж власне регіональними, 

оскільки на першому плані цих досліджень є особистість митця, ніж специфіка 

самого регіону. 

Також актуальними питаннями сучасної культурологічно-

мистецтвознавчої регіоніки є взаємодія простору і часу як вияв історичного 
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розгортання регіональної культури. Ця взаємодія унаочнюється через 

періодизацію музичної історії регіону. Питання періодизації регіональної 

музичної традиції наразі є нерозробленими, на відміну від 

загальнонаціональної. Зазначену проблематику розглядає в своїй монографії 

О. Васюта [35, с. 32]. Дослідник спочатку зазначає, що музична діяльність, у 

тому числі й регіональна, як частина духовної культури має кілька вимірів: 

еволюційний, який передбачає поступовий розвиток того чи іншого музичного 

явища, коли зберігається його сутнісний зміст при якісних змінах в процесі 

еволюції; ціннісний, який є аксіологічним комплексом духовних детермінант; 

епістемологічний, тобто такий, що передбачає системність музичних явищ, цей 

вимір спрямований на з’ясування того, чи музична культура відповідає 

культурним потребам суспільства регіону; соціологічний, який стає 

результатом розвитку того чи іншого регіонального середовища, а також 

демонструє націленість регіональної культури на духовну ситуацію усього 

суспільства країни [35, с. 20–21]. Усі ці виміри духовної культури існують в 

регіональній музичній традиції як цілісне та динамічне явище, яке 

розгортається у часі, а тому її вивчення потребує періодизації як дієвого 

інструменту мистецтвознавчо-культурологічних студій. І якщо українська 

музична культура має свої традиції періодизації (О. Васюта, посилаючись на 

М. Ржевську, зазначає три типи періодизацій, а саме: відтворення тривалого 

історичного процесу з виявленням специфічних рис кожного періоду; 

створення якісних характеристик одного чи кількох періодів історичного 

процесу; характеристика історичного періоду на рівні жанрово-стильової та 

мовної системи), то регіональна музична культура ще не розробила свою 

власну періодизацію. О. Васюта як дослідник музичної культури Чернігівщини 

констатує, що вона не розгялдалася як цілісна система, «як окремий ареал 

мистецької діяльності у закономірній змінності і взаємозв’язку між складовими 

частинами, як культурна реальність, як феномен загального історико-

художнього процесу України у хронологічній послідовності від найдавніших 

часів до сьогодення» [35, с. 23]. 
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Таким чином, розглянувши центральні питання регіонознавчих 

досліджень, ми дійшли висновку, що їх спрямування є відмінними від 

персонологічних студій, однак науковий інструментарій, запропонований ними, 

може слугувати підвалинами для поглиблення досліджень персонологічного 

спрямування. Підсумуємо, які саме позиції регіоналістики є важливими для 

наукових студій з персонології. 

1. Локус є територіальною, соціокультурною та духовною одиницею 

національного культурного простору, він має свої відмінності, що виявляються 

у співвідношенні з іншими локусами. Локальна культура є частиною 

загальнонаціональної, але остання не є простою сумою складових усіх 

культурних локусів. Кожен культурний локус розвивається окремо, має свою 

локальну історію, яка у певні періоди може не збігатися із розвитком 

національної культури, але завжди співвідноситься із загальнонаціональним 

культурним рухом. 

2. Локальна культура формується у єдності географічного та 

соціокультурного чинників, вона репрезентується у художніх формах, які є 

відображенням специфіки регіональної традиції. Регіональна культура має свої 

особливі форми інтерпретації загальнонаціональних культурних символів, 

архетипів, кодів. Ці символи, архетипи, коди формують характерні, особливі 

риси локальної культурної традиції. Ці відмінності, які не завжди 

усвідомлюються, особливо в ХХ – ХХІ століттях, як константи регіонального 

культурного простору, формують детермінанти творчої особистості митця.  

Базуючись на напрацюваннях персонології та культурологічно-

мистецтвознавчої регіоніки, розглянемо перспективи дослідження 

житомирського періоду творчості В. Косенка як головного етапу формування 

особистісних детермінант творчості митця, які стали результатом перебування 

в зазначеному культурному локусі. 

Творчість В. Косенка належить до класики української музики, а тому 

розглядається у підручниках та колективних монографіях, присвячених 

українській музиці ХХ століття, а також у монографіях, присвячених творчості 
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митця. На жаль, більшість з них написані в радянську добу, а тому до 

інтерпретації музики митця, які вони містять, треба ставитися обережно. Для 

дослідження доступні листи та спогади сучасників, де зібрано інформацію 

персоналістичного характеру. Проте, як вже було зазначено на початку 

першого розділу дисертації, творчість композитора потребує переосмислення, 

для чого важливим стає розуміння його особистісних детермінант. 

М. Ржевська у зазначеній на початку роботи праці прямо не відносить 

композитора до модерністів, обмежуючись дефініцію його стилю як 

альтернативного [156, с. 346], хоча саме визначення «альтернативний стиль» 

цілком можна трактувати як вияв модернізму в українській музиці. О. Коменда 

розглядає творчість В. Косенка як композитора-універсала, творчість якого, 

разом з творчістю Б. Лятошинського, знаменує зрілість української 

композиторської школи [95, с. 384]. Значимим є поєднання цих двох 

композиторів, оскільки останній в українській музиці, на думку М. Новакович 

[138], є творцем канону українського модернізму. Якщо творчість 

Б. Лятошинського вже традиційно розглядають в контексті українського 

модернізму, то щодо музики В. Косенка висловлювання такого роду є більш 

обережними. Згадаємо, як оцінюють творчість композитора дослідники, які у 

своїх роботах звертаються до музики  модерної доби. 

І. Савчук у своїй дисертації описує головні установки модерністського 

Майстра: митець через екзистенційне знаходить свободу в творчості, 

відкидаючи стереотипи та знаходячи самовираження в інтроверсійно 

спрямованій світоглядній доктрині, де творчість є свого роду одкровенням. 

Саме тому для творчості модерністського майстра характерна «яскрава 

екзистенційна палітра відчужених станів митця (смерть, замкненість героя, 

відчуженість від об’єктивного світу тощо), що знаходить широке застосування 

у колі його образних пріоритетів» [164, с. 6]. Вочевидь, запропоновані 

І. Савчуком смислові сфери «екзистенція як страх», «екзистенція як нудьга, 

туга, відчай, розчарування», «екзистенція як відчуження» та ін. не представлені 

у творчості В. Косенка, однак екзистенційне як розуміння глибинного, 
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міфологічного, архетипового, на нашу думку, є цілком характерним його для 

творчості, який виявляє це через символістське мислення. І. Савчук згадує 

В. Косенка як композитора, що дотичний до естетики модернізму у зв’язку зі 

звертанням до модерністської поезії, однак з точки зору музичної мови він 

відносить його, разом з Я. Степовим та Л. Ревуцьким, до романтичної, 

традиціоналістської групи у мистецтві України [164, с. 13]. 

М. Новакович у своїй дисертації розробляє теоретичні підвалини 

мистецького канону, виділяючи два його типи – нормативний та креативний. 

До першого вона відносить народницьку модель української культури ХІХ 

століття та соцреалізм другої третини ХХ століття, до креативного – модернізм 

першої третини ХХ століття. Для нормативного канону характерна замкеність 

«культурного горизонту», занижений або середній естетичний рівень, 

домінування ідеологічного первня, прагматичні (ідеологічна 

(пропагандистська) та виховна) функції, для креативного – відкритість 

«культурного горизонту», високий естетичний рівень, оскільки в ньому домінує 

естетична функція. Ознаками креативного канону є гетерогенність та 

діалогічність, і вони стали визначальними для мистецтва модернізму, в основі 

якого лежить «сенс складності» [138, с. 176]. Зазначимо, що названі 

М. Новакович риси модерністського канону, які вона розглядає на прикладі 

творчості Б. Лятошинського, цілком відповідають творчості В. Косенка. І хоча 

не усі риси естетики модернізму – індивідуалізм, інтелектуалізм, трагізм, 

міфологізм, що визначають, за М. Новакович, особистісні творчі детермінанти 

Б. Лятошинського, повною мірою відображені у музиці В. Косенка, творчість 

митця має усі ознаки модернізму. 

Прояви модернізму в Сонаті № 3 для фортепіано та фортепіанному циклі 

«11 етюдів у формі старовинних танців» зазначає у статті Ю. Глущенко, який 

доводить, що «у майстерному поєднанні моделей неоромантизму і необароко з 

його інтелектуалізмом автор віднаходить певні полістилістичні асоціації з 

модерною європейською музикою першої третини ХХ ст.» [44, с. 114]. Щодо 

останнього твору, то він спираються на естетику неокласицизму, хоча і в його 
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романтизованій формі. Нагадаємо, що неокласицизм відноситься до модерних 

течій, і для композиторів-неокласиків, як зазначає І. Коновалова, які є 

раціональними інтелектуалами та поміркованими новаторами, характерна 

орієнтація «на переосмислення традиції та інтерпретацію мистецького досвіду в 

межах широкого культурного діалогу, зверненого в глибини історії при опорі 

на мистецький досвід поколінь, найдавніші пласти духовної культури 

(національні архетипи, сакральну сферу і жанрово-стильові моделі ренесансно-

новочасової музики)» [98, с. 272]. І хоча в роботі прізвище композитора 

з’являється лише кілька разів, авторка його творчість відносить до модернізму, 

долучаючи його до когорти Модерністських Майстрів [98, с. 563]. 

Попри небажання українських науковців (за винятком Ю. Глущенка, 

М. Ржевської, І. Коновалової) розглядати В. Косенка як модерністського митця, 

представника його поміркованого крила, композитор у житомирський період 

своєї творчості (його твори 1930-х років, в яких відчутна естетика соцреалізму, 

оцінюються сьогодні більш обережно [107, с. 529]) орієнтується на такі модерні 

течії як символізм та неокласицизм. При цьому його музична мова остаточно не 

позбавлена романтичних рис, що становить унікальність його 

композиторського почерку. Тому дозволимо на основі робіт М. Новакович, 

М. Ржевської, І. Савчука, присвячених українському модернізму, довести, що 

В. Косенка, як і Б. Лятошинського, необхідно розглядати як одного з творців 

канону українського модернізму, хоча й не найрадикальнішої його гілки. 

Знаковість фігури В. Косенка як класика українського модернізму 

вимагає перегляду особистісних детермінант творчості митця. Однією з таких 

детермінант є інтроверсійність як тип мислення, що дозволив йому створити 

унікальний стиль та сформувати жанрову систему, яку було покладено не лише 

в основу українського модернізму, а й усієї української професійної музики 

взагалі. 

Можливість віднайти власне творче Я композитору вдалося через 

перебування у Житомирі, який не був столичним містом, а тому локація, яка 

передбачає обмеженість зовнішніх культурних впливів, але при цьому з 
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високим рівнем культури, дозволив йому зосередитися на внутрішньому світі 

та створити індивідуальний стиль (це зазначає М. Ржевська, яка період 

перебування композитора в Житомирі оцінює як позитивний [156, с. 349]).  

Композиторська діяльність у житомирський період виявляє особистісні 

детермінанти творчості В. Косенка як модерного митця. У цей час формується 

його особистісно-творче Я, яке відзначене інтроверсійністю як провідним 

типом мислення. Інтроверсійність як типологічна діяльнісна характеристика 

митця завдяки передуванню в Житомирі як культурному локусі з обмеженими 

типами впливу, посилила інтроверсійність спрямування його творчості. 

Противагою у компенсаторній функції виступили його два інших види 

діяльності – педагогічна і виконавська, які урівноважили векторність його 

творчої самореалізації. Екстраверсійність вектору в його творчості ми 

пов’язуємо вже з наступним періодом – київським, коли композитор, на думку 

Б. Сюти, через компроміс з естетикою соцреалізму писав «конформістські, 

ідеологічно вмотивовані мистецько непереконливі твори» [107, с. 529]. 

У Житомирі було сформовано жанрові та стильові пріоритети В. Косенка. 

У своїй творчості він приділяв увагу тим жанрам, які до нього були 

недостатньо представлені в українській музиці: йдеться передусім про 

фортепіанну музику, для розвитку якої він зробив дуже багато. Також камерна 

музика – вокальна й інструментальна – стали жанровими пріоритетами 

композитора, що дало потужний поштовх для розвитку української музики 

доби модернізму. Камерність як тип висловлювання, на думку І. Савчука, є 

іманентним світу індивідуального буття, екзистенційним переживанням 

модерністського Майстра [164, с. 18]. Тож екзистенційність можна вважати 

також особистісною детермінантою митця, хоча вона виражена менш яскраво, 

ніж у представників більш радикального крила українських митців. Також як 

модерний митець-інтелектуал, В. Косенко в своїй музиці творчо переломлює 

архетипи, символи та образи – як загальнолюдські, так і українські (символізм 

як провідний творчий метод створення художнього образу), тим самим 



 76 

збагачуючи українську музичну культуру та віддаляючи її від народницького 

канону. 

Отже, житомирський період виявився центральним для формування 

особистісних детермінант В. Косенка. Тому ми в роботі детально розглянемо 

такі питання: особливості житомирського культурного осередку, в якому 

сформувалися особистісні детермінанти творчості В. Косенка як одного з 

творців канону українського модернізму (підрозділ 2.1), виконавська та 

педагогічна діяльність митця у Житомирі (підрозділ 2.2) як екстраверсійні 

вектори реалізації його творчої особистості. 

У третьому розділі, де будуть проаналізовані фортепіанні, камерно-

інструментальні та камерно-вокальні твори житомирського періоду крізь 

призму вияву в них особистісних детермінант творчої індивідуальності 

композитора. Серед останніх виділяємо інтроверсійність і пов’язану з нею 

екзистенційність як провідну творчу інтенцію, раціональний інтелектуалізм та 

помірковане новаторство як тип художнього мислення, символізм як творчий 

метод, символістськи орієнтований постромантизм та романтизований 

неокласицизм як провідні стильові орієнтири. 

Розкриття зазначених питань дасть можливість усвідомити творчість 

В. Косенка як композитора-модерніста в контексті української музичної 

культури першої третини ХХ століття. 

 

Висновки до розділу 1 

 

Теоретико-методологічними засадами дослідження особистісних 

детермінант творчої індивідуальності В. Косенка стали праці з культурології, 

біографістики і персонології. Завдяки звертанню до праць культурологів 

Н. Богданової, М. Кагана, О. Овчарук, А. Ручки, О. Старовойтенко, В. Шейка 

було відзначено ключове місце людини в процесі культуротворення. 

Персонологічний дискурс сучасної гуманітаристики передбачає використання 

методології, розробленої в біографістиці. Праці українських та зарубіжних 
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(І. Беленький, О. Валевський, І. Голубович, С. Ляшко, Л. Микуланинець, 

В. Менжулін, І. Петровська, В. Попик, Т. Попова, В. Попович, В. Чишко та ін.) 

вчених заклали підвалини біографістики як гуманітарної науки, які стали 

фундаментом для культурологічно-мистецтвознавчих студій персонологічного 

спрямування. Біографічний метод покладено в основу робіт В. Бондарчука, 

О. Бугаєвої, У. Граб, І. Жданько, А. Палійчук, С. Тишка, І. Шестренко, 

присвячених характеристиці творчої діяльності музикантів – композиторів, 

виконавців, музикознавців, громадських діячів. Центральним напрямом 

сучасної мистецтвознавчої науки стали роботи В. Батанова, Т. Гусарчук, 

І. Драч, В. Жаркової, О. Коменди, І. Коновалової, Н. Савицької, 

Л. Шаповалової, що розробляють теоретичне підґрунтя для наукових студій, 

присвячених вивченню індивідуальності митця як творчої особистості. 

На основі наукового доробку представників сучасної гуманітаристики й 

мистецтвознавства та завдяки використанню інтердисциплінарної стратегії 

визначено найважливіші детермінанти, які формують творчу індивідуальність 

митця. До них належить епоха як час розгортання життєвого шляху митця, та 

покоління (генерація), цінності якого він поділяє й відображує у своїх творах. 

Другою детермінантою є життєвий сценарій та особливості його розгортання. 

Об’єктивні та суб’єктивні чинники ходу життєвого сценарію (боротьба до кінця 

за свої внутрішні ідеали, творчі компроміси у зв’язку з неможливістю змінити 

життєві обставини тощо) дозволяють зрозуміти особливості творчості митця в 

той чи інший період. Третьою детермінантою є співвідношення 

екстраверсійного та інтроверсійного векторів у діяльнісному комплексі 

творчої особистості. Протягом життя під впливом життєвих сценаріїв 

векторність може змінюватися (як у творчості, так і в інших видах діяльності), 

однак лише у випадках, коли вона не руйнує цілісність життєвого і творчого 

кредо митця можна говорити про органічність такої видозміни. Четвертою 

детермінантою є виявлення творчої індивідуальності через стильові орієнтири, 

жанрові пріоритети та звертання до найважливіших культурних символів, 

знаків, кодів, архетипів, екзистенціалів. 
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Охарактеризовано пріоритетні напрями дослідження сучасної 

культурологічно-мистецтвознавчої регіоніки, зазначено провідних українських 

дослідників (С. Виткалов, Т. Мартинюк, В. Личковах) та вказано на їхні 

здобутки. Зроблено висновок, що в предметне поле регіонознавчих студій не 

входять дослідження персонологічного спрямування, оскільки їх завдання є 

протилежними. Запропоновано використання здобутків культурологічно-

мистецтвознавчої регіоніки для розширення методологічного інструментарію 

мистецької персонології, зокрема визначено, що п’ятою детермінантою є локус 

у єдності його географічного та соціокультурного чинників як константа 

регіонального культурного простору, що формує творчу особистість митця. 

На основі праць С. Виткалова та О. Копієвської охарактеризовано 

локальну культуру та локус як культуротворчу одиницю. В контексті 

дослідження творчої діяльності В. Косенка показано значення культурних 

локусів у формуванні його особистісних детермінант. Визначаючи Житомир як 

базовий локус у процесі становлення індивідуального творчого обличчя 

В. Косенка як представника українського модернізму наголошено, що в 

українській науці ще не склалося одностайної думку щодо приналежності 

композитора до зазначеної течії. На основі праць Ю. Глущенка, М. Новакович, 

М. Ржевської, І. Савчука визначено специфічні риси українського модернізму і 

зроблено висновок, що музика В. Косенка належить до модерної течії, а сам 

композитор є поміркованим модерністом. 
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РОЗДІЛ 2 

МУЗИЧНО-ПРОСВІТНИЦЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ 

ВІКТОРА КОСЕНКА В ЖИТОМИРІ 

 

2.1. Культурно-мистецьке середовище Житомира першої третини ХХ 

століття 

 

Місце Житомира в складі Російській імперії (до 1917 року), у період 

Української національно-демократичної революції (1917–1921 роки) та УСРР (з 

1921 року) визначалося з одного, боку територіальним наближенням до Києва 

(Житомир був найближчим відносно великим місто із західного напрямку), а з 

іншого боку – культурно-географічним устремлінням до Європи. Тривалий час, 

як і більшість території Правобережної України, перебуваючи у складі 

Польської держави, Житомир та регіон навколо нього зберіг як багаточисельну 

польську національну громаду, а також католицьку культурно-релігійну 

спадщину, так і тісні культурно-цивілізаційні й мистецькі зв’язки зі Східною 

Європою. 

Історія перебування Житомира у складі Російської імперії розпочалася у 

1793 році, коли він отримав статус повітового міста. У подальшому, в 1804 році 

Житомир став центром Волинської губернії (за іншими даними – із 1897 року, а 

через 7 років цей статус був нормативно формалізований). Звичайно, що це 

позитивно позначилося і на розвитку цього міста (нові споруди, площі й 

вулиці), і на культурно-освітній діяльності житомирян. Уже на початку ХІХ 

століття в Житомирі функціонували чотирьохкласне повітове училище й 

чоловіча гімназія. У подальшому були відкриті пансіон шляхетних дівчат, 

публічна бібліотека і театр. Із Житомирським театром у позаминулому столітті 

була пов’язана творчість акторів М. Щепкіна, В. Давидова, Г. Федотова, а 

також композитора А. Рубінштейна. 

Перша половина ХІХ століття була ознаменована для Житомира 

формуванням суспільно-політичних рухів, які були опозиційними до царського 
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режиму. Безумовно, що відносно тієї епохи мова йде про декабристів. Зокрема, 

у 1823–1825 роках Житомир відвідували П. Пестель, С. Муравйов-Апостол, 

П. Дунцов-Вигодовський, А. Борисов та інші діячі руху декабристів, у т. ч. 

члени Товариства об’єднаних слов’ян й Південного товариства декабристів. 

Відомо, шо 30 грудня 1825 року у Житомирі у будинку Уварових пройшла 

нарада членів Південного товариства, де учасники обговорювали план 

повстання. Цей план зводився до захоплення штаб-квартири 3-го піхотного 

корпусу, арешту його командира та походу повсталих солдатів й офіцерів на 

Київ. Водночас ці задуми так і не були реалізовані, оскільки увесь рух 

декабристів зазнав поразки, а жодних планів відносно автономізації 

українських земель декабристи не мали й не могли мати. 

1846-й рік позначився перебуванням у Житомирі Тараса Шевченка, 

котрий займався історико-етнографічною роботою, збираючи народні пісні й 

вивчаючи минуле міста й Житомирщини у цілому. Впродовж 1857–1874-х 

років у Житомирі будувався православний Свято-Преображенський 

кафедральний собор, що лишається однією із найбільших за розміром 

релігійних споруд нашої країни, а також пам’ятником архітектури державного 

значення. У жовтні 1865 року в Житомирі при Російській публічній бібліотеці 

відкрито музей. 

Вигідне географічне розташування Житомира (біля південно-західних 

кордонів Російської імперії), прокладення у 1870-х роках через місто 

трансконтинентальної телеграфної лінії «Лондон-Делі», а також спорудження 

розгалуженої мережі залізниць (1896-й рік – вузькоколійна залізниця Житомир 

– Бердичів, а на початку ХХ століття – залізниця із широкою колією Бердичів – 

Житомир – Коростень) сприяло торговельно-економічним відносинам і 

розвитку промисловості. На межі століть у самому місті й навколо нього 

реалізується низка інфраструктурних проектів (електростанція, водопровід, рух 

електричного трамвая). 

Зазначене супроводжувалося збільшенням чисельності населення міста, 

яке традиційно відзначалося поліетнічністю і різними віросповіданнями. 
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Зокрема, станом на 1891 рік у місті мешкало загалом близько 70 тис. осіб, з 

яких православних було лише 23 тис., а решту становили євреї (24 тис.), римо-

католики (9 тис.), старовіри (понад 1 тис.) [77, с. 50]. 

Вказане етно-релігійна мультикультурність Житомира є наслідком 

багатьох об’єктивних і суб’єктивних історичних обставин (тривале 

знаходження міста у складі Великого князівства Литовського й Речі 

Посполитої, вигідна географія з точки зору інфраструктури проживання й 

торгівлі тощо). Загалом таке національне розмаїття звичайно було плюсом для 

розвитку культури й мистецтва, оскільки поєднання традицій багатьох народів і 

релігій у всі часи безсумнівно є сприятливим поживним ґрунтом для творчості, 

у т. ч. музичної. 

Перша світова війна стала важливим водорозділом не лише між 

історичними епохами, але й для розвитку культурного життя. Це виявлялося у 

зміні стилів і напрямків, а також пріоритетів не лише власне музично-

композиторської й музично-виконавської, але й музично-просвітницької 

діяльності – як у центрі, так і у периферійних містах країни. 

Після Лютневої революції у Санкт-Петербурзі (Петрограді) активний 

суспільно-політичний рух охопив і Житомирщину, де 9 березня 1917 року 

відбулася перша за воєнний час багатотисячна демонстрація (учасники – 

міщани різних станів, військовий гарнізон, а також учні початкових і середніх 

навчальних закладів). Загалом Житомир у період 1917–1921 років належав до 

тих українських міст, де влада багато разів змінювалася, оскільки через місто 

проходили фронти Української національно-демократичної революції й 

громадянської війни. В цілому у цей час влада у місті змінювалася 13 разів. 

Упродовж кінця січня – початку лютого 1918 році у місті протягом 

кількох тижнів працював уряд Української Народної Республіки, який був 

витіснений більшовиками із Києва. Протягом наступного періоду, зокрема 

березня 1918 року, Житомир став центром законотворчості як Центральної 

Ради, так і Малої Ради – тут були ухвалені нормативно-правові акти (у т. ч. 

закони) про громадянство й адміністративно-територіальний устрій Української 
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Народної Республіки, грошову одиницю, кредитні державні білети, а також 

систему громадських робіт на території УНР. Цікаво, що закон про 

адміністративно-територіальний устрій УНР, ухвалений на засіданні Малої 

Ради у Житомирі (перша декада березня 1918 року) передбачав скасування 

поділу України на губернії й повіти і встановлював поділ на землі (32 одиниці, 

причому Житомир мав стати центром Болохівської землі). 

У подальшому буремні події Української національно-демократичної 

революції спричинили запеклі бої за Житомир між військами УНР і 

більшовиками. Зрештою 17 вересня 1919 року українські війська залишили 

центр Волинської губернії. Водночас у ході радянсько-польської війни 1920–

1921 років місто ще кілька разів переходило під контроль кожної із ворогуючих 

сторін, допоки там остаточно не утвердилася радянська влада. 

Активізація громадсько-політичного життя супроводжувалася 

динамічним розвитком друкованих засобів масової інформації, значна частина з 

яких виникнула саме після перемоги революції. Окремі політичні сили, які 

діяли у місті (як загальноукраїнського, так і регіонального масштабу), активно 

формували власні ЗМІ (газети, журнали) [36, с. 31]. 

Говорячи про культурний розвиток Житомира і Житомирщини у першій 

третині минулого століття, необхідно особливо наголосити на поліетнічності 

цього міста й регіону України – адже тут крім українців традиційно мешкали 

поляки, росіяни, євреї, німці, чехи і представники інших національностей. 

Водночас у контексті даного дослідження важливо, що напередодні подій 1917–

1921 років у середовищі етнічних меншин регіону сталися вагомі зміни у 

культурному житті, зумовлені політичними трансформаціями та воєнними 

конфліктами.  

Специфічною рисою саме Житомирщини з-поміж інших регіонів 

Правобережної України, була наявність тут великої єврейської громади. 

Загальновідомо, що реалізуючи жорстку й консервативну національну 

політику, Російська імперія вдавалася до істотних утисків єврейського 

населення, намагаючись змусити його жити у містечкових відокремлених 
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громадах з урізаними громадсько-політичними правами. Крім того, у 

величезній країні на побутовому та управлінському рівнях був вельми 

поширений антисемітизм, що знаходило своє вираження у заходах з асиміляції 

чи маргіналізації єврейського населення [170, с. 200–207]. 

У подальшому в боротьбі з УНР та українською національною ідеєю 

загалом комуністи намагалися заручитися підтримкою всіх національних 

меншин Житомира, а особливо євреїв [67, арк. 3]. Водночас відомими є успіхи 

єврейської громади Житомира на ниві економіки й культури. Із березня 1917 

року у місті був заснований «Союз торговців і промисловців Житомира», який 

із 26 квітня вказаного року очолювався представником міського виконавчого 

комітету Ісааком Яковичем Перельцвайгом [66, арк. 444]. 

Традиційно вельми активною була єврейська громада краю в освітній 

сфері. Робота Волинської губернської спілки учителів-євреїв у Житомирі 

протягом 1917 року постійно декларувала свою прихильність демократичним 

принципам Лютневої революції і проголошувала готовність усіляким чином 

підтримувати нову владу. Спираючись на підтримку центральної влади, 

Волинська губернська спілка учителів-євреїв формувала не лише учительські 

дома, бібліотеки, але й сприяла проведенню курсів і лекції з педагогіки і 

правознавства [66, арк. 22–24]. 

Не лише євреї, але й інші етнічні групи Житомира, отримали значний 

потенціал для розвитку культурно-мистецького життя. У 1919 році був 

створений «Польський молодий театр» (керівник – С. Висоцька), який 

фінансувався державою (Директорією УНР). Водночас після зміни влади і 

захоплення Житомиру більшовиками грошове утримання театру було 

припинено (1921 рік) і згодом (квітень 1922 року) він припинив існування [77, 

с. 141]. 

Польське національне відродження у регіоні виявлялося не лише у сфері 

театру, але й у освіті. Освітню діяльність польської спільноти на 

Правобережній частині України координувала сформована наприкінці 1915 

року Секція культурної допомоги при Київській окружній раді Польських 
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товариств допомоги жертвам війни. Її основною метою було розповсюдження 

мережі польських шкіл у краї [86, с. 175–180]. 

Відомими на Правобережжі були такі польські культурні організації й 

спільноти як «Союз польських жіночих товариств Волині», Християнське 

католицьке товариство трудящих жінок «Здвигня», «Союз польських учителів 

Волині», а також «Польське співоче товариство «Лютня» тощо [11, с. 34–37]. 

Разом із тим, радянсько-польська війна 1920–1921 років, яка 

супроводжувалася масштабним переміщенням фронтів, у т. ч. й по території 

Житомирщини, супроводжувалося виїздом за межі регіону великого числа 

освічених поляків, які викладали в т. ч. ряд дисциплін, пов’язаних з культурою 

та мистецтвом [114, с. 173–178]. 

Закономірно, що встановлення радянської влади на території губерній 

Правобережної України, у т. ч. й на Житомирщині, супроводжувалося 

репресіями і переслідуваннями – це було наслідком авторитарної політики 

більшовицької партії. Зокрема, відразу ж у 1919 року (повалення влади УНР у 

Житомирі) переслідувань зазнали політичні структури правого й ліберального 

ідеологічного спрямування. У подальшому їх долю розділили і ліві 

(небільшовицькі) партії, зокрема есери.  

Після цього червоний терор розповсюдився не лише на політичні сили, 

але й на усі верстви населення краю – його жертвами стали офіцери, 

священники, дворяни, купці, представники козачого стану. Крім того, у 

промисловості відбувалася націоналізація, а в аграрному секторі – реалізації 

політики «воєнного комунізму». Усе це супроводжувалося конфіскацією й 

експропріацією майна, стратою осіб непролетарського походження і, звичайно, 

також спричиняло еміграцію представників тих прошарків населення, які мали 

досить високий рівень добробуту і культурного розвитку (дворянство). 

Відтік культурної еліти й багатьох освічених діячів закордон із Житомира 

та й із Правобережної України у цілому в 1917–1921 років був зумовлений не 

лише суспільно-політичними, але й об’єктивними економічними факторами. 

Зокрема, у період завершення Першої світової війни та громадянської війни у 
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Волинській губернії істотно скоротилася площа земель, які використовувалися 

в агросекторі. З урахуванням вказаного, а також та ряду інших суб’єктивних й 

об’єктивних обставин, відбувся занепад провідних секторів виробництва – при 

цьому не лише у сільському господарстві, але й у промисловому секторі. 

Скорочення рівня економічної активності підприємств Житомира і регіону 

внаслідок розвалу старої системи державного управління й намагань 

сформувати нові інституції супроводжувалося примітивізацією економіки 

поширенням кустарних промислів, переходом населення від товарно-грошових 

відносин до операцій простого обміну тощо. До цих тенденцій слід додати 

авантюристичну політику нової більшовицької влади (вже згаданий «воєнний 

комунізм»), яка призвела не лише до різкого погіршення всіх практично без 

винятку верств населення краю (як ми з’ясуємо з біографії В. Косенка, 

мистецька еліта Житомира, у т. ч. сам композитор та його оточення, потерпала 

від недоїдання), але й до соціальних заворушень.  

У січні 1919 року у газеті «Правда» був опублікований декрет «Про 

колективізацію землеробства», відповідно до якого «головним завданням 

земельної політики було послідовне здійснення організації землеробських 

комун, радянських комуністичних господарств і громадського обробітку землі, 

що мало призвести до комуністичної організації всього сільського 

господарства» [194, с. 91–93]. 

У подальшому, відповідно до рішень Х з’їзду РКП(б) (березень 1921 

року) більшовики дещо відійшли від жорсткої політики стосовно селянства 

(продрозкладка була замінена продподатком), а згодом перейшло до нової 

економічної політики («НЕПу») і в інших сферах економіки. Попри те, що 

масштабні воєнні дії і червоний терор завершилися, їх наслідки ще упродовж 

тривалого часу відчувалися у масовій свідомості багатьох верств населення 

Житомирщини. 

Завершуючи огляд суспільного життя Житомирщини першої третини ХХ 

століття, звернемо увагу на систему освіти. У цьому контексті слід відзначити, 

що проблема неписемності на території українських земель у період до 1917 
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року стояла надзвичайно гостро: писемними були лише 17,2% мешканців 

Волинської губернії, до складу якої входив Житомир. Ситуація в інших 

українських губерніях Російської імперії якщо і було кращою, то у незначній 

мірі: рівень писемності був найвищим в Херсонській губернії (25,9%), потім 

слідували Катеринославська (21,5%), Чернігівська (18,4%), Київська (18,1%), 

Полтавська (16,9%), Харківська (16,8%) й Подільська (15,5%) губернії [53, 

с. 72–74]. Отже, можна стверджувати, що рівень писемності на Житомирщині у 

період до більшовицької революції був одним із найнижчих у підросійській 

Україні. Реформа освіти, яку проводила більшовицька влада, була тісно 

пов’язана з її політикою і орієнтувалася на нові освітні ідеологеми й цінності. 

Незважаючи на певні позитивні риси (поступове формування загальної 

грамотності населення тощо), в умовах перехідного режиму від старого ладу 

(Російської імперії), нові освітні підходи у багатьох випадках викликали 

нерозуміння й опір місцевого населення. 

Якщо говорити про культурно-мистецьке життя, то варто зазначити, 

що воно в Російській імперії було, насамперед, сконцентровано у Москві й 

Петербурзі. Проте на губернському рівні, в т. ч. у Житомирі як центрі 

Волинської губернії, також відбувався розвиток різних видів мистецтв, у т. ч. 

музики. Житомир того час характеризувався, з одного боку – високим рівнем 

музичної культури, а з іншого боку він був локальним, нестоличним осередком, 

де повною мірою не могли розкритися музичні таланти й дарування 

загальнонаціонального масштабу, які у подальшому від’їжджали у столиці або 

великі міста. 

Важливим фактором впливу на культурне, у т. ч. музичне життя України 

у першій третині ХХ століття, були східноєвропейські мистецькі імпульси, 

серед яких у контексті саме Житомира доцільно виокремити досягнення 

Празької консерваторії. Власне ці впливи беруть витоки ще із середини XVIII 

століття, коли чеські інструментальні віолончельна, скрипкова, духові школи 

перетворилися на мистецьке явище загальноєвропейського культурного 

простору, а солісти, оркестранти, ансамблісти, капельмейстери й співаки із 



 87 

Чехії виступали у різних країнах світу. Окрім випускників празької 

консерваторії (В. Мареш), для становлення житомирського культурного 

осередку на межі ХХ століття зіграли роль абсольвенти консерваторій Санкт-

Петербургу (Л. Мєстечкін), Лейпцига (Л. Плайєр), Берліна (Я. Остач, В. фон 

Фріман) та інших європейських міст. Це зумовило високий художній рівень як 

особисто їх виконання, у т. ч. на концертах, так і виконавської культури їх 

учнів (і це засвідчувалося у місцевій пресі Житомира). 

У 1905 році у Житомирі відкрилося відділення Імператорського 

Російського Музичного Товариства. Від того часу спостерігається 

урізноманітнення концертного життя міста, набуття ним нових форм і змісту. 

Статут Товариства передбачав для музикантів, котрі були його членами, 

сполучення як концертної, так і викладацької роботи. 

Зазначимо, що ще із ХІХ століття Житомир став містом, для якого був 

характерним досить високий рівень музичного життя. У цей час в місті 

працювали артисти міжнародного рівня, зокрема Ю. Зарембський, 

М. Шимановська, родина Контських та інші діячі. Багато талановитих 

виконавців (О. Дзбановський, В. Коломейцев, Ю. Орябинська, Т. Ріхтер, 

О. Ружицький, В. Скленічка) у Житомирі були об’єднані у рамках відповідної 

інституції – Артистичного товариства. При цьому О. Дзбановський являвся 

житомирським кореспондентом «Русской музыкальной газеты» (виходила у 

Санкт-Петербурзі).  

Артистичне товариство забезпечувала організацію щотижневих концертів 

– ними були «музичні середи», що найбільш часто проходили у залі Товариства 

взаємного кредиту, будучи важливим компонентом соціальної й культурної 

історії Житомира. Зокрема, у грудні 1913 року на одній із «музичних серед» у 

місті відбувся композиторський дебют Бориса Лятошинського. Що стосується 

публікацій О. Дзбановського, то вони стали вельми цінним документальним 

джерелом стосовно подій музичного життя Житомира на початку минулого 

століття [96, с. 89]. 
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Першим філармонійним періодом у концертному житті Житомира є час із 

1901 до 1917 року. Його особливостями були: високий рівень організації 

музичного життя, постійні виступи як міських музикантів, так і гастролерів; 

активне запозичення передового досвіду філармонійних товариств Європи, що 

ставили собі за мету формування розвиненого культурного середовища не лише 

у великих містах, але й у провінції провідних європейських країн. Зауважимо, 

що з того часу організація концертів перейшла до сфери відповідальності 

викладачів та учнів Житомирських музичних класів, які з 1911 року здобули 

статус музичного училища. Концертна діяльність передбачала виконання творів 

вокальної, фортепіанної, камерної музики – як світової класики, так і 

академічних творів, написаних наприкінці ХІХ – на початку ХХ століть [105, 

с. 4]. 

Повноцінне музичне життя неможливо уявити без гастролей, які на 

початку ХХ століття стали важливою його складовою. Формування іміджу 

Житомира як музичного міста супроводжувалося активним проведенням 

гастролей і оперних антреприз. Відомими гастролерами, які відвідали 

губернське місто у зазначений період, були Й. Гофман, М. Ерденко, 

О. Міхаловський [201, с. 62]. Говорячи про музичні гастролі у Житомирі, 

можна згадати концерти молодого талановитого піаніста В. Ружицького, який із 

відзнакою (золотою медаллю) закінчив Московську консерваторію та успішно 

завершив навчання у Національній консерваторії Америки у Нью-Йорку [213, 

с. 122]. Серед визначних гастролей до Житомира варто відмітити сольний 

концерт Ю. Турчинського, учня Ф. Бузоні [160, с. 12]. 

Талановиті музиканти, котрі мешкали у Житомирі в різні періоди першої 

третини ХХ століття, брали участь у творчих контактах, обмінах спогадами, 

бесідах, а також звітних вечорах, на яких були присутні представники усієї 

музичної громадськості міста. Таким чином, музика ставала вагомим фактором 

консолідації інтелектуалів Житомира, яким було небайдуже культурне життя, 

зокрема у період воєнних і суспільних лихоліть 1917–1921 років. 
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Як вже зазначалося, 1920-ті роки в Житомирі були позначені винятково 

важливими подіями в суспільно-політичному й економічному розвитку, що 

були пов’язані з трансформаціями у радянському суспільстві. Мінявся увесь 

уклад традиційного життя губернського міста, оскільки радянська держава, 

накопичивши значні матеріальні ресурси, розпочала «будівництво соціалізму». 

Це супроводжувалося відповідними масштабними культурними заходами – 

«соціалістичними змаганнями», «ударництвом» тощо. Як свідчили автори 

радянського періоду, «залучення мільйонів людей до соціалізму вимагало 

проведення у величезних масштабах культурно-освітніх заходів. Поставлені 

Комуністичною партією завдання викликали загальне всенародне піднесення, 

що знайшло своє виявлення у <…> справжньому ентузіазмі мільйонів мас 

трудящих» [68, с. 7]. 

Що стосується процесів українізації, то вони сприяли відродженню 

національної музичної культури, що підтверджується оцінками сучасних 

мистецтвознавців. Як зазначає О. Берегова, «українська музична культура 1920-

х років розвивалася в атмосфері значного стильового та жанрового 

розшарування, оновлення засобів музичної виразності відповідно до модерних 

тенденцій часу» [16, с. 123]. Таким чином, музична творчість у першій третині 

ХХ століть характеризувалася істотними творчими здобутками. Упродовж 

1920–1930-х років вітчизняна музика перетворилася на досконалу галузь. 

Особливе поширення набула фортепіанна творчість, оскільки це був 

«інструмент музичної Європи, певним чином навіть символ її» [3, с. 27]. 

Естетика 1920-х років у музиці стала відображенням, з одного боку, 

бурхливих революційних подій, а з іншого – зворотною тенденцією, коли у 

середовищі культурної інтелігенції стали проявлятися прагнення до тем 

родинного затишку, усамітнення, ностальгії за минулим часом. З огляду на це у 

музиці стають більшою мірою, ніж у попередні часи, розповсюджені камерні 

жанри, у т. ч. інструментальні ансамблі [112, с. 266]. 

Упродовж 1920-х років у губернських містах України, в т. ч. у Житомирі, 

відбувається справжній «вибух» композиторської творчості. Сполучаючи 
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європейські традиції (особливо високий рівень символічності форми й жанру) із 

власними надбаннями, вітчизняні композитори Житомира працюють у жанрах 

опери, симфонії, увертюри, сонати, сюїти, розширюючи при цьому власні 

драматургічні концепції. Саме у цей час формується значне число 

інструментальних дуетів. 

Більше того, час 1920-х років був епохою сміливих експериментів не 

лише у музичному мистецтві, але й у культурному житті загалом. Новітніми 

практиками стали конструктивізм, футуризм, кубофутуризм, збереглися і 

мистецькі тренди попередньої епохи (імпресіонізм, символізм, неоромантизм). 

Водночас поступово посилюються позиції офіційного мистецтва 

(соціалістичного реалізму) та культурної нормативності загалом.  

Українські митці активно освоювали класичні європейські 

інструментальні жанри, у т. ч. барокову сюїту, камерну сонату, тріо, квартет, 

квінтет. Саме у цей час естетика епохи модерну диктувала звернення до 

стилістики імпресіонізму, експресіонізму й інших напрямів модерну (в 

поєднанні із традиційними жанрами, формами й засобами музичної виразності). 

Зазначене відповідним чином позначалося і на сфері музичної освіти. 

Більша частина другої половини 1920-х років був унікальним періодом 

для культурно-музичного життя Житомира. З одного боку, концертне життя 

було надзвичайно наповненим, що було зумовлено потужним імпульсом 

попередньої епохи, коли закладалися основи музично-освітньої інфраструктури 

й відповідна кадрова база. З іншого боку, формування культурних інституцій 

нової влади лише починалося, і радянський режим ще не мав тих можливостей 

для цензури й контролю, як у більш пізні періоди. Лише наприкінці 1920-х 

років був створений підвідділ мистецтв Волинського губернського відділу 

народної освіти і радянська влада поступово починає здобувати все більший 

вплив над музичною творчістю, визначаючи стандарти творчості, формуючи 

відповідні ідеологічні канони і починаючи переслідування проти 

інакомислячих і нонконформістів. 
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У 1927 році у місті формується осередок Товариства ім. М. Леонтовича 

(учасники – В. Косенко, М. Скорульський і Л. Андрієнко-Скорульська, 

Я. Остач, В. Скороход, а також Віктор та Надія Мареш). Водночас негативним 

чинником є відносно нетривалий час роботи Товариства – лише рік, оскільки у 

лютому 1928 році воно було закрито радянською владою, яка вбачала у постаті 

М. Леонтовича, котрий був активним громадсько-політичним та культурно-

музичним діячем Української Народної Республіки, загрозу для 

більшовицького режиму. Водночас у той час (кінець 1920-х років) офіційна 

влада просто вдавалася до закриття певних потенційного опозиційних закладів, 

а справжні утиски й репресії проти діячів мистецтва у Житомирі розпочалися 

пізніше, в 1930-х роках. 

Підсумовуючи особливості музичного життя Житомира першої третини 

ХХ століття зазначимо, що впродовж першої третини ХХ століття Житомир 

став для Правобережної України не лише центром розвитку культури, але й, в 

особливості після включення нашої країни до складу СРСР – певним затишним 

місцем для розвитку талановитих композиторів і виконавців – на відстані від 

резонансних суспільних політичних подій у великих містах (Київ, тогочасна 

столиця Харків тощо). 

Розвиток музичного життя неможливо уявити без професійної музичної 

освіти. Активний розвиток музичної освіти у Житомирі, який станом на 

початок 1900-х років був губернським містом, пов’язаний із відкриттям 

1 вересня 1905 року музичних класів. У подальшому активний розвиток 

музичної освіти спричинив трансформацію їх у 1910 році у музичне училище. У 

подальшому його статус змінився: в період 1919–1930 років це була професійна 

школа, протягом 1930–1936 років – музичний технікум, а із 1936 року – знову 

музичне училище. 

Як багато подібних культурних закладів у губернських містах України 

зазначеного періоду, Житомирські музичні класи/училище трансформувалися із 

закладу професійної музичної освіти на потужний культурно-просвітницький 

центр. Він сприяв тому, щоби через інструментарій музичних відкритих 
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концертів, в яких брали участь викладачі й учні закладу, широка громадськість 

міста і прилеглих до нього населених пунктів долучалася до музичного 

мистецтва і підвищувала власний культурний рівень. Зрештою, відкриті 

концерти були алгоритмом залучення до музичних курсів нових кадрів – як 

викладачів, так і тих, хто навчається. 

Відома українська вчена К. Шамаєва, яка народилася в Житомирі, багато 

своїх праць присвятила вивченню музичної історї свого рідного міста. Вона 

узагальнила свої досілджння в статті «До 110-річчя Житомирського музичного 

училища імені В. С. Косенка» [198], в якій, як і в багатьох своїх працях, робила 

підсумок щодо розвитку музичного мистецтва в Житомирі на початку ХХ 

століття. 

Першим директором музичних класів (у подальшому – музичного 

училища) в Житомирі став випускник Петербурзької консерваторії Леонід 

Маркович Мєстечкін. Перед цим він закінчив у Києві музичну школу Миколи 

Тутковського (котрий, у свою чергу, був учнем піаніста і педагога 

В. Пухальського). У подальшому в Санкт-Петербурзі Л. Мєстечкін був 

вихованцем професора Анни Єсипової (орієнтовно з 1903 року), яка, в свою 

чергу, вчилася грі на фортепіано у всесвітньо відомій школі Теодора 

Лешетицького, а у подальшому брала участь у багатьох концертах у Росії та за 

її межами і як піаністка-солістка, і як ансамблістка. Можна відзначити, що на 

початку ХХ столітті в столиці Російської імперії де-факто сформувався досить 

потужний механізм залучення найкращих кадрів у сфері культурно-

мистецького життя з усіх міст величезної країни, у т. ч. із з українських 

губерній. Провідними діячами високої музичної культури Санкт-Петербургу 

були в зазначений період М. Римський-Корсаков, О. Глазунов, А. Лядов. 

Потужний кадровий потенціал столиці Росії сприяв формуванню цілої плеяди 

видатних музичних виконавців і талановитих викладачів. Зокрема, 

Л. Мєстечкін упродовж свого навчання у Санкт-Петербурзі здобував освіту у 

професорського тріо (вже згадана А. Єсипова, а також Л. Ауер і 

О. Вержбилович). Закономірно, що такий творчий потенціал спричинив вельми 
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високий рівень концертного й загальнокультурного життя столиці. Після 

завершення багато випускників навчальних закладів Санкт-Петербурга 

приїжджали працювати у губернські міста, формуючи відповідний там високий 

рівень мистецьких ідей і досягнень [198, с. 140–141]. 

У 1905 році у статусі «вільного художника» Л. Мєстечкін став 

директором музичних класів у Житомирі. На цій посаді він досягнув значних 

успіхів, відомості про які навіть були опубліковані у «Русской музыкальной 

газете». Ставши однією з найважливіших постатей культурного життя 

Житомира, він поєднував власне адміністративну роботу із викладанням 

фортепіано, організацією оркестру із числа місцевих музикантів, а також 

диригентською діяльністю. Л. Мєстечкін часто виступав як соліст та 

ансамбліст. У 1910 році відзначалося 100-річчя Ф. Шопена, і на концерті, 

присвяченому цій події, Л. Мєстечкін зіграв сонату сі мінор польського 

композитора і взяв участь у виконанні фортепіанного тріо та віолончельної 

сонати. Багато учасників оркестру Л. Мєстечкіна стали вихованцями музичних 

класів. Серед репертуару впродовж тривалого періоду були увертюра 

«Прометей» й Перша симфонія Л. Бетховена, «Stabat mater» Дж. Россіні, «Сон 

на Волге» А. Аренського, «В Средней Азии» О. Бородіна, «Арагонская хота» 

М. Глінки та ін. Крім того, у виконанні житомирських ансамблів різного складу 

виконувалися тріо Л. Бетховена, А. Рубінштейна, К. Сен-Санса, фортепіанні 

квартети К. Сен-Санса, М. Іпполітова-Іванова, фортепіанний квінтет 

А. Аренського, п’єси для двох фортепіано С. Рахманінова. Таким чином, 

потужний культурний потенціал, закладений петербурзькими викладачами 

Л. Мєстечкіна, знайшов своє вираження у відповідному музично-

виконавському імпульсі і у провінційному Житомирі [198, с. 141]. 

До історичного шляху Житомирського музичного училища були причетні 

й музиканти чеського походження. Вихідці із Празької консерваторії 

В. Скленичка (викладав гру на флейті, кларнеті й гобої) й Е. Валек 

(елементарна теорія й сольфеджіо) були з-поміж представників першого складу 

викладачів музичних класів у Житомирі. У період із 1904 по 1910 роки Е. Валек 
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розкрився у житомирському музичному житті не лише як диригент, композитор 

й органіст, але й як організатор симфонічного оркестру і польського співочого 

товариства «Лютня», а також музичний критик (публікувався у житомирських 

газетах). Як викладач він вів у Житомирі такі предмети як гру на органі у 

музичних класах Артистичного товариства. Одним із «старожилів» 

Житомирського музичного училища був В. Мареш, котрий викладав у закладі й 

був постійним учасником струнного квартету і камерних ансамблів із середини 

1910-х до 1943 року [203, с. 93]. 

Із першими роками роботи музичного училища пов’язані постаті відомих 

житомирян, серед яких почесне місце посідає Теофіл Данилович Ріхтер (1872–

1941) – випускник всесвітньо відомої Віденської консерваторії, вихованець 

Й. Брамса, А. Брукнера й Е. Гріга, котрий повернувся до рідного міста із 

багажем передової європейської освіти. У період до 1916 року його творча 

діяльність у Житомирі включала викладання гри на фортепіано, концерти, а 

також роботу у складі Артистичного товариства. Борис Миколайович 

Лятошинський (1895–1968) навчався у Житомирській гімназії у період 1911–

1913 років. Паралельно із цим він вивчав музику й композицію у приватній 

школі О. Ружицького. Після закінчення гімназії, із 1914 року Б. Лятошинський 

бере участь у виконанні власного квартету для скрипки, фортепіано, альта й 

віолончелі [198, с. 142]. 

Видатним житомирянином-композитором і музикантом був також 

Михайло Адамович Скорульський (1887–1950), автор творів симфонічної й 

театральної музики, зокрема для балету «Лісова пісня». Будучи одним із 

перших учнів Музичних класів і випускників училища (1910 рік), він навчався 

грі на фортепіано, вивчав гармонію та контрапункт. У подальшому 

М. Скорульський сам став викладачем музичної школи у Житомирі і його клас 

фортепіано характеризувався високими показниками у навчанні. У подальшому 

М. Скорульський навчався на двох факультетах (композиції й фортепіано) у 

Петербурзькій консерваторії (його викладачами були професори І. Вітоль, 

А. Єсипова, В. Калафаті, М. Штейнберг). а після повернення до Житомира – 
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спільно із дружиною відкрив музично-вокальну студію (викладалися такі 

предмети як гра на фортепіано, спів, теорія композиції). Його учні студії 

виконували оперні спектаклі під диригентством викладача. Як і багато інших 

талановитих музикантів-житомирян, М. Скорульський поєднував викладацьку 

діяльність із просвітницькою, яка проводилася і після зміни влади (приходу 

більшовиків). Очоливши симфонічний оркестр народної освіти, 

М. Скорульський особисто організовував музично-просвітницькі заходи у 

Житомирі, а також сприяв підвищенню професійного рівня вихованців і 

викладачів міського музичного училища [198, с. 141–143]. 

У цей час у Житомирі жили відомі музикознавці – Олександр Тугенхольд 

і Віктор Фабрикантов. О. Тугенхольд був перед 1917 роком висланий царським 

урядом із Петрограда. Колишній піаніст, він досить глибоко розбирався у 

музичному мистецтві й фаховій літературі, а також досконало володів 

англійською, німецькою та французькою мовами. 

Перша світова війна стала тим водорозділом, який визначив розвиток 

музичної культури й освіти Житомира «до» і «після» серпня 1914 року. Утім, 

незважаючи на складні умови воєнного часу, концерти викладачів і вихованців 

Житомирського музичного училища тривали до кінця 1917 року. Попри зміну 

влади й складні фінансово-економічні умови, в зазначеному році симфонічний 

оркестр Житомирського музичного училища виконав «Шотландську 

симфонію» Ф. Мендельсона, увертюру «Коріолан», Третю та П’яту симфонії 

Л. Бетховена, увертюру до опери «Руслан і Людмила» М. Глінки, а також твори 

М. Мусоргського, О. Спендіарова й П. Чайковського [161]. Фактично це був пік 

філармонійної діяльності училища за багато десятиліть його роботи. При цьому 

вказаний рівень 1917 року не був перевершений викладачами й учнями 

Житомирського училища і у подальшому, коли симфонічні концерти у закладі 

відбувалися під началом Михайла Скорульського. Після 1917 року сенс 

філармонійної діяльності училища ґрунтувався, насамперед, на створенні 

«товариств друзів музики». 
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Таким чином можемо констатувати, що музичні інституції Житомира у 

досліджуваний період пройшли тривалу еволюцію від музичних класів до 

училища. Крім того, захоплення міської інтелігенції музичною культурою 

сприяло активному відкриттю у місті численних концертних залів, тобто 

інституалізації музичного мистецтва. Також зазначимо, що впродовж 1920-х 

років радянська влада оновила систему музичної освіти й організацію 

концертної діяльності. Для просвітницької діяльності, масового поширення 

музичного мистецтва з-поміж якомога ширших верств населення було залучено 

максимальне число композиторських і виконавських ресурсів. 

В період після 1917 року відбувалися й негативні кадрові тенденції у 

сфері музичного мистецтва. З українських земель, що входили до Російської 

імперії, яка проходила крізь спустошливий період соціальних експериментів 

нової влади, поїхали ряд видатних постатей музичного мистецтва – 

Ф. Блуменфельд, Г. Гандольфі, Р. Глієр, М. Ерденко, С. Козолупов, Г. Нейгауз, 

В. Цвєтков, В. Цуккерман, Б. Яворський. Причиною вказаного було те, що 

метою комуністичної диктатури було не регулювання національних, соціальних 

чи культурних процесів, а докорінна зміна розвитку держави відповідно до 

власної ідеологічної доктрини. До цього слід додати реквізиції, військові 

повинності, червоний терор – і стає зрозумілим, що еміграція діячів мистецтва з 

Правобережної України була вимушеним чинником. 

Водночас 1920-і роки в культурно-мистецькому середовищі Житомира 

характеризувався пошуком нових музичних і просвітницьких обріїв. Саме у той 

час великою популярністю користувалися мистецькі школи і напрямки 

європейського походження. Іншою важливою тенденцією було загальне 

підвищення рівня освіти населення, а також процеси українізації, які 

здійснювалися у руслі загальносоюзної політики коренізації національних 

республік. Із 1924 року була запроваджена обов’язкова початкова освіта, 

паралельно відбувалася робота над українським словником. Просвітницькій 

роботі сприяли численні літературні угрупування («Аспанфут», «ВАПЛІТЕ», 
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«Гарт», «Ланка», «Марс», «Молодняк», «Нова генерація», «Плуг»), діяльність 

яких розповсюджувалася і на регіон Житомира. 

В контексті культурно-мистецького життя та розвитку мистецької освіти 

Житомира варто згадати і класи малювання, які формували неповторний 

колорит культури міста, де упродовж першої третини ХХ століття вельми 

розповсюдженими були заходи на участю любителів мистецтва, колекціонерів, 

освічених житомирян. Це давало унікальні можливості для початку творчого 

шляху багатьох відомих діячів мистецтва.  

Живописці Житомира гуртувалися у рамках таких осередків як школа 

малювання Казановських, а також мистецьких класі Яньшинова. При цьому 

організаторами художніх виставок виступали «Товариство взаємного кредиту» 

й «Артистичне товариство» (мали власні приміщення на розі вулиць 

Михайлівської та Великої Бердичівської, де наразі знаходиться міська рада 

Житомира).  

Марія й Владислав Казановські наприкінці ХІХ століття заснували у 

Житомирі приватну школу малювання. Роботи подружжя були представлені на 

виставках як самого адміністративного центра Волинської губернії, так і Києва, 

Харкова, Санкт-Петербургу, Варшави. Кошти, виручені за продаж картин до 

колекцій музеїв та приватних осіб, використовувалися подружжям 

Казановських для виплат стипендій для молодих талантів Житомира. 

Школа Казановських, підпорядкована Дирекції народних училищ, 

існувала у Житомирі до революції (Марія померла у 1899 році, а її чоловік 

віддано продовжував цю справу майже 20 років) і позиціонувалася як досить 

елітний навчальний заклад, куди непросто були потрапити (у школі одночасно 

навчалися не більше двох десятків учнів). В установі викладали відомі 

художники-житомиряни – Д. Антонов (навчався у Паризькій майстерні 

Ф. Кормона), О. Канцеровов, Г. Раузе та інші. 

Завершуючи огляд культурно-мистецького життя Житомира, в контексті 

нашого дослідження зазначимо, що приїзд В. Косенка до Житомира та його 

діяльність стала важливою і для культурного життя регіону, і для самого митця. 
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Оскільки ми розглядаємо локальний чинник як важливу константу формування 

особистісних детермінант творчості митця, то варто наголосити, що Житомир 

як місто хоча і поступався столицям, однак як центр губернії мав доволі 

потужний культурно-мистецький потенціал. Це дозволило композитору, що 

переїхав з Петербургу, продовжити свою творчу діяльність, не знижуючи 

високої мистецької планки. Також важливо наголосити на тому, що попри свою 

полікультурність, Житомир був українським містом, що допомогло 

композитору сформувати свою мистецьку національну ідентичність. 

Важливість житомирського локального осередку у формуванні особистісних 

детермінант творчої індивідуальності композитора полягає і в тому, що 

відірваність від столичних центрів дала унікальну можливість композитору у 

1920-х роках сформувати власний музичний стиль, який уникнув як крайнощів 

мистецького авангарду доби модернізму, так і тенденцій соціалістичного 

реалізму, нав’язаного радянською владою. 

 

2.2. Виконавська та педагогічна діяльність В. Косенка 

житомирського періоду 

 

Житомир став другю батьківщиною В. Косенка. У житомирський період 

(1918–1929) відбувається остаточне оформлення таланту В. Косенка як 

композитора, виконавця-піаніста. За спогадами Д. Й. Бараш (Кольчинської), 

«він проживав у Житомирі всього трохи більше 10 років, але якщо згадати, що 

Віктор Степанович помер на 42-му році життя, активною композиторською 

діяльністю займався приблизно два десятиліття (10 житомирського і 10 

київського), то це не здасться перебільшенням, адже саме в Житомирі він 

прийшов до думки про своє композиторське покликання, створив етапні твори» 

[81, с. 16]. 

Більша частина його творів – фортепіанні твори, цикли романсів, 

скрипкова й віолончельна сонати, а також фортепіанне тріо було написано 

В. Косенком упродовж житомирського періоду. Характерною рисою творчості 
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майстра є те, що у зазначений період він особисто виконував ці твори у ході 

концертної діяльності або здійснював керівництво і наставництво над іншими 

виконавцями цих творів.  

Віктор Косенко працював у Житомирі як виконавець, композитор, 

педагог і просвітницький діяч на зламі двох історичних епох – Російської 

імперії й Радянського Союзу, що принциповим чином відрізнялися одна від 

одної за суспільно-соціальним устроєм, культурним життям й ціннісними 

потребами. Намагаючись осягнути складну суперечливу епоху, сучасним якої 

він став, В. Косенко спромігся залишити власний неповторний слід у розвитку 

практично усіх форм української музичної культури.  

Після випуску із петербурзької консерваторії й отримання у 1918 році 

двох дипломів – піаніста та композитора, Віктор Косенко переїжджає до 

Житомира. Там він оселяється у сестри Марії, котра була одружена із 

викладачем Комерційного училища М. Зубовим. У подальшому В. Косенко 

бере шлюб із Ангеліною Канеп і переїздить до неї, оселяючись у будинку № 6 

по Дмитрівській вулиці. Саме це місце проживання композитора згадується 

разом із датою створення і містом (Житомир) у підписах до п’єс В. Косенка 

досліджуваного періоду [28, с. 136]. І саме ця адреса стає першим місцем 

проведення домашніх концертів «косенківським тріо», розпочавши один з 

провідних видія діяльності композитора – концертно-просвітницьку. 

Зусиллями В. Косенка у музичний побут Житомира була впроваджена 

культура салонного музикування, адже композитор виступав не лише на 

концертних майданчиках, але й у себе вдома, у колі своїх друзів – як 

музикантів, так і співаків. Салонне музикування є приналежністю 

аристократичної культури, що засвідчило про тяжіння композитора до 

елітарного типу музикування. У виборі музичних пріоритетів зіграв роль і 

родовід композитора. На шляхетне походження В. Косенка наголошували його 

однодумці, а безпосередні докази було знайдено К. Шамаєвою, яка натрапила 

на документ з меморіального музею, який містив особовий листок обліку 

кадрів, де було зазначено «Колишнє сословіє батьків – службовець». Однак в 
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іншому документі, а саме в копії заяви В. Косенка на ім’я директора 

Петроградської консерваторії, в якій він просив прийняти його до закладу, ми 

читаємо, що заяву написано від «Віктора Степановича Косенка, сина генерал-

майора Степана Семеновича Косенка». Саме з цього документу ми дізнаємося, 

що за соціальним походженням В. Косенко є дворянином. К. Шамаєва зазначає, 

що шляхетне походження у радянські часи могло перетворитися на тяжке 

обвинувачення, і «можливо, саме Житомир врятував для наступних поколінь 

від Ленінградської ЧК і караючого меча нової влади талановитого музиканта, 

композитора» [199, с. 4–6]. 

В контексті нашого дослідження також наголосимо і на особистісних 

детермінантах творчості митця, а саме на співвідношенні екстраверсійного та 

інтроверсійного векторів у його діяльнісному комплексі. Обравши камерний 

тип музикування як найбільш інтравертний, композитор виявив пріоритетність 

інтроверсійного типу мислення не лише в творчості, а й виконавській 

діяльності. Знаходження відповідного типу музикування дозволило В. Косенку 

якнайповніше реалізувати своє мистецьке Я як виконавцю – солісту, 

ансамблісту, акомпаніатору. Камерне музикування дозволило композитору 

створити витончений, рафінований музичний стиль – як композиторський, так і 

виконавський. Безумовно, не менш важливу роль зіграв і сам житомирський 

осередок як потужний культуротворчий локус. 

В українській науці косенківський тип музикування був зазначений як 

салонний. А. Кравченко зазначає, що музичний салон, розташований на вулиці 

Дмитрівській у Житомирі, перетворився на репетиційну базу для 

«косенківського тріо» (Ярослав Симон (скрипка), Василь Коломойцев 

(віолончель) та Віктор Косенко (фортепіано). У подальшому Я. Симона, котрий 

залишив радянську Україну і виїхав за кордон, замінив В. Скороход. Крім 

В. Косенка, кожен із учасників тріо не був професійним музикантом (попри те 

що мав музичну освіту) – зокрема В. Коломойцев викладав математику, а 

В. Скороход був директором 7-ї трудової школи і вчителем ботаніки. Концерти 

тріо характеризувалися салонним характером, хоча й мали головну відмінність 
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від домашнього музикування, а саме більшу кількість слухачів. Бажаним гостем 

цих та інших виступів був мистецтвознавець О. Тугенхольд, якого 

представники тріо вважали своїм наставником. Зв’язок виконавства і творчості 

В. Косенка цього періоду проявився в тому, що композитор присвятив кілька 

творів своїм друзям, з яким музикував: В. Скороходу дві п’єси для скрипки із 

фортепіано («Мрії» й «Експромт», а також скрипковий концерт, який на жаль 

так і був незакінчений), а В. Коломойцеву – віолончельну сонату [112, с. 164–

165]. 

Орієнтовно один раз чи двічі на тиждень творче тріо проводило репетиції. 

Дружина В. Коломойцева Олена так згадує ці заходи: «Присутніх було чоловік 

з десять. Артисти відразу бралися за тріо. Потім хтось грав соло або співав. А 

тоді хазяйка запрошувала до вечері, там, за чашкою чаю, обмінювалися 

думками про той або інший твір, часто обговорювали творчість Віктора 

Степановича. Після чаю здебільшого грав Віктор Степанович – знайомив нас із 

своїми творами» [27, с. 99]. На цих імпровізованих концертах виконувалися 

такі віртуозні п’єси як етюди Шопена, «Мефісто-вальс» Ліста, «Карнавал» 

Шумана [81, с. 13]. 

Салонне музикування композитор продовжив після переїзду до Києва. На 

постійній основі київські музичні вечори В. Косенка відвідувала Зоя Гайдай, 

котра у подальшому згадувала про один такий концерт, де у маленькій кімнаті, 

яка попри усе вміщала багато людей, В. Косенко, який тоді вже дуже хворів, 

грав свої твори. Серед композицій, які вона почула, були солоспіви на тексти 

В. Пушкіна «Соловей» і «Я тут, Інезільє». З тих часів співачка виконувала ці 

твори у своїх камерних програмах [110, с. 110].  

Зоя Гайдай згадує про активну виконавську й творчу діяльність 

В. Косенка, котрий виступав у відкритих концертах у статусі соліста й 

акомпаніатора: «З братами Косенками я познайомилася в Житомирі у 1919 році, 

– пише З. Гайдай. – Тоді там функціонував хор Волинської наросвіти, яким 

керував мій батько. Часто в концертах з нами виступав піаніст Віктор 

Степанович Косенко ... Час був дуже скрутний – голодний та холодний. Ми 
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їздили по селах Житомирщини, допомагали збирати продподаток. їздили 

возами, саньми, часто страшенно мерзли. Проте жарти, веселі співи ніколи не 

залишали наш молодий, життєрадісний гурт» [174, с. 8]. Вона високо оцінює 

виконавський талант майстра: «Його гру слухали з насолодою. А сиділи в залі 

не «тонкі цінителі», а солдати, селяни, робітники» [174, с. 8]. 

У концертах «салону» за місцем проживання родини Косенків брали 

участь рідні й друзі композитора, а також музиканти – як уродженці і мешканці 

Житомира, так приїжджі гастролери. На зібраннях, різних за змістом і формою, 

виступали як музиканти-аматори, так і професійні виконавці, проводилися 

репетиції до публічних виступів. Зазначені репетиції у багатьох випадках 

трансформувалися у домашні імпровізовані вистави, що мали як серйозний, так 

і гумористичний характер.  

Популярність творчості В. Косенка була настільки високою, що крім 

слухачів-безпосередніх учасників домашніх концертів, музику позитивно 

сприймали і поціновувачі прекрасного під вікнами дома на вулиці 

Дмитрівській. З огляду на вказане, постала потреба у пошуку нової аудиторії 

для виступів – і ним став зал 7-ї трудової школи, де, як вже зазначалося, 

працював директором скрипаль В. Скороход. 

Спочатку епізодичні, концерти поступово стають більш регулярними – 

щомісяця або й двічі на місяць, а також тематичними; у них починають брати 

участь інші музиканти. За спогадами В. Скорохода, в основному концерти мали 

2 відділи: у ході першого виступали співаки, віолончеліст, скрипаль, піаніст 

соло, а під час другого – тріо. «Здебільшого концерти були безоплатними. 

Головним було прагнення знайомити слухачів з хорошою музикою» [28, с. 92]. 

«Нам дуже подобалася гра Косенка, – продовжував В. Скороход. – Тільки-но 

він сідав за рояль, відразу підкоряв слухачів». «Чарівний звук, глибоке 

проникнення у зміст твору, темперамент, свіжість були неодмінними рисами 

його виконавського стилю, – підкреслює Є. Голембіовський. – Він був другом 

усіх, хто любив мистецтво» [174, с. 10]. 



 103 

У 7-й трудовій школі ансамбль дав понад 100 концертів, насамперед 

виконуючи класичні твори. Поступово музиканти розширювали географію 

своїх концертних майданчиків. Вони давали концерти у різних закладах міста і 

регіону. «Ансамбль, – пише Ангеліна Володимирівна, – виконував тріо Глінки, 

Рубінштейна, Аренського, Чайковського, Рахманінова, Танєєва, Гречанінова, 

Катуара, Бетховена, Шуберта, Шумана, а також за участю інших музикантів – 

квартети, квінтети і секстети Бородіна, Чайковського, Танєєва, Моцарта, 

Гайдна, Бетховена, Гуммеля, Шумана, Гріга, Дворжака та інші. Виконувались 

також концерти Чайковського, Рахманінова, Шопена, Гріга. Солістом був 

Віктор Степанович, оркестр складався з інструменталістів, що жили в 

Житомирі» [174, с. 10]. 

Таким чином, концертна діяльність у камерному форматі стала одним з 

видів творчої діяльності В. Косенка в Житомирі. Атмосфера домашніх і 

концертних зібрань камерного характеру безпосередньо позначилася на 

композиторському доробку митця, сприявши тому, що він у період перебування 

Житомирі написав найбільшу кількість камерно-інструментальних творів.  

Якщо говорити про особливості виконавствого стилю В. Косенка, то його 

більшість дослідників окреслюють як шопенізм. Коріння косенківського 

шопенізму сягають періоду його навчання у Варшаві, а також спілкуванні з 

іншими видатними музикантами, причетними до спадку Шопена. Крім того, 

шопенізм означає і особистісну драму митця, адже життєвий шлях В. Косенка 

завершився у неповні 42 роки. 

В. Косенко як викладач фортепіано безпосередньо причетний до того, що 

традиція «шопенівського виконання» творчо втілювалася у Житомирському 

музичному училищі. Він брав участь у формуванні культурного середовища 

Житомира, його мистецької атмосфери як одного з «музичних міст» 

Правобережної України. Будучи випускником як фортепіанного, так і 

теоретико-композиторського факультету столичної консерваторії, він 

відзначався високим фахом і професійністю.  
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Перший авторський концерт В. Косенка, як відомо, відбувся у 1922 році. 

У першому відділі програми композитор виконував твори Ф. Шопена, у 

другому – власні твори. Композитор в Житомирі, а пізніше в інших містях 

радянської України упродовж 1920-х років виконував твори Ф. Шопена, 

талановито передаючи власне відчуття шопенівської музики. Його дружина 

згадувала такі слова В. Косенка: «Душа відпочиває в звуках музики Шопена» 

[83, с. 118]). Шопенізм В. Косенка у виконавсті також є особистісною 

детермінантою його творчої особистості, оскільки з багатьох романтиків 

український митець наслідує Ф. Шопена, який був одним з найбільш 

інтровертних митців. 

Говорячи про концертну діяльність в Житомирі не можна не помітити той 

факт, що поступово вона розширюється і з салонно-камерного музикування 

перетворюється на концерти зі значною кількістю слухачів. Аудиторія 

В. Косенка була вельми широкою – це і міська інтелігенція, і учні, і студенти, і 

викладачі. Репертуар складали як твори світової класики, так і музику самого 

В. Косенка. Також популярною формою концертної діяльності у 1920-х роках 

за участю В. Косенка стають концертні бригади, які діяли у населених пунктах 

(містах і селах), а також підшефних організаціях і військових частинах. 

Паралельно із цим майстер також опікувався роботою самодіяльних 

оркестрових і хоровими гуртків Житомира. Отже, творча діяльність В. Косенка 

поступово починає набувати екстравертного виміру, що пізніше вплинуло й на 

творчість митця.  

Вже у житомирській період композитор розпочинає активну гастрольну 

діяльність. Гастролі по території Української Соціалістичної Радянської 

Республіки стали прикметною рисою житомирського періоду творчості 

В. Косенка. Інтенсифікація гастролей свідчила про широке визнання творчості 

композитора не лише в елітарних культурно-мистецьких колах, але й широкою 

громадськістю. 

У 1924 році відбулися робочі поїздки В. Косенка до столиці СРСР, де він 

зустрічався із такими композиторами й музикантами як Ф. Блуменфельд, 
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О. Гедіке, М. Іполитов-Іванов, М. Мясковський тощо. За підсумками цих 

зустрічей у видавництві були уперше надруковані фортепіанні твори 

В. Косенка (кілька поем, а також «Меланхолійний етюд»). У подальшому 

поїздки до Москви тривали: у 1925 році В. Косенко дав там авторський 

концерт, де було виконано віолончельну сонату, романси, а також фортепіанні 

п’єси. 

У 1927 році композитор одержав запрошення дати кілька авторських 

концертів у Харкові. В. Косенко охоче відгукнувся на цю пропозицію, оскільки 

він традиційно надавав вагомого значення безпосереднім контактам зі 

слухачами. У тодішній столиці радянської України (лише із 1934 року центр 

УСРР був перенесений до Києва) В. Косенко прагнув зустрітися із 

представниками місцевої молодої композиторської плеяди, яку на той час 

представляли В. Барабашов, В. Борисов, Д. Клебанов, М. Коляда, Ю. Мейтус та 

В. Нахабін. Звичайно, що багато з них працювали суто в ідеологічній 

радянській канві, виконуючи соціальні замовлення радянського режиму, але 

багато створювало справді вартісні доробки, формуючи музичну атмосферу 

Харкова. Популярним жанром було написання мелодій на вірші тогочасних 

радянських авторів, у т. ч. В. Сосюри, П. Тичини й інших [174, с. 13]. 

У 1928 році В. Косенко й співачка О. Колодуб одержали від Української 

філармонії запрошення здійснити гастролі по містах Донбасу. За іншими 

даними, запрошення надійшло композиторові (коли той перебував у Харкові) 

від керівника музичного відділу Наркомату освіти УРСР П. Козицького. Згодом 

до цих поїздок додалися інші – у результаті було здійснене тримісячне 

(листопад 1928 року – лютий 1929 року) гастрольне турне по східним регіонам 

УСРР, у рамках якого здійснювалася активно музично-просвітницька робота. 

Звичайно, що враження від поїздок знайшли відображення в епістолярній 

спадщині композитора. «Ця поїздка була моїм обов’язком, – відмічав 

композитор у листі до дружини, – адже робітники, що слухали нас, не мали 

можливості приїхати на концерти». Крім того, В. Косенко вказував: «Почуваю 

себе багатшим і добрішим». Програми концертів разом із класичними творами 
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містили у собі творчу спадщину таких сучасних українських композиторів як 

М. Вериківський, Б. Лятошинський та Л. Ревуцький [174, с. 13]. 

Перед початком виконання учасники виступу зверталися до аудиторії зі 

стислим поясненням того, якими будуть твори. Концерт у такий спосіб 

перетворювався на вечір слухання музики або на концерт-лекцію, як було 

влаштовано роботу у клубах, а самі виконавці відзначалися високохудожньою 

інтерпретацією та чуйним ставленням до аудиторії [140, с. 39]. 

Як стверджує О. Колодуб, програми концертів передбачали наявність 

двох відділень. У першому відділенні В. Косенко виконував кілька своїх 

фортепіанних творів, а після цього О. Колодуб співала його романси («Легіт 

легковійний», «Колискова», «На майдані», «Я ждав тебе»). Протягом другого 

відділення В. Косенко знову грав на фортепіано власні твори, а потім солістка 

виконували під акомпанемент пісні й романси П. Козицького, М. Лисенка, 

Ю. Мейтуса, Л. Ревуцького, Я. Степового, К. Стеценка [81, с. 18]. 

Сам В. Косенко у листах згадує про те, що рівень слухачів був різний і 

публіка приймала музикантів «не скрізь однаково». Коли гастролі лише 

почалися, то у першому місті, яким був Ізюм, концерт характеризувався 

величезним успіхом. В. Косенка й О. Колодуб неодноразово викликали на біс. 

У листі від 9 листопада 1928 року композитор із задоволенням визнає це: 

«Ізюм, хоча й закуток, приймав нас чудово <…> два повних збори». 

Аналогічний теплий прийом супроводжував виступ музикантів на Брянському 

шахтинському руднику: «Театр був повний. Успіх колосальний. Аудиторія – 

переважно шахтинські робітники й молодь. На них наш концерт справив сильне 

враження… Ставлення тут усіх до нас якнайкраще» (лист від 17 листопада 1928 

року). Під час листування з Мелітополя 5 грудня 1928 року В. Косенко 

відзначає «винятковий успіх» власних концертів. Водночас відносно концерту в 

Луганську композитор дає негативні оцінки: «В Луганську нас не зрозуміли й 

холодно прийняли», «Особливого успіху не було, – наша програма занадто 

серйозна», також про поїздку до Дніпропетровська: «…публіка насилу 
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сприймає серйозну програму», «Слухач не підготовлений і страшно нудьгує, 

якщо піднести щось змістовне» [81, с. 18–19]. 

Зазначене може свідчити звичайно не лише про суб’єктивний чинник змін 

у виконанні творів В. Косенком у кожному місті (фактори втоми, зміни 

самопочуття, настрою та ін.), але й про об’єктивний чинник підготовленості 

аудиторії до сприйняття високохудожньої музики В. Косенка. Причому це не 

залежало від соціального складу слухачів, скоріше за все мали місце певні 

культурно-регіональні відмінності. 

Під час другого відвідування В. Косенком Харкова (травень 1928 року) 

композитор подає до друку в Державне видавництво України окремих творів. 

Крім того, він дає авторські концерти на місцевому радіо тодішньої столиці 

УСРР, а також у Будинку вчених [28, с. 228]. 

Про те, що авторські концерти В. Косенка відбулися на високому рівні, 

свідчать схвальні рецензії у республіканській та регіональній пресі. Ці гастролі 

задали нові тренди творчості композитора, сприяли початку (орієнтовно із 1927 

року) нового етапу його художньої кар’єри. Обираючи тематичне наповнення 

власних романсів, він уперше звертається до сучасної поезії (варто згадати 

романси на вірші П. Тичини «На майдані», «Іду з роботи я, з завода», 

«Мобілізуються тополі»). Власне перехід до громадянських тем був у той час 

актуальним, привертаючи увагу композитора до політико-громадянського 

пафосу, духовного світу сучасника, романтики праці [174, с. 15]. 

Під час власної активної концертної діяльності В. Косенко зіткнувся із 

тим, що рівень підготовки глядацької аудиторії був істотно нижчим за його 

виконавське мистецтво. Це, безсумнівно, травмувало композитора, який 

усвідомлював те, що тогочасна аудиторія, особливо у віддалених робітничих 

регіонах, була не у повній мірі підготовленою до усвідомлення тонкощів 

виконавського мистецтва майстра. Коло поціновувачів таланту В. Косенка в 

багатьох регіонах України було вельми обмеженим. Разом із тим, він 

продовжував активну концертну діяльність, попри те, що навіть на його 

ювілейних концертах далеко не усі твори були виконані.  
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Ще один авторський концерт В. Косенка відбувся в лютому 1929 року в 

Харкові. За згадками В. Довженка, «Косенко був піонером авторських вечорів 

на Україні» [69, с. 65]. Після виступів у Харкові В. Косенко у складі делегації з 

України (власне він, І. Паторжинський, М. Литвиненко-Вольгемут, П. Тичина, 

В. Сосюра) вирушили до столиці СРСР, де у той час проходила декада 

української культури. До репертуару В. Косенка увійшли два його етюди та 

акомпанування М. Литвиненко-Вольгемут романсу «На майдані» на слова 

П. Тичини. Концерт української групи, що відбувся у Колонному залі Будинку 

спілок, характеризувався великим успіхом та отримав схвальні відгуки у пресі. 

Після цього В. Косенко отримав пропозицію про надсилання своїх творів для 

друку [27, с. 265]. Крім того, декілька концертів за участю В. Косенка пройшли 

в Українському земляцтві, в Українському повноважному представництві, а 

також у Будинку письменників ім. Герцена у Москві. 

У подальшому В. Косенко став популярний на загальносоюзному рівні і 

його творчість пропонується до включення до концертів у Москві, Ленінграді, а 

також інших містах Союзу [81, с. 26]. Оцінки творчості В. Косенка традиційно 

були високими у середовищі його колег по музичному цеху. Зокрема, це 

стосувалися музикантів Російського оркестру ім. В. В. Андрєєва, котрі під час 

перебування В. Косенка із концертами у Дніпропетровську вельми високо 

оцінили творчість видатного українського діяча і звернулися до нього для 

виконання кількох його творів. У подальшому ці діячі з Москви двічі 

виконували тріо В. Косенка і повідомили його про власні плани 

використовувати цей твір у своїх подальших концертах [28, с. 257]. 

Завершуючи огляд концертно-просвітницької діяльності В. Косенка у 

житомирський період зазначимо, що вона йшла за принципом зміни 

векторності у його діяльнісному комплексі, а саме зміні інтровертності 

екстравертністю. Такі видозміни часто пов’язані з розширенням його 

потенційної аудиторії, виходом на більш широкий слухацький загал. У випадку 

В. Косенка екстравертизація громадської діяльності, зокрема концертні 

виступи, хоча й не йшлт у розріз з його просвітницькими установками, однак 
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негативно вплинули на його творчість, яка, за рідкісними винятками, через 

компоміси з установками соцреалізму, суттєво звузила художній спектр його 

твочості. 

Важливою складовою виконавської діяльності В. Косенка у 

житомирський стало концертмейстерство. Прикметною рисою перших 

виступів В. Косенка є те, що він акомпанував вокалістам виключно власні 

солоспіви. Виступи композитора ймовірно мали два завдання – офіційно-

ідеологічне (культурно-пропагандистська робота у трудових колективах) та 

особисте. Під особистим завданням цей видатний діяч високоймовірно мав на 

увазі виховання українських камерних співаків та спільне формування 

національної школи камерного співу. Власне концепція такої вітчизняної 

школи була сформована у виконавській, педагогічній та композиторській 

діяльності В. Косенка, а також знайшла відображення у його епістолярній 

спадщині. 

За підсумками цих перших виступів В. Косенко набув такої популярності, 

що його було запрошено переїхати до Міланського театру «Ла Скала» (Італія) і 

виступати там акомпаніатором. Водночас вітчизняний митець у 1920 році 

категорично відхилив цю пропозицію соліста Міланського театру І. Чарова. 

Цей вчинок тим більше заслуговує на повагу, що саме у цей період фінансово-

побутові умови В. Косенка як і інших мистецьких діячів України, були досить 

складними в умовах завершення громадянської війни і голоду. 

Багато відомих у 1920-х років камерних співаків і співачок своїм злетом і 

розвитком професіоналізму були зобов’язані В. Косенку. Зокрема, Г. Селюк 

згадувала: «Я знаю Віктора Степановича, зокрема, як чудового, найкращого з 

кращих концертмейстера. Своєю грою він викликав у співака натхнення, 

допомагав йому розкрити всю глибину змісту романсів» [105, с. 25]. Поряд із 

цим творчий спадок В. Косенка був предметом виконання з боку 

М. Литвиненко-Вольгемут та І. Паторжинського, котрі, як відомо, виступали 

дуетом [105, с. 25]. Причому це виконання тривало як у житомирський період 

творчості композитора, так і у київський. Зокрема, особисто В. Косенко 
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здійснював акомпанування виконанню І. Паторжинським своїх романсів на 

слова П. Тичини «Мобілізуються тополі» й «На майдані», а також обробки 

народних пісень «Взяв би я бандуру» й «Ой, не шуми, луже» [28, с. 206–208].  

Концертна діяльність В. Косенка у Житомирі включала й такий тип 

виступів як озвучення німих кінофільмів. Починаючи із середині 1920-х років 

він на постійній основі виступав у кінотеатрах Житомира як піаніст-

акомпаніатор й керівник оркестру, грою якого супроводжувалося 

демонстрування фільму. Під час розгортаття екранних подій В. Косенко 

виконував як власну музику, так і обробки світової класики, ретельний добір і 

опрацювання якої він сам здійснював. У спогадах про музичне життя 

Житомира того часу містилася інформація про те, що глядачі переглядали одну 

й ту ж стрічку декілька разів, щоби послухати музичний супровід. Кожного 

разу вони й сприймали музику по-іншому, оскільки завдяки творчому генію 

В. Косенка вона повсякчас змінювалася, доповнюючи візуальний ряд [140, 

с. 26]. Паралельно із цим йшлп робота композитора у музично-театральній 

царині, яка була започаткована у ході його навчання в Петербурзькій 

консерваторії. 

Також він дає кілька концертів на житомирському та харківському радіо, 

що було цікавою та інноваційною формою творчості на той час [81, с. 15]. 

Композитор й надалі продовжував працювати в радіоформаті. Можна 

стверджувати, що завдяки виступам В. Косенка на радіо його творчість та 

традиції домашнього музикування «увійшли в побут» кожної української сім’ї. 

Зазначене безпосередньо сприяло зростанню популярності як самого 

В. Косенка, так і безпосередніх виконавців його музики [28, с. 269, 273].  

Переходячи до педагогічної діяльноті В. Косенка, слід вказати, що 

педагогічний талант В. Косенка розвивався усе його творче життя. Ще у 

лютому 1918 року, тобто ще до початку житомирського періоду, В. Косенко 

склав певний перелік вправ для музиціювання, що займав чотири картки, які не 

містили жодних авторських коментарів (виняток складали нагадування про 

потребу у виконанні цих вправ у всіх тональностях без перерви). Ймовірно, що 
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цих вправ було більше, проте одна або кілька із них могли загубитися. Однак і 

наявні чотири карки дають можливість зрозуміти погляди майстра на процес 

удосконалення рівня технічного зростання піаніста. 

Особистий підхід до формування фортепіанної майстерності у В. Косенка 

характеризувався дуже високою ретельністю і послідовністю, а також 

скрупульозністю. На одній із карток, які наразі зберігаються в архіві, міститься 

заголовок, написаний В. Косенком: «Упражнения, которые Я должен играть 

каждый день», а дещо нижче міститься дуже символічна фраза: 

«Обязательно...». Не можна виключати, що це підкреслено з великої літери «Я» 

свідчить про прихильність з боку В. Косенка до спеціального відбору вправ для 

кожного із піаністів – оскільки кожен із музикантів має власний виконавський 

апарат. Відтак композитор відкидав певні універсальні технічні формули, які 

могли б бути застосовані для кожного учня, без урахування його 

індивідуальності. У цьому випадку він підтримував Ференца Ліста, котрий 

свого часу відзначав: «Не від вправ залежить техніка, а від техніки вправи» [84, 

с. 210]. 

У подальшому для щоденного тренування (свого і учнів) В. Косенком 

були відібрані 12 вправ, у ході розробки яких він не ставив перед собою мету 

усунення недоліків апарату виконавців, а прагнув використовувати їх для 

«розігрування рук». Цим самим формувалася бездоганна техніка В. Косенка, 

про яку згадують багато його сучасників. У повсякденній технічній роботі й 

тренуванні музикант надавав перевагу коротким п’ятипальцевим вправам, що 

були призначені для вирівнювальності звучання («піаністичної дикції»). 

Іншими характерними рисами згаданих вправ була уніфікація сили й 

еластичності пальців шляхом їх «розкріпачування» – для подолання труднощів 

при виконанні. 

Щоденне тренування, відповідно до підходу В. Косенка, мало 

завершуватися вельми корисною вправою, яка могла бути використана для 

формування розтяжки між пальцями й забезпечення пластичних гнучких рухів 

– усе це за умов повної свободи руки. 
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Дбайливий підхід В. Косенка до ігрового апарату не передбачав жодного 

насильства над природою руки, а будь-які відповідні труднощі передбачалося 

долати вправами, пов’язаними з розтяжкою (проте досить обережними з метою 

уникнення травм).  

Насамкінець варто зазначити, що «вправи» В. Косенка датовані початком 

1920-х років – це був час, коли у середовищі педагогів гри на фортепіано 

дискусійним було питання, чи варто майбутнім виконавцям тратити власний 

час і час педагога на спеціальне технічне тренування. Альтернативою 

вважалося формування піаністичної техніки шляхом виконання етюдів та 

віртуозних п’єс. Водночас В. Косенко схилявся до першого варіанту (виконання 

окремих тренувальних вправ), розуміючи, технічна майстерність виконавця є 

запорукою успішної реалізації його творчих задумів. 

У цьому контексті для сучасних викладачів гри на фортепіано дуже 

важливо, що педагогічний підхід В. Косенка ґрунтувався на самодисципліні та 

недопущенні ігнорування спеціальної повсякденної роботи над усуненням 

технічних труднощів.  

У цілому, будучи педагогом, В. Косенко завжди виправляв у своїх 

підопічних хибні риси виконавського мистецтва, зокрема необґрунтоване 

уповільнення темпів, нечітку побудову фраз, а також зайве «засмічення» 

фактури сторонніми звуками. При цьому В. Косенко, згадуючи про свою 

викладацьку діяльність, зазначав таке: «У виконавській практиці мені 

траплялося під час запису виявляти десятки помилок у творах, які 

виконувалися на публіці протягом багатьох сезонів. Відмінне виконання 

стимулює автора до нових звершень. Автор обов’язково повинен відчувати 

необхідність свого існування для людей. Ця нагорода завжди підштовхує до 

нових задумів» [19, с. 182]. 

Видатна українська співачка Зоя Гайдай в юні роки навчалась у 

В. Косенка грі на фортепіано та виконувала солоспіви свого викладача у його 

супроводі. В одному з її спогадів про В. Косенка вона зазначає, що вона не 

бачила у нього схильності до викладання, і неодноразово «замість того, щоб 
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грати свій урок, я просила Віктора Степановича заграти що-небудь. Він робив 

це охоче. Пізніше я поїхала до Києва вчитися співу. Але мої зв’язки з Віктором 

Степановичем не обірвалися. Ще студенткою першого курсу я приїхала на 

канікули до Житомира та проспівала у концерті цілий відділ з романсів Косенка 

під його акомпанемент. Отже, як камерна співачка, я вперше виступила з 

творами Віктора Степановича» [27, с. 109–110].  

Як стверджував диригент В. Тольба, «З. Гайдай скоріше вчилася в 

інструменталістів, які звичайно далеко випереджали вокалістів щодо музичної 

культури, виробленню нового лаконічного інтелектуального стилю виконання. 

Я, власне, більше камерна співачка, ніж оперна, – якось сказала мені Зоя 

Михайлівна після концерту, коли ми зайшли з А. М. Пазовським її привітати» 

[179, с. 22–23]. Зазначену тезу повторює Р. Голубєва, котра передає оцінку 

відомої камерної співачки О. Степанової, на думку якої Зоя Гайдай не була 

лише оперною або камерною співачкою, а її амплуа – концертно-драматична 

співачка-актриса, що створює досконалий художній образ [46, с. 115]. 

Дослідник життєвого шляху Зої Гайдай М. Гордійчук надає таку оцінку її 

творчості у взаємозв’язку із просвітницькою діяльністю В. Косенка, яка була 

його ученицею й соратницею: «Вона однаково успішно інтерпретувала романси 

М. Мусоргського, П. Чайковського, М. Глінки, О. Бородіна й С. Рахманінова, 

М. Лисенка й Я. Степового, Ф. Шуберта й Р. Шумана, Ф. Ліста й М. Равеля, 

П. Козицького й В. Косенка, О. Власова та багатьох інших. Співачка незмінно 

виявляла тонке розуміння змісту, усвідомлювала специфічні риси 

індивідуального стилю того чи іншого автора, психологічний підтекст кожного 

окремого образу. Зоя Гайдай у всьому однодумець композитора. Одначе вона 

ніколи не була пасивним носієм його волі, художньо-емоційних накреслень, а 

завше пропонувала слухачеві своє прочитання й тлумачення твору» [49, с. 32]. 

Професор З. Гайдай була причетна як до педагогічної діяльності, так і до 

забезпечення акомпанування своїм студентам. При цьому до репертуару 

входили і камерні вокальні твори В. Косенка. «Вона навчила своїх вихованців 

не тільки вокальному мистецтву, а й що найголовніше самостійному мисленню 
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в роботі» [179, с. 22–23]. Характерно, що її останній гастрольний концерт 

відбувся в Житомирі 18 листопада 1956 року, і з тих часів вона співала тільки в 

Київській консерваторії для студентів та викладачів, на які збирався весь Київ. 

В Малому залі в супроводі концертмейстера її класу Г. Ніколаєнко 26 березня 

1959 року пройшов її останній виступ [46, с. 120]. Таким чином творча 

майстерність і педагогічний талант В. Косенка знаходив своє продовження у 

роботі його послідовників. 

Отже, істотним був є внесок В. Косенка та його учнів (зокрема З. Гайдай) 

у формування школи камерного співу нашої країни. У подальшому робота 

класів камерного співу З. Гайдай і З. Ліхтман спричинила відкриття у 

Національній музичній академії України імені П. Чайковського кафедри 

камерного співу (в 2017 року), що засвідчує нерозривність зв’язку поколінь 

культурно-музичної еліти України. 

Важливим елементом педагогічно-просвітницької діяльності В. Косенка є 

написання творів для дітей. Композитор вклав своє розуміння музичної 

обдарованості у дитини у власний фортепіанний цикл «24 дитячі п’єси». Цей 

збірник зазнав багатьох передруків і є одним із найбільш популярних у 

вітчизняній фортепіанній літературі для дітей. 

Власне на завершальний етап житомирського періоду життя й творчості 

В. Косенка припадає час підвищеного інтересу в СРСР до дитячої музичної 

освіти. Як зазначає Л. Гаврилова, в Радянському Союзі у той період були 

популярними ідеі всебічного художнього виховання дитини, у т. ч. засобами 

музики. Серед авторів, що активно працювали на цій ниві, слід назвати таких як 

Б. Барток, О. Гедіке, Д. Кабалевський, З. Кодай, С. Майкапар, К. Орф і 

Л. Ревуцький. Їх твори є відмінними між собою, але спільні в одному – 

розумінні дитячої музики як одного і найважливіших компонентів художньо-

естетичного виховання. Перед написанням своїх «24 дитячих п’єс» В. Косенко 

ретельно вивчив увесь наявний комплекс дидактичних праць у сфері музичного 

мистецтва для дітей, окремо зробивши акцент на творчості Р. Шумана й 

П. Чайковського. Його «24 дитячі п’єси» мали на меті технічну підготовку 
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юних піаністів, а також розвиток навичок гри на фортепіано в усіх 

тональностях. Водночас збірка у повній мірі враховувала усі перипетії життя 

очима дітей, їх світосприйняття [42, с. 47–48].  

Цикл «24 п’єси» містив як власні спогади композитора про світ дитинства 

(музична скринька «Полька», «Петрушка»), початок музичних вражень дітей 

(«Мазурка», «Вальс», «Балетна вистава») тощо. Тональності п’єс були зрозумілі 

маленьким слухачам – жвава гра («Скакалка»), весела гонитва («За 

метеликом»), безтурботність сонячного ранку («Уранці в садочку»), сум («Не 

хочуть купити ведмедика»), котрий змінюється радістю («Купили ведмедика»), 

матусина колискова («Колискова пісня») й бабусина оповідь («Казка»). 

Звичайно, що педагогічні мотиви п’єс передбачають звернення до картинок 

рідної природи (живописна «Пастораль», лірична акварель «На узліссі» тощо). 

В. Косенко як педагог характеризувався тонким і делікатним відчуттям 

дитячого сприйняття. Такий фаховий підхід сприяв формуванню яскравих і 

виразних музичних образів, що майстерно впліталися у жанрову основу кожної 

«дитячої» п’єси. Він продовжив традиції найбільш відомих дитячих циклів 

Р. Шумана, П. Чайковського, С. Прокоф’єва, спираючись на три музичні 

основи: марш, пісню й танець. При цьому враховувалася психологічна 

специфічність дитячої свідомості, особливо довільної й мимовільної уваги, 

інтелекту тощо. У циклах творів для дітей В. Косенка домінували відносно 

прості музичні форми (тричастинна й куплетна), що були побудовані 

відповідно до принципу точної або видозміненої повторюваності. П’єси для 

дітей (у 24 тональностях, розміщені за кварто-квінтовим колом), написані 

В. Косенком, являються досить оригінальними у контексті ладо-гармонічної 

побудови [42, с. 48]. 

Педагогічна робота В. Косенка, крім написання музичних творів для 

дітей, також полягала у сприянні формуванню й «відшліфовки» творчого 

таланту молодих співаків і музикантів, котрі приїжджали на гастролі до 

Житомира й часто зупинялися на квартирі видатного композитора. Музика 

В. Косенка, написана упродовж житомирського періоду його творчості, була 
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направлена в основному на формування виконавських якостей дітей, котрі 

навчаються у музичних школах, розвиток їх креативного потенціалу й 

художнього смаку. 

Музичний спадок В. Косенка творчо застосовується у педагогічній роботі 

до нинішнього часу. Йдеться про інтегрований курс «Мистецтво» для 

початкових класів. Л. Гаврилова детально аналізує, які твори В. Косенка 

рекомендовано для формування музичного їх світогляду. 

Програма О. Ростовського, Л. Хлєбникової та Р. Марченко більшість 

творів для дітей молодших класів В. Косенка рекомендує використовувати для 

сприймання у 1-му класі у ході вивчення тем «Музика розповідає» й «Світ 

почуттів у музиці» («Дощик», «Пасторальна», «За метеликом», «Не хочуть 

купити ведмедика», «Купили ведмедика»). Програма О. Лобової пропонує 

використовувати твори В. Косенка майже у кожному молодшому класі за такою 

логікою: 1) в 1-му класі, коли учні здобувають уявлення про сутність музики як 

мистецтва, яка художньою мовою розповідає про оточуючий світ і життя людей 

у ньому (тема «Музика і ти», п’єси «Колискова» й «Дощик»); 2) у 2-му класі, 

коли усвідомлюється потенціал музики реалізовувати і втілювати у собі 

почуття й настрої людини, а також події й явища життя (тема «Музика 

мистецтво звуків», п’єси «За метеликом», «Не хочуть купити ведмедика», 

«Купили ведмедика»); 3) у 3-му класі, коли пропонується слухання 

«Колискової» й «Пасторальної» для більш глибокого розуміння дітьми 

особливостей пісенного жанру, а також виявлення сутності самого поняття 

пісенності [42, с. 48]. 

Його музичні п’єси, відповідно до програми «Мистецтва» для початкових 

класів (укладачі Л. Масол, Е. Бєлкіна, О. Оніщенко, Н. Очерятіна, В. Рагозіна), 

залучаються до формування в учнів мистецьких шкіл естетичних категорій та 

інтегрованих образів. Серед таких творів є п’єси В. Косенка, а саме 1) п’єса 

«Мелодія» (1-й клас, тема «Краса навколо нас»), яка корисна для формування 

поняттєвого апарату про найважливіші засоби художньої виразності у 

мистецтві; 2) п’єси «Дощик» й «Пасторальна» (2-й клас, тема «Пори року і 
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народні свята»), що задіюється як для втілення образів пейзажу, так і для 

увиразнення звукового й зображального потенціалу музики; 3) музичні твори 

«Гумореска» (3-й клас, тема «Комічні й фантастичні образи»), що 

використовується для формування уявлення відносно естетичної категорії 

комічного у мистецтві, а також виражальних можливостей музичної інтонації, 

«Петрушка» (3-й клас, тема «Мистецькі мандри казкових персонажів»), яка 

корисна для формування рухово-пластичного відчуття музичного образу. У 

подальшому під час навчання, починаючи із 4-го класу (тема «Дзвони 

минулого, шляхи майбутнього») школярам пропонуються фортепіанні твори 

В. Косенка, що більш складні за музичними образами й змістом. Вони не 

входять до циклу «24 дитячі п’єси». Дитина починає працювати з етюдами, що 

мають форму старовинних танців, які допомагають учням поєднати у своїй 

свідомості поняття про музику в минулому й майбутньому, співставити ці 

твори, сформувати потяг до класичної музики й прекрасного у цілому [42, 

с. 48]. 

Говорячи про музику В. Косенка для дітей та наводячи детальний аналіз її 

використання в сучасній педагогічно-виховінй діяльності, не можемо не 

зауважити той факт, що в сучасній свідомості для багатьох українців 

косенківські твори залишаються у пам’яті лише як спогад про дитинство. Так 

трапилося (чи це культивувалося радянською владою свідомо), що й до 

сьогодні В. Косенко сприймається передусім як «дитячий» композитор. Попри 

те, що його твори для дітей є високохудожніми музичними зразками, вони не 

повинні витискувати зі слухацької свідомості інші художні образи, які створив 

композитор. 

У 1929 році В. Косенко був запрошений у Київ на посаду професора 

Музично-драматичного інституту імені М. В. Лисенка, де він викладав 

ансамбль, спеціальне фортепіано й спеціальний курс аналізу музичних форм 

тощо [81, с. 21]. Власне цим завершується житомирський період творчості 

В.Косенка і починається київський. 
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Активна виконавська просвітницька та педагогічна діяльність В. Косенка 

тривала і після завершення його житомирського періоду творчості. З одного 

боку, вона була спрямована на ознайомлення широких мас з доробком світової 

музичної культури, з іншого музичне просвітництво у СРСР було невід’ємним 

від проголошення панівної радянської ідеології. Вже мешкаючи у Києві, він 

створив ряд ідеологічних творів для музичних колективів багатьох партійних і 

культурно-громадських організацій Радянської України (пісня «У похід 

ударний», романс «Іду з роботи я, з завода» на слова П. Тичини, сатирична 

пісня «Прогульницька бригада», музика для літературно-музичної композиції 

«Бойовий шлях 44-ої Червонопрапорної київської дивізії в піснях» тощо [81, 

с. 23]. Цим самим його просвітницька робота у повній мірі відповідала 

ідеологічним установкам тодішньої влади, тим більше у складну й трагічну 

епоху 1930-х років. 

Також наприкінці житомирського періоду можна було відчути істотні 

зміни в інтонаційному наповненні музики В. Косенка, який починає звертатися 

до народних джерел, створюючи разом з обробкою фольклорних мелодій, 

самостійні музичні твори (пісні, хори, солоспіви), що наближені за колоритом і 

характером до народних. Для розвитку української музичної культури це могло 

б стати позитивним чинником, однак в контексті радянської парадигми 

творчості звертання до народної музики в її класико-романтичному розумінні 

було поверненням до народницьких установок у творчості, які стали 

провідними у формуванні соцреалізму, і протирічили модерністським 

установкам тогочасної музичної культури. 

У підсумку зазначимо, що житомирський період став плідним для 

формування творчої індивідуальності митця. Його композиторський почерк 

викристалізувався і завдяки особливостям житомиру як висококультурного та 

багатонаціонального локусу, так і формам діяльності В. Косенка. Салонне 

камерне музикування (сольне та ансамблеве) найповніше відповідало 

інтроверсійній спрямованості творчості композитора, де він міг виразати 

найтонкіші почуття та емоції. Закритий локус не давав можливості повністю 
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реалізуватися творчим планам митця як композитора-піаніста, але дав 

потенціал для зосередження на творчості (інтроверсійна складова) та створення 

свого власного стилю, який став каноном українського модернізму. Педагогічна 

діяльність також відповідала творчим установкам В. Косенка, формуючи 

музичний смак музикантів відповідно до власних поглядів на художню 

творчість. Проте нова радянська епоха внесла корективи в його життєвий 

сценарій. Розширення аудиторії змінило не лише векторність його творчої 

діяльності, а й характер музики, яка стала орієнтуватися на провідний 

радянський стиль – соцреалізм. Композитор, як і багато митців його доби, 

полчинаючи з 1930-х років, пійшов на компроміс з владою, що суттєво звузило 

художній потенціал його музики. Відповідно до розгортання життєвого 

сценарію В. Косенка, компомісні твори також можна вважати виявами його 

особистісних детермінант, однак якщо говорити про В. Косенка як 

представника поміркованого крила українського модернізму, найбільшу 

художню цінність мають його твори саме житомирського періоду. 

 

Висновки до розділу 2 

 

На початку ХХ століття Житомир як центр Волинської губернії був 

важливим культурним осередком Правобережної України у складі Російської 

імперії. Новий етап культурно-мистецького життя міста розпочався з моменту 

відкриття у 1905 році місцевого відділення Імператорського Російського 

Музичного Товариства. Формування іміджу Житомира як міста з високим 

рівнем розвитку музичної культури пов’язано не лише з активізацією 

концертного життя за участю місцевих музикантів, а й гастрольною діяльністю 

концертних виконавців та приїздом оперних антреприз. Музичне мистецтво 

стало вагомим фактором консолідації культурної еліти Житомира. 

Поштовхом для розвитку музичного життя міста стало відкриття у 1905 

році музичних класів, які у 1910 році було реорганізовано в музичне училище. 

Житомирські музичні класи та училище стали не лише закладом професійної 
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музичної освіти, а й потужним регіональним культурно-просвітницьким 

центром. Завдяки концертним виступам викладачів та їх учнів, їх 

просвітницькою роботою всі мешканці міста могли долучитися до музичного 

мистецтва. Виконавська та творча діяльність Теофіла Ріхтера, Бориса 

Лятошинського, Михайла Скорульського, Віктора Косенка та інших провідних 

музикантів у першій третині ХХ століття створювала неповторну культурну 

ауру міста. Завдяки сформованій на початку ХХ століття музично-освітній 

інфраструктурі й потужній кадрові базі Житомир у 1920-ті роки продовжував 

зберігати статус міста з високою музичною культурою. 

У житомирський період (1918–1929) було сформовано особистісні 

детермінанти творчої індивідуальності В. Косенка, який проявив себе як 

композитор, виконавець, педагог, громадський діяч. Завдяки унікальній 

можливості перебування у потужному культурному, проте нестоличному 

осередку, В. Косенко на початку творчого шляху рухався по найбільш 

сприятливому життєвому сценарію, наскільки це було можливо в часи 

становлення комуністичної диктатури. Інтроверсійність творчої натури митця 

виявлялася не лише безпосередньо в композиторській творчості, а й інших 

видах його творчої самореалізації. Провідним типом концертної діяльності 

В. Косенка стало салонно-камерне музикування: значною популярністю 

користувалися у Житомирі виступи тріо у складі скрипаля Я. Симона (пізніше 

В. Скорохода), віолончеліста В. Коломойцева та самого композитора. Також 

В. Косенко багато співпрацював з вокалістами, виступаючи з ними як 

концертмейстер. Для цих виконавських складів, а також для власних сольних 

виступів композитор написав більшість творів житомирського періоду. 

Камерно-салонне музикування було надзвичайно близьким митцю, 

оскільки було співзвучне його світосприйняттю та надихало на створення 

витонченої, рафінованої, інтелектуальної музики. У зв’язку з розширенням 

слухацької аудиторії В. Косенка як виконавця та композитора (виступи на 

Донбасі, в Харкові, Москві), що збіглося з часом тотального панування 

комуністичної ідеології з її регламентацією параметрів художньої творчості, 
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змінився й вектор його творчої діяльності. Завдяки зміні векторності 

відбувається переорієнтація життєвого сценарію митця, що дало більше 

можливостей реалізації в соціальному плані, але обмежувало його творче 

самовираження як композитора. Як митець, виконавець і громадський діяч 

В. Косенко прагнув знайти компроміс з естетичними ідеалами соцреалізму, 

співвіднести своє творче Я з новими соціально-художніми запитами. 

Розгортання життєвого сценарію композитора неможливо розглядати поза його 

викладацькою діяльністю. І хоча остання ніколи не була пріоритетною в 

особистісній ціннісній ієрархії В. Косенка, проте відігравала значну роль у 

реалізації композиторських задумів. 
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РОЗДІЛ 3 

ДЕТЕРМІНАНТИ КОМПОЗИТОРСЬКОЇ 

ІНДИВІДУАЛЬНОСТІ ВІКТОРА КОСЕНКА 

 

3.1. Фортепіанна та камерно-інструментальна музика В. Косенка 

житомирського періоду 

 

Житомирський період обіймає приблизно третину творчої біографії 

В. Косенка. Закінчивши Петербурзьку консерваторію, він у 1918 році 

переїжджає до Житомира, де мешкала його родина. Молодий композитор бере 

активну участь в музичному житті міста, виступає у відкритих концертах як 

соліст і акомпаніатор. Проте найбільш цінним для нас є композиторський 

доробок В. Косенка, який є важливим внеском в розвиток української музики 

першої третини ХХ століття. Зазначимо, що основні твори В. Косенка цього 

періоду зберігся і доступні для аналізу, а факти біографії композитора є 

встановленими та задокументованими численним корпусом джерел. Проте для 

характеристики особистісних детермінант творчості митця важливі як тексти і 

контексти творів, так і їх інтерпретації. 

Звернемося до періодизації творчості митця. До раннього періоду 

творчості В. Косенка, як правило, відносять твори 1905–1928 років [187, с. 12]. 

Його творам цього періоду, на думку В. Довженка, притаманні у інтимні 

настрої і почуття; вони відзначаються глибиною, емоційністю, їх «спокійно-

меланхолійна зосередженість чергується із схвильованим, навіть бурхливим 

драматично-трагедійними пориваннями» [69, с. 5]. Традиційно вважається, що 

ранній період творчості – це «початковий еволюційний етап, у межах якого 

розпочинається процес особистісного й професійного становлення 

композитора, формуються іманентні стилістичні риси індивідуальної манери 

висловлювання, що визначатимуть майбутні зрілі творчі інтенції» [180, с. 142–

147]. Тож рання творчість може відзначатися як захопленням і копіюванням 
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якихось актуальних передових зразків, так і слідуванням класичним зразкам тієї 

традиційної школи, кращі здобутки якої молодий композитор у цей час засвоїв. 

Зріла творчість для В. Косенка, відповідно цієї періодизації, настає у його 

київський період, що тривав з 1929 по 1938 рік. Проте враховуючи, що активна 

творчость композитора тривала два десятиліття (1918–1938), вважати етапом 

становлення усі твори, написані до 1929 року, аж ніяк не можна, тим більше, 

що багато з них належать до репертуарних і складають скарбницю української 

муики ХХ століття. Бо таким чином фактично знецінюється весь житомирський 

період творчості митця, який тоді треба інтерпретувати лише як підготовчий до 

київського. 

Причина подібного знецінювання житомирського періоду лежеть не в 

музичній, а ідеологічній площині. В ряданському музикознавстві склався канон 

еволюції творчості композитора. Щодо творчості житомирського періоду, 

особливо його першої частини (1918–1924 роки), то в ній, як справедливо 

зазначають науковці, переважає тематика, пов’язана з особистісним та 

родинним колом. Переважну більшість творів цього періоду він присвятив 

дружині. Цей корпус складав 9 солоспівів, 22 фортепіанні п’єси – фантастичну 

поему, цикл етюдів ор. 8 і пасакалію, яка входить до збірки «Одинадцять 

етюдів у формі старовинних танців». Присвяти В. Косенко писав у різний 

спосіб: «dédié à M-me Angelique Kanepp», «А. В. Канеп-Косенко» або 

«А. В. Косенко», одного разу – за дівочим прізвищем дружини – «Angelique de 

Denbnowiecka» Ще кілька п’єс з циклу «Одинадцять етюдів у формі 

старовинних танців» мають присвяти іншим близьким людям: один менует – 

матері композитора Леопольді Йосипівні, другий – сестрі Марії Степанівні 

Зубовій, по одному етюду композитор присвятив братам (Олександру – 

алеманду, Семену – сарабанду), один гавот – Ірині Канеп, другий – Раїсі Канеп, 

рігодон та куранту – племінникам Ангеліни Володимирівни Федору й Михайлу. 

Цей збірник отримав назву «родинного альбому» [81]. Атмосфера домашніх та 

концертних зібрань не могли не позначитися на спрямованості творчості 
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В. Косенка житомирського періоду до написання камерно-інструментальних 

творів. 

У 1924 році, бажаючи розширити професійні зв’язки, виїздив до Москви. 

Там відбулися зустрічі Ф. Блуменфельдом, О. Гедіке, М. Іполитовим-Івановим, 

М. Мясковським та іншими композиторами й музикантами. В. Косенко від 

московських колег отримав схвальні відгуки на свої твори та побажання 

продовжувати творчість, розвиваючи власний талант композитора. Успіхом 

були публікації фортепіанних творів В. Косенка, зокрема поеми, двох поем-

легенд та «Меланхолійного етюду». У 1925 році він вдруге відвідав Москву і 

дав авторський концерт; де виконувались романси, віолончельна соната, 

фортепіанні п’єси [174, с. 13]. 

Проте ще більше з точки зору кар’єри композитора мала його поїздка до 

Харкова у 1927 році, куди він був запрошений на кілька авторських концертів. 

У Харкові відбулися його зустрічі із представниками молодої радянської 

творчої еліти, він близько ознайомився із актуальними політичними і 

мистецькими тенденціями Радянської України [174, с. 13]. Саме там намітився 

рух В. Косенка до «змички із масами» та перехід на позиції соціалістичного 

реалізму, який завершився вже у наступний, київський період його творчості. 

Таким чином, відповідно до радянської ідеології, ті твори митця, які не 

відповідають установкам соцреалізму щодо відповідності ідеології мас і 

спрямовані на змалювання внутрішнього світу людини, є недосконалими та 

учнівськими. Сьогодні такий підхід вже давно не є актуальним, і, як вже 

зазначалося вище, перегляд ціннісного компоненту доробку митця фактично 

вже відбувся, і саме житомирський період творчості В. Косенка оцінюється як 

більш цінним та значимим, тоді як київський через посилення ідеологічної 

складової нині сприймається не так однозначно. 

Також предметом дискусії стає стильова належність музики В. Косенка, 

так як і музичнї орієнтири його творів. В. Довженко вважав, що В. Косенко був 

вихований у дусі реалізму, і його музика належить саме реалістичному напряму 

з елементами психологізму [70, с. 28–29]. Б. Фільц відзначає ерудицію та 
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класичну спадковість у творчому почерку В. Косенка. На її думку, композитор 

у своїй еволюції відійшов від «суб’єктивно-екзальтованих» музичних образів і 

долучився до методу соціалістичного реалізму у другому (київському) етапі 

творчості [187, с. 65]. Основу класичного стилю і естетичний світогляд, 

співзвучний романтизму, зокрема пізньоромантичні елементи вбачають у 

музичній творчості В. Косенка Р. Стецюк та А. Кравченко [112; 174, с. 16]. 

Романтизм є домінуючим у творчому стилі В. Косенка і відбивається на 

розробці ним музичного матеріалу, вважає Л. Свіридовська, що дозволяє 

віднести музику В. Косенка до «сфери вишуканого романтичного стилю» [165, 

с. 24]. 

Існує академічний консенсус щодо того, творчість яких композиторів 

влаинула на В. Косенка у житомирський період. Так, на думку Б. Фільц, твори 

В. Косенка мають близькість до М. Лисенка у мелодиці, до Ф. Шопена та 

Ф. Ліста у використовуваних прийомах та техніці, до С. Рахманінова та 

П. Чайковського у фактурі та у О. Скрябіна без конкретноної деталізації [187, 

с. 66]. Подібні оцінки характерні і для низки сучасних робіт. 

Поєднання класичних і романтичних музичних засобів вбачають у музиці 

В. Косенка О. Верещагіна та Л. Холодкова. Вони помічають у музиці 

композитора 1920-х років впливи П. Чайковського та О. Скрябіна, зокрема 

тяжіння до вишуканості мелодійної лінії та використання так званих «гармоній-

образів» [37, с. 114]. Сильний вплив О. Скрябіна та С. Рахманінова на твори 

С. Косенка початку 1920-х років впритул до свідомого творення стилістично 

подібних творів, як то Етюд ор. 8 № 2 та ін., вказує Н. Язикова [212, с. 51–52].  

О. Лігус розглядає твори В. Косенка початку 1920-х років, зокрема 

Ноктюрн-фантазію та Ноктюрн fis-moll, як в контексті неоромантизму, так і 

символізму. Дослідниця відзначає у цих творах ефемерність та примхливість 

ліричних образів, сповідально-ностальгічний характер. О. Лігус констатує 

спорідненість рис музики В. Косенка та О. Скрябіна – найяскравішого 

представника символізму в музиці. Серед спільних рис, що єднає музику двох 

митців – особливості мелодики (низхідна інтонація з предйомом), гармонії 
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(епілептичні звороти, альтеровані різновиди нонакорду із секстою) та ритмо-

інтонаційної основи (тріольність, поєднана з пунктирним ритмом); 

використання окремих принципів драматургії та стилістичних прийомів, 

поемність як принцип музичного розвитку, що характеризується плинністю та 

імпровізаційністю музичної думки, яка втілюється за допомогою варіювання, 

перегармонізації, секвенційного руху; поєднання вокального та 

інструментального начал; розширення жанрових меж (у О. Скрябіна – Поема-

ноктюрн, у В. Косенка – Ноктюрн-фантазія. Подібно до музики О. Скрябіна, 

В. Косенко «сприймав музичний образ ніби крізь завісу зачарованості, 

милування, намагаючись відтворити найтонші деталі його поступового 

проростання» [121, с. 97]. 

Апелюючи до музики С. Рахманінова та О. Скрябіна як джерела 

натхнення В. Косенка, дослідники автоматично відкривають питання щодо 

приналежності композитора до модернізму. І хоча в деяких випадках термін 

«модернізм» або його стильтові різновиди не «виписуються» авторами, а лише 

маються на увазі, сьогодні усе частіше В. Косенка розглядають як представника 

різних модерністських течій. Відзначимо статтю І. Вавренчук, присвячену 

вивченню рис сецесії у вокальній ліриці В. Косенка, яка виявляється передусім 

в музичній мові твору. Дослідниця зазначає, що композитор використав різні 

сецесійні моделі – скрябінівську, рахманінівську та равелевську, тим самим 

збагативши образно-стильові обрії українського модернізму та розширивши 

ландшафт української сецесії [29, с. 145]. Ю. Глущенко знаходить у музиці 

композитора впливи імпресіонізму К. Дебюссі, символізму О. Скрябіна, 

синтетичного стилю С. Рахманінова [44]. В. Антонюк, розглядаючи солоспіви 

композитора зазначає, що «ускладнення терцової структури акордів, рух 

паралельними пасажними комплексами, нівелювання функційного сенсу 

співзвуч сприяє появі в музиці В. Косенка суто імпресіоністських рис» [6, 

с. 157]. Близькість та аналогії у естетиці модернізму Срібного віку із 

романтизмом та неоромантизмом дозволяють казати, як це зазначає 

О. Волосатих, про близькість творчості В. Косенка житомирського періоду до 
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символізму [40]. Інші стильови виміри музики митця констатує О. Хіль, яка 

зазначає, що «розуміння Косенка як романтика наче закриває його від відгуку 

на “дух часу”, поза яким неможливе становлення творчої індивідуальності, 

яким і був Косенко. І символістські, і неокласичні, і романтично-традиційні та 

інші складові визначили його авторську палітру» [190, с. 244]. Таким чином, 

сьогодні йде усвідомлення митця як одного з передставників українського 

модернізму. 

Розглянемо низку знакових творів В. Косенка житомирського періоду в 

контексті виявлення в них особистісних детермінант творчої індивідуальності 

митця. З ім’ям В. Косенка пов’язані визначні досягнення української 

фортепіанної музики. Саме у фортепіанній творчості, яка займає центральне 

місце в доробку композитора, є його найбільші здобутки. Музика 

С. Рахманінова та О. Скрябіна, яку молодий В. Косенко чув на концертах, не 

лише справила велике враження на нього, а й відіграла значну роль у виборі 

творчого шляху та формуванні творчої індивідуальності. В. Косенко відчував 

невпинну спрагу до нової творчості. Подібні настрої він висловлює у листах до 

дружини: «Почуваю великий приплив творчих думок і страждаю від 

неможливості їх розробити <…> Тут весь час у неспокої через те чи інше, а ти 

сама добре знаєш, що у такому стані не можна творити – це вбиває кожну 

думку». «Я вже не хочу мандрувати, мене тягне додому, до роботи» [110, с. 251, 

255]. В. Косенко багато часу приділяв вдосконаленню виконавської 

майстерності, готуючи себе до концертної діяльності, якою, до речі, й займався 

постійно, особливо у 1920-і роки. Прекрасний піаніст, він, за спогадами 

сучасників, своєю проникливою грою, вдумливою інтерпретацією своїх та 

чужих творів справляв найприємніше враження. Для В. Косенка, який 

ґрунтовно вивчив можливості фортепіано, досконально володів грою на ньому, 

знав його специфіку, цей інструмент став свого роду технологічною 

лабораторією. Це була та сфера, де визрів і розкрився на всю силу його талант, 

сформувались риси й принципи його композиторського мислення [174, с. 16]. 
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Розглянемо більше детально особистісні детермінанти творчої 

індивідуальності В. Косенка у його фортепіанній музиці, зосередившись на 

жанрово-стильовій сфері та найбільш значимих культурних символах, знаках, 

кодах, архетипах, які містяться в фортепіанних творах житомирського періоду. 

На нашу думку, з усіх модерних течій найбільш близьким для В. Косенка був 

символізм. Цьому сприяла не лише стильова орієнтація на музику О. Скрябіна – 

одного з найвидатніших світових композиторів-символістів, а інтровертність 

психотипу митця: В. Косенко у своїй творчості зосереджувався передусім на 

розкритті глибин людського буття. Радянське музикознавство трактувало 

індивідуалізм творчості В. Косенка як недолік, який було в подальшому 

усунуто під впливом реалій радянського життя, проте саме для В. Косенка 

символізм, особливо в житомирський період, найбільш повно відповідав 

внутрішньому Я митця, і саме тоді композитор знайшов свій індивідуальний 

композиторський стиль. 

Для того, щоб більш глибоко зрозуміти специфіку музичного мислення 

В. Косенка як композитора-символіста, процитуємо фрагмент вже згадуваної 

монографії В. Степурка про мистецьку інтроверсію: «Символічне сприйняття 

світу настільки давнє, як і сама культура людства, але як художня течія він 

прямо стикається з модернізмом. У символізмі складний шлях до художнього 

образу: у цій якості застосовується художній символ, що став мірою “життя 

душі” та пошуком “вічної істини”. Саме він дозволяє прорватися крізь завісу 

повсякденності й висловити потаємні поштовхи мистецької душі. <…> Він 

розкривається у встановленні глибинних зв’язків всього що є в світі. Саме ця 

ідея символізму стає, на наш погляд, важливим виміром музичної мистецької 

інтроверсії» [173, с. 99]. 

Поєднання внутрішньої інтенції митця та його художніх установок у 

контексті життєвого шляху сприяло органічності інтровертної спрямованості 

музики В. Косенка та її символічних орієнтирів, які могли повністю втілитися 

лише в тому локальному осередку, де зовнішні впливи обмежувалися завдяки 

відірваності від культурного життя великих центрів. Локальність як 
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обмеженість простору в процесі реалізації творчого потенціалу не знизила 

художній рівень його творів і не стала заваді створенню зразків фортепіанної 

музики, які підняли українську музику на європейський рівень. Саме тому 

В. Косенко є класиком української музики і став одним з творців канону 

українського модернізму. 

Проаналізуємо фортепіанні твори житомирського періоду В. Косенка 

крізь призму реалізації внутрішніх інтенцій митця у біографічному вимірі. У 

1919 році В. Косенко створив Ноктюрн-фантазію cis-moll ор. 4, яка близька до 

його юнацьких творів. У Ноктюрні-фантазії переважає лірико-суб’єктивний 

настрій, що є жанровою ознакою як ноктюрну, так і фантазії. В. Косенко у цій 

композиції орієнтується як на творчість Ф. Шопена (косенківський шопенізм), 

так і О. Скрябіна (косенківський скрябінізм). Поєднання двох стильових 

орієнтирів (романтизм і символізм) в індивідуальному переломленні 

найяскравіших представників (Ф. Шопен та О. Скрябін) надав твору В. Косенка 

риси унікальності: композитор у Ноктюрн-фантазії витончено балансує між 

обома епохальними та індивідуальними стилями, і саме завдяки цьому ноктюрн 

отримує риси фантазійності, де розширення жанрових меж інспірована 

стильовою грою. Цей твір В. Косенка, який у певному сенсі орієнтується на 

усталені жанрові та стильові моделі, вже не можна назвати епігонським саме 

завдяки їх творчому переосмисленню – і через вихід за жанрові межі, і через 

витончену стильову гру. Тут ми можемо побачити риси особистісних 

детермінант творчості митця, а саме його поєднання у музиці рис романтизму 

та символізму, які ми визначимо як символістськи орієнтований 

постромантизм. У Ноктюрні-фантазії він виявляється через балансування між 

романтичним та символістськими стильовими рисами, де романтичне 

висловлювання наповнюється новими символами і значеннями. 

В. Косенко звернувся до жанру поеми в 1915 році, ще до житомирського 

періоду, однак найбільш значимі твори цього жанру були написані саме в 

Житомирі. Нагадаємо, що В. Косенко був першим українським композитором, 

що звернувся до жанру поеми, який був надзвичайно поширений в добу 
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романтизму в Європі та не втратив актуальності у авторів-модерністів, 

передусім символістів (О. Скрябін), які внесли у цей жанр нові риси. 

В. Косенко є автором 6 поем та 2 поем-легенд. Особливо цікавим є останній 

жанровий гібрид, де базова поемність як наративний жанр посилюється рисами 

жанра легенди, надаючи його творам нового виміру. Дві поеми-легенди e-moll і 

es-moll ор. 12 написана В. Косенком у 1921 році. У стилістичному відношенні 

вони орієнтуються на музику О. Скрябіна, також у другій поемі-легенді доволі 

помітним є вплив С. Рахманінова. Косенківський стиль у цьому творі ще у 

процесі кристалізації, хоча риси індивідуальності митця у цих творах вже є 

доволі помітними. В обох творах чергуються різні образи – витончено-ніжні, 

драматично-схвильовані та мужньо-героїчні. Поема-легенда es-moll має 

нелінійну драматургію, де кожен образ є самостійним, самодостатнім, а їх 

чергування утворює невербальну розповідь, яка є розгортанням внутрішнього 

світу людини, де чергуються сплески його емоцій та вольових поривів. 

Завершується поема-легенда не екстатичним виходом людини у 

трансцендентне, як це було характерно для музики О. Скрябіна, а зануренням у 

сутінки людського підсвідомого у його трагічному вимірі. Символістськи 

орієнтований постромантизм є і в цих творах, хоча модерністські стильові риси 

в них виражені більш виразно. Звернемо увагу на інший момент, а саме ще одну 

характерну рису косенківської творчої індивідуальності. У Поемі-легенді es-

moll більш яскраво виражене трагедійне начало, більш характерне не для 

символістсього, а експресіоністського типу мислення. Тож у цьому творі ми 

бачимо більш виражену іншу рису особистісних детермінант творчості митця, а 

саме екзистенційність, яка характерна для експресіоністського типу мислення. 

Однак для В. Косенка ця екзістенційність є лише одним з виявів його 

особистісного Я, де може виявлятися в інших іпостасях. 

У 1922–1923 роках композитор вперше звернувся до жанру етюду (цей 

твір став також першим в історії української музики циклом фортепіанних 

етюдів). Цикл 11 етюдів композитора op. 8 має риси автобіографізму, які 

стають більш очевидними, якщо їх інтерпретувати в символічному ключі. 
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В. Косенко у свїх циклічних творах неодноразово обирає число 11, яке 

збігається з днем і місяцем народження композитора (11.11.1896 р. за старим 

стилем). Зазначимо, що 11 не є числом, що має символічне навантаження в 

історії культури, як-от 1, 3, 4, 6, 8, 12. Тож ми констатуємо особистісно-

біографічний вимір у виборі одного з ключових символів у його творчості. 

Другий особистісний вимір етюдів – присвята улюбленій дружині композитора 

Ангеліні Володимирівні Косенко, яка була музою митця протягом усього його 

життя. По-третє, композитор звертається до фортепіано як інструменту, який 

може найбільш тонко передати усі глибинні інтенції його Я. Також важливим 

для самовираження митця стала інтерпретація низки етюдів як ліричних, хоча й 

віртуозних творів, що відображає глибинні ментальні установки, характерні для 

української культури з її кордоцентризмом. 

Усі одинадцять етюдів op. 8 розкривають різні грані творчої 

індивідуальності В. Косенка, змальовуючи цілий спектр образів – 

меланхолійно-ностальгійних, трагічних, екстатично-піднесених. Усі твори 

циклу варті окремого розгляду, але обмежений обсяг роботи дає можливість 

зупинитися лише на кількох з них. 

Етюд № 4 d-moll апелює до танцювальності, проте ця танцювальність є 

завуальованою, стаючи лише імпульсом для розгортання музики, що поєднує 

інтелектуально-поліфонічне та моторне начала. Завдяки поліфонії створюється 

безперевний рух, характерний для жанру етюду, а базова танцювальність 

виявляється більш виразно в початкових та кадансових ділянках. Етюд є 

цікавим у стильовому відношенні, органічно поєднуючи елементи стилістики 

бароко та романтизму. Також в цій композиції ми можемо відчути елементи 

народно-пісенного мелосу, які оргіначно впітаються в загальну тканину твору. 

Щодо образної сфери, яка є центральною для данного твору, то вона 

близька до меланхолійного модусу, характерному для низки етюдів циклу. 

Однак це не традиційна елегійно-меланхолійна сфера, що притаманна музиці 

символістського спрямування. В. Косенко, у цілому не виходячи за рамки 

елегійності, трактованої в символістському дусі, об’єктивізує виклад, 
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звертаючись до барокової стилістики, тим самим торуючи шлях від 

символістськи орієнтованого постромантизму до романтизованого 

неокласицизму. У цьому творі перехід відбувася у межах інтровертно-

орієнтованого стилю митця, де об’єктивізація відбулася за рахунок 

поглиблення внутрішніх установок через орієнтацію на національний музичний 

архетип мелодійності та бароковий тип духовного універсалізму.  

Основний образ етюду № 8 fis-moll – меланхолійність та ностальгія, що є 

надзвичайно характерним для символістичного напряму мистецтва модернізму. 

Меланхолійний стан був улюбленим у романтиків, проте у символістів він 

набуває нового значення – це не просто внутрішній стан особистості, а 

усвідомлення надлому усієї епохи, коли гостро відчувалася ностальгія за 

минулим, яке ніколи вже не повернеться. Композитори-символісти надзвичайно 

тонко передавали почуття меланхолійності й ностальгії, і серед них був 

В. Косенко. 

Для передачі відповідного настрою композитор обирає найбільш 

характерні засоби виразності. Тональність fis-moll створює меланхолійно-

ностальгічний модус висловлення (в музиці європейської традиції склалося 

саме таке семантичне трактування мінорних дієзних тональностей), тридольний 

метр, який мало характерний для жанру етюду з його дводольністю як 

фундаментом моторики і асоціюється з іншими жанрами – ноктюрнами, 

поемами тощо. Власне, етюд № 8 fis-moll є маленькою поемою з відповідним 

семантичним – літературоцентричним – навантаженням, що характерно і для 

романтиків, і символістів. Поемною є мелодія твору, яка фактично стає 

оповіддю без слів, що робить музичний образ багатозначним, але, безумовно, 

глибоко інтимним. Цей етюд є одним з репертуарних творів В. Косенка, що 

часто звучить в концертних виступах піаністів. Попри достатньо яскраво 

виражений семантичний модус, який не передбачає варіативність 

інтерпретацій, основний образ може отримувати додаткові семантичні 

навантаження: так, уповільнення темпу на початку фраз посилює відчуття 

нематеріальності музики, її ефемерності, що відповідає і символістській етиці, ї 
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внутрішнім інтроверсійним художнім установкам В. Косенка. Глибина 

відтворення музичного образу та художня майстерність зробила цей твір одним 

з довершених зразків українського музичного модернізму. 

Етюд № 10 cis-moll є лірико-трагічною кульмінацією циклу, де 

превалюють образи туги, болю, приреченості та безвиході. Б. Фільц зазначає, 

що у цьому творі є відгуки теми фатуму, яка апелює до трьох останніх 

симфоній П. Чайковського, або невпинне «падіння крапель дощу» у прелюдії 

Ф. Шопена [187, с. 21–22]. Цілком погоджуємося з цими спостереженями, які 

відзначають у етюді В. Косенка алюзії найбільш знакових творів лірико-

драматичного та трагедійного змісту композиторів-романтиків. У стильовому 

відношенні композитор майже не виходить за рамки романтизму, однак 

наповненість музики символами відрізняє її від творчості романтиків. У творі 

В. Косенка поєднуються барокові риторичні фігури passus duriusculus і 

aposiapesis та романтична зображальність шопенівської музики, бахівський 

одночасний контраст (поєднання зовнішньої стриманості та внутрішньої 

емоційності), що базується на морально-етичному християнському кодексі, та 

романтичним мефістофелівсько-фаустівським фатумом. Звертання до 

символіки смерті свідчить про екзистенційні виміри твору, які тяжіють до 

експресіоністських установок. Зазначимо, що символістські інтерпретований 

експресіонізм у вияві екзистенційного виміру людського буття є однією з 

особистісних детермінант творчості В. Косенка. 

Одинадцятий етюд E-dur відомий під назвою «Першотравневе свято», 

хоча спочатку мав назву «До радості» і змальовував образ дружини 

композитора Ангеліни Канеп-Косенко. В радянські часи мистецтвознавці, 

зокрема В. Довженко, цей твір трактували як такий, що попереджує святково-

урочисту образність, яка буде характерна для композитора у його київський 

період [69, с. 5]. Б. Фільц зазначає, що одинадцятий етюд є піднесеним, 

витриманим в оптимістичних тонах твором, де повнозвучні мажорні акорди з 

перших тактів створюють переможно-святкову піднесеність та триумфальну 

урочистість радянських свят пореволюційних років [187, с. 25–26]. 
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Враховуючи той факт, що перша назва твору не мала радянських 

конотацій, і продовжувала традиції звертання композитора до образів, 

пов’яаних з його родинним колом, спробуємо зрозуміти, які особистісні 

детермінанти творчої індивідуальності митця виявлені тут найбільш яскраво. 

Відзначимо, що у цьому творі відсутні драматичні та меланхолійні 

образи, які були характерні для творчості В. Косенка у житомирський період. У 

цьому етюді ми бачимо поступовий вихід від традиційної для митця 

інтравертної образності з характерними для символістської музики 

ностальгічними та меланхолійними мотивами. Однак не варто образну сферу 

твору трактувати як урочисто-святкову та піднесену в їх традиційному 

(т. зв. реалістичному) розумінні. Музика цього етюду скоріше апелює до 

символістських екстатичних образів і є вельми далекою від змалювання 

революційних радянських свят. З іншого боку, посилення екстатичності 

засвідчує певний відхід від заглибленої інтравертності, характерної для 

більшості творів цього циклу, і вказує на посилення в музиці В. Косенка 

екстраверсійного чинника. Однак музика етюду апелює не лише до 

символістської екстатичності. Відзначимо особливості музичного образу 

основної теми, яка містить інтонації, близькі до масової музики того часу, 

передаючи дух епохи в її суспільному вимірі, у тому числі на інтонаційному 

рівні. Також в драматургії цього невеличкого за обсягом твору є певна 

калейдоскопічність в чергуванні тем, подібна до кінематографічного принципу, 

що в цілому характерний для музики тієї епохи. Вибір такої драматургії, на 

нашу думку, більш пов’язаний з одним видів виконавської діяльності 

композитора, а саме супроводу німих фільмів у кінематографах Житомира. У 

музиці етюду можна почути й індивідуальний «інтроверсійний» стиль 

В. Косенка, який однак підпорядковується загальній екстравертності 

висловлювання. Отже, ми бачимо, що, з одного боку, В. Косенко, у циклі 

етюдів прагне залишитися в колі близьких йому інтраверсійних образів, 

співзвучних символістським установкам, однак в одинадцятому етюді 

відмовляється від них, сполучаючи символістську екстатику з інтонаційним 
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словником тогочасної епохи, тим самим змінюючи векторність своєї творчості з 

внутрішньої на зовнішню. 

Якщо радянське музикознавство оцінювало цей твір як передвісник нової 

образності, пов’язаної з відтворенням нової соціалістичної дійсності, як 

початок переорієнтації творчого мислення митця, який у своїй музиці починає 

відтворювати суспільно значимі теми, а не лише особистісні переживання, то 

сьогодні ми розуміємо, що втілення В. Косенком у музиці нових образів, які 

непрямо апелюють до реалій тогочасного життя, аж ніяк не означає, що йдеться 

про прийняття композитором нав’язуваного комуністичною владою 

відповідного світогляду і відповідною переорієнтацією змісту та загальної 

спрямованості його музики. Це сталося вже пізніше, хоча також не варто 

говорити про усю творчість В. Косенка київського періоду як таку, що повною 

мірою відповідає соцреалістичним канонам. 

Нову образну сферу, яка сягає корінням в символістську екстатику і 

таким чином має екстравертну природу, стає перехідним містком у процесі 

самоусвідомлення митця як композитора у нових реаліях буття ХХ століття з 

його новою інтонаційністю та соціокультурними реаліями (актуалізація масової 

музики, новий ритм життя), а розпочинає рух, поки що несміливий, у бік 

неокласицизму, який передбачає зовнішню (екстравертну) об’єктивність 

висловлювання. Інша справа, що романтизований неокласицизм В. Косенка 

частково збігалися з класицистичними установками соціалістичного реалізму, 

що давала підстави інтерпретувати пізню творчість митця як соцреалістичну, 

хоча остання далеко не повністю відповідала його канонам. Тому наголосимо, 

що етюд № 11 E-dur цілком і повністю відповідає особистісним детермінантам 

творчості митця і відкриває шляхи до нового стильового орієнтиру митця – 

романтизованого неокласицизму. 

У підсумку зазначимо, що одинадцять етюдів op. 8 є, з одного боку, 

підсумковим твором, де зібрано основні символістські образи В. Косенка, які є 

відображенням його внутрішнього Я і мають яскраво виражену інтроверсійну 
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спрямованість, з іншого, вони є тим містком, де відбувається пошуки нових 

стильових орієнтирів. 

Неокласицистичні установки найбільш повно виявилися у циклі 

В. Косенка «Одинадцять етюдів у формі старовинних танців» op. 19. Цей твір 

був написаний у 1928–1929 роках, тобто був завершений вже у київський 

період творчості митця. Щодо особистісних детермінант, які найбільш повно 

виявлені у цьому творі, відмітимо остаточне формування нового стилю 

В. Косенка, а саме романтизованого неокласицизму, який прийшов на зміну 

символістському постромантизму. Проте, як вже було зазначено при аналізі 

етюду № 4 d-moll op. 8, неокласичні елементи були і в більш ранній його 

творчості, але вони не були системними і відносилися скоріше до стильової 

периферії його музики. Таким чином, стильове оновлення музики композитора 

було цілком закономірним. Знаменно, що воно відбулося в рамках зміни 

векторності його діяльності (гастролі по Україні та СРСР, переїзд до Києва), де 

поступово збільшується екстравертна спрямованість, що призвела до 

об’єктивізації висловлювання в музиці В. Косенка. Втім, тяжіння до символіки 

та суб’єктивний чинник як імпульс творчості ми бачимо і в цьому творі. Щодо 

символізму, то композитор, як у попередньому циклі етюдів, звертається до 

числа 11, яке має символічне навантаження передусім в контексті його 

біографії. Також композитор називав цей цикл сімейним альбомом, оскільки 

кожна п’єса була пов’язана з тим чи іншим членом родини. Цікавою і вельми 

показовою є символіка окремих пієс: наприклад, знаменита «Пасакалія» налічує 

38 варіацій – саме стільки років виконилося дружині композитора (їй 

присвячено цей етюд), коли цей твір було написано. Отже, сам підхід у другому 

циклі етюдів мало чим відрізнявся від першого, однак музика у цьому творі 

була багато в чому іншою. 

Головною відмінністю було звернення В. Косенка до старовинної 

танцювальної сюїти. Нагадаємо, що він був не першим в українській музиці, 

який звернувся до старовинних танців: класик української музики М. Лисенко у 

період між 1867–1869 роками створив «Українську сюїту» у формі старовинних 
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танців на основі народних пісень (ор. 2). Однак якщо в лисенківському творі на 

першому плані стоять народні теми, то у В. Косенка народнопісенний елемент є 

однією зі складових компонентів індивідуального музичного стилю. 

Косенківський романтизований неокласицизм відповідно до романтичних 

установок передбачав у тому числі й орієнтацію на народнопісенний мелос, 

однак у неокласичному дусі вимагав суттєвого переосмислення фольклорних 

джерел. 

Цикл «Одинадцять етюдів у формі старовинних танців» В. Косенка має 

відповідну драматургію (як і попередній опус етюдів, він може виконуватися як 

єдиний цикл, але також допускається виконання кожного етюду окремо або 

кількох обраних етюдів разом як невеликий цикл). І хоча кожен з них цілком 

відповідаєх педагогічному завданню, а саме сприянню засвоєння того чи 

іншого виконавського прийому, для розвитку українського музичного 

мистецтва більш важливою є його художня складова. 

Особивої уваги потребує національний компонент у цьому творі, а саме 

звертання композитора до народнопісенних витоків. В радянські часи звертання 

до фольклорних джерел у цьому творі трактувалося як спосіб подолання 

В. Косенком суб’єктивності висловлювання та відходу від індивідуалістичної 

лірики із домінуванням тужливо-трагедійних і патетичних емоцій до 

життєствердних та реалістичних мотивів творчості [187, с. 10]. Однак і сьогодні 

нерідко цей твір аналізується з позицій фольклороцентризму, а саме 

акцентуванні уваги на характерних інтонаціях та звортах, варіантності 

мелодичного розгортання, підголосковій поліфонії тощо [37, с. 117]. Безумовно, 

народнопісенні елементи присутні у циклі «Одинадцять етюдів у формі 

старовинних танців», однак вони не є центральними у цьому творі. 

Фольклорний шар, як і шар старовинної музики, був елементом нового стилю 

композитора, який сформувався в рамках об’єктивації та екстравертизації його 

художніх інтенцій. Однак в музиці етюдів збереглися особистісні детермінанти 

музики В. Косенка як у цілому, так і елементи його музичного стилю 

попередніх років. Так, у творі доволі сильно відчувається символістськи 
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орієнтований постромантизм, що, як вже зазначалося, є однією з рис його 

індивідуального стилю. З іншого боку, звертання до жанрів старовинної музики 

у рамках неокласичних інтенцій актуалізував раціональний інтелектуалізм, 

який є ознакою музиканта-модерніста. Розгортання життєвого сценарію, де 

В. Косенко пійшов на вимушений компроміс з владою, не дозволило уповні 

розкрити потенціал неокласицизму, де екстравертне урівноважується 

інтровертним, а спрямувало його в русло соціалістичного реалізму, де 

екстравертний чинник як обов’язкова складова соціального замовлення майже 

повністю витиснула інтровертні інтенції митця. 

Коротко охарактеризуємо кілька творів з цього циклу, де більш детально 

покажемо особливості втілення в них особистісні детермінанти В. Косенка. У 

цілому в циклі є певна рівновага щодо творів мажорної та мінорної сфери, чого 

не було у першому циклі етюдів: якщо у циклі етюдів op. 8 з 11 творів лише 3 

були написані в мажорі (№ 6 H-dur, 7 C-dur, № 11 E-dur), то у циклі op. 19 їх 

вже 5 (№ 1 Des-dur (Гавот), № 3 G-dur (Менует), № 6 A-dur (Бурре), № 8 C-dur 

(Рігодон), № 9 E-dur (Менует)). З іншого боку, вага мажорної сфери у циклі не 

така велика, враховуючи часову тривалість Пасакалії, а також мінорних 

розділів у мажорних п’єсах. Відповідно, композитор, рухаючись у бік 

об’єктивації, залишається у стильових та змістовних парадигмах, сформованих 

протягом усього житомирського періоду. 

Гавот Des-dur № 1 відкриває цикл, і початковий його образ – граційно-

тенцювальний – настроює слухача на дещо незвичну для косенківського стилю 

інтонаційну сферу, близьку до неокласичних опусів С. Прокоф’єва з їх яскраво 

вираженою дансантністю. Другий образ апелює до слов’янської музичної 

традиції, де відчутні алюзії до рахманіннівського стилю. У цій темі 

відчуваються риси українського мелосу, проте найбільш виразно український 

компонент відчувається у музиці середнього розділу (cis-moll). Музика цього 

розділу є особливо характерною для індивідуального стилю композитора, 

оскільки є семантично складною і сполучає кілька компонентів. В. Косенко 

відповідно до традицій барокової музики змінює ладовий нахил у середньому 
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розділі на протилежний. Однак у даному випадку зміна ладу не лише створює 

необхідний для музики контраст, вона розширює семантичне поле музики, 

апелюючи як до сформованого та апробованого косенківуського стиля та 

генетичного українського коду, представленого у фольклорі. У музиці 

середнього розділу найбільш відчутні елементи українського мелосу, однак 

вони присутні в ній не прямо, а переломлені через апелювання до пісенно-

романсової сфери, яка є центральним елементом української музичної традиції. 

У процесі розгортання пісенной романсовий мелос непомітно переходить в 

іншу сферу – барокову. Непомітні, а тому органічні переходи стають 

можливими та художно переконливими завдяки загальному меланхолійному 

модусу, який був характерний як для символістської музики, так і 

індивідуального косенківського стилю. Тонке балансування між об’єктивністю 

необарокового та суб’єктивністю постромантичного висловлювання у 

середньому розділі Гавоту створює семантичну багатозначність музичного 

образу, яка завжди відрізняла музику В. Косенка. Композитор у цьому творі 

залишається в рамках індивідуального стилю, сформованого у житомирський 

період, і одночасно його оновлює. Це оновлення є органічним і розширює 

сферу музичних образів, які також можна вважати пріоритетними для 

композитора. 

Менуэт № 3 G-dur також відпноситься до мажорної сфери циклу. У 

цьому творі співіснування об’єктивної та суб’єктивної сфер є подібною до того, 

що ми бачили у Гавоті, але вони підкреслено протиставляються. Перша тема 

витримана у дусі галантного стилю і багато в чому близька до стилізації у своїх 

експозиційних розділах, однак у процесі розвитку поєднує як необарокові, так і 

постромантичні риси. Середній розділ, який написаний у протилежному 

ладовому нахилі (g-moll), не продовжує танцювальну лінію першого, а 

повністю відходить від його образної сфери. Особливо показовою є його перша 

тема, яка апелює до музики Ф. Шопена, наслідуючи як класичну образну сферу 

польського романтика, так і відтворюючи його характерні піаністичні прийоми. 

Чергування «шопенівської» теми з патетично бароковою створює відповідний 
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контраст, як стильовий, так і образний. Щодо особистісних детермінант 

косенківського стилю, що є в музиці цього твору, відзначимо передусім відхід 

від неокласичної об’єктвації у сферу внутрішньої суб’єктивності та повернення 

до звичних для косенківької музики меланхолійних образів. Ще однією 

родзинкою середнього розділу менуету є калейдоскопічність образів, що йде 

від кінематографічності, яка пов’язана одним з видів діяльності В. Косенка у 

Житомирі, а саме супроводом німих фільмів. У цьому творі калейдоскопічність 

навіть більш виражена, ніж в етюдах з попереднього циклу. Гра стилів, перехід 

від об’єктивного висловлювання до суб’єктивного, є прикметною рисою 

еволюції музики В. Косенка. Рух у бік об’єктивації є цілком очевидним, але він 

здійснюється у межах особистісних внутрішніх установок митця, який не 

зраджує своїм художнім ідеалам, а розширює сферу музичної образності, яка 

органічно сполучає і внутрішні інтенції митця, і переломлення крізь його 

свідомість усього, що його оточує. 

Твори, що відносяться до мінорної сфери, особливо Куранта e-moll, Гавот 

h-moll та Пасакалія g-moll, є найчастіше виконуваними серед п’єс циклу. Це 

свідчить, що суб’єктивна сфера є більш органічною для творчості В. Косенка, 

оскільки відповідає особистісним установкам та творчим пріоритетам. Оскільки 

Пасакалія є найбільш дослідженим твором, тому ми не будемо зупинятися на 

ній, а зосередимося на інших п’єсах циклу. 

У Куранті № 4 e-moll ми бачимо вже зазначені риси, що представлені в 

попередніх творах циклу (калейдоскопічність чергування образів, тонке 

балансування між бароковим та романтичним стилем, апелювання до народно-

пісенного мелосу в його романтичній інтепретації), так і нові риси. Серед 

останніх відзначимо більший, ніж в інших п’єсах, відхід від жанрової моделі. 

Так, у Гавоті та Менуеті теми у середніх розділах більш або менш віддалені від 

танцювального первообразу, однак при цьому в крайніх частинах жанрова 

танцювальність зберігається, і саме вона є прикметною рисою об’єктивації 

музичного образу. У Куранті практично повністю відсутня «курантність» у її 

бароковому розумінні, він неї залишається лише швидкий темп та тридольний 
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метр. Композитор у рамках загальної тридольності п’єси грає не лише зі 

стилями, а й з ритмами, що посилює калейдоскопічність як одну з провідних 

рис драматургії твору. Завдяки семантичній наповненості компонентів 

музичної мови композитор знаходить органічний баланс між суб’єктивністю та 

об’єктивністю висловлювання. 

Гавот № 8 h-moll є більш цілісним і монолітним в образному відношенні 

– у ньому є два головні образи – меланхолійно-сумний та просвітлений. 

Багатовимірність художнього образу досягається за рахунок полісемантичності 

музичної мови, що ми бачимо в темі першого розділу, яка поєднує і риси 

барокового танцю, і пісенно-романсовий мелос, що генетично сягає 

фольклорних джерел, і мелодичне розгортання, характерне одночасно і для 

барокової, і романтичної музики. Провітлений образ середнього розділу не 

контрастує першому, а відтіняє його меланхолійний настрій світлими, але 

також не позбавленими відтінку суму, мотивами. У цьому творі, як і в 

знаменитій Пасакалії g-moll № 10, а також Сарабандні № 5 a-moll, В. Косенко 

знаходить найбільш органічний баланс між об’єктивністю та суб’єктивністю 

висловлення, що свідчить про перспективність неокласичного вектору в 

стилетворенні митця, де особистісні інтеровертні детермінанти органічно 

поєдналися з об’єктивністю музичної мови у рамках неокласичних установок. 

Таким чином, у циклі «Одинадцять етюдів у формі старовинних танців» 

В. Косенко змінює векторність своїй творчості, яка набуває рис об’єктивізації 

за рахунок звернення до неокласичного стилю. Символістськи орієнтований 

постромантизм змінюється на романтизований неоклассицизм, проте 

романтична складова залишається вельми вагомою у його стилетворенні. 

Завдяки цьому ми спостерігаємо безперервність та спадковість у стильовій 

еволюції В. Косенка під час переходу від одних стильових детермінант до 

інших. Тяжіння до романтичного висловлювання, підсиленого символістською 

багатозначністю та невизначеністю, як вияв інтровертності мислення стає 

відмітною рисою В. Косенка протягом його усього творчого шляху. Завдяки 

цьому у своїх найкращих творах наступного періоду, коли об’єктивізація 



 142 

музичних образів вже не сприймалася як природна стильова еволюція його 

музики, а стала наслідком компромісу з соцреалістичними художніми 

установками, слідувати яки від митців вимагала радянська влада, 

інтроверсійність як особистісна детермінанта творчого мислення В. Косенка 

стала запорукою збереження художньої цінності його музики. 

В. Косенко у своїй творчості віддавав перевагу жанру мініатюри, проте в 

його доробку є й твори великої форми, серед яких виділяється його 

фортепіанний концерт. Композитор працював над концертом у завершальний 

період перебування у Житомирі, у 1928 році. Однак твір так і залишився 

незакінченим, його було завершено Л. Ревуцьким та Г. Майбородою. Сьогодні 

концерт В. Косенка є одним з репертуарних серед фортепіанних творів 

української музики, однак до недавнього часу не було сформовано нового 

погляду на цей твір. Тим більшу цінність становить стаття О. Хіль, яка трактує 

його в контексті дитячо-юнацької музики ХХ століття. 

Музика концерту, окрім, можливо, деяких її фрагментів, аж ніяк не 

асоціюється з юнацькою. Одним із провідних її образів – романтичний, 

пафосно-піднесений тонус. Також алюзія до рахманіновського стилю не сприяє 

сприйняттю цього Фортепіанного концерту як юнацького. Втім, як авторка 

нетрадиційної трактує поняття юнацтва. Вона зокрема зазначає, що музика 

концерту представлена «в співвіднесеності до творів, народжених молодіжною 

експансією (“нової молоді” епохи Шістки) 1920-х років, жорсткий 

атрадиціоналізм якої народжує в національному мисленні поворот від 

оперності і вокально-хорової класики української музики до демонстративного 

інструменталізму, але у єдності зі зверненістю до стильового синтезу 

романтичної традиції і символістських виявів модерну» [190, с. 247]. Дійсно, 

партія фортепіано у концерті В. Косенка є однією з найвіртуозніших в 

українській музиці того часу, і тому цей твір, які і вся фортепіанна музика 

композитора, є зразком інструменталізму, який став ознакою оновлення 

української музики у ХХ столітті. Втім, ми на зовсім згодні, що визначення 



 143 

юнацькій уповні відповідає тому феномену, який цілком виправдано 

підмічений дослідницею. 

Також ми не зовсім згодні з тією позицією О. Хіль, що концерт став 

своєрідним підсумком житомирського періоду його творчості, а також свого 

роду молодим акумулюванням сил перед важливим кроком в його біографії –

переїздом до Києва, де музика митця отримала всеукраїнський та всесоюзний 

резонанс [190, с. 244]. У такій позиції ми бачимо традиційну для радянського 

музикознавства недооцінку житомирського періоду, в якому, на нашу думку, 

було повністю сформована творча особистість В. Косенка як композитора. 

Однак ми не можемо не погодитися з основним висновком роботи, де авторка 

зазначає, що жанр фортепіанного концерту, представлений в тому числі і у 

В. Косенка, стає новим етапом розвитку української музики ХХ століття, 

переорієнтуючи її в інструментальне русло. В своїй інтерпретації жанру 

В. Косенко орієнтується на «лістівську концертність», однак одночасно прагне 

подолати його оркестральну театралізацію, звертаючись до ранньобарокової 

облігатності, яка притаманна юнацьким Концертам Ф. Шопена. Музика 

польського романтика «займала велике місце як в орієнтирах творчості 

В. Косенка особисто, так і в царині фортепіанних пошуків українських і 

російських (В. Барвінський, Л. Ревуцький, О. Скрябін, С. Рахманінов) митців 

ХХ ст. у цілому» [190, с. 248]. 

В контексті виявлення особистісних детермінант творчої індивідуальності 

В. Косенка цей висновок є надзвичайно важливим, оскільки свідчить про єдине 

русло наукових пошуків українських музикознавців, що прагнуть по-новому 

інтерпретувати та переосмислити історію української музики ХХ століття і 

творчість В. Косенка зокрема. Відповідно до нашої концепції, «лістівська 

концертність» особлює одну з детермінант стилю митця – символістськи 

орієнтований постромантизм. Якщо лістівська складова є уособленням 

романтизму, то спорідненість зі скрябінівськими образами-символами 

політності, стремління, екстатичної зануреності, які відмічає у своїй статті 

О. Хіль [190, с. 246–247], є символістською рисою музики В. Косенка. 
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Водночас дослідниця зазначає, що «семантична ємність такого початку є 

демонстративною – і може бути зіставлена хіба що з початком Фуги в “Музиці 

для струнних, ударних і челести” Б. Бартока: унісонне одноголосся теми 

Косенка асоціюється з показом теми поліфонічного твору, що є знаком вченої 

зосередженості викладення» [190, с. 247]. Вчена зосередженість викладення – 

це ніщо інше, як інтелектуальна складова музиканта-модерніста, представника 

його неокласичної течії. Отже, О. Хіль через вчену зосередженість викладення 

підкреслює іншу стильову детермінанту музики В. Косенка – його 

романтизований неокласицизм. 

Сьогодні вже важко сказати, яку роль зіграв би цей твір в еволюції 

творчості В. Косенка, якщо б його життя не перевалося в 1938 році. З одного 

боку, в ньому сполучаються, як і в інших творах пізнього житомирського 

періоду, два індивідуальних стильових вектори – символістськи орієнтований 

постромантизм та романтизований неокласицизм. Проте більшість дослідників 

відмічають певні прорахунки в драматургії концерту, зокрема статичність в 

його розвитку. З іншого боку, як зазначає О. Хіль, цей тип драматургії цілком 

відповідає тенденціям музики ХХ століття та юнацькій музиці зокрема, де 

пріоритетнпим є недраматичне вирішення драматургії твору, яка хараткрна для 

національної та загальнослов’янської лінії розвитку інструментального 

концерту, в якому «висока славильна нота, що визначена духовною ґенезою 

жанру, утворює виразний показник» [190, с. 247]. На нашу думку, 

фортепіанний концерт В. Косенка є тим твором, де композитор намагається 

оновити і власний стиль, і вийти за межі власних детермінант з їх інтровертною 

пріоритетністю. Звертання до концерту як яскраво демонстративного, 

репрезентативного жанру засвідчила про переорієнтацію митця та 

екстравертизацію його творчості. Композитор приділяв значну увагу цьому 

твори, вважав його знаковим, тому говорячи про особистісні детермінанти 

творчості митця, цей твір не можна оминути. На нашу думку, рух у бік 

збільшення масштабності композитором був обраний вірно, однак особливіть 

мислення митця, його інтравертність, на нашу думку, не дала можливості 
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створити у художньому відношенню досконалий твір, де було б органічно 

поєднано масштабність задуму і витонченість, інтелектуальність мислення 

митця. 

На початку 1920-х років В. Косенко звертається до камерно-

інструментальної музики, інтерес до якої був пов’язаний з його концертною 

діяльністю. У 1923 р. ним була написана Соната для віолончелі і фортепіано, 

яку композитор присвятив своєму другові, віолончелісту В. Коломойцеву. Твір 

уперше було виконано на концерті на честь 25-річчя творчої діяльності 

музиканта, який відбувся 27 грудня 1924  року. З моменту прем’єри твір став 

репертуарним серед українських віолончелістів і донині є одим з найбільш 

виконуваних творів українських композиторів, написаних для віолончелі. 

Виконавська популярність Сонати для віолончелі і фортепіано В. Косенка 

стала причиною уваги музикознавців до цього твору, він часто потрапляв у 

поле зору музикознавців, які звертали увагу на особливості його стильових та 

жанрових рис. В радянські часи твір інтерпретували в ідеологічно витриманих 

тонах. Р. Стецюк зазначає, що перша частина створює атмосферу 

цілеспрямованого піднесення у героїчно-вольових тонах, які передаються у 

маршевій ході. Друга частина є близькою до ноктюрну, вона завдяки 

кантиленній мелодії, передає образи, сповнені поезії і краси. Фінал продовжує 

розвиток образів першої частини, в ній домінує мужнє, рішучо-вольове начало  

[174, с. 19–23]. В наш час образність Сонати для віолончелі і фортепіано 

інтерпретують в інший спосіб. В. Сумарокова розглядає її як твір, де при 

переважання романтичної інтонаційності і неоромантичної стилістики 

використовується епічна драматургія (у чому можна побачити вплив Й. Брамса) 

та стилізація народного інструменталізму (подібно до П. І. Чайковського) [175, 

с. 127–128]. А. Кравченко інтерпретує цей твір в контексті салонного 

музикування та відмічає близькість твору до музики С. Рахманінова, зокрема в 

її образному задумі та драматургії [112, с. 165]. Для розкриття нашої теми, а 

саме дослідженя особистісних детермінант творчості митця, найбільш цікавою 

виявилися робота Д. Харитонової, яка розглядала питання символіки в 
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українській інструментальній сонаті ХХ століття [188]. Дослідниця зазначає, 

що жанрові та стильові особливості Сонати розглядали Т. Менцинський [133], 

Т. Арсенічева [7], Г. Асталош [8], де перший зазначає відмічає поєднання у 

творі рис сонатності й поемності, Т. Арсенічева обгрунтовує наявність 

типового для В. Косенка стильового синтезу та стильових змін в еволюції 

жанру, а Г. Асталош вказує на наявність у музиці рис, що зближають її з 

народними джерелами. На відміну від останніх, Д. Харитонова не 

зосереджується лише на жанрових та стильових рисах, а пропонує подивитися 

на «підсвідомо закладені механізми розуміння композитором драматизму його 

часу і відтворення їх через можливу музичну символіку» [188, с. 111], тобто за 

допомогою виявлення символів показати особливості творчого методу 

В. Косенка. 

Коротко зупинимося на концепції Д. Харитонової як такій, що стоїть 

найближче до проблематики нашої роботи. Дослідниця зазначає, що у творі є 

конфлікт, який розгортається між двома образно-символічними сферами – 

національно-визначеною (серед яскравих виявів національного Д. Харитонова 

зазначає розкладені акорди в партії віолончелі, які нагадують імпровізаційність 

українських дум, а також фортепіанний акомпанемент, що є близьким до 

награвання кобзи, ліри або бандури), пов’язаною з пісенно-романсовою 

сферою, та образами сучасності, представленими маршовою та танцювальною 

сферою як символами жорстокості, механістичності, а головний конфлікт 

«закладено не між головною та побічною партіями, а між особистими проявами 

мистецтва (як народними, так і професійними) та введенням маршевих 

елементів як відтворення характеру “режимності” того часу на рівні 

символічності жанрових співставлень» [188, с. 111–112]. 

У другій частині Д. Харитонова зазначає як національно марковані 

символи, виражені за допомогою народного мелосу, так і молитовні образи, де 

тема молитви стає символом безвихідності. На думку дослідниці, у цій музиці 

композитор на підсвідомому рівні втілив образ молитви за Україну. У третій 

частині повертається основний конфлікт, де вступають у боротьбу два образи – 
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механістичний, танцювально-саркастичний та національно маркованої теми 

першої частини, що набуває героїчного характеру та перемагає[188, с. 113–114]. 

На відміну від Р. Стецюка, який інтерпретує героїчний характер основної теми 

як уособлення світлого майбутнього, яке рух до якого проголошувала 

радянська влада, Д. Харитонова наголошує на домінуванні національного 

начала і його остаточній перемозі у боротьбі з тоталітаризмом. 

Ми детально розглянули дві протилежні концепції інтерпретації Сонати 

для віолончелі і фортепіано В. Косенка – класичну радянську та сучасну, 

національно орієнтовану. Безумовно, зараз ніхто не розглядає музику 

В. Косенка з позицій радянської ідеології, проте чи варто інтерпретувати цей 

твір у руслі образів музики Д. Шостаковича чи Б. Лятошинського, які свідомо 

протиставляють механістичне та людське начала? Для відповіді на це питання 

згадаємо про творчі установки композитора, його особистісні детермінанти. 

В. Косенко у своїх творах більшою мірою звертався до внутрішнього світу 

(інтроверсійний вектор), проте силою обставин його життєвий шлях 

розгортався у бік ексттравертизації, яка передбачала не лише розширення 

образів і тем, а й контактування та співпраця з владою. Ми не знаємо всього, 

що відував та переживав композитор, однак в творчості останніх років він часто 

йшов на компроміси. Це відкривало шлях до слухачів, хоча і звужувало зміст 

творів. З іншого боку, музика як вид мистецтва, на відміну від літератури чи 

живопису, не передбачає абсолютної точності висловлювання, вона є 

багатозначною і має множинність інтепретаціцй. Саме тому в тій самій 

музичній темі і в загальній драматургії твори можна відчитати вельми різний 

зміст, в залежності від установок та кон’юнктури. 

Щодо концепції Д. Харитонової, ми повністю погоджуємося з тим, що 

тематизм має національно забарвлений характер і відіграє важливу роль у 

музичній драматургії. Проте ми з обережністю ставимося до її інтерпретації 

сутності основного конфлікту, хоча таке трактування також є можливим. 

Безумовно, цей твір є зразком, де В. Косенко рухається в бік екстравертизації, 

що передбачає звернення до образів і тем не лише внутрішнього світу, а й 
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навколишнього. Так, неокласичні риси музики композитора свідчать про 

тенденцію до об’єктивації висловлювання, а героїчна тематика, яка стає одним 

з символів радянської сучасності (хоча корінням сягає духовної екстатичності), 

починає займати усе більше місця в творчості В. Косенка. Але, на нашу думку, 

не варто протиставляти танцювально-маршове і пісенно-романсове начала, 

оскільки в інших творах, зокрема в «Одинадцяти етюдах у формі старовинних 

танців», усі образні сфери співіснували в одному смисловому полі, створюючи 

гармонічний баланс інтравертоного і екстравертного в контексті 

романтизованого неокласицизму. Національна орієнтованість твору без цього 

протиставлення не зменшується, а сама музика виграє, бо не втрачає своєї 

багатозначності та семантичної глибини. 

Одним з найкращих творів В. Косенка житомирського періоду стало 

«Класичне тріо» для фортепіано, скрипки та віолончелі, написане у 1927 році. 

Цей твір композитор присвятив О. Тугенхольду – мистецтвознавцю та 

близькому другу, смерть якого емоційно вразила В. Косенка. Нагадаємо, що 

саме О. Тугенхольд подав митцю ідею свого твору, і тому композитор, окрім 

присвяти, у третій частині замість традиційної композиції ліричного характеру 

створив траурний марш. 

У «Класичному тріо», подібно до «Етюдів у формі старовинних танців», 

композитор взяв орієнтир на музику минулого. Але на відміну від останнього 

твору, який апелює до музики бароко, «Класичне тріо» у стильовому 

відношенні стоїть ближче до класицизму, а саме до музики другої половини 

XVIII – початку XIX століття. Однак часова близькість класицизму і 

романтизму, на відміну від бароко, не дозволила композитору повною мірою 

відтворити неокласичну естетику, і «Класичне тріо» в стильовому і жанровому 

відношенні є скоріше не неокласичним, а постромантичним твором. Нагадаємо, 

що цей твір був схвально прийнятий радянською владою. Його було виконано 

вперше на гастролях В. Косенка у Харкові, і серед позитивних рис твору було 

відмічено демократизм та до звернення до народних витоків. На думку 

радянського дослідника В. Довженка, у «Класичному тріо» відчутні опора на 
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традиції класичної музики на народнопісенний мелос, а образна сфера 

характеризується героїчністю та сонячно-іскристими настроями [69, с. 6]. 

Таким чином цей твір можна розглядати і як спробу В. Косенка знайти точки 

перетину із соціалістичним реалізмом, і як спробу пошуків оновлення 

музичного стилю, але в рамках компромісу між соціально актуальним та 

внутрішньо необхідним. В контексті визначення особистісних детермінант 

творчої індивідуальності митця варто наголосити, що у «Класичному тріо» 

композитор підійшов до концепції твору практично з тих самих позицій, що і в 

«Етюдах у формі старовинних танців». Цей твір є межовим між символістськи 

орієнтованим романтизмом і романтизованим класицизмом. Однак, на відміну 

від «Етюдів у формі старовинних танців», символістських рис тут майже не 

залишилося, а засади неокласицизму в «Класичному тріо» не були виявлені 

повною мірою. У найкращих сторінках твору композитору вдалося поєднати 

об’єктивне та суб’єктивне, інтровертне та екстравертне, проте у цьому творі 

намічається відхід від особистісних детермінант індивідуальності композитора і 

намічається рух на зближення з естетикою соцреалізму. 

«Класичне тріо» складається з чотирьох частин. Перша частина написана 

в сонатній формі відповідно до канону музики класичної доби. Втім, у 

стильовому відношенні композитор балансує між класицистичним та 

романтичним стилем, доповнюючи у розробці бароковим. Зазначимо, що 

стильовий синтез становить одну з детермінант музики В. Косенка наприкінці 

житомирського періоду. Також багатоплановою є образність твору, яка включає 

активно-вольвові, піднесені, ліричні та лірико-драматичні образи, які 

зміняються один одного. Попри те, що в кінцевому підсумку пріоритетність 

віддається динамічним, вольовим образам, ліричні та лірико-драматичні 

посідають у першій частині «Класичного тріо» значне місце, а тому 

романтично-експресивний тип висловлювання, притаманний косенківському 

стилю, стає важливим в образності твору. 

У другій частині «Класичного тріо» композитор звертається до жанру 

скерцо, тим самим відходячи від класицистичної моделі побудови циклу і 
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наслідуючи романтичну. Основна тема скерцо, відповідно до романтичного 

стилю, має виразні риси народного мелосу, що в цілому було не характерно для 

творчості В. Косенка, який у більшості випадків в своїх темах уникав прямих 

асоціацій з народною музикою. Однак при подальшому розгортанні музичної 

тканини ми чуємо індивідуальний косенківський стиль, де переважає 

експресивність викладу, а основна тема набуває емоційно-піднесеного 

звучання, характерного для стилю композитора. Повільна тема середньої 

частини одночасно близька і народному мелосу, і має індивідуальні риси 

музики В. Косенка. В цілому музика другої частини «Класичного тріо» 

відповідає індивідуальним творчим установкам композитора, хоча звертання до 

фольклорного тематизму, інтерпретованого в класико-романтичному ключі, 

відкривало шляхи до естетики соціалістичного реалізму, де подібного роду 

синтезу віддавалася перевага. 

Третя частина «Класичного тріо» написана як жалобний марш, оскільки 

була присвячена пам’яті близького друга композитора О. Тугенхольда. 

Скорботні та внутрішньо зосереджені образи є близькі косенківсьокму 

світосприйняттю, а тому третя частина «Класичного тріо» є однією з 

найкращих сторінок музики композитора, оскільки найбільш повно відповідає 

особистісним детермінантам його творчої індивідуальності. 

Музика фіналу, подібно до першої частини, містить різнохарактерні теми. 

У стильовому відношенні музика є скоріше романтична, ніж класицистична, в 

ній переважає експресивність висловлювання. Звертання до тематизму з рисами 

народного мелосу також свідчить про орієнтацію на романтичну, ніж 

класицистичну модель. У цілому в музиці фіналу збережено паритет 

об’єктивного і суб’єктивного, однак, на нашу думку, прагнення у великій формі 

їх органічно синтезувати не завжди виходить переконливим у плані вираження 

особистісного світобачення. Оптимістичність музики фіналу після трагедійної 

музики третьої частини виглядає дещо штучною, однак цілком вкладається в 

естетику соцреалізму з його оптимістичністю як обов’язковим елементом 

ідейної спрямованості твору. 
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На завершення зазначимо, що «Класичне тріо» є одним з найкращих 

творів і В. Косенка, і української камерної музики у цілому. У найкращих 

сторінках твору композитор зміг поєднати індивідуальні інтровертні установки 

з об’єктивністю висловлювання в рамках неокласицистичних тенденцій. З 

іншого боку, в «Класичному тріо» є й риси, що зближають цей твір з 

провідними тенденціями соцреалізму, внаслідок чого музика композитора 

почала втрачати риси його індивідуальності. 

Завершуючи розгляд фортепіанної та камерно-інструментальної творчості 

В. Косенка житомирського періоду зазначимо, що на цей етап твочості митця 

припадає і період його творчого становлення як композитора, пошук найбільш 

значимих тем, і еволюції його музичного стилю. Початок житомирського 

періоду у стильовому відношенні можна визначити як символістськи 

орієнтований романтизм, де найбільш повно проявилися інтровертні установки 

митця (ноктюрни, поеми, етюди ор. 8 та ін.) з його прагненням заглибитися у 

внутрішній світ людини, передати найтонкіші її відчуття та переживання. 

Також у цих творах переважали меланхолійні, тужливі, ностальгічні образи, 

характерні для музики межі століть. Зміна стильових орієнтирів відбулася з 

другої половини 1920-х років («Етюди у формі старовинних танців», 

фортепіанний концерт, віолончельна соната, «Класичне тріо»), коли творча 

діяльність композитора змінила векторність і його музики. Екстравертизація 

призвела до зміни стильових орієнтирів, і на перший план вийшли неокласичні 

риси, а домінантовою косенківського стилю став романтизований 

неокласицизм. Неокласицизм є одним з модерних напрямів музики ХХ 

століття, однак він мав і певну спорідненість зі стильовими орієнтирами та 

творчими настановами соціалістичного реалізму (орієнтація на класичні зразки, 

опора на фольклорні джерела). Тож творчі пошуки В. Косенка пізнього 

житомирського і подальшого київського періоду, де композитор в рамках 

стильового оновлення у рамках власних творчих пошуків прагнув знайти 

рівновагу між об’єктивним і суб’єктивним, були цілком прийнятні для 

радянської влади. Спорідненість стильових установок неокласицизму та 



 152 

соцреалізму доповнювалася вкюченням В. Косенка у діалог з радянською 

владою, що передбачало певні компроміси, хоча компроміс не мав і не міг мати 

повністю добровільного характеру. Але у кращих творах митець не відходив 

власних естетичних та морально-етичних настанов: завдяки романтичній 

константі його двох стильових пріоритетів він зміг зберіг інтровертний тип 

художнього мислення як пріоритетний. Саме тому цьому музика В. Косенка 

стала однією з вершин української музичної культури першої третини ХХ 

століття. 

 

3.2. Камерно-вокальна творчість В. Косенка житомирського періоду 

 

Важливе місце у мистецькому доробку В. Косенка посідає вокальна 

лірика. Камерна вокальна музика, як і камерно-інструментальна, найбільш 

повно відповідала інтровертним мистецьким установкам композитора, оскільки 

саме у жанрі солоспіву, як зазначає В. Антонюк, тісний зв’язок ліричного й 

драматичного надає можливість розкрити психологічний стан людини як 

«глибоко інтимний, ліричний процес» [6, с. 151–152]. Радянське 

музикознавство в по-різному ставилося до вокальної лірики В. Косенка, 

причому як особистісного, так соціально орієнтованого спрямування. Як 

зазначає В. Довженко, солоспіви та інструментальна музика В. Косенка тісно 

пов’язані між собою, в них панують близькі образи та емоції [69, с. 4]. 

Натомість Ю. Малишев вважав вокальні твори композитора еклектичними та 

епігонськими [126, с. 87]. Б. Фільц зазначала, що «кожний солоспів В. Косенка 

– це глибоко відчута і пережита розповідь людини про її найзаповітніше і 

найбільш потаємне» [186, с. 34]. 

Композитор приділяв вокальній музиці значну увагу, а авторський 

солоспів вважав подібним до оперної арії. Він навіть віддавав перевагу саме 

солоспівам, оскільки вважав, що арія поза оперою втрачає частину своєї 

художньої цінності, оскільки вона відірвана від контексту, а тому не вповні є 
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зрозумілою слухачам, тоді як солоспіви, як і народні пісні, є тією музикою, що 

живить душу. 

Ми вже згадували про те, що В. Косенко був чудовим акомпаніатором 

вокалістів, він міг надзвичайно тонко в партії фортепіано передати усю палітру 

виконуваної музики. Працюючи тривалий час з вокалістми, композитор 

досконало знав особливості людського голосу. Саме тому його солоспіви 

відразу ж після написання стали звучати з концертної естради і увійшли в 

навчальний репертуар вокалістів. Видатна сучасна вокалістка В. Антонюк 

звернула увагу на це. Вона посилається на Р. Стецюка, завідувача відділу 

фондів Українського радіо, який зазначає, що вокальні твори В. Косенка є 

досконалими за формою та зручні за теситурою, а тому легко засвоюються 

вокалістами. У них тонко враховані особливості вокальної інтонації, зокрема 

мелодичне розгортання та звучність, вирівняно динамічні коливання, а чітка 

періодичність, яка розмежовує вокальні лінії, узгоджена з природним типом 

дихання. Мелодика солоспівів є наспівною, яскравою, а характер музики – 

емоційно-схвильований [6, с. 156]. В. Антонюк зазначає, що завдяки художнім 

якостям вокальні твори В. Косенка охоче виконували як сучасники 

композитора (З. Гайдай, М. Литвиненко-Вольгемут, І. Іван Паторжинський), так 

і українські вокалісти другої половини ХХ – початку ХХІ століття (В. Антонюк, 

В. Буймистер, Б. Гмиря, М. Кондратюк, А. Мокренко, Б. Руденко, Л. Руденко, 

Д. Петриненко та ін.) [6, с. 155–156]. 

Зосередимося на солоспівах композитора, написаних ним у Житомирі. Як 

відомо, В. Косенко написав два цикли солоспівів, а саме op. 7 (1921–1922), що 

містив 12 творів, та op. 16 (6 солоспівів) та op. 16-bis («На майдані») (1927–

1928). І. Копоть вважає, обидва вокальні опуси є циклами, оскільки цілісність 

художнього замислу не викликає сумніву [103, с. 18–19]. 

Солоспіви В. Косенка житомирського періоду умовно можна розділити на 

дві тематичні групи. Першу групу складають т. зв. солоспіви романтично-

символістської тематики («Вони стояли мовчки», «Я ждав тебе», «Ні відгуку, ні 

слова», «І знов в моїй душі», «Співа зима», «Говори, говори», «Ніч, імлиста 



 154 

хуртовина» та ін.). До другої групи відносяться солоспіви, що апелюють до 

сучасної тематики, серед яких найцікавішими є твори, написані на поезії 

П. Тичини «На майдані», «Мобілізуються тополі», «Іду з роботи я з заводу»). У 

цих творах знайшли відбиття особистісні детермінанти творчої 

індивідуальності В. Косенка, тому зосередимося на солоспівах обох тематичних 

груп. 

Найбільш відомими і часто виконуваними є солоспіви В. Косенка 

романтично-символістського спрямування. Варто нагадати, що вокальну лірику 

композитор писав ще в Петербурзі, тому не дивно, що роботу над солоспівами 

він продовжив у Житомирі. Відмітимо, що робота над вокальними творами, які 

передавали найбільш тонкі душевні переживання, якнайбільше відповідала 

інтровертному типу мислення В. Косенка. В його вокальних творах завжди 

можна знайти відгоміння особистісних переживань, преломлених в художні 

образи. У 1919 році, на початку житомирського періоду, композитор пише 

солоспів «Смерть матері» на слова П. Ж. Беранже. Звертання до цієї поезії, як і 

глибоко трагічна образність, була пов’язана з подіями з особистого життя 

митця – смерті його улюбленої матері. Композитор зміг передати у творі усю 

глибину трагізму ситуації, коли дитина втрачає найдорожчу людину – матір – і 

стає беззахисною у цьому світі. Цілком можливо, як вважає В. Дуангуй, що і 

солоспіви більш пізнього, київського періоду віддзеркалюють рефлексії 

пережитого горя [32, с. 130]. 

Солоспіви романтично-символістської групи, яку ми позначили так через 

використання композитором поезії романтиків та символістів, зокрема віршів 

російських поетів О. Апухтіна, К. Бальмонта, О. Блока, М. Лермонтова, 

М. Огарьова, Ф. Тютчева, у центрі творчості яких переважала або посідала 

значне місце особиста лірика, у тому числі й тема кохання. Ця тема була вельми 

значимою у житомирський період творчості В. Косенка, оскільки в цей час він 

одружується з Ангеліною Канеп, яка була його музою протягом всього життя 

композитора. 
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У відомих романтично-символістських солоспівах В. Косенка «Вони 

стояли мовчки», «Я ждав тебе», «Ні відгуку, ні слова», «І знов в душі моїй» та 

ін. символістські настрої туги й самотності чергуються з романтичною 

пристрастю. І. Копоть зазначає, що у цих творах панує образність романсової 

лірики П. Чайковського і С. Рахманінова, з якими солоспіви В. Косенка часто 

порівнюють [103, с. 17]. Романси російських композиторів були тим еталаном 

вокальної лірики, на який орієнтувався український митець, і його солоспіви не 

поступалися їм ані глибиною почуттів, ані досконалістю їх втілення у музичній 

тканині твору. 

Зазначимо, що вокальні твори раннього житомирського періоду (op. 7, 

1921–1922 роки) з точки зору образного змісту пов’язані з його 

інструментальною музикою. Так, вже не однократно відмічалося, що солоспіви 

op. 7, написані одночасно з фортепіанними поемами ор. 11 та 12, змальовують 

близькі до них образи. Однак при їх написанні перед композитором стояло 

завдання передати зміст тексту, співвіднести поетичний і музичний образи. 

На вірші О. Апухтіна був написаний перший солоспів «Ні відгуку, ні 

слова» (ор. 7, № 1) циклу. У цьому творі ми можемо побачити основні образи і 

прийоми, які композитор використовує у вокальній ліриці раннього 

житомирського періоду. Поетичний твір О. Апухтіна передає особистісні 

почуття, але інтерпретовані вони у філософському ключі. Образи туги, смутку є 

центральними у поезії, і композитор використовує музичні засоби, які повністю 

відповідають змісту твору. 

Трагічний відтінок передає і тональність b-moll, і тема, що обрамляє твір, 

яка заснована на інтонаціях, алі нагадують траурну ходу (у слухача мимоволі 

виникає алюзія на траурний марш з Сонати № 2 Ф. Шопена, написаний також в 

тональності b-moll). Щодо драматургії твору, то він має три виразні фази. 

Преша характеризується стриманістю та зосередженістю, що досягається за 

разунок статики фортепіанного супроводу. Друга фаза є надзвичайно короткою, 

але вона динамізує розвиток, виводячи ліричного героя зі стану оцепенніння. 
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Заключна фаза є своєрідною відповіддю на попереднє, фактично риторичне 

запитання, де попри миттєве просвітлення, знову панує образ смерті. 

Внутрішня зосередженість, глибокий драматизм – це образна сфера, яка є 

близькою для композитора, особливо у житомирський період, вона формує 

особистісні детермінанти його індивідуальності. Відповідно до обраної 

образної сфери, В. Косенко обирає і поезію, і засоби музичної виразності. Якщо 

інструментальну музику композитора було детально розглянуто в 

попередньому розділі, то тут звернемо увагу на особивості музичного втілення 

композитором поетичних текстів, що ми бачимо і у вже проаналізованому 

творі, і в інших, що розглядатимуться нижче. Перш за все наголосимо, що 

відповідно до традиції вокальної музики, створеної романтиками та 

символістами, митець приділяє увагу слову не лише у його змістовному 

наповненні, а й музикальному. Звідти тяжіння до декламаційності, що дозволяє 

в особливий спосіб виділяти ті чи інші слова поетичного тексту. По-друге, 

інструментальний супровід солоспівів тонко реагує на усі зміни мелодії, що є у 

вокальній партії. По-третє, композитор у своїх солоспівах тяжіє до 

мініатюрності, концентрованості викладу. Зазначимо, що остання риса 

притаманна саме символістським творам. Проте увага до деталей не заважає 

композитору передавати узагальнений зміст поетичного тексту. При загальних 

рисах підходу до поезії, кожний солоспів В. Косенка є унікальним твором, де 

композитор зміг передати усі смисли поетичного тексту. 

Солоспів В. Косенка «Вони стояли мовчки» (ор. 7, № 2) був створений 

композитором на В. Стражева. Поетичний твір має виразні символістські риси: 

у його центрі змальовано образ жінки, що плаче, і тому образ є повним відчаю 

та безнадії. Як вже зазначалося, що символізм як напрям музичного модернізму 

був надзвичайно близьким В. Косенку, і тому у цьому солоспіві він міг 

найповніше виявити свою творчу індивідуальність. 

Вокальна партія солоспіву «Вони стояли мовчки» є декламаційною, що 

було характерно для музики модернізму. Експресивну лінію мелодії доповнює 

партія фортепіано, яка завдяки повноті фактури створює емоційний фон, який 
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відтіняє головний образ. Проте згодом партія фортепіано починає вести 

самостійну лінію, яка ніби стає емоційною відповіддю на страждання героїні. 

У цьому творі, як в інших солоспівах В. Косенка житомирського періоду, 

вже поністю окреслені основні музичні образи та тематика його вокальної 

лірики. Символістська недомовленість, романтична експресивність, емоційна 

стриманість – ось характерні риси солоспівів композитора, в яких зосереджено 

особистісні детермінанти творчої індивідуальності митця. 

Солоспів «Я ждав тебе» (ор. 7, № 5) композитор написав на вірші 

О. Апухтіна. У ньому ми також спостерігаємо типові риси косенківського 

стилю з його романтично-символістськими установками. Поезія О. Апухтіна 

має коло образів, цілком типових для любовної лірики, і музика В. Косенка є 

цілком їй суголосна. Проте є певні моменти, на яких хотілося б звернути увагу. 

По-перше, цей твір написано у мажорному ладі, що в цілому не типово для його 

музики в цей період. По-друге, цікавою і, знов-таки, дещо несподіваною для 

музики В. Косенка є драматургія твору, де початковий повільний розвиток 

приводить до кульмінації, якою і завершується солоспів. 

В музичній мові ми чуємо відголоски індивідуального стилю 

П. Чайковського, О. Скрябіна, С. Рахманінова, однак в солоспіві немає точного 

наслідування їх лексики, лише орієнтація на найбільш актуальні звукові образи 

сучасності. У процесі розвитку образи очікування з їх скрябінівськими 

музичними лексемами поступово відходять на другий план. Після швидкого 

динамічного розвитку, який приводить до кульмінації, музична мова солоспіву 

виходить за межі зазначених стильових орієнтирів і в деяких моментах 

наближається до конструктивістських тем музики 1920-х років. Проте 

завершується твір класичним фа-мажором, який яскраво відтіняє складну в 

ладовому відношенні тканину твору.  

Серед символістських рис твору назвемо передусім використання 

скрябінівського типу драматургії з його переходом від образів томління до 

екстатичного вибуху. Зазначимо, що зміст тексту О. Апухтіна не передбачає 

такого вирішення музичного розвитку твору. Попри увагу до тексту та 
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підкреслення особливою музичною інтонацією ключові слова, В. Косенко хотів 

у своїй музиці передати лише один образ – образ безмежного кохання, яке 

повністю охоплює та переповняє людину і не залишає жодного з інших 

почуттів. Безумовно, композитор у цьому творі передавав свої почуття до 

коханої дружини, і весь комплекс музичних засобів був спрямований на 

відтворення високого почуття кохання, що відповідно до символістських 

установок, уподібнюється до трансцендентного екстазу. 

Солоспів «Говори, говори» (ор. 7, № 11) В. Косенко створив на вірші 

В. Лихачова. В ньому, які і більшості творів цього періоду, панують 

меланхолічні, тужливі образи. Цей твір доволі детально охарактеризований 

І. Вавренчук, тому коротко зупинимося на одному з положень її статті, а саме 

на його мелодекламаційності базовій засадів його жанрової основи. Дослідниця 

вважає, що цей солоспів належить до популярного в ХХ столітті жанру 

мелодекламації. Мелодекламація, на її думку, проявляється і у власне музичній 

декламаційності, і речитативності мелодики, де виділяються окремі 

синтаксичні групи та слова, ритмічній імпровізаційності. Розвинена вокальна 

партія приводить до ускладнення вокальної лінії, яка втрачає характер 

наспівності, а «в основі примхливої вокальної партії в експозиційному та 

заключному розділах лежить діатонічна, а в середньому – хроматичн асецесійна 

“лінія хвилі” <…> Навіть в експозиції композитор надає мелодичним фразам 

інтонаційної розімкненості, таким чином стимулюючи наскрізний та 

безперервний розвиток» [29, с. 142]. 

Дозволимо не погодитися з думкою І. Вавренчук щодо звернення 

композитора до жанру декламації в цьому творі, хоча декламаційність в 

мелодиці є очевидною. Вочевидь авторка не взяла до уваги інші твори 

В. Косенка, як створені в той самий період, так і тичинівський солоспів «На 

майдані», в якому рис мелодекламаційності значно більше. Проте не можна не 

погодитися з її спостереженнями щодо ритміки твору, яка є плиною і 

імпровізаційною, філігранності усіх елементів музичної мови, музичної 

фактури, яка є розлогою і нагадує рахманінівську, трагедійної семантики 
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тональності es-moll [29, с. 142–143]. Таким чином у цьому творі ми бачимо 

одну зі стильових домінант музики В. Косенка його раннього житомирського 

пероду – символістськи орієнтований постромантизм, для якого характерні усі 

перелічені виражальні засоби (сама І. Вавренчук визначає їх як сецесійні засоби 

музичної виразності). 

До жанру солоспіву композитор звернувся вже наприкінці перебування у 

Житомирі. Серед творів, що становлять другий цикл, зупинимося на солоспіві 

«Співа зима», який був написаний В. Косенком на вірші С. Єсеніна у 1927 році. 

На відміну від твороів, що складали попередній цикл солоспівів, він є більшим 

за масштабом і має інший тип драматургії. Центральним є образ природи, образ 

зими, однак в романтичній поезії образи природи завжди суголосні людським 

почуттям. 

Твір має яскраво виділені три частини. Перша, як і остання, базуються на 

мелодиці пісенного типу, яка створює основний ліричний образ. Гармонічна 

мова в крайніх розділах не виходить за рамки романтичної гармонії, а супровід 

доповнює загальну ідилічну картину природу. Натомість в середньому розділі 

відбувається ускладення гармонічної мови, загальна експресія наростає, а сама 

музика завдяки особливостям як вокальної партії, яка переміщується у високий 

діапазон, переходить на форте, має багато стрибків на октаву вверх і вниз, а 

також фортепіанній, що також досягає апогею експресії (звучання на форте, 

повно фактурні акорди, часті ускладена гармонія) набуває рис експресіонізму. 

Нагадаємо, що експресіонізм також є однією з модерних течій, яка передбачає 

гіпертрофованість музичної мови, що проявляється у використанні 

атональності, згущенності фактури, назвичайній експресії у вокальній партії, 

яка передається через збільшення діапазону, гучну динаміку, переходу співу в 

крик тощо. Отже, ми бачимо, що у солоспіві «Співа зима» В. Косенком є 

виразні елементи експресіонізму, щоправда, лише у середній частині твору 

(І. Вавренчук розглядає цей солоспів, як і попередній, в контексті сецесії). 

Варто наголосити, що експресіонізм є музичним напрямом, що передбачає 

орієнтацію на екстравертність як тип висловлювання. Останній менш 
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притаманний творчості В. Косенка, який є передусім витонченим інтравертним 

ліриком. Тому солоспів «Співа зима» з його образним і стильовим контрастом 

дещо випадає із загальної образної сфери митця, однак свідчить про його 

спроби пошуку нового стилю та нових орієнтирів наприкінці житомирського 

періоду. 

Окрім того, в пізній житомирський період В. Косенко звертається не 

лише до індивідуальної лірики, а й до реалій сучасного життя. Першим твором, 

де композитор звернувся не до романтичної або символістської поезії, став 

вірш П. Тичини «На майдані». Побутує думка, що композитор, починаючи з 

тичинівської поезії, у своїй творчості став віддавати перевагу радянській 

тематиці, яка стане провідною в київський період. Однак, говорячи про 

тичинівські солоспіви В. Косенка, варто задати питання: чи історично 

виправдано розглядати вірші П. Тичини, зокрема знамениту поезію «На 

майдані», як радянську поезію, що передає романтику жовтневої революції? І 

чи треба вішати ярлики радянськості на солоспіви В. Косенка, написані на 

вірші П. Тичини? Спробуємо більш детально проаналізувати ці твори з точки 

зору виявлення в них рис творчої індивідуальності композитора. 

Нагадаємо, що солоспіви на слова П. Тичини були створені В. Косенком у 

рамках харківського успіху гастролей композитора. У фондах Музею-квартири 

В. Косенка зберігається збірка П. Тичини «Вітер з України» (1924), де ми 

можемо побачити дарчий підпис автора, зроблений в Харкові 26 травня 1927 

року. Саме у Харкові, тодішній столиці УРСР обидва митці познайомилися, і 

там композитор показав свій солоспів «На майдані» поетові. На П. Тичину ця 

композиція справила велике враження. Поет високо оцінив й інші твори 

В. Косенка, написані на його вірші. 

Розглядаючи співпрацю обох митців, хотілося зазначити, що порівняння 

їхніх біографій вже було здійснено в українському музикознавстві. В статті 

відомої української музикознавиці М. Копиці [100] зазначено, що їх життєві 

шляхи були відмінними: В. Косенко мав шляхетне походження, був людиною 

інтелігентною і витонченою. П. Тичина, як він сам зазначав, народився 
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«найглухішому та найтемнішому у світі» селі, однак завдяки таланту й 

наполегливості став одним з творців новітньої української поезії. Тим не 

менше, їх коротка співпраця виявилася вельми плідною: обидва митці – 

громадянськи заангажований, неологічний, неофольклорний П. Тичина і 

витончений романтик, інтелігент з меланхолійно-символістськими 

пориваннями В. Косенко – поєднали свої духовні світи, завдяки чому в 

українській музиці народилися «шедеври, які стали класикою, документом 

епохи, двох світовідчуттів, віддзеркаленням особистісного, правдивого і … 

позачасового, вічного начал» [100, с. 85, 97–98]. М. Копиця має на увазі 

передусім солоспів «На майдані», але це цілком можна віднести до усіх трьох 

тичинівських солоспівів В. Косенка. 

В контексті виявлення особистісних детермінант творчої індивідуальності 

В. Косенка хотілося сказати щодо співпраці двох митців з радянською владою. 

Безумовно, вона не могла бути цілком добровільною, однак вимушений 

компроміс наклав відбиток на зміст творчості як П. Тичини, так і В. Косенка. 

Однак часто інтерпретація творів у ідеологічно вірному ключі не була 

пов’язана зі змістом творів, особливо написаних у першій половині 1920-х 

років, а виникла унаслідок їх ідеологічно ангажованої інтерпретації. У тих 

випадках, коли митці свідомо втілювали соціально актуальні образи, 

соцреалістичні установки звужували спектр їх творчості. Однак часто митці 

намагалися приховати смисл своїх творів, і в таких випадках необхідно 

розуміти, що символістські уподобання обох давали можливість створювати 

неоднозначні образи, які радянська влада (у тому числі радянські критики) 

тлумачили відповідно панівній ідеології. 

Проаналізуємо три тичинівські солоспіви В. Косенка в контексті його 

творчих пошуків та виявлення особистісних детермінант його творчої 

індивідуальності. Нагадаємо, що тичинівські солоспіви В. Косенка як і в 

радянські час, так і сьогодні відносять до найкращих сторінок косенківської 

сольної лірики. Перш за все зупинимося на солоспіві «На майдані», який вже 

отримав мистецтвознавчу інтерпретацію, вільну від радянських ідеологічних 
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кліше. Хоча нас цікавить передусім символічний вимір твору, не можна не 

зупинитися й на оновленні музичної мови. Нова тичинівська поезія передбачала 

використання нових музичних засобів, а тому музика солоспівів на вірші 

П. Тичини є дещо відмінною від ранніх вокальних творів В. Косенка. 

М. Копиця зазначає, що музика композитора змальовує енергію епохи 1920-х 

років, для якої характерні мелодична декламація, інтонації-вигуки, зміна 

емоційно-контрастної сфери, а тому в солоспіві панує напружено-піднесений 

пульс часу [100, с. 96]. 

Щодо символіки, яка пронизує життєтворчість В. Косенка і є в його 

тичинівських солоспівах, то саме вона надає глибину його творам. Не буде 

зайвим нагадати, що композитор в задумі тичнинівського циклу звернувся до 

улюбленої числової символіки, яка має біографічний зміст. Число 11, пов’язане 

з датою народження В. Косенка, що стало ключовим у кількісному наповненні 

його інструментальних циклів, вже неодноразово згадувалося у роботі. Але до 

нього, як ми бачимо, композитор звертався не лише в інструментальній, а й у 

вокальній музиці: В. Косенко задумав 11 тичинівських солоспівів, тим самим 

показавши значимість цих творів у його доробку. Однак композитор зміг 

втілити у життя лише три. 

Окрім особистісної символіки, тичинівські солоспіви В. Косенка містять 

й іншу. Як зазначає М. Копиця, тичинівський «Майдан» – це не оспівування 

радянської революції, а змалювання трагедії України під час визвольних 

змагань 1917–1921 років. Сам вірш, написаний у 1918 році, сам особливе 

символічне навантаження, де образи-символи майдан, церква, чабан, отаман, 

прапори, матері, ніч поєднували музикальність та візуально-живописну 

пластику і надавали потужну енергію семантиці кожного з них. Однак вже 

1930-х роках концепція вірша зазнає змін, і ці рядки почали інтерпретуватися 

як такі, що мають виразну жовтнево-революційну спрямованість, їх ставлять в 

один ряд з відверто агітаційними поезіями на кшталт «Партія веде» чи «Пісня 

трактористки». Отже, вірш «На майдані» не мав жодного натяку на радянський 

пролетарський оптимізм, а «історична правда полягала у передбаченні у 
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масштабному народному повстанні, що докотилось до найглухішого села, 

невідворотної трагедії України» [100, с. 93–95]. 

У солоспіві В. Косенка «На майдані», що був написаний на 10 років 

пізніше, вже інші акценти. На думку М. Копиці, особливо оригінальним було 

вирішення композитором образу-символу ночі. І «якщо у поета образ ночі 

асоціювався з трагічними передчуттями, то композитор усіма музичними 

засобами ніби “освітлює” його, надаючи останньому слову “Ніч” світлої 

енергетики, майже містичної утаємниченості, сповненої оптимістичної 

перспективи» [100, с. 96–97]. Спостереження М. Копиці варто доповнити 

власними думками щодо солоспіву «На майдані» та місця цього твору у 

творчому доробку митця. Зазначимо, що «напружено-піднесений пульс», що 

характеризує твір, має скоріше не часовий, а позачасовий вимір. Музика 

В. Косенка має як риси нового, речитативно-декламаційного стилю, так і 

використовує музичні засоби, що споріднюють цей твір з романтично-

символічним шаром його інструментальних та вокальних мініатюр. Відзначимо 

і мініатюрність твору, де усе вирішено лаконічними засобами (у тексті майже 

немає повторів, що характерно для романтичної вокальної лірики), і піднесену 

екстатичність, яка притаманна косенківській музиці символічно-романтичного 

плану. Тому солоспів «На майдані» і з точки зору тичинівської поезії, і з точки 

косенківської музики немає жодного відношення ані до радянської ідеології, ані 

до стилю соцреалізму. Глибока символічність образів, яка лише подієво 

пов’язана з тогочасними реаліями, однак спрямована у надреальну, 

трансцендентну сферу, відповідає інтравертному світосприйняттю 

композитора. Тож інтепретація солоспіву «На майдані» як радянського за 

змістом твору була можлива лише в контексті апелювання до панівної ідеології, 

коли усе, що можна було інтерпретувати відповідно до соцреалістичних 

художніх установок, трактувалося лише у такий спосіб. 

Другий тичинівський солоспів «Іду з роботи я, з завода» написаний є 

першою частиною поетичного диптиху П. Тичини «Ронделі», написаний у 1920 

році. Як і твір «На майдані», його зміст немає прямого відношення до 
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жовтнево-революційної теми, хоча революційна образність як символ боротьби 

та свободи тут присутні, однак їхня символіка є більш ємною. Основний образ, 

створений поезією П. Тичини – світлий, оптимістичний, піднесений. Поетична 

форма вірша, що апелює до давньофранцузької віршової форми, вказує на 

неокласичні уподобання поета. Конотація понять «весна» і «свобода» дає 

широкий спектр образного і символічного навантаження вірша, семантика 

якого апелює і до оновлення життя, що асоціюється з весною, і до радянських 

першотравневих свят з їх урочистими процесіями. 

Музика В. Косенка у солоспіві «Іду з роботи я, з завода» також є 

полісемантичною. З одного боку її мелодика базується на двох музичних 

константах героїчної образності – пунктирних маршових ритмах та кварто-

квінтових інтонаціях. Однак лапідарним інтонаціям, які сполучають 

маршовість та декламаційність, протистоїть семантика ладу es-moll, яка є 

однією з найтрагічніших в музиці. Семантика тональності es-moll у процесі 

мелодичного розвитку завдяки ладовим коливаннями між однойменним 

мажором і мінором створює багатозначність образу. Неокласична лінійність 

мелодичного розгортання та лапідарність фактури в певні моменти переходять 

у фортепіанному супроводі в традиційні для романтичної музики тріольні 

фігурації. Таким чином, композитор у солоспіві використовує весь комплекс 

власних стильових пріоритетів, що поєднують творчі установки як на 

символістськи орієнтований постромантизм, так і романтизований 

неокласицизм. Щодо революційної тематики, то вона лише натяком 

представлена як у віршах П. Тичина, так і музиці В. Косенка і аж ніяк не 

знаходиться в центрі змістовного навантаження солоспіву, принаймні його суто 

музичного змісту. Саме тому твір «Іду з роботи я, з завода» аж ніяк не можна 

віднести до радянських, а композитор при передачі сучасних йому образів 

знаходить в межах свого індивідуального стилю, який сполучає риси 

романтизму, символізму та неокласицизму. 

«Мобілізуються тополі» є третім солоспівом В. Косенка, написани на 

вірші П. Тичини. Це друга частина неокласичних «Ронделів», першу частину 
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якого В. Косенко використав у солоспіві «Іду з роботи я, з завода». У цьому 

вірші революційні образи виражені більш відкрито (наведемо рядки 

тичинівського вірша: «До волі: бідні, босі й голі! не час сидіти у норі!», 

«Гукнем же в світ про наші болі! Щоб од планети й до зорі – почули скрізь 

пролетарі, за що ми б’ємся тут у полі!»). Втім, час написання поетичного 

диптиху (1920) свідчить про відкритість П. Тичини до суспільних змін, однак 

аж ніяк не до любові до радянського тоталітарного режиму, який тоді ще лише 

народжувався. Як і в першій частині «Ронделів», у вірші превалює світла, 

оптимістична образність. Тим більшим контрастом постає музика В. Косенка, 

яка також написана в мінорі (тональність fis-moll), а крайні частини – у 

повільному темпі. Композитор у крайніх використовує комплекс образів, 

близьки до етюду op. 8 № 10 cis-moll (остинатність ритмічної пульсації, 

нисхідні ходи, речитативна декламаційність), які сполучають риси барокової та 

романтичної музики. У середньому розділі В. Косенка у партії фортепіано 

звертається до тріольних фактурних формул, характерних для романтичної 

музики. Отже, композитор у цьому «революційному» творі залишається в 

рамках індивідуальних стильових та смислових детермінант, які є в його і 

вокальній, і інструментальній музиці. На жаль, тичинівські солоспіви 

В. Косенка, які є однією з верших вокальної лірики композитора, через хибну та 

ідеологічно ангажовану інтерпретацію сьогодні не виконуються на концертній 

естраді. Тому наголосимо, що ці твори аж ніяк не пов’язані з тими 

соцреалістиними установками, які пізніше звузили зміст і тичинівської поезії, і 

косенківської музики, а передають складний і неоднозначний дух епохи 1920-х 

років. 

Проте варто зазначити, що у доробку митця є насправді багато солоспівів, 

де відображено реалії тогочасного буття, яке інтерпретоване в руслі радянської 

ідеології. Назвемо лише кілька з них (більше творів див. у книзі [81]): 

«Колгоспівська» (сл. В. Греблова, укр. пер. Г. Залізного), «Революція» (сл. 

К. Лібкнехта, укр. текст Д. Ревуцького), «Трактористи молоденькі» (слова 

Й. Скляра). На цих та інших творах, що зберігаються в архіві, стоять примітки, 
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позначені як «ухвала Репертуарної комісії від 20.05.1931 р. про виконання 

твору на всіх концертних естрадах за підписом Г. Верьовки від 12.07.1931 р.» 

(81, с. 74). Саме ці твори, а не тичинівські, є радянськими. О. Таранченко так 

оцінює цю частину доробку В. Косенка: «актуальним тогочасним темам 

революційної романтики і патетики трудових буднів, постаютьпісні В. Косенка 

на слова І. Скляра, В. Гребльова, Д. Грудини та інших. З погляду сьогодення, в 

них відчувається соціальне замовлення, вплив тогочасної ідеології, 

зорієнтованість на масову культуру. Проте і в цьому випадку композитор 

залишався вірним собі. Музична манера їх втілення незмінно вирізнялась 

притаманною В. Косенку щирістю висловлювання, відточеністю мелодичних 

ліній, ясністю і довершеністю композиційних форм» (Таранченко, с. 49-50). Ми 

в цілому погоджуємося з оцінкою О. Таранченко і щодо соціальної 

ангажованості цих композицій, і прагненням митця зробити їх якомога 

якісними. Але оскільки в них відсутні і глибина відчуттів, і щирість 

висловлення, ми констатуємо, що в цих та подібних вокальних композиціях 

особистісні детермінанти творчої індивідуальності митця порушені, бо ці твори 

не відповідаю його духовно-творчим настановам, а саме композитор не 

залишився вірним собі як митцю. 

Таким чином, у найкращих солоспівах В. Косенка житомирського періоду 

– і творах романтично-символістського спрямування з пріоритетністю 

особистічної лірики, і тих, що звертаються до сучасної тематики – можна 

знайти риси творчої індивідуальності митця. Серед основних назвемо акцент на 

внутрішньому переживанні ліричним героєм подій, де образи природи або 

реалії сучасного буття є суголосними його світовідчуттю. Цьому 

підпорядкована і загальна драматургія творів, і найважливіші її елементи. 

Композитор в своїх солоспівах орієнтується на стилістику композиторів 

романтиків та символістів, але відповідно до їх змісту може використовувати 

прийоми, характерні для конструктивізму, неокласицизму і навіть 

експресіонізму. Завдяки тонкому відчуттю поезії, високій музичній культурі 
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вокальна лірика В. Косенка стала високохудожнім зразком, еталоном для 

українських композиторів наступних поколінь. 

 

Висновки до розділу 3 

 

Аналіз фортепіанної, камерно-інструментальної і камерно-вокальної 

музики В. Косенка, написаної в Житомирі, здійснено в контексті розкриття 

особистісних детермінант творчої індивідуальності митця. Зазначено, що в 

радянській науці житомирський (ранній) період творчості композитора 

розглядався як підготовчий до (зрілого) київського. Сьогодні українські 

науковці більшу увагу приділяють музиці В. Косенка саме житомирського 

періоду, коли було сформовано його індивідуальний стиль та систему образів, 

які ще не зазнали нищівних впливів естетики соцреалізму. 

Розкрито питання стильової приналежності музики митця. Зазначено, що 

музику В. Косенка житомирського періоду зазвичай інтерпретують як таку, що 

має риси пізнього романтизму. Однак низка сучасних науковців знаходять у 

музиці митця риси модернізму, зокрема символізму (О. Волосатих, 

Ю. Глущенко), сецесії (І. Вавренчук), імпресіонізму (В. Антонюк, 

Ю. Глущенко), неокласицизму (О. Хіль). На основі аналізу фортепіанних творів 

В. Косенка, зокрема Ноктюрна-фантазії cis-moll ор. 4, двох поем-легенд e-moll і 

es-moll ор. 12, низки етюдів op. 8 виявлено одну зі стильових детермінант 

музики В. Косенка житомирського періоду – символістськи орієнтований 

постромантизм, у якому органічно поєднано риси романтизму та символізму. 

Зроблено висновок, що один з найбільш масштабних творів раннього 

житомирського періоду – цикл етюдів op. 8, з одного боку, є підсумковим 

твором, де зібрано основні символістські образи В. Косенка, які відображають 

його внутрішнє Я і мають яскраво виражену інтроверсійну спрямованість, з 

іншого, стає імпульсом для пошуків нових стильових орієнтирів. 

Неокласицистичні установки найбільш повно виявилися у циклі 

В. Косенка «Одинадцять етюдів у формі старовинних танців» op. 19, що був 
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завершений вже в київський період. У цьому творі відбулося остаточне 

формування нової стильової домінанти музики митця – романтизованого 

неокласицизму. У циклі «Одинадцять етюдів у формі старовинних танців» 

В. Косенко змінює векторність своєї композиторської творчості, яка набуває 

рис об’єктивізації за рахунок звернення до неокласичного стилю. 

Символістськи орієнтований постромантизм у пізній житомирський період 

трансформується у романтизований неокласицизм, однак романтична складова 

й надалі залишається вагомою у його стилетворенні. Завдяки цьому 

зберігається безперервність та спадковість у стильовій еволюції В. Косенка під 

час переходу від одних стильових детермінант до інших. 

У незавершеному Фортепіанному концерті, як і в інших творах 

В. Косенка пізнього житомирського періоду, сполучаються два індивідуальних 

стильових полюси – символістськи орієнтований постромантизм та 

романтизований неокласицизм. Композитор у цьому творі намагається оновити 

власний стиль і вийти за межі власних детермінант з їх інтровертною 

пріоритетністю. Звернення до концерту як яскраво демонстративного, 

репрезентативного жанру засвідчила про художню переорієнтацію митця та 

екстравертизацію його творчості. 

У камерно-інструментальних жанрах не менше яскраво, ніж у 

фортепіанній музиці, представлені особливості художнього мислення 

В. Косенка. У Сонаті для віолончелі і фортепіано, створеній на початку 

житомирського періоду, символістсько-романтична та неокласична образні 

сфери співіснують в одному смисловому полі, створюючи гармонічний баланс 

інтровертного і екстравертного в стильових межах романтизованого 

неокласицизму. У найкращих сторінках «Класичного тріо» для фортепіано, 

скрипки та віолончелі, створених В. Косенком у пізній житомирський період, 

композитору вдалося поєднати об’єктивне та суб’єктивне, інтровертне та 

екстравертне. Однак у цьому творі спостерігається відхід від естетичних 

установок композитора й намічається рух на зближення з естетикою 

соцреалізму. 
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Важливе місце у творчості В. Косенка посідає камерно-вокальна лірика, 

яка є близькою композитору через можливість занурення у внутрішній, 

інтимний світ людини та виявлення глибин людської екзистенції. В 

житомирський період композитором було написано два цикли солоспівів – ор. 7 

та ор. 16. Найбільш відомими й часто виконуваними є камерно-вокальні твори 

В. Косенка романтично-символістського спрямування, написані на вірші 

російських поетів О. Апухтіна, К. Бальмонта, О. Блока, М. Лермонтова, 

М. Огарьова, Ф. Тютчева. У своїй творчості український композитор 

орієнтувався на романси П. Чайковського та С. Рахманінова, які стали для 

нього еталоном вокальної лірики; при цьому солоспіви В. Косенка не 

поступалися їм ані глибиною почуттів, ані досконалістю втілення музичних 

образів. 

Проаналізовано солоспіви В. Косенка «Ні відгуку, ні слова», «Вони 

стояли мовчки», «Я ждав тебе», «Говори, говори», «Співа зима». Зазначено, що 

кожен з них є унікальним твором, в якому композитор передає багатозначність 

образів, закладених в поетичному тексті. Зроблено висновок, що В. Косенко у 

своїй камерно-вокальній ліриці приділяє увагу поетичному слову не лише у 

його змістовному наповненні, а й музикальному, а інструментальний супровід 

тонко реагує на усі зміни вокальної партії. При цьому увага до деталей 

поетичного тексту не заважає композитору передавати його узагальнений зміст. 

Указано, що композитор у своїх солоспівах тяжіє до мініатюрності та концент-

рованості викладу, що характерно для мистецтва символістів. 

Особливо увагу приділено творам на вірші П. Тичини «На майдані», «Іду 

з роботи я, з завода» та «Мобілізуються тополі». Тичинівські солоспіви 

В. Косенка стали першою спробою його звертання до сучасної тематики. Попри 

ідеологічно ангажовану інтерпретацію цих творів у радянську епоху, вони 

повністю відповідають індивідуальному стилю композитора та його художнім 

установкам. 
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ВИСНОВКИ 

 

Відповідно до поставленої мети та визначених завдань результати 

дослідження дозволяють зробити такі висновки. 

У роботі використано міждисциплінарну стратегію із залученням 

методології, розробленої в біографістиці, персонології, культурологічно-

мистецтвознавчій регіоніці, завдяки чому розроблено підходи щодо 

виокремлення та характеристики особистісних детермінант творчої 

індивідуальності людини-митця. Серед найважливіших детермінант, що 

формують творчу індивідуальність, виділено 1) епоху, в якій митець працював, 

і покоління, до якого належав; 2) особливості розгортання його життєвого 

сценарію; 3) співвідношення екстраверсійного та інтроверсійного векторів у 

діяльнісному комплексі митця; 4) вияв творчої індивідуальності через 

музичний стиль, жанрові пріоритети та звертання до найважливіших 

культурних символів, знаків, кодів, архетипів, екзистенціалів; 5) локус як 

культурний простір, в якому розгортається життєвий сценарій митця. 

Особистісні детермінанти В. Косенка як композитора були сформовані у 

Житомирі, де завдяки високому рівню культурно-мистецького життя він мав 

широкі можливості різнобічної самореалізації як музиканта, а відмежованість 

від культурних центрів дала можливість зосередитися на створенні 

індивідуального композиторського стилю.  

У житомирський період було сформовано світогляд й композиторську 

індивідуальність В. Косенка, яку вирізняли інтроверсійність та 

екзистенційність, раціональний інтелектуалізм й помірковане новаторство як 

тип художнього мислення, символізм як інтенціональна домінанта, 

символістськи орієнтований постромантизм та романтизований неокласицизм 

як провідні стильові орієнтири. 

2. Доведено, що Житомир як центр Волинської губернії Російської імперії 

в першій третині ХХ століття був важливим культуротворчим локусом і мав 

імідж міста з високим рівнем музичної культури. У Житомирі в зазначений 
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період працювали випускники провідних музичних закладів Європи, серед яких 

були випускники консерваторій Праги (В. Мареш), Санкт-Петербургу 

(Л. Мєстечкін), Лейпцига (Л. Плайєр), Берліна (Я. Остач, В. фон Фріман) та ін. 

Інституалізації музичного життя міста сприяло утворення різного роду 

художніх об’єднань, з яких виділимо Артистичне товариство, куди входило 

багато талановитих виконавців, зокрема О. Дзбановський, В. Коломойцев, 

Ю. Орябинська, Т. Ріхтер, О. Ружицький, В. Скленічка. Перші десятиліття ХХ 

століття Житомира відзначені й виступами музикантів-гастролерів та виста-

вами оперних антреприз. 

Активізація культурно-мистецького життя Житомира пов’язана з 

відкриттям у 1905 році відділення Імператорського Російського Музичного 

Товариства, на базі якого було утворено музичні класи, реорганізовані в 1910 

році в музичне училище. Житомирське відділення ІРМТ, музичні класи та 

училище значно підвищили рівень музичного виконавства, що неодноразово 

засвідчувалося в місцевій пресі Житомира. 

Констатовано, що у 1920-ті роки після зміни влади розвиток музичного 

життя міста не припиняється, однак зазнає трансформації, перебудовуючись на 

соціалістичні рейки. Продовжується активна концертна діяльність завдяки 

сформованій в попередній період музично-освітній інфраструктурі й потужній 

кадрові базі. На початку 1920-х років радянський режим ще не мав 

можливостей для цензури й контролю усіх сфер життя, у тому числі й 

мистецької, як у більш пізні періоди, і лише створення наприкінці 1920-х років 

підвідділу мистецтв Волинського губернського відділу народної освіти 

розпочався державний контроль над музичною творчістю. Завдяки посиленню 

ідеологічного контролю в Житомирі лише один рік проіснував міський 

осередок Товариства ім. М. Леонтовича, який було закрито у 1928 році. 

Особлива аура житомирського осередку – нестоличного міста з високим 

рівнем музичної культури – сприяла розкриттю творчої індивідуальності таких 

музикантів як Теофіл Ріхтер, Борис Лятошинський, Михайло Скорульський, 
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Віктор Косенко, що відіграли важливу роль у культурному житті України ХХ 

століття. 

3. Обґрунтовано, що формування особистісних детермінант композитор-

ської індивідуальності В. Косенка відбувалося у тісному зв’язку з його 

виконавською, педагогічною та громадською діяльністю в Житомирі. 

Інтровертний тип мислення митця відбився на його виконавських пріоритетах: 

провідним для В. Косенка стало камерно-салонне музикування. Як соліст він 

виконував на концертах фортепіанні твори Ф. Шопена, Р. Шумана, Ф. Ліста, як 

ансамбліст тріо разом зі скрипалем Я. Симоном (пізніше В. Скороходом) та 

віолончелістом В. Коломойцевим – тріо Л. Бетховена, Ф. Шуберта, Р. Шумана, 

М. Глінки, А. Рубінштейна, П. Чайковського, С. Рахманінова, С. Танєєва. У 

концертних програмах в Житомирі В. Косенко виступав і як концертмейстер 

вокалістів. Концертні сольні та ансамблеві виступи інспірували появу більшості 

фортепіанних, камерно-інструментальних та камерно-вокальних творів митця. 

У музиці композитора знайшов відбиток і досвід його музикування у 

кінематографах міста. 

Концертні виступи стали частиною багаторічної просвітницької 

діяльності В. Косенка, адже на час перебування в Житомирі він дав сотні 

концертів. Розширення концертної географії наприкінці перебування в 

Житомирі (Донбас, Харків, Москва) стало переломним у житті митця. 

Екстравертизація творчої діяльності змінила життєвий сценарій В. Косенка, а 

еволюція його музичного стилю ставала усе більш залежною від естетичних 

установок соцреалізму. 

Педагогічна діяльність ніколи не була пріоритетною в особистісній 

ціннісній ієрархії В. Косенка, при цьому композитор займався викладанням 

протягом усього свого життя. І хоча цей напрям діяльності митця прямо не 

вплинув на його музичні уподобання, викладацька діяльність В. Косенка 

сприяла появі нового типу виконавців, для яких інтелектуальне начало в 

музичній інтерпретації творів стало пріоритетним. 
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4. Виявлено, що у фортепіанних та камерно-інструментальних творах, 

зокрема їх жанрових, стильових та образно-змістовних пріоритетах, найбільш 

повно відбилися особистісні детермінанти творчої індивідуальності В. Косенка. 

Завдяки перебуванню композитора у Житомирі – відділеному від столичного 

центру локусі – йшла природна еволюція його композиторського стилю від 

символістськи орієнтованого постромантизму до романтизованого 

неокласицизму. На стилетворення В. Косенка достатньо мало вплинули новітні 

тенденції, у тому числі художні установки соцреалізму. Орієнтиром і 

константою в процесі стильової еволюції композитора стала музика доби 

романтизму, яка найбільш повно відповідала внутрішнім інтровертним 

детермінантам його особистості, завдяки чому збереглася спадкоємність у 

процесі переходу В. Косенка від одних стильових домінант до інших. 

Неокласичні тенденції стали виявом зміни векторності у творчо-діяльнісному 

комплексі митця і засвідчили рух у бік об’єктивації музичних образів. В 

найкращих неокласичних творах В. Косенка його особистісні інтровертні 

детермінанти органічно поєднувалися з об’єктивністю музичної мови, 

орієнтованої на давні музичні стилі. 

В. Косенко в житомирський період творчості переважно звертається до 

романтичних музичних жанрів – поеми, ноктюрну, етюду. Розмивання 

жанрових меж (ноктюрн-фантазія, поема-легенда) свідчить про його відхід від 

романтичних установок і рух у бік модернізму. Неокласичні тенденції у 

творчості В. Косенка проявилися у звертанні до барокових танцювальних 

жанрів у циклі «Одинадцять етюдів у формі старовинних танців» та 

чотиричастинного класицистичного циклу в «Класичному тріо». Зміна 

жанрових пріоритетів музики В. Косенка також відбувалася відповідно до 

природної еволюції творчо-діяльнісного комплексу митця – від інтровертності 

до екстравертності. 

Особистісні детермінанти творчої індивідуальності В. Косенка 

виявляються і у відтворенні в його музиці найважливіших культурних 

символів, архетипів, екзистенціалів. Національні культурні коди, символи та 
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архетипи в ранній творчості композитора через інтровертність його типу 

мислення та символістські установки з їх універсалістськими орієнтирами були 

виражені недостатньо явно. Подальша стильова еволюція музики В. Косенка, 

зокрема рух у бік об’єктивації, дала можливість органічно залучити елементи 

національної музичної мови. Символізм мислення митця виявився і у 

використанні числової символіки, яку було покладено в архітектоніку великих 

циклів. 

5. Особистісні детермінанти творчої індивідуальності В. Косенка не менш 

яскраво знайшли відображення у його камерно-вокальній ліриці. Солоспіви 

В. Косенка житомирського періоду романтично-символістського спрямування, 

що були написані на вірші російських поетів О. Апухтіна, К. Бальмонта, 

О. Блока, М. Лермонтова, М. Огарьова, Ф. Тютчева, можна вважати 

квінтесенцією його музичного стилю – символістськи орієнтованого 

постромантизму. Основні образи, які панують у цих творах – тривога, сум, туга, 

смуток – є характерними для мистецтва символізму. Серед інших рис, що 

свідчать про символістські пріоритети косенківських солоспівів раннього 

житомирського періоду – крайня лаконічність та концентрованість 

висловлення, увага до вербального тексту та збільшення ролі декламаційності 

як художнього прийому, що дає змогу максимально точно передати в музиці 

його зміст. 

Звертання до образів сучасності наприкінці перебування В. Косенка у 

Житомирі стали свідченням зміни вектору в його діяльнісному комплексі. Три 

солоспіви, написані на поезії П. Тичини («На майдані», «Іду з роботи я, з 

завода» та «Мобілізуються тополі»), є першою спробою композитора вийти за 

межі улюблених примхливо-химерних та сповідально-ностальгічних образів. У 

цих творах, попри звертання до сучасних тем, В. Косенко використовує 

практично той самий комплекс виражальних засобів, що і в творах романтично-

символістського спрямування, а, отже, не виходить за рамки свого 

індивідуального стилю та художніх установок. 
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У роботі виявлено та охарактеризовано особистісні детермінанти творчої 

індивідуальності В. Косенка, які було сформовано в житомирський період його 

творчості. Логічним продовженням дослідження може стати аналіз доробку 

композитора київського періоду, де особистісні детермінанти зазнали змін 

унаслідок творчої переорієнтації митця та його переходу на естетичну 

платформу соцреалізму. Серед інших перспектив дослідження – з’ясування ролі 

культурного локусу у формуванні особистісних детермінант творчої 

індивідуальності інших українських митців. Робота також може стати 

корисною для науковців, які прагнуть переосмислити історію української 

музичної культури першої третини ХХ століття та повно й неупереджено 

висвітлити мистецькі здобутки українського модернізму. 
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