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АНОТАЦІЯ 
 

Васюта О. П. Музичне мистецтво Чернігівщини як культуротворчий 

феномен України XX – початку XXI століття. – Кваліфікаційна наукова праця 

на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора мистецтвознавства за 

спеціальністю 26.00.01 «Теорія та історія культури». – Національна академія 

керівних кадрів культури і мистецтв. – Київ, 2021. 

У дисертації досліджено шляхи формування і розвитку музичного 

мистецтва Чернігівщини як культуротворчого феномену України XX – початку 

XXI століття. У контексті гуманітарно-міждисциплінарного дискурсу розглянуто 

ретроспективу функціонування різних сегментів музичної культури регіону на 

основі періодизації опорних віх культуротворення в історії музичного мистецтва 

з погляду українознавства, регіоніки, музичної Шевченкіани в дискурсі 

національної ідентичності, композиторської творчості, професійної музичної 

освіти та виконавства протягом XX – початку XXI століття. У контексті 

культурологічної регіоніки виокремлюються: епістолярна спадщина Миколи 

Лисенка та Михайла Коцюбинського як джерело музичної регіоніки 

Чернігівщини в культуротворчому аспекті, стан і перспективи розвитку 

чернігівської композиторської школи, композиторська творчість у проєкції 

музичної педагогіки, діяльність Чернігівського музичного коледжу імені Л. М. 

Ревуцького, Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів та 

концертних програм, академічного симфонічного оркестру «Філармонія», 

академічного камерного хору ім. Д. Бортнянського, капели бандуристів ім. 

Остапа Вересая, творчість композиторів Чернігівщини новітньої доби, а також 

проблематика різних аспектів регіонального культуротворчого процесу.  

Зосереджуючись на сучасних етапах розвитку музичного мистецтва, автор 

визначає культуротворчі структури, що стали компонентами системо-

утворювальних тенденцій і духовних векторів культурного регіону. До них 

належать композиторська творчість і професійна музична освіта, на базі яких 

розвинулись найважливіші форми концертно-виконавської діяльності; 
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структурування стратегії музичної творчості і популяризації музики; підтримка 

обдарованої молоді. На цьому етапі функціонування музичного мистецтва в 

регіоні здійснювались наукові дослідження музичного життя, розбудовувалася 

діяльність музично-освітніх закладів, створювалися новаційні концертні 

організації, розгорталися значні за обсягом культуроутворювальні структури, 

що мали системоутворювальне значення і стали тим чинником, який прискорив 

виокремлення і розвиток важливих тенденцій і векторів сучасного мистецького 

процесу регіону. 

Аналіз музичного мистецтва Чернігівщини як культуротворчого 

феномену з погляду композиторської творчості, виконавства, музичної освіти 

та популяризації музики пов’язується з характером виявлення духовно-

ціннісних континуумів та сенсів, а також осмисленням динаміки музично-

творчої діяльності через трансформацію композиторського письма, 

виконавську культуру сучасного філармонійно-концертного середовища, що 

характеризуються нарощенням музично-професійних пріоритетів і творчих 

стратегій мистецьких особистостей (композиторів, диригентів, солістів) і 

мистецького оточення загалом. У сукупності аналітичні підходи становлять 

широкий спектр способів пізнання мистецького феномену, що забезпечує їх 

взаємодію при здійсненні дослідницького процесу.  

У сучасній гуманітарній науці все нагальніше окреслюється необхідність 

достовірного наукового відтворення тих явищ духовної культури на рівні 

окремих регіонів України, які заклали основу культуротворчих процесів 

розвитку української духовності й можуть розглядатися з позиції історико-

культурної, світоглядної, мистецько-культурологічної та естетичної. До цього 

загалу належить і культуротворчий феномен музичного мистецтва 

Чернігівщини, що знаходить свій вияв у композиторській творчості, 

виконавстві, освіті, популяризації музики тощо.  

З цих позицій досліджуємо творчий потенціал музичного мистецтва 

Чернігівщини (ММЧ), яке осмислюється через диференціацію та узагальнення 

типових для українського культурного простору регіональних осередків 

музичного творення.  
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У дисертаційній концепції теоретичні положення музичної регіоніки 

підтверджуються аналізом творчості сучасних композиторів Чернігівщини, 

особливостями музично-виконавської культури творів симфонічного, хорового, 

бандурного мистецтва в парадигмах автентично-народного та концертно-

академічного виконавства, доповненого репертуаром концертних колективів та 

особливостями гастрольно-концертної діяльності академічного симфонічного 

оркестру «Філармонія», академічного камерного хору імені Д. Бортнянського, 

капели бандуристів імені Остапа Вересая, новаційними підходами до 

організації музично-виконавської та гастрольно-концертної діяльності 

Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів та концертних 

програм, освітніми напрацюваннями Чернігівського музичного коледжу імені 

Л. М. Ревуцького. Визначено також виразні інспірації, що збуджували 

діяльність у сфері композиторської творчості, особливо у галузі духовної 

(церковної) музики, великих музично-оркестрових і вокально-хорових форм 

(інструментального концерту, сюїти, меси тощо). Проведений аналіз вельми 

широкого масиву історичних, архівних, наукових, публіцистичних, концертно-

репертуарних, оригінальних нотних, програмно-освітніх та інших джерел, що 

фіксують особливості ММЧ, суттєво розширив існуючі знання про зміст і роль 

досліджуваного історично-окресленого мистецького явища (XX – початок XXI 

століття) як у культурній історії краю, так і ширше – в музичній історії України 

у таких його аспектах: історичні й теоретичні контенти регіоніки в дослідженні 

музичного мистецтва Чернігівщини; музичне мистецтво в контексті 

культурологічної регіоніки; періодизація опорних віх культуротворенням як 

теоретичної передумови дослідження мистецьких традицій краю з погляду 

українознавства і регіоніки; націєтворчий аспект музичного виконавства в 

епістолярній спадщині Миколи Лисенка та Михайла Коцюбинського; музична 

Шевченкіана Чернігівщини в дискурсі національної ідентичності та її значення 

в регіональному культуротворенні; композиторська творчість як духовний 

конструкт культурної самобутності регіону; традиції та інновації чернігівської 

композиторської школи; композиторська творчість у проєкції музичної 

педагогіки; роль музичного виконавства як суб’єкта регіонального 
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культуротворення: духовний потенціал жанрів і творчих парадигм; симфонічне 

виконавства ХХ – початку ХХІ століття як фактор динаміки культурного 

розвитку регіону; хорове виконавство в соціокультурному просторі регіону; 

бандурне мистецтво в парадигмах автентично-народного та концертно-

академічного виконавства; мистецька освіта й популяризація музики як 

чинників регіонального культуротворення. 

У дисертації розкрито феномен композиторської творчості, музичного 

виконавства, освіти та популяризації музики як соціокультурних явищ і 

визначено їхні співвідношення із історично сформованими сферами музичної 

культури країни. Узагальнено теоретичні дослідження культурно-історичних та 

естетичних чинників мистецького поступу в сучасному культурологічному 

дискурсі та встановлено їх значення для розбудови сучасної культуротворчої 

парадигми музичного мистецтва Чернігівщини. 

На основі аналізу еволюційного розвитку культуротворчих епох, 

системних культурологічних, джерелознавчих матеріалів, присвячених 

зазначеній проблематиці, у дисертації окреслені також їх найважливіші 

соціокультурні функції, що дають змогу по-новому представити 

культуротворчу вагомість здобутків музичного мистецтва для сучасників. 

Виявлено, що музична творчість XX – початку XXI століття сприяла не лише 

нарощенню естетичного світогляду соціуму, але й набувала національно-

визначеного і громадського спрямування в контексті євроінтеграційних 

процесів цивілізаційного розвитку держави. З’ясовано, що консолідуюча роль 

музичного мистецтва нерідко служила поштовхом до формування і збагачення 

національного стилю композиторської творчості та виконавства в регіоні. Це 

стосується Шевченкіани Чернігівщини, духовної музики, симфонічного й 

хорового мистецтва, бандурного мистецтва в парадигмах автентично-народного 

та концертно-академічного виконавства тощо. У такий спосіб музичне 

мистецтво стає важливим інтегративним чинником, навіть духовним 

конструктом культурного поступу краю, тобто художньо-естетичним 

комунікативним засобом, що сприяє духовній консолідації різних соціальних 
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груп, розширенню і нарощенню аксіологічного тезаурусу духовних мотивацій 

українського соціуму.  

Виявлено, що всю багатомірність культуротворчих функцій музичного 

мистецтва можна поділити за своїми спрямуваннями на певні групи і підгрупи.  

Першу визначаємо як когнітивну. Потенціал зазначеної функції полягає в 

розгортанні широкого кола просвітницької діяльності, перцепції музичного 

виконавства, розширенні та збагаченні змісту і форм композиторської творчості 

(письма), професіоналізації різних сфер музичної діяльності. Важливою в цій 

групі розглядається стимулююча функція, яка передбачає активізацію 

широкого загалу композиторської і музично-виконавської творчості через 

підтримку концертних організацій, культурних товариств, творчих спілок тощо 

управлінськими структурами різного рівня.  

До другої групи професійно й культуротворчо спрямованих функцій 

музичного мистецтва ми відносимо просвітницьку, виконавську, поширюваль-

ну й естетичну. Вони покликані охоплювати сферу мистецької освіти й 

популяризацію музики та екстраполюватися на процес музично-інструмен-

тальної та вокальної підготовки, результатом удосконалення якого повинен 

стати високий рівень сформованості виконавської культури творчих 

колективів: хорових, симфонічних, бандурних тощо. До цієї групи функцій 

належить також реалізація виховного, розвивального впливу українського 

музичного мистецтва на процес становлення творчої особистості, що складає 

фундаментальну проблему в сучасній педагогіці мистецтва.  

До третьої групи культуротворчих функцій входить оцінювальна або 

аксіологічна і близькі до неї світоглядна та людинотворча функції, які 

синтезуються в цілісну завершену форму чинників і потенціалів багатогранного 

духовного розвитку людини – пізнавальних, емоційно-чуттєвих, вольових. 

Завдяки інтегрованій реалізації культуротворчих функцій мистецтва 

відбувається світоглядне і духовне об’єднання спільноти довкола культурних, у 

тому числі й музичних традицій регіону. З погляду культурологічної й музичної 

регіоніки Чернігівщини – це духовно впливає на особистість у контексті 
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усвідомлення «малої Батьківщини» як націєтворчого чинника на основі 

культуротворчих потенціалів музики. 

Реалізуючи окреслені функції, ММЧ спирається на розвиток професійного 

музичного виконавства у різних формах творчого функціонування 

(симфонічного, хорового, бандурного) та професійну музичну освіту в 

Придеснянському краї. Його культуротворчі потенціали і провідні духовні 

тенденції стимулювали концертну, композиторську, просвітницьку діяльність, 

спрямовуючи виховний процес на формування естетичних смаків молоді, ідучи 

таким чином в авангарді соціокультурних запитів суспільства. У процесі 

культуротворення ММЧ консолідувало не тільки численних шанувальників 

музики, але й відомих діячів музичного мистецтва України – диригентів, 

композиторів, педагогів, музикознавців, солістів-інструменталістів, вокалістів, 

– вплинула на розвиток регіональної оркестрової, хорової, бандурної 

виконавської культури, композиторської творчості загалом. У широкому 

державотворчому аспекті ММЧ відігравало консолідуючу роль у середовищі 

інтелектуальних та духовних сил краю, даючи приклад новаційних підходів для 

інших сфер художньої творчості (театральних діячів, художників тощо), 

активно впливаючи на формування позитивного іміджу музичної культури 

Чернігівщини та України загалом. 

Запропонована множинність культуротворчих функцій музичного 

мистецтва на регіональному прикладі Чернігівщини привернула увагу до ще 

далеко не вичерпаних потенцій сучасного етапу розвитку музичної культури, 

яка має певний запас креативної самореалізації. 

Дисертаційне дослідження музичного проводилося на основі 

міждисциплінарних зв’язків шляхом залучення мистецтвознавчого, історич-

ного, культурологічного, естетичного категоріального апаратів. Методологія 

дослідження ґрунтується на використанні принципів і методів залежно від 

обраного аспекту проблеми. 

Ключові слова: музичне мистецтво Чернігівщини, культурний регіон, 

культуротворчий феномен, симфонічне, хорове, автентично-народне, інструмен-

тальне виконавство, освітній комплекс, філармонійний центр. 
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SUMMARY 

 

Vasiuta O. P. Musical art of Chernihiv region as a cultural phenomenon of 

Ukraine of XX – early XXI centuries. – Qualifying scientific work on the rights of 

the manuscript. 

The dissertation on competition of a scientific degree of the doctor of art 

history on a specialty 26.00.01 "Theory and history of culture" – National Academy 

of Culture and Arts Management. – Kyiv, 2021. 

The dissertation investigates the ways of formation and development of musical 

art of Chernihiv region as a cultural phenomenon of Ukraine of XX – early XXI 

centuries. In the context of humanitarian-interdisciplinary discourse, a retrospective 

of the functioning different segments of musical culture in the region based on the 

periodization of key milestones in the history of music art in terms of Ukrainian 

studies and regionalism, musical Shevchenko in the discourse of national identity, 

compositional education, composition XXI centuries. In the context of culturological 

regionalism are distinguished: epistolary heritage of Mykola Lysenko and Mykhailo 

Kotsyubynsky as a source of musical regionalism of Chernihiv region in cultural 

aspect, state and prospects of development Chernihiv school of composers, 

composer's creativity in projection of music pedagogy, activity of Chernihiv region. 

Philharmonic Center of Festivals and Concert Programs, Academic Symphony 

Orchestra "Philharmonic", Academic Chamber Choir. D. Bortnyansky, bandura band 

named after Ostap Veresay, works of composers of Chernihiv region on modern 

times and issues of various aspects in the regional cultural process. 

Focusing on the current stages of development of musical art, cultural 

structures are identified that have become a component of system-forming trends and 

spiritual vectors of the cultural region. These include composition and professional 

music education, which are based on the most important forms of concert and 

performance activities have been developed, structuring the strategy of musical 

creativity and propaganda, support of gifted youth. At this stage of functioning 

musical art in the region scientific researches of musical life were carried out, 

musical-educational establishments were developed, innovative concert organizations 
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were created, volume cultural-forming structures having system-forming value were 

developed and became component which accelerated isolation and development of 

important tendencies and vectors. modern artistic process of the region. 

Analysis of the musical art of Chernihiv region as a cultural phenomenon in 

terms of composition, performance and music education is associated with the nature 

of its identification of spiritual value continuities and meanings, as well as 

understanding the dynamics of musical activity in terms of transformation of 

composition, performance culture of modern philharmonic-concert environment, 

characterized by increasing musical and professional priorities and creative strategies 

of artistic personalities (composers, conductors, soloists) and the artistic environment 

in general. Collectively, analytical approaches constitute a wide range of ways of 

knowing the artistic phenomenon, which ensures their interaction in the 

implementation of the research process. 

In modern humanities increasingly outlines the need for reliable scientific 

reproduction of those phenomena of spiritual culture at the level of individual regions 

of Ukraine, which laid the foundation of cultural processes of Ukrainian spirituality 

and can be considered from historical-cultural, ideological, artistic-cultural and 

aesthetic positions. Among them is the cultural phenomenon of musical art of 

Chernihiv region, revealed through composition, performance, education and more. 

From these positions we explore the creative potential of the Musical Art of 

Chernihiv region (MAC), which is understood through the differentiation and 

generalization of regional centers of musical creation typical for the Ukrainian 

cultural space. 

In the dissertation concept the theoretical provisions of music region are 

confirmed by the analysis of creativity of modern composers of Chernihiv region, 

features of musical-performing culture in the field of choral, symphonic, folk-

instrumental, chamber-vocal performance, supplemented by repertoire of concert 

groups, features of touring-concert activity named after L. M. Revutsky. There are 

also clear inspirations that stimulated activities in the field of composition, especially 

in the field of spiritual (church) music, large musical-orchestral and vocal-choral 

forms (instrumental concert, suite, mass, etc.). Analysis of very wide range of 
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historical, archival, scientific, journalistic, concert-repertoire, original music, 

program-educational and other sources that capture the features of the MAC, 

significantly expanded existing knowledge about the content and role of this 

historically defined artistic phenomenon (late XX – early XXI centuries) both in the 

cultural history of the region and more broadly – in the musical history of Ukraine in 

the following aspects: historical and theoretical content of the region in the study of 

musical art of Chernihiv region; musical art in the context of culturological 

regionalism; periodization of reference milestones of cultures by creation as a 

theoretical precondition research of cultural traditions of the region from the point of 

view of Ukrainian studies and regional studies; composers as a spiritual construct of 

cultural identity of the region; traditions and innovations of Chernihiv school of 

composers; musical Shevchenko in the discourse of national identity and its 

importance in region; compositional creativity in the projection of music pedagogy; 

the role of musical performance as a subject of regional cultural creation: spiritual 

potentials of genres and creative paradigms; cultural aspect of musical performance 

in the epistolary heritage of Mykola Lysenko and Mykhailo Kotsyubynsky; 

symphonic performance of the XX – early XXI centuries as a factor in the cultural 

dynamics of the region; opera performance of the early XX century. in the context of 

vocal creativity of the region; traditions and innovations of conducting and 

performing culture of the artistic area of Chernihiv region; choral performance in the 

socio-cultural space of the region; piano performance in historical retrospect 

development of the spiritual culture of the region; bandura art in the paradigms of 

authentic folk and concert-academic performance; art education and popularization of 

music as factors of regional cultural creation. 

The dissertation reveals the phenomenon of compositional creativity, musical 

performance, education as socio – cultural phenomena of Ukraine and determines 

their relationship with the historically formed spheres of musical culture of the 

country. Theoretical researches of cultural-historical and aesthetic factors of artistic 

progress in modern culturological discourse are generalized and their value for 

development of modern cultural-creative paradigm of further development musical 

culture of Chernihiv region is established. 
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Based on the analysis of the evolutionary development of artistic and stylistic 

epochs, systemic culturological, source materials devoted to this issue, the 

dissertation also outlines their most important socio-cultural functions, which allow 

to present a new cultural significance of music at the present stage of development. It 

was found that the musical creativity of the late XX – early XXI centuries not only 

contributed to the growth of the aesthetic worldview of society, but also acquired a 

nationally determined and social direction in the context of European integration 

processes of civilizational development of the state. It was found that the 

consolidating role of music often served as an impetus for the formation and 

development of the national style of composition and performance in the region: 

music Shevchenko Chernihiv, sacred music, bandura art in the paradigms of authentic 

folk and concert-academic performance and more. In this way, music emerges as an 

important integrative factor, even a spiritual construct of cultural progress of the 

region, as an artistic and aesthetic means of communication that contributes to the 

spiritual consolidation of various social groups, expanding and increasing the 

axiological thesaurus of spiritual motivations of Ukrainian society. 

It was found that the whole multidimensionality of cultural functions of 

musical art can be divided into certain groups and subgroups. The first is defined as 

cognitive. The potential of this function involves a wide range of educational 

activities, the perception of musical performance, the expansion and enrichment of 

the content and forms of composition (writing), the professionalization of various 

areas of musical activity. Important in this group is the stimulating function, which 

activates a wide range of composition and music performance through the support of 

concert organizations, cultural societies, creative unions, management structures of 

various levels. 

The second group of professionally and culturally oriented functions of musical 

art, namely: educational, performing, disseminating, aesthetic, covering the field of 

art education and popularization of music and extrapolated to the process of musical-

instrumental and vocal training, which should result in a high level of performance 

culture. creative groups: choral, symphonic, bandura, etc. This group includes the 

implementation of educational, developmental influence of Ukrainian musical art on 
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the process of formation of creative personality, which is a fundamental problem in 

modern art pedagogy. 

The third cultural group consists of evaluative or axiological and related 

worldview and human functions, which are synthesized into a holistic complete form 

of factors and potentials of multifaceted spiritual development of man – cognitive, 

emotional, evaluative, volitional. Thanks to the integrated implementation of the 

cultural functions of art, there is a worldview and spiritual unification of the 

community around the cultural and musical traditions of the region. From the point of 

view of the cultural and musical of Chernihiv region, all this has a spiritual impact on 

the individual in the context of awareness of the "Little Motherland" as a nation-

building factor based on the cultural potential of music. 

Implementing the outlined functions, MMCH relies on the development of 

professional musical performance in various forms of creative functioning: bandura, 

chamber and instrumental, choral, symphonic, conducting and performing, 

professional music education in the Pridesnyansky region. His cultural potentials and 

leading spiritual tendencies stimulated concert, composition, educational activities, 

directing the formation of aesthetic principles of the educational process of youth, 

stepping into the forefront of socio-cultural needs of society. In the process of 

cultural formation MAC consolidated not only numerous music fans, but also famous 

musicians of Ukraine – conductors, composers, teachers, musicologists, soloists, 

instrumentalists, vocalists, influenced the development of regional orchestral, choral 

performing culture, composition. In the broad state-building aspect, it played a 

consolidating role among the intellectual and spiritual forces of the region, giving an 

example of innovative approaches to other areas of art (theater, artists), actively 

influencing the formation of a positive image of culture in Chernihiv and Ukraine as 

a whole. 

The plurality of cultural functions of musical art proposed in the dissertation on 

the regional example of Chernihiv region should draw attention to the still 

inexhaustible potentials of the modern stage musical culture development, which has 

a certain margin of creative self-realization aimed at meeting the spiritual needs of 

society and personality. 
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The dissertation research of musical art of Chernihiv region through the prism 

of compositional creativity, performance, art education and popularization of music 

was carried out on the basis of interdisciplinary connections with the help of art, 

historical, culturological, aesthetic categorical apparatus. The research methodology 

is based on the use of principles and methods of both general and special 

(musicological) nature: comparative-historical, system-structural, source, diachronic, 

logical-generalizing in their differentiated application depending on the chosen aspect 

of the problem. 

Key words: Chernigov region, cultural region, musical art, cultural 

phenomenon, cultural space, symphonic, choral, authentic folk, concert and academic 

performance, educational complex, philharmonic center, popularization of music 
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ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження. У контексті культурологічної регіоніки 

(С. Виткалов, Л. Кияновська, Г. Карась, А. Литвиненко, В. Личковах, 

М. Ржевська, Н. Сиротинська, О. Смоліна, О. Яковлєв та ін.) окремої 

дослідницької уваги потребує аналіз музичного мистецтва Чернігівщини як 

феномена української культури. Основні хронотопи його розвитку та 

культурної просторовості збігаються з процесами історичного поступу України, 

але, як якісно новий сегмент національної музичної культури, він формується 

протягом ХХ століття й особливо на межі тисячоліть початку ХХІ століття.  

Актуальною постає перед наукою проблема музичного мистецтва 

Чернігівщини як культуротворчого феномена, а також як способу пізнання та 

вираження духовних цінностей культурного середовища взагалі. Феномен 

музичного мистецтва Чернігівщини набуває все більш чіткого онтологічного 

значення, а музична культура регіону загалом мислиться як культурно-

історичний процес. Розвиваючись у контексті культурної діяльності як цілісне 

мистецьке явище музичне мистецтво набуває все більш чіткого значення як 

один зі способів соціокультурного буття, оскільки через мистецьку діяльність у 

сфері музичного виконавства, освіти, популяризації музики та композиторської 

творчості людина висловлює своє ставлення до широкого загалу суспільного 

життя, до мікро- й макрокосмосу людського духу, до світу культурних 

цінностей як цілепокладення та діяльність у розмаїтті культурно-мистецьких 

практик регіону. 

Музичне мистецтво Чернігівщини як культуротворчий феномен являє 

собою відкриту, багатоаспектну, взаємопов’язану (інтегровану), складно 

організовану цілісну систему (основними складовими якої є музичне виконавс-

тво, музична освіта, популяризація музики та композиторська творчість), що 

забезпечує соціокультурну комунікацію в часопросторі духовного буття 

суспільства.  

У теоретичних рефлексіях ці явища музичного мистецтва досліджуються 

через категорії на стику мистецтвознавства і культурології: регіоніка, 
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періодизація, традиція і новація, перманентність, концептуальність, 

культуротворчість, конструкт, композиторська творчість, музичне виконавство, 

музична освіта, популяризація музики. Зокрема, культуротворчий потенціал 

музики пов’язаний з її впливом на цінності духовної культури в тому числі 

художній світогляд, естетичні, моральні, релігійні, національно-патріотичні 

почуття. 

У культуротворчому аспекті концептуалізація проблеми потребувала 

виокремлення мистецтвознавчого та культурологічного дискурсу мистецької 

реальності в сучасному інформаційно-комунікаційному середовищі, що в 

певному сенсі віддзеркалює, накопичує, передає та поглиблює якісно нові 

смисли і цінності культури, виражаючи їх у специфічних жанрах і формах 

мистецького втілення, в тому числі в регіональних вимірах. Однак зазначені 

явища музичної регіоніки ще не знайшли достатнього теоретичного осмислення 

і актуалізують відповідне мистецтвознавче й культурологічне дослідження для 

того, щоб повною мірою осягнути феномен культуротворення у сфері 

музичного мистецтва Чернігівщини XX – початку XXI століття. 

Відтак, з погляду сучасного мистецтвознавства і музичної культурології, 

актуальним постає дослідження мистецьких характеристик культурного 

простору регіону, що мало визначальний вплив на вибір теми дисертаційного 

дослідження: «Музичне мистецтво Чернігівщини як культуротворчий феномен 

України ХХ – початку ХХІ століття». 

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

Дисертацію виконано згідно з планом науково-дослідної роботи Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв. Тема дисертації затверджена 

рішенням Вченої ради НАКККіМ (протокол засідання № 3 від 29 квітня 2014 

р.), відповідає комплексній темі: «Актуальні проблеми культурології: теорія та 

історія культури» (державний реєстраційний номер: 0115U001572) 

перспективного плану науково-дослідної діяльності НАКККіМ. 

Науковою проблемою дослідження є теоретико-дискурсивна 

концептуалізація музичного мистецтва Чернігівщини як культуротворчого 

феномена у функціонуванні аксіосфери в мистецтвознавчому аспекті. 
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Мета дослідження – обґрунтувати історико-культурологічну й мистецтво-

знавчу парадигму розвитку музичного мистецтва Чернігівщини в контексті 

регіонального культуротворення в Україні. 

Досягнення цієї мети передбачало вирішення таких взаємопов’язаних 

завдань: 

– узагальнити теоретичні дослідження регіональних особливостей 

музичної культури в сучасному мистецтвознавчому дискурсі та встановити їх 

значення для розбудови культурологічної парадигми розвитку музичного 

мистецтва Чернігівщини; 

– виявити історичні й теоретичні контенти культурної локальності в 

дослідженні музичного мистецтва; 

– визначити опорні віхи в історії музичного мистецтва Чернігівщини з 

погляду україністики й регіоніки; 

– дослідити музичну Шевченкіану Чернігівщини ХХ – початку ХХІ 

століття в дискурсі національної ідентичності та її значення в регіональному 

культуротворенні; 

– розкрити значення епістолярної спадщини Миколи Лисенка та Михайла 

Коцюбинського як сутнісної складової музичної регіоніки в націєтворчому 

аспекті; 

– охарактеризувати композиторську творчість як духовний конструкт 

культурної самобутності регіону на основі діалектики традицій та інновацій у 

творчості чернігівських композиторів протягом ХХ – початку ХХІ століття; 

– здійснити культурологічний аналіз музичного виконавства як суб’єкта 

регіонального культуротворення ХХ – початку ХХІ століття й зробити 

теоретичні висновки щодо духовного потенціалу жанрів і творчих парадигм 

симфонічного, хорового, бандурного виконавського мистецтва на Чернігівщині; 

– дослідити культуротворчий потенціал мистецької освіти і популяризації 

музики на Чернігівщині і дати прогноз підвищення їх значення для 

регіонального культурного розвитку. 

Об’єкт дослідження – музична культура України XX – початку XXI 

століття в її регіональній репрезентації. 
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Предмет дослідження – музичне мистецтво Чернігівщини ХХ – початку 

ХХІ століття як культуротворчий феномен. 

Хронологічні межі дослідження – охоплюють XX і початок XXІ 

століття. Визначення хронологічних меж пов’язане з формуванням системних 

ознак музичної культури краю у сфері композиторської творчості, виконавства, 

освіти і популяризації музичного мистецтва України. 

Теоретико-методологічні засади дослідження визначаються 

культурологічною і мистецтвознавчою поліметодологією, яка передбачає 

застосування комплексу взаємодоповнюючих методів, принципів і наукових 

підходів для характеристики музичного мистецтва Чернігівщини як культуро 

творчого феномена України. Компаративно-історичний аналіз забезпечив 

порівняльно-історичне бачення цілісної системи поступу музичної культури 

України та її функціонування за умов постійних трансформаційних змін. 

Системно-структурний підхід дав змогу проаналізувати стан музичної 

культури в її окремих специфікаціях: композиторській творчості, музичному 

виконавстві, освіті, популяризації музики. Культургерменевтичний підхід 

застосовується в інтерпретації музичних творів, їх духовного, ціннісного, 

морально-естетичного змісту, що впливає на процеси культуротворення. Крім 

того, використовуються методи: джерелознавчий – при вивченні друкованих і 

рукописних нотних джерел, що стосуються тематики композиторської 

творчості та концертних програм; музично-історичний – для вивчення 

проблеми дослідження в еволюційному розвитку, тобто у взаємозв’язку з 

визначеною періодизацією та «опорними віхами» культуротворення, 

зумовленими історичною та соціокультурною ситуацією у XX – на початку XXI 

століття; методи музично-семіотичного аналізу дистинктивних параметрів 

української музики при визначенні жанрово-стильових особливостей 

композиторської творчості. 

Теоретичною основою дисертації стали праці: 

– з філософсько-естетичного осмислення сутності творчості: Ю. Афанасьєв, 

С. Безклубенко, Ю. Богуцький, Л. Виготський, М. Каган, Л. Левчук, 
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В. Личковах, І. Ляшенко, Б. Новіков, О. Овчарук, О. Оніщенко, О. Поліщук, 

С. Рубінштейн, Л. Сохань, В. Чернець, Л. Шаповалова; 

– з інноваційної проблематики культуротворчості: К. Апель, Л. Баткін, 

В. Біблер, В. Бітаєв, І. Бермес, М. Бровко, С. Волков, П. Герчанівська, 

Г. Карась, О. Копієвська, С. Кримський, Ю. Легенький, О. Павлова, 

В. Панченко, Ю. Сугробова, В. Суханцева, В. Федь, О. Яковлев;  

– з музичної творчості як феномена культури: О. Афоніна, О. Берегова, 

Т. Гуменюк, О. Зосім, О. Ізваріна, О. Козаренко, О. Лисенко, А. Литвиненко, 

І. Ляшенко, О. Маркова, В. Медушевський, О. Муравська, О. Немкович, 

В. Редя, О. Рябініна, В. Суханцева, В. Шейко, І. Юдкін-Ріпун; 

– з історії музичної культури України: Л. Архімович, Т. Булат, О. Вереща-

гіна, М. Герасимова-Персидська, М. Гордійчук, М. Копиця, Л. Корній, 

Л. Кияновська, К. Копержинський, В. Кузик, А. Лащенко, С. Литвин, 

А. Литвиненко, І. Ляшенко, Т. Мазепа, Т. Мартинюк, Л. Пархоменко, В. Редя, 

Б. Фільц, Н. Сиротинська, Ю. Чекан, М. Черкашина, К. Шреєр-Ткаченко, 

Ю. Ясіновський; 

– з української музичної регіоніки: О. Антоненко, О. Бадалов, Г. Борейко, 

Т. Бурдейна-Публіка, Л. Ванюга, С. Виткалов, С. Волков, О. Грабовська, 

Л. Дорохіна, В. Дутчак, О. Кавунник, Г. Карась, Л. Кияновська, А. Кравченко, 

О. Леонтьєва, А. Литвиненко, Г. Локощенко, Т. Ляшенко, Т. Мазепа, 

Т. Мартинюк, Т. Медведнікова, Л. Микуланинець, М. Ржевська, Г. Самойленко, 

В. Сидоренко, Т. Слюсар, О. Стебельська, Р. Римар, М. Черепанин; 

– із композиторської творчості: Л. Архімович, М. Боровик, Т. Булат, 

М. Бялик, Г. Виноградов, М. Гордійчук, М. Гринченко, М. Загайкевич, 

В. Золочевський, А. Калиниченко, В. Клин, П. Козицький, М. Копиця, 

Л. Корній, В. Кузик, М. Лисенко, О. Литвинова, І. Ляшенко, Л. Пархоменко, 

А. Поставна, О. Сєрова, І. Сікорська, Б. Сюта, А. Терещенко, Г. Тюменєва, 

Б. Фільц, Л. Холодкова, М. Черкашина, Т. Шеффер, О. Шреєр-Ткаченко, 

В. Шульгіна, М. Юрченко; 

- з музично-виконавського мистецтва: В. Антонюк, Б. Асаф’єв, О. Бенч, 

І. Бермес, Д. Болгарський, М. Давидов, Ю. Зільберман, Т. Зінська, 
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М. Канерштейн, М. Колесса, А. Кравченко, А. Лащенко, О. Лисенко, 

П. Муравський, К. Пігров, В. Посвалюк, В. Рожок, О. Сичова; 

– з кобзарознавства: Н. Барабаш, С. Баштан, Н. Брояко, О. Ваврик, 

В. Дутчак, В. Ємець, В. Єсипок, Б. Кирдан, П. Куліш, М. Лисенко, О. Малинка, 

В. Мішалов, Н. Морозевич, А. Омельченко, М. Підгорбунський, Р. Польовий, 

Д. Ревуцький, М. Сперанський, М. Хай, Г. Хоткевич, Н. Черемський, 

Т. Чернета, Я. Чорногуз, В. Чуркіна; 

– з музичної фольклористики: Г. Верьовка, А. Гуменюк, С. Грица, О. Дей, 

В. Дубравін, П. Зуб, А. Іваницький, К. Квітка, Ф. Колесса, М. Лисенко, 

М. Максимович, В. Полевик, Ф. Попадич, О. Правдюк, Д. Ревуцький, 

П. Сокальський; 

– з музичної освіти та популяризації музики: С. Волков, М. Герасимова-

Персидська, М. Давидов, О. Зінькевич, Л. Кияновська, М. Копиця, Л. Корній, 

Н. Королюк, В. Левко, К. Луганська, А. Муха, В. Рожок, Н. Семененко, 

О. Сокальський, В. Суховерський, О. Тимошенко, Ж. Хурсина, О. Цалай-

Якименко, В. Чернець, О. Шевчук, В. Шульгіна, Н. Якименко. 

Джерельну базу дослідження становить: епістолярна спадщина 

Т. Шевченка (лист чернігівському губернатору П. І. Гессе про поширення 

естампів «Живописна Україна»), М. Лисенка, М. Коцюбинського (25 листів за 

період 1898–1910 рр.); документи з архівів Чернігівського літературно-

меморіального музею-заповідника М. М. Коцюбинського, Чернігівського 

історичного музею ім. В. В. Тарновського, державного архіву Чернігівської 

області, Чернігівської обласної універсальної наукової бібліотеки ім. 

В. Г. Короленка, музею музичної культури Чернігівщини Чернігівського 

музичного коледжу ім. Л. М. Ревуцького. 

Наукова новизна дослідження полягає у концептуалізації музичного 

мистецтва Чернігівщини XX – початку XXI століття як культуротворчого 

феномена через з’ясування жанрово-тематичних і стилістичних особливостей 

композиторської творчості, музичного виконавства, освіти та популяризації 

музики у контексті національних та загальнолюдських духовних цінностей. 
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У дисертації вперше: 

– здійснено дослідження музичного мистецтва Чернігівщини ХХ – 

початку ХХІ століття в контексті культурологічної регіоніки як 

культуротворчого феномена; 

– розкрито структуру музичного мистецтва Чернігівщини XX – початку 

XXI століття, яка включає композиторську творчість; музичне виконавство; 

музичну фахову освіту та популяризацію музики; діяльність широкої 

сфери мистецьких установ, що відбувається як на регіональному, так і 

загальнонаціональному рівні та апелює до аксіосфери українського соціуму в 

загалом; 

– запроваджено концепти: «музична Шевченкіана Чернігівщини», 

«чернігівська композиторська традиція (школа»), «чернігівська кобзарська 

традиція (школа)», «чернігівська хорова школа»; 

– доведено істинне значення музичної Шевченкіани Чернігівщини в 

дискурсі національної ідентичності, що виконує функції усвідомлення 

спадкоємності та трансісторичної комунікації, виступає конструктом 

порозуміння і єдності нації, епістемою неповторності мистецького 

часопростору регіону; 

– уведено до мистецтвознавчого дискурсу проблематику націєтворчого 

аспекту регіонального культурно-мистецького просвітництва в епістолярній 

спадщині Миколи Лисенка та Михайла Коцюбинського в її повному обсязі за 

період 1898–1910 рр.; 

– концептуалізовано уявлення про композиторську творчість як духовний 

конструкт культурної самобутності Чернігівського регіону XX – початку ХХІ 

століття. 

Набуло подальшого розвитку: 

– засади про культурологічні підходи щодо періодизації «опорних віх 

культуротворення» з погляду мистецтвознавчої регіоніки; історичні й 

теоретичні контенти регіоніки у дослідженні музичного мистецтва 

Чернігівщини ХХ – початку ХХІ століття позиціонуються у наступній 

історико-культурологічній експлікації: 
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1. Плюралізація форм культуротворчого буття початку ХХ століття 

(1900–1917 рр.). 2. Українська революція (1917–1918 рр.) як етап культурно-

мистецького націєтворення. 3. Реальний світ мистецького часопростору 

радянської доби (1919–1991 рр.). Культуротворча хвиля «українізації» та 

«розстріляного Відродження» 1920–1930-х рр. як духовний і морально-

естетичний сплеск національної культури у її регіональній культурологічній та 

соціокультурній трансформації. 4. Чернігівська генерація «шістдесятників–

дев’яностників» як перехідний етап від аматорства домузичного професіона-

лізму в становленні чернігівської композиторської традиції (школи) новітньої 

доби. 5. Композиторська творчість у проєкції формування регіональної 

парадигми музичної освіти та педагогіки мистецтва наприкінці ХХ – на поч. 

ХХІ століть. 6. Духовна музика як сакральний модус культури на перехресті 

тисячоліть. 7. Музична освіта і популяризація музики у просторі регіонального 

культуротворчого буття початку третього тисячоліття; 

– процеси типізації й диференціації сучасної музичної творчості у її 

феноменологічному виявленні, як-то: композиція, інтерпретація, виконання, 

слухання і сприймання, оцінювання – в контексті широкого спектру жанрово-

видової класифікації музичної культури регіону; 

– зміст національних засад мистецької освіти та популяризації музики в 

умовах євроінтеграційних процесів суспільного і культурного розвитку 

України; 

– культурологічне знання про принципи мистецької діяльності 

Чернігівського музичного коледжу ім. Л. М. Ревуцького та Чернігівського 

обласного філармонійного центру фестивалів і концертних програм у контексті 

побудови сучасного дискурсивного поля міждисциплінарного дослідження 

мистецької освіти й популяризації музики як чинників регіонального культуро-

творення в їх інституційній формі. 

Уточнено: 

– формування комунікативних функцій музичного виконавства як суб’єкта 

регіонального культуротворення через духовний потенціал жанрів і творчих 
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парадигм симфонічного, хорового, бандурного (автентично-народного та 

концертно-академічного) мистецтва; 

– відомості про філармонійно-концертний репертуар академічного 

камерного хору імені Д. Бортнянського, академічного симфонічного оркестру 

«Філармонія», капели бандуристів імені Остапа Вересая, лауреата Національної 

премії України імені Тараса Шевченка народного артиста України кобзаря-

лірника Василя Нечепи та визначного носія бандурної культури України ХХ ст. 

Терентія Пархоменка; 

– зв`язок симфонічного, хорового, автентично-народного та академічно-

концертного бандурного мистецтва з формуванням музично-виконавської 

культури Чернігівщини; 

Теоретичне значення дослідження. Матеріали дисертації мають 

концептуальне значення для подальшого поглиблення досліджень з питань 

українського музичного мистецтва з погляду вивчення його культурно-

історичних засад та музичної освіти відповідно до соціокультурних трансфор-

мацій сучасного суспільства. Робота суттєво доповнює існуючу культуро-

логічну та музикознавчу базу у царині музичної регіоніки й пропонує 

авторський теоретичний підхід до аналізу музичного мистецтва Чернігівщини в 

його культуротворчих аспектах. 

Практичне значення дослідження. Матеріали дисертації та її основні 

положення й висновки можуть бути застосовані в наукових дослідженнях з 

питань історії української музики XX – початку XXІ століття, зокрема з 

музичної регіоніки. Отримані результати можуть використовуватися у процесі 

викладання низки навчальних дисциплін з музикознавства і культурології, 

таких як «Теорія та історія культури», «Культурологія», «Музична література», 

«Гармонія», «Поліфонія» а також скласти основу спеціалізованого курсу, 

присвяченого питанням музичної культури України новітньої доби. 

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійним науковим 

дослідженням. Усі опубліковані праці автора за темою дисертації написані без 

співавторів. Положення і висновки наукової новизни одержані самостійно. 

Оприлюднення основних ідей дослідження здійснювалось під час проведення 
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міжнародних, всеукраїнських науково-теоретичних та науково-практичних 

конференцій; викладено у двох монографіях (2017, 2019 рр.), 26 статтях, у тому 

числі 26 одноосібних статтях у наукових фахових виданнях, затверджених 

МОН України за напрямом «мистецтвознавство», 7 статтях у наукових 

виданнях, включених до міжнародних науково-метричних та реферативних баз 

даних. 

Апробація результатів дослідження. Основні ідеї та положення 

дисертації викладено у доповідях на науково-теоретичних конференціях: 

Педагогічні пошуки в галузі мистецької освіти в Україні на межі третього 

тисячоліття: традиції, сучасність, перспективи (Луганськ, 2001); Проблеми і 

перспективи розвитку початкових спеціалізованих навчальних закладів як 

ланка безперервної музичної освіти (Київ, 2005); Духовна культура як 

домінанта українського життєтворення (Київ, 2005); Художньо-освітній простір 

України в контексті новітньої історії (Київ, 2007); Видатні постаті науки, 

культури й освіти України (Київ, 2008); Tарас Шевченко та кобзарство (Львів, 

2010); Культурно-мистецькі обрії України в контексті інтеграції до 

європейського співтовариства (Ніжин, 2018); Постать Левка Ревуцького в 

історико-культурному контексті часу (Чернігів, 2019); Мистецтво та освіта: 

новації та перспективи (Чернігів, 2019); Сучасні виміри української 

регіоналістики. (Ніжин, 2019); Українське мистецтво ХХ–ХХІ ст.: стандарти 

професіоналізму, персоналії, методика (Чернігів, 2020); У діалозі з музикою 

(Ужгород, 2020), Fundamental and applied research in the Modern World (Boston, 

USA, 2020). 

Структура дисертаційного дослідження. Дисертація складається зі 

вступу, чотирьох розділів, 15 підрозділів, висновків до кожного розділу, 

загальних висновків, списку використаної літератури і джерел. Загальний обсяг 

роботи становить 563 стор., з них 423 стор. основного тексту. У списку 

використаних джерел 867 найменувань. 
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РОЗДІЛ 1 

ІСТОРИЧНІ І ТЕОРЕТИЧНІ КОНТЕНТИ РЕГІОНІКИ 

В ДОСЛІДЖЕННІ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА ЧЕРНІГІВЩИНИ 

 

1.1. Музичне мистецтво в контексті культурологічної регіоніки 

 

Розвиваючись на тлі духовних процесів в історії українського суспільства, 

музичне мистецтво стало самодостатньою субстанцією і невід’ємною 

складовою культурного простору України. Еволюційний і водночас 

перманентний духовний поступ України на шляхах утвердження європейських 

цивілізаційних цінностей активізував процеси національно-культурної 

ідентифікації і водночас дав поштовх до формування його регіонально-

культурологічного ракурсу наукового пошуку, що пролягає у напрямі 

самоідентичності української культури в її інтегрованій цілісності [22; 42; 43; 

135; 850]. 

У цьому сенсі визначення ролі та місця регіонального розвитку музичної 

культури українського народу на різних етапах духовного становлення нації 

відповідає найважливішим потребам сучасного мистецтвознавства [76; 82; 291; 

292]. До того ж, державницький поступ України, започаткований 

проголошенням Верховною Радою України Декларації про державний 

суверенітет України (1990), Акту державної незалежності України (1991), 

прийняттям Конституції – Основного Закону України (1996) – докорінно 

змінили життя українського суспільства кінця XX – початку XXI століття. 

Трансформація суспільно-економічного, політичного та культурного життя 

суттєво вплинула на різні сфери соціального буття, а окремі з них спонукала до 

вияву нових істотно-змістовних властивостей, відмінних від попередньої стадії 

історичного розвитку [326; 327; 328; 572]. Останнє стосується і сфери 

мистецької діяльності, яка, за певних обставин, може ставати еквівалентом 

розвитку духовної культури, яка «…найбільш адекватно виражає складну 

систему взаємовідносин людини і світу, людини і культури на засадах творення 

якісно нового продукту другої природи» (курсив О. В.) [750, с. 47].  
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Культурний конфлікт, що виник на зламі двох епох – тоталітарної та 

демократичної – висунув нові, абсолютно відмінні культурологічні завдання 

[176; 177; 659; 833]. Новітня парадигма національної культури, що формувалася 

як динамічне явище соціокультурного простору, спонукала до пошуку відповіді 

на виклики часу на арені ідейної боротьби протилежних світоглядних систем 

культурних цінностей. Така боротьба позначилася й на рівні становлення і 

розвитку нових художніх напрямків, жанрів і форм мистецьких творів, 

концептуальних схем і підходів до галузі мистецької освіти та музичної 

творчості загалом. Поширення «культурного конфлікту» на царину науки, в т.ч. 

й на окремі галузі культурології та мистецтвознавства, викликало різні 

інтерпретації місця і ролі духовної культури в розбудові нової соціоструктури 

[237; 240; 466; 468; 514]. 

Серед сукупності конструювання нових смислів і наукових підходів щодо 

розуміння феномена культуротворчості у його часово-просторовій визначеності 

й ідентифікації сенсів локальної самодостатності, виділяються дві 

найпоширеніші інтерпретації. У філософській концепції І. Дзюби культура 

розуміється як духовний субстрат навколо якого об’єднуються всі інші чинники 

суспільного розвитку [205; 206; 208]. Відтак, культура стає спільною єдиною 

основою різноманітних явищ суспільного буття в тому разі й культуротворчого. 

У науковій концепції М. Жулинського культурно-історичний розвиток 

суспільства визначається багатовіковим бездержавним статусом українського 

народу, що не сприяло національно-культурній самоідентифікації та створенню 

єдиного культурно-історичного простору держави [238; 239].  

Окреслені концепти культурософії мають вплив на продукування 

загальної теорії локальних культур як моделей культурної визначеності у 

сучасному глобалізованому світі і виокремлюють такі структурні складові як 

локус, топос, регіон у дискурсі культурологічної регіоніки, створюють модель 

сучасної регіоналістики як культурної варіативності й багатоманітності. 

Загалом, значний обсяг теоретичних досліджень феномена культуро-

творчості, що розгорнувся на сучасному етапі державотворення, знайшов свій 

вияв у сферах: розвитку теорії та історії художньої культури, розгляду 
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творчості як об'єкта естетико-мистецтвознавчого аналізу, методико-

педагогічних баченнях проблем музичного виховання, музичної комунікації в 

контексті діалогу культур тощо [695; 744; 753; 779]. 

У вітчизняному науковому просторі вирішенню проблемних питань 

культуротворчості, історії української культури та окремих видів мистецтв, у 

т.ч. в їхніх регіональних вимірах, присвячено праці українських філософів, 

культурологів та мистецтвознавців Ю. Афанасьєва [22], О. Афоніної [23], 

С. Безклубенка [36], О. Берегової [42], Ю. Богуцького [57], І. Бондаревської 

[58], М. Бровка [65], С. Виткалова [130], С. Волкова [134], П. Герчанівської 

[154], О. Гриценка [176], М. Давидова [191], Ж. Денисюк [199], І. Дзюби [206], 

В. Дятлова [227], Н. Жукової [237], М. Жулинського [238], О. Зосім [268], 

Г. Карась [306], Л. Кияновської [322], О. Колесник [341], О. Копієвської [353], 

Н. Корнієнко [355], В. Кременя [372], С. Кримського [378], А. Лащенка [398], 

В. Личковаха [424], В. Лісового [435], І. Ляшенка [450], А. Макарова [459], 

О. Маркової [466], І. Надольного [514], О. Немкович [523], О. Овчарук [532], 

І. Огієнко [536], О. Опанасюк [545], М. Поплавського [580], М. Поповича [583], 

А. Самойленко [639], Н. Сиротинської [657], Ю. Станішевського [681], 

В. Суханцевої [702], Т. Усатенко [745], В. Федя [750], В. Храмової [768], 

В. Чернеця [786], В. Шейко [807], В. Шульгіної [819] та ін.  

Залучаючи широкий історико-культурологічний досвід розвитку і 

функціонування художньої культури України в її поступальному русі, вони 

формулюють як одне з пріоритетних завдань мистецтвознавчої науки – 

дослідження національних і регіональних аспектів художньо-естетичної 

прогностики і пов'язують її з проблемами культуротворення.  

У дослідження вітчизняної музичної культури вагомий доробок внесли 

Л. Архімович [20], Т. Булат [69], Т. Герасимова-Персидська [151], Т. Гнатів 

[157], А. Гозенпуд [160], М. Гордійчук [167], С. Грица [174], М. Загайкевич 

[247], О. Зинькевич [263], Т. Зінська [266], О. Злотник [267], О. Зосім [268], 

А. Іваницький [283], В. Іванов [286; 287], О. Ізваріна [289], Т. Каришева [309], 

В. Клин [325], С. Козак [337], П. Козицький [339], К. Копержинський [348; 349], 

М. Копиця [35], Л. Корній [358; 359; 360], Н. Королюк [363], В. Кузик [379], 
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А. Лащенко [401], М. Лисенко [410; 411; 412], О. Лисенко [413], З. Лисько 

[419], С. Лісецький [432], А. Муха [509], Т. Невінчана [522], О. Немкович [523], 

Г. Нудьга [530; 531], І. Огієнко [536], С. Орфєєв [548], С. Павлишин [553], 

Л. Пархоменко [559], О. Правдюк [588], В. Редя [609], М. Ржевська [612], 

В. Рожок [620], Б. Слисаренко [662], М. Степаненко [686], Б. Сюта [704], 

А. Терещенко [719], В. Тимофєєв [721], Н. Тишко [722], Г. Тюмєнєва [730], 

Б. Фільц [756], М. Хай [759], Г. Хоткевич [766], О. Цалай-Якименко [772], 

М. Черкашина [781], Т. Шеффер [809], Т. Шреєр-Ткаченко [816], В. Шульгіна 

[819] Ю. Щириця [826], Ю. Ясіновський [837] та ін. 

З погляду культурологічного контенту дослідження, а також із 

врахуванням різнорідності та різноманітності складників, які містить поняття 

«духовної культури», його можна розглядати в різних аспектах, застосовуючи в 

межах періоду розмаїття змістовних вимірів. Наприклад, до мистецької 

діяльності можливе застосування поданої нижче послідовності вимірів: 

а) еволюційний вимір. Тут йдеться про поступовий розвиток змістовного 

художнього (музичного) явища за збереження його естетичної сутності в 

процесі якісно-музичних змін. У культуротворчому аспекті це стосується 

передовсім нарощення арсеналу композиторського мислення з погляду 

музичного складу, фактури, поліфонічного та гармонічного багатоголосся, 

жанрово-стильового різноманіття, становлення різних форм музичного 

виконавства, мистецької освіти та популяризації музики. Не менш важливим є й 

питання узагальнення й визначення змін художніх стилів у регіональному 

вимірі від часу середньовічної монодії, барокового багатоголосся до етапу 

становлення специфіки української національної музичної культури та 

постмодерних конфігурацій сучасного періоду. Крім того, еволюційний вимір 

дозволяє розглядати історію музичної культури в її діалектичному 

взаємозв’язку як континууму композиторської творчості, музичного 

виконавства, музичної освіти та популяризації музики, тобто культуро-

творчість як осмислення себе (регіону), його місця і ролі в культурному 

просторі держави; 
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б) ціннісний вимір. Стосується в першу чергу аксіологічного комплексу 

духовних детермінант, які пропонує, породжує сьогодення і спонукає до 

культуротворчої дії, виробляючи певну ієрархію цінностей – поглядів, знань, 

інтересів, мотивацій, потреб, ідеалів. З огляду на це, у сфері мистецької 

діяльності аксіологічна сфера виявляється шляхом музичного виконавства, 

композиторської творчості, музичного виховання тощо; 

в) епістемологічний вимір. Поставлене таким чином завдання визначає 

передусім те, наскільки музична культура, що є предметом комплексного 

дослідження, є логічно й послідовно побудованою системою мистецьких явищ і 

культурологічних традицій та новацій. Інакше кажучи, йдеться про з’ясування 

того, наскільки подана духовна субстанція звернена до реальних культурних 

потреб суспільства у пізнавально-просвітницькому та регіональному аспектах і 

наскільки вона відповідає таким потребам. Цей вимір дозволяє експлікацію 

музичного мистецтва Чернігівщини у сферах композиторської творчості, 

виконавства, музичного виховання та популяризації музики відносно художньої 

стилістики, притаманної конкретному історичному періоду за критеріями 

культурної стратифікації (мотивації соціуму, творчою орієнтацією, стильовою 

спрямованістю, культуротворчістю як творенням інноваційного духовного 

потенціалу); 

г) соціологічний вимір. Тут музичне мистецтво трактується, по-перше, як 

результат розвитку конкретного суспільно-регіонального середовища, по-друге, 

предметно розглядається певна спрямованість музичної культури даного 

регіону на домінуючу загальнонаціональну суспільно-духовну ситуацію з 

погляду естетичних потреб у виховних наслідках культурно-освітньої 

діяльності в різних сегментах музичного виконавства, музичної освіти і 

популяризації музики. З цього погляду, актуальним є з`ясування того, наскільки 

соціологічний вимір дозволяє виявити причину того, чому та чи інша 

сукупність взаємопов’язаних культурно-мистецьких явищ отримує більш або 

менш широке розповсюдження у даному регіональному середовищі. 

З’являються підстави оцінити перспективи розвитку різних видів мистецької 
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діяльності як засобу соціалізації та інкультурації – залучення соціуму в 

комунікативну систему музичної діяльності. 

У цьому контексті слід врахувати, що науково-теоретичним підґрунтям 

регіонального бачення стосовно художніх процесів може стати ще й 

застосування методології екстраполяції, експертних оцінок (з’ясування причин-

но-наслідкових явищ, які стали результатом нових соціально-культурних 

конфігурацій та їх проявів на регіональному рівні) та моделювання [300]. 

Очевидно, що кожен із наведених вище методів наукового аналізу реальних 

чинників мистецької дійсності виявляє свою дієздатність за певних умов своєї 

апостеріорності, яка, у свою чергу, обумовлена як часовими, так і конкретно-

регіональними обставинами. Наприклад, науково-практичний метод 

екстраполяції може виявити свою життєздатність за умови здійснення аналізу 

підготовки мистецьких кадрів на рівні регіону, адже прогнозування творчого 

ресурсу, моделювання навчальних програм і в підсумку типів мистецьких 

навчальних закладів диктується формуванням нового культурно-освітнього 

поля як регіону, так і України загалом [77; 131].  

Застосування вищезазначеної методології наукового аналізу дозволяє 

здійснити комплексний підхід до реального прогнозування розвитку художньої 

творчості на регіональному рівні. При цьому мистецьку діяльність як 

невід’ємну складову духовної культури необхідно розглядати щодо її 

розміщення та функціонування відносно когнітивної, ціннісної і регулятивної 

вісей, що, своєю чергою, дасть поштовх повністю осягнути процеси культурно-

духовного розвитку сучасного суспільства на рівні регіону. 

Висхідним пунктом дослідження і є обґрунтування нашого бачення у 

визначенні ролі та місця регіонального розвитку художньої культури 

українського народу на етапі державотворення, що й відповідає найважливішим 

потребам сучасного мистецтвознавства [178].  

Одним із конструктивних напрямків аналізу культуротворення є наукове 

опрацювання розвитку музичної культури Чернігівщини XX – початку XXI ст., 

зокрема у сфері композиторської творчості, музичного виконавства, музично-

освітньої діяльності та популяризації музики, що стали невід’ємною складовою 
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духовного світу України [94; 95; 427]. Тобто особливе виділення в цьому 

контексті мистецтвознавчої прогностики як науково-методологічної основи 

здійснення культурогенезу й культуротворення є надзвичайно важливим для 

нашого дослідження, адже сприяє подальшому аналізу новітніх культурних 

форм і явищ, а це, в свою чергу, стає запорукою їхнього впливу на формування 

культурних взаємозв'язків та конфігурацій. Це також дозволяє проводити 

студіювання мистецьких процесів з урахуванням специфікацій діалектики 

загального (цілого) та окремого (частини), що, за певних умов, можна 

поширити на царину як загальнонаціонального, так і регіонального. Очевидно, 

це важливо і під час розгляду процесів адаптації загальноукраїнських 

мистецьких явищ у локальному соціокультурному середовищі на рівні установ і 

організацій, причетних до поширення музичного мистецтва, музичної освіти та 

популяризації музики в контексті дослідження впливу місцевих традицій на 

формування цілісної картини художньої культури України [136]. 

За такого підходу питання осягнення світоглядно-філософських наукових 

поглядів українських мислителів, діячів культури і мистецтва, життєтворчість 

яких була пов’язана з Чернігово-Сіверським краєм, посідає важливе місце в 

науковому доробку філософа С. Мащенка: «Українські мислителі XVІІ–XVІІІ 

століть на Чернігово-Сіверщині» [473], «Філософський світ Миколи Маркова» 

[474], «Філософські обрії Олександра Довженка» [475], «Любов до мудрості і 

віра» [472]. У контексті сказаного особливої ваги набуває думка вченого, яка 

полягає в тому, що надбанням філософів Чернігівщини є послідовне 

висвітлення питань суспільного розвитку та обґрунтування плюралістичності 

поглядів на його життєдіяльність. Оригінальною є концепція «філософії 

етнокультури» в її регіональному вимірі, запропонована і викладена філософом 

В. Личковахом у серії культурологічних праць: «Дім, Поле, Храм: духовний 

простір мистецтва Чернігівщини» [428], «Дивосад культури» [429], «Філософія 

етнокультури» [426], «Слов’янський SACRUM – скарбниця Європи» [425], 

«Некласична естетика в культурному просторі ХХ – поч. ХХІ ст.» [424], 

«Чернігово-Сіверська культурологічна регіоніка» [427], «Культуротворчий 

потенціал еніоестетики імені» [430]. Автор – сучасний представник 
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Чернігівської естетичної школи – розкриває духовні контексти мистецтва 

Чернігівщини через транспозицію «Чернігівського бароко» кінця XVІІ – поч. 

XVІІІ на концептосферу доби Постмодерну кін. XX – поч. XXІ століть 

(«Чернігівські Афіни»). В аспекті розвитку культурологічної регіоніки вчений 

детально охарактеризував такі її специфікації: сіверянська культурологічна 

регіоніка; історико-культурні та світоглядні контексти педагогічної думки 

Чернігівщини; архетипи і кенотипи в сучасній сіверянській образотворчості; 

культурологічна регіоніка в мистецьких проєктах; творення громадянина 

(«Дім», «Поле», «Храм»). Науковець констатує: «Майбутнє України потребує 

творення її громадянина – духовної особистості, патріота, творця…, де 

«Дім» – це соціальний простір повсякденного життя…, «Поле» – це природний 

простір громадянського становлення…, «Храм» – це феномен «дивовижності 

сіверянських муз, естетичної здатності сучасних мистців до духовних 

пошуків…» [792, с. 22–24]. Філософська концепція розвитку етнокультури, 

запропонована В. Личковахом, має прогностичний характер і відповідає 

культуротворчому потенціалу духовного спадку Чернігово-Сіверського краю. 

Слід урахувати, що на новітньому етапі державотворення спостерігалася 

тенденція до поширення інноваційних явищ, пов'язаних із виробленням 

політики в галузі театру й виконавських мистецтв та активізацією культурного 

життя в регіонах [571]. Тільки протягом 1993 року в Україні було відкрито 26 

нових державних музеїв: по 4 у Львівській, Одеській областях, 3 – у 

Чернігівській, по два — у Полтавській, Дніпропетровській, Івано-Франківській, 

по одному — у Вінницькій, Київській, Кіровоградській, Харківській областях 

[571]. На зламі тисячоліть (2000 р.) на Чернігівщині було створено 

Чернігівський обласний філармонійний центр фестивалів та концертних 

програм, чим започатковано новітній модус філармонійно-концертної 

діяльності в Україні [114]. Створення філармонійного центру суттєво вплинуло 

на якісні показники театрально-концертної сфери в Україні. Так, серед 

культурних центрів держави, зокрема на Чернігівщині, відбулося значне 

нарощення фінансових надходжень від діяльності концертних організацій. 
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Приміром, у м. Чернігові ці показники на цей час становили 338 тис. грн., у 

Дніпропетровську (тепер Дніпрі) відповідно 164 тис. грн. [328]. 

Яскравим свідченням професіоналізації музичного мистецтва у 

чернігівському регіональному середовищі стала творча діяльність 

симфонічного оркестру «Філармонія», камерного хору імені Д. Бортнянського, 

духового оркестру, ансамблю пісні і танцю «Сіверські клейноди», народного 

хору, капели бандуристів імені О. Вересая [Додаток Т]. Високий рівень 

виконавської культури продемонстрували учнівські колективи Чернігівського 

музичного коледжу імені Л. М. Ревуцького (симфонічний оркестр, хор), 

Ніжинського державного педагогічного університету ім. М. В. Гоголя 

(студентський хор «Світич»), Ніжинського коледжу культури і мистецтв імені 

М. К. Заньковецької (духовий оркестр, хореографічний колектив), творчі колек-

тиви Національного університету «Чернігівський колегіум» ім. Т. Г. Шевченка 

та ін. Утворилися перші професійні музичні колективи в Ріпкинському, 

Козелецькому та ін. районах області. Як результат, творчий статус 

«академічного» отримали: Чернігівський обласний музично-драматичний театр 

імені Т. Г. Шевченка, симфонічний оркестр «Філармонія», камерний хор ім. Д. 

Бортнянського, ансамбль пісні і танцю «Сіверські клейноди», народний хор [99; 

108, Додаток № 1.] 

На цей час припадає активізація інноваційних процесів у галузі музичної 

освіти, що знайшло свій вияв у функціонуванні навчальних комплексів: 

«Ніжинське училище культури і мистецтв імені М. К. Заньковецької – 

Ніжинська обласна школа мистецтв» (1991), «Чернігівське музичне училище 

імені Л. М. Ревуцького – Чернігівська обласна школа мистецтв» (1992), 

«Національна музична академія України імені П. І. Чайковського – Чернігівське 

музичне училище імені Л. М. Ревуцького» (1998), «Чернігівське музичне 

училище імені Л. М. Ревуцького – Чернігівська дитяча музична школа № 1 

імені С. В. Вільконського» (2011) [105]. Новаційні тенденції регіонального 

розвитку культурно-мистецької сфери знайшли адекватне реагування і 

підтримку на державному рівні [додаток № 1]. 
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Загалом, регіональний процес духовного розвитку у сфері мистецької 

діяльності Чернігівщини висунув імена непересічних творчих особистостей: 

лауреата Національної премії України імені Тараса Шевченка, народного 

артиста України В. Нечепи, народних артистів України В. Грипича, 

В. Субачева, Л. Роговець, В. Дашковського, М. Гончаренко, заслужених діячів 

мистецтв України М. Сукача, Л. Бондарука, В. Суховерського, А. Ткачука, 

С. Вовка, Л. Шумської, Л. Костенко, В. Коцура; заслужених артистів України 

Г. Дем’янчука, Р. Борщ, М. Шумського, В. Дорохіна, О. Шевчука, І. Круша, 

В. Кожана, В. Гришина та ін. У галузі музичної фольклористики активну 

роботу проводили Ю. Виноградський, М. Мишастий, В. Полевик, П. Зуб, 

І. Зажитько, М. Борщ, М. Олексієнко, В. Дубравін та ін. [76; 490; 517]. 

У цьому аспекті музична діяльність, спрямована на примноження 

соціокультурної спадщини та мистецьких традицій регіону, утворила нову 

художню дійсність, яка стала виявом еволюційного процесу розвитку музичної 

культури в обумовлений період, надаючи йому (процесу музичної діяльності) 

характеру цілісної системи функціонування в загальному річищі духовного 

поступу України на етапі кінця XX – початку XXІ століття.  

Як зауважив Президент академії мистецтв України А. Чебикін: «Нам слід 

більше дбати про концентрацію зусиль фахівців для розв'язання кардинальних 

завдань мистецької науки, поєднувати наукову діяльність з освітньою 

практикою, виявляючи межі взаємодотику різних наук і галузей знань, 

розвивати регіональні мистецтвознавчі пошуки з метою розповсюдження 

культури та створення загальнокультурного національного державного 

простору» (курсив – О. В.) [775].  

З огляду на це українська музична регіоніка як галузь мистецтвознавчих 

досліджень стає в наш час на рейки активного піднесення й охоплює практично 

весь геополітичний простір України включно з Автономною Республікою 

Крим. 

Зазначена проблема дістала широке осмислення в сучасному 

мистецтвознавстві, зокрема дослідження музичної культури Заходу України 

знайшло своє відображення у працях В. Андрієвської [7], І. Антонюк [14], 
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І. Бермес [50], Г. Борейко, [60], Л. Ванюга [75], В. Виткалов [129; 130], 

О. Грабовської [171], В. Дутчак [225], Г. Карась [306], А. Карпяк [311], 

Л. Кияновської [322], Т. Мазепи [455], Л. Микуланинець [484], Л. Мороз [495], 

Р. Римар [616], Р. Романюк [627], Т. Слюсар [665], О. Стебельська [684], 

М. Черепанина [778] та ін.  

Музична культура Півдня і Сходу України аналізується в дослідженнях 

О. Антоненка [11], А. Білик [54], С. Думасенко [224], А. Желан [234], С. Зуєва 

[276], В. Іонов [290], А. Кравченко [369], А. Литвиненко [423], Г. Локощенко 

[437], Т. Мартинюк [467; 468], Т. Медведнікова [477], С. Мирошниченко [486], 

М. Ржевської [613], А. Рум’янцевої [631], Ю. Сагіна [637], М. Слабченко [660], 

Ю. Сугробова [697], О. Ущапівської [747], В. Чуркіна [801], І. Шатової [801], 

Л. Шилова [810], В. Щепакіна [823] та ін.  

Також достатньо активно вчені досліджують культурно-мистецькі 

традиції різних регіонів Центральної і Північної України, а саме: О. Бадалов 

[29], В. Бондарчук [59], Т. Бурдейна-Публіка [71], О. Васюта [76; 77], 

П. Даценко [195], М. Долгіх [214], Л. Дорохіна [218], О. Кавунник [298], 

В. Личковах [427], О. Леонтьєва [405], Т. Ляшенко [452], О. Рогоза [617], 

І. Рябцева [635], В. Самойленко [640], П. Слободянюк [663], Д. Теребун [718], 

Т. Чернета [783], І. Ян [835] та ін.  

У контексті культурологічної регіоніки неабияку значимість, з нашого 

погляду, має думка відомого українського мистецтвознавця А. Лащенка, який 

стверджує, що «тільки конкретний вимір у часі і просторі, тобто хронотоп 

музичного явища, надає йому значення реального чинника. Невипадково в 

цьому плані науковці все частіше звертаються до регіоніки музичної 

україністики» [109, с. 4]. 

Мистецтвознавчі напрацювання А. Лащенка, які стосуються передусім 

доволі проблемного питання в сучасному мистецтвознавчому дискурсі, 

особливо теоретико-практичного визначення терміна мистецька школа, 

виявляють свою виняткову актуальність не лише в аспекті нашого дослідження, 

а й музичної регіоналістики загалом [629; 821]. Приміром, яким чином поняття 

мистецька школа може вплинути на з’ясування окремих питань музичної 
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регіоніки? Яку експлікацію отримує дефініція школа на регіональному рівні? 

Як певну незмінну величину, чи як процес змін художніх явищ, які й формують 

цю величину (константу)? З іншого боку, чи впливає сутнісний зміст поняття 

мистецька школа, а за ним, зрозуміло, й змістовна частина цього субстанту на 

визначення, наприклад, опорних віх культуротворення у контексті культурного 

процесу в просторі і часі регіонального розвитку мистецької діяльності «як 

творча відповідність присутності людини у конкретній просторово-часовій 

реальності буття» [750, с. 43]. Цей ряд проблемних запитань можна 

продовжити. Ось чому напрацювання А. Лащенка щодо мистецтвознавчого 

осмислення проблеми, сконцентрованої у культурологічному визначенні 

мистецька школа, є цінним надбанням у її регіональній проекції.  

Зупинимося на цьому питанні більш детально. Учений виходить з того, 

що поняття мистецька школа випливає із суттєвих, діалектично взаємо-

пов’язаних чинників. Назвемо їх у порядку, запропонованому вченим: 

композиторська, виконавська, хорознавча та слухацька практика; вони 

об’єднані єдиним історичним художньо-естетичним простором (у цьому разі 

мова йде про «хорову школу»). Такий синкретичний підхід виправданий на 

етапі загальнокультурологічного огляду специфіки зародження явища 

мистецька школа. «Далі ж,- наголошує вчений, – відповідно до процесів його 

становлення й розвитку, природної сили набирає проєкція диференціації 

складових школи» [398, с. 3]. Ці ключові культуротворчі поняття, запроваджені 

вченим у загальнонаціональний мистецтвознавчий дискурс, створюють 

дослідницькі умови щодо осмислення мистецького явища у контексті 

формування регіональних чинників музичних процесів, об`єднаних 

структурними особливостями чернігівської композиторської традиції (школи), 

чернігівської кобзарської традиції (школи), хорової культури Чернігівщини 

тощо.  

Більш поширено ці питання нами буде висвітлено у наступних розділах 

дослідження. Але перед тим, принаймні стисло, спробуємо шляхом 

мистецтвознавчої ретроспекції розкрити різні аспекти функціонування, 

зокрема, хорової культури Чернігівщини як хорової школи XVII-XVIII ст. 
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Отже, як уже зазначалося раніше, при визначенні ознак мистецької школи 

А. Лащенко на перше місце ставить композиторську творчість. 

Композиторська творчість Чернігово-Сіверського регіону XVII–XVIII ст. 

пов’язана з іменами подвижників вітчизняного хорового мистецтва 

Л. Барановича, С. Пекалицького, А. Рачинського [226]. Саме на Чернігівщині 

започатковане становлення композиторського хорового стилю геніїв 

української музики М. Березовського і Д. Бортнянського. Даючи високу оцінку 

мистецької діяльності цих «подвижників національного духу» відомий 

дослідник музичної культури України цієї доби А. Юрченко говорить: «виникає 

питання, чи не могли ці композитори Березовський і Бортнянський мати уяву 

про новітню класицистську музику в Україні ще в дитячі роки?». «Позитивна 

відповідь на це питання, – продовжує вчений,- дала б можливість пояснити 

надзвичайно швидке опанування цими авторами прийомами нового стилю, 

причому такою мірою, що за короткий період саме вони стали і 

першовідкривачами, і репрезентантами, і завершувачами епохи хорового 

циклічного концерту» [830, с. 30]. 

Коли ж вести мову про музично-виконавську культуру як ознаку 

мистецької школи, то в цей час вона представлена знаковою в історії 

вітчизняної хорової культури капелою чернігівського архієпископа Лазаря 

Барановича на чолі якої стояв хормейстер і композитор Симеон Пекалицький 

[226; 558]. Принагідно нагадаємо, що діяльність Лазаря Барановича на посаді 

ректора Києво-Могилянського колегіуму не обмежувалася керівництвом 

названим закладом. Ця визначна постать барокової доби посідає також окремі 

мистецькі позиції в контексті хорової музично-теоретичної думки і композиції, 

де він не тільки опікувався музично-виконавськими, музично-освітніми 

процесами Могилянки, а й був пролонгатором їх на теренах Чернігово-

Сіверського регіону впродовж другої половини ХVІІ ст. [291; 339].  

Словом, концептуальні засади визначення важливого мистецтвознавчого 

поняття мистецька школа, дослідженого А. Лащенком, може слугувати певним 

методологічним постулатом, стати важливою опорою в дослідженні питань 

музичної регіоніки. «Загалом вони поділяються, – на думку вченого, – на два 
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напрями: культурологічне і краєзнавче» [109, с. 4]. Вчений закликав до 

активного дослідження «механізму адаптації музичного руху до тих чи інших 

умов і намірів суспільства», виносячи на поверхню «осягнення досвіду цієї 

адаптації» [109, с. 4].  

У контексті досліджуваної проблематики регіонального розвитку музич-

ної культури Чернігівщини мистецтвознавчі погляди А. Лащенка сприяють 

формуванню дослідницьких напрямків музичної регіоніки з можливою їх 

класифікацією, а саме :  

– вплив хорового мистецтва на формування естетичних уподобань 

суспільства; 

– застосування принципу історизму як генеральної методологічної лінії 

при з’ясуванні духовно-естетичних ознак сьогодення; 

– усвідомлення дослідницького бачення мистецької школи як головної 

константи того чи іншого культуротворчого періоду розвитку музичного 

мистецтва регіону; 

– вплив вокально-професійного фактора на розвиток композиторської 

практики; 

– зосередження науково-дослідницької уваги на регіональні осередки 

мистецтвознавчого аналізу. 

Нарешті, «сьогоднішні зміни у хоровій культурі, які є результатом дії 

багатьох чинників, – наголошує вчений, – відповідають вищим творчим 

устремлінням і сприяють перемежуванню зусиль творців музичного мистецтва 

з перетворювальними процесами сучасного суспільного життя» [398, с. 89].  

Мистецтвознавча спадщина А. Лащенка є прогресивним кроком у 

розвитку вітчизняної науки та художньої практики, вона вплинула на 

регіональні музикознавчі студіювання, що засвідчують зростання творчого 

інтересу до змісту тих художніх процесів, які виходять за межі локального 

явища і стають вагомою часткою загального річища духовної культури 

України. Це стосується різних сфер музичної діяльності, але в першу чергу – 

культуротворчої.  
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За таких дослідницьких обставин регіональний підхід до культурогенезу 

Чернігівщини, зокрема музикологічного, повинен базуватися на усвідомленні 

того, що витоки музичного мистецтва Чернігово-Сіверського культурного 

регіону України припадають на доісторичну епоху. Головною джерельною 

основою щодо характеристики музичного мистецтва цього періоду є 

археологічна, зокрема музично-археологічна спадщина: «музичний комплекс» 

епохи пізнього палеоліту (близько 20000 років до н. е.) із села Мезин 

Коропського р-ну; [52; 790]; зразком музично-інструментального маргінесу 

також є «роги тура» зі староязичницького поховання Чорна Могила (Чернігів, 

X ст.) [575, с. 265]; календарно-обрядова піснетворчість у її регіонально-

історичному виявленні, що стала етнокультурною основою наступних етапів 

розвитку музичного мистецтва краю [517].  

За Княжої доби (ХІ – перша половина ХІІ ст.) відбувається формування 

культурних комплексів як сукупності культуротворчих явищ на основі 

світоглядної парадигмалістики середньовічної доби, опосередкованої 

прийняттям християнства в Київській Русі (988 р.) та заснуванням 

Чернігівської єпархії (992 р.) До 1118 р. Чернігівська єпархія включала 

території сучасних Чернігівської, Орловської, Калузької, Курської, Тульської, 

Рязанської, Володимирської, Московської, частину Могилевської і Смоленської 

областей [796, с. 875]. Культуротворча діяльність Чернігівської єпархії стала 

рушійною силою розвитку музичного мистецтва цього періоду, виявленого у 

наступних чинниках: 

– становленні ранніх форм «чернігівських церковних піснеспівів» у їх 

монодичній парадигмі, генетично пов’язаних з візантійською традицією 

церковно-музичного мистецтва [471]; 

– започаткуванні нового етапу розвитку співацьких традицій краю у їх 

регіональній професійній експліцитності (музично-хорова практика), що мало 

суттєвий вплив на формування мистецького «візантійсько-слов’янського 

культурного простору» (Ю. Ясіновський) Київської держави [837];  

– виокремленні головних носіїв музично-виконавського мистецтва 

середньовічного соціокультурного середовища: народного (билинний епос), 
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церковно-монастирського (становлення духовної професійної музики), 

князівсько-дружинного (світське музикування) [358, с. 48]; 

– започаткуванні оркестрового виконавства та інструментарію, що 

поступово склався в окремі групи музичних інструментів: струнно-смичкових, 

струнно-щипкових, духових, ударних. Приміром, в оркестрі чернігівського і 

київського князя Святослава Ярославича (1054–1076), окрім різних оркестрових 

груп вітчизняних музичних інструментів (гудок, гуслі, труба, бубон тощо), було 

залучено інструменти зовнішнього походження: орган, замар (арабський 

духовий інструмент) та ін. [358, с. 83]. Констатація музично-виконавської 

структури, яка функціонувала у князівсько-дружинному мистецькому 

середовищі опосередковано наголошує культуротворчу роль Чернігова як 

культурного локусу в середньовічній та ранньомодерній історії Центрально-

Східної Європи в контексті іно- інтернаціональної культурної комунікації; [793]; 

– створенні унікальної пам’ятки давньоруської світської літератури «Слово 

о полку Ігоревім», яка належить до жанру словесно-музичних творів 

(попередника українських дум), пов’язаної з Чернігово-Сіверським краєм, що є 

виразником не лише локальної, а загальнонаціональної мистецької дійсності. 

Віщого Бояна, опосередковано присутнього персонажа поеми можна 

кваліфікувати як одного з перших відомих у сучасному музично-виконавському 

дискурсі музикантів-виконавців Чернігово-Сіверщини. [317, с. 44; 575, с. 168]. 

Звідси бере свій початок культурно-історичний процес, який має наскрізний 

характер свого поширення, реалізований в наступних етапах регіональної 

культуротворчості як культурна тріада «творець – виконавець – слухач» 

(Б. Кідратюк) [324]. До того ж «Слово…» є прикладом не лише творчого 

продукування мистецьких артефактів князівсько-дружинного середовища, а й 

переконливим свідченням формування як оркестрового, так і світського 

словесно-музичного та сольно-інструментального виконавства, що в глибинних 

традиціях билинного епосу виокремили неповторне явище української музичної 

культури ренесансно-гуманістичної доби – думи та історичні пісні [536]. 

Отже, початковий етап становлення професійної музичної діяльності 

співпав з часом формування духовного ареалу Чернігово-Сіверскої землі та 
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заснуванням (992 р.) Чернігівської єпархії. Запровадження церковного співу у 

храмах та монастирях сформувало прошарок музично підготовлених фахівців-

регентів, здатних керувати хорами (провідною формою музичного виконання у 

православному церковному обряді запозиченому з Візантії). Центральною 

фігурою руського церковного хору був «доместик» (від лат. domesticоs – 

«начальник, проводир»), який використовував найпоширеніший тогочасний 

спосіб музичного управління – хейрономічний (від грецьк. хейр – рука і номос 

– закон, щодо музики – тон, лад, напрям мелодичного руху). Хейрономічний 

спосіб керування церковним хором передбачав використання широкої гами 

умовних рухів рук і пальців, завдяки яким визначалися темп, метр, ритм, 

графічний напрям мелодії (вгору, вниз), різноманітні нюанси музичної 

виразності тощо. Ось як характеризує роботу диригента відомий вчений з 

медієвістики А. Кінле: «Плавно и размерно рисует рука медленное движение, 

ловко и скоро она изображает несущиеся басы, страстно и высоко выражает 

нарастание мелодии, медленно и торжественно ниспадает рука при исполнении 

замирающей, ослабевающей в своем стремлении музыки; здесь рука медленно 

и торжественно вздымается кверху, там она выпрямляется внезапно и 

поднимается в одно мгновение, как стройная колонна» [508, с. 20]. 

Головним осередком поширення, зокрема диригентської практики за часів 

Чернігівського князівства (Х–ХIII ст.) було церковно-монастирське 

середовище. Візантійська музична система, провідною формою якої була 

церковна монодія, швидко поширювалася на теренах Київської Русі. Зокрема, в 

межах Чернігівської єпархії (в ХI–XII ст.) відбувалося активне формування 

нової якості музичної культури як професійної. 

Визначну історичну роль у розширенні норм і правил церковного співу, 

диригентської практики відіграв вихованець Чернігівської єпархії ігумен 

Києво-Печерського монастиря (з 1057 року) Феодосій Печерський, учнем якого 

був один з найвідоміших музикантів князівської доби доместик Стефан [286, с. 

64]. Феодосій Печерський у своїх настановах, зокрема, широковідомому «О 

терпении и смирении» [286, с. 16], наголошував: «кожен чернець під час співу 

псалмів не повинен виділятися і фальшивити («неприлично инокам перегонять 
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друг друга и производить беспорядок»), а має дивитися на доместика і 

починати спів за його вказівкою («но подобает смотреть на старейшего и 

начинать пение по его указанию»), а також слухатися його під час поклонів на 

початку та в кінці співу» [286, с. 19].  

Про добру постановку співацької освіти у межах Чернігівської єпархії в 

XI ст. повідомляє літописець Нестор. Так, він наводить дані про існування 

вчителів-доместиків, які брали до себе в науку учнів (одним з таких був 13-

річний Феодосій – визначний педагог і музичний діяч часів середньовіччя) 

[286, с. 19]. Загалом, настоятелі (ігумени) руських монастирів відігравали 

провідну роль у поширенні церковної диригентсько-хорової культури.  

Свідченням високого рівня духовної культури церковного середовища є 

літературна пам’ятка початку XII ст., укладена ігуменом одного з чернігівських 

монастирів Данилом «Житія і ходіння Данила Руської землі ігумена» (близько 

1107 року) [209, с. 51]. Перебуваючи у Константинополі, Ефесі, на Кіпрі, 

Патмосі, Леросі, Афонському монастирі та ін. чернігівський ігумен Данило 

знайомився не лише з визначними духовними і культурними центрами 

християнства, але, ймовірно, опановував кращі зразки тогочасної церковної 

музики і в наступному часі поширював їх на теренах Чернігівської землі.  

Отже, у поширенні церковного монодичного співу, у підготовці співацьких 

кадрів, започаткуванні музичної діяльності на засадах музичного 

професіоналізму першість належала монастирському середовищу. За часів 

князівської доби церковно-монастирське середовище відігравало провідну роль у 

поширенні диригентсько-хорової культури епохи середньовіччя. Хейрономічна 

система регентської практики була тісно пов’язана з ранніми формами церковно-

монодичного співу та середньовічною культурою запису вокально-хорової 

музики і глибоко вплинула на становлення професійного диригентського 

мистецтва. Доместики-диригенти сприяли професіоналізації музичної діяльності, 

що формувало пріоритетні напрямки розвитку музичної культури регіону: 

церковну музику, ранні форми музичної освіти, поширення музичної грамоти.  

Таким чином, процес формування музичної культури Чернігівщини на 

цьому етапі відбувався під значним впливом культуротворчих процесів, 
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пов`язаних з активним розгортанням духовних структур Чернігівської єпархії 

(992 р.), яка на теренах Чернігово-Сіверського ареалу була своєрідним 

репрезентантом європейської культури Візантії з її високо розвиненими 

виконавськими музично-хоровими та музично-теоретичними складовими [155]. 

Звідси бере свій початок епоха «музично-храмової цивілізації» мистецької 

культури краю, що характеризується започаткуванням сталого функціонування 

різного складу музичних структур, виконавська культура яких базувалася на 

традиціях «церковної монодії в українській рецепції ранньомодерного часу» 

(Ю. Ясіновський) [133; 837]. 

З цього приводу академік Б. Рибаков наголошує: «…унікальна 

збереженість на території міста давніх пам’яток архітектури – усе це надає 

Чернігову особливу цінність як важливого об’єкта різнобічного вивчення 

культури Русі» [795, с. 3]. 

Чернігів, Любеч (з Любеча походив Антоній Печерський «один із 

найвидатніших культурних діячів того часу» (Г. Полонська-Василенко) [575, с. 

168], Новгород-Сіверський, Глухів та ін. міста й містечка Чернігівського 

князівства стали визначними центрами культуротворення, де закладалися 

основи мистецьких традицій, відбувалося накопичення культурного досвіду 

краю [56; 277; 793; 794]. 

За литовсько-московсько-польської доби (друга пол. XIII – перша 

половина XVII ст.) на теренах Чернігово-Сіверщини ідентифікуються 

концентрація культуротворчих чинників. Зокрема, в подальшому розвитку 

народнопісенної творчості в жанрах думи та історичної пісні; напрацюванням 

характерних ознак в галузі церковної музики у формах давньоукраїнської 

церковної монодії, яка зазнала регіонального розгалуження та піднесення у 

ХVІ–XVIIІ ст. [313, с. 75]. 

За умов Деулінського примирення (1618–1648 рр.) Чернігівщина і 

Новгород-Сіверщина становили одне воєводство – Чернігівське [385, с. 35]. На 

цей час припадає активне впровадження не лише польського адміністративного 

устрою, а й поширення західноєвропейських релігійних рухів, а з ними й 

музики та музичної освіти. У цьому контексті поширенню європейського типу 
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фахової музичної освіти сприяло відкриття у Новгороді-Сіверському 

єзуїтського колегіуму (1635 р.) [292, с. 123; 672].  

Важливого культуротворчого значення набуває діяльність чернігівського 

архімандрита К. Ставровецького, який, за тогочасних обставин релігійного 

життя, уклав власну систему богословія – «Зерцало богословія» (1618 р.) та 

збірку дидактичного характеру «Учительное євангеліє» (1619 р.). Його 

наступна праця – «Перло многоцінноє», видана у Чернігові 1646 р., посідає 

вагоме місце в історії української музичної культури. У ній знайшли своє 

відбиття в тому числі й позацерковні духовні піснеспіви середини XVII ст. 

Культурологічні і богословські напрацювання Ставровецького, продовжені в 

наступному часі Л. Барановичем. Культуротворчими концентрами цієї епохи 

стали Новгород-Сіверська (1674 р.), Чернігівська (1679 р.) друкарні [291, с. 743 

– 756]. Згадані друкарні висунули Чернігово-Сіверщину на провідні позиції 

щодо поширення української книги XVII-XVIII ст. [796, с. 873–874]. Ера 

«чернігівського друкованого слова» утворила культурну конфігурацію із 

потужним культуротворчим потенціалом щодо активізації міжкультурної 

взаємодії. Наприклад, російський цар Петро І на початку ХVІІІ ст. направив до 

Чернігова «знаменщика из Москвы Михаила Дмитриева для обучения 

книгопечатному делу» [795, с. 50].  

За часів польського адміністративно-територіального устрою великого 

культурного значення набуло надання окремим містам, зокрема Чернігову, 

Ніжину, Прилукам, Новгороду-Сіверському, Стародубу, Глухову, Остру й ін. 

«Магдебурзького права» [796, с. 35–36], що сприяло структуризації мистецької 

сфери регіону, зокрема створенню кобзарських музичних цехів і мало 

прогресивний характер для подальшого розвитку музичної культури Чернігово-

Сіверщини. 

Подальший розвиток культуротворчих процесів ХVІІ – ХVІІІ ст. 

знаходився під потужним впливом Визвольної війни українського народу під 

проводом Б. Хмельницького (1648–1654), що знайшло своє відбиття в 

наступних культуротворчих чинниках, а саме:  
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- Чернігівщина стала визначним культурним ареалом у поширенні 

мистецького стилю бароко, що ідентифікується із мистецькою парадигмою 

епохи «Чернігівських Афін» (І. Максимович), втіленої в архітектурі, живописі, 

літературі, музиці тощо;  

- мистецьким явищем загальнонаціональної музично-виконавської 

культури XVII століття стала діяльність хорової капели чернігівського 

архієпископа Лазаря Барановича, творчість якої заклала основи професійного 

вокально-хорового виконавства в регіоні в його істотних проявах: 

композиторському (С. Пекалицький), естетико-мистецтвознавчому та музично-

педагогічному, адже для Лазаря Барановича діяльність капели при його 

архієпископському дворі стала певним продовженням, заснованої ним у Києво-

Могилянській колегії хорової школи, діяльність якої мала суттєвий вплив на по-

дальший розвиток вітчизняного музичного мистецтва в контексті формування 

академічних традицій музичного виконавства [226; 796, с. 221–238]; 

– у становленні характерних ознак багатоголосої церковної музики 

помітну роль відігравала творчість вихідців з «Чернігово-Сіверського культур-

ного ареалу»: Г. Заводовського (Козелець), З. Козачка (Батурин), 

А. Рачинського (Батурин, Новгород-Сіверський), М. Полторацького (Сосниця), 

Максима Березовського (Глухів), Д. Бортнянського (Глухів), С. Давидова 

(Глухів), Г. Головні (Глухів), Михайла Березовського (Ніжин) та ін.; 

– плюралізація форм культуротворчості визначали її подальшу 

структуризацію у модерній професіоналізації музичного середовища регіону; 

поряд із церковно-монастирським культурно-мистецьким середовищем, 

активного становлення зазнали різні форми світського музикування та 

композиторської творчості; 

– формування характерних рис музично-театральної та вокальної 

культури України відбилося в діяльності т. зв. «шкільного театру» Новгород-

Сіверського (1635 р.) та Чернігівського (1700 р.) колегіумів, Чернігівської 

(1783 р.), Новгород-Сіверської (1785 р.) духовних семінарій [728]. Приміром, 

«оперне наше мистецтво почалося власне тоді, як і на Заході й майже в такій 

самій формі, – наголошує Олександр Кошиць, – наші інтермедії у шкільних 
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драмах (курсив – О. В.) та співи в містеріях повні отих аранжувань канту й 

пісні» [368, с. 45]. До речі, традиції містеріальних музично-театральних вистав 

не втратили своєї популярності в сучасному культуротворчому часопросторі 

регіону. Для прикладу можна згадати оперу-містерію «Повернення» 

А. Пашкевича (лібрето Г. Пфайфера) з чернігівського періоду творчості 

композитора (1990–2002) [853; 855; 856]; «Різдвяну містерію» І. Зажитька 

(лібрето А. Покришня) [573]; музично-театральне дійство «А як зможеш ти…» 

за мотивами творів Андрея Шептицького «Життя – це мистецтво» та «Як 

будувати рідну хату», присвячене 150-річчю від дня народження Предстоятеля 

Української Греко-Католицької Церкви Митрополита Андрея Шептицького 

[361; 488; 489; Додаток У] (автор ідеї та сценарію заслужений діяч мистецтв 

України О. Васюта). «Театральна стратегія» сучасних «музичних рецепцій 

Чернігівщини» розгортається за принципами «містеріальної шкільної драми» 

(зв’язок з релігійною основою у побудові сюжету, використання музичної й 

хореографічної дії, оркестру, хору, зокрема участі чоловічого хору Греко-

Католицької Богословської академії у виставі «А як зможеш ти…»). А коли 

доповнити цей перелік історичними прикладами діяльності Глухівської 

співацької школи (1730–1770) [231; 456], то створюються дослідницькі умови, 

які констатують функціонування й певних напрямків новочасової музично-

виконавської культури, як диригентське і вокально-хорове; сольно-

інструментальне (бандура, гусла, скрипка, клавішні інструменти (клавікорди, 

органи); театрально-музичне мистецтво у формах «шкільного» музично-

драматичного театру [358, с. 45]. 

В аспекті культурологічної регіоніки важливим джерелом щодо 

з’ясування особливостей мистецької культури XVIII ст. є теоретико-

культурологічне, історичне та етнографічно-інформаційне дослідження 

О. Шафонського «Черниговского наместничества топографическое описание» 

(1786), яке відіграє важливу роль у сучасній історіографії та культурології, в 

тому числі й мистецтвознавстві [16]; 

Укажемо й на те, що на цей час припадає формування музикологічної 

компетенції, реалізованої у регіональних особливостях виконавського 
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музикознавства [91]. Як відомо, у вітчизняній історії музичного мистецтва 

яскравим представникам чернігівської хорової школи ХVІІ–ХVІІІ ст. Гаврилу 

Головні та Михайлу Березовському належить першість у висвітленні музичних 

особливостей, які торкаються основ вокально-хорового виконавства барокової 

доби. Так, Г. Головня є автором «Ірмологія» (про київський розпів), який 

містить музично-дидактичний матеріал «Начало познанія нот ірмолойного 

простаго пінія» (1752); М. Березовський заклав музично-теоретичні основи 

епохи «партесного хорового концерту», викладені ним у підручнику з партесної 

композиції «Граматика мусікійського пінія», що стала продовженням 

напрацювань засновника вітчизняної музично-теоретичної думки 

М. Дилецького [358, с. 238]; 

Загалом, за козацько-гетьманської доби розпочалася т.зв. друга хвиля 

активного етапу культуротворення, започаткованого князівською добою. За цих 

обставин культурного розвитку Чернігівщина стала одним з важливих ареалів 

поширення загальноєвропейського художнього стилю бароко, що знайшло свій 

вияв у архітектурі (Будинок полкової канцелярії, Чернігівський колегіум, 

Катерининська церква та ін.), літературі, проповідництві, поезії (творчість 

Л. Барановича, І. Галятовського, І. Максимовича), музиці (творчість 

Л. Барановича, С. Пекалицького), графіці (творчість О. Тарасевича) [169; 291].  

Так, культурною конфігурацією другої половини XVII – початку XVIII ст. 

для всієї України стало функціонування «чернігівського кола діячів культури» 

(В. Шевчук), «кола Лазаря Барановича» (А. Макаров, В. Личковах) більше 

відомого в історії української національної культури як «Чернігівські Афіни» 

[792]. Тогочасними носіями української мистецької школи XVII – початку 

XVIII ст., зокрема «співцями музи роксоланської в Чернігові» (В. Шевчук) були 

філософи, богослови, полемісти, тлумачі української церковної історії, що 

представляли не лише Чернігів, а й Батурин, Львів, Київ, Москву, Слуцьк, 

Полтаву, Харків, Новгород-Сіверський [291]. Вказані обставини історико-

культурного розвитку перетворювали Чернігово-Сіверщину на культурно-

комунікаційний центр у аспекті як спільнонаціонального, так міжрегіонального 

культурного діалогу та творення духовних цінностей, що набували важливого 
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соціокультурного значення. В цей час вітчизняна культура уславилася іменами 

Л. Барановича, І. Галятовського, І. Максимовича, І. Гізеля, А. Радивиловського, 

Д. Туптала (св. Дмитро Ростовський), С. Яворського, Л. Крщоновича, 

І. Щирського (Ялинського), І. Величковського, П. Армашенка, С. Пекалицького 

та ін. [671]. Консолідована діяльність діячів культури створила регіональну 

конфігурацію культуротворчих чинників, серед яких особливого значення 

набували функціонування «друкованого слова» (як наголошувалося раніше, 

було започатковано «еру чернігівської друкованої книги» як культуротворчий 

феномен загальнонаціонального рівня) та інноваційних навчальних закладів, 

музично-виконавських колективів, розгалуженої системи фахової мистецької 

освіти [112].  

Загалом, вищезазначене мало значний вплив на формування барокового 

типу культури та знайшло свій вияв у різних сферах спільнонаціонального 

культуротворення: книгодрукуванні, фаховій мистецькій освіті (діяльність 

Новгород-Сіверського і Чернігівського колегіумів та Глухівської співацької 

школи), активному поширенні барокової парадигми музичного мислення 

(партесні хорові концерти С. Пекалицького у музично-виконавській практиці 

хорової капели Лазаря Барановича), моделюванні широкого арсеналу творчих 

інновацій в контексті християнської культури Нового часу, що сформували 

неповторність українського мистецтва ХVІІ – ХVІІІ ст. 

Загалом, зміст історичних і теоретичних контентів регіоніки в дослід-

женні музичного мистецтва Чернігівщини як неповторного мистецького ареалу 

України виявляє чітку окресленість «внутрішньої форми культури» (Г. Кнабе) в 

«контурах цілого», констатує певний феномен зміни культурної парадигми, що 

ставала духом часу цілої нації [329].  

Водночас у контексті культурологічної регіоніки мистецький ареал 

Чернігово-Сіверщини виявляє культуротворчі тенденції до децентралізації, 

множинності та атомізації (О. Гармель) [144; 145]. Тому в аспекті сукупності 

культурологічних чинників щодо розкриття історичного поступу музичної 

культури України у її еволюційно-культуротворчій сутності важливого 
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значення набуває діяльність мистецьких осередків Чернігівщини XVIII – XIX – 

початку XX століть, а саме:  

– Батурино-Глухівського (К. Розумовський, Г. Головня, М. Березовський, 

Д. Бортнянський та ін.); 

– Чернігівського (Чернігівський колегіум, Чернігівська духовна семінарія, 

Чернігівський учительський інститут); 

– Новгород-Сіверського (Андрій і Гаврило Рачинські); 

– Седнівського (Ілля та Олександр Лизогуби); 

– Качанівського (Г. Тарновський, М. Глінка, М. Маркевич (Маркович), 

В. Забіла); 

– Ніжинського (М. Гоголь, Є. Гребінка, Н. Кукольник); 

– Іржавицько-Прилуцького (Дмитро і Левко Ревуцькі). 

Кожен із наведених вище культуротворчих митецьких осередків 

Чернігівщини сприяв стильовому оновленню художньої культури України 

(бароко, класицизм, романтизм, реалізм, національний стиль), стаючи певним 

сегментом, а інколи й наріжним каменем цілого, як мистецької матриці, з якої 

поширювалася художня творчість не лише в регіональному, а й у 

загальнонаціональному вимірі, виявляючи при цьому її багатопараметровість та 

багатоаспектність. 

Проте, в наші дні, коли Україна стверджується як велика європейська 

держава, коли українське суспільство демонструє незворотність руху шляхом 

ствердження європейських цінностей демократичного розвитку, – рух до 

духовних першоджерел на основі нових наукових підходів, сучасного бачення і 

розуміння культурних та духовних процесів роблять дослідження музичного 

мистецтва Чернігівщини актуальним мистецтвознавчим завданням. У 

культуротворчому контексті музичне мистецтво Чернігівщини у сферах 

композиторської творчості, музичного виконавства, освіти та популяризації 

музики виступає як неповторний мистецький феномен України. До того ж 

зазначимо, що світовий досвід суспільного розвитку наголошує на 

пріоритетності здобутків культури в процесах соціальних перетворень кінця 

ХХ – початку ХХІ століття [373]. 
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У зазначеному контексті, дослідницькі обставини дають нам право 

наголошувати, що мистецька культура Чернігівщини, яка має більш ніж 

тисячолітню історію свого розвитку, кодує в собі все: і історичні, і 

культурологічні, і культуротворчі знання. Цей духовний потенціал створює 

реальні умови для ґрунтовного аналізу музичного мистецтва краю в контексті 

культурологічної регіоніки. «Духовний простір мистецтва Чернігівщини, – 

наголошує філософ В. Личковах, – репрезентує особливу, «дивовижну» 

метафізику Сіверського краю, пов’язану з язичницьким слов’янським 

пантеїзмом, з візантійським стилем православних храмів, з християнською 

аскетикою Антонія Печерського, бароковим універсалізмом Лазаря Барановича, 

з духовною енергетикою святого Феодосія, з імпресіонізмом Михайла 

Коцюбинського, з символізмом Михайла Жука, з відчуттям «зачарованості» 

Придеснянського краю Олександра Довженка» [792, c. 19]. Тобто духовна 

спадщина Чернігівщини створює широкі пізнавальні можливості щодо 

розуміння природи української культури і зокрема мистецтва в його справжніх 

обширах історико-культурного розвитку. 

З огляду на це, вищезазначені культурологічні контенти будуть 

застосовуватися в ході теоретичного дослідження музичного мистецтва 

Чернігівщини, зокрема, в царині композиторської творчості, симфонічного, 

хорового, бандурного виконавства, музичної освіти та популяризації музики.  

 

1.2. Обґрунтування періодизації музичного мистецтва Чернігівщини  

як світоглядна основа дослідження культурних традицій краю 

 

У комплексі теоретичних підходів стосовно дослідження історії музичне 

мистецтво Чернігівщини вибудовує структуру, в якій кожна попередня 

музично-історична стадія входить у наступну, характеризує її окремим явищем, 

утворюючи при цьому ланцюг безперервних переходів від однієї художньої 

якості до іншої за умови їх естетичного узагальнення. Цим створюються 

додаткові можливості для більш глибокого відображення культурогенезу як 

адаптації до мінливих умов історико-регіонального розвитку творчих процесів, 
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а також культурних традицій краю, що є актуальною проблемою культуро-

логічного і мистецтвознавчого дискурсу [3].  

Як уже було зазначено, ця проблематика набуває особливого значення в 

умовах постійної підвищеної уваги до музичної регіоніки, яка стала вагомою 

складовою музичної україніки загалом [819; 820; 821]. З погляду методології її 

дослідження, теоретико-мистецтвознавча проблема історичної періодизації 

стосується, по-перше, поняття нове, а, по-друге, у зв’язку з новим виникає інша 

думка – якісно нове, розуміння яких можливе тільки за чіткого уявлення про 

старе, тобто про те, що стало певним духовним надбанням або навіть 

традицією за своєю змістовно-концептуальною суттю. У цій ідеї закладений 

важливий науковий і методичний орієнтир, адже діалектика руху від старого 

до нового дозволяє з’ясувати внутрішню амбівалентність стильових взаємодій 

у мистецтві, що вплинули на формування закономірностей еволюційного 

розвитку творчого процесу, на уявлення реальних шляхів спадкоємності та на 

типізацію нової мистецької якості на засадах єдності традицій та новацій. 

Зупинимося передусім на категоріально-понятійному апараті та 

окреслимо зміст понять період та періодизація, з’ясуємо їх певну тотожність та 

відмінність. Період (від гр. periodos – обхід, кругообіг) у мистецтвознавстві 

визначає проміжок часу, який охоплює ту чи іншу завершену стадію музично-

історичного творчого процесу, того чи іншого мистецького явища. Слід 

врахувати, що зміст поняття періодизація має дещо інше навантаження і 

означає здійснення процесу художнього розвитку на основі якісно відмінних 

один від одного періодів. За такого підходу складається таке уявлення, яке 

дозволяє застосування і поняття період, і поняття періодизація. 

Тому обґрунтування поняття періодизації історичного розвитку музичної 

культури спирається на теоретико-аналітичне пояснення щодо проходження 

художніх процесів в якісно відмінних один від одного періодах, що створює 

умови для визначення цих періодів стосовно розгортання мистецької діяльності 

як в окремо взятій країні, так і в її геокультурних складниках (регіонах). До 

речі, власне трактування поняття період передбачає застосування у більш 

конкретному та вузькому значенні для зручності під час деталізації творчої 
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діяльності окремих музичних діячів, зокрема композиторів та їх послідовників, 

творча спадщина яких сам по собі стає джерелом періодизації.  

Помилковим, на наш погляд, було б розуміння періодизації, засноване на 

чисто формальній хронологічній основі, адже значення цього терміна полягає в 

першу чергу в можливості концептуалізації творчого процесу музично-

історичного розвитку. В цьому сенсі застосування аналітичного підходу до 

проблеми періодизації та подальша конкретизація музично-історичних етапів 

культуротворення створюють можливості для розгляду регіональної культури з 

погляду її історичної цілісності та інтегративності. З іншого боку, приведення 

в систему надбань регіональної культури на основі розчленування її на окремі 

складові сприяє більш повному усвідомленню суті тих чи інших ідей і художніх 

новацій, особливостей складу мистецького середовища на тому чи іншому етапі 

розвитку художньої культури регіону, що дозволяє їй бути мистецькою 

парадигмою та самодостатнім культуротворчим компонентом на широкому 

полі духовного буття України [603].  

На основі аналізу багатьох підходів до проблеми періодизації наголосимо 

на тому, що найпоширеніший тип періодизації, який застосовується сучасною 

українською мистецтвознавчою та музикознавчою наукою є так званий тип 

лінійної періодизації, під яким, зазвичай, розуміють таке розчленування часу 

музично-історичного розвитку, коли кожна наступна стадія, опосередкована у 

конкретних формах культуротворчості, безпосередньо виростає з попередньої і 

виступає її окремим художнім явищем, рівнозначним за своєю історичною 

значимістю. Вихідним моментом тут є залучення принципу історизму як мето-

ду мистецтвознавчого аналізу, що виходить на перший план при здійсненні 

періодизації чи то якогось іншого явища, чи то конкретної культури загалом у 

контексті соціокультурних процесів часу тобто «на тлі його часу» 

Д. Чижевський) (курсив – О. В.) [797]. 

Отже, у традиційній концепції історії української музики застосування 

принципу історизму в сфері мистецтвознавчої науки створює широкі 

можливості щодо розгляду художніх процесів як конкретного музично-

історичного періоду, так і у їхній послідовності [779].  
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Додамо, що застосування такого теоретико-методологічного підходу 

сприяє розв’язанню цілої низки наукових завдань і дозволяє дослідити 

культурний ареал в динаміці розвитку і конституюванні мистецької діяльності у 

взаємозв’язку із суспільно-історичними та культуротворчими процесами. У 

світлі сучасних бачень наукового аналізу, вищезазначений підхід дозволяє 

також відстежити ритм змін художніх проявів і визначити їх причинно-

наслідкову узгодженість, де художня діяльність виступає як певна незмінна 

величина (константа), а водночас є контент-аналізом, що характеризує 

загальний стан конкретної моделі у її змістовному виявленні як «самооргані-

зації смислу культури» (В. Федь). Викладене вище дає підстави для 

твердження, що принцип історичного підходу як метод наукового пізнання 

дозволяє досліджувати художню культуру та її періодизацію як певну 

цілісність під кутом зору «епоха – регіон – мистецтво» (І. Ляшенко) з її 

іманентним змістом та ціннісними характеристиками у взаємопов’язаності і 

взаємодії з іншими сферами духовної культури [450]. 

Суттєвим внеском у аргументацію проблеми періодизацій історії розвитку 

української музичної культури як «універсуму» є мистецтвознавчі праці 

визначного українського вченого музикознавця ХХ ст. М. Грінченка [158]. 

Наукова спадщина вченого щодо періодизації музичної культури як 

світоглядної системи є визначальною, враховуються не лише зовнішні чинники, 

зокрема хронологічний критерій, а й специфічні музикологічні константи, за 

якими, зокрема, «виразно накреслювалися періоди мелодій, поліфонії, гармонії 

як трьох основних станів в житті музичного мистецтва» [158]. Сучасний 

мистецтвознавець М. Ржевська з цього приводу наголошує, що «…створення 

періодизацій є однією з доволі поширених наукових операцій (провідних або 

допоміжних), що здійснюються у музикознавчих працях» [612, с. 94]. 

Незважаючи на різні погляди щодо періодизації, нею користувались при 

узагальненні найбільш характерних напрямків розвитку українського 

музикознавства: 

– розвиток української музичної культури від найдавніших часів до 

середини ХІХ ст. (О. Я. Шреєр-Ткаченко);  
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– відтворення музично-історичного процесу значного хронологічного 

обсягу виявленням специфіки кожного історичного періоду (академічні видання 

«Історії української музики у 6 т.», праці Л. П. Корній, Л. О. Кияновської); 

– визначення якісних характеристик окремих періодів усього процесу 

(О. С. Зінькевич, Т. В. Мартинюк); 

– характеристика функціонування різних елементів музичної культури у 

зв’язку зі специфікою того чи іншого періоду на рівні жанрів, стилів, музичної 

мови (Н. О. Герасимова-Персидська, О. В. Козаренко, А. П. Лащенко, 

Ю. Є. Медведик, С. В. Тишко, М. Р. Черкашина, В. Д. Шульгіна); 

У контексті дослідження різних аспектів історичного розвитку культурно-

художніх явищ у взаємозв`язку з онтологією мистецтва певного поширення 

набуває інтенціонально-стильовий вимір музичної культури [288]. 

Так, формуючи цілісне бачення «музично-теоретичної україністики» 

мистецтвознавець І. Котляревський фокусує увагу на пошуку «теоретичної 

концепції», яка обумовлюється наступною музикологічною орієнтацією, як-то: 

1. Ладоінтонаційна природа музичного мислення. 

2. Підпорядкованість усіх звукоакустичних явищ ладоінтонаційній 

логічній основі. 

3. Процесуальність формотворення у музично-художніх творах, що часто 

має результативний характер, тобто високий ступінь непередбаченості цього 

процесу, його значну інформативність. 

4. Значний вплив опосередкованих чинників формування змісту музично-

теоретичної системи: філософсько-естетичних концепцій, культурологічного 

підходу при визначенні музики минулих часів, історизація теоретичного 

музикознавства [365]. 

Зазначені науково-методологічні підходи набирають своє чинності при 

здійсненні нами аналізу історичних напрацювань чернігівської композитор-

ської традиції (школи), як процесу накопичення власного досвіду, відкритого 

для культурної взаємодії у загальнонаціональному мистецькому часопросторі, 

де композитори Чернігівщини стають «і асиміляторами і провідниками нових 

ідей» (І. Котляревський). 
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Враховуючи певну «фольклоризацію» музичної історії краю для нас 

актуальними залишається визначення структурних таксонів методологічного 

аналізу проблеми історичного часу у фольклорі («сегментація», «синтактика», 

«час», «мислення», «мова», «музика») у дослідженнях фольклориста і етнолога 

А. Іваницького, який, наприклад, зазначає, що саме час є проблемою етно-

музикології як «…найбільш неопрацьоване питання фольклористики – періо-

дизація та хронологізація фольклорних творів (і їх складових)» [282, с. 21–24]. 

При цьому автор справедливо вказує на історичні напрацювання щодо цього, 

здійснені М. Максимовичем, Ф. Колессою, К. Квіткою й ін. [316; 342; 343; 491]. 

Виходячи з наявного історико-культурологічного досвіду україністики та 

регіоніки, установлюється необхідність щодо визначення опорних віх 

культуротворення в історії розвитку музичного мистецтва Чернігівщини ХХ – 

початку ХХІ століття. Суттєвим внеском у розкриття проблеми розгортання 

художніх процесів у Чернігово-Сіверському регіоні України, стали дослідження 

Михайла Грушевського, викладені ним у широковідомій праці «Ілюстрована 

історія України» [182] та в науковій розвідці «Чернігів і Сіверщина в 

українській історії» [183]. На думку відомого історіографа Чернігівщини 

О. Коваленка, саме в останній «академік узагальнив практично увесь наявний 

на той час комплекс археологічних, писемних та лінгвістичних джерел і 

створив блискучий начерк минувшини Чернігово-Сіверщини в контексті 

української історії» [334]. М. Грушевський одним із перших ґрунтовно 

визначив головні етапи історії Чернігово-Сіверського краю від найдавніших 

часів (VII ст.) до новітньої доби. 

Періодизація, застосована М. Грушевським і викладена у праці «Чернігів і 

Сіверщина в українській історії», виглядає таким чином: 

1. Історична життєдіяльність Чернігово-Сіверщини до формування 

єдиної території «Руської землі» (VІІ–VІІІ ст.). 

2. Розширення торговельних, воєнних і культурних впливів Чернігова 

(кінець IX – X ст.). 

3. Чернігів як культуротворчий «гегемон всього Українського 

Лівобережжя»: перший період (1023–1076); другий період (1076–1200), зокрема 
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позначений зростанням ролі чернігівської архітектурної школи у «поширенні 

нових романських форм будівництва ХІ–ХІІ ст.» [183, с. 18] 

4. Культурна експансія «Української Сівери» (ХVІ–ХVІІ – ХVІІІ–ХІХ ст.), 

«коли Сіверщина стала лабораторією нового українського побуту, державности 

і культури козацької доби, що послужила підосновою нового українського 

відродження ХІХ віку і виявила чималу силу притягнення не тільки для 

колишніх сіверянських волостей, але й для всього взагалі Східнослов’янського 

світу» [183, с. 17]. 

5. Чернігівщина як «сховок» (унікальні артефакти Мезинської стоянки 

первісної людини за часів палеоліту, які вчений характеризував як «наш 

український скарб, не менш важливий, а може навіть важніший, ніж, скажем, 

Ольбія»; «турячі роги» з чернігівського кургану «Чорна могила» тобто 

Чернігогово-Сіверщина як «комора українського життя», де «поховані секрети 

Старої України – і зародки Нової» [183, с. 18] 

Наступним етапом формування історико-культурної парадигми розвитку 

краю стали праці сучасного історіографа Чернігівщини С. Леп’явка. У 

джерелознавчих екскурсах: «Ілюстрована історія Чернігова» [406], «Коротка 

історія Чернігова» [407] вчений запропонував власну модель культурно-

історичного розвитку Чернігова, де місто виступає і як локальне 

культуротворче середовище, і як топос соціокультурної життєдіяльності у 

просторово-часових вимірах, які відповідають принципам т.зв. лінійної періоди-

зації, а саме:  

1. Столиця князівства (від ІІІ–VІІ ст. до монгольської навали 1239 р.). 

2. Козацька доба (від кінця XIV ст., коли Сіверські землі спочатку 

ввійшли до складу Великого князівства Литовського, потім до Московського 

князівства (1500–1618), до Речі Посполитої (1618–1648), нарешті, до 

новоутвореної козацької держави – Гетьманщини (1648 – до кінця XVІІІ ст.). 

3. Центр губернії (1802 р. – початок 20-х рр. XX ст.). 

4. Радянське місто (кінець 2910-х рр. – до 1991 р.). 

5. Чернігів сучасний (від кінця XX – початок XXІ ст.). 
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Нас також зацікавила періодизація культуротворчих епох, запропонована 

культурологами О. Гриценком і М. Стріхою, а саме:  

1. Середньовіччя (ХІ – ХІV ст.). 

2. Віки литовсько-польського панування (ХІV – перша половина 

ХVІІ ст.). 

3.  Гетьманська доба та втрата автономії (друга половина ХVІІ – кінець 

ХVІІІ ст.). 

4. Національно-культурне відродження Наддніпрянщини в ХІХ ст. 

5. Національне відродження в Галичині. 

6. Визвольні змагання початку ХХ ст. Відродження й загибель 

Української держави. 

7.  «Українізація» та «Розстріляне відродження». 

8.  «Культурна революція» та нищення української культури 30-их рр. 

9. «Українська радянська культура». 

10. «Шістдесятництво» та дисидентство. 

11. Перебудова. Перші кроки до незалежності. 

12. «Медовий місяць» української незалежності [680]. 

Періодизація історичного розвитку України, зокрема ХХ – початку ХХІ 

ст., викладена істориком В. Литвином у наступній послідовності:  

– Україна в Першій світовій війні;  

– Українська революція та національний державотворчий процес (1917–

1920); 

– Утвердження в Україні комуністичного режиму; 

– УРСР в роки нової економічної політики; 

– Сталінська «революція зверху» (1929–1938). Трагедія голодомору 1932–

1933 років; 

– Західноукраїнські землі у міжвоєнний період (1921–1938); 

– Україна в Другій світовій війні (1939–1945); 

– Перше повоєнне десятиліття; 

– Початок розкладу тоталітаризму (1956–1965); 

– Два десятиліття «застою» (1966–1985); 
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– Від бюрократичної «перебудови» до народної революції (1985–1991); 

– Утвердження незалежної і суверенної держави (1991–2008) [420]. 

Новітні науково-концептуальні позиції українознавства, ключові питання 

онтології культури як соціально-історичного феномену відобразив академік В. 

Чернець у праці «Держава і культура: онтологія теоретичного й історичного 

виміру» [786]. Вченим запропоновано принципово новий погляд на роль і місце 

культури в житті держави як процес безперервної взаємодії двох сфер – 

держави і культури в контексті теоретичного й історичного виміру. У 

дослідженні порушено такі теми: основні етапи національного культурного 

поступу і вплив християнства на становлення та розвиток середньовічної 

української культури; державна культурна політика козацько-гетьманської 

держави (середина XVII – кінець XVIII ст.); національний культурний простір у 

вимірі державної політики Російської та Австрійської імперій (кінець XVIII – 

початок XX ст.); соціокультурна ситуація в Україні в роки українських 

визвольних змагань 1917–1921 років; українська культура в умовах панування 

радянської ідеології (1920–1980); динаміка формування нової моделі державної 

культурної політики в України в умовах незалежності; загальні тенденції 

розвитку вітчизняної культури в постсоціалістичну добу. У підсумку вчений 

наголошує: «Українська культура – це цілісна система духовного світу 

українців, що виражає його складні історико-культурні витоки, між-

національний, регіональний і світовий характер» (курсив – О. В.) [787, с. 441]. 

Процеси культуротворення у просторово-часових вимірах всебічно 

розглянуті в монографічному дослідженні В. Федя «Культуротворче буття» 

[750]. Ним обґрунтовано категорію «культуротворчого буття», що має різні 

модуси, де простір виступає зовнішньою формою буття, а час є внутрішньою 

зміною цієї форми в контексті світоглядних традицій і культурних практик. 

У зазначеному дослідженні визначаються ключові парадигми 

західноєвропейської та української традиції, з визначенням універсального 

принципу моделювання культуротворчого буття в історії та особливостей його 

перетворень у сучасних процесах культурної діяльності як «присутність 

людини в світі культурних цінностей» [750, с. 43]. 
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У контексті різних історико-стильових та етнофольклорних джерел 

формування української композиторської школи, історичних критеріїв 

національної своєрідності в європейській музиці і специфіки їх відбиття в 

українському художньому професіоналізмі, послідовно викладені у 

мистецтвознавчих дослідженнях академіка І. Ляшенка [499]. 

Вчений наголошує, що на формування національного стилю у 

професійній музиці глибокий вплив здійснили перші ренесансні прояви в 

музичному побуті, як вияву українського Відродження з поступовим його 

зміцненням у ХVІІ та ХVІІІ ст. Учений також подав узагальнену картину 

романтичних та реалістичних чинників української композиторської школи на 

завершальному етапі її формування, особливо виявленої у функціонуванні 

лисенкової школи, яка визначила типи етнофольклорної зорієнтованості на всіх 

етапах її подальшого розвитку [450]. 

Заслуговує на дослідницьку увагу й думка філософа С. Кримського, який 

слушно наголошує: «Культура не підлягає лінійному розгортанню у часі від 

точки до точки – вона розвивається так, що на початку з’являються контури 

цілого, а подальший рух уперед лише актуалізує окремі його ланки, 

розкриваючи потенції цілого за сегментами, подібно до пелюстків квітки» [377, 

с. 42–46; 378]. 

З нашого погляду, сучасна мистецтвознавча регіоналістика проводить 

активну роботу в напрямі узагальнення регіонального культурологічного 

контенту. Так, відбувається узагальнено останніх напрацювань в галузі 

сучасної культурологічної і мистецтвознавчої регіоніки: Чернігово-Сіверська 

культурологічна регіоніка (В. Личковах), культурно-мистецький потенціал 

Рівненщини (С. Виткалов); музичне мистецтво Ніжина в контексті 

національних культуротворчих процесів ХІХ – початку ХХІ століть (О. 

Кавунник); українська музична культура західної діаспори як соціокультурний 

феномен ХХ ст. (Г. Карась); музична культура Полтавщини ХІХ – початку ХХ 

століття в аспектах регіонального джерелознавства (А. Литвиненко); 

богородична гімнографія у вимірах духовної культури України ХІ–ХVІІ століть 

(Н. Сиротинська), бандурне мистецтво Дніпропетровщини: від аматорства до 
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академізму (Т. Чернета), що має теоретико-методологічне значення у 

формуванні концептосфери аналізу регіональної культуротворчості.  

Проте регіональний підхід до періодизації музичної культури 

Чернігівщини як мистецького культуротворчого феномена України ХХ – 

початку ХХІ століття ще не має достатнього теоретичного узагальнення. 

Приміром, музична культура Чернігівщини ще не розглядалася як цілісна 

художня система, як окремий ареал мистецької діяльності у закономірній 

змінності і взаємозв’язку між складовими частинами, як культурна реальність, 

як феномен загального історичного процесу України у хронологічній 

послідовності від найдавніших часів до сьогодення. Окремі праці, присвячені 

висвітленню різних аспектів музичного життя регіону, вже накреслювали певну 

системність [217; 298; 452]. Проте, поза увагою науковців залишалися питання 

цілісної концепції розвитку музичної культури Чернігівщини у її історико-

хронологічній послідовності культуротворчих епох впродовж століть, зокрема 

й ХХ – початку ХХІ ст. 

Одним із конструктивних напрямів розв’язання цієї проблеми 

запропоновано К. Копержинським (одним із яскравих послідовників 

«історичної школи» М. Грушевського епохи «розстріляного Відродження»), 

який був першим, хто досліджував окремі стадії становлення музичної 

культури Чернігівщини у їх історичному взаємозв’язку. Спроби аналізу 

музикознавчого процесу є в таких наукових розвідках ученого: «Музичне життя 

на Чернігівщині в другій половині XVIII ст. на початку XIX століття», «З історії 

театру Чернігівщини 1750–1830 рр.» [348; 349]. У цих роботах розглянуто 

розвиток музичної культури зазначеного періоду в окремих сферах діяльності, 

як-от: шкільна музична освіта, «шкільний театр», музично-цехове 

структурування музичного середовища, підготовка музикантів до придворної 

співацької капели, творча праця кріпацьких музичних оркестрів, капел, 

кріпацького музичного театру. Розгортання музичних процесів зазначеного 

історичного періоду К. Копержинський виклав за такою схемою: 

– музичні цехи; 

– набори співаків до придворної співацької капели, школи співів; 
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– музика та співи у школах загальноосвітнього типу; 

– кріпацькі музичні оркестри та співочі капели на Чернігівщині; 

– музика як декорум на церемоніальні урочисті випадки; 

– музикальність чернігівського панства; 

– комедійна опера. 

Отже, К. Копержинський здійснив першу спробу щодо схематизації 

регіонального музичного простору в межах конкретного історичного етапу від 

XVIII до початку XIX ст., підкреслюючи характер і цілі музичного розвитку. 

Показовим прикладом такого підходу стало те, що він сформував дослідницьку 

культурологічну методологію у контексті наукових підходів до вивчення 

локальних осередків музичної діяльності в аспекті культуротворення, яку було 

нами застосовано як базову модель подальшої періодизації музичної культури 

на рівні окремо взятого Чернігово-Сіверського культурного ареалу. Важливим 

для нашого дослідження є й те, що К. Копержинський запропонував дослід-

ницьку систему в сукупності мистецьких явищ, які тісно пов’язані з іншими 

загальнокультурними процесами, які стали невід’ємною частиною історії 

розвитку художньої культури українського народу зазначеного періоду.  

Теоретичною опорою у вирішенні проблеми вмотивовування періодизації 

музичної культури Чернігівщини як явища української художньої культури 

стали монографічні дослідження О. Васюти «Музична культура Чернігівщини 

X – початку XXI століть: еволюційний вимір», «Музична культура 

Чернігівщини XX – початку XXI ст. (композиторська творчість та 

виконавство)» [76; 78]. Автором було вперше обґрунтовано і сформульовано 

ряд положень культурологічного контенту, що сприяло становленню музичної 

регіоніки як напрямку мистецтвознавчого дослідження.  

У зазначених працях було здійснено спробу розглянути музичне 

мистецтво Чернігівщини як динамічне явище цілісного художнього процесу в 

просторово-часових вимірах від архаїки до сьогодення:  

1. Витоки музичного мистецтва Чернігово-Сіверської землі (доісторичний 

період). 
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2. Княжа доба (церковна монодія як музична парадигма княжої доби ХІ–

ХІІІ ст.). 

3 Литовсько-московсько-польська доба (друга пол. XIII – перша половина 

XVII ст.). 

4. Доба козаччини та гетьманщини (регіональний процес інкультурації 

«чернігівського кола Лазаря Барановича» у 1648–1780-ті рр.).  

5. Губерніальна доба в культуротворчих процесах Чернігівщини («маєт-

кова культура» і її впливи на культуротворення у XIX – на початку XX ст.). 

6. Доба національно-визвольних змагань (націєтворчий аспект у 

культуротворчих процесах, спричинених українською революцією 1917–1918 

рр. у їх регіональному вимірі).  

7. Радянська доба (суперечливий характер культурного розвитку на етапі 

1920-х – початку 1940-х рр.).  

8. Нацистська окупація Чернігівщини (1941–1943).  

9. Радянська доба у формуванні культурної інфраструктури регіону 

(1943–1991). 

10. Культуротворчі процеси на етапі українського державотворення 

(1991–2021).  

Різні аспекти історичного розвитку музичної культури Чернігівщини 

знайшли своє відбиття в наукових дослідженнях О. Бадалова, Т. Булат, 

М. Гордійчука, Л. Дорохіної, О. Кавунник, Л. Корній, Т. Ляшенко, К. Майбуро-

вої, Б. Фільц, Т. Шеффер, О. Шреєр-Ткаченко, Д. Щербаківського й ін., але в 

них питання трактування періодизації музичної історії краю викладались у 

контексті інших теоретичних установок тому мали частковий характер і не 

виходили на проблеми культуротворення у їх культурологічній цілісності, тим 

паче, стосовно ХХ – початку ХХІ століття. 

Відтак, виходячи з нагальної необхідності подальшого вивчення 

історичного поступу музичного мистецтва Чернігівщини як цілісного мистець-

кого феномена, виникає необхідність історико-культурологічної аргументації 

періодизації музичної історії як теоретична передумова дослідження 

культурних традицій краю, що відтворюються в контексті регіонального 
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культуротворення «на тлі часу» (Д. Чижевський) та актуальній творчості ХХ – 

початку ХХІ століття в мистецтвознавчому аспекті. 

Констатація існуючих досліджень зазначеної проблематики дає змогу від 

описання ситуації перейти до характеристики (артикуляції) головних етапів 

(опорних віх) культуротворчих процесів у просторово-часових вимірах ХХ – 

початку ХХІ століття, що позиціонуються нами у наступній історико-

культурологічній експлікації. 

1. Плюралізація форм культуротворчого буття початку ХХ 

століття (1900–1917 рр.)  

Культуротворчість в системі світоглядної регіоналістики. У цей час 

виняткового націєтворчого значення набула діяльність чернігівської 

української громади другої половини ХІХ – початку ХХ ст. (Л. Глібов, 

О. Маркович, С. Ф. (Ліндфорс-Русова) і О. О. Русов, Б. Грінченко, 

В. Самійленко, М. Коцюбинський, І. Шраг, О. Лазаревський, Є. Милорадович, 

Г. Милорадович. В. Модзалевський, А. Верзилов та ін.) [198; 601; 633; 803]. До 

речі, останнє видання «Чернігівськими оберегами» листів української 

громадської діячки, однієї із засновниць Наукового товариства ім. Шевченка у 

Львові, Є. І. Милорадович, уродженої Скоропадської, до відомого українського 

історика і археографа Чернігово-Сіверщини Г. О. Милорадовича (відомими 

працями вченого є «Описание Черниговских соборов Спасо-Преображенского и 

Борисоглебского» (1889), «Родословная книга черниговского дворянства» 

(1901), містить цікаву для нашого дослідження інформацію про культурно-

громадське життя України другої половини ХІХ – початку ХХ ст., що є 

прикладом міжрегіональної культуротворчої взаємодії у контексті 

спільноукраїнського націєтворення [222].  

Діяльність чернігівської української громади знайшла свою реалізацію в 

наступних чинниках регіонального культуротворення, а саме: 

– демократизації культурно-громадського життя регіону; 

– легітимізації наукової та літературно-мистецької діяльності, 

спрямованої на об`єднання інтелектуальної еліти краю;  

– відкритті громадських бібліотек;  
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– утворенні Чернігівської губернської вченої архівної комісії (1896), яка 

стала потужним інтелектуальним центром культуротворчих процесів регіону; 

результатом наукової діяльності комісії стало оприлюднення дванадцяти ви-

пусків «Трудов Черниговской губернской учёной архивной комиссии» (1898–

1918), що є джерелознавчою базою сучасних культурологічних досліджень; 

– формуванні культурологічної думки у різних сферах літератури, музики, 

театру; 

– розвитку потужного культуротворчого історико-краєзнавчого руху, що, 

«перетворював Чернігів чи не на друге після Києва за своїм значенням, 

центром української культури наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст.» (Остап 

Лисенко) (курсив – О. В.) [413; 414].  

У контексті формування національної соціокультурної мистецтвознавчої 

регіоніки цього періоду виняткового значення набувають праці Бориса 

Грінченка (чернігівський період 1894–1902) У цей час письменник видав 

близько 50 науково-популярних книжок для народного читання. При цьому, 

особливого значення набуває монографічне дослідження автора «Народные 

спектакли» (1900 р.) [180]. Дотримуючись логіки викладення культурологіч-

ного матеріалу, Б. Грінченко обґрунтував цілий ряд інноваційних положень, які 

стосуються історії становлення українського національного театру на початку 

ХХ ст. Відтак, вчений наголошує, що розвиток народної творчості знаходиться 

у прямій залежності від рівня культурної комунікації духовної еліти суспільства 

і широких народних мас. Вступаючи у полеміку з тими, хто вважав, що 

поширення грамотності в народних масах призведе до занепаду народної 

творчості, Б. Грінченко, на противагу їм, посилається на досвід «старой 

Малороссии», коли при кожній церкві як стверджує автор були школи, 

читались книжки, існували друкарні та своя література. Саме за таких умов, 

наголошує дослідник, народна творчість дала нам «превосходные 

художественные образчики» і, як висновок, закликає до розгортання шкільної 

освіти, яка повинна розвиватися не взагалі, а у формах «каким нужно было бы», 

тобто властивих національній традиції шкільного виховання. У зазначеному 

культурологічному дослідженні вчений подає досить вичерпну картину стану 
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театральної і більш широкої музично-виконавської діяльності в Чернігово-

Сіверському регіоні: висвітлює роботу осередків хорового виконавства; вказує 

на особливості поширення народнопісенної культури в локальному культурно-

мистецькому середовищі; наголошує на зростанні авторитету композиторської 

творчості М. Лисенка; підкреслює незаперечний вплив національної музики на 

естетичну свідомість мас; привертає увагу до діяльності Новгород-Сіверського 

народного музично-драматичного театру, в якому свого часу працював 

письменник і фольклорист О. Маркович. 

Формуванню соціокультурної компетенції на основі культурологічного 

підходу в царині форм і методів культуротворчої життєдіяльності регіону 

сприяли студії М. Коцюбинського, наприклад «Организация общественных 

развлечений» [367]. У ній письменник обґрунтував принципові положення 

соціологістики, а саме: 

– головний зміст «организации общественных развлечений» повинен 

враховувати розвиток інтелектуальних і морально-естетичних чинників 

культурного виховання населення; при цьому письменник посилається на 

досвід західноєвропейської філософської, психологічної, культурологічної 

думки: Гюйо, Нордау, Ломброзо й ін.; приміром, у цей час в Росії набуває 

поширення парадигма соціокультурної діяльності англійського вченого Джона 

Леббока, викладена в книзі «Радости жизни» [204]; 

– в аспекті естетичного виховання населення пріоритетного значення 

набуває організація народного театру з формуванням відповідного репертуару 

для влаштування загальнодоступних вистав і концертів; посилаючись на досвід 

«Львівського комітету вандровників», зокрема наголошує, що «в селах 

возможна даже опера», адже так важливо, на думку письменника, «чтобы 

бедным хотя бы изредка были доступны художественно-эстетические 

удовольствия богатых»; 

– М. Коцюбинський стверджує у громадській думці культуротворчу 

позицію щодо необхідності створення спеціального регіонального друкованого 

органа; його завданням повинно бути узагальнення досвіду в різних сферах 

соціокультурної діяльності. 
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Укажемо також і на те, що в аспекті театрознавчої культурологістики 

вагоме значення посідає доповідь, озвучена М. К. Заньковецькою на «1 

Всеросійському з’їзді сценічних діячів» у Москві (1898) [292, с. 226–227]. 

Примадонна «театру корифеїв» окреслила бачення культуротворчої місії 

українського театру як народного театру. У просторі російської імперії М. К. 

Заньковецька озвучила нагальну необхідність щодо зняття всіляких обмежень 

на переклади українською мовою драматичних творів з інших світових мов, що 

здійснювало негативний вплив на репертуарну політику українського театру 

загалом. «Щоб народний театр,- закликала М. Заньковецька, – даючи народові 

сцену рідною мовою, в той же час був йому приступнішим і по дешевізні» [292, 

с. 226]. У національній театральній культурі вона виокремлювала наступні 

культуротворчі функції. По-перше, діючий репертуар українського театру 

повинен наповнюватися творами світової класики. По-друге, завданням театру є 

художнє розкриття характерних (ментальних) рис духовної еліти нації (вбачала 

в українській інтелектуальній еліті великий культурний потенціал щодо 

формування культуротворчих сил соціокультурного розвитку країни). По-

третє, «театр лише тоді набуде значення великої виховної сили і досягне 

різноманітних цілей, які йому тепер ставляться – освітніх і моральних», коли на 

сцені запанує культурне життя «Малоросії» (М. К. Заньковецька примушена 

була на цьому офіційному з’їзді називати Україну Малоросією) [292, с. 226]. 

Естетичні погляди М. К. Заньковецької здійснювали потужний вплив на 

формування культуротворчої потенції (концепції) українського національного 

театру в його історичній перспективі як на регіональному, так і 

спільнонаціональному культурному рівні. 

У контексті становлення мистецтвознавчої регіоніки помітний внесок 

здійснили наукові студії М. Маркова, В. Домбровського, С. Котлярова, 

М. Маркевича (Марковича), І. Шрага О. Лазаревського (тритомна праця 

Лазаревського «Описание старой Малороссии» містить доти невідомі 

документальні матеріали про історію Лівобережної України XVII–XVIII ст.) й 

ін. Їх доробок становить вагому частку бібліографії та культурологістики 

губерніальної доби регіонального культуротворення (1802–1920-ті).  
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Привернемо увагу до праці М. Маркевича (Марковича) «Историческое 

описание Чернигова» (1852) [463]. Крім розгорнутої картини природно-

географічного і побутово-етнографічного середовища міста, поданої на 

високому науковому рівні, привертають увагу й інші аспекти культурної історії 

краю у контексті досліджуваної проблеми. Зокрема, у розділах книги, 

присвячених історії єпархії, вчений наводить відомості про церковні співи, які 

йому довелося чути під час роботи у Чернігові в складі «Комиссии для 

описания губерний Киевского учебного округа» (1851). «Як достойний хазяїн 

свого чудового закладу, – пише автор про своє перебування у Чернігівській 

духовній семінарії, – пригостив мене духовними співами у семінарському храмі; 

голоси, їх постава, їх кількість варта уваги й гідні шанувальника. Хор 300 

голосів під склепінням храму був дивовижний… Не міг не пройняти душу 

побожністю» [463, с. 64]. Свідчення вченого суттєво доповнюють нашу уяву 

про стан музично-виконавської культури регіону в царині церковної практики 

середини ХІХ ст. Наразі М. Маркевич (Маркович) є авторитетним 

репрезентантом музичного мистецтва цієї доби. 

У просторі національної мистецтвознавчої думки постає музична 

регіоніка, яка розпочала активне дослідження «культуротворчих інтенцій» 

музичного мистецтва краю. Об’єктом регіональної мистецтвознавчої і ширше 

культурологічної думки вперше виступає музична культура України у її 

регіональній репрезентації.  

Цей процес започатковано мистецтвознавчим дослідженням Ф. Китченка 

«Гавриил Андреевич Рачинский, знаменитый скрипач» (1849) [323]. Ним 

узагальнено творчий шлях яскравого представника «української ранньо-

романтичної культури» (Л. Корній) Г. Рачинського. Наголошується глибинний 

зв’язок композитора і виконавця з українською і російською музично-

виконавською культурою першої половини ХІХ ст. Докладно схарактеризовано 

стан гастрольно-концертної діяльності як у спільноукраїнському мистецькому 

музично-виконавському середовищі, так і регіональному зокрема. 

Вагомим музикознавчим дослідженням П. Добровольського «Дмитрий 

Степанович Бортнянский» (1902) було започатковано процес вітчизняних 
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студій початку ХХ ст. щодо узагальнення творчого спадку Д. С. Бортнянського. 

Приводом для написання дослідницької праці вченого стало вшанування 150-

річчя від дня народження «знаменитого … церковного композитора,, нашего 

земляка – Дмитрия Степановича Бортнянского» (курсив – О. В.) [213]. Автор 

дослідження переконливо доводить, що Д. Бортнянський на противагу чужим 

впливам «привел музыкальную часть нашего Богослужения обратно в пределы 

должной благопристойности» [213]. До того ж П. Добровольський здійснив 

першу з відомих у регіональному джерелознавстві систематизацію творчого 

доробку і сформував систематизований список різножанрових творів у 

відповідності до творчої біографії композитора. 

Отже, мистецтвознавчі узагальнення М. Маркевича (Марковича), 

Ф. Китченка, Б. Грінченка, П. Добровольського й ін. суголосні провідним 

тенденціям загальнонаціональної мистецької ширше культурологічної думки 

другої половини ХІХ – початку ХХ ст. (П. Сокальський, М. Лисенко, І. Франко 

й ін.) [831]. 

Науково-дослідницьким аспектом регіональних культурологічних студій 

цього періоду стало формування теоретико-методологічних засад церковно-

історичної медієвістики. Започаткування вказаного дослідницького напрямку, 

пов’язується з науковими студіями чернігівського архієпископа Філарета 

(Гумілевського) [723]. Як відомо, він упорядкував «Историко-статистическое 

описание Черниговской епархии» в семи книгах; зокрема ввів у науковий обіг 

візантійський ненотований Кондакар (Ікіматорій) ХІІ ст. з московської 

Синодальної бібліотеки й описав його структуру та репертуар; вважав преп. 

Романа Сладкопівця автором понад тисячі кондаків на Господські, Богородичні 

свята і визначні дні деяких святих, а також окремих стихир різдвяного циклу 

[241]. Словом, Філарет Гумілевський наголошує історичні традиції церковоно-

монастирського середовища Чернігівщини, які мали культурний потенціал у 

просторі релігійного культуротворчого буття і сформували особливості 

професійної музики у її регіональній репрезентації [215].  
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Церковна аналітика Філарета (Гумілевського) в галузі вітчизняної 

духовної музики не втрачає своєї актуальності в сучасному музикологічному 

дискурсі [657].  

На наш погляд, на початку ХХ ст. церковно-історичне краєзнавство 

зосереджувало свої зусилля в напрямі організації просвітницької і навчально-

педагогічної діяльності у формі педагогічних курсів церковного співу, де 

активно вивчалися різні аспекти методики та теорії церковного співу. Це 

стосувалося вивчення церковного осьмогласія в його різних інтерпретаціях; 

історії співу в руській церкві; впливу західноєвропейської музичної традиції на 

духовну музику М. Березовського, Д. Бортнянського, А. Веделя й ін.; вивчення 

різніих методик організації церковних хорів (О. Карасьова, С. Смоленського, 

С. Булгакова, П. Добровольського), що здійснювало вплив на організаційне 

станослення, зокрема регіональних церковно-співочих товариств (Чернігівсь-

кого, Борзнянського й ін). Приміром, почесним головою Чернігівського 

церковно-співочого товариства було обрано видатного майстра хорової справи 

О. Архангельського (1903 р.). Провідну роль у розвитку церковного 

краєзнавства відігравав П. Добровольський [109, с. 93–113). 

За нашими даними, на початку ХХ ст. церковний співочо-хоровий рух 

охоплював цілісний регіонально-культурний простір і нараховував близько 300 

церковно-співочих парафіяльних утворень [109, с. 93]. До них активно залуча-

лися як різні вікові категорії учасників, так і соціальні прошарки. Наприклад, 

головою Борзнянського церковно-співочого товариства, яке об’єднувало 

любителів церковного співу не лише Борзни, а й прилеглих сіл Кунашівки і 

Часниківки, було обрано борзнянського міського суддю А. Я. Прокопович. 

Тобто до релігійного життя активно залучалося й селянство, що мало позитивні 

наслідки у формуванні культурного простору на засадах моральності та 

культуротворчості. 

У контексті багатоаспектності релігійного життя регіону не втрачає 

наукового значення фундаментальне дослідження П. Мілюкова «Очерки по 

истории русской культуры (Церковь и школа)», поширюване у культурному 

просторі єпархіальними структурами передовсім Чернігівською духовною 
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семінарією [493]. У вказаному дослідженні вчений узагальнив впливи церкви 

на формування «духовной культуры» у її прикладному трактуванні тобто у 

взаємозв’язку з «орудиями просвещения в какой стоят они в жизни» [493, с. 8]. 

Концептуальні культурологічні напрацювання Н. Мілюкова щодо ролі церкви у 

духовному житті суспільства, зокрема у взаємозв’язку історії церкви і освіти, не 

втрачають своєї актуальності у сучасному церковно-історичному та 

мистецтвознавчому дискурсі.  

Актуалізація культурних цінностей в галузі музичного виконавтва, 

освіти та популяризації музики. Вказані сегменти культуротворчої діяльності 

концентруються, зокрема в трьох загальнозначущих та системоутворювальних 

блоках: а) діяльності Чернігівського (1884–1917), Ніжинського (1887–1920-ті) 

музично-драматичних товариств [746]; б) чернігівської «Просвіти» (1906–1908; 

1917–1920); в) чернігівського відділення імператорського російського 

музичного товариства (ІРМТ) (1907–1917) [597]. Указані системоутворювальні 

блоки культуротворчого буття експлікують культурну практику як проблему 

мистецького руху і осмислюються нами в контексті динамічних змін 

мистецького самовиявлення культуротворчої діяльності, що впливає на 

характеристику простору та часу в конкретних соціокультурних умовах 

регіонального розвитку. Саме в цьому культурно-мистецькому середовищі 

відбувалося єднання кращих музичних сил регіону та становлення різних видів 

музичного виконавства: оперно-симфонічного, хорового, сольного вокального 

та інструментального, музичної освіти та популяризації музики. Наприклад, 

1887 року при Чернігівському музично-драматичному товаристві було відкрито 

перші музичні класи; 1904 року головний диригент симфонічного оркестру 

Чернігівського музично-драматичного товариства К. В. Сорокін заснував перше 

в регіоні музичне училище; 1908 року було відкрито Чернігівські музичні класи 

ІРМТ. У цьому культуротворчому середовищі сформувався талант геніальної 

української драматичної актриси М. К. Заньковецької; великий вплив на 

становлення української музичної культури цього періоду мала співпраця 

українського письменника М. Коцюбинського з класиком української музики 

М. Лисенком; творча діяльність симфонічного оркестру Чернігівського 
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музично-драматичного товариства (диригент Кіндрат Сорокін) у 1903–1908 рр., 

спрямовувалася на першовиконання творів світової класики і музики 

українських композиторів (виконання кантати М. Лисенка на вірші Т. 

Шевченка «Б’ють пороги» 1903 року), що мало суттєве значення для 

формування націє-культуро-творчого середовища регіону вказаного періоду. 

У дослідницькому контексті наголосимо на тому, що сутнісною основою 

якісної характеристики культурного процесу регіонального розвитку початку 

ХХ ст., зокрема й у сфері музичного виконавства є музичний репертуар. 

Параметри «репертуарної політики» музичного виконавства, сприяють 

визначенню регіональної ідентичності у наступних мистецьких контентах: 

інформаційному (репертуар адекватно «реагує» на загальний стан музичного 

професіоналізму); функціональному (як джерело «омузичення» даного 

соціокультурного середовища); структурному (класифікація виконавських 

колективів за специфікою їх творчої діяльності); когнітивному (як процес 

оволодіння духовними цінностями з метою формування аксіосфери на засадах 

морально-естетичних універсалій, виявлених у змісті музично-виконавської 

культури).  

Наприклад, репертуар ніжинського камерного квартету (1905 р.), 

керованого першим скрипалем Л. Відровичем (з 1914 р. диригент лондонського 

симфонічного оркестру) будувався на творах М. Лисенка, П. Чайковського, М. 

Глінки, О. Глазунова, В. Моцарта, Л. Бетховена, Ф. Шуберта, Й. Гайдна та ін. У 

складі квартету був віолончеліст, майбутній директор Чернігівських музичних 

класів ІРМО (1908–1920), потім професор Київської державної консерваторії ім. 

П. І. Чайковського (20-ті – початок 60-х рр.) заслужений артист УРСР С. 

В. Вільконський. Ім’я музиканта нині увічнено в назві Чернігівської музичної 

школи № 1 (1998). 

Отже, загальна динаміка культуротворчого процесу детермінується 

чинниками, які стали основою мистецького становлення різних форм 

мистецької життєдіяльності. Це мало вплив на взаємопроникнення специфік 

суміжних сфер культуротворчості. Тобто відбувалося формування головних 

засад регіонального розвитку музичного мистецтва XX століття, пролонговані 
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на початку XXI ст. у сферах: симфонічного, хорового, оркестрового, камерно-

інструментального, сольного вокального та інструментального виконавства з 

широким спектром культурних конфігурацій в тому числі й музично-стильових 

в аспекті популяризації музики та музичної освіти. р 

2. Українська революція (1917–1918) як етап культуно-мистецького 

націєтворення. Велика українська революція першої третини ХХ ст. (1917–

1918) здійснила кардинальний вплив на процес суспільних трансформацій, 

спрямованих на втілення споконвічних прагнень українського народу щодо 

створення власної української незалежної держави. Націєтворчий рух охопив 

різні прошарки українського суспільства та розпочав формування національно 

спрямованої культуротворчої інфраструктури держави (організація на 

спільнонаціональному рівні Академії наук, Академії мистецтв, музично-

виконавських колективів різного спрямування [421; 422; 655]. Суспільно-

політичний і культуротворчий рух мав всеохоплюючий характер і здійснював 

позитивні впливи на процес регіонального культуротворення в тому разі й на 

Чернігово-Сіверщині.  

Українознавство і культурологічна регіоніка (черніговознавство) в 

системі етнокультурних цінностей. Розгортання потужного регіонального 

культуротворчого руху з українознавства та черніговознавства, знаходить своє 

відбиття в націєтворчій діяльності Д. Дорошенка (1882–1951) (Д. Дорошенко – 

яскравий виразник державотворчих тенденцій української революції 1917–1918 

років; визначний український історик, зокрема досліджував українську 

історіографію і високо цінував «епохальне» значення «Історії Русів» як 

«політичного памфлета» для розуміння концептуального бачення української 

духовності та історичної науки [280, с. 18]; походив з давнього козацького роду 

Чернігово-Сіверщини; брав активну участь у формуванні урядових структур 

нової української влади, обіймав посаду міністра закордонних справ уряду 

П. Скоропадського; у серпні 1917 року його було обрано комісаром 

Чернігівської губернії, де впродовж майже п’яти місяців очолював процес 

активного відродження національно-культурного життя. Під цим кутом зору 

виокремлюються сфери культуротворчої та націєтворчої діяльності Д. Доро-
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шенка, як-то: відновлення мережі «Просвіти», що мала суттєвий вплив на 

пожвавлення національно-культурного життя, зокрема в контексті регіональної 

історіографії; високий ступінь громадянської активності «Просвіти» сприяв 

проведенню 1-го регіонального українського з’їзду (8–10 червня 1917 р.), який 

ухвалив наступні питання: про автономію України у складі Росії, про 

організацію українців Чернігівщини («щоб українська людність підтримувала 

усіма засобами Центральну Українську Раду як дійсну виразницю волі 

українського народу»), про земельну справу в Україні та ін. [123, c. 113–114]. 

Разом із представниками інтелектуальної еліти краю, зокрема В. 

Модзалевським, М. Могилянським, Ю. Виноградським, І. Шрагом сприяв 

реалізації націєтворчих ідей і брав активну участь у заснуванні чернігівського 

видавничого товариства «Сіверянська думка» (відродженого вже за роки 

новітньої історії краю). 

Так, «Сіверянська думка» впродовж 1918–1919 рр. випустила серію 

науково-популярних книг, присвячених творчості Б. Грінченка, Т. Шевченка 

(як продовження спадкової лінії регіонального шевченкознавства); історико-

культурологічні нариси В. Модзалевського, В. Шугаєвського, П. Стебницького. 

У цьому видавництві побачила світ історіографічна праця Д. Дорошенка 

«Коротенька історія Чернігівщини». Згадана праця державотворця початку ХХ 

ст. стала важливою віхою не лише у справі узагальнення культурно-

історичного розвитку Чернігово-Сіверського регіону України, а й у становленні 

черніговознавства в контексті періодизації культуротворчих епох регіону на 

засадах національної культурологічної та націєтворчої парадигми. 

В аспекті культурологічної регіоніки наукова розвідка Д. Дорошенка 

«Коротенька історія Чернігівщини» [219] має важливе методологічне науково-

дослідницьке значення тому схарактеризуємо її докладніше. 

Не дивлячись на науково-популярний стиль викладення історії 

культурного розвитку краю в хронологічному аспекті, все ж у ній чітко 

позиціонується авторське концептуальне бачення культурної історії краю як 

«духовного буття народу» в контексті його (буття) культуротворчих духовних 

чинників, як-то: міфологія епохи язичництва (дослідник виокремлює 
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«поганських» богів, яким поклонялися прадавні сіверянські племена: Хороса, 

Дажь-Бога, Перуна, Стрибога та поширення вірувань у русалок, у водяника, 

лісовика, домовика; топонімічних назв Сіверянщини у контексті 

культуротворчих епох та в аспекті лексикології, що вивчає назви географічних 

об’єктів (топосів). Так, регіональною топонімічною пам’яткою поширення 

східних впливів (хозарів) на теренах Сіверянщини, на думку автора 

історіографічної праці, є назва села Козари в Козелецькому повіті; континууму 

еволюційного розвитку мистецької культури краю, що наголошують 

археологічні артефакти («наче цілий музей…тонкого умілого виробу» як пише 

Д. Дорошенко) з чернігівського кургану Чорна Могила; християнізація 

Чернігівщини у її візантійській рецепції (розкриває історичне значення 

прийняття Київською державою християнства східного обряду (988 р.) та 

заснування Чернігівської єпархії (992 р.) з єпископом Ніфонтом (родом – 

греком); регіональній культуротворчій софійності доби українського 

середньовіччя: подвижництво Антонія Печерського, який був родом з Любеча, 

культурні та торгівельні зв’язки Чернігово-Сіверщини з Візантією («дві золоті 

візантійські монети кінця ІХ віку з кургану Чорна Могила», храмове 

будівництво в аспекті формування феномена Чернігівської архітектурної 

школи як міжрегіонального культуротворчого явища); устаткування перших 

регіональних книгозбірень релігійної та культурно-просвітницької літератури за 

князя Святослава Ярославича; «українськості» всієї Чернігово-Сіверщини 

впродовж століть (наголошує значення державотворчих і культуротворчих 

процесів часів Хмельниччини та Гетьманщини; окреслює прогресивну роль 

«потомків колишньої старшини козацької» у відродженні української 

літератури і ширше українських націєтворчих рухів: П. Куліш, родини 

Марковичів, Галаганів, Тарновських; розкриває етнокультуротворчу і 

націєтворчу роль глібівського «Чернігівського Листка»; культурологічне 

подвижництво «місцевих українських письменників» ХІХ ст. А. Шишацького-

Ілліча, М. Кузьменка, О. Кониського, Опанаса Марковича, Степана Носа; 

поширення регіонального націєтворчого руху щодо запровадження у шкільній 

практиці російської імперії викладання українською мовою: М. Костянтинович, 
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О. Ліндфорс (батько Софії Русової). В. Хижняков, М. Долгорукий, І. Шраг; 

розгортання «народного українського видавництва» на чолі з Б. Грінченком і 

його (Б. Грінченка) культуротворчу роль у контексті духовного подвижництва 

щодо облаштування та наукового опрацювання «українських старожитностей» 

В. Тарновського, подарованих чернігівському губернському земству, що склали 

основу Музею українських старожитностей ім. В. Тарновського в Чернігові 

(1902 р.); підкреслює послідовність М. Коцюбинського в розбудові регіональ-

ної мережі «Просвіти» (Чернігів, Ніжин, Козелець); наголошує націєтворчу 

діяльність «свідомих українців-чернігівців» І. Шрага, М. Рубиса, В. Хвоста як 

депутатів від Чернігівщини до Державної Думи (1906–1907). 

Узагальнюючи великий об’єм історичної інформації та культурно-

мистецького фактичного матеріалу, Д. Дорошенко стверджує: «Наша Чернігів-

щина відродилась для нового життя тільки вже в 1917 році, коли вона стала 

нероздільною частиною єдиної, великої й вільної України» [219, с. 68–69]. 

Словом, історіографічна і культурологічна спадщина Д. Дорошенка в 

тому разі й «Коротенька історія Чернігівщини», написана у буремні часи 

національно-визвольних змагань, сприяє концептуалізації націєтворчих і 

культуротворчих процесів як регіонального, так і спільнонаціонального 

культурного простору. 

Музичне виконавство, освіта та популяризація музики як чинники 

регіонального культуротворення. На цей час припадає важливий етап 

професіоналізації всіх ланок як музичної, так і загальної освіти у націєтворчому 

аспекті. У державі, – цю роботу очолював Музичний відділ при Генеральному 

секретаріаті Центральної Ради. Великих зусиль до реформування мистецької 

освіти на засадах національної культури на всіх рівнях навчально-педагогічного 

процесу держави доклали Я. Степовий, К. Стеценко, М. Леонтович й інші діячі 

революційної доби [245; 421; 422; 534].  

На регіональному рівні активізувався процес створення різного роду 

творчих об’єднань, які розділялися за секційним принципом практичної 

орієнтації в різних сферах мистецької діяльності: музично-теоретичної, 

театральної, художньої, краєзнавчої. Загальна активізація регіонального 
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націєтворчого руху була спрямована на українізацію загальноосвітніх шкіл; 

перехід шкіл на викладання українською мовою; введення до структур освіти 

українознавчих дисциплін і різних засобів культурознавчого навчання тобто як 

націєтворча інкультурація навчально-виховного процесу; популяризація серед 

молоді національних традицій і звичаїв, підвищення загальної мовної і 

музичної культури [61; 648; 669]. На цьому етапі регіонального 

культуротворення приділялася постійна увага в тому разі й формуванню різних 

мистецьких музично-виконавських колективів: хорових, симфонічних (Ніжин, 

Чернігів, Прилуки); поширенню кращих зразків музичної освіти (Чернігівське 

музичне училище, Прилуцька і Ніжинська музичні школи). Професійний рівень 

музичного виховання цього періоду підтверджується творчістю, приміром 

випускників Чернігівського музичного училища (1915–1917); ґрунтовністю 

отриманих музичних знань майбутнім всесвітньовідомим диригентом 

Н. Рахліним, композитором, фольклористом та солістом-інструменталістом 

(віолончеліст) І. Сацом та ін.  

У цей час продовжувався процес відродження культурно-мистецької 

діяльності чернігівської, прилуцької, ніжинської «Просвіти» [123, 111–114]. 

Активну музично-просвітницьку роботу здійснювали прилуцький український 

хор під орудою О. Фарби, Л. Ревуцького, ніжинський український хор та 

симфонічний оркестр під орудою Ф. Проценка та Б. Вержиківського, 

чернігівський український народний мандрівний хор О. Приходька (1915–1919). 

У другій половині 1917 р. на запрошення Олександра Кошиця Олекса 

Приходько переїхав до Києва, де потім працював у музичному відділі 

Міністерства освіти Української Центральної Ради над створенням 

Республіканської хорової капели; творча діяльність згаданої капели під 

керівництвом О. Кошиця – етап культурного націєтворення загально-

національного рівня тому посідає вагоме місце в історії вітчизняної музичної 

культури [540]. 

Загалом, динамічний процес суспільно-політичних змін початку ХХ ст. 

здійснював свій вплив на концентрацію зусиль щодо подолання суперечностей, 

конфліктів культуротворчого буття революційної епохи. Водночас на цьому 
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етапі розвитку мистецької сфери чітко простежуються перспективи її поступу в 

націєтворчому аспекті, що слугувало базою її структурування і коригування 

попередніх напрацювань початку ХХ ст. вже на етапі 20-х – 30-х рр. Перш за 

все, – це стосується суспільного «усвідомлення» духовних історико-культурних 

пріоритетів українського народу з послідовним намаганням імплементації у 

реальну дійсність культуротворчого буття «широкого поля» мистецької сфери. 

Від запровадження української народнопісенної спадщини у навчально-

виховний процес, до репертуарного наповнення музично-виконавського 

контенту творчих колективів. Революційні події поставили «на порядок 

денний» саме націєтворчу роботу, яка охопила широкий спектр мистецтва: 

музику, театр, образотворче мистецтво, літературу, публіцистику й інші сфери 

інтелектуальної діяльності людини тобто «людинотворчість» стає сутнісною 

складовою мистецьких процесів в аспекті стабілізації націєтворчих установок і 

естетичних інтересів особистості на основі універсальних принципів 

національної культури щодо її доступності і активної участі в її творенні.  

Словом, світ мистецтва наповнювався новим змістом, однак воєнно-

політична ситуація цього часу не дала сповна розгорнутися націєтворчим 

культуротворчим процесам як у межах регіону, так і української держави 

загалом. 

3. Реальний світ мистецького часопростору радянської доби (1919–

1991): культуротворча хвиля «українізації» та «розстріляного Відроджен-

ня» 20-х – 30-х рр. як духовний і морально-естетичний сплеск національної 

культури у її регіональній культурологічній та соціокультурній трансфор-

мації. Перш ніж перейти до характеристики достатньо тривалого в просторо-

вому вимірі етапу регіональної культуротворчої віхи (більш ніж 70 років), яка 

через ідеологічну (комуністичну) парадигму тоталітарної влади мала 

суперечливий характер свого розвитку, висловимо декілька зауважень щодо 

запропонованого нами поняття «реальний світ мистецького часопростору 

радянської доби» в його культурологічному трактуванні. Отже, в чому полягає 

наше бачення «реального світу мистецького часопростору радянської доби» 

передовсім як сутнісної віхи регіонального культуротворення? 
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Теоретичне і тематичне позиціювання культуротворчих процесів вказано-

го періоду спричинене нашим намаганням щодо максимально об’єктивного 

відтворення та відображення сукупності різних факторів мистецької дійсності, 

що визначили рівень соціокультурної свідомості у контексті духовних протиріч 

епохи, які стали результатом «безальтернативного» суспільного розвитку на 

стику «демократичної» (українська революція 1917–1919 рр. як духовна 

емансипація народу) і «тоталітарної» тобто «радянсько-комуністичної» як 

протилежних світоглядних систем.  

Після занепаду державотворчого курсу Української Народної Республіки, 

спричиненого агресією з боку комуністичної Росії та наступним створенням 

Української Радянської Соціалістичної Республіки (УРСР) у складі СРСР 

(Союзу Радянських Соціалістичних Республік) (1922), розпочалася тотальна 

ідеологізація культурно-мистецького життя країни, що характеризується 

«тотальною» послідовністю у розгортанні різних етапів «культурної революції» 

як духовної складової соціалістично-комуністичного будівництва в СРСР [296]. 

«Культурна революція», здійснювана на ідеологічній платформі правлячої 

комуністичної партії, закріпленої в конституції СРСР, впливала на всі сторони 

духовного життя суспільства: народну освіту, науку, літературу і мистецтво, 

культурно-просвітницьку роботу, форми і засоби поширення культури. 

Поворотним пунктом у розвитку впливу комуністичної ідеології на творчі 

процеси в радянському суспільстві стала Постанова ЦК ВКП (б) «О 

перестройке литературно-художественных организаций» (1932). З одного боку, 

через чітко окреслену в ідеологічному аспекті та регламентовану в 

організаційно-творчому контексті щодо організації творчих спілок на союзному 

і республіканському рівнях, було розпочато процес загальної уніфікації 

творчого процесу на всіх рівнях культурно-мистецької життєдіяльності 

радянського суспільства. З іншого боку, алгоритм мистецьких процесів радян-

ської доби, детермінований пошуком конструктивного методу творчої 

діяльності як мистецького універсуму, – знайшов свою реалізацію у 

запровадженні методу соціалістичного реалізму, що сформував феномен 

радянського мистецтва як явища світової культури в різних сферах мистецької 
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діяльності: літературі (Максим Горький, М. Шолохов, С. Маршак, К. Сімонов, 

П. Тичина, М. Рильський і ін.), образотворчому мистецтві (Б. Кустодієв, 

К. Петров-Водкін, А. Шовкуненко та ін.), музичному мистецтві (Д. Шостакович, 

Р. Глієр, К. Данькевич, А. Штогаренко та ін.), театральному мистецтві 

(Вс. Іванов, М. Погодін, О. Корнійчук та ін.), кіномистецтві (Г. Александров 

(Мароненко), А. Роом, Г. Козінцев, О. Довженко та ін.), що позиціонували 

принципи «культурної революції» у світовому культурному просторі.  

У цей же час комуністичною владою проводилась послідовна боротьба і 

жорстке переслідування, спрямовані на усунення, а часом і ліквідацію (у 

прямому розумінні цього слова), найменших відхилень від «освяченого низкою 

партійних з’їздів» курсу на формування естетичного світогляду радянської 

спільноти. Приміром, у сфері музичного мистецтва проводилася боротьба з 

т.зв. «формалістичними» течіями. Як приклад, стаття в газеті «Правда» 

«Сумбур вместо музыки» (1936) щодо творчості Д. Шостаковича; Постанова 

ЦК ВКП (б) «Об опере В. Мурадели «Великая дружба» (1948); «колективна» 

критика Б. Лятошинського за його «нехтування» принципами соцреалізму в ІІІ 

симфонії [212; 350; 351; 352].  

Загалом, культуротворчі процеси радянської доби знаходилися під 

всеохоплюючим впливом марксистсько-ленінської парадигми «класового 

характеру культури» з її наступними культурно-історичними модифікаціями у 

просторі радянської культури 30-х, 40-х, 50-х, 60-х, 70-х, 80-х рр. ХХ ст., що в 

культурно-мистецькій сфері ідентифікуються з поняттями: «ленінізм» 

«сталінізм», «єжовщина», «беріївщина», «хрущовська відлига», «шістдесятниц-

тво», «брежнєвський застій», «маланчукізм», «горбачовська перестройка 

(перебудова)».  

Отже, реальний світ мистецтва радянської доби характеризується 

драматичними колізіями культуротворчого буття, а часом, ніби міфічна Скриня 

Пандори, – ставав «джерелом всіх нещасть» і впливав на перебіг розвитку 

культурних процесів у тому разі й на регіональному рівні. 

Проте «мистецький простір» радянської доби трактується у 

дослідницькому контексті з культурологічних позицій історично обумовленої 
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культуротворчої віхи як «буття соціуму», що мислиться нами як проєкція усіх 

можливих, а водночас і реальних чинників мистецького розвитку, що утворили 

культуротворчу єдність і мали перспективу соціокультурного розвитку. Тобто, 

на противагу існуючій системі «всеохоплюючого контролю» з боку панівної 

комуністичної ідеології, ставали елементом саморуху і мистецького 

самоусвідомлення глибоких протиріч соціокультурного часопростору. 

Ми вважаємо, характеристика зазначеного періоду саме з таких 

культурологічних позицій уможливлює визначення вказаного етапу 

регіонального розвитку не як часткового мистецького явища поза 

часопростором (відірваного від загального континууму мистецького поступу 

регіону в історичному аспекті), а як історично обумовленої культуротворчої 

віхи у контексті діалектичного розвитку мистецьких процесів впродовж ХХ ст. 

Культуротворча хвиля «українізації» та «розстріляного Відродження» 

20-х – 30-х рр. як духовний і морально-естетичний сплеск національної 

культури у її регіональній культурологічній та соціокультурній 

трансформації знайшла своє відбиття в різних аспектах культуротворчої 

діяльності: регіональній мистецтвознавчій думці, композиторській творчості, 

музичному виконавстві та популяризації музики, освіті, створенні регіональної 

культурної інфраструктури, що визначали її подальший культуротворчий 

потенціал. Характерним для цього періоду є те, що на етапі 20-х – 30-х рр., ще 

зберігалася певна культурна автономність та неповторність націєтворчих і 

культуротворчих процесів попереднього періоду. У традиційній концепції 

українознавства і культурологічної регіоніки вони ототожнюється з дефініцією 

«українізація» та «розстріляне Відродження». З цих позицій розглянемо 

культуротворчі процеси на регіональному рівні. 

Загалом, на початку 20-х рр. на регіональному рівні активізувався процес 

створення різного роду незалежних культуротворчих об’єднань на кшталт 

АПМУ (Асоціація пролетарських музик України), ВУТОРМ (Всеукраїнське 

товариство революційних музик), РОБОС (Спілка робітників освіти), 

ЧВУАПМИТ (Чернігівська філія всеукраїнської асоціації пролетарських 

митців, голова філії скульптор і живописець І. Лисицин), АХЧУ (Асоціація 
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художників Червоної України) тощо, які розділялися за принципом секційного 

функціонування та практичної орієнтації в різних сферах мистецької 

діяльності: музикознавчої, краєзнавчої (українознавчої), театральної, 

художньої, освітньої й ін. [216]. 

Так, регіональний обсяг культурологічних досліджень концентрувався 

передовсім навколо Ніжинського історико-філологічного інституту імені кн. 

Безбородька (у 1920 році було реорганізовано у Науково-педагогічний, а згодом 

Інститут народної освіти і низкою наступних реорганізацій) та Чернігівського 

учительського інституту (у 1916 – 1930-х рр. відбулося декілька реорганізацій 

навчального закладу). Зокрема в Ніжині великий об’єм мистецтвознавчої 

роботи проводив філолог і мистецтвознавець (музикознавець) Вацлав 

(В’ячеслав Іванович) Петр (1848–1923). Наукові інтереси вченого охоплювали 

різні аспекти розвитку історії світової музики (однією з відомих праць вченого 

є «О составах, строях и ладах древнегреческой музыки»), розроблення 

педагогічної концепції щодо ролі музичного мистецтва у формуванні 

естетичної культури особистості, характеристика музичного виконавства як 

дієвого чинника мистецького культуротворення. Йому належить ініціатива 

створення симфонічного оркестру у складі викладачів та студентів інституту. 

Основу виконавського репертуару оркестру становили твори світової музичної 

класики. У формуванні естетосфери молоді В. Петер надавав особливе значення 

музичному вихованню, зокрема – це гра в симфонічному оркестрі та співочому 

колективі. Відтак, вчений написав близько 50 праць з питань філології, 

культурології, музикознавства та музичного виховання, що дало підстави 

схарактеризувати його науковий спадок, який «репрезентував українську 

теоретичну думку на світовому рівні» (І. Котляревський) [365, с. 11]. 

У комплексному баченні музичної регіоніки вказаного періоду 

виняткового значення набувають музикознавчі студії хормейстера і культурно-

громадського діяча Чернігівщини Г. Слоницького (1899–1938) як випускника 

Чернігівської духовної семінарії; керівника губернської й інших хорових 

колективів регіону; подвижника музичного просвітництва; «літописця» 

музичного життя Чернігівщини 20-х – 30-х рр. Від Чернігівського відділення 



 88

Всеукраїнського музичного товариства ім. М. Д. Леотовича його було обрано 

кореспондентом загальнонаціонального культурологічного часопису «Музика» 

(1924). Численні публікації автора зосереджували увагу на наступних аспектах 

мистецького життя регіону: 

– щодо панорамного відображення музичного життя локальних 

мистецьких осередків Чернігівщини; 

– становлення мистецької освіти і музичного виховання на засадах на-

ціонально-культурної спадщини українського народу та надання у цьому про-

цесі пріоритету національній музиці (М. Лисенко, М. Леонтович, К. Стеценко 

та ін.); 

– розгортання регіонального хорового руху на традиціях академічної 

(акапельної) культури хорового співу; 

– мистецтвознавчих узагальненнях особливостей музично-виконавської і 

культурнопросвітницької роботи у регіоні. 

На нашу думку, щодо формування музично-теоретичної і, ширше, 

культурологічної думки (музичної україністики та регіоналістики 

досліджуваного періоду) виняткового значення набувають мистецтвознавчі 

спрямування визначного культурно-громадського й музичного діяча 

Чернігівщини 1920–30-х рр. Є. В. Богословського (1877–1941) [646; 703]. По 

лінії матері Феоктісти Омелянівни є представником славетного роду 

Давидовських, який презентує в українському мистецтві її церковну музично-

хорову традицію передовсім у особі славетного Г. М. Давидовського (1866–

1952). Життєвий і творчий шлях Є. Богословського виокремлює принаймні три 

періоди: харківський (1870–1893); московський (1894–1918); під час літніх 

вакацій цього періоду проводив систематичні камерно-музичні вечори у 

Чернігові; нарешті, чернігівський (1919–1941). Митець був володарем 

унікальної бібліотеки нотної літератури передовсім фортепіанної. У джерело-

знавчому аспекті не втрачають мистецтвознавчої цінності окремі зразки 

музикознавчої і навчально-педагогічної літератури з власної бібліотеки мистця. 

Так, «Руководство к изучению гармонии» Й. Гунке є прикладом музично-

теоретичних узагальнень другої половини ХІХ ст., концептуалізованих у 
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педагогічних підходах автора щодо оволодіння мистецтвом гармонії. Й. Гунке 

рекомендує оволодівати правилами гармонії в наступній послідовності: гами, 

інтервали, акорди у різних комбінаціях, модуляції з широким використанням 

практичних прикладів [278]. Збірка фортепіанних творів «EDVARDS GRIG’S 

WERKE» органічно відтворює процес поширення західноєвропейської 

фортепіанної літератури у мистецькому навчально-виховному і музично-

виконавському просторі часу [854]. Фортепіанна транскрипція (О. Губерт) 

ліричних сцен опери П. І. Чайковського «Євгеній Онєгін», спрямована на 

розширення діапазону педагогічної практики в аспекті використання 

вітчизняної музики [229]. «Музыкальный словарь» Г. Римана є прикладом 

європейських традицій щодо створення словників музичної термінології 

(назвознавства) і музичного джерелознавства енциклопедичного характеру 

[615]. Загалом, нотна бібліотека Є. Богословського не дійшла до нашого часу у 

повному вигляді, як і його музично-теоретичний та мистецтвознавчий 

(музикологічний) спадок. Тому попереду копітка робота, яка потребує 

об’єднання зусиль різних фахівців (музикологів, архівістів) щодо узагальнення 

мистецького спадку Є. Богословського. Як відомо, митець трагічно загинув під 

час серпневих бомбардувань Чернігова фашистськими окупантами у 1941 році. 

Могилу митця доглядають студенти і викладачі Чернігівського музичного 

коледжу ім. Л. М. Ревуцького. Розпорядженням виконкому Чернігівської 

міської ради (2014 р.) ім’я професора Московської консерваторії ім. П. І. 

Чайковського, визначного українського культурно-громадського діяча Є. В. 

Богословського увічнено в назві Чернігівської музичної школи № 2 [788]. 

Перу митця належать праці історико-теоретичного характеру: «Загальна 

історія музики», де окремий розділ присвячено українській музиці; «Історія 

фортепіанної літератури, у зв’язку з еволюцією форм і стилів фортепіанної 

музики» (указані праці не опубліковані); мистецтвознавчі узагальнення з 

музичної україністики 20-х, 30-х рр., присвячені творчості М. Лисенка, 

К. Стеценка, П. Козицького, Л. Ревуцького, М. Леонтовича, Я. Степового, 

Д. Січинського, І. Лаврівського й ін., що становить окрему сторінку не лише 

регіональної, а й спільнонаціональної культурологічної і музикознавчої думки. 
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Л. М. Ревуцький з цього приводу наголошував: «Чернігів має свого мецената, 

музиканта історика дійсно високої марки» (608, с. 20). 

У контексті розвитку музичного виконавства досліджуваного періоду 

виняткового значення набуває камерно-інструментальне музикування, поширю-

ване Є. Богословським. Перші камерні вечори за участі А. Сулержицького, 

Б. Володимирова, Н. Пишнова, І. Саца, Є Богословського відносяться до кінця 

ХІХ ст. (Маємо на увазі серію квартетних вечорів у Чернігівському міському 

театрі) [703, с. 19]. Загалом, у 1900–1920-х ним було запроваджено цілу низку 

новаційних культурно-мистецьких проєктів, що визначаються наступним 

змістом їх культуротворчого позиціювання: квартетні вечори, тематичні лекції-

концерти, панорамне музично-виконавське розкриття історії фортепіанної 

літератури. До речі, панорамне музично-виконавське розкриття історії 

фортепіанної літератури, втілюване Є Богословським у навчально-педагогічний 

і культурно-естетичний простір Чернігова, стало продовженням європейських 

традицій «рубінштейнівської» (Д. Ревуцький) музично-виконавської педагогіки 

мистецтва, що розширювала горизонти регіонального культурно-освітнього 

середовища на традиціях спільноєвропейського музичного мистецтва в тому 

разі й українського (першовиконання фортепіанної музики М. Лисенка, 

Л. Ревуцького, Я. Степового й ін. в інтерпретації Є. Богословського) [606]. 

Організація Є. Богословським у 1919 р. «історичних музичних вечорів» у 

Чернігові, розрахованих на поетапне проведення впродовж чотирьох місяців 

щотижневих концертів класичної музики є унікальним прикладом 

культуротворчого підходу до музично-естетичного виховання регіонального 

соціокультурного середовища. І справа не лише в тому, що публіка мала 

можливість естетико-культурного збагачення на зразках високого творчого 

ґатунку виконавської фортепіанної майстерності (Є. Богословський був 

випускником Московської консерваторії, де навчався по фортепіано у 

М. Шишкіна, композиції С. Танєєва; разом з О. Кастальським, О. Гречаніновим, 

С. Танєєвим, О. Гольденвейзером, М. Дейшою-Сіоницькою заснував 

Московську народну консерваторію і працював там упродовж 10 років (1906–

1916); неодноразово презентував публіці нові твори М. Метнера, 
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С. Рахманінова, Ц. Кюї, М. Римського-Корсакова; виступав у ансамблі з 

Ф. Шаляпіним, Л. Собіновим, Н. Райським й ін.; мав постійні творчі контакти із 

Л. Ніколаєвим, Р. Глієром, І. Сацом й ін.; став одним з ініціаторів відкриття 

Чернігівського відділення ІРМТ і впродовж його існування (1907–1917) та був 

почесним членом товариства), а й у тому, що він сприяв безперервному (тобто 

спадковому в мистецькому часопросторі регіону) розвитку виконавських 

традицій у наступних змістовних контентах: вокально-хоровому (залучав до 

своїх виступів хори, оркестри), сольному вокально-інструментальному, 

камерно-ансамблевому (в традиціях сімейного музикування), оркестровому. 

Перебуваючи на різних посадах у регіональних органах державного управління 

з питань мистецтва; посідаючи провідні позиції в роботі автономної 

чернігівської музично-теоретичної секції початку 1920-х, він опікувався 

актуальними питаннями розвитку професійних основ мистецької освіти і, 

зокрема функціонуванням музичного училища (ініціював відродження 

симфонічного оркестру і хору; сприяв запровадженню у навчальний процес 

випробуваних часом європейських методик музичного виховання). Протидіяв 

«пролеткультівським» експериментам (боротьба з «бетховенізмами» і 

всілякими «ізмами», що набирала обертів у соціокультурному просторі часу і 

політизували мистецьку сферу). Лише розгортання численних кампаній 

боротьби з «буржуазним націоналізмом» впродовж 30-х рр. не дали сповна 

реалізуватися творчим ініціативам митця. Навіть Чернігівське музичне 

училище, реорганізоване ним у 20-х як «радянське музичне училище та 

музична профшкола», що відповідали за назвою освітній парадигмі нової влади, 

тимчасово припинило своє функціонування ще на початку 30-х і відновило 

свою діяльність у статусі державного лише на початку 60-х [796, с. 892]. Тобто 

в музичній фаховій освіті регіону утворилася «музично пауза» терміном понад 

30 років, що мала свої негативні наслідки у контексті збереження спадковості у 

сфері педагогіки мистецтва. 

Загалом, у 20-х – на початку 30-х рр. відомі культурно-громадські діячі 

Чернігівщини, зокрема Ф. Проценко (Ніжин), О. Фарба (Прилуки), Б. 

Крижанівський, Г. Канішевський, І. Ніцай, Г. Слоницький (Чернігів) й ін. 
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регулярно висвітлювали в інформаційному просторі актуальні питання 

культурного будівництва на засадах професійності і культурно-історичної 

спадковості. Приміром, керівник Прилуцького українського народного хору 

Олекса Фарба у статті «Шляхи розвитку української музики» (1923 р.) здійснив 

порівняльний аналіз діяльності регіонального відділення ІРМТ як у контексті 

культуротворчих пріоритетів новоствореного Всеукраїнського музичного 

товариства ім. М. Д. Леонтовича, так і в аспекті поширення української музики 

на регіональному рівні. Тобто мистецтвознавча і культурологічна регіоніка 

охоплювали різні сфери культуротворчого знання. Для прикладу пошлемося 

також і на музикознавчі та театрознавчі узагальнення К. Копержинського 

«Музичне життя на Чернігівщині в другій половині ХVІІІ та на початку ХІХ 

століття», «З історії театру на Чернігівщині (1750 – 1830 рр.), які увійшли до 

переліку праць фундаментального комплексного дослідження Чернігівщини, 

очолюваного М. Грушевським і втіленого у праці «Чернігів і Північне 

Лівобережжя» (1928 р.). (Про що вже частково йшлося у попередніх розділах).  

Симфонічне виконавство поширювалося передовсім у провідних 

культурних центрах краю: Чернігові, Ніжині, Прилуках. У чернігівському 

культурно-мистецькому локусі простежувалася лінія «симфонічної» 

спадковості, що вкладалася в музично-виконавську традицію за траєкторією її 

диригентської та музично виконавської культури: Горєлов (Горілий) (кінець 

ХІХ – початок ХХ ст.) – Сорокін (початок ХХ ст.) – Вільконський (10-ті рр.. ХХ 

ст.) – Богословський, Айзенштадт (початок 20-х рр..); ніжинського, відповідно: 

Відрович – Вержиківський – Петр – Проценко; прилуцького: Левко Ревуцький-

Олекса Фарба (1918-1924 рр.) як етап творчості композитора, який зазвичай 

називають в історії української музики «прилуцьким» (В. Кузик). У репертуарі 

вказаних осередків симфонічного виконавства активно поширювалася світова і 

вітчизняна симфонічна музика.  

Хоровий рух поширював свій вплив на широкий спектр культурного 

життя регіону. В аспекті значущих компонентів соціокультурної діяльності 

хорове мистецтво набрало рис культуротворчого феномена, сформованого на 

засадах поширення національної пісенної спадщини і творчості українських 
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композиторів. На чолі хорового руху стояли Ф. Проценко (Ніжин), О. Фарба 

(Прилуки), Г. Слоницький, І. Ніцай (Чернігів) та ін. Регіональна хвиля хорового 

руху зазнала структуризації у різних контентах культуротворчого буття. З 

цього погляду, в попередньому періоді мистецького розвитку регіону 

виняткового значення набула діяльність чернігівського українського мандрів-

ного хору під орудою Олекси Приходька. У складних умовах «воєнного часу» 

(1915–1919) хор зосереджував увагу на пропаганді творчості українських 

композиторів, зокрема М. Лисенка, К. Стеценка, М. Леонтовича, О. Кошиця й 

ін. та запровадженні у постійно діючий концертний репертуар народно-пісенної 

культури різних регіонів України (колядки, щедрівки, календарно-обрядові 

пісні у їх міжрегіональній репрезентації). Наступний етап розгортання хорового 

руху регіону знаходився під значним впливом культуротворчих ініціатив 

Всеукраїнського музичного товариства імені Миколи Леотовича (1921–1928). 

Товариство відігравало провідну роль у справі музичного в тому разі й 

музично-хорового просвітництва на засадах творчого професіоналізму і високої 

музично-естетичної культури. У цьому культуротворчому середовищі 

реалізували свій мистецький потенціал відомі діячі музичного мистецтва цього 

періоду: Г. Канішевський, В. Коновалов, Б. Крижанівський, І. Ніцай, Ф. 

Проценко, Л. Ревуцький, Г. Слоницький, О. Фарба та ін. Так, у документах 

Чернігівського обласного архіву є інформація про діяльність Чернігівської 

хорової капели (1924 р.) під орудою Г. Слоницького, яка нараховувала 60 осіб. 

У репертуарі хору широко представлена творчість українських композиторів: 

М. Лисенка, К. Стеценка, В. Верховинця, М. Вериківського, П. Козицького, 

М. Леонтовича, П. Демуцького й ін. Хор практикував спільні (об’єднані) 

виступи з київською капелою «Думка», брав активну участь у поширенні 

творчості Т. Г. Шевченка [795, с. 171]. Ніжинська хорова капела під 

керівництвом Ф. Проценка (концертмейстер Г. Михайловський, директор 

капели І. Макаревський) налічувала 40 співаків [796, с. 509; 749]. Прилуцький 

український народний хор під керівництвом О. Фарби досяг музично-

виконавського рівня, який дозволив йому здійснити прем’єрне виконання 

кантати «Хустина» Л. Ревуцького за творами Т. Шевченка (1922), що стало 
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важливим етапом у становленні феномена Левка Ревуцького в музичній 

культурі України ХХ ст. 

Музично-театральний рух у його регіональній репрезентації і далі 

відтворював кращі напрацювання театрального націєтворчого руху попередніх 

етапів регіонального культуротворчого процесу: глібівського «Товариства 

кохаюче рідну мову», Чернігівського і Ніжинського музичного драматичних 

товариств, музично-театральну діяльності «Просвіти» М. Коцюбинського і 

зазнав у цей час помітного структурування принаймні в двох культуро-

утворювальних мистецьких напрямках. Перший, характеризується функ-

ціонуванням цілої низки локальних осередків музично-театральної культури. 

Найбільш помітною була діяльність Чернігівського українського театру на 

Валу (1919), Чернігівського театру ляльок (1919) Чернігівського українського 

музично-драматичного театру (1925), Чернігівського пересувного театру (1938); 

Ніжинського дитячого театру (1922), плеяди Ніжинських театральних труп, 

пов’язаних з іменами М. Заньковецької, М. Садовського, Л. Манько, П. 

Саксаганського й ін. Це сприяло утворенню Ніжинського драматичного театру 

ім. М. Коцюбинського (1933); Прилуцького музично-драматичного театру 

(1933); Новгород-Сіверського музично-драматичного театру (1920-ті). 

Розгортанню музично-театрального процесу сприяла творча діяльність 

видатного українського театрального диригента і композитора М. Т. Васильєва-

Святошенка [478, с. 100], який у 1932–1948 рр. очолював музичну частину 

Чернігівського обласного музично-драматичного театру. Його творчість 

відігравала надзвичайно важливу роль у збереженні спадковості репертуарних 

надбань історично усталеної культуротворчої традиції національної музично-

театральної культури, що органічно поєднувалася з націєтворчим тенденціям 

«українізації» 1920–30-х рр. 

Другий напрям регіональної театрально-музичної творчості виокремлю-

вав оригінальність театрального мистецтва Чернігівщини, яка концентрувалася 

у декількох взаємопов’язаних контентах театрально-виконавської і театрально-

освітньої роботи. Так, помітним явищем музично-театральної культури 

досліджуваного періоду стала творча діяльність акторської родини Лучицьких 
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(Болеслав, Володимир, Катерина й ін.), Є. Хуторної. Б. Романицького, 

В. Ратмирова, Д. Грудини-Коваля та ін. У співпраці з М. Заньковецькою вони 

сформували унікальний мистецький простір регіону в усій сукупності 

мистецьких культуротворчих чинників, як-то: акторська майстерність, 

оригінальність режисерських і сценарних рішень, цілісної духовно-естетичної 

єдності театрального мистецтва як способу суспільної культуротворчої 

комунікації тобто людинотворення засобами театрального мистецтва. Певний 

парадокс «театротворчості» цього періоду полягав у тому, що в контексті 

тотальної ідеологізації всіх сторін мистецького життя в тому разі й 

театрального виконавського репертуару їм удавалося зберегти «духовну 

націєтворчу серцевину» тобто національну самобутність (збереження 

«репертуарності» творів І. Котляревського, Г. Квітки-Основ’яненка, 

М. Старицького, І. Карпенка-Карого й ін.). Словом, на противагу існуючій 

системі «всеохоплюючого контролю» з боку комуністичного режиму, 

національна культура усвідомлювалася театральною елітою краю як проєкція 

усіх можливих, а водночас і реальних чинників мистецького розвитку, що 

утворили культуротворчу єдність і мали перспективу свого соціокультурного 

розвитку в мистецькому часопросторі. Тобто ставали елементом мистецького 

націєтворчого саморуху і духовного самоусвідомлення особистості. Їх 

діяльність утворювала культурно-мистецьку ситуацію, коли кращі зразки 

національної культури і мистецтва стають духовно привабливими для 

соціокультурного середовища. А отже, й культуротворчими у націєтворчому 

аспекті. Наведемо тут і інші приклади мистецької дійсності цього часу, які 

відповідають визначеному контексту національної культуротворчої діяльності. 

Наприклад, Л. Ревуцький завершив розпочату у «прилуцькому періоді» 2-гу 

симфонію (першу редакцію 1927 р. як етапну у становленні національного 

симфонізму); хори на вірші Т. Шевченка й ін. українських поетів; фортепіанні 

п’єси; вокальні цикли «Козацькі пісні» (20-ті рр.), «Сонечко» (1926 р.), 

«Галицькі пісні» (1928 р.); фортепіанний концерт (1934 р.), що є першим 

зразком в українській фортепіанній літературі; оркестрову редакцію опери М. 

Лисенка «Тарас Бульба» (1937 р.). Тобто енергія націєтворчого руху 
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розвивалася по висхідній лінії і знаходила своє відбиття в оригінальній 

мистецькій культуротворчості.  

Проте у досліджуваному періоді продовженням цієї важливої 

культуротворчої діяльності стала організація різного характеру музично-

театральних студій для молоді. Для прикладу пошлемося на досвід діяльності 

Чернігівського театру ляльок. До речі, заснування цього театру в 1919 році 

стало першим прикладом інституалізації подібної творчої структури в Україні 

як професійного стаціонарного лялькового театру. Його створення стало 

результатом цілеспрямованої творчої роботи чернігівської музично-

театральної студії під керівництвом В. Швемберга, яка досягла відповідного 

рівня театральної професіоналізації у період 1917–1919 рр. [796, с. 919]. 

Показовим щодо цього стало також створення учнем М. Заньковецької 

Д. Грудиною-Ковалем і Ф. Проценком Ніжинської державної драматичної 

студії імені М. К. Заньковецької (1922). Головною метою студії було створення 

зразкового професійного театру в Ніжині. Студія працювала на основі статуту. 

Мала опрацьований план навчально-виховної роботи та продуману стратегію 

«театрального виховання» молоді на кращих традиціях українського 

професійного театру. До деякої міри, створення студії стало продовженням 

театрознавчої навчально-виховної роботи, яку розпочала М. Заньковецька під 

час керівництва театральним гуртком у Ніжинському історико-філологічному 

інституті (1913–1915) [796, с. 518]. 

Загалом, студійний рух став характерною ознакою не лише музично-

театрального процесу. Помітний слід в історії художньої культури краю 

залишила по собі Чернігівська народна студія мистецтв (1919–1930). Її 

організатор і перший завідувач живописець і педагог М. Тарловський залучив 

до викладання в студії кращі «художні сили» регіону. При студії на постійній 

основі працювали майстерні живопису, скульптури, графіки у яких вели 

заняття А. Чирко (малювання, історія мистецтв, перспектива), І. Рашевський, 

А. Ржезніков (живопис, малюнок), М. Жук (графіка). Г. Нерода (скульптура) й 

ін. Студія сприяла професійному становленню відомих митців України І. Д. та 

О. Г. Кричевських, Л. Андрієвського, М. Лазаренко й ін. Загалом, у студії на 
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постійній основі навчалося близько 150 учнів, розділених на три вікові групи: 

молодші, середні, старші. [797, с. 879]. Як приклад міжрегіонального 

культуротворчого впливу студії можна навести той факт, що один з учнів 

М. Тарловського – З. Горобець – став засновником Вітебської школи гравюри у 

Білорусії [796, с. 879]. 

Відтак, музично-театральний рух, що охопив Чернігівщину, знаходився 

під значним впливом митців, імена яких добре відомі в історії української 

культури: М. Заньковецька, Ф. Проценко, Д. Грудина-Коваль (Ніжинський 

локус), В. Неллі, П. Александров, Ф. Кононенко (Чернігівський локус), 

О. Загаров (Новгород-Сіверський) й ін. Саме їх діяльність визначала 

мистецький вектор розвитку музично-театрального мистецтва як засобу 

естетичного виховання і формування духовних інтересів соціуму за реальних 

умов соціокультурного буття. Під таким кутом зору, театрально-музичне 

мистецтво набирало певної форми «націєтворчого інобуття» за реальних умов 

глобальної трансформації супільно-політичних відносин постреволюційної 

епохи. 

З іншого боку, студійний рух, що охопив різні сфери мистецького 

виховання молоді сприяв професіоналізації мистецької освіти в тому разі й 

музичної, яка також зазнала в цей час поетапного реформування.  

Упродовж 1920-х рр. також активно стверджувалася регіональна 

культурологістика. Головними центрами дослідження культурних традицій 

краю виступали вищі навчальні заклади Чернігова і Ніжина. Важливим 

осередком поширення наукових знань була діяльність Чернігівського наукового 

товариства (1920–1931); Ніжинського наукового товариства (1925–1931), які 

з 1925 року діяли під егідою ВУАН (Всеукраїнської академії наук) і мали 

науково-дослідницьку структуру, що налічувала, приміром у чернігівському 7 

секцій: історико-філологічна (з 1929 – історико-краєзнавча), етнографічна, 

бібліографічна, соціально-економічна, художня, педагогічна. Провідну роль у 

діяльності товариств відігравали відомі вчені та культурно-громадськіі діячі: 

М. Бережков, А. Верзилов, А. Єршов, Б. Луговський, Б. Пилипенко, В. Рєзанов, 

Є. Рихлик, П. Смолічев, П. Федоренко, Б. Шевелів та ін. Шляхом організації 
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наукових конференцій, лекцій, доповідей, присвячених, зокрема Г. Сковороді, 

Т. Шевченку, Л. Глібову, М. Коцюбинському, вказані товариства проводили 

системну роботу з українознавства і черніговознавства. Враховуючи те, що 

товариства мали локальні відгалуження, їх діяльність ставала важливим 

чинником регіонального націєтворення [796, с. 897]. Постійні наукові контакти 

представників регіонального інтелектуального середовища зі знаковими 

постатями в українській духовності ХХ ст. М. Грушевським, С. Єфремовим 

(вони мали регулярні наукові контакти з інтелектуальним середовищем регіону 

в досліджуваний період) й ін. носіями української національної ідеї, 

здійснювали вплив на становлення, зокрема шевченкознавства, 

коцюбинськознавства та літературознавства, що розширювало горизонти 

наукових досліджень як на регіональному, так і спільнонаціональному рівні. А 

отже, збагачували загальний рівень наукових студій у сфері української 

культури. Наукові товариства розвивали культуротворчий потенціал 

регіонального просвітянського руху (І. Шраг, О. Карпинський, В. Базилевич, 

В. Коцюбинська, В. Елланський, А. Казка, Р. Бжеський та ін.). Відкриття 

Чернігівського інституту краєзнавства (1924 р.) [815, с. 83–91] стало 

важливим етапом становлення історичної та мистецтвознавчої 

регіоналістики як сутнісного культуротворчого явища вказаного періоду. За 

сприяння інституту відбувалася координація спільних зусиль навчальних 

закладів, музеїв, архівів, наукових товариств. З метою поширення досягнень 

української історичної науки (жовтень 1924 р.) було проведено Першу 

чернігівську губернську краєзнавчу конференцію, яка узагальнила напрацювання 

в цій сфері і визначила шляхи вдосконалення регіонального краєзнавчого руху. 

У резолюції конференції зазначалося: необхідність відкриття локальних 

осередків; відродження періодичного видання «Сіверянська думка»; 

відновлення роботи Чернігівського губернського комітету охорони пам’яток 

мистецтва і старовини, який припинив свою роботу в 1922 р. тощо [796, с. 907]. 

Можна говорити про те, що на кінець 20-х рр. культурно-просвітницький рух 

набрав чітких ознак феномена регіональної історичної школи. 
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Отже, у 20-х – на початку 30-х рр. ХХ ст. на Чернігівщині сформувалася 

соціокультурна конфігурація, яка відігравала помітну роль у становленні 

духовних пріоритетів регіонального соціокультурного середовища на засадах 

націєтворення. Тобто у загальних обрисах культуротворчого буття 

сформувалася розмаїта культуротворча діяльність, яка мала впорядковану 

мистецьку структуру функціонування, що включала багатогранну систему 

виконавських колективів (хорових, симфонічних, сольних і камерно-інструмен-

тальних, народно-виконавських), потенційно змістовну у націєтворчому аспекті 

мистецьку освітню і розгалужену культурно-громадську сферу та яскраві творчі 

персоналії з чітко визначеною націєтворчою спрямованістю. І в цьому сенсі 

виступала як цілісний мистецький інтелектуальний феномен, детермінованеий 

у музичному аспекті в першу чергу націєтворчою структурою Всеукраїнського 

товариства імені М. Д. Леонтовича (1921–1928), що відтворювала кращі 

традиції «Просвіти» у її спільнонаціональному історико-культурологічному 

баченні і сформувала духовну альтернативу «комуністичному політико-

інформаційному» оточенню, яке в цей час набирало ознак тоталітарної системи 

з її всеохоплюючою «диктатурою пролетаріату» і «тотальним контролем» 

культурно-мистецької діяльності. Тобто в 20-х рр. утворилася потужна 

система соціокультурних зв’язків, що не відповідала пануючій ідеологічній 

(комуністичній) парадигмі.  

Доповнимо загальну характеристику вказаного періоду значними 

змінами, які відбувалися в 20-х, 30-х рр. у духовному житті Чернігівщини у 

аспекті духовного протистояння: радянська влада та православна церква. 

Наголосимо лише на окремих параметрах вказаної проблеми: 

– на цей час припадає кардинальний злам багатовікового усталеного 

«християнського» способу духовного життя краю від кінця Х ст. (992 р. як часу 

створення Чернігівської єпархії), де церква у соціокультурній свідомості 

людності була традиційним (інституалізованим на державному рівні) 

уособленням суспільної взаємодії і соціальної гармонії; 
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– через «войовничий» атеїзм нової влади у 1920–30-х рр. церква ставала 

духовно-політичним, зрештою й культуротворчим опонентом у боротьбі за 

оволодіння суспільною свідомістю; 

– через насильницьку економічну політику «воєнного комунізму 20-х 

рр.», що спричинила голодомор 1921–1923 рр., – примусове вилучення 

церковного майна було джерелом поповнення матеріальних та фінансових 

ресурсів комуністичної влади; 

– не останню роль у процесі розвитку релігійного життя відігравало 

постійне намагання «української регіональної спільноти» мати свою 

автокефальну православну церкву. З цього приводу наведемо переконливі 

факти. Так, до революційних подій 1917 року на Чернігівщині функціонувало 

1040 церков та 15 православних монастирів московського патріархату. Вже на 

кінець 1924 року діючими залишилося 800. З них 125 обновлених, які належали 

до т.зв. «Живої церкви» як «офіційної» течії у російському православ’ї, 

підримуваного радянською владою з політичних міркувань у період 1922-1927 

рр. (на противагу Патріарху Тихону (Белавіну), що заявив про свою 

опозиційність до влади) та 118 українських автокефальних (курсив О. В.)[201]; 

– результатом боротьби нової влади з т.зв. церковщиною в середині 30-х, 

приміром у Чернігові як визначному культурному центрі східнослов’янського 

християнства, діючою залишилася лише одна церква – Іллінська на Болдиних 

горах [600, с. 5]. Тобто тотальна протидія щодо впливу церкви на суспільне 

життя стала не лише деструктивним атрибутом влади, а й чинником суспільної 

конфронтації, яка визначала й розвиток мистецької сфери як важливого 

чинника духовної культури. Наведемо «побіжний аргумент» щодо загальної 

характеристики культурних процесів цього періоду. Так, вивчаючи протоколи 

допитів у катівнях НКВД відомого культурно-громадського життя 

Г. Слоницького, сучасний дослідник злочинів комуністичної влади проти 

людяності в період 20-х – 30-х рр. В. Шкварчук [170; 811; 812;], привертає 

увагу до одного з аспектів звинувачень проти митця у т.зв. «церковщині», яке 

полягало в тому, що він нібито насаджував у керованих ним хорах академічний 

чотириголосий виклад хорового співу як суто «церковний». Тобто йому 
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висувалося звинувачення у запровадженні в культурно-мистецький обіг регіону 

хорової традиції (академічної культури хорового співу), яка від часу появи 

партесних хорових концертів «козацького бароко» ХVІІ ст. (М. Ділецький, 

С. Пекалицький і ін.), нараховувала понад 300 років. З цього приводу зауважи-

мо. Слоницький як випускник Чернігівської духовної семінарії (1918 р.), де на 

той час викладали знані в Україні митці М. Жук, О. Соловйов, О. Приходько, 

Г. Зосимович, М. Ступницький, отримав ґрунтовну фахову музичну освіту. У 

цьому контексті цілком доречним виглядає наступне запитання, виправдане 

дослідницьким контекстом дисертації. Чи можна уявити культурний простір 

України, без внеску у його інтелектуально-творче наповнення, приміром 

найбільш відомих випускників Чернігівської духовної семінаріїї різного 

періоду її функціонування, яка, до речі, увібрала в себе й кращі духовні 

традиції Чернігівського колегіуму, як-от: М. Кибальчич, П. Тичина [128], 

Г. Верьовка [220; 678], Г. Давидовський, О. Кістяківський, В. Еллан-Блакитний 

і ін.? З нашого погляду, їх діяльність складає потужний пласт вітчизняної 

культури і стала виявом її традиційної інтелектуально-професійної основи.  

Саме тому з кінця 20-х – у 30-х рр. ХХ ст. комуністичний режим 

розгорнув масову кампанію, спрямовану на нищення національно свідомої 

духовної еліти краю, який в історії української культури ідентифікується з 

поняттям «розстріляне Відродження» [170]. На цей період припадають 

репресивні дії тоталітарної влади проти представників культурної спільноти не 

лише регіону, а й України загалом. Отже, було репресовано широковідомих в 

регіональному мистецькому просторі композиторів, диригентів, 

мистецтвознавців серед яких імена К. Копержинського, О. Горєлова (Горілий), 

О. Фарбу, Івана та Євгена Тичину (рідних братів поета Павла Тичини), 

Г. Слоницького, І. Ніцая, Й. Верховинця-Костіва, І. Зощенка, П. Тобілевича, 

Ю. Місютіна, Г. Зосимовича, М. Бельмас, О. Корнієвського та ін. Їх 

культуротворчі зусилля спрямовувалися на розвиток широкої просвітницької 

дяльності на основі регіонального відділення товариства ім. М. Д. Леонтовича, 

яке на цей час успадкувало кращі мистецькі традиції «Просвіти» Михайла 

Коцюбинського; поширення на теренах Чернігівщини кращих зразків 
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національної культури; підтримка діяльності української автокефальної церкви; 

налагодження зв`язків з викладацьким складом Київського музично-драматич-

ного інституту ім. М. В. Лисенка та визначними діячами національної культури, 

зокрема Левком і Дмитром Ревуцькими, П. Козицьким, К. Квіткою, Л. 

Старицькою-Черняхівською та ін.; розвиток українського музичного 

конструювання і кобзарознавства (О. Корнієвський) [694]  

Нарощення міжрегіональної культуротворчої взаємодії на засадах 

націєтворення не відповідало ідеологічній парадигмі епохи «сталінізму» і 

«єжовщини» та стало додатковим приводом для широкомасштабної кампанії 

звинувачень інтектуального середовища регіону в «українському буржуазному 

націоналізмі», «церковщині», «просвітянщині», «хуторянщині» тощо. 

Наприклад, Й. Верховинця-Костіва (брат відомого етномузиколога, етнохореог-

рафа і фольклориста Василя Верховинця. (До речі, Василь Верховинець 

здійснив цікавий запис «чернігівського гопака» з фіксацією музичного 

(нотованого) варіанту танцю, можливо, за сприяння брата). Верховинця-Костіва 

було звинувачено в тому, що під час викладання у Ніжинському педагогічному 

інституті (1930-1937 рр.) він проводив із студентами фольклорні експедиції і 

спонукав їх до послідовного вивчення народнопісенної творчості. П. 

Тобілевича (син Панаса Тобілевича-Саксаганського) в тому, що поширював 

серед творчої молоді Чернігівщини національні музично-театральні традиції. І. 

Зощенка як дяка української автокефальної церкви і керівника церковного хору 

в Ніжині звинуватили у зв’язках з К. Квіткою, Л. Старицькою-Черняхівською, 

В. Липківським, Ю Міхновським. Провиною перед владою Івана Тичини була 

активна участь у літературно-мистецькому житті Ніжина. «Злочином» Євгена 

Тичини стала творча діяльність Новобасанської хорової капели на засадах 

професійно-хорових принципів музичного товариства ім. М. Д. Леонтовича та 

творчі контакти з Г. Слоницьким та І. Ніцаєм і проведення «контрреволюційної 

агітації» під час виступів керованого ним хору на Козелеччині та Острянщині. 

До речі, показовим щодо духовних протиріч епохи є щоденникові записи Павла 

Тичини під час перебування на відпочинку (1934 р.). У щоденнику поета є, 

зокрема наступні слова: «Єдина у всіх нас буде мета – життя, а соціалізм – 
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інструктор над нами» (курсив – О. В.) [555, с. 67]. Можливо звідси витікає і 

його тогочасне публічне зречення напрацювань етапу «Сонячних кларнетів» 

(На обкладинці першого видання (1918 р.) вказано назву «Соняшні кларнети»). 

(«Не Зевс, не Пан, не Голуб-Дух, – лиш Сонячні Кларнети…»), і різкий 

«духовний розворот» в бік «поетотворчості» на кшталт «Партія веде» (Та нехай 

собі як знають божеволіють, конають, – нам своє робить: всіх панів до’дної 

ями, буржуїв за буржуями будем, будем бить! Будем, будем бить!» й ін. 

Показовими щодо цього є й наступні неоднозначні нотації поета 1934 року: 

«Заньковецька померла. Хіба це кому що говорить?... Першу половину життя 

творити, а другу мовчати? (Натяк на «творче мочання» актриси у період 20-х, 

початку 30-х (курсив – О. П.) і далі продовжує: – Ні, я так не хотів би. Навпаки. 

Першу половину свого життя мовчати, а другу творити – о, це зовсім інша 

річ! Тоді й саме мовчання стає виправданим, творчим.» (курсив – О. В.). [555, 

с. 67]. Зрозуміло, подібні записи геніального українського поета ХХ ст. є 

виявом духовного конформізму, властивого у цей час частині української 

інтелігенції загалом. Наприклад, Постановою Радіокомітету УРСР 1937 року 

повідомлялося, що «націоналісти» брати Дмитро й Левко Ревуцькі та Віктор 

Косенко «проводили націоналістично-фашистську лінію в музичному мистецтві 

України» [302, с. 27]. І лише написання Л. Ревуцьким у традиціях думного 

епосу розлогої пісні про Йосипа Сталіна «Із-за гір та з-за високих сизокрил 

орел летить» на вірші поета-неокласика М. Рильського (1935), який перед тим 

разом з Освальдом Буркхальдом, Михайлом Драй-Хмарою, Миколою Зеровим і 

Павлом Філіповичем декілька місяців провів у камері попереднього ув’язнення 

НКВС, врятувало композитору і поету життя. Як відомо, Дмитра Ревуцького і 

його дружину це не врятувало [73; 74]. 

За сфабрикованими владою матеріалами, зокрема Г. Слоницького, І. Ніцая, 

О. Фарбу й інших учасників музично-просвітницького руху Чернігівщини 

1920–30-х рр. було звинувачено в створенні «контрреволюційної української 

націоналістичної організації» і розстріляно як «ворогів народу» [812; 813]. 

Проведений нами аналіз культурно-мистецького життя регіону цього 

періоду переконливо доводить, що яскраві носії національно-культурних і 
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духовних надбань народу (духовна еліта нації) за свої національно-культурні 

переконання заплатили найдорожчим – своїм життям і тому, по праву, входять 

до незнищенного мартирологу національної культури – «розстріляного 

Відродження 30-х». 

У контексті досліджуваної проблеми (композиторська творчість, музичне 

виконавство, музична освіта й популяризація музики), стисло окреслимо 

негативні наслідки згортання культуротворчих (націєтворчих) процесів, спри-

чинених насильницькими діями комуністичної влади впродовж 1920–30-х рр.: 

– тотального нищення зазнала чернігівська історична школа та її 

локальні історико-краєзнавчі осередки (репресіям у першу чергу було піддано 

історико-культурологічні формування Чернігова і Ніжина. Зокрема ув’язнено 

декана та викладачів Чернігівського учительського інституту П. Федоренка, 

Д. Заушкевича, С. Баран-Бутовича. За сфабрикованими звинуваченнями засуд-

жено до розстрілу директора інституту Г. Василенка; 

– ліквідація демократичних засад культурної діяльності, яка 

концентрувалася в культуротворчій сфері незалежних (автономних) 

громадських організацій регіону (спілки робітників мистецтв, місцевих 

осередки музичного товариства ім. М. Д. Леонтовича, історичного музею 

Ніжинського педагогічного інституту, Чернігівського і Ніжинського наукових 

товариств, які з 1925 р. діяли під егідою ВУАН (Всеукраїнської академії наук) і 

мали локальні структури на території регіону тощо). Наступне запровадження 

«в життя» Постанови ЦК ВКП (б) «Про перебудову літературно-художніх 

організацій» (1932 р.), де, зокрема йшлося про ліквідацію розгалужень і 

різноспрямувань мистецької діяльності (музичних, театральних, художніх 

тощо) та створення єдиних творчих спілок, що в результаті спричинило 

тотальну уніфікацію і контроль всіх сторін духовного життя суспільства. У 

зазначеному контексті пошлемося на наприклад довідкового видання «Союз 

композиторов Украины» (1984), де характеристика творчості майже кожного 

українського композитора старшого покоління починалася з посилання на 

твори «комуністичної тематики» [674; 675]. 
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– закриттям на початку 20-х рр. Чернігівської духовної семінарії, 

музичних класів ІРМО, а на початку 30-х рр. згортання мистецтвознавчої 

науково-дослідницької спрямованості в тому разі й в аспекті музичної регіоніки 

автономної чернігівської музично-теоретичної секції та Чернігівського 

музичного училища («радянського музичного училища як музичної 

профшколи»), було штучно перервано історичну традицію регіональної 

мистецької фахової освіти, започаткованої діяльністю слов’яно-латинських 

шкіл Л. Барановича, освітніми напрацюваннями Новгород-Сіверського 

єзуїтського та Чернігівського колегіумів, Глухівської співацької школи, 

Чернігівської духовної семінарії, що вписали яскраві сторінки в історію 

вітчизняної культури і створили передумови розвитку традицій музично-

професійної спадковості та музичної регіоналістики першої половини ХХ ст. 

Трагічність подій суспільно-історичного розвитку 20-х, 30-х рр. 

доповнюється проведенням широкомасштабних кампаній на кшталт «партійних 

чисток», «розкуркулення», «колективізації» та «хлібозаготівель», що 

спричинили Голодомор 1932-1933 рр. і кардинально змінили усталений спосіб 

життя широких верств української людності та призвели не лише до втрат 

національного генофонду, а й нищення національної еліти світового 

інтелектуального рівня (М. Грушевський, С. Єфремов, М. Зеров, Л. Курбас, Г. 

Хоткевич, Д. Щербаківський, Д. Ревуцький та ін.), що негативно позначилося 

на динаміці розвитку української культури в досліджуваний період.  

Репресивні дії влади проти представників творчої інтелігенції мали місце і 

в наступному часі 40-х, 50-х. 60-х, 70-х рр. Одним із прикладів цього часу є 

складний перебіг творчої долі відомого вокаліста та педагога Чернігівщини С. 

В. Поспєлова (1912-2003 рр.) [18]. (Один із кращих учнів педагога є нині 

заслужений артист України Е. Брагіда як артист Чернігівського обласного 

академічного українського музично-драматичного театру ім. Т. Г. Шевченка). 

Мешкаючи у 20-х рр. у Новій Басані, С. Поспєлов як музикант формувався під 

впливом висококваліфікованого фахівця Євгена Тичини, який був не лише 

настоятелем місцевої церкви, а й організатором Новобасанського відділення 

музичного товариства ім. М. Д. Леонтовича та керівником церковного і 
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громадського хорів. С. Поспєлов був активним учасником місцевого хорового 

руху та згодом вступає до оперного класу Київської консерваторії, де в цей час 

працював оперний диригент А. М. Пазовський. Як відомо, диригентський 

спадок Пазовського посідає важливе місце в історії оперно-симфонічного 

виконавства в аспекті історико-мистецтвознавчого трактування розвитку 

світової диригентської культури (А. Нікіш, А. Тосканіні, В. Тольба та ін.) [507; 

556]. Отримавши фахову театрально-музичну освіту, С. Поспєлов у повоєнні 

роки працює солістом Станіславської (Івано-Франківської філармонії), де під 

час ювілейного концерту (1946), присвяченого 75-річчю Лесі Українки, його, як 

згадує артист, «заарештовують прямо на сцені у фраку і з квітами» та швидко 

винесли вирок: «6 років виправних таборів і 3 роки поразки в правах» [18, с. 9]. 

Ув’язнення співака проходило в норільських виправних таборах на Півночі 

Росії. У цей час там, за свідченням С. Поспєлова, відбували покарання «цілада 

плеяда відомих митців у тому разі й велика частина львівської капели 

«Трембіта» у кількості 16 артистів» [18, с. 9].  

Проведений нами аналіз регіонального «культуротворчого буття» в період 

1917–1928 рр. (до часу повної ліквідації Всеукраїнського музичного товариства 

ім. М. Д. Леонтовича і початку судових процесів проти інтелектуальної еліти 

нації, зокрема в межах сумнозвісного процесу Спілки визволення України кінця 

1920-х рр. (С. Єфремов та ін.) показує, що хвиля національного 

культуротворення, спричинена подіями української революції 1917-1918 рр., 

мала великий культуротворчий потенціал і становила реальний (ренесансний у 

націєтворчому контексті) зміст культурного прогресу тобто визначала 

висхідний характер його розвитку в тому разі й мистецької сфери. Не дивлячись 

на внутрішні протиріччя і навіть руйнаційні процеси у її функціонуванні – 

сформувала стійкі культуротворчі зв’язки, які реалізувалися за більш 

сприятливих суспільно-історичних умов у тому разі й на регіональному рівні. 

Проілюструємо ці положення на конкретних прикладах регіонального розвитку 

мистецької сфери наступних культуротворчих віх. 

Перед тим, наголосимо на тому, що період нацистської окупації 

Чернігівщини (1941-1943) був одним з найруйнівніших етапів у культурній 
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історії краю. Великих втрат зазнала чернігівська архітектурна школа, храми 

якої були традиційними осередками музичного мистецтва [310; 383]. Музична 

освіта здійснювалася на засадах спорадичної приватної музично-педагогічної 

практики [646]. Багато діячів культури та мистецтва припинили свою творчу 

діяльність і зазнали гонінь та переслідувань в умовах окупаційного режиму [4; 

722].  

Винятковим етнокультурним явищем цього періоду став запис народних 

пісень, які здійснив 1943 року Олександр Довженко від своєї матері Одарки 

Єрмолаївни (як писав Довженко: «Народжена для пісень, вона проплакала все 

життя») [519, с. 7] Концептуальне бачення щодо «культуротворчого буття» 

народу геніальний митець ХХ ст. уклав у наступні слова, записані на останніх 

сторінках зошиту, який уміщав материні пісні : «Народ лише тоді досягне 

свого щастя, коли свято зберігає звичаї своєї старовини, свої прості характерні 

риси і свою незалежність» (курсив О. В.) [519, с. 7; Додаток Г]  

Тематичний пісенний зошит О. Довженка нараховує 36 народних пісень 

сосницько-менського культурного локусу Чернігівщини, збережених у народній 

пам’яті. Пісні в записах О. Довженка, розташовані за принципом календарно-

обрядового і лірико-родинно-побутового функціонування в регіональному 

народнопісенному середовищі: колядки і щедрівки; веснянки; ліричні пісні; 

пісні родини Довженків. Унікальність записів О. Довженка полягає не лише у 

відтворенні особливостей народної поетичної творчості («народної 

поетотворчості» і «музичнотворчості»), а й у фіксації неповторних 

конфігурацій їх мелодичного розвитку, що зберігають і відтворюють «живий 

процес» піснетворчості як «співогри думок і насторїв» (маємо на увазі 

імпровізаційний характер народного музичного виконання у традиціях 

народнопісенної поліфонічності і ладотональної варіативності та 

функціональній своєрідності метро-ритмічної організації їх розвитку як 

індивідуального самовияву пісенної культури матері митця Одарки 

Єрмолаївни). Одним із яскравих прикладів метроритмічного і мелодичного 

поліфонізму та поліморфоногологізму пісенного зошиту О. Довженка є 

оригінальна за своєю структурою веснянка «Поставлю свічу проти місяця» 
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[Додаток №]. Образна сфера веснянки з великою духовною і поетичною силою 

відбиває «пантеїстичні людинотворчі уявлення» і «міфологічні імперативи» 

світобачення, поєднані з відтворенням (персоніфікацією) внутрішнього 

психологічно стану через словесні інтонаційно-смислові синтагми: «Поставлю 

свічу проти місяця, тихо йду, тихо йду, да вода по каменю, да вода по білому… 

та не буде свекорко так, як батенько.. та не буде свекруха, як та матінка… та не 

буде діверко так, як братичок…та не буде зовиця так, як сестриця…тихо йду, 

тихо йду…». Як відомо, «придеснянський духовний простір» сформував 

неповторність світобачення О. Довженка як митця світового рівня в тому разі 

його особливе словесно-образне втілення «зачарованістю» Сіверським краєм 

(В. Личковах), яка наповнювала його духовний світ, відтворений у літературно-

філософській спадщині та кінотворчості («Україна в огні», «Зачарована Десна», 

«Щоденники» і ін.). 

Тема «материнської скорботи», яка чекає з війни сина, чоловіка і мріє про 

зустріч з ними, була домінуючою у регіональній народній пісенній творчості 

періоду Другої світової війни. Пошлемося на приклад фольклорних записів, 

здійснених впродовж 80-х, 90-х рр. ХХ ст. у Козелецькому, Варвинському, 

Прилуцькому, Корюківському, Срібнянському, Сновському (Щорському), 

Носівському районах Чернігівщини відомим українським фольклористом В. 

Полевиком. Збірка народних пісень Чернігівщини «А мати жде» налічує 25 

зразків музичного фольклору, які територіально охоплюють всю область і у 

багатобарвності словесно-музичного виявлення відтворюють спадковість 

народнопісенної творчості Чернігівщини. [2]. 

4. Чернігівська генерація «шістдесятників-дев’яностників» як 

перехідний етап від аматорства до музичного професіоналізму в 

становленні чернігівської композиторської традиції (школи) новітньої 

доби. Становлення вказаного культуротворчого феномена, який виступає в 

якості культурної домінанти 60-х – 90-х рр.. ХХ ст., обумовлюється різними 

чинниками соціокультурного життя і характеризується як етап якісного 

зростання у сфері розвитку композиторської творчості, що є культурологічною 

проблемою дослідження. Композиторська творчість є об’єктивними фактором 
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культурного і духовного поступу розвитку краю. З нашої точки зору, 

характеристика вказаного культуротворчого явища передбачає необхідність 

аналізу і розкриття всієї сукупності різноманітних чинників у діалектичній 

єдності «культуротворчого буття» радянської епохи загалом, адже у 

композиторській творчості знайшло своє духовне відбиття життя народу в 

повоєнний період. Наприклад, вокальна балада А. Пашкевича «Степом, 

степом…», яка отримала всенародне визнання. У сукупності широкого поля 

«культурно-мистецької реальності радянської доби» композиторська творчість 

регіону стає «причетною» до формування естетосфери населення і відіграє 

важливу роль у соціокультурному функціонуванні в якості автономної духовної 

культуротворчої субстанції. А отже стає самостійною ланкою історико-

регіонального розвитку культури у аспекті її саморуху і саморозвитку. Вказане 

мистецьке явище (композиторська творчість у контексті нарощення 

культурного потенціалу) виявляє й певний духовний дуалізм епохи як її дух. 

Вона активно долучається до процесу людинотворення в контексті творчої 

діяльності, і творення світу духовних цінностей. Композитор-митець як 

особистість із власним мікро- й макрокосмосом розширює творчі горизонти 

мистецької дійсності у діалектичній взаємодії духовного світу людини і 

реальної дійсності (в даному випадку композитора-митця насамперед), а отже і 

в контексті широкого світу культурного самовиявлення особистості. У 

культурологічному сенсі композиторська творчість виступає в якості 

своєрідного «духовного зрізу» на тлі культурного процесу в його регіональній 

ідентифікації. До деякої міри, композиторська творчість (1960-х – 1990-х рр.) 

стає формою естетико-культурного «відображення» процесу 

«культуротворчого буття». З цих позицій, нарощує власний духовний потенціал 

на перехідному етапі суспільного розвитку від тоталітаризму до епохи 

демократичного суспільства.  

Для розкриття об’єктивних чинників, що вплинули на формування 

композиторської творчості як культуротворчого феномена, стисло 

схарактеризуємо загальний «культурний фон» у розрізі його регіональної 

ідентифікації та функціонування. 
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Передусім привернемо увагу до повоєнного розвитку культурної 

інфраструктури регіону, яка впливала на становлення мистецької освіти, 

музичного виконавства та культурно-мистецького життя, а саме: 

– у цей період відновилася діяльність Чернігівського драматичного театру 

ім. Т. Г. Шевченка (1943) [796, с. 212–213]; 

– засновано Чернігівську обласну філармонію (1944); 

– відбулося формування різних ланок початкової, середньої та вищої 

спеціальної музичної освіти (приміром, у кінці 19080-х рр. у Чернігівській обл. 

працювало 34 дитячих музичних школи, де навчалося близько 7000 тис. учнів 

за різними спеціальностями: фортепіано, баян, акордеон, скрипка, віолончель, 

контрабас, бандура, цимбали, арфа, домра, гітара, балалайка, духові та ударні 

інструменти) [796, с. 475]; 

– відновилася діяльність Чернігівського музичного училища, яке з 1961 

року отримало статус державного, а з 1977 р. носить ім’я класика української 

музики Л. М. Ревуцького; 

– відкрито музично-педагогічний факультет Ніжинського державного 

педагогічного інституту імені М. В. Гоголя та кафедру музики Чернігівського 

державного педагогічного інституту імені Т. Г. Шевченка (1964 р.);  

– засновано Чернігівське обласне відділення музичного товариства УРСР 

(1968 р.); 

– у сфері музичної фольклористики цього періоду активно працювали 

М. Мишастий, В. Полевик, П. Процько, В. Бойко, П. Зуб, Л. Пашин, 

І. Зажитько, В. Дубравін, М. Олексієнко.  

Одним з найвищих проявів театрально-музичної культури Чернігівщини 

цієї доби стала творчість видатного українського режисера народного артиста 

УРСР і СРСР В. Г. Грипича [142]. З його діяльністю пов’язане надання 

Чернігівському обласному музично-драматичному театру ім. Т. Г. Шевченка 

статусу академічного, втілення на чернігівській сцені нових театрально-

музичних форм, зокрема опери-думи, мюзиклу. 

Значною подією в культурному житті регіону стало відзначення 1300-

ліття заснування Чернігова [795, с. 337] та проведення масштабної археоло-
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гічної й дослідницької роботи, що знайшла своє узагальнення у фундаменталь-

ному виданні «Чернигову 1300 лет : Сб. документов и материалов» [795]. 

Характерною ознакою цього періоду було формування ренесансних 

тенденцій у різних сферах культурного життя у їх регіональній 

культурологічній репрезентації.  

У 1960-х – 1980-х рр. відбувалося поетапне відродженні історичного 

краєзнавства. Суттєвим поштовхом щодо цього стало обрання П. Ю. Шелеста 

1-им секретарем ЦК КП України (1963–1972). Помітну роль у розгортанні 

регіональних краєзнавчих структур відігравала довготривала і послідовна 

робота в цьому напрямі культурно-громадського діяча П. Т. Тронька [420, с. 

655]. Наприклад, створення добровільної Всеукраїнської громадської 

організації – Українського товариства охорони пам’яток історії та культури 

(1965 р.) відігравало надзвичайно важливу роль у консолідації національного 

наукового середовища (П. Тронько, П. Толочко, О. Гончар, І. Гончар, 

М. Брайчевський, О. Апанович, М. Логвин і ін.).  

Завдяки об’єднанню зусиль Інституту історії академії наук УРСР, 

головної редакції Української радянської енциклопедії, місцевих істориків і 

краєзнавців було виданню в межах державного проєкту «История городов и сел 

Украинской ССР в двадцати шести томах» окремого тому, присвяченого 

Чернігівській області [293]. Не дивлячись на політичну заангажованість, 

видання стало важливим етапом щодо узагальнення історичного поступу 

Чернігівщини в контексті розвитку традицій чернігівської історичної школи.  

Вокально-хоровий рух 1960–1990-х рр., який ми визначили як етап 

аматорства у сфері композиторського мистецтва та музичного виконавства, 

розвивався в руслі масової хорової пісні, реалізованої на загально-

національному рівні передовсім композитором і диригентом Г. Г. Верьовкою 

[377]. Вплив Г. Верьовки на музичні процеси Чернігівщини цього періоду мав 

різноманітний характер: музично-освітній (постійні контакти митця як 

професора Київської державної консерваторії ім. П. І. Чайковського з широким 

загалом музичних педагогів і навчальними мистецькими закладами регіону); 

фольклорно-етнографічний (поповнення виконавського репертуару, 
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очолюваного ним хору, за рахунок фольклорних першоджерел Чернігово-

Сіверського етнографічного регіону України у співпраці з місцевими 

фольклористами А. Верьовкою (рідний брат композитора), Л. Пашиним, 

В. Полевиком, Г. Мишастим і ін.); музично-виконавський (підтримка хорового 

руху регіону передовсім у співпраці з відомими хоровими колективами 

Чернігівщини: заслуженим аматорським українським народним хором 

виробничого об’єднання «Хімволокно» (керівник хору – засл. артист України 

Л. М. Пашин), аматорським українським народним хором Чернігівського 

камвольно-суконного комбінату (керівник хору заслужений діяч мистецтв 

України П. М. Процько) та ін. Визначний хормейстер Михайло Кречко слушно 

зауважує: «Г. Г. Верьовка домігся єдності трьох основних компонентів у 

мистецтві, керованого ним хору: відтворив у репертуарі найхарактерніші зразки 

жанрів народнопісенної і народнотанцювальної творчості; створив феномен 

звучання хору з яскравим народним колоритом; переконливо втілив у 

концертних програмах сучасну тематику» (курсив О. В.) [375]. Під 

безпосереднім впливом Г. Г. Верьовки сформувалися відомі музиканти 

Чернігівщини 1960–80-х рр.: заслужений артист України Л. Пашин, заслужений 

працівник культури України В. Полевик, заслужений діяч мистецтв України П. 

Процько, заслужений працівник культури України П. Зуб; композитори і 

хормейстери І. Зажитько, Л. Хатун, В. Нестеренко та ін. Кожен з них виявив 

себе не лише в царині організації масового хорового співу (провідного у 

музично-виконавській практиці цього етапу), але, що досить суттєво, накреслив 

певні напрями регіональної самобутності у сфері композиторської творчості. 

Окремі пісенні твори цього періоду набули поширення і стали 

репертуарним надбанням як професійних, так і аматорських музичних 

колективів. До кращих зразків можна віднести хорові композиції : Л. Пашина 

«Україна як мати» (вірші П. Зуба); «Верби, верби» (вірші П. Зуба); І. Зажитька 

«Ой, Десно, Десно, річко-голубице» (вірші Л. Горлача); Л. Хатуна «Моя 

Україна» (вірші П. Зуба); П. Процька «На Вкраїні зіронька зійшла» (власні 

вірші); П. Зуба «Лелека» (на власні вірші). Характерною особливістю пісень 
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цього типу (лірико-громадянського та лірико-пейзажного спрямування) є 

інтонаційна близькість до структурно-мелодичної будови народної пісні.  

Кожен із них проводив ще й фольклористично-пошукову роботу, 

спрямовану на вивчення та поширення традиційної народнопісенної культури 

регіону. Приміром, відомий хормейстер, заслужений артист України Леонід 

Пашин активно запроваджував народнопісенний матеріал в аматорському 

музично-хоровому середовищі. Народні пісні в записах Василя Полевика: 

«Зашуміли верби», «Чи я не хазяйка», «Ти казала: прийди, прийди» (існує 

також багатоголосий варіант цієї пісні в запису фольклориста М. Мишастого); 

«Чернігівський гопак з бубнами» П. Процька та інші зразки пісенного 

фольклору ставали репертуарною основою багатьох аматорських колективів 

області. 

Розвиток регіонального хорового руху сприяв будівництву першого в 

сільській місцевості Чернігівщини Співочого Поля імені Григорія Верьовки 

(1995 р.) [Додаток М]; створенню Березнянського історико-краєзнавчого музею 

імені Г. Г. Верьовки; відкриттю Березнянської школи мистецтв імені 

Г. Верьовки. До речі, відкриття місцевої школи мистецтв і Співочого Поля 

стало культурно-історичним продовженням музично-освітніх традицій 

Березнянського локального соціокультурного середовища. Яскравим прикладом 

музичних традицій краю є організація регентом березнянського церковного 

хору Гурієм Верьовкою (батько композитора і диригента Г. Г. Верьовки) 

спільно з визначним культурно-громадським діячем та подвижником церковно-

співочого руху Петром Добровольським, – першої на Чернігово-Сіверщині 

Березнянської церковної хорової асамблеї за участі зведених церковних хорів 

Чернігова і Березного (1904) [109, с. 171]. Відкриття Березнянського музичного 

училища 1920 року є також конотаційним свідченням професіоналізації 

регіонального музичного середовища першої третини ХХ ст. 

Отже, на кінець ХХ ст. припадає формування культуротворчого 

потенціалу, який визначав самобутність композиторської творчості новітньої 

доби (1991–2020 рр.).  
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На формування регіональної композиторської творчості цього періоду 

здійснили вплив різні фактори суспільно-громадського і культурно-

мистецького характеру. Музична творчість подібно до інших сфер культурно-

громадської та духовної діяльності активно відреагувала на кардинальні 

суспільно-політичні зрушення, пов’язані зі становленням української 

державності [103].  

У царині композиторського мистецтва 1990-х початку 2000-х рр. від-

бувається активне опанування різними формами і жанрами музики; 

формуються виразні стильові ознаки індивідуальної композиторської творчості; 

відбувається глибоке переосмислення естетичних підвалин, що базувалися на 

старій системі творчого мислення. Зміна культурної парадигми відбилася 

багатоликістю ідейно-художніх задумів та сміливим оволодінням більш 

широким арсеналом композиторської техніки. Музична творчість цього періоду 

стає активним чинником художньої діяльності, що впливає на формування 

духовних засад культурного середовища краю, тобто можна говорити про 

регіональну актуалізацію принципів і традицій, властивих загальноукраїн-

ському музичному процесу новітньої доби в галузі композиторського 

мистецтва [464; 584; 625].  

Саме в цей час виокремлюється декілька опорних домінант у діяльності 

композиторів Чернігівщини. Приміром, з’явилися музичні жанри, в яких 

простежується потяг митця до філософського осмислення кардинальних 

духовних змін, які відбулися в суспільстві. У деяких творах виразно 

простежується прагнення висловити авторську позицію щодо глобальних подій 

ХХ ст.: симфонічні твори та камерно-інструментальна музика Ю. Грицун, 

А. Зименка, оркестрові поеми А. Ткачука («33-й рік», «22-е червня», «Великий 

льох» (за Т. Шевченком)), моноопера І. Зажитька «Похорон друга» (за 

П. Тичиною). Дух національного піднесення, сподівання пов’язані з розбудо-

вою держави, суттєво вплинули на сміливе звернення до складних музичних 

форм (симфонія, поема, меса, моноопера, фолькопера), які не мали свого 

сталого виявлення у попередньому етапі творчості композиторів регіону і стали 

прикладом їх нового музичного втілення.  
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Можна говорити про те, що складність і багато в чому неоднозначність 

епохи духовного відродження України кінця XX ст. чітко розмежувала як 

спосіб, так і форми композиторського втілення. На цей час припадає доволі 

стрімкий перехід від етапу панування пісенних жанрів, що були певною 

засадничою парадигмою минулого (радянської доби), до актуальних для 

незалежної України ідей духовного відродження (історико-культурного, 

мовного, етнонаціонального), що закріплювалися у більш масштабних формах 

музичної творчості.  

Перебудова професійних і моральних основ композиторського мистецтва 

охопила доволі незначний період часу (усього декілька десятиліть від кінця 

1980–1990-х рр.). Опанування нових музичних сфер спричинило як 

культуротворче піднесення, так і становлення та розвиток авторської 

самосвідомості та культурної рефлексії, спрямованої на пошук нових парадигм 

музичної творчості та мистецького вдосконалення індивідуального 

композиторського письма.  

Отже, за доволі короткий час композитори регіону долучилися до 

багатовекторного загальноукраїнського музичного річища зі своїм власним 

творчим голосом [103].  

Тобто в композиторській творчості цього періоду простежується зміна (це 

стосується в першу чергу змісту, а також пошуку нових форм художнього 

вияву) цілого масиву музичних інтересів і авторського бачення духовних 

цінностей часу. Порівняно з попереднім періодом (радянською добою) 

відбувається рішучий поворот у виборі тематичного матеріалу, прагненні до 

розкриття якісно нових музично-естетичних тем та ідей. Громадянська позиція 

автора має чітко окреслений аксіологічний характер. Багатоликість музичних 

виявів у їх жанровій спрямованості виявляли нове бачення функції музичного 

мистецтва в суспільстві, що активно відкривало для себе свою власну історію, 

усвідомлювало національну ідентичність і формувало духовну резистентність 

за складних умов суспільного розвитку перехідного періоду 1990-х рр. І що 

надзвичайно важливо, що цей процес відбувався не на абсолютному 

запереченні попереднього мистецького досвіду, особливо в тих жанрах 
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музичного мистецтва, які мали традиційну фольклорну основу тобто спиралися 

на народнопісенну культуру. Водночас зміни в підходах до музичного 

мистецтва, що гармонізувалися із суспільними настроями, усвідомлювались 

митцями як символ певної духовної «емансипації», яка охопила різні сфери 

життя українського суспільства.  

Цей період розвитку музичного мистецтва регіону, який збігся з етапом 

якісно нового рівня становлення дискурсу національної самосвідомості, маємо 

право визначити як період, у якому композиторська творчість виконує свою 

всезростаючу творчу та світоглядно-естетичну функцію, охоплює практично всі 

жанри цієї діяльності. У цьому сенсі нам важливо дослідити еволюцію 

художніх (композиторських) пріоритетів у самому змісті музичного творення.  

Отже, кінець XX – початок ХХІ ст. сприймається нами як етап 

незворотного шляху щодо усвідомлення зростаючої естетичної складової і 

культуротворчої функції музики; підвищення авторської самосвідомості та 

професійної відповідальності.  

Активізація різних напрямків композиторської діяльності сформувала 

головний арсенал музичних творів та особливості їх утілення в контексті 

розвитку музичного мистецтва регіону зазначеного періоду.  

При цьому не слід забувати, що неабияким стимулом у розгортанні 

композиторської творчості стала активізація музичного виконавства в регіоні. 

Поява в 90-х рр. цілого ряду високохудожніх професійних музичних 

колективів, таких як академічний симфонічний оркестр «Філармонія», 

академічний камерний хор ім. Д. Бортнянського, капела бандуристів ім. О. 

Вересая, академічний ансамбль пісні і танцю «Сіверські клейноди», 

академічний український народний хор, духового оркестру – створили умови 

для реалізації творчих задумів в межах мистецьких проєктів Чернігівського 

обласного філармонійного центру фестивалів та концертних програм: «Україна 

музична», «Музичні прем’єри сезону», «Духовні велети України» тощо [114].  

Отже, в цей час відбувається значне зростання музично-професійного 

середовища краю, що не в останню чергу вплинуло на рівень композиторського 

мислення і репрезентативність композиторської творчості регіону загалом. 
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Слід також додати, що, рушійні зміни переходу від етапу «загальної 

пісенності» 60 – початку 90-х рр. минулого століття досить істотно вплинули на 

появу більш складних форм музичного виявлення, нарощення композиторської 

техніки, яка відповідала естетиці українського відродження новітньої доби.  

Щоб детально дослідити композиторську творчість перехідного періоду 

90-х рр., розглянемо його у контексті творчої різноаспектності, посилаючись на 

явище редукції (повернення). Відомо, що жанри, приміром, пісенно-хоровий, 

виявляють певну спадковість, контамінуючи різні типи композиторського 

мислення на парадигмальному рівні, обумовленому естетикою відмінних за 

своєю сутністю епох. Це відбувається, як перехід від чогось більш простого і 

такого, що легше піддається аналізу і потенційно спрямовується до реалій 

нового часу. Наочним прикладом такого переходу є жанрова плюралізацію, яка, 

поза всяким сумнівом стала ознакою зростаючої якісної складової художніх 

творів регіональної «піснетворчості» 60-х – 90-х рр., детально проаналізованої 

у наступних розділах нашого дослідження. 

Іншими словами, у кінці XX ст. чітко простежується взаємозв’язок між 

зміною культурної парадигми і розширенням зони індивідуально-творчого 

вияву.  

З цього приводу детальніше відстежимо ті процеси, які відбувалися 

всередині того чи іншого музичного жанру, враховуючи при цьому ідейно-

художню і культуротворчу спрямованість композиторської творчості, властиву 

цій епосі. 

З цього погляду концептуалізації композиторської творчості зазначеного 

періоду, як важливого сегмента і конструкта духовної життєдіяльності регіону, 

необхідно врахувати таке. По-перше, попередній період (1960–1990), який ми 

визначили як етап аматорства в композиторській творчості та музичному 

виконавстві регіону, засвідчив мистецьке нарощення її культуротворчого 

потенціалу. У подальшому розгортанні характерних рис музичного мистецтва 

цей творчий етап відігравав своєрідну роль перехідного в контексті історичної 

тяглості композиторського мистецтва на різних стадіях духовного поступу 

Чернігівщини. По-друге, початок третього тисячоліття характерний активним 
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становленням новітніх рис у музичній творчості, який можна визначити як етап 

формування мистецької якості та цілепокладання чернігівської композиторської 

традиції як школи. Тож зазначений мистецький феномен необхідно розглядати 

і як з позиції ідей музичної самобутності та особливостей композиторськокого 

письма, так і стосовно художньої та культурної значущості творчого доробку. 

Це особливо важливо тому, що регіональні музикознавчі дослідження початку 

XXI ст. ще не охоплюють повною мірою оригінальний матеріал 

композиторської творчості, що функціонує в локальному мистецькому просторі 

і стає ознакою його культурної динаміки. По-третє, регіональна 

композиторська творчість початку ХХІ ст. активно розвивається в контексті 

загальноукраїнської музичної парадигми, роблячи наголос на актуальні їй 

соціокультурні духовні та музично-естетичні цінності. По-четверте, у 

музичному мистецтві цього періоду культурного розвитку регіону 

продовжувався процес становлення жанрових і стильових рис на засадах 

єдності традицій та новацій національної музичної культури, де яскраво 

простежується етнічна постмодерна специфіка жанрово-стильової палітри, 

вимальовується загальна історична стадіальність зі своїми ознаками та 

особливостями. Зрозуміло, що стадіальність загального музичного поступу в 

цей час не в останню чергу залежав від соціально-історичних і культурних 

процесів, характерних для суспільства перехідного етапу розвитку. По-п`яте, 

на цей час припадає розгортання творчості нової генерації композиторів краю, 

зокрема викладача Чернігівської музичної школи № 1 ім. С. В. Вільконського 

Андрія Зименка, доцента Національного університету «Чернігівський колегіум» 

ім. Т. Г. Шевченка Юлії Грицун. Названі композитори є активними членами 

Національної спілки композиторів України. Їх творчість визначила вектор 

жанрової та музичної стилістики на новому витку музичного розвитку регіону. 

По-шосте, з погляду формування різних напрямків регіонального розвитку 

композиторської творчості, її досягнень і втілень у результатах творчої 

діяльності (цілереалізації композиторської школи як мистецького явища), 

вважаємо доцільним наголосити ось на чому. З кінця 90 рр. минулого століття 

композиція як навчальний курс поступово запроваджується в контексті 
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викладання музично – теоретичних дисциплін в Чернігівському музичному 

коледжі ім. Л. М. Ревуцького. Цьому сприяли об`єктивні обставини 

викладацького процесу коледжу, а саме: усвідомлене викладацьким колективом 

коледжу впровадження різних людинорозвиваючих аспектів навчально-

виховного процесу, який враховує особливості «довготривалого навчання 

(гармонії, поліфонії, інструментування, студіювання різних композиторських 

стилів, особливостей національних композиторських шкіл)» (В. Кирейко) [712, 

с. 74]; композиція як предмет мистецького навчання «стає інструментом 

прилучення наступних поколінь до існуючого досвіду навичками духовно-

практичного пізнання» [188] та ініціатива навчального закладу щодо 

системного проведення «Всеукраїнського музичного конкурсу імені Левка 

Ревуцького» [140]. Від початку викладання спеціального курсу з композиції 

взяла на себе досвідчений педагог коледжу М. В. Демиденко (випускниця 

композиторського факультету Горьківської державної консерваторії імені 

М. І. Глінки), що сприяло підвищенню фахового рівня творчої молоді, яка 

прагнула реалізувати власні композиторські та соціокультурні інтенції.  

Отже, з огляду на перспективу нашого дослідження музичного мистецтва, 

визначимо ціннісні орієнтації, властиві якісно новому етапу культуротворення 

в галузі композиторської творчості регіону. Саме в цей час композиторська 

творчість демонструє жанрово-тематичну багатоликість ідейно-художніх 

задумів, позначених сміливим оволодінням сучасним арсеналом 

композиторського письма. Традиційне і новаторське, розвиваючись 

паралельно, взаємодоповнюють одне одного і вибудовують нову музичну 

якість, спрямовану на мистецьку адекватність і відповідність естетичним 

інтересам людей на новому етапі державотворення.  

У цілому композиторська творчість цього етапу розвитку музичного 

мистецтва демонструє становлення новітніх рис регіональної композиторської 

традиції як школи та продовжує нарощувати властивий їй культуротворчий 

потенціал, пришвидшуючи духовний поступ регіону початку ХХІ ст.  

5. Композиторська творчість у проєкції формування регіональної 

парадигми музичної освіти та педагогіки мистецтва наприкінці ХХ – на 
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початку ХХІ століть. Розвиток мистецької сфери новітньої доби фокусується 

в напрямі формування регіональної парадигми музичної освіти та педагогіки 

мистецтва як самодостатнього культурно-мистецького явища. На цьому етапі 

регіональна композиторська творчість активно позиціонує накопичений 

культуротворчий потенціал у проєкції музичної педагогіки, яка базується на 

кращих традиціях вітчизняної музично-педагогічної практики, а саме: 

демократичний підхід до формування музично-стильової спрямованості 

навчально-виховного процесу; орієнтація на всебічний розвиток особистості 

учня через активне залучення до сучасних напрацювань різних 

композиторських шкіл і формування на цій основі власного слухотворчого 

досвіду; розкриття художнього потенціалу учнів шляхом залучення до різних 

форм сольного, ансамблевого виконавства та освоєння сучасного музично-

виконавського репертуару; аксіологічна спрямованість музичної педагогіки на 

органічне засвоєння творчості українських композиторів [743].  

У цьому аспекті навчально-педагогічна спрямованість сучасної регіональної 

композиторської творчості є культуротворчим продовженням мистецької теми, 

яка в історії української музики сформувала окремий музично-педагогічний і 

навчально-виховний культурний пласт, культивований творчістю М. Лисенка, 

М. Леонтовича, К. Стеценка, Я. Степового, Л. Ревуцького, Б. Лятошинського, 

В. Косенка й ін. – велетів української духовності – і має своє продовження в 

композиторській творчості новітнього етапу розвитку музичної культури 

України (М. Скорика, Л. Дичко, Б. Фільц, О. Білаша, М. Степаненка й ін.), що 

активно працюють над репертуарним наповненням навчально-виховного 

процесу [686]. 

Отже, розвиток національної музичної педагогіки в її змістовних 

розгалуженнях викликав пожвавлення композиторської творчості на 

регіональному рівні в контексті музично-виховного процесу щодо наповнення 

педагогічного репертуару сучасним музичним контентом. У зазначеному 

аспекті виокремлюється декілька змістовних ліній регіональних зацікавлень 

різними аспектами педагогіки мистецтва: відбувається узагальнення музично-

педагогічного досвіду в працях В. Орлова [546], В. Іщенко [295], Н. Нестеренко 
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[524]; укладання репертуарних збірок для музичних ансамблів різного складу, 

наприклад для скрипалів Л. Данилевською [194], для духових оркестрів 

П. Жаруком [233], ансамблів бандуристів В. Іщенко [295], О. Хропатою [770], 

для хорових колективів та вокальних ансамблів І. Чуприною, С. Безпалою 

[800], О. Іваньком [284; 285]; створення музичних композицій, які запровад-

жуються в учбовий процес і мають на меті усвідомлення і розуміння базових 

понять щодо художнього стилю музики та формування в учнівському 

мистецькому середовищі музично-виконавську культуру на основі синтезу як 

класичної, так і сучасної, зокрема джазової музики. Саме в такому напрямку 

працюють сучасні автори М. Демиденко, А. Зименко, Ю. Грицун [261]. 

Збагаченню фортепіанного, музично-хорового навчально-виховного репертуару 

сприяє творчість О. Іванька, Р. Лісової [433; 434], О. Лущик [441; 442; 443; 444], 

С. Безпалої [50]. З цього приводу виникає необхідність поглибленого аналізу 

окремих зразків композиторської творчості, задіяної у сучасному навчально-

виховному процесі регіону, що здійснено в окремому підрозділі дослідження.  

6. Духовна музика як сакральний модус культури на перехресті 

тисячоліть розвивалася під впливом суспільного переосмислення церковно-

історичної спадщини і плюралістичного характеру релігійного життя у 

пострадянський період з яскраво виявленою детермінацією міжконфесійної 

взаємодії тобто свободою релігійних віросповідань на етапі державної 

незалежності України. 

Відродження регіональних традицій церковно-історичного краєзнавства 

(черніговознавства) 80-х – початок 90-х рр. співпадає з часом «горбачовської 

перестройки» (перебудови 1985-1990 рр.). Воно стає дієвою формою суспільно-

історичного знання на етапі трансформаційних змін суспільної свідомості. 

Наприклад, на регіональному рівні було проведено низку культурно-

просвітницьких заходів в межах святкування 1000-ліття прийняття 

християнства в Київській Русі (988-1988 рр.) та 1000 років Чернігівської єпархії 

(992-1992 рр.). Під цим кутом зору, помітне місце посідає проведення першої 

міжнародної церковно-історичної конференції (1992 р.), яка проходила за 

сприяння Чернігівського єпархіального управління, Академії наук України, 
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Чернігівського державного педінституту ім. Т. Г. Шевченка, Українського 

фонду культури [723]. Вчені з України, Росії, Канади, Бельгії, Нідерландів 

зосередили увагу на різних етапах церковно-історичного розвитку 

Чернігівщини, а саме: територіального устрою Чернігівської єпархії та її 

локальних відгалужень; впливу чернігівської архітектурної школи на процеси 

храмового будівництва Князівської доби; просвітницької (місіонерської) місії 

Чернігівської єпархії у поширенні християнства як культуротворчого явища 

Князівської доби у північних територіях Чернігівського князівства; церковні 

землеволодіння єпархії в просторі «християнського часу регіонального 

розвитку культуротворчих процесів»; значення чернігівського архієпископа 

Лазаря Барановича в культурній історії краю; вплив єпархії на розвиток освіти і 

культури; розкриття негативних наслідків державної політики комуністичної 

влади 20-х – 30-х рр. ХХ ст. на процеси культурно-релігійного життя регіону; 

узагальнення головних етапів розвитку церковного краєзнавства на 

Чернігівщині. 

Початок 90-х рр. XX ст. позначений і в композиторській творчості регіону 

утвердженням духовної (сакральної) музики, що збігається з культурним 

відродженням перших років становлення новітнього етапу української 

державності. Можна говорити про те, що в композиторському загалі цих років 

розпочалося формування сакрального модусу культури як вагомого центру 

музичної творчості, який апелює до сфери церковно-релігійного життя, яке 

після більш ніж 70-річних утисків, пов’язаних з ідеологічними заборонами 

тоталітарної влади, почало активно відроджуватися в соціально-культурному 

просторі України новітньої доби [218; 268; 269]. З цього часу духовна музика 

стає творчою фазою (мистецьким модусом у контексті можливого і реального 

чинника культуротворчої діяльності) щодо переосмислення ролі духовно-

релігійної життєдіяльності (сакрального мистецтва загалом) та виступає в 

якості сутнісної характеристики музичного мистецтва регіону в діалектичній 

єдності з іншими культуроутворювальними чинниками. Тобто впливає на 

культурний простір та мистецьку дійсність регіону, а водночас виступає 

культурологічною і мистецтвознавчою характеристикою процесу її «ренесансу» 
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в мистецькому часопросторі в конкретних формах мистецьких творів за 

об’єктивних соціально-культурних умов регіональної культуротворчості. 

Наголосити на цьому важливо, оскільки в історії музичного мистецтва 

Чернігівщини церковний богослужбовий спів посідає особливе історико-

культуротворче місце і має неабиякий вплив на формування різних сфер 

професійного музичного мистецтва краю, зокрема вокально-хорової та 

співацької освіти, виконавства й популяризації музики від Х–ХІ – до ХХІ 

століття включно [76].  

При цьому ми враховуємо, що відродження процесу створення церковної 

музики на рівні регіону символізує й ідентифікує традиції духовної 

соціокультурної системи у її новій (модерній) якості тобто виступає чинником 

важливого вектора розвитку культурологічної, зрештою, й богословської думки 

щодо здатності музики змінювати свідомість, зокрема композиторську у 

контексті визначення творчого шляху людини. Навіть у досягненні творчою 

особистістю (композитором і виконавцем) духовно-психологічного стану акме 

(грец. akme як ступінь найвищого рівня творчої зрілості у діалектичному 

процесі «культуротворчого буття» індивіда, зокрема у церковно-музичній 

творчості І. Зажитька, Ю. Захожого, І. Синиці). У контексті нашого 

дослідження також принципово важливо виокремити роль духовної музики у 

формуванні інтегрованої тобто холістичної якості музичної культури у її 

регіональній репрезентації впродовж ХХ – початку ХХІ ст. Характеристика 

зазначеного мистецького явища здійснює свій вплив на зміну стереотипних 

уявлень про загальні культурні цінності в тому числі й стосовно 

композиторської творчості регіону в дослідницькому культурологічному 

аспекті. Церковна музика виступає у якості своєрідного маркера еволюційного 

мистецького процесу в системі культурних координат в локальному середовищі 

на новому етапі його соціокультурного розвитку. 

З позицій сакрального модусу культури духовна музика новітньої доби 

інтерпретується нами як граничне виявлення духовної свободи митця, як засіб 

культурної соціалізації особистості через широкий світ духовної комунікації як 

в лоні церкви, так і поза її межами. Під культурознавчим кутом зору, ми 
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привертаємо увагу до інтегративності «світського» і «церковного» в сучасній 

музичній творчості, що відбиває двоїсту (паралітургічну) природу сучасного 

процесу музичного творення духовної музики. Культуротворча двоїстість 

виступає не лише показником диференціації композиторської творчості в її 

регіональному розгалуженні, а й якісною характеристикою її образно-

стилістичної концептосфери, що сприяє комунікативному ефекту музичного 

мистецтва через залучення слухацької аудиторії до ознайомлення з різними 

творами духовної музики в широкому культуротворчому контексті соціо-

культурного життя регіону. Словом, духовна музика є виявом і елітарної (у 

певному сенсі академічної, тобто сформованої на музичних традиціях 

професійної духовної музики), і масової культури (щодо її впливу на процеси 

музичної творчості в аспекті музичного виконавства та популяризації музики). 

Саме тому вона активно нарощує коло своїх прихильників і стає культурною 

дійсністю в музично-виконавському середовищі через залучення широкої 

сфери музичних колективів, навчальних закладів, церковних конфесій 

регіонального рівня (християнських передовсім) та широкого кола 

шанувальників духовної музики загалом [106].  

Іншими словами, апелюючи до культурно-історичного апостеріорі 

культуротворчого буття соціуму в регіональному часопросторі, релігійна 

музика створює міцний ґрунт соціальної стабільності (соціальний модус 

культури) як протидія процесам культурної глобалізації та уніфікації 

культуротворчого буття і в цьому сенсі стає «духовним осереддям 

культуротворчості» на новому етапі соціокультурного розвитку регіону 

початку ХХІ ст. 

7. Музична освіта і популяризація музики у просторі регіонального 

культуротворчого буття початку третього тисячоліття розглядаються нами 

на прикладах історично сформовних мистецьких універсалій. Перебуваючи у 

постійному саморусі «культуротворчого буття», актуалізують осмислення 

культурного простору як «часу і змін» у контексті розвитку творчого 

потенціалу музичного мистецтва регіону загалом та поглиблюють культуро-

логічне знання про принципи мистецької діяльності Чернігівського музичного 
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коледжу імені Л. М. Ревуцького (1904 – 2021 рр.); Чернігівського обласного 

філармонійного центру фестивалів і концертних програм як сучасний modus 

vivendi музично-виконавської та філармонійно-концертної діяльності в Україні 

(2000–2021) у контексті побудови сучасного дискурсивного поля 

міждисциплінарного дослідження мистецької освіти і популяризації музики як 

чинників регіонального культуротворення в його інституційній формі. В 

аспекті культурних трансформацій музично-виконавської культури акцен-

тується увага на особливостях творчої діяльності симфонічного оркестру 

Чернігівського музично-драматичного товариства (О. Горєлов (Горілий); 

К. Сорокін) та академічного симфонічного оркестру «Філармонія» (М. Сукач) 

як уособлення регіонального «симфонізму» в його комунікативно-

культуротворчій та музично-інтерпретаційній функціях впродовж ХХ – початку 

ХХІ ст. Академічний камерний хор імені Д. Бортнянського (Л. Боднарук) як 

етап професіоналізації академічного хорового виконавства; бандурне мистецтво 

в парадигмах автентично-народного та концертно-академічного виконавства 

концентрується в дослідницькому аспекті на прикладах творчої діяльності 

яскравих носіїв чернігівської кобзарської традиції (школи) Т. Пархоменка, 

В. Нечепи й ін.; капели бандуристів імені Остапа Вересая (Р. Борщ) [Додаток 

М], що розвивають культурні традиції краю. 

Отже, запропонована періодизація культуротворчих віх у їх регіональній 

репрезентації спрямована на мистецтвознавче осмислення музичного мистецтва 

Чернігівщини як культуротворчого феномена України ХХ – початку ХХІ ст. 

що відповідає меті та об’єкту дисертаційного дослідження – розробити 

історико-культурологічну парадигму розвитку музичного мистецтва 

Чернігівщини в контексті регіонального культуротворення України і 

виправдовує запропоновані хронологічні межі дослідження, що охоплюють XX 

і початок XXІ століття. Визначення нижньої хронологічної межі пов’язане з 

формуванням системних ознак музичної культури краю у сфері 

композиторської творчості, виконавства, освіти і популяризації музичного 

мистецтва України новітньої доби, а отже сприяє узагальненню теоретичних 

контентів дослідження в аспекті регіональних особливостей музичної культури 
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в сучасному мистецтвознавчому дискурсі та встановлює їх значення для 

розбудови культурологічної парадигми розвитку музичного мистецтва 

Чернігівщини як цілісного явища. 

Таким чином, запропонована нами концепція культуротворчих віх 

сприятиме об’єктивному розкриттю наступних контентів, як-то: музична 

Шевченкіана Чернігівщини в дискурсі національної ідентичності та її значення 

в регіональному культуротворенні; епістолярна спадщина Миколи Лисенка та 

Михайла Коцюбинського як джерело музичної регіоніки в націєтворчому 

аспекті; композиторська творчість з погляду культурної самобутності на основі 

традицій та інновацій у становленні чернігівської композиторської школи 

початку ХХІ століття; роль музичного виконавства як суб’єкта регіонального 

культуротворення стосовно духовного потенціалу жанрів і творчих парадигм 

симфонічного, хорового, бандурного мистецтва на Чернігівщині; дослідити 

культуротворчий потенціал мистецької освіти і популяризації музики на 

Чернігівщині і дати прогноз підвищення їх значення для регіонального 

культурного розвитку в просторі часу. 

Періодизація опорних віх культуротворення в історії музичного 

мистецтва регіону з погляду українознавства і регіоніки є важливою ланкою 

теоретичного дослідження динамічного континууму музичного мистецтва 

Чернігівщини, що стає передумовою його концептуального осмислення в 

контексті духовного поступу України ХХ – початку ХХІ століття як 

культуротворчого феномена у мистецтвознавчому аспекті. 

 

1.3. Епістолярна спадщина Миколи Лисенка та Михайла Коцюбинського 

як джерело музичної регіоніки Чернігівщини в націєтворчому аспекті 

 

Культурно-історичний розвиток Чернігівщини початку XX ст. зазнав 

глибокого впливу музично-просвітницької діяльності класика української 

музики Миколи Лисенка, який мав дружні стосунки з Михайлом 

Коцюбинським. У контексті музичної регіоніки епістолярна спадщина 

М. Лисенка і М. Коцюбинського виступає історико-культурним феноменом, 



 127

артефактом, в якому ретроспективно відображаються мистецькі події із 

музичного життя Придеснянського краю: громадські (діяльність чернігівської 

«Просвіти»), організаційно-творчі (концертні виступи українських музикантів), 

музично-виконавські (оркестрові, камерно-ансамблеві, сольні з погляду 

інтерпретаційного мислення та виконання). Завдяки епістолярній спадщині 

визначних діячів української культури поглиблюються наші уявлення про 

важливий етап регіонального культуротворення і мистецького націєтворення. 

Адже мова йде, зокрема, про особливості музичного виконавства в контексті 

специфіки національної музики в її першовиконанні на теренах Чернігівщини. 

«Ми переживаємо такий час в історичному вимірі, – стверджує мисткиня 

Маріанна Копиця, – коли нагальними стали потреби оновленого бачення свого 

минулого (особливо найближчого історичного відрізку часу) з позицій 

сучасності» [351].  

У регіональному аспекті мистецька епістологія актуалізує процес 

узагальнення музичного життя краю, сприяє систематизації музичного 

мистецтва в його різних специфікаціях і, зокрема, передбачає обґрунтування 

особливостей виконавської культури Миколи Лисенка, яка базується на 

реалізації різних контентів творчого досліду митця національного масштабу, а 

також на художньому взаємопроникненні суміжних сфер музичного мистецтва 

в контексті їх діалогу і синергії. 

Творче спілкування Миколи Лисенка і Михайла Коцюбинського суттєво 

доповнює їх листування, що охоплює період з 1898 по 1910 рр. [418]. До речі, у 

науково-популярному виданні «М. Лисенко: життя і творчість» (1992), 

авторами якого є Л. Архімович і М. Гордійчук, наводяться дані про початок 

листування між Лисенком і Коцюбинським із 1901 року [19, с. 171]. Публікації 

останніх років уточнюють дату першого листа Лисенка до Коцюбинського, а це 

8 січня 1898 року, в якому адресант від імені літературного комітету висловлює 

прохання направити до літературної збірки нові твори письменника. Лисенко 

веде мову про підготовку літературної збірки сучасних українських 

письменників, яка свідчила б «…про успіх, який зробило слово українське й 

літературне від часу Котляревського» [418, с. 272]. Видання збірки готувалося 
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до відкриття пам’ятника І. П. Котляревському в Полтаві. «Дуже б бажано, – 

наголошує М. Лисенко, – щоб і мова, і виклад твору були зразкові; бо збірка 

повинна б в цьому змислі бути взірцевою» [418, с. 272-273]. (Тут і надалі 

збережено орфографію, притаманну Лисенкові як представнику інтелектуальної 

еліти України початку XX ст., яка прагнула запроваджувати українську мову в 

особистому листуванні).  

Отже, артефакти культурно-мистецького життя, викладені у епістолярній 

спадщині визначних митців України початку XX століття, дозволяють 

здійснити аналіз культурних процесів націєтворення і стосуються різних 

аспектів поширення української музики, зокрема на Чернігівщині. До того ж, 

епістолярія М. Лисенка і М. Коцюбинського виокремлює низку характерних 

ознак сучасної музичної регіоніки Чернігівщини. 

По-перше, епістолярна спадщина визначних постатей української 

культури має надзвичайно цінну інформацію щодо специфіки поширення 

творів української музики і стосується чутливих деталей функціонування 

музичного мистецтва, зокрема у сферах оркестрового, хорового, камерно-

інструментального виконавства з урахуванням неповторності їх 

інтерпретаційних рішень.  

По-друге, епістолярія дозволяє відчути «дух епохи» націєтворчих 

процесів в Україні на початку XX століття у контексті взаємозв’язку між 

різними поколіннями й епохами. А розуміння «регіонального виміру духовного 

часопростору» розширює наше уявлення щодо ролі Миколи Лисенка в 

розгортанні культуротворчих процесів на Чернігівщини початку XX століття. 

По-третє, епістолярія дає змогу повніше осягнути глибину й гостроту 

проблем, які долала інтелектуальна еліта української нації за умов тотальної 

протидії тогочасного імперського апарату щодо поширення національних 

культуротворчих ідей, зокрема й стосовно української музики й літератури. 

По-четверте, епістолярія Лисенка до Коцюбинського вказує на 

педантичну вимогливість композитора національного масштабу щодо 

необхідності врахування будь-якої митецької деталі, яка стосується публічної 

прем’єри української музики.  
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По-п`яте, в основі міжособистісних стосунків знакових постатей 

української культури ХХ ст. панувала взаємна довіра та висока 

відповідальність кожного за кінцевий результат творчої праці. У кожному 

слові, викладеному на папері, відчувається прагнення інтелектуалів зробити все 

можливе для ствердження у громадській свідомості національних ідей 

культуротворення. Не випадково, класик української музики Микола Лисенко 

наполегливо повторював: «Veritas (істина) – понад усе» [409, с. 254].  

По-шосте, з погляду сучасної музикологічної термінології показово, що в 

листах композитора до письменника повсюдно присутнє використання 

латинських, італійських, німецьких музично-виконавських термінів і зворотів, 

що також побіжно вказує на роль автора листів у формуванні та впровадженні в 

національну музично-теоретичну думку міжнародної мистецької термінології, 

що має методологічну цінність у контексті сучасного музикознавчого дискурсу 

щодо європейського вектору розвитку мистецької освіти [700].  

Викладене вище, дає підстави дослідити епістолярію М. Лисенка і 

М. Коцюбинського в контексті як регіонального, так і загальнонаціонального 

культуротворення. Тут епістологія виступає як сутнісне джерело музичної 

регіоніки Чернігівщини. 

Аналіз окремих фрагментів епістолярної спадщини здійснюватиметься 

нами з дотриманням хронологічного порядку та музикознавчим узгодженням у 

відповідності до проблем, порушених у листуванні між діячами української 

культури початку ХХ ст.. 

1. У листі від 20 березня 1901 року М. Лисенко просить 

М. Коцюбинському включити до Альманаху, присвяченого пам’яті П. Куліша, 

власний музичний твір на текст поета «Удосвіта встав я… темно ще на дворі». 

(Альманах на згадку про П. О. Куліша упорядкували М. Чернявський, 

М. Коцюбинський, Б. Грінченко. В Альманасі вперше вміщено ноти музики 

М. Лисенка до вірша П. Куліша «Удосвіта встав я …») [418, с. 228].  

2. Відомо, яке місце у творчості композитора посідає поетичний спадок 

Тараса Шевченка. Без перебільшення, музика М. Лисенка до віршів «Кобзаря» 

є національним надбанням українського музичного мистецтва у світовому 
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масштабі. Листом від 13 березня 1903 року композитор повідомляє 

М. Коцюбинському про підготовку заходів, присвячених пам’яті Кобзаря у 

Києві та Чернігові. «Із – за того, що я теж тут у Києві готуватиму хор і ввесь 

вечір Шевченків, – пише М. Лисенко, – так що як треба, то могтиму служити 

дорогому Чернігову (курсив – О. В.) хіба творами своїми до тексту «Кобзаря». 

До речі, вже під час перших хорових подорожей композитора Чернігівщиною 

(1892) активно виконувалися його музичні твори на поезії «Кобзаря» [418, с. 

228–229].  

3. У листі від 23 березня 1903 року композитор веде мову про 

першовиконання в Чернігові кантати «Б’ють пороги» на вірші Т. Шевченка. У 

цьому контексті вагоме значення має заувага композитора щодо дотримання 

виконавських вимог, закладених у оркестровій партитурі, і для цього наводить 

повний список музичних інструментів, які передбачені оркестровою 

партитурою твору. У зазначеному листі композитор наголошує: «Засилаю Вам 

партітуру оркестрову «Бьють пороги» й окремі партії інструментальні до неї в 

такому числі: Скрипок I-х (ViolinoI) – 2 екз; Cкрипок II-х – (Violino II) – 2; Альт 

– (Viola) – 1; Cello e Basso – 1; Flauti I e II; Oboe I e II; Clarinetti I e II; Fagotti I e 

II; Corni I, II, III e IV; Trombi I e II; Tromboni I e II (Tenori); Basso III; Timpani; 

Cassoe Piotti. Разом 25 партій + оркестрова партитура =26».  

Далі М. Лисенко звертається до М. Коцюбинського з таким проханням: 

«Все це посилаю на Вашу особисту одвічальність, та знайте, що це у мене 

Unikum, то ніде не достану. Для того треба як око пильнувати якомога швидше 

повернення, бо й тут буде потреба». Тут же композитор повідомляє 

Коцюбинському про поштове направлення до Чернігова авторських форте-

піанних творів, зокрема двох рапсодій і фортепіанної сюїти (№ 1 «Хлопче-

молодче» і № 3 «Гречаники») [418, с. 348]. 

4. Листи композитора до М. Коцюбинського допомагають зрозуміти 

особливості формування концертно-виконавського репертуару чернігівської 

«Просвіти» за участі відомих українських вокалістів початку XX століття: 

Н. Калиновської-Доктор, О. Мишуги, Р. Семенцова (роль згаданих вище 

співаків у розвитку української вокальної культури першої третини XX століття 
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є вагомою. Наприклад, О. Мишуга зробив помітний внесок у становлення 

української вокально-педагогічної школи в аспекті формування її 

методологічних засад та інтерпретаційних бачень виконання саме української 

вокальної літератури з погляду етнолінгвістики музично-вокального мовлення 

у моделюванні італійської й української мов [13, с. 203–204; 159].  

Листування митців також суттєво доповнює бачення загальної картини 

поширення українського музичного репертуару у виконавській практиці 

початку XX століття.  

Приміром, у концертному репертуарі співачки Л. Калиновської-Доктор 

зазначені такі вокальні твори М. Лисенка: «Ой місяцю, місяченьку», «Чого мені 

тяжко, чого мені трудно», «Утоптала стежечку», «Хустиночка», «Ой, одна я, 

одна». Щодо концертного репертуару О. Мишуги, М. Лисенко листовно 

виокремлює вокальні твори української музики, зокрема А. Вахнянина «Наша 

доля», а також власні твори з музики до «Кобзаря»: «О, милий Боже, храни», 

№ 64; «Не хочу я женитися», № 74; «У туркені по тім боці», № 73; «Вітер в гаї 

погинає лозу і тополю», № 80; «Не дивуйтеся дівчата», № 82.  

У листі до М. Коцюбинського від 10 травня 1903 року є згадка про 

відомого київського співака Р. Семенцова (баритон), з репертуару якого 

композитор виокремлює такі твори: «Гетьмани», серенада Яреми з 

«Гайдамаків», «У гаю, гаю, вітру немає…» й інші. Тут виглядає доречною 

згадка й про іншу яскраву представницю української вокальної культури цього 

періоду С. Крушельницьку, яка активно виступала на оперних сценах з 

О. Мишугою, М. Менцинським, М. Баттістіні, Ф. Шаляпіним, А. Дідуром і була 

активним пропагандистом творчості М. Лисенка, Д. Січинського, А. Вахнянина 

як в Україні, так і в європейському мистецькому просторі. Все це засвідчує 

синергію національного музичного простору початку XX століття у поширенні 

вітчизняної музичної культури, зокрема й у формуванні виконавського 

репертуару провідних українських співаків на засадах національної музики 

[408, с. 158-159].  

5. Листування М. Лисенка і М. Коцюбинського виявляє концептуальні 

підходи класика української музики, що стосуються, зокрема, ансамблевого 
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музикування і його впливу на формування художньо-виправданої професійної 

майстерності виконавця-інтерпретатора. У цьому контексті надзвичайно 

змістовними є рекомендації композитора, які стосуються організації виступу в 

Чернігові співачки Н. Калиновської-Доктор, яка на той час була ученицею 

Музично-драматичної школи М. Лисенка. (На час концертного виступу у 

Чернігові (1903 р.) співачці виповнилося лише 19 років, що є, по суті, 

початковим етапом становлення вокаліста-виконавця).  

З цього приводу Лисенко привертає увагу до необхідності виконання 

певних вимог у підготовці концертного виступу, а саме:  

– максимальне сприяння у створенні необхідних умов розкриття творчого 

потенціалу співака-виконавця («… щоб зуміла пристосувати свої уваги голосові 

до місця») [418, с. 231]; 

– необхідність передконцертної репетиції («А репетитора чи як 

акомпаніатора треба спритного, найзнаменитішого на всю Чернігівську округу. 

Далі я їй доведу, – наголошує Лисенко, – що їй краще виїхати з Києва 29-го о 7 

годині зранку і прибути в Чернігів хоч пізно, скажемо у 11 або 12 годині навіть 

ночі, а все ж перед днем 30 квітня, і вона приспіє спочити, заспокоїтись і 

другого дня, в такий день концерту зранку прорепетирувати свої нумери з 

акомпаніатором, який у вас кращий є, і буде вільна і спокійна до вечора») [418, 

с. 230].  

Як бачимо, М. Лисенко принципово дотримувався основних положень 

вітчизняної вокальної педагогіки, запроваджених у створеній ним Музично-

драматичній школі, і полягали вони в забезпеченні глибокої єдності емоційного 

та раціонального факторів музично-виконавського процесу та в творчій 

взаємодії вокаліста-виконавця і концертмейстера на засадах виконавського 

професіоналізму. 

6. Епістолярна спадщина композитора і письменника суттєво розширює 

наше уявлення й про тенденції, поширення української фортепіанної музики. 

Відомо, що перші виступи композитора й піаніста М. Лисенка на Чернігівщині 

відбулися 1878 року [109, с. 168; 607]. На кінець XIX століття припадають 

також виступи на Чернігівщині й інших представників національної 
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фортепіанної культури. Приміром, фортепіанний репертуар відомого 

київського піаніста М. Листовничого, виконуваний ним у Чернігові, базувався 

на поєднанні західноєвропейської музики (Бах, Шуман, Мендельсон, Ліст, 

Шопен та творів українських композиторів, зокрема М. Лисенка) [109, с. 169]. 

Отже, виступи на Чернігівщині М. Лисенка як піаніста в кінці ХІХ – 

початку XX століття відігравали важливу роль у поширенні українського 

музичного мистецтва. У Чернігові (1907–1909) звучали такі твори композитора 

як фортепіанні рапсодії (перша і друга), фортепіанна сюїта, експромт, 

баркарола («Пливе човен»), варіації на народну тему «Ой, зрада, карі очі, 

зрада». На окрему увагу заслуговує в епістолярії митців питання популяризації 

творів композитора на слова Івана Франка. Так, листом від 7 листопада 1907 

року М. Лисенко пропонує включити до вечора, присвяченого творчості Івана 

Франка (вечір відбувся в Чернігові восени 1907 року), наступні твори на вірші 

поета: «Не забудь юних днів»; на ці ж слова також дует тенора і баритона; 

«Місяцю-князю»; «Розвійтеся з вітром»; «Безмежноє поле»; «Ой що в полі за 

димове?» [418, с. 241].  

Вважаємо доцільним указати на ще одну важливу рису творчої діяльності 

композитора, яка характеризує його як визначного організатора музичного і 

культурного життя Чернігівщини кінця XIX – початку XX століть. На особливу 

увагу заслуговують концертні виступи хору під орудою М. Лисенка у 

Прилуках, Ніжині, Чернігові (1892, 1893, 1897, 1899 рр.). А ще на початку XX 

століття композитор намагався здійснити гастрольне турне спільно з 

М. Старицькою та кобзарем І. Кучеренком, про це листом до Михайла 

Коцюбинського він повідомляє: «Після Нового року зараз, у перших датах 

гадаю вибратись по українських містах з власним концертом у супроводі 

співців Марії Михайлівни Старицької і кобзаря Івана Кучеренка, що уділяє 

науки на кобзі в моїй школі» [418, с. 242]. До того ж Старицька сприяла 

Лисенку і Коцюбинському в проведенні літературно-музичного вечора до 46 

роковин смерті Т. Шевченка у Чернігові (1907). У межах цього заходу нею було 

прочитано уривки з творів Шевченка «Неофіти», «Кавказ». Музичну програму 

вечора склали композиції М. Лисенка на слова Т. Шевченка та І. Франка 
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«Гетьмани», «Безмежнеє поле» (соліст Проценко – бритон); «Як умру, то 

поховайте…» (солістка Удовенко – лір. сопрано); «Полюбилася я», «Якби 

зустрілися ми знову» (солістка Князева – мецо-сопрано); «Рапсодію» Лисенка 

та «Тарантелу» Сарасате виконала скрипалька Вонсовська [796, с. 116].  

Особливу увагу привертають творчі підходи композитора до здійснення 

філармонійно-концертної діяльності на засадах професійного ставлення до її 

складових, а саме: забезпечення підготовки якісної і художньо-змістовної 

концертної програми; проведення попередньої репетиції; контроль за 

налаштуванням рояля та з’ясування акустичних можливостей концертного залу, 

тобто ці всі заходи, на думку композитора, заслуговують на велику увагу, 

оскільки здійснюють суттєвий вплив на розкриття творчого потенціалу 

музиканта-виконавця.  

Великого значення композитор також надавав попередній роботі по 

рекламуванню концертного виступу та узгодженню фінансово-організаційних 

питань його проведення («На всі поставлені вами умови щодо концерту 2-го 

лютого я цілком згоджуюсь. Ціни, вами показані, добрі будуть, і їх в афішах 

друкувати можна. Афіші прошу якомога раніше щоб вийшли… Треба обзорні 

откритки, продаж білетів у магазині, де вони завжди у вас продаються… Наш 

передовий добродій Сележинський приїде у Чернігів трохи раніше од нас») 

[418, с. 244-245] (в листі йдеться про організацію виступу композитора в 

Чернігові 1909 року). 

Листування митців вражає винятковою чуйністю та обопільною 

тактовністю. Приміром, після концерту композитора у Чернігові (1909) 

М. Коцюбинський отримав наступного листа: «Шановний та любий земляче, 

Михайло Михайловичу! Не здивуйтеся як отберете від мене посилку. Це моя 

ганьба! Від того часу, як я концертував у Чернігові останнього разу і 

користувавсь Вашою гостинністю, я ненароком завіз Вашу сорочку мережану, і 

з того часу немов яка лиха сила перешкоджала переслати Вам її, аж нарешті 

таки вислав. Вибачте з ласки таку мою нешпетність. Гарячо стискаю Вашу 

руку, а шановній пані добродійці низько уклоняюсь! Щирим серцем Ваш М. 

Лисенко» [418, с. 245-246]. 
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Отже, епістолярія, пов`язана з митцями національного значення, в даному 

разі виконує надзвичайно важливу теоретико-мистецтвознавчу функцію, яка 

лежить у площині пошуку концепції історії музичного мистецтва Чернігівщини. 

«Це – той вимір теоретичних проблем історичних процесів (він отримав назву 

«історична антропологія»), – наголошує Маріанна Копиця, – основним 

чинником якого називаємо людський фактор. Саме він повинен стати 

методологічним стрижнем джерелознавчих та культурно-історичних 

досліджень» [351, с. 150]. 

У цьому контексті епістологія суттєво доповнює нашу уяву про 

особливості мистецького життя регіону в таких культурознавчих контентах:  

– визначенні панівних регіональних тенденцій у поширенні українського 

музичного мистецтва; 

– виділенні з цього приводу культуротворчого потенціалу музично-

виконавського репертуару, задіяного у концертній практиці класика української 

музики Миколи Лисенка; 

– мистецтвознавчому аналізі особливостей музично-виконавської 

культури в контексті інтерпретаційних втілень творів української музики та 

застосуванні виконавських технологій, властивих зазначеному часу. 

Епістолярна спадщина М. Лисенка і М. Коцюбинського засвідчує 

намагання інтелектуальної еліти об’єднати культуротворчі сили регіону з 

метою духовного відродження нації та формування в суспільній свідомості 

естетичних, а в широкому розумінні духовних цінностей на основі вітчизняної 

музичної культури.  

Концентрація спільних творчих зусиль у напрямі розгортання музично-

виконавської культури на засадах професійності й соціальної доступності 

зумовлювалась високим авторитетом М Лисенка і М. Коцюбинського. Усе це 

мало суттєвий вплив на культурні процеси регіону, входження його в 

загальнонаціональний мистецький простір з наступним збагаченням на основі 

мистецьких досягнень зазначеного часу. 
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1.4. Музична Шевченкіана Чернігівщини в дискурсі національної 

ідентичності та її значення в регіональному мистецькому культуротворенні 

 

Концепт «Тарас Шевченко і музика» в дискурсі національної ідентичності 

покладено в основу наукових досліджень різних галузей мистецтвознавства 

[242; 307; 465; 638; 797]. Це пов’язано з багатоаспектністю теми, зумовленою 

одним з найвищих виявів національно-культурної тотожності, підтвердженої 

спадщиною геніального поета України і його внеском у світову 

загальнолюдську культуру [207]. Особлива музикальність творів Т. Шевченка 

віддзеркалює дух народу, і дуже часто стає безпосередньою рушійною силою та 

основою художнього процесу. Індивідуальне музичне обдарування Т. Шевченка 

наклало відбиток на всю його літературну творчість та досягло свого 

найбільшого вияву у збірці поезій «Кобзар», яку, за висловом Олеся Гончара 

«народ український поставив на перше місце серед успадкованих з минулого 

національних духовних скарбів» [162, с. 3].  

Шевченкіана як неповторне духовно-трансгресивне явище в історії 

національної культури фіксує феномен переходу межі між можливим і 

неможливим за умов агресивного імперського середовища, в якому перебував 

поет, відіграючи в ньому роль абсолютної національно генеруючої ідеї останніх 

майже двох століть духовного поступу української нації [207]. 

Українську музичну Шевченкіану можна систематизувати за двома 

могутніми течіями – народна музична творчість та оригінальна музика 

національної композиторської школи. Так, лише за останнє десятиріччя 

національна музична Шевченкіана збагатилася кантатою-балетом «Кобзар» 

Ю. Шевченка, поемою-кантатою «Гамалія» М. Скорика, «За неї Господа 

моліть» (Рідницьке суголосся-кантата) Ю. Алжнєва та ін. Благодійний фонд 

«Хорова школа Павла Муравського» реалізував Всеукраїнський музичний 

проєкт «Україна співає Кобзаря» [814].  

Отже, зливаючись воєдино, вони склали музично-духовний універсум у 

всій його повноті й самодостатності у мистецькому дискурсі, властивому епосі 

духовного відродження України на її різних історико-культурних етапах.  



 137

У цьому контексті визначення головних віх української музичної 

нотографії та бібліографії творчості Т. Шевченка набуває самодостатньої 

цінності та цілісності. Перша нотографія музичних творів на тексти 

Т. Шевченка була складена 1886 року бібліографом М. Комаровим. До неї, 

зокрема, увійшла перша серія творів М. Лисенка з «Музики до «Кобзаря» 

Т. Шевченка» (десять назв). У 1887 р. вийшло продовження цього покажчика, 

до якого увійшли нові твори М. Лисенка з «Музики до «Кобзаря» Т. Шевченка» 

(три назви) і чотири пісні композитора В. Гордєєва. Наступним етапом 

систематизації бібліографічного і нотографічного матеріалу, пов’язаного з 

творчістю Т. Шевченка, стали праці М. Комарова «Т. Шевченко в литературе и 

искусстве» та «Библиографический указатель музыкальной и литературной 

деятельности Н. В. Лысенко (1868–1903)», до яких увійшли оригінальні 

музичні композиції М. Лисенка та багатьох інших композиторів [312, с. 5].  

Упродовж XX століття найважливіші етапи дослідження музичної 

Шевченкіани склали праці: Я. Я. Полфьорова «Покажчик музичних творів до 

слів та на твори Тараса Шевченка. (В порядку попереднього звідомлення)» 

(1929) [312, с. 6]; М. О. Грінченка – «Шевченко і музика» (1941) [312, с. 6]. 

Праці М. Грінченка стали базовими для подальших напрацювань у галузі 

музичної Шевченкіани, вони активно втілювалися в українському 

музикознавстві другої половини XX ст. В цьому аспекті важливе значення має 

також широкоформатний і багатогранний довідник нотографічних і 

бібліографічних матеріалів «Шевченко і музика», укладений А. І. Касперт 

[312]. У ньому чи не вперше наводяться відомості про 1625 музикознавчих 

першоджерел, які класифікуються нею за двома об’ємними блоками: 

1. До першого увійшли оригінальні музичні твори композиторів і обробки 

пісень на вірші Т. Шевченка, які стали народними, а також музичні твори за 

мотивами поезій митця та присвячені йому.  

2. Другий блок являє собою систематизовану за напрямками бібліографію 

книг, статей, рецензій, заміток на тему «Шевченко і музика», яка поділяється на 

три підрозділи:  

а) Т. Г. Шевченко про музику і композиторів; 
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б) Музика в житті Т. Г. Шевченка; 

в) Т. Г. Шевченко в творчості композиторів та в народних піснях. 

У дослідженні музичної Шевченкіани України історичне значення також 

мають праці П. Козицького «Тарас Шевченко і музична культура» [338]. А ще 

назвемо такі праці: збірка статей відомих українських мистецтвознавців 

П. Козицького, Л. Єфремова, О. Лисенка, М. Гордійчука та ін., об’єднаних 

спільною назвою «Шевченко і музика»; О. Правдюка «Т. Г. Шевченко і 

музичний фольклор України» [587], «Тарас Шевченко про мистецтво» (збірка 

статей упорядник І. І. Стебун) [711]. М. Білинської «Грає кобзар, виспівує» [55], 

Н. Андрос «Музична інтерпретація поезій Шевченка» [9], Н. Королюк 

«Кобзарева пісня. Поезія Тараса Шевченка і музика» та «Полум’яне слово 

Шевченка в музиці. Хорова творчість українських композиторів» [362; 364]. 

Заслуговує також на увагу бібліографічний покажчик С. Остапенко 

«Т. Г. Шевченко і його герої в музиці та образотворчому мистецтві» [708] та ін. 

Як наголошувалося раніше, в сучасній виконавській музично-хоровій 

культурі України особливе місце посідає «високомистецьке хорове озвучення 

Шевченкової поезії, здійснене в рамках Всеукраїнського мистецького проєкту 

«Україна співає «Кобзаря» [814]. Зазначений проєкт включає понад 100 

хороспівів на поезію поета на основі зібрань хорових творів у семи томах 

«Тарас Шевченко. Пісенний «Кобзар». У реалізації масштабного проєкту 

провідна роль належала видатному українському хоровому диригенту і 

педагогу XX – початку XXI століття – Павлу Муравському.  

Отже, українська мистецтвознавча наука має вагомі напрацювання в 

осмисленні та узагальненні музичної культури, заплідненої Шевченковим 

словом. Однак слід наголосити, що на сучасному етапі духовного розвитку 

українського суспільства дослідження музичної Шевченкіани набувають 

особливої ваги, оскільки поступальний рух України в напрямку європейської 

інтеграції актуалізує питання національно-культурної самодостатності та 

ідентичності української культури в глобалізованому і глокалізованому 

світовому співтоваристві [207]. Динаміка духовних змін у пострадянський 

період зумовлює якісно нове осмислення культури як невід’ємної складової 
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загальнонаціонального прогресу в сферах мовно-культурної політики, 

збереженні та актуалізацію культурної спадщини, підтримку мистецького 

процесу та національно-культурного продукту, реформування державної 

культурної політики, в т.ч. у регіонах. 

Феномен музичної Шевченкіани Чернігівщини як мистецький імпера-

тив регіонального культуротворення. У традиційній концепції українського 

мистецтвознавства музична Шевченкіана добре відома у спільнонаціональному 

культурологічному контексті та трактується як мистецький доробок, який є 

яскравим духовним символом України у світовому культурному просторі [307; 

465]. Менш відомим є дослідницький аспект унікального мистецького 

феномена, взятий у цілісності, в єдності діалектичного процесу як дискурсивне 

поле пізнання регіонального культуротворення в націєтворчому аспекті від 

середини ХІХ – до початку ХХІ ст. включно, зокрема Чернігово-Сіверського 

культуротворчого регіону (культурного ареалу) України. З цього погляду 

поняття «феномен» і «явище» близькі за своїм культурологічним значенням, 

але не тотожні. З нашої точки зору, що відповідає культурологічній та 

мистецтвознавчій традиції, феномен музичної Шевченкіани Чернігівщини як 

явище регіонального культуротворення передбачає характеристику її 

сутнісного змісту, а отже, й включення у мистецтвознавчо-дискурсивне поле 

пізнання музичного мистецтва Чернігівщини як цілісного культуротворчого 

явища держави, що впливає на формування естетосфери соціуму і з цього 

погляду виступає в якості певної передумови щодо характеристики руху 

культуротворчого буття в його онтологічному контексті та регіональному 

вимірі як своєрідна «філософія національного життя» соціуму в усій повноті та 

цілісності виявлення мистецької дійсності. У цьому сенсі феномен музичної 

Шевченкіани Чернігівщини трактується нами і як процес, і як результат 

пізнання не лише в інформаційно-культурологічному (мистецтвознавчому) 

аспекті культуротворчих дій на рівні регіону, а й як дієвий чинник 

соціокультурного націєтворення, що в аспекті культуротворчості виконує 

функції усвідомлення спадкоємності та трансісторичної комунікації, виступає 

конструктом порозуміння і єдності нації, епістемою неповторності мистецького 
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часопростору регіону. Тобто як мистецьке явище, взяте в цілісності, в єдності 

культурного процесу досліджуваного періоду. З цього приводу виникає потреба 

наукового опрацювання музичної Шевченкіани Чернігівщини як 

культуротворчого явища, яке стало вагомою часткою загальнонаціонального 

духовного відродження України на різних етапах її історичного розвитку. До 

того ж, розглядаючи завдання з розробки цілісної системи регіоніки, ми 

прийшли до висновку, що музична Шевченкіана Чернігівщини ще не ставала 

об’єктом окремого мистецтвознавчого аналізу [83; 84]. Не піддавалися 

дослідженню результати творчої діяльності композиторів, фольклористів, 

театрально-музичних діячів зазначеного регіону, які сформували музичну 

Шевченкіану Чернігівщини як самодостатнє мистецьки творче явище. Дотепер 

не розроблено й теоретично не обґрунтовано його культуротворче наповнення.  

Отже, нашими завданнями у вирішенні зазначеної проблеми є:  

– розгляд головних етапів розповсюдження творчості Т. Г. Шевченка 

засобами музичного мистецтва в народнопісенній, композиторській та 

театрально-музичній сферах регіону; 

– дослідити, який вплив має музична творчість, пов’язана з поезією 

Т. Шевченка, на формування національно-культурної самоідентичності 

суспільства; 

– визначення специфічних особливостей музичної Шевченкіани Чернігів-

щини в умовах історичного культурного розвитку регіону; 

– уточнення поняття музична Шевченкіана Чернігівщини в дискурсі 

взаємодії духовних процесів загальнонаціонального і регіонального 

мистецького та культуротворчого поступу України від другої половини XIX – 

до початку XXI ст.  

Аналіз вагомого сегменту мистецької культури Чернігівщини охоплює й 

етап перебування поета на Чернігівщині в середині XIX ст., та вплив його 

діяльності на формування культурного середовища регіону, де творчість поета 

структурувалася принаймні у трьох культуротворчих іпостасях – зародження, 

сталість та сучасність.  
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Важливим етапом в історії створення музичної Шевченкіани Чернігівщи-

ни є творчий спадок українських композиторів XIX-XX – початку ХХІ ст. 

М. Маркевича (Марковича), Л. Ревуцького, Г. Верьовки, І. Зажитька, М. Зба-

рацького, А. Ткачука, А. Зименка, Ю. Грицун та ін., музична творчість яких 

тісно пов’язаних з поезією Т. Шевченка. У цьому сенсі висвітлення 

регіоналізму у музичній Шевченкіані підкреслює не лише особливості, а й 

неповторність розвитку музичної культури Північно-Східного регіону України 

і її здатності до інтеграції в загальноукраїнське музичне річище.  

Складність вирішення поданої мистецтвознавчої проблеми полягає в 

декількох взаємопов’язаних причинах. Найперше – це формування джерельної 

бази дослідження. Щодо цього ми накреслили декілька шляхів пошукової 

діяльності. Важливим джерелом висвітлення різних етапів музичної 

Шевченкіани Чернігівщини стали матеріали офіційних друкованих органів 

регіону, зокрема «Черниговских губернских ведомостей», «Деснянської 

правди» тощо. Мистецтвознавчі матеріали М. Калиновського, Н. Яснопольсько-

го, І. Рашевського, Л. Кузьменко, П. Куценка, Н. Саєнко [638], В. Личковаха та 

інших дали неоціненну інформацію та сприяли формуванню хронологічного 

ряду нашого дослідження.  

У розкритті безпосередньої мистецької діяльності Т. Шевченка на 

Чернігівщині, з якої власне і розпочинається музична Шевченкіана Чернігово-

Сіверського краю, суттєву допомогу можуть надати першоджерела Державного 

архіву Чернігівської області. Серед багатьох архівних матеріалів особливе 

наукове значення має лист Т. Г. Шевченка чернігівському губернатору 

П. І. Гессе щодо поширення естампів «Живописної України», де поет пише 

«История южной России изумляет каждого своими произведениями и 

полусказочными героями, народ удивительно оригинален, земля прекрасная, и 

все это до сих пор никем не представлено перед очи образованного мира, тогда 

как Малороссия давно имела своих и композиторов, и живописцев, и поэтов. 

Чем они увлекались, забыв свое родное, – не знаю … Что же сказать, ее детям, 

должно любить и гордиться своею прекраснейшею матерью» [200].  
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На окреме висвітлення заслуговує діяльність засновника чернігівської 

громадської організації початку XX ст. «Просвіта» – М. Коцюбинського. 

Творча співпраця письменника з фундатором української музики М. Лисенком, 

детально охарактеризована у попередньому розділі, сприяла розвитку музичної 

Шевченкіани Чернігівщини. За сприяння обох митців відбувалася організація 

концертів хору під орудою самого М. Лисенка, а також К. Стеценка та виступи 

окремих виконавців (О. Мишуги, М. Дейші-Сіоницької та ін.) [607]. 

У цьому взаємозв’язку ми розглядаємо і довготривалу роботу 

«чернігівських земців» щодо постійної уваги до творчого спадку Великого 

Поета.  

Наприклад, у «Постанові Чернігівської міської думи про увічнення 

пам’яті Т. Г. Шевченка у зв’язку із 100-річчям від дня народження поета» 

(1914) для нас важливими є наступні пункти: 

– при міській громадській бібліотеці створити шевченківський відділ 

(курсив О. В.) із його творів, альбомів; 

– Театральний сквер перейменувати у Шевченківський та прикрасити 

б’юстом поета (автор художник І. Рашевський); 

– установити плату за навчання для двох талановитих учнів у художньому 

й музичному училищах [796, с. 122]. 

Отже, дослідження музичної культури Чернігівщини, пов’язаної з 

Шевченковим словом, є актуальною мистецтвознавчою проблемою і одним із 

конструктивних напрямків вивчення музичної культури України.  

Музична Шевченкіана як мистецьке явище є невід’ємною частиною 

процесу пізнання здобутків культури України, що триває на Чернігівщині від 

середини XIX ст. до сьогодення [710; 711]. За цей період музична Шевченкіана 

стала надбанням різних напрямків художньої діяльності і міцно закріпилася у 

сфері образотворчого мистецтва [638]; народнопісенної аматорської і професій-

ної музичної творчості [490]; музично-театральній культурі; оригінальній 

першотворчості чернігівських композиторів; увійшла до репертуару 

професіональних і аматорських мистецьких колективів, є об’єктом пошуків 

різних поколінь етномузикологів, фольклористів, музикознавців регіону [83; 
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84]. Зі сказаного робимо висновок, що узагальнення напрацьованого матеріалу 

в галузі музичної Шевченкіани є актуальною проблемою мистецтвознавчого 

аналізу, тобто мова йде «про суспільну рецепцію Шевченка» як про частину 

аналізу значно ширшого потоку «культурної комунікації про Шевченка» в її 

регіональному вимірі [175]. 

З огляду на це наголосимо, що без узагальнення творчого спадку музичної 

Шевченкіани стає неможливим відтворення музичної культури Чернігівщини 

як цілісного мистецького явища та культуротворчого феномену України ХХ – 

початку ХХІ століття.  

Відтак, констатація цього положення дає змогу від характеристики 

ситуації перейти до формування та в подальшому визначення дослідницьких 

напрямків окресленої проблеми нашого дослідження.  

Отже, подальше розкриття змісту сентенції Музична Шевченкіана 

Чернігівщини можливе у такій послідовності:  

1. Історичні особливості музичної Шевченкіани Чернігівщини. 

2. Музично-театральна Шевченкіана. 

3. Оригінальні музичні твори чернігівських композиторів за мотивами 

поезій Т. Г. Шевченка. 

4. Народні пісні Чернігівщини на слова Т. Г. Шевченка. 

5. Музичні твори за текстами Т. Г. Шевченка, або присвячені поетові в 

концертно-виконавській практиці в її культуротворчому трактуванні. 

Передусім зауважимо: Тарас Шевченко впродовж усього свого страд-

ницького життя мав глибокий духовний зв’язок із Чернігівщиною, яка стала для 

нього в повному розумінні цього слова другою Малою Батьківщиною [710]. 

Історична земля Чернігово-Сіверщини сприяла розвитку могутнього таланту 

поета. Дружні стосунки із нашими видатними земляками М. А. Маркевичем 

(Марковичем), П. О. Кулішем, родинами Білозерських, Тарновських, Галаганів, 

Лизогубів, Катериничів поглиблювали знання поета про історію, культуру та 

життя українського народу. Чернігівські мотиви наклали свій відбиток на 

широкий спектр художньої творчості Т. Г. Шевченка, що знайшло свій вияв у 

тематиці багатьох поетичних і живописних творів митця. Зокрема, в його 
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повістях «Близнецы», «Капитанша», «Художник» та ін. відтворено картини 

музичного побуту поміщицьких родин Чернігівщини [807]. Твори поета стають 

своєрідним мистецьким документом епохи, розкриваючи ряд важливих 

особливостей стану музичної культури Чернігівщини середини ХIX ст. Так, у 

повістях Т. Г. Шевченка висвітлюються деякі напрямки поширення музичного 

репертуару в сімейному музикуванні Чернігівщини часів так званої маєткової 

доби (Д. Щербаківський). Наприклад, аналіз творчого репертуару кріпацьких 

оркестрів, про які йдеться в творах Т. Г. Шевченка, дозволяє зробити висновок, 

що пріоритетне значення в ньому надавалося музиці західноєвропейських 

композиторів: Баху, Моцарту, Бетховену, Шуберту, Мендельсону, Шопену, 

Белліні та ін. На прикладі окремих персонажів прозових творів поета, зокрема 

скрипаля Артема Наруги з галаганівського оркестру, можна зробити 

припущення щодо системи музичної освіти, яка панувала в кріпацькому 

музичному середовищі регіону [807].  

Перебуваючи на Чернігівщині, Т. Г. Шевченко духовно наснажувався 

народною піснею, яка пронизує всю творчість поета. Постійно спілкуючись з 

носіями народнопісенної культури – кобзарями, бандуристами, лірниками, 

талановитими співаками з глибин народу, – Т. Г. Шевченко формувався як 

видатний знавець і виконавець української народної пісні і поезії. Яскравим 

свідченням щойно сказаного є повідомлення сучасників, зокрема відомого 

художника ХІХ ст. Л. Жемчужникова, який добре знав поета особисто. Зокрема 

у листі до Я. Кониського 18 жовтня 1897 р. він писав: «Лизогуби любили й 

цінували його як поета і співця малоросійських пісень, які він співав приємним 

голосом, повністю зберігаючи характер народний, глибоко відчував, що співав. 

Лизогуби були великі і серйозні знавці музики» [587, с. 8].  

Отже, початком музичної Шевченкіани Чернігівщини стала безпосередня 

творча діяльність Т. Г. Шевченка, яка зачіпала різні верстви населення краю і 

ставала дієвим комунікативним і культуротворчим чинником регіонального 

мистецького середовища [250; 242]. 

Театрально-музична Шевченкіана Чернігівщини бере свій початок із 

спектаклю Чернігівського музично-драматичного товариства «Назар Стодоля» 
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(1887) [840]. Постановку Шевченкового твору організували активні члени 

«старої чернігівської громади» А. Тищинський та В. Хижняков. Декорації до 

спектаклю виготовили художники О. Жигачов та І. Рашевський. Музичний 

матеріал добирав А. Тищинський. (До речі, А. Тищинський доводився батьком 

видатної оперної співачки ХХ ст. Л. О. Андреєвої-Дельмас, вокальний талант 

якої високо цінували М. Малько, О. Глазунов, К. Станіславський, О. Блок і ін.) 

[408, с. 13–14]. Як повідомлялося у дописі «Черниговских губернских 

ведомостей» (1887), постановка «Назара Стодолі» «стала выдающимся 

явлением в ряду наших любительских спектаклей» [849].  

Зазначимо, що динаміка розвитку музичної Шевченкіани висунула на 

перший план її реалізацію в діяльності театрально-музичних колективів 

чернігівського «Товариства кохаючих рідну мову», чернігівського та ніжин-

ського музично-драматичних товариств [89]. Напрям втілення Шевченкового 

слова засобами театрального мистецтва було продовжено у XX столітті 

творчою діяльністю Чернігівського обласного академічного українського 

музично-драматичного театру ім. Т. Г. Шевченка. Творча концепція мистецької 

діяльності театрального колективу в усі часи враховувала і сповідувала традиції 

добра, гуманності, народності, любові до України, які закладені у творчості 

Т. Г. Шевченка. Протягом усього творчого шляху театр періодично звертався 

до постановок, пов’язаних із життям і творчістю поета [259; 262]. У 

драматургічному репертуарі перших років роботи театру середини 1920-х – 

1930-х рр. на його сцені йшла драма «Гайдамаки». Постановку вистави зробив 

відомий на той час актор і режисер Леонід Предславич. 1939 року була 

поставлена п’єса Юрія Костюка «Тарас Шевченко» режисером Григорієм 

Воловиком. У ролі молодого Тараса Шевченка виступив артист Володимир 

Волгрик. Прем`єра відбулася в Києві під час огляду кращих вистав, 

приурочених до ювілею поета, і пройшла там з великим успіхом, а виконавця 

головної ролі було нагороджено Шевченківською медаллю. 

Кілька разів на сцені чернігівського театру різними режисерами ставилася 

вистава «Назар Стодоля». Уперше вона була поставлена 1940 року режисером 

Леонідом Романенком, а 1951-го цю драму поставив режисер Микола Баль. (На 
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жаль, в архівах театру не збереглося свідчень про виконавців головних ролей у 

цих виставах). 

1970 року до постановки драми «Назар Стодоля» звернувся режисер, 

художній керівник театру, заслужений артист України Віталій Рудницький. 

Головні ролі у цій виставі виконували: Назар – заслужений артист України 

Віктор Мірошниченко, Гнат – заслужений артист України Петро Мороз, Хома 

Кичатий – заслужений артист України Микола Розцвіталов, Галя – артистка 

Лідія Фоменко, Стеха – заслужена артистка України Емма Мороз. Вистава 

користувалася великим успіхом і довго не сходила зі сцени театру.  

До творчості Т. Г. Шевченка 1964 року звертався також і режисер Павло 

Морозенко – головний режисер театру, який поставив драму «Невольник» за 

поемою «Сліпий». Прем`єра драми «Марина» за мотивами творів 

Т. Г. Шевченка, автором якої є Микола Зарудний, відбулася 1973 року, 

поставив її заслужений артист України Віталій Рудницький. Заголовну роль 

виконувала народна артистка України Ганна Пащенко, роль Степана – 

заслужений артист України Василь Кропивницький. 

Визначною подією у творчому житті театру стала постановка опери 

Миколи Аркаса «Катерина» за однойменною поемою Т. Г. Шевченка, прем’єра 

якої відбулася 10 березня 1961 року. Вона була присвячена 100-річчю від дня 

смерті Великого Кобзаря. Постановку здійснили: диригент – Віталій 

Вітковський, режисер – Олексій Сапсай, художник – Іван Олійник. У головних 

партіях опери виступили: Катерина – заслужена артистка України Марія 

Бебешко, Іван – заслужений артист України Володимир Курілов, Андрій – 

Микола Уманець, Мати – Марія Мельник, Батько – Олександр Дудченко. Це 

була велика творча сенсація театру, визначна мистецька подія на 

загальнонаціональному рівні [259].  

До опери «Катерина» М. Аркаса, за ініціативою художнього керівника 

театру, народного артиста України та СРСР Володимира Грипича, колектив 

театру звернувся в черговий раз, поставивши її у концертному виконанні до 

традиційного відзначення шевченківських днів (2000 р.). Це був спільний 

проєкт Чернігівського муніципального симфонічного оркестру під керуванням 
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диригента заслуженого діяча мистецтв України Анатолія Ткачука, солістів-

вокалістів Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів та 

концертних програм, а також артистів-вокалістів театру. Над постановкою 

опери – класичного твору в історії української музичної культури – також 

працював режисер театру, заслужений артист України Леонід Отрюх. На 

головні партії були запрошені відомі вокалісти – заслужені артисти України 

Лариса Роговець (Мати), Володимир Гришин (Іван) та Іван Круш (Батько). Їх 

дублювали артисти театру: Мати – заслужена артистка України Антоніна 

Баглій, Іван – Едуард Брагіда, Батько – Валентин Корінь. Заголовну партію 

Катерини виконували Ольга Турок та Світлана Дарнопих, а партію Андрія – 

Альберт Лукашов. 

До нашого часу в діючому репертуарі театру залишається дума-опера 

«Сліпий» за поемою Т. Г. Шевченка «Невольник», постановку якої здійснив 

1989 року Володимир Грипич за власним лібрето [260]. Музику до думи-опери 

написав відомий український композитор народний артист України Олександр 

Злотник. Диригент-постановник вистави – Володимир Заславський. Головні 

партії у різні часи виконували: Ярина – артистка Світлана Дарнопих і Ольга 

Турок, Степан – заслужений артист України Сергій Гончар і артист Альберт 

Лукашов, Коваль – заслужений артист України Петро Мороз і артист Валентин 

Корінь. Ця вистава була відзнята на плівку і неодноразово демонструвалася на 

екрані українського телебачення, стрічка демонструвалася під час театральних 

фестивалів різних рівнів як в Україні, так і за її межами, користувалася 

незмінним успіхом у глядача і отримувала схвальні відгуки у засобах масової 

інформації. 

Яскравим прикладом цього є виступи відомих критиків і театральних 

діячів під час показу думи-опери «Сліпий» у Москві на Міждержавному 

театральному фестивалі восени 1991-го року, зафіксованих стенограмою 

обговорення, яка зберігається в архівах театру [259]. 

Голова журі московського фестивалю, народний артист СРСР 

Є. Р. Симонов, наприклад, так оцінив роботу чернігівців: «Подивившись і 

прослухавши думу-оперу «Сліпий», відчуваєш такий катарсис, ніби побував у 
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святому храмі. Своєю виставою ви облагородили сцену вахтангівців. Спасибі за 

насолоду, за прекрасний, чистий, душевний спектакль». І. Л. Вишневська, 

(театральний критик) у захопленні сказала: «Те, що ми сьогодні побачили, 

дійсно прекрасно і всіх потрясло. Мені чомусь вчувався Чорнобиль. Вистава 

дуже сучасна за своїм творчим втіленням і театрально-музичним звучанням. Я 

щаслива, що очистилась, я радію. І давно ми з Шевченком не зустрічались, хоча 

всі ми знаємо, що він – класик, а виявляється – ось він, живий, перед нами. 

Прекрасно. Спасибі за зустріч» [259].  

М. Ю. Швидкой, театральний критик, міністр культури Росії в підсумку 

обговорення підкреслив: «Сьогодні, в пору національних потрясінь, коли 

заново, дуже прискіпливо розглядається національний характер народу, поява 

цього спектаклю і його жива природа є дуже важливою і суттєвою подією. І те, 

що ви рідною мовою можете говорити про величезні і складні проблеми – це 

суттєво і дуже важливо. Ми побачили справді забутий тип театральної 

поведінки. Ви граєте думу, це українська міфологія. Тут усе значиме, це – 

мистецтво України. Спасибі вам велике. Дійсно ми одержали ковток живої 

води» [259].  

Продовженням театральної Шевченкіани на сцені Чернігівського 

академічного музично-драматичного театру стала поставлена 2003 року 

Володимиром Грипичем мелодрама «Мати-наймичка» за власною 

інсценізацією повісті «Наймичка» Т. Г. Шевченка. Головні ролі виконують: від 

автора – заслужений артист України Валентин Судак, Лукія – артистка Тетяна 

Шумейко, Марта – заслужена артистка України Антоніна Баглій, Яким – артист 

Петро Дехтяренко, Марко – артист Владислав Лещенко [95].  

2007 року на чернігівській сцені відбулася прем’єра театральної фантазії 

на теми творів Великого Кобзаря – «Відьма», в основу якої була покладена 

однойменна поема Т. Г. Шевченка та деякі інші віршовані твори поета. Автор 

сценарію вистави і режисер-постановник – Сергій Кузик. Як драматична 

вистава, «Відьма» не має сценічної історії на кону українського театру, тому 

можна вважати, що Чернігівський обласний академічний український музично-
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драматичний театр імені Т. Г. Шевченка зробив спробу розпочати сценічне 

життя цього твору.  

В історико-культуротворчому аспекті важливу роль відіграло проведення 

першого широко розрекламованого літературно-музичного вечора за творами 

Т. Г. Шевченка, який відбувся в чернігівському залі дворянських зібрань 1903 

року [481; 482]. Цей творчий вечір, присвячений пам’яті поета, зібрав кращі 

музичні творчі сили регіону. Хор, оркестр, солісти, керовані головним 

диригентом музично-драматичного товариства цього періоду К. Сорокіним, 

підготували велику за обсягом програму, до якої ввійшли кантата 

М. В. Лисенка «Б’ють пороги» та його солоспіви «Чого мені тяжко…», 

«Хустинонька», «Гетьмани, гетьмани» та ін. З цього приводу цілком доцільно 

сказати про культуротворчу щодо музичної Шевченкіани роль чернігівських 

диригентів різних поколінь, які впродовж XX – початку ХХІ ст. постійно 

включають до свого виконавського репертуару музичні твори на вірші Т. Г. Шев-

ченка, або присвячені поетові музичні композиції різних жанрі музичного 

мистецтва. Це диригенти чернігівського симфонічного оркестру різних етапів 

його історичного розвитку: О. Горєлов (Горілий), К. Сорокін, С. Вільконський, 

С. Тишкевич, М. Сукач, О. Шевчук; хорові диригенти П. Добровольський, 

О. Приходько, Г. Слоницький В. Бойко, Л. Тевзадзе, В. Полевик, Л. Пашин, 

О. Васюта, О. Козак, М. Борщ, А. Пашкевич, Л. Боднарук; диригенти 

Чернігівського обласного українського музично-драматичного театру імені 

Т. Г. Шевченка М. Васильєв-Святошенко, Ю. Котеленець, В. Вітковський, 

В. Кожухар, В. Заславський, Д. Білоус, А. Ткачук, О. Рощак та ін. [94].  

Композиторська Шевченкіана Чернігівщини як уособлення поетичного 

слова митця стала вже традицією і бере свій початок у 1847 р. [303]. 

Організатор одного з чернігівських благодійних концертів (1850 р.), великий 

шанувальник творчості поета М. А. Маркевич (Маркович), виніс на суд 

громадськості свій композиторський доробок-солоспів «Нащо мені чорні 

брови» («Сирітка»). Відомо також, що перед тим Т. Г. Шевченко присвятив 

йому один із широковідомих поетичних творів – «Бандуристе, орле сизий …» 

(1840) [709]. Цілком ймовірно, що своєрідною відповіддю композитора на цю 
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присвяту стало написання згадуваного солоспіву (1847). Музична тканина 

твору вражає близькістю до традицій музичної будови української народної 

пісні. До речі, рецензент концерту М. Калиновський у своєму повідомленні 

наголосив саме на цю властивість музичного твору М. Маркевича (Марковича): 

«Несмотря на то, что в этой песне сохранен вполне характер Малороссийского 

напева, – зазначає рецензент творчого заходу, – некоторые места обнаружили 

ясно, что труд сей принадлежит к высоким музыкальным произведениям» 

(курсив – О. В.) [303]. Подальший розвиток української музичної культури 

підтвердив слушність цього мистецтвознавчого судження. Як відомо, 

зазначений солоспів М. Маркевича (Марковича) на вірші Т. Шевченка «Нащо 

мені чорні брови», перше виконання якого відбулося в Чернігові 1850 р., став 

важливим етапом у розвитку романсової культури як визначного напряму 

національної музичної творчості вказаного періоду [69, c. 16–17].  

Як уже наголошувалося раніше, в основі спадкоємності композиторських 

і музично-виконавських традицій краю лежить активна творча та концертно-

виконавська діяльність М. В. Лисенка, яку він проводив у кінці XIX – на 

початку XX [607]. У цей час відбувалося активне структурування музичної 

Шевченкіани регіону, детерміноване ціннісними орієнтаціями, світоглядними 

позиціями класика української музичної культури, продовженими в першій 

третині ХХ ст. визначними діячами музичної культури України Дмитром та 

Левком Ревуцькими [379; 586]. Принагідно нагадаємо, що певний час митці 

жили і працювали в Прилуках, і цей період їх творчої діяльності був 

надзвичайно плідним [379]. Наприклад, Л. Ревуцький розгорнув у місті активну 

музично-просвітницьку діяльність: виступав з концертами фортепіанної 

музики, ініціював відкриття музичної школи, створення симфонічного 

оркестру, організував роботу прилуцької філії Всеукраїнського Товариства 

імені Миколи Леонтовича, співпрацював з українським хором (керівник хору 

Олекса Фарба) робітників і службовців кооперації та навчальних закладів м. 

Прилуки [379]. Як відомо, після довгої перерви, пов’язаної з подіями Першої 

світової війни та громадянським протистоянням у зв`язку з революційними 

подіями в Російській імперії, в Прилуках відновилася музична громадська 
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діяльність та творчість Л. Ревуцького [104]. Композитор працював над своєю 

Першою симфонією, фортепіанними прелюдіями (оп. 7), ескізами твору для 

симфонічного оркестру на українські народні теми, які пізніше лягли в основу 

Другої симфонії (1927), яка стала одним з найвищих досягнень української 

музичної культури XX ст. У ці роки Л. Ревуцький уводить в коло своїх творчих 

інтересів поезії Т. Шевченка, Лесі Українки, П. Тичини, М. Вороного, 

М. Філянського, М. Рильського та ін. [126, с. 81–106] 

Визначним внеском у музичну культуру України стало написання в цей час 

трьох хорів для мішаного хору: «На ріках круг Вавілона» (вірші Т. Шевченка), 

«Пам’яті Лисенка» (вірші М. Вороного), «Гукайте їх» (вірші М. Філянського) та 

одного з вершинних зразків музичного мистецтва України ХХ ст. – кантати-

поеми «Хустина» (вірші Т. Шевченка «У неділю не гуляла») (1922). Прем’єра 

першої редакції (друга редакція 1944) відбулася 1922 р. в Прилуках у виконанні 

українського хору Олекси Фарби. Упродовж своєї композиторської діяльності Л. 

Ревуцький неодноразово звертався до поезії Т. Шевченка і написав у жанрах 

вокально-хорової музики хори та пісні «Ой чого ти почорніло», «Заповіт», а 

також здійснив гармонізації улюблених пісень Т. Шевченка «У неділю уночі», 

«Ой ти, зіронько та вечірняя», «Що в Києві на риночку». 

Виявом регіональної спадкоємності як визначеності власного вибору 

духовної діяльності, поетичне слово Шевченка широко представлене в 

композиціях митців, творчість яких глибоко пов`язана із Придеснянським 

краєм: Г. Верьовки, В. Полевика, І. Зажитька, М. Збарацького, А. Ткачука, 

А. Зименка, Ю. Грицун, що стало для них сутнісною складовою інтонаційно-

образного мислення на шляху осягнення рис національного стилю 

композиторської творчості. Тут особистість Кобзаря виступає культуро-

творчим патерном, певною парадигмою мистецького часопростору країни. 

Приміром, Г. Верьовка написав на вірші поета для жіночого хору пісню «По 

діброві вітер виє», народну сцену для читця, соліста-бандуриста, хору та 

оркестру українських народних інструментів за поемою Кобзаря «Тополя» (твір 

представлений у виконавському репертуарі мистецьких колективів регіону), а 

В. Полевик написав на цю поезію власний оригінальний варіант для мішаного 
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хору без супроводу. Яскравою самобутністю позначені музичні композиції на 

вірші Кобзаря І. Зажитька. Це твори для хору без супроводу «Вітер з гаєм 

розмовляє», «Породила мати сина», а також музичні композиції «Отче наш, 

Тарасе всемогущий» (молитва для хору, оркестру, соліста), «Тарасова дума про 

Богдана» (літературна композиція за творами Т. Г. Шевченка для хору, соліста, 

камерного оркестру). Композитор М. Збарацький написав на вірші поета більше 

20 солоспівів, серед яких: «Ой, чого ти почорніло, зеленеє поле», «Якби 

зустрілися ми знову», «Не вернувся із походу», «У гаю, гаю», що широко 

представлені у творчому репетуарі мистецьких колективів області. 

Поетична Шевченкіана стала одним із магістральних напрямків розвитку 

композиторської творчості Чернігівщини та визначила її мистецькі особливості 

в історичному процесі регіонального культуротворення. 

Народні пісні Чернігівщини на слова Тараса Шевченка у записах 

Василя Полевика. Постать українського фольклориста ХХ ст. Василя Полевика 

посідає важливе місце в регіональній музичній культуротворчості [516; 

Додаток К]. Продовжуючи музичні традиції своїх учителів Г. Г. Верьовки та 

Е. П. Скрипчинської-Верьовки, він ще замолоду розпочав системну роботу, 

спрямовану на збереження народнопісенної культури унікального фольклор-

ного ареалу країни. В. Полевик збагатив вітчизняну музичну фольклористику 

нашого часу зробивши записи понад 5000 тис. українських народних пісень у 

Чернігово-Сіверському історико-культурному ареалі України. Колядки, 

щедрівки, народні балади, купальські обрядові пісні, записані фольклористом, 

значно розширили нашу уяву про дійсні обшири пісенної культури нашого 

народу. В аспекті характеристики музичної фольклористики регіону виняткове 

місце посідають збірки народних пісень, укладені В. Полевиком: «Народні пісні 

Чернігівщини» [518], «Ой, красна-рясна калинонька в лузі» [539], «На Івана 

нічка мала» [512], «Пісні Зачарованої Десни» [568], «А мати сина жде» [2], 

«Сонце низенько, вечір близенько» [673], «Музиченько грай» [499], «Співає 

Спадщина» [677], «Народні пісні Новгородсіверщини» [516] та ін. Високий 

професіоналізм дослідника при здійсненні записів від безпосередніх носіїв 

народнопісенної культури має виняткову науково-фольклористичну цінність 
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[174; 592]. Кожен запис народної пісні позначений ним датою проведення 

запису і місцем її побутування. Важливо також і те, що дослідник пісенної 

культури краю прагнув максимально точно передати особливості народного 

багатоголосся у його широкій поліфонічності музичного звучання та 

регіональній забарвленості мелодичного викладу, притаманні регіону як 

відгалуженні пісенного ареалу Північного Полісся України. 

Наступним етапом дослідження української народнопісенної творчості 

XX ст. є збірка українських народних пісень на вірші Т. Г. Шевченка «Тече 

вода в синє море», у записах В. Полевика [720].  

Народнопісенна спадщина, пов`язана з Шевченковим словом, збережена 

для нащадків фольклористичними записами Полевика, – це не ремінісценція 

щодо неповторності творчої особистості поета, не вияв «фольклорного 

плюралізму» часу, а ствердження сучасної форми етнокультури, що 

реалізувалася в духовному просторі Чернігівщини і є художнім продуктом 

діяльності носіїв народної творчості з властивими йому культуротворчими 

функціями. Найголовніші з цих функцій є такі: піднесення ролі якісного 

народно-пісенного матеріалу в сучасному фольклорному сценічному 

виконавстві, що виступає фактором культурної взаємодії в сучасних 

соціокультурних умовах регіону; стає активним джерелом натхнення, 

опосередкованим Шевченковим словом серед учасників різних мистецьких 

колективів; є засобом модифікації ціннісних орієнтацій особистості; активізує 

включення фольклорних першоджерел, пов’язаних з Шевченковим словом, до 

репертуару аматорських і професійних виконавців. В аспекті культуротворення 

народні пісні на слова Т. Шевченка в записах В. Полевика є запорукою 

продовження стійких духовних традицій регіону, що не втрачають свого 

значення у подальшій перспективі розвитку музичної культури, у якій 

народнопісенна творчість стає рушійною силою культурного прогресу. 

«Народна культура, – наголошує А. Іваницький, – явище динамічне. За всіх 

часів пісня і музика вбирали як образну, так і структурну інформацію засвідчує 

еволюцію мислення в цьому рухові» [282, с. 32].  
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До згаданої збірки В. Полевика увійшло 16 українських народних пісень 

на вірші Т. Г. Шевченка, а також оригінальна пісня про Кобзаря «Степи 

простяглися широкі», записи яких було здійснено у 80-ті, 90-ті рр. XX ст. від 

учасників автентичних фольклорних колективів сіл Шабалинів, Пуста Гребля 

Коропського; Антонівка, Макушиха Варвинського; Дмитрівка, Ленінівка 

Менського; Іванівці Срібнянського районів. Загалом пісенна географія, 

представлена у збірці, охоплює дев’ять районів Чернігівської області: Варвин-

ський, Талалаївський, Срібнянський, Коропський, Прилуцький, Ічнянський, 

Борзнянський, Менський, Городянський. Перелік районів вказує на те, що 

пісенна Шевченкіана охоплює територію всієї сучасної Чернігівщини.  

Ряд пісень на вірші Т. Шевченка наведено в декількох варіантах, зокрема 

«Тече вода в синє море» (у 2-х), «Тяжко-важко в світі жити» (у 3-х), «Ой одна я, 

одна» (у 3-х), «Нащо мені чорні брови» (у 2-х), «Летить галка через балку» (у 4-

х), «Плавай, плавай, лебедонько» (у 4-х). Наведені варіанти засвідчують не лише 

особливості їх музичної будови, а й певні відмінності мелодичного розвитку, 

властиві окремим районам. Приміром, українська народна пісня «Ой одна я, 

одна» наведена у варіантах її поширення на півночі Чернігівщини (Городянський 

район), центрі (Борзнянський район) і півдні (Ічнянський район).  

До збірки також увійшли пісні та вірші Т. Шевченка, записані від 

відомого чернігівського бандуриста з Талалаївщини І. Рачка, зокрема це пісні 

«Бандуристе, орле сизий», «Не женися на багатій», «Нащо мені женитися». 

Народні пісні на слова Т. Г. Шевченка, збережені для нащадків записами 

Василя Полевика, відтворюють не лише особливості пісенної культури регіону, 

закріпленої в народній пам’яті носіїв фольклорної традиції Чернігівщини, а й 

зміцнюють підвалини національної духовності, підсилюють націєтворчий 

аспект культурної історії Придеснянського краю. 

Музична Шевченкіана у концертно-виконавській культурі регіону. 

Шевченкіана як художня модель і конструкт музичної творчості регіону 

виконує багатозначну культуротворчу функцію і є певним способом утверд-

ження естетичних, світоглядних цінностей у різних формах музичної культури, 

зокрема, виконавських контентах. У цьому сенсі Шевченкіана розглядається в 
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широкому спектрі культурологічних і музикознавчих підходів до виконавства: 

тлумачень (інтерпретацій) музичного тексту в процесі виконання, сприйняття 

художнього твору реципієнтом тощо. Водночас окремі зразки з творчого 

арсеналу Шевченкіани стають важливим фактором духовного спілкування, 

виступають своєрідним інтелектуально-музичним і виконавським джерелом, 

тобто стають витоком безпосереднього обміну мистецьким досвідом. Крім того, 

вони формують виконавські навички, розширюють світоглядні позиції, 

професійні знання. Такі результати стають очевидними в процесі спільної 

роботи над музичними творами за участі як професійних, так і учнівських 

виконавських колективів.  

Прикладом такої творчої взаємодії є спільне виконання одного з 

найзмістовніших творів української музичної класики XX століття – кантати-

поеми «Хустина» Левка Ревуцького на слова Тараса Шевченка – творчими 

силами симфонічного оркестру і хору Чернігівського музичного коледжу 

ім. Л. М. Ревуцького, академічного камерного хору ім. Д. Бортнянського, акаде-

мічного симфонічного оркестру «Філармонія» (головний дригент засл. діяч 

мистецтв України М. Сукач). Сценічна реалізація знакового твору української 

класичної спадщини формує полікультурність регіонального музично-виконав-

ського простору на засадах художніх синтезів культуротворчих контентів.  

Очевидно, що музична Шевченкіана стає яскравим мотивом музично-

виконавської культури Чернігівщини ще й через постійне звернення митців до 

музичної спадщини Миколи Лисенка. Зокрема, вокальні твори з «Музики до 

«Кобзаря» класика української музичної культури постійно функціонують у 

творчому репертуарі народних артистів України Л. Роговець, В. Субачева та 

входять до обов’язкових програм, зокрема в студентів вокального та 

диригентсько-хорового відділів Чернігівського музичного коледжу імені 

Л. М. Ревуцького [789].  

Музично-поетична спадщина Великого Кобзаря стимулює пошуки 

індивідуальної музично-сценічної реалізації, стає засобом нарощення 

виконавської культури. Звернемося до прикладів. Тут варта уваги концертна 

програма «Спогади про Тараса Шевченка» з репертуару лауреата Національної 
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премії України імені Т. Г. Шевченка, народного артиста України, відомого 

носія чернігівської кобзарської традиції (школи) – Василя Нечепи. У сучасній 

концертній практиці митця ця програма знайшла свою аудиторію на сценічних 

майданчиках країн Азії, Європи, Північної і Південної Америки, Австралії 

(географія гастрольно-концертної діяльності митця вимірюється багатознач-

ними числами країн і широтою охоплення багатонаціональної слухацької 

публіки). У творчості артиста музична Шевченкіана стає культуротворчим 

фактором, своєрідним мистецьким конструктом взаєморозуміння не лише між 

окремими людьми, чи соціальними групами, а й країнами, виступаючи 

духовною основою спільності естетичних інтересів, однією з дієвих форм 

міжнаціональних культурних відносин, спрямованих у майбутнє, тобто виявом 

«значно ширшого потоку комунікації про Шевченка» [175]. 

Таким чином, посідаючи джерельну позицію в дискурсі національної 

ідентичності і музичній культурі Чернігівщини, Шевченкіана сформувала 

власну естетико-світоглядну систему, в якій найвищою духовною цінністю є 

Слово Поета, опосередковане музикою, яка стає мистецькою орієнтацією в 

культуротворчому просторі соціуму на його різних історичних етапах. 

 

Висновки до Розділу 1 

 

Багатоаспектність обраної теми дослідження, що вимагала виявлення 

специфічних та універсальних засад розвитку музичного мистецтва 

Чернігівщини в історичному контексті загальнонаціональних та регіональних 

культурних особливостей, викликала потребу в теоретичній концептуалізації 

проблеми. З цією метою залучено дискурс таких понять, як регіоніка, 

культуротворчість, музично-стильова локалізація, історична обумовленість 

музичної творчості, композиторська творчість, виконавство, популяризація 

музики й освіта, регіональні особливості та національна ідентичність. Крім 

того, необхідно було вдатися до ретельного опрацювання й обґрунтування 

різних варіантів мистецької періодизації, здійснити методологічну проєкцію 

культурологічного поняття регіоніка на музичну творчість для її історичної та 
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музикознавчої реконструкції. Це засвідчує формування нової парадигми 

періодизації соціально-культурних трансформацій в локальному середовищі як 

цілісної системи «епоха – регіон – мистецтво», а відтак і усвідомлення цілісної 

картини регіонального мистецького явища в його культуротворчій суті.  

У процесі розробки основ періодизації опорних віх культуротворення 

необхідно було також запровадити поняття онтології теоретичного й 

історичного виміру в контекст сучасного культурологічного дискурсу. За 

визначенням одного з провідних дослідників процесу історичного формування 

національного культурного простору акдеміка В. Чернеця, головною 

структуроутворюючою константою суспільно-історичного розвитку є культура, 

яка виступає «як визначальний чинник структурування суспільства та його 

консолідації» у взаємозв’язку «держава і культура» і стала пріорітетом нашого 

дослідження. 

Епістолярна спадщина М. Коцюбинського і М. Лисенка вплинула на 

актуалізацію не лише епістології як сутнісної складової історико-

джерелознавчого та мистецтвознавчого контенту, а й виокремила характерні 

ознаки концептосфери музичної регіоніки Чернігівщини у її націєтворчому 

спрямуванні. 

У формуванні цілісної картини регіональної мистецької творчості 

провідна роль належить музичній Шевченкіані, яка відіграє роль духовної 

константи історичного поступу музичної культури Чернігівщини від другої 

половини XIX до початку XXI століття і стала мистецьким дискурсом 

культуротворення не лише у загальнонаціональному, а й регіональному вимірі. 

В аспекті культуротворчості вона виконує функції усвідомлення спадкоємності 

та транскультурної комунікації, виступає духовним конструктом 

взаєморозуміння і єдності нації, епістемою неповторності мистецького 

часопростору регіону. Шевченкове Слово є основою значної кількості 

музичних творів, у яких реалізувалися особливості національної композитор-

ської школи, музичної мови, композиторської образотворчості. Шевченкіана як 

цілісне і самодостатнє духовне явище здійснила суттєвий вплив на формування 

різних сегментів музичного мистецтва, стаючи основою неповторної 



 158

культурної конфігурації на рівні регіональної мистецької творчості. Музична 

Шевченкіана Чернігівщини розгорнула в часі властивий їй культуро-націє-

творчий потенціал і є важливим джерелом інкультурації регіонального 

соціокультурного простору новітньої доби.  

Отже, цілісне бачення історії музичного мистецтва Чернігівщини та його 

традицій, визначення періодизації та обґрунтування опорних віх культуро-

творення виявляють еволюційну і культуротворчу сутність музичних процесів, 

обумовлених конкретно-історичними умовами суспільно-історичного розвитку. 

Іншими словами, перманентний характер поступального розвитку музичного 

мистецтва регіону становить певну художню цілісно-змістовну будову із 

властивими їй особливостями і традиціями. Кожна попередня стадія свого 

розвитку зберігає свої мистецькі особливості, органічно входить у наступну, і, 

як наслідок, утворює безперервний ланцюг мистецьких дій у напрямку 

нарощення обширу музичної культури регіону. Ці характеристики набирають 

особливої ваги й художньої дії за переходу, від однієї до іншої суспільно-

історичної культуротворчої епохи, як, наприклад, перехід від церковної монодії 

князівської доби до нового музичного мислення доби бароко, від доби бароко 

до романтизму та формування характерних особливостей, які знайшли своє 

виявлення на етапі становлення специфіки національної композиторської 

творчості кінця XІX – початку XXІ століття. Поступ у науковому пошуку від 

однієї епохи культуротворення до іншої, більш широкої за обсягом у своїх 

мистецьких виявах, а також бережливе ставлення до якісних напрацювань 

музичної самобутності попереднього часу, дає можливість досліднику оцінити 

музичну культуру Чернігівщини як цілісне мистецьке явище, як феномен 

культурної регіоніки й національної культури загалом.  

У цих історичних і теоретичних контентах і будуть розглядатися 

культуротворчі аспекти музичного мистецтва Придеснянського краю протягом 

XX – початку XXI століття.  
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РОЗДІЛ 2 

КОМПОЗИТОРСЬКА ТВОРЧІСТЬ ЯК ДУХОВНИЙ КОНСТРУКТ 

КУЛЬТУРНОЇ САМОБУТНОСТІ РЕГІОНУ 

 

2.1. Традиції та інновації регіональної композиторської творчості з погляду 

історико-культурологічної та музично-стильової стратифікації 

 

Обґрунтовані у першому розділі нашого дослідження: періодизація 

опорних віх культуротворення з визначенням пріоритету творчих принципів 

художньо-стильових локацій музичного мистецтва [454; 651; 652; 706; 707]; 

націєтворчий компонент в епістолярній спадщині Миколи Лисенка та Михайла 

Коцюбинського; музична Шевченкіани Чернігівщини в дискурсі національної 

ідентичності та її значення в регіональному культуротворенні, – виокремлюють 

регіональну композиторську творчість, яка мала конструктивний вплив на 

процеси культурної конфігурації та ідентифікації краю. На доказ цього 

положення наведемо аргументи, які свідчать про естетико-мистецтвознавчий 

зміст композиторської творчості як креативного духовного явища регіону, що 

має історичну перспективу розвитку з визначеними «загальними нормами» 

культуротворчості до яких вона «апелює», і який «процес змін інтонаційного 

образу світу демонструє» (Ю. Чекан).  

Викладемо їх (аргументи) у такій послідовності. Поширення атрибутів 

християнсько-духовних цінностей у Чернігово-Сіверській землі виокремило 

таке самобутнє і змістовне мистецьке явище як чернігівські церковні піснеспіви 

– конкретний вияв церковної монодичної парадигми епохи Середньовіччя. За 

таких обставин мистецького розвитку відбувалося цілісне становлення й 

розвиток як української «духовної професіональної музики, що почала 

розвиватися з X ст.» (Ю. Ясіновський), так і її регіональних розгалужень [838]. 

Далі, вже на етапі розгортання діяльності «Чернігівських Афін» (друга 

половина XVII – початок XVIII ст.), відбувалася кристалізація рис 

композиторського мислення українського бароко козацько-гетьманської доби 

[732]. Цей період культуротворчості визначає змістовні історичні контенти 
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чернігівської композиторської традиції (школи), що у загальнонаціональному 

культурному просторі ідентифікується з мистецьким феноменом 

«чернігівського кола Лазаря Барановича» (В. Личковах). Сутнісні ознаки школи 

знаходили своє виявлення у тісному взаємозв’язку як освітньої, так і музично-

виконавської практики. Партесні хорові концерти Симеона Пекалицького 

(хормейстера хорової капели Чернігівського архієпископа Лазаря Барановича) 

стали важливим етапом в історії вітчизняної музичної культури [796, с. 46]. 

Симеон Пекалицький є одними з першим відомих композиторів Чернігівщини 

епохи Бароко [558; 596; 741]. Йому властиве досконале володіння 

композиторським письмом, у тому числі довершеною технікою контрапункту. 

Це був яскраво виражений персональний внесок у створення мистецького 

потенціалу «нового музичного мислення» зазначеної епохи, що знайшло своє 

підтвердження у музичній творчості представників наступних поколінь [152].  

У ракурсі регіональних музично-стильових локацій привертає увагу 

творчість цілого ряду композиторів XIX ст. для яких культурні традиції 

Чернігівщини відігравали роль своєрідної «духовної матриці» з усім 

комплексом художніх інтерпретацій. Синергетичний потенціал міжстильової 

взаємодії демонструє приклад композиторської творчості Іллі та Олександра 

Лизогубів, Гаврила Рачинського. Їх композиторська майстерність, художньо-

виконавська досконалість, творча ерудиція, вправність у вирішенні технічних 

завдань відповідала кращим зразкам української ранньоромантичної традиції 

першої половини XIX ст. [685; 686].  

Наведені приклади вказують на те, що певною кульмінацією у розвитку 

поліфонічних жанрів можна вважати партесні хорові концерти 

С. Пекалицького, що є новаторськими з точки зору їх концептуальної будови та 

художнього втілення [226]. А ноктюрни, мазурки, варіації на теми українських 

народних пісень «Ой у полі криниченька», «Та була в мене жінка», «Ой ти, 

дівчино», «Ой не ходи, Грицю» Олександра Лизогуба; віолончельна соната Іллі 

Лизогуба; концертні варіації для скрипки на теми українських народних пісень 

«За горами, за долами», «Віють вітри, віють буйні», фантазія для 7-струнної 

гітари «На березі Десни» Гаврила Рачинського – це не лише вияв інноваційного 
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музичного мислення у його регіональній і загальнонаціональній 

культуротворчій варіативності, а ще й яскраве свідчення мистецької творчості 

високого ґатунку, що стала окрасою «маєткової доби» (Д. Щербаківський) у її 

локаційному варіанті культурної конфігурації в українському мистецтві [353]. 

До того ж, їхня творчість є констатацією зростання масштабності та 

плюралізму художньо-стильових інтерпретацій, зокрема і в сфері сонатної 

форми, як вершини розвитку гомофонно-гармонічних форм і, в сфері жанру 

інструментальної мініатюри, що в цій сукупності набрали ознак певного 

постулату і засвідчують зростаючу сталість музичного професіоналізму в його 

історичному вимірі [686].  

Від часу створення перших партесних хорових концертів, сонат, 

фортепіанних мініатюр, інструментальних варіацій, фантазій (1940-х рр.) і до 

новітнього підйому композиторської творчості на початку XXI ст. минуло 

майже чотири століття. За такий тривалий історичний час представники 

«композиторського цеху» Чернігівщини значно збагатили «музичний тезаурус» 

української культури напрацюваннями в галузі фортепіанної музики (збірки 

обробок українських народних пісень для фортепіано «Народні українські 

наспіви» (1840) для голосу з фортепіано «Південноросійські пісні» (1857) 

Миколи Маркевича (Марковича)); оркестрової (симфонії Л. Ревуцького); 

хорової (кантата-поема «Хустина» Л. Ревуцького); фортепіанними п’єсами, 

хорами, романсами, піснями, обробками українських народних пісень (цикли 

«Козацькі пісні» (1920-ті), «Сонечко» (1926), «Галицькі пісні» (1928) 

Л. Ревуцького; музикознавчими та фольклористичними працями Дмитра 

Ревуцького «Українські думи та пісні історичні» (1919), «Золоті ключі» (1926, 

1929) [344; 379]; піснями, хорами, вокальними ансамблями, романсами, 

обробками українських народних пісень Г. Верьовки [678]. Високопрофесійна 

музична творчість згаданих авторів сформувала висхідні положення 

національної композиторської школи XX ст., надаючи їй ознак зразковості і 

художньої досконалості. 

На новому етапі розвитку композиторської творчості ІІ половини XX – 

початку XXІ століть спостерігаються різножанрові та музично-стильові 
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напрацювання в музичних сферах вокальної (І. Зажитько, Ю. Захожий, 

М. Збарацький, П. Зуб, І. Синиця, М. Козак), інструментальної (М. Демиденко, 

А. Зименко, Ю. Грицун) музики [95; 98; 103]. У творчості зазначених композито-

рів відбилися найбільш значні мистецькі стилі XX століття: необароко, 

неокласицизм, неофольклоризм. Достатньо порівняти «Триптих для камерного 

оркестру і тромбона», «Концертну п’єсу для симфонічного оркестру і тромбона» 

М. Демиденко з їх джазовою варіабельністю та експресивним хроматичним 

тематизмом і «Концерт для скрипки з оркестром «Коза»» А. Зименка, де другий 

приклад близький до неофольклорних зразків, а перший – до постмодерних, про 

що свідчить вже сама назва частин твору: «Легато», «Нон Легато», «Стакато» 

(Триптих) та «Рондо-Буфо» (Концертна п’єса) [196; 197].  

У «Старовинній сюїті для камерного оркестру» (друга редакція «Чотири 

грані страшної трагедії – пам’яті жертв Голодомору 1932–1933 р.») Ю. Грицун 

спостерігаємо різні варіанти творчого опрацювання барокового жанру сюїти: 

від неокласичної, «прозорої» фактури, що відповідає типовій структурі 

старовинних танців епохи пізнього Середньовіччя («Чакона» (І част.), 

«Пасакалія» (ІІ част.), «Павана» (ІІІ част.), «Гальярда» (IV част.), написаних у 

формі поліфонічних варіацій, до вельми масивного, сонорно-колористичного 

типу з драматичними дисонуючими співзвуччями при відбитті трагічної теми 

Голодомору в Україні в 30-х роках XX століття. Певний ренесанс старовинних 

(барокових) жанрів у сучасній українській камерно-інструментальній музиці 

характерний і для інших композиторських шкіл, зокрема харківської, одеської, 

київської й ін. [22; 43; 221; 288; 370; 502; 543; 827].  

У контексті сказаного особливої ваги набувають новітні напрацювання у 

сфері сакральної музики Чернігівщини (І. Зажитько, Ю. Захожий, І. Синиця), 

що репрезентує ще один напрям у сучасній композиторській творчості. Це 

стосується, в першу чергу, осмислення, освоєння цього історичного жанру 

музичного мистецтва регіону, що через ідеологічні заборони радянської доби 

втратила певну ієрархічну впорядкованість і фіксує в даному разі принципово 

новий спосіб організації художньої цілісності за новітнього етапу духовного 

відродження. Медитативна «філософська» духовна музика сучасних 
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композиторів наочно характеризує культурну інтегративність музичного 

мислення різних суспільно-історичних епох, як з погляду структурування 

музичної думки, так і залучення релігійно-усталених текстів (у наступних 

підрозділах детально проаналізовано розмаїтість сучасної композиторської 

творчості зазначеного напряму). 

Сучасна чернігівська композиторська творчість демонструє не лише 

глибокий потяг до історичної тематики, а й яскравість, художню досконалість 

музичного матеріалу, який викликає великий інтерес мистецтвознавців та низки 

музикантів-виконавців. Врешті-решт, навіть наведені приклади роботи з 

поліфонічними формами, інструментальною сонатою, камерно-

інструментальною музикою сучасних композиторів від дуетів, тріо, квартетів, 

секстетів, вокальних або вокально-інструментальних циклів переконливо 

доводять творчу результативність композиторської творчості Чернігівщини 

навіть якщо не брати до уваги жанрове розмаїття широкого загалу пісенної 

творчості чернігівських композиторів. Достатньо того, що обрана нами типо-

логічна модель композиторської творчості за визначеними жанрами і за 

вимогами до композиторської техніки (майстерності) перебуває на найвищих 

позиціях музично-творчого процесу і в цьому сенсі є виявом сталості та 

поліморфізму музичної культури регіону у контексті впливу загально-

національної культуротворчості на музичну педагогіку та виконавство зокрема 

[186; 187; 729]. 

Очевидно, що вказані парадигми жанрово-стильових локацій потребують 

високопрофесійного вміння щодо створення рельєфного, виразного музично-

тематичного матеріалу і передбачають опанування різними видами тематичної 

роботи. Адже композитор-творець, що взявся за написання, приміром, фуги або 

сонати, інструментального концерту або симфонії чи меси, повинен мати фахове 

розуміння музичної форми в першу чергу. Тож усім згаданим тонкощам 

композиторської праці навчають нове покоління чернігівської композиторської 

школи композитори і педагоги М. Демиденко, А. Зименко, Ю. Грицун [95; 98; 

103]. Додамо до цього ще й думку харківської мисткині Г. Тюмєнєвої, яка, 

аналізуючи творчі принципи засновника харківської композиторської школи XX 
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століття С. С. Богатирьова наголошує: «…Семен Семенович вважав обов`язкове 

знання музичної літератури, інакше,- говорив він, – дилетантизм підстерігатиме 

вас на кожному кроці». На першому плані для нього завжди були рельєфний 

тематизм та тематична робота [730]. Саме зазначені риси (рельєфний тематизм 

та тематична робота) є провідними в сучасному композиторсько-педагогічному 

процесі Чернігівщини. Крім того, звернемо увагу на важливий елемент протекції 

сучасної композиторської творчості, тобто відкритості митців сучасної 

чернігівської школи до різних новацій у сферах композиторських технік, що 

знаходить своє підтвердження у систематичному проведенні творчого проекту 

«Музичні прем’єри сезону» на базі творчих колективів Чернігівського обласного 

філармонійного центру фестивалів та концертних програм (автор проєкту – засл. 

діяч мистецтв України О. Васюта) [95].  

Різностильова сучасна музика об’єднує творчі сили музикантів-

виконавців Чернігівщини в галузі оркестрового, камерно-інструментального, 

вокального музичного мистецтва. Тут варто наголосити, що композитор-

педагог М. Демиденко, чи не найпершою в кінці 90-тих рр. XX століття почала 

запроваджувати у музичний навчально-виховний процес основи джазової 

музики, яку її учні на практиці використовували як одну з базових основ для 

створення сучасної музики, задіявши при цьому різноманітні творчі уміння. На 

цей же час припадає «перша хвиля» освоєння авангардних технік письма. Отже, 

чернігівці брали «старт» новітнього творчого розвитку на засадах існуючого 

світового досвіду музичної творчості та використанням різних технік 

композиторського письма постмодерної епохи [651; 652].  

Крім орієнтації на чітко окреслені художні традиції композиторської 

майстерності, зокрема робота з музично-тематичним матеріалом, вивчення 

музичного спадку Чернігово-Сіверського регіону на музично-професійному 

рівні (наголосимо, що М. Демиденко закінчила Горьківську консерваторію 

імені М. І. Глінки по класу композиції професора Г. Комракова; А. Зименко – 

Національну музичну академію України імені П. І. Чайковського по класу 

композиції професора, академіка Є. Станковича; Ю. Грицун – Харківський 

національний університет мистецтв імені І. П. Котляревського по класу 
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композиції професора І. Ковача), представники сучасної чернігівської 

композиторської школи завжди націлені на практичне засвоєння усього 

новаційного в музичному мистецтві, що є в цьому сенсі й певною 

мотиваційною ознакою характеристики «школи» як сталої тобто традиційної 

системи музичного виховання. Є важливим і той факт, що саме М. Демиденко 

виховала цілу плеяду відомих музикантів-композиторів, серед яких імена 

Ю. Грицун (член Національної спілки композиторів України), Д. Ареф’єв (член 

Національної спілки композиторів України), вихованці Національної музичної 

академії України ім. П. І. Чайковського – А. Бриль, Є. Дубовик, О. Савенок [95].  

Зазначені підходи виховання композиторських кадрів засвідчують 

системну діяльність регіональної композиторської практики на сучасному 

етапі, яка, спираючись на спадковість музичних традицій, передає теоретичні і 

практичні уміння безпосердньо від учителя до учня у декілька етапів-ланок, що, 

зрештою, і є однією із ознак мистецтвознавчого поняття «школи» як такої. 

Наразі чернігівська композиторська творчість як мистецьке явище регіону 

перебуває на етапі якісних організаційно-трансформаційних змін. Відбувається 

статутне оформлення Чернігівського обласного осередку Національної спілки 

композиторів України, що дозволить, з нашого погляду, виявити потенційні 

можливості композиторів регіону, а також структурувати принципово інше 

функціонування певної культурної універсалії, що є конотаційним фактором 

творчої комунікації у процесі взаємодії між різними суб’єктами регіональної 

соціокультурної діяльності: творчими спілками, мистецькими навчальними 

закладами різного рівня освітньої класифікації та акредитації, концертними 

установами, різними громадськими організаціями, органами виконавчої влади, 

що діють у локальному середовищі.  

Як уже зазначалося, в межах творчого проєкту «Музичні прем’єри 

сезону» відбувається системна популяризація творів чернігівських 

композиторів серед широкої аудиторії слухачів. Митців-композиторів 

запрошують до журі різноманітних музичних конкурсів. Крім того, вони 

проводять широку навчально-педагогічну роботу. Відбувається активна 

передача музично-творчого досвіду та знань наступному поколінню молодих 
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композиторів та музикознавців. Отже у культуротворчому сенсі відбувається 

формування певного наративу, здатного вплинути на процес різновекторних 

інтерпретацій щодо творчої самореалізації особистості [733]. 

Інституалізація композиторської творчості на рівні регіону стає ще й 

дієвим засобом передачі інформації у мистецькому часопросторі, а також 

традиційним у мистецькому середовищі культурним інститутом творчої 

комунікації (спілчанські зібрання, конференції, інтерв’ю, концерти, 

прослуховування нових творів, музикознавчі відгуки тощо). Лише за період 

2012-2020 рр. на сцені Чернігівського обласного філармонійного центру 

фестивалів та концертних програм відбулися публічні презентації творчості 

чернігівських композиторів І. Зажитька, М. Демиденко, А. Зименка, Ю. Грицун, 

Ю. Захожого, П. Зуба, М. Козака, Р. Лісової, О. Лущик. Під час презентацій 

регіональної композиторської творчості було задіяно виконавський потенціал 

академічного камерного хору ім. Д. Бортнянського, академічного симфонічного 

оркестру «Філармонія», академічного народного хору, академічного ансамблю 

пісні і танцю «Сіверські клейноди», капели бандуристів ім. О. Вересая, 

духового оркестру, творчих колективів Чернігівського музичного коледжу ім. 

Л. М. Ревуцького та початкових мистецьких навчальних закладів Чернігівщини. 

Прем’єри музичних творів чернігівських композиторів проходять також і в 

різних містах України, зокрема Києві, Харкові, Запоріжжі, Дніпрі, Ніжині, 

Прилуках та ін. 

Твори чернігівських композиторів є обов’язковими під час проведення 

різноманітних музичних заходів. Наприклад, «Inspirazia» Ю. Грицун, написана 

як обов’язковий твір для Міжнародного конкурсу бандуристів імені Гната 

Хоткевича (Харків); фортепіанна п’єса «Ліцедеї» А. Зименка була також 

обов’язкою на Першому Міжнародному конкурсі юних піаністів В. Віардо 

(США/Україна, м. Запоріжжя). І це лише кілька прикладів з переліку системно-

творчої діяльності чернігівських композиторів, що підтверджує її визнання, 

вказують на переконливі факти міжкультурної взаємодії чернігівської 

композиторської школи. Зрозуміло, що становлення «школи» як розгалуженої 

системи цілеспрямованих музично-виховних дій – довготривалий процес, який 
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має творчо-окреслену перспективу, персоналізовану в сукупності різних 

напрямів музично-освітнього спрямування. Яскравим підтвердженням творчої 

персоналізації композиторської творчості є регулярне проведення (один раз на 

два роки) загальнонаціонального конкурсу-огляду творчості молодих 

композиторів імені Л. М. Ревуцького на базі Чернігівського музичного коледжу 

імені Л. М. Ревуцького, що є фактором активної інтеграції потенційно-

змістовних творів молодих композиторів регіону в культурне життя соціуму як 

вияв послідовного втілення культуротворчої діяльності чернігівських 

композиторів у тому числі й на різних науково-практичних конференціях. 

Зазначене демонструє зростання мистецького авторитету композиторів 

Чернігівщини, музика яких є знаною й шанованою не лише в Україні, а й за її 

межами [95]. І це, звісно, є доконаний факт реальності культурного життя 

нашого часу. Водночас функціонування регіональної композиторської практики 

як культуротворчої інтенції варто розглядати і в контексті різних чинників, що 

стримують її поступальний розвиток. Тут необхідно виходити з того, що, для 

молодого композитора є принципово важливою і творчо вмотивованою 

необхідністю почути власний твір у «живому виконанні», що допомагає 

осягнути закономірності музичної форми, помітити й виділити недоліки у 

інструментовці, зручності написання партій для різних інструментів та хорових 

голосів, що у підсумку й складає широкий спектр творчих умінь композитора. 

Усе це можна зрозуміти, відчути, осягнути, лише маючи можливість почути 

власні твори у форматі, передбаченому партитурою для оркестру, хору, 

квартету, фортепіанного тріо тощо. Зазначений підхід до виховання молодих 

композиторів варто застосувати при безпосередньому спілкуванні під час 

іспиту з композиції. чи-то під час проведення міжрегіонального конкурсу 

молодих композиторів ім. Л. М. Ревуцького, або ж у більш широкому контексті, 

тобто, започаткувати проведення на рівні регіону, наприклад, творчого 

конкурсу-фестивалю на кшталт «Музика молодих». Ініціаторами та 

організаторами проведення такого мистецького дійства могли би бути 

регіональні відділення національних творчих спілок, зокрема музичної, 

композиторської, кобзарської у співпраці з фахівцями та студентами 
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Національного університету «Чернігівський колегіум» імені Т. Г. Шевченка, 

Чернігівського музичного коледжу імені Л. М. Ревуцького, Ніжинського 

коледжу культури і мистецтв імені М. К. Заньковецької та розгалуженої мережі 

регіональних шкіл початкової мистецької освіти. Формування зазначеного 

культуротворчого напряму сприятиме становленню різноаспектних 

компетенцій творчої молоді Придеснянського краю та має перспективу 

якісного нарощення естетичних орієнтацій соціуму регіонального культурно-

мистецького середовища [387; 604; 744]. 

У зв’язку з цим виникає й інша проблема – зворотного зв`язку, яка 

полягає у прояві необхідної творчої уваги професійних колективів до 

діяльності молодих композиторів, відсутність якої, звісно, не найкращим чином 

відбивається на мотивації музичної творчості. У зв`язку із зазначеними вище 

проблемами цілком очевидною стає необхідність забезпечення інфраструктур-

них, фінансово-господарських, організаційно-творчих потреб, що можуть стати 

запорукою творчої реалізації музичної творчості в майбутньому. При 

здійсненні фінансово-господарського забезпечення інституцій, що опікуються 

професійною музичною творчістю (філармонійний центр, музичний коледж 

тощо), варто запровадити комплекс фінансових заходів щодо підтримки 

творчої молоді. Варто нагадати, що процес освітньої євроінтеграції, що є на 

часі, стосується й музичної освіти, і теза з Болонської конвенції про те, що «… 

система вищої освіти і наукових досліджень будуть постійно адаптуватися до 

потреб, що змінюються, запитів суспільства і наукового прогресу», є цілком 

актуальною і в контексті нарощення композиторського потенціалу регіону. 

Власне, таку орієнтацію дає нам законодавство України в сфері мистецької 

діяльності, спрямоване на «професійну діяльність в умовах культурної 

взаємодії народів європейського простору» [780, c. 14]. 

Узагальнюючи сказане, підкреслимо, що процес становлення і розвитку 

регіональної композиторської творчості повинен орієнтуватися на адекватне 

професійно-творче відображення сучасного світу з оволодінням широкого 

арсеналу сучасних виразних засобів музичного творення та митецьких технік 

його втілення. Саме на цьому шляху можлива реалізація одного з головних 
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постулатів творчої мистецької діяльності, яка полягає у здійсненні «діалогу 

композитора і слухача», що, зрештою, і є метою створення музики, та 

втілення її культуротворчих можливостей. «Чим більше ми будемо 

намагатися зрозуміти й опанувати мову музики, – наголошує сучасний 

австрійський мистецтвознавець М. Харнонкурт, – тим виразніше побачимо, 

наскільки вона виходить за межі лише «прекрасного», наскільки хвилює та 

захоплює багатством своєї мови» [761]. Це і є виявом креативного начала 

культуротворчості у її багатомірності суспільного буття [3; 391].  

Отже, аналіз традицій та інновацій регіональної композиторської 

творчості дає змогу визначити резюмуючі положення:  

– композиторська творчість Чернігівщини охоплює тривалий історичний 

час свого мистецького розвитку й створила власну культурно-мистецьку 

традицію, яка залишила по собі значний слід у музичному мистецтві як регіону, 

так і держави загалом; 

– процес інтеграційно-творчої взаємодії композиторів Чернігівщини у 

широкій історичній перспективі здійснює свій вплив на формування сучасної 

регіональної композиторської творчості, що знайшла своє виявлення у 

різнопланових художньо-стильових інтерпретаціях, як культуротворчий 

конструкт мистецької духовно-естетичної концептосфери України другої 

половини ХХ – початку XXI століття. 

 

2.2. Творчість чернігівських композиторів другої половини XX століття  

в контексті регіональної піснетворчості 

 

Культуротворчий потенціал вокальної музики другої половини XX – 

початку ХХІ століть. За декілька десятиліть (від 1960-х рр.) композиторська 

творчість пройшла доволі суперечливий шлях свого розвитку. На першому 

етапі (радянський період), який можна визначити як період аматорства в 

галузі регіональної композиторської творчості, переважало спрощене розуміння 

діалектичної взаємодії слова і музики в контексті розкриття художнього змісту 

вокального твору [109]. На догоду пануючій радянській системі державного 
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управління чиновники від культури першочергову перевагу надавали творам, 

які втілювали ідеологічні пріоритети, спрямовані на пропаганду комуністичної 

влади та її провідників. Але всупереч такій практиці в цей час почали 

з`являтися зразки пісенної творчості, яким властива музично-поетична 

змістовність, ліричність, оригінальність, композиторська професійна компетен-

тність та зв’язок з джерельною фольклорною традицією.  

Еволюційно-висхідний вектор розвитку вокальної творчості краю 

визначала музика «шістдесятників-дев’яностників» (Б. Сюта), яка вирізнялися 

художньою досконалістю і мала соціально-культурний результат (І. Зажитько, 

Ю. Захожий, І. Синиця, П. Зуб, М. Збарацький, А. Пашкевич (чернігівський 

період творчості композитора у 1990–2002 рр.) та ін.  

Творчість згаданих композиторів дозволяє нам виявити сутність музично-

образної сфери вокальних творів, відстежити напрацювання у царині музичної 

форми, дослідити особливості музичного викладу, охарактеризувати стильові 

ознаки жанру, увиразнити мотиваційні орієнтири культуротворчого буття 

музики чернігівських авторів і наголосити її роль у світовідношенні сучасного 

митця до реальної дійсності. Тобто розглянути різні аспекти композиторської 

практики у діалектичному взаємозв’язку із культурною традицією регіону (ком-

позиторською передовсім) та наголошенням в ній культуротворчої парадигма-

лістики як певної світоглядної системи при дотриманні вимог мистецтво-

знавчого бачення усього «багатства особистісних світів» сучасного митця.  

Зазначений підхід дозволить також здійснити класифікацію регіональної 

вокальної музики як відносно жанрових особливостей (типового та 

індивідуального), так і духовної значущості в музичному поступі краю. При 

цьому особливістю, а водночас і складністю такого аналізу є не лише постійна 

змінність і динаміка розвитку, властиві найдемократичнішому жанру музичної 

творчості, а й активне реагування його на духовні запити часу. Різнопросторові 

змістовні акценти (тематика), соціально-естетичні нюанси (спрямованість) в 

межах окресленого явища потребують нашого уважного вивчення і дослід-

ження в контексті музичної україністики та регіоніки.  
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Отже, виходячи з усталеної традиції українського музикознавства щодо 

вітчизняної вокальної творчості зазначеного періоду (Т. Булат, В. Кузик, 

А. Терещенко, Б. Фільц та ін.), окреслимо головні принципи розподілу 

загального музично-пісенного обширу, передусім з погляду жанрового 

різноманіття [69; 381; 755; 756]. За критерій естетико-музикознавчої оцінки того 

чи іншого вокального твору візьмемо рівень розкриття образно-тематичної 

сфери поетичного тексту, яка підкоряє інші художні ознаки твору (форму, 

гармонію, мелодику). Принагідно зауважимо, що поділ пісенної творчості за 

ознаками «епічна», «лірична», «патріотична», «жартівлива» теж має право на 

аналітичне узагальнення і повинен включати всі музичні компоненти цього 

явища, що дозволить більш повно розкрити природу вокального жанру, виявити 

специфіку і найбільш суттєві прикмети його регіонального становлення.  

З цією метою пісенний арсенал, визначений нами для аналітичного 

розгляду, розподілимо на декілька підгруп з огляду на принципи нарощення 

музично-професійної якості з точки зору форми і змісту, зокрема у жанрах 

пісні, романсу, балади. Конкретизуємо їх художні ознаки відносно 

«поліфонічності» художньо-образного мислення автора музики. Саме в такому 

взаємозв’язку чітко проглядається змістовна складова композиторських 

прийомів, що стають ознакою індивідуального творчого стилю і виявляють 

свою неповторність у духовній сфері музично-поетичного сполучення 

(композитор-поет). Саме в художньому вираженні музичної будови вокального 

твору, його структурі, мелодико-гармонічному розгортанні, єдності творчого 

задуму, особливостях внутрішньої драматургії та розкритті ідейного змісту 

поетичного тексту – і знаходяться мистецькі орієнтири нашого дослідження. 

Тут також важливо узагальнити діалектичний взаємозв’язок щодо спів-

відношення стабільного (загально-естетична цінність твору) і змінного 

(особливості творчої манери композитора), що дозволить здійснити аналітику в 

напрямі висвітлення художніх особливостей, зокрема регіональної вокальної 

музики в жанрах епічної, ліричної, лірико-патріотичної, лірико-драматичної 

пісні, а також більш складних вокальних жанрах (як романс, балада, кантата). У 

такому ж взаємозв’язку перебуває й музично-образне відбиття у вокальних 
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творах регіонального духовного середовища, мистецького оточення, яке сприяє 

формуванню головної ідеї твору (героїчних, лірико-патріотичних пісень тощо) 

та дає можливість донести естетичний змісту вокального твору слухацькій 

аудиторії. Саме тому так важливо визначити, що є типовим у широкій образно-

тематичній сфері вокальної музики регіону (тема Батьківщини, тема рідного 

краю тощо). Щоб виявити типове, можна простеживши музичні твори різні за 

формою, але тут першорядним усе ж таки виступає тотожність музики і слова. 

За культуротворчий орієнтир має слугувати взаємозв’язок музики і слова у 

кращих зразках народнопісенної культури, вокальній музиці відомих 

композиторів цієї доби: Г. Верьовки, П. Майбороди, А. Кос-Анатольського, 

О. Білаша, І. Шамо, І. Карабиця, В. Івасюка та ін., які залишили нам у спадок 

справжні шедеври української пісенної культури ХХ ст.  

Побіжно вкажемо й на те, що поетичне слово чернігівських авторів як 

минулого, так і сьогодення завжди знаходили відгук у музичній творчості 

українських композиторів. З цього приводу наведемо свідчення відомого 

українського письменника ХХ ст. Юрія Збанацького: «Відомі композитори 

Борис Буєвський, Олександр Білаш, Олександр Красотов, Олександр Яковчук, 

Іван Зажитько написали на вірші чернігівського поета Станіслава Реп`яха 

десятки пісень, романсів. Чимало з них виконують професіональні та 

самодіяльні співаки» [610, с. 2]. 

У полі музикознавчої уваги повинно знаходитися також і концертно-

виконавське життя вокальних творів композиторів Чернігівщини, як і варіанти 

їх різних виконавських інтерпретацій. Тут, по-перше, відстежується відповід-

ність між різними рівнями слухацького сприйняття творчих особливостей 

композиторського втілення. По-друге, більш чітко виокремлюються змістовні 

особливості художньо-образної сфери пісенного матеріалу у його соціальній 

проєкції з точки зору естетичних цінностей як, наприклад, патріотика, лірика, 

наближеності пісенного твору до фольклорних витоків або щодо використання 

елементів сучасної музичної стилістики тощо. По-третє, указаний обшир 

вокальної «регіональної піснетворчості» важливо розглядати як з позиції ідей 

музичної самобутності, так і особливостей композиторської техніки та 
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художньої значущості творчого доробку в його культуротворчому вимірі. 

Тобто з позицій актуалізації композиторської творчості як культурної, точніше, 

соціокультурної цінності в просторі регіону. Наприклад, виконавчий комітет 

Чернігівської міської ради з 1986 р. регулярно проводить конкурс композиторів 

по створенню кращої пісні, присвяченої м. Чернігову. Цього разу переможцями 

конкурсу було визнано пісенні твори І. Зажитька на слова С. Реп’яха «Місто на 

Десні», В. Горленка на слова С. Реп’яха «Пісня про Чернігів», «Чернігівський 

вальс» П. Зуба на власні вірші [796, с. 305]. Важливою культурною подією 

стало також проведення музичного конкурсу по створенню гімну чернігівської 

територіальної громади як певного мистецького символу древнього міста над 

Десною. Перемогу отримав вокально-хоровий твір місцевих авторів «Гімн 

Чернігова» (музика заслуженого діяча мистецтв України А. Ткачука, слова 

заслуженого працівника культури України поета І. Буренка). 

Іншими словами, необхідно визначити той вплив, який вона (творчість) 

здійснює на поетапне становлення музичної культури регіону в її 

соціокультурному контексті та відповідає загальнонаціональним тенденціям 

мистецького поступу зазначеного періоду. 

Отже, пісенний обшир регіонального композиторського доробку дає 

підстави для виділення різних типів вокальної й вокально-хорової музики 

зокрема, які можна розподілити на декілька груп. До першої – віднесемо твори, 

які за своєю ладо-гармонічною будовою наближені до фольклорних 

першоджерел (обробки народних пісень або наближені до них). До другої – 

твори громадянського спрямування, у яких знаходять відбиття актуальні події 

часу (Чорнобильська трагедія, зв’язок історичної минувшини із сьогоденням 

тощо). До третьої – лірико-патріотичні пісні, у яких утілюється ставлення 

автора до рідного краю, України загалом. До четвертої – інтимна лірика, 

спрямована на розкриття духовного стану та широкої гами людських почуттів, 

що визначають інтравертність культуротворення як творення людини. 

З огляду на зазначене вище, жанрово-тематичне становлення 

регіональних особливостей вокальної музики розглянемо на прикладі 

творчості відомого чернігівського автора – композитора Івана Зажитька. 
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Творчість митця особливо яскраво відбиває різні аспекти регіонального 

розвитку композиторської творчості другої половини ХХ – початку ХХІ ст., 

який визначається нами як перехідний етап від аматорства до композитор-

ської професійності [538; 573; 593; 661; Додаток Х].  

До справжніх мистецьких надбань ранньої творчості композитора 

(початок 60 рр. ХХ ст.) можна віднести хоровий твір, написаний у співпраці з 

чернігівським поетом Л. Горлачем – «Ой, Десно, Десно, річко-голубице...», 

який увійшов до репертуару багатьох хорових колективів області, видавався 

масовими тиражами [538]. Перший варіант твору було написано для жіночого 

складу хору (пізніше пісня мала різні варіанти обробок для мішаного хору, 

виконувалася у вигляді вокально-хореографічних композицій, оркестрових 

варіацій тощо), який можна визначити як типовий зразок «дівочого гуртового 

співу» (за А. Іваницьким) [283. Цьому жанру вокальної музики притаманне 

переважання лірики зі спокійно-виваженим розгортанням мелодичної канви 

твору. Уведення композитором у музичну тканину твору виводниці, що панує 

над щільною основою вокально-хорового наповнення (на тексті: «Над тобою 

села водять хороводи, серцем притулились до твоєї вроди...»), надає хоровій 

пісні ліричної схвильованості та відповідає традиціям народного 

багатоголосся (поєднанням унісонного співу з терцовими паралелізмами, 

октавними зіставленнями у сопрано і альтів, відсутністю великих інтервальних 

стрибків, чітким окресленням діапазону, винятковою плавністю голосоведення, 

злагодженістю хорових груп).  

Лірична сфера творчості композитора, пов'язана з традиціями жіночого 

гуртового співу, продовжилась в інших пісенних творах: «Мати жде додому 

сина» (вірші Ф. Малицького), «Жеведа» (вірші К. Журби), «А дівчинонька, мов 

калинонька» (вірші С. Коваля).  

Незважаючи на сміливе опанування композитором сучасною мелодико-

гармонічною палітрою, широке використання ритмо-динамічної складової 

новітньої музичної мови, зазначені твори повною мірою відповідали 

викладеним вище традиціям жанру жіночого гуртового співу і розширювали 

діапазон його дії у сучасному вокально-хоровому виконавстві регіону. 
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Важливо підкреслити, що вже на початковому етапі творчості композитора 

розпочалося становлення декількох напрямів, характерних для різних сфер 

музичного мистецтва, зокрема камерно-вокальної, інструментальної музики, 

циклічних музичних форм, фольклорної стилістики, спрямованої на опанування 

іншими жанрами композиторської творчості. Це не в останню чергу стосується й 

духовно-філософського бачення митця реальної дійсності, що сприяло 

свідомому намаганню збагачувати арсенал музично-виражальних засобів, які б 

відповідали більш ускладненій тематиці музичних творів. На формування 

індивідуального стилю творчості цього періоду вагомий вплив мала й практична 

діяльність композитора, пов’язана з керівництвом різними мистецькими 

колективами області, тривала робота на посадах керівника регіонального 

відділення самодіяльних композиторів при обласному Будинку народної 

творчості та художнього керівника Чернігівської обласної філармонії [661].  

З погляду наближення до народних першоджерел характерною є також 

хорова пісня «У нас на Вкраїні» (вірші І. Бердника). Твір має велике 

репертуарне поширення в мистецькому середовищі регіону та позначений 

гармонічно-функціональною логікою музичного мислення, властивою 

традиціям «змінного багатоголосся» (за А. Іваницьким) [283]. Почергове 

звучання чоловічої та жіночої хорових груп, стрімкий розвиток хорової 

акордики, поєднаної з одноголосним викладом хорових партій, доповнюється 

вільним переходом від унісону до багатоголосся в розгортанні музичної 

тканини пісні. Різноманітною є й ритмо-динамічна структура твору. Зокрема, 

використання синкопи як рушійної сили мелодичного розвитку, «славильні 

інтонації» у кульмінаційно-смислових і текстово-музичних блоках (приміром, 

на словах: «Хліб-сіль, коровай, мов сонце ясний...», «Сусідам хорошим, гостям 

дорогим...») – надають твору рис славильної хорової пісні, характерних для 

гімну. Цей напрям вокально-хорової творчості композитора знайшов свій 

подальший вияв у таких творах як «Україна-мати» (вірші К. Журби), «Славен 

рід» (вірші П. Зуба) та ін. 

Опанування обширом мелодики, пов’язаної з народнопісенною творчістю, 

сформувало напрям у діяльності композитора, який можна охарактеризувати як 
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жанр, наближений до автентичних витоків української народної пісні. 

Зазначений напрям обумовлювався ще й пошуковою фольклористичною 

діяльністю І. Зажитька, у підсумку втіленою композитором в обробках 

українських народних пісень, записаних на Чернігівщині: «Ой на Івана...», «Ой 

ти весна, ти весна», «Три кущики рози», «А вже весна, а вже красна», «Гарбуз 

білий качається», «Як упав же він з коня» (вірші П. Тичини).  

У жанрі камерно-вокальної музики повною мірою виявило себе лірико-

філософське начало музичної творчості Івана Зажитька. Характерними для 

цього напряму композиторської творчості є, зокрема солоспіви: «Поранена 

чайка» (вірші І. Бердника), «Материна пісня» (вірші С. Реп'яха), «Ой, гіркі 

полині» (вірші Л. Отрюха) та ін. []. («Поранена чайка» на вірші І. Бердника є 

одним з найпопулярніших творів композитора). 

У виконавській практиці вказаного періоду вокальні твори І. Зажитька 

широко задіяні в репертуарі багатьох відомих вітчизняних вокалістів – 

народних артистів України, лауреатів Національної премії України імені 

Т. Шевченка Д. Гнатюка, В. Буймістера, В. Нечепи; народних артистів України 

Л. Роговець, В. Субачева М. Гончаренко; заслужених артистів України: В. 

Гришина, М. Юськова, І. Круша, С. Сулімовського та ін. [188; 209]. У контексті 

сказаного знаходить своє практичне підтвердження думка композитора і 

музикознавця Б. Фільц, яка зокрема наголошує, що «…композитор постійно 

прагне до тісних творчих контактів як з виконавцями, так і з поетами…», тим 

самим стверджуючи і власну культуротворчу інтенцію, і власну естетичну 

позицію в мистецькому часопросторі [755, с. 92]. 

У жанрі романсу особливим духовним змістом вирізняється вокальний 

твір для баритона в супроводі фортепіано «О, панно Інно...» за однойменною 

поезією П. Тичини (перший виконавець твору лауреат Національної премії 

України імені Т. Шевченка, народний артист України В. Буймістер). Романс 

цікавий ще й з погляду опанування якісно новими, музично-виражальними 

засобами, відмінними від попередніх творів композитора з переважанням 

прозорої гармонічної фактури. Відштовхуючись від складної психологічної 

фабули поезії П. Тичини, автор сміливо йде на використання нестійких 
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гармонічних сполучень, які часто утворюють політональний ефект з вокальною 

партією. Активне використання гострих, дисонуючих звукосполучень у цьому 

випадку не виглядає як самоціль щодо музичного втілення, а є лише 

результатом глибокого занурення у багатовекторний лірико-психологічний 

контекст геніальної поезії Павла Тичини.  

Дискурс Тичинівської «поетичної симфонії» є близьким чернігівському 

композитору, тож не дивно, що вершинним твором автора є моноопера 

«Похорон друга» за однойменною поемою. За рівнем втілення музичної форми 

моноопера посідає особливе місце в творчості композитора. («Похорон друга» 

написано для баритона, хору й симфонічного оркестру. Перші виконавці твору – 

народний артист України В. Субачев та симфонічний оркестр Чернігівської 

обласної філармонії) [593].  

У моноопері виокремлюється декілька взаємоузгоджених тематичних 

блоків, які розкривають філософську фабулу тексту. Перший – пов'язаний з 

душевними стражданнями поета через утрату друга («Синій, оркестровий 

долинув плач до мене»). Напружена мелодико-гармонічна фактура, інтонації 

«плачів» у струнних доповнюються тріольними секундовими рухами сольної 

партії баритона з переходом до апофеозного завершення тематичного епізоду в 

широкоформатному хоровому розкладі: «Усе міняється, оновлюється, 

рветься...». 

Інший тематичний зріз моноопери, пов’язаний з розкриттям тичинівських 

словесно-музичних алегоричних образів: «Потухав багряний колір. Водяно-

зелена світилась хмара. Мутно світ стояв – немов він був просвічений з 

рентгена...». Тут сольна партія баритона доповнюється гнучкими мелодичними 

рухами, «густими» гармонічними побудовами у оркестровій партії, що 

підпорядковується розкриттю емоційного світу, сповненого «словами-думами» 

поезії Павла Тичини.  

Глибинний зв’язок ритмобудови твору і поетичного слова виявляється з 

особливою силою в тих епізодах моноопери, де автор стверджує головну ідею 

вербальної стихії поетичного тексту, переходячи до художнього іносказання, як 

форми мистецького самовияву композитора. Внутрішній душевний стан 
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прощання з другом, поет бачить у словесних символах на зразок, – «Кінь 

баский подаленів тоді і зник...» та ін.  

Таким чином, творчість чернігівського композитора Івана Зажитька є 

вагомим надбанням регіонального музичного мистецтва другої половини XX ст., 

що має значний культуротворчий потенціал. У його музиці відбилися духовні 

пошуки на різних етапах суспільного і культурного розвитку країни. 

Розвиваючись у контексті загальноукраїнського музичного річища цього 

періоду, вона має свої особливості, зумовлені індивідуальним стилем компози-

тора, сформованим на основі фольклорних музичних традицій. Творчі задуми 

реалізувалися у різних музичних формах (пісня, романс, моноопера).  

А ще І. Зажитько своєю творчістю збагатив музичну Шевченкіану та 

Тичиніану Чернігівщини, що оптимізує конструктивне сполучення композитор-

ського мистецтва у напрямі нарощення естетичного і культуротворчого 

потенціалу, суттєво доповнюючи загальний рівень духовної культури регіону. 

У наступних розділах дослідження ми ще неодноразово будемо 

звертатися до творчості композитора, оскільки в ній, на наш погляд, найбільш 

повно відбилася жанрова палітра регіональної композиторської творчості, яка 

знаходить висвітлення у нашому дослідженні.  

Помітну роль у становленні вокально-хорового жанру кінця XX – початку 

ХХІ ст. посідають лірико-патріотичні пісні відомого чернігівського 

композитора, заслуженого артист України – Миколи Збарацького [254; 255; 

256; 257; Додаток Ц]. Пісенна творчість композитора має широке коло 

прихильників серед слухацької аудиторії та представлена у виконавському 

репертуарі професійних, аматорських творчих колективів різного спрямування. 

Відомі майстри сцени, зокрема народні артисти України Р. Кириченко, А. Мок-

ренко, В. Буймістер, В. Зінкевич включали до свого репертуару цілу низку 

пісенних творів композитора, а широковідомі пісні М. Збарацького, зокрема 

«Козачка» (вірші Н. Галковської) і «Чураївна» (вірші С. Реп’яха) у виконанні 

народної артистки України Р. Кириченко, були номінантами декількох 

загальноукраїнських пісенних вернісажів і ввійшли до окремих компакт-дисків, 

записаних українськими виконавцями (зокрема Р. Кириченко, вокальним квар-
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тетом «Гетьман» і ін.). Пісенний доробок композитора знайшов своє часткове 

узагальнення в авторських збірках: «Пісні : Вибрані твори: [256], «Соловейко» 

(цикл пісень на поезії Д. Куровського) [257], «Зорі» (цикл пісень на вірші 

Г. Коваля) [254], «Калиновий вітер» (цикл пісень на вірші М. Луківа) [255]. 

Вимогливе ставлення митця до поетичного тексту вокального твору є 

головною ознакою творчості композитора. Він ніби веде пошук власного 

«ліричного героя», точніше, «культурного героя», який знаходиться на вістрі 

духовно-естетичних подій новітньої доби. 

Серед улюблених поетів композитора, на вірші яких написана переважна 

кількість пісенних творів: Т. Шевченко (більше двадцяти солоспівів), П. Куліш, 

Л. Глібов, В. Самійленко, Олександр Олесь, Л. Костенко, Б. Олійник, М. Луків, 

С. Реп’ях, Д. Куровський, П. Пиниця та ін. Композитор також звертається до 

поетичної творчості російських поетів: М. Лермонтова, С. Єсеніна, 

А. Ахматової, О. Крєстініна; білоруських – Н. Гілевича, Т. Мельчанки, А. Сиса. 

Отже, творчість Миколи Збарацького є прикладом «піснетворчої» 

спрямованості регіонального розвитку музичного мистецтва, реалізована 

переважно у жанрі лірико-патріотичної пісні. Зазначену сентенцію 

проілюструємо деякими зразками вокально-хорової музики автора. Так, одним 

із яскравих прикладів громадянської лірики композитора є, зокрема, хорова 

пісня «Чернігівське земляцтво» (вірші С. Реп’яха), яка стала духовним 

символом громадського об`єднання «Чернігівське земляцтво» у м. Києві. 

Музична мова твору вдало поєднує «пружну» ритміку музичного викладу з 

ніжною, задушевною мелодикою. Розкриваючи образну тематику вокального 

твору, сповнену любові до рідної землі, композитор застосовує різні засоби 

музичної виразності, спрямовуючи їх до вирішення головного художнього 

завдання – у розкриття естетичної наповненості поетичного тексту, втіленого, 

зокрема, у словах: 

«І озера, і діброви понад кручами Десни: 

Ми біляві й чорноброві ваші дочки і сини. 

Наша дружба, наше братство – наче сонце золоте. 

Хай чернігівське земляцтво розквітає і росте». 
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(Перший виконавець твору – заслужений артист України М. Юськов та 

вокальна група Чернігівської обласної філармонії.) 

Лірико-емоційна стихія вокального твору сприймається як славильна 

пісня любові до рідного краю, як цілісне художньо завершене музичне дійство 

мистецького самовияву композитора. (Пісня-гімн користується загальною 

популярністю і, як зазначалося, є музичним символом масової громадської 

організації «Чернігівське земляцтво» у м. Києві). 

Подією загальноукраїнського рівня стала також солоспів М. Збарацького 

на вірші Н. Галковської «Козачка», яка своєю музичною мовою віддзеркалила 

шляхи розвитку нового пісенно-тематичного напрямку в загальному річищі 

масової пісні як регіону, так і держави загалом [515]. Образно-тематичне 

спрямування твору виявляє свою життєдайність на шляхах ствердження нової 

тематичної сфери чернігівських композиторів, суголосної громадянській 

тематиці часу [692]. 

Отже, лірико-патріотична тематика у творчості Миколи Збарацького 

відповідає різним пісенним типам, сформованим романтичним сприйняттям 

«козаччини», як духовного символу державного відродження України. 

«Музична новація» твору полягає у змістовному наближенні до 

народнопісенних першоджерел, в першу чергу до стрілецьких пісень, які 

активно вплинули на формування героїчного епосу початку ХХ ст. «Хоча 

значної частини авторів стрілецьких пісень ми не знаємо, – наголошує Анатолій 

Іваницький, – однак є всі підстави розглядати їх в системі усно-пісенної 

культури. Головне, що дає право віднести їх до новітнього фольклорного 

струменю, – це поглиблена фольклоризація» [283, с. 239].  

За таких підходів лірико-патріотичну пісню «Козачка» можна розглядати 

як музичний твір-явище, що розпочав рух «новітнього фольклорного 

струменю» (А. Іваницький) початку 90-х рр. XX ст. Це знайшло свій вияв у 

мелодиці пісні (моторика з підкресленим акцентуванням сильної долі, поєднана 

з піднесеністю мелодичного розвитку). У цьому випадку динаміка мелодичного 

розгортання пісні відповідає підкресленій ритмоструктурі поетичного тексту: 

«Руку дам на коня,  



 181

Хай стріла обмина,  

Полетіли удвох в степ широкий. 

Я козачка твоя,  

Я дружина твоя 

Пане полковнику мій синьоокий…» 

Першою виконавицею твору була народна артистка України Раїса 

Кириченко. «Берегиня української пісні», як її ментально сприймав увесь 

український народ, з приводу пісні зазначала: «…«Козачка» визрівала в мені 

десь із півроку. І ось на передноворічному телевізійному святі (записували ми 

його в Ужгороді) відбулася прем’єра. Виявилася успішною. Посипалися листи, 

почали лунати дзвінки… Один добродій зі Львова (де тільки номер телефону 

дізнався!) признався мені, що «Козачка» сколихнула всю Західну Україну. І ще 

додав: ви тепер, Раїсо Опанасівно, по-справжньому наша…» [26]. 

Отже, в культуротворчому аспекті зазначений твір чернігівського 

композитора виконав своє багатофункціональне призначення. З одного боку, 

виконуючи консолідуючу комунікаційну функцію, пісенна творчість 

композитора взяла участь у політико-соціальному загальноукраїнському діалозі 

на рівні «світоглядної форми діалогу культур» (В. Федь) і є прикладом дієвого 

націєтворення на важливому етапі розвитку держави, що реалізувався у процесі 

культурного взаємостороннього обміну справжніми естетичними цінностями, 

які сприяли загальноукраїнській духовній єдності. А з іншого, сучасний 

вокальний твір композитора набрав власної музичної чинності і виступив у ролі 

комунікатора креативного загальнонаціонального музично-виконавського 

середовища, відкритого до інновацій.  

З метою об`єктивації музичного процесу на регіональному рівні, 

зазначимо, що патріотична тема посіла важливе місце у творчості й інших 

композиторів, які в цей час були пов`язані з Чернігівщиною. Тема любові до 

Батьківщини знайшла своє яскраве вираження у вокальних творах А. Ткачука, 

І. Буренка «Ода Україні», «Ода Чернігову»; А. Пашкевича, М. Негоди 

«Довженкова земля»; М. Збарацького, С. Реп’яха «Гімн Чернігову»; Л. Хатуна, 

Н. Галковської «Моя Україна»; І. Сухоноса, С. Охріменко «Пісня з України», 



 182

«Пісня козаків»; В. Нестеренка, М. Русака «Вільна Україна» та ін. У названих 

піснях спостерігається прагнення щодо цілісного відтворення художнього образу 

при реалізації актуальних громадянських мотивів. Ці пісенні твори отримали 

широке визнання і постійно виконуються мистецькими колективами краю. 

Отже, розгортання сфери лірико-патріотичної пісенної творчості другої 

половини XX ст. сформувало потужний регіональний обшир сучасних 

«козацьких» пісень, розрахованих на різний музично-виконавський склад.  

Розвиваючи спільну тему сучасної лірико-патріотичної пісні, ці твори 

виявляють її різні типи. Музичний твір І. Зажитька «Гей, з устя Дніпра» 

стверджує в сучасному музичному просторі сталу традицію української 

історичної пісні. Вміло поєднуючи композиційно-фактурні властивості 

історичної пісні, композитор стверджує у модерному часопросторі певне 

«право на життя» традиційного, історичного, закоріненому в народній пам`яті, 

що в даному випадку рівноцінне культуротворчому і стає дієвим чинником та 

джерелом творчого натхнення для митця. 

До іншого типу пісенно-патріотичної лірики належить твір 

М. Збарацького на власні вірші «Вирушаю» («Натоплю свою піч…»), 

розрахований для виконання у кобзарсько-лірницьких традиціях сольного 

виконання. Структурна будова твору наближена до традицій української 

народної пісні з традиційним відтворенням загального психологічного стану 

носія музично-виконавської культури, відсутністю складних мелодичних 

зворотів, кантиленністю музичного висловлювання автора.  

Як уже наголошувалося раніше, важливою складовою багатої спадщини 

вокальної творчості чернігівських композиторів є пісенна лірика, пов`язана з 

красою природи Придеснянського краю та рідної України. Цей напрям «лірико-

пейзажного спрямування» (В. Кузик) знайшов своє втілення у творчості 

багатьох композиторів Чернігівщини.  

Пісні цього жанру, як правило, розраховані на різний склад виконавців 

(сольний, ансамблево-хоровий як однорідних (жіночих чи чоловічих), так і 

мішаних складів). Гнучка, наспівна мелодика, плавне, розгорнуте, 

кантиленного характеру голосоведення не ставлять перед виконавцями надто 
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складних інтонаційних проблем, що сприяє їх активному поширенню, перш за 

все в аматорському музично-виконавському середовищі.  

Одначе в пісенному надбанні саме цього спрямування є й твори, зміст яких 

позначений драматичним конфліктом та глибоким психологізмом. Спробуємо 

проілюструвати це твердження на прикладі творчості вже згадуваного майстра 

сучасної пісенної творчості краю – композитора Івана Зажитька. Саме в його 

доробку, з нашого погляду, музичні якості зазначеного напрямку піснетворчості 

знайшли своє найповніше мистецьке втілення. До таких належить твір, яким 

покладено початок жанру музичної балади в сучасній регіональній вокальній 

творчості – «Київське море» І. Зажитька на вірші Б. Коваленко, написана 

авторами для хору та соліста баритона в супроводі фортепіано. Автори балади 

порушують одну з найпекучіших соціально-екологічних проблем, пов’язаних з 

будівництвом на Дніпрі потужних гідроелектростанцій і тими наслідками, які 

змінюють усталений характер і спосіб життя мільйонів українців у лоні Дніпра-

Славути, який завжди був духовним символом України, оспіваним в українській 

літературній та поетичній творчості (М. Гоголь, Т. Шевченко, Д. Луценко і ін.), 

музиці (Д. Крижанівський, І. Шамо, В. Філіпенко та ін.). Дніпро є не лише 

географічною координатою України у європейському просторі, а й символом її 

територіальної єдності (лівий і правий берег Дніпра ніби два символічні боки 

одного цілого) та важливою ознакою етнокультурного менталітету українського 

народу. Спотворення усталеного природою порядку речей поетеса Божена 

Коваленко сприймає як трагедію людської душі.  

Розкриття драматичної фабули поетичного тексту композитор 

опосередковує через звернення до форми балади, що відповідає характеру 

поетичного тексту, де автор вільно розгортає творчу думку. Рухаючись за 

текстом, композитор досягає логічної завершеності музичної думки. Музична 

лексика балади «Київське море» сповнена різноплановості музично-творчих 

виявів та передає драматизм гострих людських переживань. 

Продовженням «баладної теми» у творчості композитора є твір, який 

розкриває неповторну красу Придеснянського краю – «Балада про Чернігів» 

(вірші С. Реп’яха).  
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Загалом, вказаний твір автора є характерним як з погляду особливостей 

вокальної творчості у її регіонально-жанровій «поліфонічності», так і становить 

своєрідну мистецьку реконструкцію сивої давнини Чернігівщини, тобто формує 

в сучасному регіональному мистецькому просторі архітектоніку образно-

змістовних ліній на основі історико-культурних традицій у їх культуро-

творчому аспекті. 

Продовжуючи аналітику «регіональної піснетворчості» зазначеного 

періоду, привернемо дослідницьку увагу до музичного та поетичного спадку 

заслуженого працівника культури України, члена Національної спілки 

письменників України, лауреата обласної премії імені Михайла 

Коцюбинського, доцента Чернігівського Національного педагогічного 

університету імені Т. Г. Шевченка – Петра Зуба [271; 272; 273: 274; 275]. 

Творчий доробок митця є не лише важливою складовою культуротворчого 

поступу в різних сферах мистецької діяльності зазначеного періоду, а й яскраво 

характеризує вплив музичного фольклору на становлення індивідуального 

стилю композитора, де він (фольклор) відіграє роль культурної домінанти 

творчого процесу.  

Пошуково-фольклористична діяльність, яку Петро Зуб проводив близько 

шістдесяти років (1950–2007) мала тут визначальний характер. Перші навички 

професійної діяльності в цьому напрямі він отримав ще під час навчання у 

Полтавському музичному училищі імені М. В. Лисенка, у класі композитора і 

педагога, відомого фольклориста Полтавщини М. Фісуна.  

Так, з ініціативи М. Фісуна з 1950 р. при музичному училищі на постійній 

основі розпочав свою діяльність пошуково-дослідницький музично-

фольклористичний гурток. Саме тут початківець-фольклорист Петро Зуб 

отримав перші практичні настанови щодо особливостей фольклористичної 

науково-пошукової роботи в польових умовах, фіксації фольклорних зразків 

«на слух» за умов відсутності технічних засобів запису. З цією метою учні 

навчального закладу проходили поглиблений курс сольфеджіо за окремою 

методикою з обов’язковим включенням різних зразків народного багатоголосся 

(одно- дво- триголосся, української народнопісенної підголоскової поліфонії, з 



 185

включенням метро-ритмічних структур, властивих етномузичному фольклору 

загалом). Ознакою високої педагогічної професійності у підходах до музичної 

фольклористики, була опора Вчителя на кращі напрацювання української 

наукової думки у зазначеній царині національного музичного мистецтва, 

представленої іменами Миколи Лисенка, Філарета Колесси, Климентія Квітки.  

З погляду педагогічної думки, правильне навчально-методичне 

спрямування щодо вивчення фольклористики учнями закладу дало свої 

практичні позитивні результати в часі. 

До справжніх польових музично–фольклористичних знахідок цього 

періоду у роботі майбутнього композитора можна зарахувати, зокрема, запис 

самобутнього варіанту мелодії української народної пісні на вірші поета – 

романтика Леоніда Глібова – «Стоїть гора високая» («Журба»). Цей запис 

молодий дослідник здійснив на Рівненщині у 1953 р. [272, 97; Додаток Е]. 

«Пригадується такий випадок, коли я, перебуваючи на Рівненщині, – згадує 

Петро Зуб, – почув відому пісню на «новий лад». Літературний текст Леоніда 

Глібова «Стоїть гора високая» я миттю упізнав, але ж мелодія була іншою. Цю 

чудову і невмирущу пісню виконували на вечірці літні і молоді співаки. Вони 

так захоплено її співали, з такою любов’ю і насолодою, що зрозумів: вона тут 

живе з діда – прадіда. Я записав її» [272, с. 15].  

У традиційній вітчизняній музикознавчій концепції вокальний твір 

«Стоїть гора високая» є одним з етапних у пісенно – романсовій культурі 

України XIX ст. і за своєю мелодичною красою (маємо на увазі 

найпоширеніший варіант мелодії на вірші Л. Глібова) стоїть в одному ряду з 

такими шедеврами народної пісенної лірики, як «Взяв би я бандуру», «Чорнії 

брови, карії очі», «Повій вітре на Вкраїну» та ін.  

Пісенний різновид відомого солоспіву, зафіксований П. Зубом під час 

польової навчально-дослідницької експедиції, становить певний інтерес з 

погляду типізації музичної фольклористики та комплексного підходу до її 

вивчення, зокрема особливостей віршування, зв’язку мовного і музичного 

синтаксису, ритміки мелодичної будови тощо. Відомо, що при використанні 

народної лексики Л. Глібов звернувся до структури силабо-тонічного вірша. Це 
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й знайшло своє відбиття у чіткій ритмомелодичній будові вокальної канви 

твору та динамічній пульсації з опорою на сильну долю, що певною мірою у 

класичному варіанті властиво пісні – романсу. 

Попри різні виправдані музикознавчі погляди на цей зразок національної 

пісенної культури, для нас важливим є те, що у варіанті, П. Зуба будова мелодії 

інша і виглядає більш різноманітною стосовно музично-морфологічної 

складової (рисунок мелодії, акцент, групування тривалостей, затактований 

початок мелодичної лінії тощо). Переважаюча тридольність «зубівського» 

варіанту мелодичного розвитку пісні змінюється дводольністю, що є однією з 

характерних прикмет впливів, яких зазнала пісня – романс літературного 

походження з боку традицій народної ритмобудови та виконавської культури. 

Якщо у класичному варіанті твору мелодія будується на потактовій чіткій 

послідовності половинних і четвертинних нот, то у варіанті, записаному 

П. Зубом, утворюються певні групи тривалостей, які складаються з восьмих, 

періодичній повторюваності чверті з крапкою, тріольною орнаментикою та 

перемінним двоголоссям в терцію і сексту, що, зрозуміло, виводить цей варіант 

мелодії за усталені рамки класичної романсової мелодики.  

Можна зазначити, що варіант мелодії, записаної П. Зубом, є більш 

наближеним до традицій народної мелодики на відміну від гомофонно-гармо-

нічної будови класичного зразка твору, властивої епосі поетично – 

романтичного стилю XIX ст. («Не щебечи, соловейку», «Гуде вітер вельми в 

полі» В. Забіли – М. Глінки, «Чорнії брови, карії очі» К. Думитрашка та ін.) 

[69].  

Отже, описані вище підходи, задіяні у сучасній етномузикології 

дозволяють зробити висновок, що два пісенні зразки засвідчують певну 

«живучість» різних музично-пісенних і музично-стильових епох, які можуть 

виявлятися при спільності поетичного тексту. 

Запис мелодії пісні «Стоїть гора високая», здійснений П. Зубом на 

Рівненщині, підтверджує невичерпне багатство народної піснетворчості і є 

значним внеском в етап поступального розвитку музичної фольклористики як 

складової спільного культуротворення різних духовних ареалів України. Це 
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тим більш важливо, що в глобалізованому світі «система взаємовідносин між 

народною, елітарною і масовою культурою зазнає змін», на жаль, не завжди на 

користь «народної» тим самим змінюючи систему культурних координат у світі 

духовних пріоритетів [666, с. 33]. 

Відтак, ще під час навчання в Полтавському музичному училищі імені 

М. В. Лисенка, а потім на історико-теоретичному факультеті Київської 

державної консерваторії імені П. І. Чайковського, майбутній композитор 

поглиблював свої знання з основ музичного фольклору та теорії музичного 

мистецтва. Формуючись як музикант під впливом визначних діячів української 

музичної культури ХХ ст., зокрема, Л. М. Ревуцького, Б. М. Лятошинського, 

Г. Г. Верьовки, Е. П. Скрипчинської, які в цей час викладали в столичному 

навчальному закладі, він зростав не лише духовно, а й професійно. Збагачений 

знаннями в галузі музичної фольклористики, Петор Зуб, перебуваючи вже на 

новому етапі творчої діяльності, брав активну участь у фольклорних 

експедиціях, які проходили на Рівненщині, Сумщині, Київщині, Полтавщині та 

Чернігівщині. Зокрема, на Чернігівщині П. Зуб проводив пошукову фолькло-

ристичну роботу у Новгород-Сіверському, Козелецькому, Чернігівському 

районах.  

Вагомим узагальненням питань музично – фольклористичної аналітики 

сучасної Чернігівщини є його праця «Золота Спадщина», присвячена 

фольклористичній та науково-дослідницькій роботі Василя Полевика, діяль-

ність якого сприяла розширенню творчого діапазону музичної культури регіону 

[272]. (Про це вже йшлося у розділі нашого дослідження з музичної 

Шевченкіани Чернігівщини).  

З погляду методологічного підходу щодо аналізу фольклористичної 

спадщини В. Полевика, ним був зроблений вибір на користь історико-

краєзнавчого напрямку наукового дослідження, який передбачає узагальнення 

пісенного матеріалу за умов його регіонального поширення та реальних умов 

побутування. Дослідницький принцип, який базується на порівнянні 

особливостей різних музично-етнографічних утворень, сприяв виокремленню 
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тих зразків фольклору, які зазнали мелодичних нашарувань у процесі свого 

поширення та районування.  

Показовим прикладом щодо останніх зауважень може слугувати 

фольклористична аналітика Петра Зуба, пов`язана з дослідницьким 

«прочитанням» історії побутування української народної пісні «Ой вербо, 

вербо», записаної В. Полевиком від фольклорного ансамблю с. Мамекино 

Новгород – Сіверського району (1959 р.) [272, с. 17]. З цією метою П. Зуб 

наводить її різні варіанти, які ввійшли до збірки «Українські народні пісні» 

(Відень, 1904) [272, с. 16], оприлюдненої у виданні «Пісня – невмируще 

джерело» Полтавського обласного науково-методичного центру народної 

творчості і культурно-освітньої роботи (упорядник М. Фісун). Це згаданий уже 

варіант В. Полевика та інший варіант пісні в записах М. Фісуна на Полтавщині 

[272, с. 18; Додаток Д]. Порівнюючи три регіональні першоджерела, П. Зуб, у 

першу чергу, застосовує літературознавчий критерій мистецького аналізу, де 

наголошує на відмінності у структурній будові поетичного тексту пісенних 

творів, що утворилися за різних умов духовного життя нації з огляду на її 

територіальну та історичну «міждержавну розірваність». Ця обставина, що 

спонукала різний рівень збереженості поетичного тексту, стала й причиною 

відповідної мелодичної відмінності, наголошує дослідник у своїх міркуваннях 

щодо вказаних зразків фольклорної спадщини. Але слід сказати, що всі 

варіанти пісні зберігають певну спільність ритмобудови, як, наприклад, 

тридольність в усіх зазначених зразках. Тональний план пісенних творів такий: 

ля-мінор у віденському зразку 1904 року, до-мінор у варіанті В. Полевика, ля-

мінор у варіанті М. Фісуна.  

Наступним етапом дослідження П. Зуба стало використання 

музикознавчого підходу який на основі наукової етномузикології дозволив 

заглибитися у специфіку музичного викладу пісні та проаналізувати 

взаємозв’язок тексту і музики (мелодії) в кожному з наведених варіантів. 

Використання функціонального критерію, зокрема, зробило можливим 

систематизацію пісенних зразків у взаємозв’язку з реальним життям їх носіїв, 

виокремивши саме ту функцію, яку вона (пісня) виконувала у їх 
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життєдіяльності із врахуванням особливостей регіонального розповсюдження. 

До того ж, аналіз різних варіантів пісенного твору, проведений П. Зубом, фіксує 

особливості міжрегіональної дифузії, як мистецького інформаційно-

культуротворчого чинника, обумовленого переміщенням людей з одного 

соціального середовище в інше. Приміром, міжжанрова дифузія пісні 

Л. Глібова «Стоїть гора високая», що стала народною, відбувалася в межах 

Чернігово-Сіверського та Волинського регіонів України, фіксується 

збереженість саме літературного тексту, який у цьому разі виконує ретенційну 

функцію щодо епістеми оригіналу, або комунікаційно-поширювальну, як у 

випадку пісенного зразка «Ой вербо, вербо». 

Нахил до пошуково-фольклористичної діяльності наклав свій відбиток і 

на композиторську творчість Петра Зуба, яка закарбувалася в багатьох пісенних 

і поетичних збірках автора: «Хай ще зозуля кує» [271]; «Ласкавиця» [274]; 

«Ірина Стрига»; «Дзвін» [275].  

Відомості про творчість митця були б неповними без конкретного аналізу 

окремих зразків музичної спадщини П. Зуба. Типовим явищем для пісенної 

творчості композитора є розгорнутий хоровий твір «Лелека» (музика і вірші 

П. Зуба), який він присвятив талановитому чернігівському хормейстеру, 

самодіяльному композитору Леонідові Хатуну.  

Образно-тематичне начало пісенного твору є показовим не лише для 

авторського стилю композитора, а й виявом лірико-філософської спрямованості 

творчого мислення митця, реалізованому в глибоких роздумах над долею 

людини через змальовування алегорично – символічного образу «сумного 

лелеки». При передачі широкої гами почуттів і настроїв автор музики стає 

«заручником» (в найкращому розумінні) глибокої фольклорної традиції, 

закоріненій в естетичному прагненні людини до прекрасного та одухотворення 

сил природи («Ой сивая зозуленька», «Ой кряче, кряче та чорненький ворон» й 

ін. зразки народнопісенної культури).  

Музично-поетичне та фольклористичне начало в цьому творі досягає 

своєї мелодико-емоційної єдності (виразний і щирий характер мелодизму, 

поєднаний із глибокою експресією). Музична фактура вокального твору 
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будується на широкому використанні різних прийомів хорового викладу. 

Композитор таким чином прагне відтворити просторову уяву, яка пов’язана з 

темами «музично-поетичних хвиль» Дніпра, «сумного лелеки», картин 

природи, що збуджують почуття про швидкоплинність людського життя. А 

поетична сентенція автора, закладена в словах: «А він літає над рідним 

краєм…» сприймається як смислова крапка-підсумок «вічних шукань» і певної 

«безпритульності» людської душі. А наголошення ладо-функціональних 

властивостей різних гармонічних щаблів та їх сполучень, спрямованих у 

напрямі розкриття духовного світу людини, вводять пісенний твір автора у 

мистецький контекст, характерний для вокальної творчості українських 

композиторів цього періоду загалом.  

До речі, музичному викладу пісенних творів композитора (особливо 

хорових) властиве застосування принципу ритмічного контрасту, поступеневий 

(плавний) мелодичний розвиток, протилежні та зустрічні рухи жіночих і 

чоловічих голосів, що надає більшої рельєфності мелодичного руху як окремим 

хоровим партіям, так і загальній структурі пісенних творів. 

Більш складні музично-творчі завдання композитор вирішує у камерно-

вокальній композиції «Інтермецо» за мотивами відомого однойменного твору 

М. Коцюбинського («Розплющую очі і раптом бачу у вікнах глибоке небо і віти 

берези, кує зозуля, б’є молоточком у кришталевий великий дзвін. Ку-ку … ку – 

ку … і сіє тишу по травах. Ку – ку …, ку – ку. Добридень. Ах, як всього багато: 

неба, сонця, сонця. Добридень!») [274, с. 15].  

Твір написано для тенора, вокального ансамблю, скрипки і фортепіано з 

вільним викладенням музичного матеріалу. Композитор прагне до створення 

музичної картини, яка передає реальний світ одухотвореної природи і той 

настрій, який охоплює героя прозового твору М. Коцюбинського.  

Звернення П. Зуба до літературної творчості М. Коцюбинського виділяє 

певний напрям його творчості, і загалом не є типовим у загальній 

характеристиці творчості композитора. Намагання відтворити енергетику 

словесних послідовностей у цьому випадку стає приводом для пошуку нового 

способу музичного викладу і відповідних фактурних втілень. 
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Отже, музична композиція «Інтермецо» стала виявом творчих шукань П. 

Зуба у сфері інструментальної колористики, засвоєнні особливостей музичного 

викладу, властивих як вокальній, так і інструментальній музиці, наближеної до 

імпресіонізму великого «Сонцепоклонника». Іншою важливою особливістю 

творчості чернігівського композитора є звернення до класичних зразків 

української народнопісенної традиції, яка виявляє свою проєкцію на його 

літературну творчість. Саме цей напрям у творчості композитора збігається з 

головними темами літературної творчості поета, яку можна охарактеризувати 

як жанр філософської лірики, що знайшло своє відбиття у збірках поезій: 

«Дзвін», «Дзвіниця», прозових творах «Не прокляни себе», «Рід» та ін., а також 

у багатьох музично-поетичних творах, зокрема «Пісні про матір» (музика і 

вірші П. Зуба), «Хай ще зозуля кує» (музика і вірші П. Зуба), «Черешня» 

(музика П. Зуба, вірші С. Реп’яха), «Одчайна» (музика П. Зуба, вірші 

Д. Іванова).  

Справжньою перлиною в лірико-пісенній творчості композитора є 

солоспів «Хай ще зозуля кує», який увійшов до однойменної збірки пісенних 

творів автора. Музична будова твору відбиває характерні особливості 

української пісні-романсу й розгортається за принципом хвилеподібного руху 

мелодичного розвитку. Тобто загальна будова вокального твору відбиває давню 

українську музичну традицію солоспіву, якому властиве вільне розгортання 

мелодичної лінії, музично-строфічний порядок мелодичного членування, 

варіантність поспівок, ладова багатоликість, особливого наголошення приспіву 

як осереддя ліричної кульмінації. 

Не можна не сказати і про таку діяльність композитора, яка вплинула на 

гармонізацію міжнаціональних культурних контактів у регіоні. Це стосується 

передовсім творчої співпраці з єврейською громадою Чернігова, про що 

неодноразово наголошував відомий громадський діяч, голова Чернігівської 

обласної єврейської общини Семен Бельман. Одним із прикладів такої 

співпраці стало створення гімну Чернігівської єврейської школи. «У 2000 році 

єврейська община відкриває в Чернігові загальноосвітню єврейську школу, – 

згадує Семен Бельман, – і ми вирішили: є нова школа – потрібен гімн. Не 
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пройшло багато часу, як на відкритті школи лунав гімн школи на вірші й 

музику українця Петра Зуба під акомпанемент автора» [39; 40]. 

Гімн Чернігівської єврейської школи отримав назву «Шолом» («Мир») 

(тональність ре-мінор). Мелодія твору відбиває ритмомелодичні особливості 

єврейської народної музики. Зокрема, використання підвищеного IV ступеня 

(соль-дієз у ре-мінорі), що утворює в низхідному русі з III ступенем ладу 

збільшену секунду є характерною рисою для ладової структури єврейської 

музики загалом. Поетичним текстом і музикою гімну автор твору наголошує 

міжнаціональну єдність і мир як у регіоні, так і в Україні загалом. Із цих 

позицій творчість композитора здійснює вплив на формування полікультурної 

та поліетнічної взаємодії на рівні існуючого соціального середовища, стаючи 

виявом її реального втілення як культуротворчої практики нашого часу. Тобто 

як приклад мистецької діяльності, якою у світоглядних традиціях різних 

українських етносів наголошується культуротворча спрямованість регіональної 

композиторської творчості, що вводить творчість згаданого композитора у 

сферу поглибленої музичної виразності на шляхах пошуку відповідної музичної 

форми як з погляду виконавської культури, реалізованої у відповідному 

культурному середовищі, так і з точки зору індивідуального музичного 

втілення змісту вокального твору. За таких підходів мистецька діяльність 

композитора отримує додаткові «стимули» власного саморозвитку і створює 

перспективні напрямки її регіонального функціонування на засадах 

життєдайних традицій народнопісенної культури. 

Характеристика творчої спадщини П. Зуба не буде повною без врахування 

музичних творів інших композиторів, основою яких стала Поезія чернігівського 

митця. Так, вірші П. Зуба знайшли своє втілення у творчості різних 

композиторів, зокрема, М. Донця «Розцвіла над ставом», П. Мелишенка 

«Полтавський вальс», Л. Хатуна «Моя Україна», «Пісня про рідне місто»; 

Л. Пашина «Україна, як мати», «Верби, верби»; В. Міщенка «Грай, Іване, 

полечку»; І. Зажитька «Журба»; А. Сухоноса «Краю мій чудесний», «Кобзарева 

струна», «Загадкова струна»; М. Козака «Сонце сходить наді мною», «Земля». 

Зазначені вокальні твори характеризують різні рівні композиторського образно 
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– інтонаційного мислення. Зокрема, «Моя Україна» Л. Хатуна, «Україна, як 

мати» Л. Пашина витримані в дусі «славильних» пісень, наближених до 

народної тонічної будови та метро-ритмічної організації (перемінний метр, 

поетичне гармонічне наповнення від одноголосся до двоголосся, триголосся та 

повного хорового викладу на чотири голоси). 

Таким чином, вокальна музика П. Зуба віддзеркалює культуротворчі 

інтенції регіональної композиторської творчості та розкриває її різноманіття, 

констатуючи перспективу її професійного зростання в контексті розвитку 

життєдіяльності соціуму. 

Треба зазначити, що пісенна творчість композиторів Чернігівщини у 

стилях народнопісенної культурної традиції активно розвивалося як у 90-х рр. 

XX ст., так і на початку XXІ ст. Яскравою ілюстрацією цих слів є творчість  

відомого українського композитора, народного артиста України, 

художнього керівника та головного диригента академічного народного хору 

Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів та концертних 

програм (1990-2002 рр.) – Анатолія Пашкевича [562; Додаток К]. Художньою 

самобутністю позначені аранжування українських народних пісень, здійснені 

композитором у цей період, зокрема «Сіяв козак пшениченьку»; «Червона 

калина» (ця пісня зусиллями композитора згодом перейшла в масштабну за 

своїм сценічним втіленням вокально-хореографічну композицію з аналогічною 

назвою); «Козацька»; «Настав судний день» (колядка); «Не женися, сину»; «Не 

куй, не куй зозулько рабая», «Ой на горі на Маківці» та ін. До того ж на цьому 

етапі творчої діяльності митець звертається до написання творів кантатно-

ораторіального, оперного спрямування (напрями зовсім нові в порівнянні з 

попередніми періодами творчості композитора). Тобто митець експеримен-

тував. Це підтверджується у розгорнутій хоровій баладі «Новгород-Сіверський» 

(на власні вірші), яку композитор написав до святкування 900-річчя першої 

літописної згадки про Княже місто Новгород-Сіверський; розлогій хоровій 

пісні «Довженкова земля», ораторії «Чорнобильські дзвони» (поетичний текст 

М. Негоди); кантатах «Лебеді материнства», «Крик попелу»; фольк-опері 

«Повернення» (лібрето сучасного німецького поета Г. Пфайфера, який працює 
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у літературно-поетичному стилі, що отримав у Німеччині літературне 

визначення як поетичний стиль «мундшпрахе», тобто «місцевою говіркою». 

За такого підходу, композитор виявив себе «на висоті» творчого 

вирішення різноманітних музично-виконавських завдань як у контексті 

індивідуального композиторського самовиявлення, так і в продукуванні 

культурних змін у загальному процесі регіональної піснетворчості з погляду 

урізноманітнення її жанрово-стилістичної спрямованості.  

Приміром, у контексті культурогенезу становлення різних музичних форм 

у регіональній ретроспекції ним було написано фольк-оперу «Повернення», за 

мотивами Біблійної притчі про блудного сина (1993–1995). Твір одночасно є 

прикладом музичного різноманіття, і мистецьким зразком формування 

культурних цінностей на основі спільних європейських традицій містеріальних 

музично-театральних вистав, закорінених у культурній традиції її регіональних 

носіїв, наприклад, Баварїї і Чернігово-Сіверщини. Рушійною силою 

відродження спільноєвропейського культуротворчого феномена новітньої доби 

стала співпраця митців Німеччини і України з персоналізацією творчості 

Германа Пфайфера і Анатолія Пашкевича [853; 855; 856]. До речі, Герман 

Пфайфер відігравав прогресивну роль у динамізації процесу міжрегіональної 

взаємодії Німеччини і України, бо «серцем горнувся до України» (П. Куценко) 

[393; 851]. Успішна прем`єра фольк-опери «Повернення» у виконанні 

академічного народного хору Чернігівського обласного філармонійного центру 

фестивалів і концертних програм під орудою автора відбулося як в Україні 

(Чернігів, Київ), так і в окремих країнах Західної Європи (Німеччина, Бельгія), 

що є конотаційним свідченням становлення новітніх культурних універсалій як 

спільної презентації європейського мистецького досвіду, що має в 

регіональному мистецькому середовищі важливе історико-культурне значення і 

довгострокову перспективу свого функціонування. А вже згадувана раніше 

хорова пісня-балада А. Пашкевича «Довженкова земля» поряд з 

широковідомими вокальними творами: «Стоїть гора високая» (класичний 

варіант твору), «Зачарована Десна» (І. Шамо, Д. Луценко) – стала духовним 

виразником і музичним символом Придеснянського краю. Зазначені твори 
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широко представлені у репертуарі як аматорських, так і професійних хорових 

колективів Чернігівщини. Наприклад, головною музичною ознакою твору 

«Довженкова земля» є мелодична піднесеність, сповнена ліричної гнучкості та 

мелодійної самобутності. Тут не останню роль відіграє фактурний компонент 

твору, у якому вирішальний вплив має «просторова» спрямованість мелодико-

динамічного розгортання, де сольний заспів і хоровий приспів створюють 

особливий «тембральний» колорит пісенно-хорового музично-виражального 

матеріалу, що емоційно впливає на слухацьку уяву щодо зорових, зрештою, 

«просторових», у своєму естетичному трактуванні, величних образів Чернігово-

Сіверської землі, особливо, на словах: «Зацвіла черемхово весною, лугова 

поліська сторона, чарівною тихою Десною манить задніпрова далина…», що 

надає вокальному твору логічно-завершеної досконалості та глибинності у 

розкритті загального художньо-образного спрямування поетичного тексту.  

Отже, згадані твори у «чернігівському періоді» творчості композитора 

продовжилися кращі риси індивідуального мистецького стилю Анатолія 

Пашкевича, зафіксовані у мелодичній витонченості, образній просторовості 

його широковідомого хорового твору «Степом, степом…» (вірші М. Негоди); 

рухливості та характерній звуковисотній організації та безперервності 

мелодичного розвитку, реалізованих автором у піснях «Мамина вишня» (вірші 

Д. Луценка), «Виростеш ти, сину» (вірші В Симоненка) та ін., які отримали 

всенародне визнання і стали духовною ознакою сучасного культурного процесу 

мистецького націє-культуро-творення. 

У підсумку наголосимо на ще одній характерній рисі вокальної музики 

зазначеного періоду регіональної піснетворчості, про що вже частково йшлося 

у попередніх розділах дослідження. Маємо на увазі пісенні твори, які ставали 

основою вокально-хореографічних композицій. Зазначена спрямованість 

музичної творчості у сучасному мистецькому просторі Чернігівщини виявляє 

певну історичну («синкретичну») тяглість народнопісенної традиції, яка є 

характерною в етномузичній культурі України загалом [99]. У цьому контексті 

творчість І. Зажитька, П. Зуба, А. Пашкевича В. Нестеренка й ін., складає 

потужний пласт сучасної піснетворчості регіону.  
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Як приклад, згадаємо популярний твір чернігівського хормейстера і 

композитора з Козелеччини Василя Нестеренка «Чи були ви у нас на Десні?» 

(вірші Є. Улизка) [574]. Музична композиція є однією з репертуарних у 

мистецькому середовищі регіону. Виконується вона в різних варіантах – 

хоровому та інструментальному (у вигляді інструментальних варіацій для 

оркестру народних інструментів різного складу) і є основою багатьох вокально-

хореографічних композицій. Щодо композиційної будови пісні «Чи були ви у 

нас на Десні?», то вона має яскраво виражений «моторний» тип мелодики 

(рухливий темп мелодичного розвитку, регулярно акцентована сильна доля у 

дводольному розмірі впродовж заспіву та приспіву). Повторність мелодичної 

ритмоформули вимальовує характерні ознаки пісенно-танцювального жанру, 

зокрема в стилі сценічного життя народного танцю – «полька». 

Подібна вокально-хореографічна спрямованість сучасної композиторської 

творчості є «живильним» середовищем в аматорському і професійному 

середовищі, що стає виявом відповідного соціокультурного різноманіття та 

підсилює культуротворчу функцію композиторської піснетворчості загалом. 

Адже вокально-хореографічні композиції, втілені у переконливій художній 

формі стосовно композиційної будови та особливостей сценічного втілення; 

національно-змістовній відповідності сценічних костюмів із залученням 

принципів народної сценографії, помножених на динаміку розгортання 

масового художнього дійства – усе це разом утворює сучасні зразки народної 

культури, які стають не лише виразниками змін, сформованих на основі 

традиційної культури українського народу, як колективної форми музичної 

діяльності, а й зразками ефективного формування ментальних націєтворчих рис 

як соціуму, так і індивіда. А ще така діяльність набирає своєї мистецької 

актуальності на перехідних етапах державотворення, стає важливим 

компонентом у формуванні концертних програм творчих колективів 

фольклорного спрямування, виразником мистецької самобутності регіону з 

погляду піснетворчості як елементу культуротворення [189]. 

Таким чином, опора творчості чернігівських композиторів на традиції 

народнопісенної культури виявляє свою життєдайність і стає підґрунтям 
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справжніх образно-інтонаційних і художньо-музичних рішень, вагомим 

чинником у формуванні загальноукраїнського музичного річища національної 

музичної культури сьогодення. «Спотворення духовності народу засобами 

насаджування т.зв. «маскультури», – наголошує видатний український 

композитор сучасності Віталій Кирейко, – являє собою антихудожню сутність 

(курсив – О. В.) аж до потворних рис відбувається профанація композиторсько-

го фаху – фаху, зрештою, далеко не масового» [712, с. 74]  

У підсумку визначимо декілька ступенів-стадій у розвитку й поширенні 

регіональної піснетворчості, які розкривали і в подальшому формували 

особливості мелодики, ладотональний контекст, різні типи музичного викладу, 

стимулювали пошуки засобів збагачення й піднесення ролі «другого плану» 

(фортепіанного чи то оркестрового супроводу), що стало фактором інтеграції 

цього обширу музичної творчості, реалізованому на регіональному рівні у 

загальноукраїнський мистецький контекст.  

Словом, на противагу негативним тенденціям у національному 

культурному просторі, які «призводить до вульгарної стандартизації творчої 

сфери, що виражається у появі низькогатункових стандартів свідомості та 

діяльності людини» (курсив – О. В.) [750, с. 47–48], композитори Чернігівщини 

своїми кращими мистецькими зразками прагнуть відшукати дієві механізми в 

загальній системі духовного життєзабезпечення культурних і естетичних 

потреб соціуму, еволюціонуючи як процес мистецького культуротворення, так і 

створюють творчу основу для подальшого розвитку композиторської 

майстерності у напрямку її музичної професіоналізації.  

За таких творчих обставин відбувається формування особливостей 

чернігівської композиторської практики як самобутнього мистецького 

феномена в культурній традиції регіону. 

Творчість композиторів Чернігівщини другої половини XX ст. стала 

важливою складовою музичного простору краю і виявила свою неповторність у 

загальному річищі духовного життя України [40]. 

За таких творчих обставин відбувається формування особливостей 

композиторської практики як самобутнього мистецького феномену регіону. 
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2.3. Культуротворчий потенціал духовної музики Чернігівщини кінця ХХ – 

початку ХХІ століття 

 

«Українська меса» Юрія Захожого стала початком етапу творення 

інноваційного потенціалу регіонального композиторського мистецтва, який 

нами було визначено як етап відродження духовної музики. Поява на цьому 

етапі «Української меси» (1991) – це своєрідне осмислення традиції на рівні 

«композиторського мислення» тобто на рівні світогляду і творчої діяльності. З 

цих позицій зазначений твір виступає конкретним і реальним чинником 

(фактором) культуротворення, і симптоматичним та прогностичним художнім 

явищем у контексті її мистецького функціонування на регіональному рівні 

(маємо на увазі її втілення у концертно-виконавській практиці) [106; 253].  

Месу, як багатоголосий циклічний твір написано для квартету солістів 

(сопрано, альт, тенор, бас), дитячого хору, мішаного хору та оркестру. Твір 

присвячено п’ятим роковинам Чорнобильської трагедії. В авторській преамбулі 

до меси наголошувалося: «Пам’ятай тих, кого вже немає на цьому світі. Тим, 

кого доїдають незримі хвороби. Тим, кого зігнали з обжитих праземель. Усім, 

хто оджив і хто вернувся з чаші Чорнобиля присвячує Автор. Квітень 1991 

року. Чернігів». Перше виконання меси здійснив камерний хор Гомельської 

державної філармонії Республіки Білорусь у концертному залі Чернігівської 

обласної філармонії 1992 року. 

Композиційна будова Української меси має десять номерів: 1. Вступ («Не 

так давно у Віфлеємі», ре-мінор); 2. Колискова (соло альта «Спи Ісусе, спи», 

соль-мінор); 3. Ектинія (жалобний марш «Господи помилуй», до-мінор); 4. В’їзд 

в Єрусалим («Осанна в вишніх», соль-мажор); 5. Солоспів тенора («Ісус 

Христос зайшов у храм…», ре-мінор); 6. Алілуя (квартет солістів, мішаний і 

дитячий хор, ля-мінор); 7. Тобі співаємо! («Свят Господь Саваоф», до–дієз-

мінор); 8. Марш Господень («Слово Господнє з неба долинає», сі–бемоль-

мажор); 9. Голгофа («Цей день ми не впізнали», ля-мінор); 10. Гімн («Світлим 

сяйвом освіти небеса і всі світи», ре-мажор). Тобто написана у циклічній 

формі, наближеної за своєю структурою до жанру ораторії з яскраво 
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вираженою сюжетною лінією твору – життя і страждання Ісуса Христа. 

Розгорнуті хорові полотна органічно поєднуються з музичними вкрапленнями 

вокального квартету, вплітанням сольних епізодів, що значно посилює загальну 

музичну драматургію твору. Близькість «Української меси» до жанру ораторії 

полягає не лише в структурній будові твору, а й у масштабності викладу через 

об’ємне розгортання сюжетної лінії, переважання до певної міри оповідального 

елементу в композиційній будові. Автор сміливо поєднує різні елементи 

драматичного розвитку умовної сценічної дії твору. Такі ознаки чітко 

виявляють себе, зокрема, у дев’ятому номері меси «Голгофа». У сюжеті цієї 

частини використано хоровий речитатив на фоні журливого маршу («Цей день 

ми не впізнали. Цей день був шляхом на Голгофу…»). Музичну драматургію 

згаданої частини меси доповнюють діалогічні сцени молитовних звернень Ісуса 

до народу, а також до Бога. Хорова сцена завершується величним хоровим 

апофеозом на словах «Помилуй нас. Помилуй…».  

Формуючи загальну музичну тканину меси, композитор широко 

використовує різні види музичного викладу, від поліфонічного до гомофонно-

гармонічного. Мелодична самостійність голосів є способом музичної побудови, 

зокрема другої частини меси «Колискова».  

Гомофонно-гармонічний виклад з виділенням одного голосу за 

організуючого значення гармонії найбільш повно виявляє себе, зокрема, у 

шостій частині меси («Алілуя»), яка розпочинається з соло сопрано у ля-мінорі. 

У наведеному прикладі гомофонна мелодія на тексті («Алілу(і)я») і 

гармонічний супровід мають самостійну ритмічну пульсацію, що полегшує 

сприйняття мелодичного розвитку у всій мелодико-гармонічній повноті, де 

музичне утворення спрямовується до піднесеного і духовного відтворення 

хвали Господу. 

Оскільки українська меса є першою спробою в межах регіонального 

композиторського середовища щодо опанування циклічною музичною формою, 

варто з цього приводу більш детально зупинитися на деяких питаннях, які 

виявляють культуротворчий потенціал музичного мистецтва на новітньому 

етапі його розвитку. В цьому сенсі поява меси як музичного жанру в 
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мистецькому просторі регіону, яка, до певної міри є аналогом історично 

сформованої православної літургії, на переломному етапі розвитку музичного 

мистецтва регіону (1991), стала ознакою духовного зростання (зрілості) 

сучасної композиторської творчості щодо відображення глибоких соціально-

духовних зрушень, які стали наслідком, зокрема Чорнобильської трагедії. 

Українська меса явила собою зразок системного підходу, в якому, з одного 

боку, утвердилася новітня тематична спрямованість, а з іншого, – продовжи-

лося життя мистецької традиції регіонального творення церковної музики, яка в 

певному сенсі стає ще й формою світського музикування у новій 

соціокультурній реальності. До того ж змістовного значення набуває 

використання ладової системи української музики як засобу музичного 

мислення композитора у розкритті біблійних сюжетів сучасної церковної 

музики краю. Що було, звичайно, нетиповим для попереднього етапу 

музичного розвитку композиторської творчості регіону, але відтворює на 

новому етапі характерні риси церковної музики українських композиторів 

першої третини ХХ ст. [476]. 

З погляду музичної виразності меса демонструє вміле використання 

різнопланової хорової фактури, яка в даному випадку є перемінною, 

різноманітною за викладом, динамічною, що наближує її до традицій 

«концертуючого стилю», властивого українській бароковій музиці, зокрема 

музиці партесного хорового концерту XVII ст. До речі, активне використання 

перемінності складу голосів у хоровій структурі, що є присутнім у кожній 

частині меси, є водночас формотворчим засобом композиційної будови твору. 

Певна «конкордація» (узгодженість) частин меси досягається не в останню 

чергу завдяки варіюванню різних ансамблевих сполучень у її завершальних 

музичних епізодах. Цьому сприяє також інтонаційно-смислова єдність кожної 

частини, як синтагми, що з’єднують месу в єдине музичне ціле та виразно 

сприймаються на слух. 

До цього слід додати, що метрична будова меси формує певну основу 

динамічної змінності і наближує музичну мову твору до стилістики, як 

наголошувалося раніше, властивої етапу творення барокового хорового 
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концерту, православного партесного співу, закорінених у музичних традиціях 

Чернігівщини (С. Пекалицький, Л. Баранович і ін.) [106; 476]. 

Отже, поява «Української меси» Ю. Захожого розпочала новітній етап 

становлення духовної музики Чернігівщини сучасної доби та на черговому 

витку розвитку музичного мистецтва регіону відбила прагнення митця до 

ствердження духовних основ світу, що активно змінювався, а також до 

розкриття глибинної неповторності й багатства внутрішнього естетичного 

світогляду сучасника.  

В аспекті культуротворення – це повернення до художньо-образної 

системи, сформованої історичним розвитком різних форм і жанрів церковної 

музики України і регіону зокрема. А ще, поява музичного твору такого рівня 

ствердила процес стратифікації композиторського письма і прискорила 

загальний поступ музичного мистецтва регіону в контексті духовних шукань 

суспільства що стверджувалося в часі.  

Церковна музика Івана Зажитька. Яскравим феноменом різнопланового 

музичного мовлення стала духовна (церковна) музика композитора І. Зажитька, 

творчість якого є яскравим прикладом інтеграції духовного та світського 

начала в музиці сучасних композиторів Чернігівщини [106; 682]. 

Цей феномен виявляється в плані інтегративності (навіть ізоморфності) 

протилежних за своєю сутністю елементів музичної мови чернігівського 

композитора. Митець є глибоко віруючою людиною, а отже, вся його музика 

присвячена Духовному Абсолютові. Певна річ, до Господа Бога зверталися 

багато попередників І. Зажитька, особливо в хоровій музиці, і звертаються його 

сучасники, але авторський підхід до викладення музичними засобами 

божественних інтенцій композитора є потенційно плідним та генетично 

своєрідним. 

Іван Зажитько – традиціоналіст (повна протилежність його сину відомому 

українському композитору Сергію Зажитьку, для якого музичний експеримент 

– інноваційна основа композиторської творчості) [440].  

Оригінальність композицій І. Зажитька виявляється не в 

експериментаторстві (типовому для сучасних академічних композиторів 
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України та зарубіжжя), а в принципах поєднання (комбінування) різних 

музичних традицій, що іноді доходить до інтеграції діаметрально протилежного 

у стилістиці. Класична трифункційність постійно межує з романтичною 

еліптичністю та «естрадним» зіставленням тональностей за півтонами. 

Релігійно-духовна поважність текстів нашаровується на по-світському вільну 

музику. Вокально-хорове православне начало гармоніює з інструментальним, 

яке є іманентним музиці католицизму та протестантизму. Все це вказує на 

інтегративність духовних інтенцій такої музики. 

У вимірах полістилістики композиції Зажитька у найрізноманітніших 

сполученнях можуть містити в собі фактурні, інтонаційні, ладогармонічні, 

метроритмічні якості, притаманні народній та популярній музиці, стилю 

віденських класиків (особливо Бетховена), Бортнянського, романтиків 

(Шуберта, Чайковського), українських композиторів ІІ половини XX століття 

(П. Майбороди). В одному творі І. Зажитька («О, дай мне забыть») можуть 

зустрічатися елементи, інтонаційно, фактурно, ладогармонійно схожі з темами з 

відомих опер (скажімо, Дует Лізи та Поліни з «Пікової дами» Чайковського), 

камерно-вокальних творів (наприклад, «Серенада» Шуберта), а також базові 

засади церковного співу та популярної, навіть легкої музики. В іншому творі 

(«Господь, я дякую тобі») спостерігаються аналогічні виражальні блоки з 

українських пісень (скажімо, «Два кольори» О. Білаша), інтонації з романсів 

доглінкінців, Глінки та Чайковського, українських популярних пісень (зокрема, 

«Смерека» Л. Якима, «Київський вальс» П. Майбороди), семантичні та 

фактурні засади бандурного мистецтва, оточені текстом духовного змісту 

(наприклад, у творі «Де ти, омріяна»). У композиції взагалі може повністю 

використовуватися цитування в акомпанементі (наприклад, акомпанемент на 

матеріалі 1-ї частини «Місячної сонати» Бетховена) та авторська музика 

популярного забарвлення («Соната місячна звучить»). Очевидно, це не може не 

впливати на слухачів, кожен з яких зможе відкрити для себе той бік музики 

цього митця, яка є близькою до естетичного смаку конкретної особистості. 

Такою можна вважати, наприклад, композицію «Ти плачеш, Господи», 
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написану композитором для кобзаря-лірника, оскільки в цьому творі духовність 

виражена симультанно в народному та у церковно-молитовному началах. 

Отже, головна риса творчості композитора – поєднання в одній 

композиції світських та духовних чинників – перманентно відчувається у 

більшості духовних творів автора, що дають повноцінну уяву про особливості 

художнього мислення автора та коло використаних засобів для їх інкарнації в 

музичному просторі. Загалом авторські композиції єднає домінування світських 

іманентних засад в музичній тканині і, водночас, вірші духовного змісту. Таке 

музично-матеріальне прочитання літературних першоджерел, з одного боку, 

дещо послаблює катарсистичний потенціал творів, а, з іншого, – збільшує 

шанси активізації інтересу широкого кола реципієнтів до поважних текстів 

релігійно-духовного змісту через зрозумілі та цікаві для багатьох категорій 

слухачів музичні засоби та їх комплекси. 

У сфері духовної музики композитору належить близько ста творів, 

написаних за біблійними сюжетами та богослужебними текстами, що є вагомим 

внеском у формування музичної і духовної культури Чернігівщини сучасного 

періоду [98; 103; 106]. Різні за формою, музичним складом, мелодикою, 

тональним планом, розгалуженою музичною морфологією та гармонічною 

будовою, їх об'єднує високий професіоналізм музичного мислення автора. 

Наведену думку наочно ілюструє розгорнуте хорове полотно «Отче наш» 

(Євангеліє від Матвія, розділ 6). Твір написано для мішаного хору в супроводі 

фортепіано у виконанні академічного камерного хору ім. Д. Бортнянського.  

Наведений приклад демонструє ряд характерних ознак творчого мислення 

автора, який вдається до застосування інтонацій, характерних для традиційного 

церковного співу, а також мелодичних іманентних особливостей сакральної 

музики слов’янських композиторів у цілому. Не позбавлений цей твір і 

українського мелодичного колориту, але домінування гармонічних якостей, 

притаманних здебільшого класико-романтичній музиці, нейтралізує конкретне 

національне забарвлення та музично універсалізує реципієнта. Від віденського 

класицизму тут спостерігається система трифункційності, від романтизму – 

широта дихання у фактурі хорового викладу, агогіка як система оперування 
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подвійною домінантою та сфера зменшених септакордів, енгармонічна 

модуляція тощо. 

Подана композиція викликає відчуття синтетичності та інтегративності 

мислення автора, який достатньо суб'єктивно трактує тексти духовного змісту 

для їх публічного виконання. 

Приміром, композиція «Все мы во Христа крестившиеся» для мішаного 

хору а сареllа (у виконанні цього ж колективу філармонійного центру), 

продовжує лінію вербальної та інтонаційної молитовності, закладеної в 

попередньому творі. На відміну від «Отче наш», ця композиція позбавлена 

класицистичних рис і повністю занурює реципієнта до романтичної сфери. 

Знову можна побачити ізоморфність духовного та світського через музично-

стильові комплекси виражальних засобів. 

Духовною піснею «Господь, я дякую тобі» (на вірші Л. Бакуменко) також 

продовжується лінія тематичних аналогій із творчістю відомих сучасних 

українських композиторів. У цьому творі текст духовного змісту поєднується з 

народно-популярними інтонаціями. Так, відчувається безпосередній гармоніч-

ний, ритмічний, фактурний та ладо-інтонаційний зв’язок з відомою піснею 

О. Білаша, Д. Павличка «Два кольори» (інтонаційні блоки), що підкреслює 

національно-музичну основу твору.  

Показовим прикладом такого підходу може слугувати й обробка «Де ти, 

омріяна» для соліста, фортепіано та ансамблю скрипалів (виконавець лауреат 

Міжнародного конкурсу А. Рекун та інструментальна група Чернігівського 

музичного коледжу ім. Л. М. Ревуцького). У творі інтегровано релігійно-

духовне начало (через зміст тексту), українська народна основа (через второву 

фактуру акомпанементу) та загально-світський стиль. Популяризаційну 

функцію створюють музично-фактурна асоціативність з «Київським вальсом» 

П. Майбороди (через тріольність характерних мелодичних зворотів та пульсації 

акомпанементу) та відомою піснею «Смерека» Л. Якима (через низхідні 

інтонації у партії соліста, базовані на малій секунді та кварті). Дана композиція 

сприймається дуже легко і створює особливий естетичний національний 

колорит. 
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Стиль композиторського мислення, реалізований у духовному творі під 

назвою «Ти плачеш, Господи, Лийтесь, сльози» складає контраст до інших 

творів композитора. Це справжнє виключення щодо інтеграційних прийомів 

оскільки даний твір є дійсно цілісно релігійно-духовним як з вербальної, так і з 

музичної сторони. Взагалі обробки християнських гімнів І. Зажитька просто 

вражають єдністю базових засад народного та церковного співу, вони мають 

насправді спільний генезис (про що зазначає й музикознавець Лідія Корній) 

[358, с. 3]. 

У межах твору реципієнт повністю входить до стану катарсису. 

Очищення стосується не лише душі, але й мозку і тіла людини, оскільки тембр 

колесної ліри у поєднанні з «кришталевим» голосом кобзаря-лірника Василя 

Нечепи викликає справжній музично-терапевтичний ефект, впливаючи на наші 

клітини, уповільнюючи хвилі мозку та занурюючи слухача аж до 

напівмедитативного стану. Народне начало виявляється у бурдоні (тонічна 

квінта в басу – подвійний органний пункт), у підвищеному 4-му ступені 

(західноукраїнська специфіка, до речі), переливчастості ладу, епічності 

дорійських елементів у гармонії й мелодії та в арочному обрамленні 

композиції. Але автентичне начало не заважає повномірній інкарнації 

семантики церковного співу, постійно, «по-молитовному» повертається 

фрігійський зворот, характерний для ладів церковної музики та народних 

пісень, а висхідні секстові інтонації поруч з низхідними квінтовими, завдяки 

чисельним повторенням, надають таким зв’язкам рис української душевності та 

щирості.  

Наріжним каменем творчості Івана Зажитька виступає монументальна 

композиція – християнський гімн «Ти гряди» (виконавці: академічний 

камерний хор ім. Д. Бортнянського, капела бандуристів ім. О. Вересая, соліст 

І. Берьозка). Це масштабне узагальнення духовно-світських психологічних 

інтенцій автора. Поважність слів, духовний піднесений настрій твору (мажор) 

інтегрується з легким народним сумом бандурних партій у паралельному 

мінорі. Світського забарвлення цій духовній музиці надає вже знайома 

інтонаційна та ладогармонічна близькість із «Серенадою» Шуберта, а 
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духовного – респонсорні засади виконання (шаховий порядок співу хору та 

соліста, як і прийнято в церковних богослужіннях), хоча останній принцип був 

характерним і для античного театру. Поданий гімн сприймається як своєрідне 

«ствердження» ідеї одвічного інтегративно-діалектичного контрасту музичного 

розвитку, перманентної єдності народного і популярно-масового, духовного та 

світського, академічного та «легкого» в музиці. 

Отже, інтегративність музичного мислення композитора виявляється в 

об’єднанні через синтез вербальних духовних та здебільшого світських 

музичних виражальних засобів на вищому ідейному рівні та виступає 

культуротворчим «інтегратором» духовного та світського в сучасній музичній 

культурі регіону. Завдяки саме інтегративній (але часом еклектичній) специфіці 

його музичної мови композитор надав творчий шанс розкриття нових сторін 

духовних текстів на здебільшого світській музичній основі. Прагнення 

композитора І. Зажитька збагатити богослужбові піснеспіви елементами 

сучасної музичної мови (мелодика, гармонія, ритміка тощо) виглядають 

логічними з погляду розширення комплексу музично-виражальних засобів, 

інтегрованих у духовно-релігійну культуру як регіону, так і України загалом.  

У цьому контексті на особливу увагу претендує написана автором 

молитва-вистава «Сад Божественних пісень» для супроводу кобзи і ліри, та 

концертного виконання лауреатом Національної премії України імені Тараса 

Шевченка, народним артистом України відомим кобзарем-лірником Василем 

Нечепою.  

У роботі з оригінальною мелодикою канонічних християнських молитов 

композитор виявив високу майстерність, врахувавши особливості виконання на 

традиційних для Чернігівщини інструментах – лірі та кобзі. До таких творів 

належать: «Ти плачеш, Господи» (ліра), «Перед нами життя» (кобза), «Коли 

серце болить» (кобза), «Плачте, очі» (ліра), «Є у мене Бог Всевишній» (кобза), 

«Тебе в піснях славимо» (ліра), «Отче наш» (ліра), «Молитва за Україну» 

(кобза). Це стосується й тонального плану, який враховує теситурні можливості 

співака-виконавця. Не порушуючи оригінальної мелодики молитов, композитор 

«одягає» їх у природну гармонічну фактуру, яка суголосна традиціям 
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українських релігійних пісень, трактованих у кобзарсько-лірницькому 

співочому стилі (речитативність, барвиста орнаментика акомпанементу, вільна 

ритміка та гнучка агогіка, спрямована на підкреслену експресивність манери 

співу кобзаря-лірника Василя Нечепи. 

Культуротворчий сенс духовної музики у творчості композитора можна 

розглядати також у вимірі психології музичного творення з позицій 

екстраверсії та інтроверсії (митець і епоха, різновекторінсть творчих шукань, 

«координатності» музичного мислення, зокрема між гомофонією чи то 

поліфонією в їх стильових ознаках «світського» або «церковного» 

забарвлення). З такої позиції духовно координуюча функція музичного 

мислення та її художній вияв (музичний твір) є очевидними, адже недарма 

професор Ніна Герасимова-Персидська наголошувала, що «… все, що ми 

знаємо про Й. С. Баха, прийшло до нас перш за все з його музики – тут 

композитор втілений на віки більш достовірно й міцно, ніж у мармурі чи 

бронзі» [150, с. 110].  

У цій ідеї закладений важливий культуротворчий орієнтир що вказує на 

беззаперечну спорідненість музичної творчості з індивідуальними духовними 

рисами сучасного митця. Проте, духовна музика композитора відбиває й певні 

суперечності духовно-естетичних шукань автора, а особливе його 

«метапрагнення» відбилося у музичній стилістиці духовної музики, 

спрямованої до інтегративності музично-виражальних засобів.  

Таким чином, творче переосмислення Іваном Зажитьком елементів 

сучасної пісенної традиції, перенесені у сферу церковної музики, є цілком 

логічним творчим виявом і має свої аналогії в історії української музики, 

зокрема початку ХХ ст. [106].  

Літургічні та церковні піснеспіви ніжинського хормейстера та 

композитора Івана Синиці. Процес розвитку духовної музики кінця XX – 

початку XXI ст. суттєво збагачений творчістю ніжинського композитора Івана 

Синиці, який довгий час працював помічником регента церковного хору 

«Воскресіння» ніжинського соборного храму Всіх Святих Православної Церкви 

України. Композитор активно виявив себе в музичному просторі регіону як у 
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царині світської, так і духовної музики [106]. Свідченням цього є численні 

авторські обробки українських народних пісень, власна інструментальна 

(головним чином для оркестру народних музичних інструментів) та вокальна 

музика. 

Щодо становлення його як композитора церковної музики у 

регіональному часопросторі її культуротворчого буття показовою є авторська 

збірка літургійних та церковних піснеспівів, присвячена 2000-літтю Різдва 

Христового [656]. У контексті досліджуваної проблеми ми поділяємо наукові 

напрацювання щодо сучасної церковної музики, оприлюднені мисткинею 

О. Зосім, яка активно вивчає сучасні українські авторські збірки духових пісень 

як чинники розвитку національної духовно-пісенної традиції [269]. Здіснюючи 

послідовний аналіз української православної, української греко-католицької, 

української протестантської, української римо-католицької пісенності вона 

слушно наголошує, що «…пісенний збірник (авторський) є квінтесенцією 

релігійного світогляду автора, відтворений у мистецьких формах, актуальних 

для даної культури (курсив О. В.)» [269, с. 138].  

Отже, до згаданої нами авторської збірки І. Синиці ввійшло 67 духовних 

творів, які відносяться як до основного церковного (богослужбового) співу на 

канонічні тексти (українською мовою), так і до т. зв. паралітургійної, тобто 

позацерковної пісенності. У кількісному співвідношенні до канонічних 

піснеспівів належить 55 творів, до паралітургійних – 12. Першу частину збірки 

складають Ектенії (великі, малі, потрійні, заупокійні, благальні), антифони, 

херувимські, молитви «Отче наш», «Алілуя» тощо. Серед паралітургійних 

піснеспівів виділяються різні канти («Святому Миколаю», старовинний 

український кант «Зібралися невірнії») псалми, колядки та щедрівки, які 

широко використовуються у сучасній практиці, як церковного, так і 

позацерковного співу в українській православній церкві на етапі її становлення 

[269]. 

У зв`язку з цим церковна музика І. Синиці має чітке богослужбове 

спрямування і може слугувати прикладом її локального прояву в загальному 

ареалі української церковно-хорової культури кінця XX – початкуXXI ст.  
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В цьому контексті виникає слушне запитання: наскільки творчість 

композитора відбиває об’єктивні процеси сучасного розвитку «музичного 

мовлення» в лоні самої Церкви з погляду її богослужбового призначення і 

повсякденної практики церковно-парафіяльної діяльності? Наскільки ця 

творчість характеризує загальну музичну культуру «церковно-співацького 

творення» на сучасному етапі духовного життя суспільства на рівні 

культурного локусу? Наскільки авторська церковна музика «оновлює 

багатовікову українську духовно-пісенну традицію» (О. Зосім) через її локальне 

поширення?  

З цих позицій творчий доробок композитора в царині регіональної 

церковної музики ми розглядаємо принаймні з двох позицій: 

1. В аспекті функціонування композиторської творчості, яка спрямо-

вується на задоволення практичних потреб церковного життя не в проєкції 

використання якихось певних музичних форм і жанрів церковно-співацької 

служби, а у вимірах відтворення і сполучення ментальних рис української 

духовної музики, особливо щодо її першовитоків. Наприклад, відродження 

української церковної музики початку XX з її проєкцією на відродження цього 

сегменту музичної творчості на початоку XXІ ст. [241]. У цьому сенсі ствердну 

відповідь на запитання – якою мірою задовольняються музичні потреби 

сучасної Української Церкви з погляду композиторської творчості, як уже 

наголошувалося раніше, яскраво демонструє творчість цілої когорти 

українських композиторів початку XX ст., зокрема К. Стеценка, М. Леонтовича, 

Я. Степового та ін., які забезпечили стрімке піднесення української духовної 

музики завдяки введенню обширу народної піснетворчості у релігійно-

культову музику.  

2. Тепер щодо адаптації і домінування стильових ознак сучасної 

церковної музики, що знаходять своє виявлення у локальному середовищі, а 

можливо, й виходять за його рамки. З цього боку конфесійна спрямованість 

композиторської творчості Івана Синиці відіграє свою визначальну роль, 

зцементовуючи історичну невмирущість українських традицій церковної 

піснетворчості у сучасному мистецькому середовищі регіону.  
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Як бачимо, духовна музика створена композитором у тісній співпраці з 

творчими колективами й окремими виконавцями, які конфесійно належать 

Православній церкві України. Тут творчість композитора виявляє тенденційну 

спрямованість духовної музики (маємо на увазі в її канонічній і т.зв. 

паралітургійній єдності) щодо використання української богослужбової мови як 

головної у лоні церкви. У цьому сенсі духовна музика І. Синиці є показовою ще 

й відносно вияву сучасних тенденцій становлення національної богослужбової 

практики в церковному житті України [476]. 

Отже, визначення головних координат стильової спрямованості духовної 

музики І. Синиці здається нам вкрай необхідними, адже дозволяє перейти до 

більш детального аналізу використання автором різних прийомів музичного 

викладу (монодичного, вертикально-гармонічного, поліфонічного тощо). Поряд 

з вертикально-гармонічним викладом окремі твори композитора є пере-

конливими зразками звернення до різних поліфонічних форм, зокрема фуги 

(інколи фугато), що вводить його композиції в площину поліфонічних традицій 

церковної музики. При цьому не менш важливо наголосити й на тому, що в 

оцінюванні релігійної музики композитора слід урахувати його постійну 

діяльність у сфері обробки української народної пісні, яка мала глибокий вплив 

на становлення поліфонічного мислення композитора.  

Зазначені особливості (вплив народнопісенної культури) властиві таким 

творам: Антифон № 4 (с. 5–8); № 9 Антифон (с. 14–17); № 29 Прохальна ектенія 

(с. 49–51); № 30 Вірую (с. 51–60); № 32 Милість щиру (с. 66–72); № 33 

Достойно (с. 72–74); № 35 Достойно (с. 77–78); № 37 Достойно (с. 80–82); № 39 

Отче наш (с. 84–88); № 40 Отче наш (с. 88–91); № 44 Тіло Христове (с. 95–102); 

№ 45 Алілуя (с. 103–107); № 46 закінчення Літургії (с. 107–110); № 47 Нехай 

повні будуть (с. 110–115); № 2 (у додатках) Алілуя (фуга) (с. 126–129); № 4 

Антифон (с. 131–138). 

Широке використання поліфонічних прийомів музичного викладу є 

певним виявом формотворчих пошуків композитора та узгоджується зі значною 

свободою у трактуванні власне літургії як дії, де поєднуються глибинні настрої 

релігійної музики з яскравою авторською оригінальністю. Як відомо, 
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поліфонічна форма музичного викладу має давню традицію в українській 

церковній музиці, де вона виступає як синтетичний сполучник між більш 

ранніми формами монодичних піснеспівів у канонічних зразках «чистого 

одноголосся», яке саме по собі є «горизонтальною» основою багатоголосої 

фактури у її розгорнутому вигляді. З цих позицій поліфонічні твори 

композитора можна умовно розділити на дві підгрупи: 

а) твори, які будуються за зразками фугоподібної системи викладу 

(епізодичне використання прийомів простої імітації), що знайшло своє 

виявлення, приміром, у № 33 «Достойно»; 

б) розгорнуті хорові полотна, у яких знаходять прояви поліфонічного 

мислення з яскравим музичним розвитком горизонтальних пластів 

голосоведення, домінуванням поліфонічних груп голосів, пов’язаних в октавні, 

кварто-квінтові та інші співвідношення. Як приклад, можна навести «Алілуя» 

(фуга) для жіночого хору № 30 «Вірую» й ін.  

Важливою складовою літургійної музики композитора є ритмічна будова, 

яка є засобом, в певному сенсі, контрасту, а з іншого боку, елементом, що 

розкриває тематичну спрямованість тексту (стримана лірична зосередженість 

«Вірую» № 30 і «Алілуя» № 2), з переважанням підкресленого пружного ритму, 

який при цьому набуває відверто «веснянкового» характеру. 

Однак, зважаючи на музичну спрямованість української церковної 

музики, композитору властиве також звернення до широкої палітри саме 

хорової музично-фактурної виразності – від ліричного піано до енергійного 

форте, від широкої фактурної акордової вертикалі до філігранного 

накреслення горизонталі кожної мелодичної лінії.  

Ніжинський автор духовних піснеспівів прагне до максимального вияву 

«хорової» спроможності сучасної церковної музики, надаючи хору (як 

інструменту композиторської дії) вільного, кантиленного співу, підкоряючи 

весь арсенал музичної виразності при розкритті релігійного тексту. Творче 

розгортання кожної хорової партії твору автор спрямовує на досягнення 

самовияву ідейної змістовності духовної музики.  
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Отже, особливості музичної фактури, властиві творчості композитора, 

можна викласти у такій послідовності: 

– наголошування на мелодико-тематичну функцію хорових партій; 

– звернення до чотириголосого викладу більшості творів, де композитор 

вдало поєднує інтервальну розкутість, яка «автономізує» кожну партію, 

досягаючи при цьому великої різноманітності й цільності звучання, вдало 

комбінуючи різноскладовою хоровою вертикаллю. До речі, багатоголоса 

гармонія використовується композитором або у значенні художньої барви, або 

як образно-емоційний фон. Як приклад, цікавий гармонічний каданс у Великих 

Ектиніях № 2 і № 3. 

У літургічних піснеспівах ніжинського композитора широко 

використовується хорова мелодекламація, чим досягається глибока словесно-

музична єдність. Акордовий хоровий речитатив також властивий музичній мові 

творів згадуваного циклу церковних піснеспівів. Як вже зазначалося, ряд творів 

композитора у своїй поліфонічній будові мають розгорнуті лінії 

контрапунктуючих тематичних структур, зберігаючи підголосково-гармонічний 

характер розвитку, властивий українській народній піснетворчості [106]. 

Отже, духовним композиціям І. Синиці властиве прагнення до 

стилістичної єдності та залучення різних форм хорового письма, тобто, 

композитор володіє глибоким розумінням виконавського потенціалу хору, 

зокрема його широких музично-виражальних можливостей щодо відтворення 

глибинних релігійних інтенцій та молитовних настроїв.  

Творчість ніжинського композитора І. Синиці засвідчує якісне нарощення 

церковної музики регіону і є прикладом вільного оперування композиторською 

технікою в її сучасному вимірі.  

Музичне мистецтво Чернігівщини кінця XX – початку ХХІ ст. 

збагатилося різними жанрами духовної музики. Розвиваючись як окремий 

напрям «мистецького культуротворення», духовна музика не лише вплинула на 

загальний обсяг музичної творчості, а й стала виявом особливостей стильових 

ознак композиторського мислення, наповнюючи сучасну церковну практику 

яскравим авторським художнім контентом.  
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Слід додати, що духовна музика на цьому етапі музичного розвитку 

регіону виявляє цілий ряд жанрово-стилістичних особливостей, які по суті не 

виходять за межі традиційної класичної схеми з погляду ладотональної єдності, 

чіткої окресленості функціональних музично-фактурних взаємозв’язків, де 

тональна опора виступає як центральний ланцюг різноманітних мелодико-

гармонічних співвідношень. 

Водночас композиційна будова творів церковної музики чернігівських 

авторів з використанням перевірених схем поліфонії та гомофонії у їх 

різноманітних проявах відзначається ще й тематичною спрямованістю та 

взаємоузгоджуваністю в будові музичного матеріалу з концентрацією 

художньо-визначеної духовної виразності. Своєю чергою, звернення до 

класичних основ ладотональної будови музичного твору знайшло своє втілення 

у формах, які відповідають сучасній логіці композиторського мислення, 

спрямованій на відродження духовної музики у сучасному часопросторі. 

Ось чому, той арсенал духовної музики, що сьогодні ввійшов у музичний 

обіг, і стверджується на різних рівнях музичного мислення (зрозуміло, у різних 

масштабах творчого втілення), напрацьовує його найбільш оптимальні форми, 

де опора на тональну централізацію народжує й композиційну централізацію, 

яка наповнюється гармонічними закономірностями (інтервальними 

співвідношеннями, мелодико-інтонаційною виразністю, узгодженістю 

акордових структур у їх функціонально ладовій спрямованості, випуклості 

мелодичного рисунку, намаганні нарощення виражальної функції гармонії 

тощо). Тобто духовна музика стала важливим етапом розвитку музичної 

культури Чернігівщини зазначеного часу, вона виконує культуротворчу 

функцію у сфері людського духу, моралі, психології, свідченням цього є 

мистецький рівень кращих зразків сучасної духовної музики Придеснянського 

краю. Вказане дає змогу зробити припущення, що місце церковної музики у 

сучасній практиці духовного культуротворення України буде постійно зростати 

і відігравати роль своєрідної мистецької домінанти суспільного розвитку, адже 

«релігія є сутністю людського, і, ширше, культурного буття» [750, с. 58]. 
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Отже, духовна музика Чернігівщини новітньої доби виявляє самобутність 

композиторського мистецтва і формує культуротворчу систему на основі 

культурних традицій регіону. Вона не «розчинилася» в ході суспільного 

прогресу, а набрала властиву їй якість у «суголоссі» інших чинників локальної 

культури. Тобто стає очевидним, що вона активно створює (чи-то відтворює) у 

загальній системі регіонального культуротворення власну систему духовних 

координат. Через опертя на історично-сформовану систему художнього 

мислення демонструє нарощення інноваційної якості та виступає «водо-

розділом» між минулим і сучасним, тобто альтернативним чинником до 

концептосфери радянської доби у даному конкретному випадку. 

Сучасна духовна музика наголошує свою присутність у культуротворчій 

практиці регіону і не лише тому, що вона «не зникла», а навпаки, завдяки тому, 

що виявляє нову культурологічну сутність в сучасному соціокультурному процесі. 

Причини її успішного розвитку криються і в інтеграції «духовного» і «світського» 

компонентів, що враховує культуротворчі особливості системно-структурного 

підходу як здатності до синтезу і взаємодії окремих чинників еволюційного 

поступу музичного мистецтва, і соціокультурного підходу, що створює умови для 

відображення в духовній музиці культурно-історичних, соціокультурних, 

зрештою, духовних етапів розвитку суспільства в контексті формування релігійної 

свідомості як одного з головних чинників духовної культури народу.  

Задіяний нами історико-мистецтвознавчий підхід до розкриття 

культурного потенціалу духовної музики спонукає до переорієнтації на більш 

поглиблені підходи при аналізу цілісної структури мистецтва регіону, що 

сприятиме загальній «естетизації» і «культуризації» музичної регіоніки 

Чернігівщини. 

Відтак, з метою формування національного стилю української духовної 

музики, подальшу науково-дослідницьку роботу варто спрямувати на 

поглиблене визначення стилістичних тенденцій регіональної духовної музики, 

що відповідає культурним реаліям духового життя держави і набранням 

чинності Православної Церкви України (2018 р.) як культуротворчого явища 

національного масштабу.  
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2.4. Становлення регіональної композиторської школи початку  

ХХІ століття 

 

У становленні регіональної композиторської творчості новітньої доби 

важливе місце посідає багатогранна композиторська творчість Андрія Зименка 

[98]. Його музика спирається на широку тематичну основу і є програмною за 

своєю суттю. Водночас вона відбиває «музичні реалії», властиві сучасній 

українській музиці з погляду використання широкого арсеналу музичної 

виразності (метро-ритміка, ладо-тональна палітра, фактурне різноманіття 

оркестрової і вокальної музики). 

Музика Андрія Зименка як полісемантичність фактури у контексті 

художньо-логічної організації твору. Музика Андрія Зименка – є зразком 

полісемантичності музичної фактури, яка розглядається композитором у 

глибокому взаємозв’язку з художньо-логічною організацією твору. Яскравим 

прикладом щодо останнього є : симфонічна поема «Екскурси» (2008), концерт 

для скрипки з оркестром «Коза» (2006) та три хорові мініатюри «Величаю Тя, 

Господи…» (2011); «Колискова» (2011); «Зелені квіти» (2012). 

Симфонічна поема «Екскурси» завершена у 2008 році і присвячена 

«Морському Музею» м. Карлскрона у Швеції. Розрахована на подвійний склад 

симфонічного оркестру. Вперше виконана 14.05.2011 р. на XII Міжнародному 

форумі «Музика молодих» (Київ), а також прозвучала в рамках творчого 

проєкту «Музичні прем`єри сезону» в Чернігові [114]. 

 Композиція не лише втілює загальне враження від подорожі Балтійським 

морем, але й виступає «музичним путівником» приміщеннями Морського 

Музею (цей музей є унікальним як з архітектурного, так і з топографічного 

погляду). Будівля музею розташована прямо на березі суворого Балтійського 

моря. Потрапивши до приміщення, можна переконатися, що воно нагадує 

величезний військовий корабель. Сам музей складається з чисельних кімнат 

(«кают») та відсіків, які висвітлюють певний етап чи епізод з історії Швеції та 

м. Карлскрони зокрема. Кімнати та «відсіки» музею містять макети, картини, 
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декорації, зброю та знаряддя, військово-морську техніку, плавучі засоби, 

включаючи навіть справжній підводний човен. 

Ураховуючи, що поема висвітлює не безпосередньо історичні факти, а є 

«музичною екскурсією» по кімнатах та «відсіках» «музею-корабля», цей твір, 

незважаючи на його монотематичні засади, має в основі мозаїчну будову: «від 

секції до секції». Кожна секція музею та, відповідно, поеми загалом є 

своєрідним музично-історичним екскурсом. 

Написана поема у сонатній формі з розробкою та заключним епізодом. 

Гармонія твору ізоморфна з принципами поліфонічного розвитку: секвенції, 

імітації (прості та канонічні), тематичні та пластові контрапункти, прийоми 

поліфонічної реорганізації тем тощо. Основна тональність твору – фа-мінор. 

 Композиційна будова симфонічної поеми розпочинається суворо-

стриманою темою Балтійського моря у вступі (тромбон, струнні, арфа), яка є 

образно-семантичним ґрунтом для всієї поеми. Подальше проведення теми у 

валторн супроводжується чисельними канонічними імітаціями у дерев`яних та 

струнних, які відтворюють освіжаючі «візерунки» краплинами від морських 

хвиль. 

Найбільше емоційне навантаження містить сфера головної партії 

(розпочинається валторнами та струнними), адже саме вона відповідає за все, 

що пов'язано з морськими баталіями. Поєднує в собі риси маршовості та 

рішучості. Зв’язуюча партія набуває дещо контрастних рис: з одного боку, це 

фанфарні заклики tutti, з іншого – стрімкі та схвильовані інтонації у струнних та 

дерев’яних, що символізують швидкоплинність дорогоцінного часу та 

пожвавлюють темп прийняття шведами стратегічно важливих рішень. 

Нестійкість співзвуч (особливо сфера зменшених септакордів) проявлятиметься 

все більше, підкреслюючи нестабільність ситуацій у періоди морських баталій. 

Сфера побічної партії сонатної форми поеми наступає несподівано (наче 

перехід до зовсім іншої секції музею). Передає образ Швеції у мирний час та 

світ омріяного спокою та злагоди в казковій скандинавській країні. 

Розпочинають поважно-ліричну тему у сі-бемоль-мажорі тромбони під супровід 

арфи та струнних. Зникає сфера зменшеності, яка залишилася в інших кімнатах 
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музею. Другий елемент побічної партії набуває рис безтурботності, 

мрійливості, навіть танцювальності. Казковість, ірреальність колориту забез-

печена проявом сфери збільшеності (через використання систем збільшених 

тризвуків в оркестрі та цілотонової гами glissando у арфи). Проте 

контрапунктичне та моно-тематичне вкраплення елементів тем вступу та 

головної партії до теми побічної не дає можливості повністю стерти з пам’яті 

відвідування попередніх «батальних» секцій. Заключна партія у дерев’яних 

грайлива, але інтонаційно та семантично нагадує зв’язуючу тему. Тривожне 

соло кларнету на фоні пунктирної пульсації у низьких струнних та малого 

барабану нарешті призводить до загрозливого у вельми прозаїчному ля-мінорі 

на матеріалі головної партії. 

У розробці образно-емоційне напруження традиційно повертається (разом 

зі сферою зменшеності) з новою силою, інтонаційні ланки тем експозиції 

переплітаються, в залежності від специфіки музейної секції. Зростає роль 

поліфонії та перекличок груп інструментів та окремих інструментів. Перед 

епізодом («кімната тортур») сфери збільшеності та зменшеності 

протиставляються, і домінуюча збільшено – цілотонова біфункціональна сфера 

у гармонії конфліктує у часі та просторі даного розділу з маршовістю ритму в 

тематичному матеріалі на ґрунті головної партії. 

Справжньою «точкою золотого перетину» музею, так само як і 

симфонічної поеми загалом, постає епізод кімнати тортур, де оригінально 

втілено образ пораненого бійця. У відсіку містяться «скривавлений» макет 

шведського військового та справжні знаряддя тортур. Дане видовище 

супроводжується майстерно відтвореним запахом крові, в’яленої риби, старого 

одягу та взуття, а також аудіозаписом звуків стогону пораненого воїна, що 

нібито «вмирає» у цій кімнаті). В темі, рухаючись зменшеними співзвуччями, 

звучить траурний марш у мідних на матеріалі теми вступу. Раптом цю тему 

змінюють інтонації стогону вмираючого воїна, який вже зробив свою героїчну 

справу, та плачу за загиблими воїнами (арфа, тремоло струнних та дзвони) у 

фа-мінорі. 
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Початок репризи у ре-бемоль-мажорі у труби на фоні тремоло литавр (на 

домінантовому органному пункті) трансформує тему головної партії з 

забарвлення боротьби на забарвлення надії на перемогу, яка підкріплюється до-

мажорними тематичними ланками з другого елементу побічної партії, а у коді 

остаточно виправдовується у до-мажорі в якості винагороди за мужність та 

відвагу шведів під час війн. 

Завершується поема tutti у блискучому до-мажорі, що символізує 

оптимістичність фіналу твору та історичну гордість, закладену в основі цілісної 

концепції заснування Морського Музею. 

Симфонічна поема «Екскурси» – це «музейна» героїко-драматична 

композиція, яка служить музичним «віконцем» до пізнання морського духу 

Швеції як історично могутньої Скандинавської країни. 

Концерт для скрипки з оркестром «Коза» був завершений 2006 року. 

Розрахований на подвійний склад оркестру. Вперше виконаний на державному 

іспиті у Національній музичній академії України ім. П. І. Чайковського 

Державним естрадно-симфонічним оркестром України (Київ). В основі 

концепції та драматургії даного твору постає однойменна слов'янська різдвяна 

гра (коріння якої сягають глибокої давнини) та узагальнений образ кози як 

феномену магічних обрядів, вірувань, навіть насмішок). Ураховуючи 

популярність даного театрального дійства в Україні, Білорусі, Польщі, Болгарії 

(менше – у Росії), цей скрипковий концерт насичено елементами українського 

та спільнослов'янського народного мелосу, метроритмічними, ладогармонічни-

ми інтонаційними ланками, що загалом характеризують український фольклор 

та народну музику інших слов'янських країн. 

Авторська ідея звернення до жанру інструментального концерту стала 

вияом і неокласичних інтенцій композитора, і усвідомленням широких 

можливостей концертної форми як прояву діалогу культур «генетично 

притаманного концерту» [288]. 

Композиція містить 2 народні теми – українську та болгарську, а також 

авторські теми у народному дусі, які найлогічніше пасують до цілісної 

концепції твору. Загальну атмосферу обрядовості та магічності, гумору та 
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танцювальності забезпечують: чисельні повтори в мелодії, в ритмі, в гармонії, 

гра тембрів («перегукування»), швидка зміна у настроях, у гармонії та у 

метроритмі, у прийомах гри та засобах звуковидобування на скрипці та інших 

інструментах, елементи звукоімітування грі на народних інструментах, і, 

звичайно, типові для колядок та щедрівок ритмоформули. 

У межах рондо-сонатної форми концерту з рисами варіаційності (з 

епізодом замість розробки) чітко простежуються три основні етапи різдвяної 

гри: танці зі «співом» за участю Кози (експозиція), її «смерть» (епізод замість 

розробки) та «оживлення» (реприза). Образ Кози в даному концерті 

тлумачиться не лише як персонаж дійства, але і просто як цікава домашня 

тварина-символ (вступ, а також каденція твору). Основна тональність твору – 

переливчастий до-мажор (містить риси декількох ладів народної музики 

одночасно). Однак тональна система тут часто співіснує з модальною. 

Упродовж усієї композиції зустрічатимуться масивні архаїчні кварто – квінтові 

паралелізми (насамперед це стосується оркестрової партії). 

В силу специфіки задуму, в межах концерту дієвими є як моно-

тематичний принцип розвитку (адже це твір монообразу), так і мозаїчність 

картинного співставлення епізодів (події в цьому обряді, хоча і однотипні, але 

достатньо швидко, навіть раптово змінюють одна одну, так само як і настрої). 

Логічно обґрунтованим можна вважати також варіаційність викладення 

матеріалу всіх партій композиції. Значне місце у творі посідає поліфонія: 

задіяні (разом або окремо) різних її видів. Зокрема, в оркестрі часто 

застосовуються канонічні імітації. 

Розпочинається твір темою вступу, перший елемент якої показує образ 

Кози з дзвіночком на шиї (трикутник, мала нона двох флейт у високому регістрі 

+ рикошетне глісандо низхідними малими терціями від sul ponticello до sul tasto 

у скрипки). Вже з перших тактів, на ґрунті збільшених тризвуків, у межах 

другого елементу теми вступу формується базова етнокультурна ритмоформула 

всього твору (у низьких струнних та у флейт). На ґрунті саме другого елементу 

теми вступу базуватиметься матеріал другої теми рефрену (головної партії), 

побічної партії (першого епізоду). 
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На характерній фолькльорній ритмоформулі у литавр соліст-скрипаль 

вступає із темою рефрену (головної партії), що має тричастинну основу. Перша 

його частина написана у переливчастому до-мажорі (з мінорними відтінками) 

із мішаною ладовою основою і втілює насамперед танцювальну стихію. При 

цьому зазначена фольклорна ритмоформула поперемінно то з’являється, то 

зникає у соліста, у різних груп інструментів, часто у якості «перегукувань» між 

інструментами (найстабільніша в ударній групі). Хроматичні прикраси та 

«кислі» напластування вузьких дисонансів мелодичних ліній органічно 

поєднуються з чіткою квінтовою основою акомпанементу (тонічний органний 

пункт) та з поперемінними кварто – квінтовими співзвуччями. Партія соліста 

повна форшлагів та подвійних нот (періодично повертаються гармонічні квінти, 

октави та навіть септими). Інтонації з другого елементу теми вступу також 

вкрапляються до першого проведення рефрену (головної партії). Реприза 

рефрену значно динамізована і є «проривом» у сферу лідійського ладу 

(лідійський лад особливо характерним є для західноукраїнського та польського 

фольклору). Це блискучий український танок. У скрипки поступово зростає 

кількість блоків з дрібних нот з вираженою тематичною базою (що є 

свідченням прояву варіаційних засад у концерті). Протягом твору повертати-

муться у варійованому вигляді окремо експозиція та реприза рефрену 

(ритмоформула при кожному поверненні є незміною). 

Другий розділ рефрену (середина) – ліричний за характером і є, скоріше, 

натурального мінорного забарвлення. Тема проводиться в оркестрі. Широко 

використовуються канонічні імітації. Ця тема складається з терцієвих 

«перегукувань» між інструментами і групами на основі мелодичних клаптиків 

пісенної семантики. Значно посилюється впливовість чарівно-казкової сфери 

збільшених тризвуків та навіть цілотоновості. 

Побічна партія – оркестрова. Втілює пісенні засади за рахунок 

«перегукувань» трихордовими поспівками в різних групах оркестру. Має в 

основі до-мінор та побудована на матеріалі теми другого розділу (середини) 

рефрену (головної партії). Семантично та інтонаційно ця тема фактично 

повертає ліризаційний розділ рефрену. Але тут значно зростає роль 
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паралелізмів консонантних співзвуч та відхилень до тональностей сьомого 

натурального ступеня (сі-бемоль-мінор та сі-бемоль-мажор). 

Згідно із законами рондо-сонатної форми, головна партія, будучи 

рефреном, повертається. Але її вигляд значно змінився. Окрім танцювальних 

рис, вона набуває ще й гумористичного забарвлення. Скрипка продовжує 

ритмоформульну лінію з подвійними нотами, що періодично повертаються 

(цього разу – секунди). Форшлаги та стакатні дисонантні співзвуччя 

«перегукуються» між всіма групами оркестру. На відміну від побічної сфери, в 

рефрені цього разу відбувається не низхідні паралелізми консонансами (лади до 

– сі-бемоль), а висхідні, причому – дисонансами (лади до – до-дієз – ре-фа-дієз) 

з секундовою основою співзвуч. Це все значно «освіжило» інтонаційно як сам 

рефрен, так і власне хід концерту. Крім того, загальний настрій змінився з 

ліричного мінорного на грайливий мажорний. 

Друга тема рефрену набуває контрастних рис. Вона викладена модально, і 

поперемінно розподіляється на два елементи, що чергуються: 1) Масивом 

паралельних кварто-квінтових співзвуч (неповні тризвуки на тонах до та сі-

бемоль, що змінюють один одного); 2) поспівка-формула споглядального плану 

паралельними квінтами, квартами та терціями у дерева та струнних. Дане 

проведення рефрену має дещо східний, «ніжно-казковий» колорит. 

Завершується експозиція концерту репризним проведенням рефрену 

(тематично близьким до репризи рефрену при першому проведенні). 

Епізод (замість розробки) складається з двох контрастних частин. Перша 

частина епізоду – лірико-епічного характеру, витримана повністю у модальній 

системі паралельних досконалих консонансів (у арфи та струнних) на тонах ре-

до (мінорного забарвлення) і має варійовану строфічну форму. В основі цього 

розділу епізоду закладена українська колядка «Ой в лузі, в лузі пшениця яра». 

Лагідну мелодію «співає» скрипка у високому регістрі. Коза тут не танцює, і не 

висміюється, а висвітлюється у якості символу плодовитості та добробуту. 

Друга частина епізоду – це «точка золотого перетину» концерту: поява 

стрільців та «смерть» Кози. Це єдине місце у творі, де зникає наголошена 

ритмоформула. В акомпанементі у струнних – різкі атаки дисонансів на 
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тремоло. В мелодичних фразах дерев'яних спостерігаються пронизливі заклики. 

Метр де-факто змінюється з шестидольного на чотирьохдольний. У партії 

скрипки повертається перший елемент теми вступу: рикошетне глісандо 

низхідними малими терціями від sul ponticello до sul tasto. Цей прийом у даному 

контексті означає останню «репліку» Кози в момент «смерті». Паніка інших 

героїв у зв’язку зі «смертю» Кози виливається у тріольність «перегукувань» у 

дерев’яних у швидкому темпі (починаючи від фаготів і до флейт). Згодом 

ініціативу перехоплює скрипка у найвищому регістрі, що особливо загострює 

створений момент напруження і суттєво драматизує образи, але ненадовго. 

Незабаром почнеться реприза – етап «оживлення» Кози. 

Репризі рондо-сонатної форми передує зосереджений передикт у низьких 

струнних мінорного забарвлення. Це магічні заклинання з метою «оживлення» 

кози. Використані модальні паралелізми з досконало-консонантною основою 

(фа-дієз-мінор – мі-мінор). Останній в епізоді, мі-бемоль-мінорний, акорд є 

новим для концерту і знаменує собою перехід до нового етапу розвитку, що 

наступає одразу після тремоло литавр на тоні до. 

Одразу з початком репризи напруження зникає – Коза виявляється 

живою: магічні заклинання подіяли. Рефрен повертається в основній 

тональності, але з ля-мінорним відтінком (адже Коза пережила неабиякий стрес) 

і в дещо зміненому вигляді (у партії соліста у закінченнях фраз співставляються 

септими та секунди), що свідчить про нестабільність стану цього персонажу. 

Танцювальність у партії скрипки поступово знов набирає обертів, а секунди та 

квінти стають рухомою опорою тематичних фігурацій у соліста та у підтримці 

дерев'яних духових. 

Другий розділ рефрену (головної партії) в репризі концерту фактично 

ототожнився з побічною партією. Оскільки «небезпека» для Кози вже позаду, 

то це відбилося і на ладогармонічних особливостях розділу: матеріал 

позбавлений мінорного забарвлення і повністю перейшов у модальне русло у 

якості «епічного спогаду». Крім того, до кварт та квінт теми вкрапилося 

контрапунктичне проведення одного з заключних мотивів з епізоду концерту, 

що остаточно заспокоює слухача. 
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Немов затвердження світлої, радісно-танцювальної стихії, пов'язаної з 

«оживленням» Кози, замість повернення основної теми рефрену, звучить 

модальна (на тонах до – сі-бемоль, консонантно-витримана, мажорного 

забарвлення), але гранично стабільна за емоційним навантаженням та семантично 

близька до рефрену тема болгарської народної пісні з традиційною 

ритмоформулою. Ця тема наче «дооформила» та «стабілізувала» рефрен. Почи-

нається у валторн, підхоплюється солістом під акомпанемент піцикато струнних, і 

незабаром розростається до блискучого до-мажорного епізоду, який долає дещо 

неоднозначну модальну систему. Як «нагадування» про минулі події, контрапунк-

том до даного матеріалу служать міцні унісони труб та тромбонів, які проводять 

тему першої частини епізоду концерту (українська колядка «Ой в лузі, в лузі 

пшениця яра»), що свідчить про намагання об'єднати слов'янські теми, кожна з 

котрих, до речі, окрім пануючої в концерті ритмоформули, має в основі квінтовий 

діапазон, притаманний і російській, і польській, і білоруській народній музиці. 

Каденція побудована повністю (на піцикато) на інтонаціях болгарської 

теми і використовує весь діапазон інструменту. Даний розділ фокусує увагу на 

образі-символі Кози, яка отримала «нове життя» і постає в центрі уваги 

оточуючих, кумедно пританцьовуючи та підстрибуючи, вселяючи надію усім 

на злагоду та добробут. 

Коза на темі рефрену остаточно виправдовує усі надії, пов’язані з її 

фолькльорним міфопоетичним образом. В межах tutti усі персонажі вступають 

у загальний радісний танок. Останні декілька тактів стверджують епічне, світле 

начало через проведення тематичної ланки рефрену (на основній фольклорній 

ритмоформулі) у первинному вигляді в яскравому лідійському ладі, який 

сприймається особливо енергійно та впевнено після усіх модально-тональних 

інтегративних процесів у ході концерту. 

Відтак, концерт для скрипки з оркестром «Коза» – це народно-жанрова 

композиція, яка зміцнює віру у вічність українських та загальнослов'янських 

культурних традицій, що набирають у сучасній музиці інноваційних форм. 

Вкажемо на те, що творчість композитора охоплює не лише жанри 

інструментальної, а й вокальної музики. Саме в останній автор шукає нові 



 224

фарби музичної виразності. Стверджує ідивідуальний авторський стиль, 

наголошуючи в ньому здатність митця щодо розкриття душевної глибини 

психологічного стану нашого сучасника. Показовими щодо останніх 

мистецтвознавчих зауважень, є наступні хорові твори композитора, які війшли 

до репертуару академічного камерного хору ім. Д. Бортнянського ЧОФЦФ і КП 

[114]. 

Хорова мініатюра «Величаю Тя, Господи...», об`єднується духовним 

канонічним текстом для мішаного хору а капела – є прикладом сучасного 

творення духовної музики в мистецькому середовищі Чернігівщини Новітньої 

доби [106]. У контексті сказаного особливої ваги набуває думка автора музики, 

яка полягає в тому, що духовна спрямованість хорової музики впливає на 

«природу самої свідомості щодо її інтенціональності (спрямованості на духовні 

об`єкти) та рефлексії (повернення до самого себе)» [106, с. 8]. 

Хоровий твір «Зелені квіти», написаний 2002 року на слова М. Рубцова 

для мішаного хору а сареllа (2-га редакція – 2012 р.). Типовий приклад 

неоромантичної хорової музики. В основі концепції твору — апріорна 

неможливість здійснення нереальних мрій. «Зелені квіти» є своєрідним 

символом нездійсненності таких мрій. Основна тональність твору – ре-мажор. 

Але в силу специфіки концепції композиції остання є модулюючою і 

завершується у паралельній тональності до основної – у сі-мінорі. Форма 

композиції складна двочастинна. 

Перша та друга частини складається з двох модулюючих одночастинних 

форм, кожна з яких є певним етапом на шляху пізнання суворої істини, 

взаємної невідповідності реальності та ірреальності. Друга частина 

(«Остановившись в медленном пути...») знаменує собою поворот від стану мрій 

романтика до стану усвідомлення останнім неможливості їх здійснення за 

об'єктивних причин реального життя. Використання широкого арсеналу 

музично-виражальних засобів хорового письма спрямовується автором у 

напрямі розкриття ідейного конфлікту, закладеному в поетичному тексті – 

протистояння духовного світу людської мрії з реальним світом буття людського 

духу, що існує об`єктивно. 
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Хорова фактура твору має акордову основу, але гранично поліфонізована 

з метою передачі найтонших нюансів у настрої героя. Мелодія є ламаною, весь 

час балансуючою на межі речитативу та аріозності, що лише посилює 

діалектичність духовного протистояння. В гармонії домінує стихія зменшених 

септакордів. Часто використовуються елементи еліптичності. Величезна роль 

належить альтерованим співзвуччям, затриманням, неакордовим звукам. Усе це 

впливає на створення атмосфери внутрішньої напруги при змалюванні 

душевного стану героя; слухачів налаштовує на напружене очікуванні роз-

в’язки внутрішнього психологічного конфлікту, отримання душевної розрядки 

та естетичної насолоди від сприйняття глибоко психологічної хорової музики 

сучасного автора.. 

«Колискова» написана 2006 року на слова С. Лебедєвої для мішаного хору 

а капела (2-га редакція – 2011 р.). Дана композиція зайняла III місце на 

Всеукраїнському конкурсі композиторів на кращий хоровий твір у рамках 

мистецького проекту «Хорові асамблеї Леонтовича» (м. Вінниця, 2012). 

Хрова мініатюра відтворює національний ментальний колорит та роз-

криває істинну сутність України як чарівної, казкової, ніжної та ліричної країни 

через задіяння пісенного жанру колискової. Тональність твору обрано автором 

невипадково. Фа-мінор, ми вважаємо, справді є іманентною українській 

народній музиці тональністю (згадаймо «Ой з-за гори кам`яної» М. Леонто-

вича). До того ж, за основу мелодичного розгортання твору було взято один з 

найбільш характерних інтервалів національної музики – це тонічна гармонічна 

та мелодична квінта (знову ж таки, музичний спадок Леотовича є цьому 

підтвердженням, зокрема «Дударик» та інші твори геніального майстра хорової 

мініатюри; чи-то кобзарсько-лірницька традиція музикування). Великі секунди 

та малі терції у поліфонізованих співвідношеннях між голосами виступають 

м'якими та «смачними» прикрасами до тематичного матеріалу твору. 

Куплетно-варіаційна форма композиції (3 куплети) трактована полі-

фонічно та динамічно. Епічна арочність структури проявляється у прийнятті 

форми, де заспів першого куплету є витоком, а приспів останнього 

(mormorando) — поверненням до витоку на більш заглибленому рівні. Між 
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цими крайніми етапами спостерігається поліфонічність розвитку (контрастна та 

суто українська у своєму співвідношенні підголоскова поліфонія). 

Останні акорди (на словах «Зорі сплять») – субдомінантовий квінт-

секстакорд та завершальний всю композицію неповний тонічний тризвук з 

секундою замість терції створюють незабутню загадкову атмосферу музичного 

втілення. 

Хорова музика Андрія Зименка продиктована різними ментальним 

мотивами, які суголосні провідним темам сучасної музичної палітри (церковна 

музика, психологізм, стильове різноманіття), що підкреслює їх актуальність у 

сучасному мистецькому часопросторі з позицій культуротворення якісної 

музики, яка відповідає естетичним ідеалам соціуму. До того ж, наведені хорові 

композиції циклізовані не лише за мовним принципом (церковнослов`янська, 

російська, українська), але також за принципом тріадичності станів душі 

православної людини: релігійно-філософське зосередження, внутрішні духовні 

пошуки, протиріччя романтичної душі, стан занурення у «чарівний світ сну» як 

певна абстракція на реальний світ речей. Концепція «двосвітовості», іманентна 

слов'янським культурам взагалі, отримала, на наш погляд, повноцінне 

мистецьке втілення в межах хорових мініатюр, розглянутих нами. 

 Музика Андрія Зименка спирається на широку тематичну основу і є 

програмною за своєю суттю. Водночас вона відбиває реалії, властиві 

регіональній музичній творчості, з виявленням багатства музично – виражаль-

них засобів (метро-ритмічних, ладо-тональних, фактурних й ін.); розкриває 

світосприймання сучасного мислення та спрямування власної творчості на 

розкриття драматичних протиріч «діалектики душі» сучасної людини. 

Жанрово-тематичне розмаїття композиторської творчості Юлії 

Грицун. Музика членкині Національної спілки композиторів України, доцента 

Національного університету «Чернігівський колегіум» імені Т. Г. Шевченка 

Юлії Грицун базується на пріоритеті яскравого мелодизму, який різними 

гранями переломлюється в усіх жанрах її симфонічного, хорового, музично – 

театрального, камерно-інструментального та камерно-вокального мистецтва 

[179; 510]. Тематична образність її музики по-різному втілюється у 
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виконавських та музично-педагогічних інтерпретаціях регіонального 

культуротворчого процесу, а саме: твір для фортепіано «Два настрої» зазнав 

авторського аранжування для різнохарактерного ансамблевого виконання 

(скрипки і фортепіано, фортепіанного дуету «в чотири руки»); фортепіанні 

твори «Вальс сніжинок» і «Непосидючі» мають другу редакцію для ансамблю 

скрипалів; «Пасторальні награвання», написані спочатку для гобоя, кларнета і 

фортепіано, мають також авторську версію для виконання капелою бандуристів 

та оркестром народних інструментів. Фортепіанна фантазія на тему української 

народної пісні «Тихо над річкою» має дві транскрипції для бандури, і для 

оркестру народних музичних інструментів. Ряд авторських пісенних творів з 

оригінальної музики до театральних вистав отримали своєрідне «друге 

народження» як самостійні хорові або сольні вокальні твори. Наприклад, пісня 

«Весняний переполох» (слова Т. Грицун), що має дві виконавські редакції (для 

дитячого хору та для тріо бандуристів і флейти), спочатку була написана до 

театральної вистави «Пітер Пен». Пісня «Світла мрія» (слова Л. Грицун) для 

дуету і хору – до вистави «Бджілка», а «Ковбойська пісня» з театральної 

вистави «Ковбойська історія» вже багато років звучить зі сцени як самостійний 

вокальний твір. У контексті «музичного життя» твору найбільшу 

трансформацію зазнала симфонічна поема «Елегія», варіант оригіналу якої за 

жанром і стилістикою близький до неоромантизму [Додаток Щ]. Про що вже 

йшлося у попередніх розділах нашого дослідження. Елегію оприлюднено в 

декількох музичних редакціях: для домри і фортепіано, інструментального 

ансамблю в складі двох домр, флейти і фортепіано, хору та флейти у супроводі 

фортепіано, капели бандуристів.  

Іншими словами, особливістю індивідуальної композиторської творчості 

Юлії Грицун є поетапне формування персоналізованої музично-виконавської і 

навчально-педагогічної репертуарної палітри, що утворює певну модель 

культуротворчого буття сучасної композиторської творчості в мистецькому 

просторі регіону. Тут знаходить своє виявлення і духовно-респонсорний аспект 

сучасної музичної творчості як елемент стратифікації музичних впливів 

особистості на формування культурно-мистецької конфігурації на основі 
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взаємодії різних сегментів музичної творчості у їх, так би мовити, 

«функціональній мотивації», що спрямовується на задоволення естетичних 

потреб соціокультурного середовища і доповнює активну викладацьку 

практику композиторки.  

Проте світоглядна позиція мисткині зазнала глибокого впливу 

народнопісенної культури, що визначає сигнітивно-дистинктивні параметри її 

товорчості в контексті «нової фольклорної хвилі» як синергетичної парадигми 

загальнонаціонального культуротворчого процесу новітньої доби. У даному 

випадку це не виглядає як певна музикологічна ретенція митця у його 

намаганні утриматися на плаву в розбурханому морі жанрово-стильових 

зацікавлень постмодерної доби, а, скоріше, навпаки, як послідовна констатація 

у митецькому часопросторі власного «дискурсивного мистецького поля» як 

культуротворчої інтенції щодо власної творчої місії. Так, інтонаціями народної 

музики наповнені кантата «Благослови, Боже», музично-театральне «Дійство – 

Присвята Шевченкові» – «У перетику ходила» для скрипки, народного голосу 

та фортепіано; вокальний цикл «Веснянки» для сопрано і кларнета; 

«Пасторальні награвання»; музика до театральної вистави «Лісова пісня»; 

інструментальна фантазія «Тихо над річкою»; обробка української народної 

пісні для ансамблю домристів «Грицю, Грицю, до роботи»; «Ой, літає 

соколонько» для жіночого хору а капела; ремінісценція на основі народної пісні 

«В кінці греблі» для сопрано та фортепіано.  

Завдяки активному використанню гармонійних, мелодійних і ладових 

особливостей фольклору відбулося збагачення індивідуального 

композиторського письма з погляду ладово-інтонаційних властивостей її 

музики. Тобто «фольклоризм» (П. Сабійо) музичної мови став художньою 

основою становлення індивідуального композиторського стилю Юлії Грицун, і 

тому цілком природно вплітається у загальнонаціональний жанрово-

стилістичний контекст «нової фольклорної хвилі» як явища музичної культури 

України останньої третини ХХ – початку ХХІ ст. (Маємо на увазі опрацювання 

фольклорного матеріалу, зокрема в творчості Лесі Дичко, Мирослава Скорика 

та інших вітчизняних композиторів.) [173] 
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Треба сказати, що вважливу конструктивну роль в концептосфері 

музичної творчості Юлії Грицун відіграє «своєрідно-авторизований» 

поліфонізм музичного мислення як формотворчий і музично-тематичний 

компонент багатьох вокально-хорових і камерно-інструментальних творів, де 

широко залучено різні зразки класичного контрапункту – поліфонічні варіації, 

фуги, фугато, канони та контрапунктичні з'єднання вертикальних перестановок 

контрастних тем у їх горизонтальному розгортанні тощо. 

Наголошені нами позиції переконливо доводять – композиторська 

творчість Юлії Грицун активно впливає на формування модернового образу 

музичного мистецтва регіону і створює культурний контент для розбудови 

професійного музичного виконавства в усіх без винятку спеціалізаціях від 

сольного (інструментального та вокального), до камерно-ансамблевого, 

хорового, оркестрового та музично-театрального (музика композиторки широко 

представлена у музично-театральному процесі країни). На цій мистецькій 

основі утворився солідний масив регіональної композиторської творчості, що 

сприяє поглибленню наших мистецтвознавчих уявлень про еволюцію 

композиторського письма на сучасному етапі його становлення. При цьому її 

музика відіграє роль своєрідною духовної парадигми, що дозволяє здійснити 

аналіз регіональної музичної творчості в контексті загальнонаціонального 

музичного процесу.  

Зазначений підхід створює широкі дослідницькі умови для фахового 

розуміння й аналізу жанрово-стильових розгалужень як виявлення світоглядної 

концепції художника-творця, який стверджує об'єктивну реальність у 

властивих йому архетипах творчого мислення.  

Ще раз наголосимо, музична творчість Юлії Грицун має художній, 

музично-виконавський і соціокультурний ефект на мистецькій арені духовного 

життя сучасного суспільства; вона є, з одного боку, виявом іманентної духовної 

сутності композиторки, а, з іншого, – своєрідною мистецькою точкою відліку в 

осмисленні сучасного етапу композиторської творчості регіону та дороговказом 

її подальшого становлення в напрямку зближення провідних тенденцій 
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музичного мистецтва регіону із загальнонаціональними та із 

загальнолюдськими духовними цінностями.  

Сформована на справжніх духовно-естетичних принципах, зміцнює 

мистецький потенціал регіону, створює своєрідне «силове поле» духовності з 

усім багатством музичних жанрово-стильових локацій, стверджуючи власну 

багатоплановість, професійну самовизначеність і творчу самодостатність.  

Сказане нами яскраво демонструє кантата «Благослови, Боже!», 

написана на тексти народних пісень для мішаного хору й ансамблю ударних 

інструментів. (кантата є в діючому репертуарі хору Чернігівського музичного 

коледжу ім. Л. М. Ревуцького та камерного хору Гомельської державної 

філармонії Республіки Білорусь).  

У чотирьох частинах хорового циклу сюїтного типу з 15-ти номерів 

основна сюжетна канва будується на зіставленні життєвого шляху жінки (від 

дитинства до останніх днів) з порами року (весна, літо, осінь, зима). Кожну 

частину, яка асоціюється з порами року, відкриває обрядова пісня: весна – 

веснянкою – (народження, дитинство); літо – гаївкою – (молодість, кохання, 

війна); осінь – обжинковою –(весілля, зрілість); зима – колядкою – (старість як 

відхід від життя).  

Ідея твору в його нинішньому вигляді полягає в утвердженні 

гармонійного зв`язку людини з навколишнім світом, з природою у її одвічному 

русі. Такому твердженню не суперечить і назва твору – «Благослови, Боже!», 

яку запозичено з кульмінаційного величально-весільного хору № 13, і панівний 

у більшості частин циклу світлий, життєрадісний характер музики. Правда, 

винятком є невеликий лірико-драматичний «острівець» всередині твору (№ 7 

«Війна», № 8 «Ой, гай, мати, гай», № 9 «На городі верба рясна»), де 

передається відчуття тривоги, журби та суму за загиблим коханим. Музична 

мова кантати та тематизм всіх частин є авторськими, оригінальними. Вони 

відтворюють розмаїття пісенних інтонацій, які оточують слухача в сучасному 

культурно-концертному просторі. Тут і фольклор (автентичний), і лірична 

українська пісня, і естрадна пісня, і джазово аранжовані хорові номери (№ 4 

«Купайло», № 6 «Ой, ти, дівчино», № 11 «Сватали дівчиноньку»). У музиці 
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лірично-журливого номеру №8 «Ой, гай, мати, гай» чується спів народного 

хору з характерними для фольклорної музики підголосками.  

Тобто елементи сучасної композиторської мови, зокрема особливості 

джазової ритмодинаміки, також присутні в музиці кантати, але використо-

вуються насамперед у партіях ударних інструментів, основна роль яких – 

витончено-колористична і орнаментально-графічна. Така функція ударних 

витримується в більшості частин, що не виключає як прямої ілюстрації 

(наприклад: дзвони-набат у № 7 «Війна» і дзвони весільні у № 13 «Благослови, 

Боже»), так і психологічного поглиблення характеристик образів (сцена 

ворожіння № 5 «Заплету віночок», де політональні нашарування вібрафона і 

дзвіночків підсилюють атмосферу загадковості і таємниці). 

У лірико-драматичному центрі кантати (№ 8, № 9) застосовується ряд 

цікавих темброво-фактурних прийомів викладу, які розкривають емоційний 

стан героїв у конкретній життєвій ситуації. Наприклад: різкий дисонантний 

кластер у жіночих голосах у № 8 «Ой, гай, мати, гай» пронизує хорову 

партитуру і передає майже натуралістично нестерпний душевний біль героїні, а 

в сповненому поліфонії і найбільш розвиненому жіночому хорі а капела № 9 

«На городі верба рясна» чотири початкові стретні підйоми голосів зображують 

одночасно і пориви вітру, і сплеск емоцій людської душі. Усе це органічно 

доповнено використанням театрального інструмента еоліфона. «Натуральне» 

звучання вітру починає і закінчує зазначений номер, що надає музиці епіко-

символічного характеру і створює яскравий театрально-емоційний ефект. 

У музиці кантати знайшла своє висвітлення ще одна образна сфера 

творчої парадигми – світ дитинства. Три хори, сюжетно пов’язані з темою 

дитинства, побудовані на основі різних стилістичних рішень: «Колискова» 

(вступ) опирається на інтонації української ліричної пісні з елементами 

колискових приспівок; № 3 «Стежинка» подана як енергійна дитяча естрадна 

пісенька; в № 14 «Колядка» авторська музика нагадує колоритну хорову оброб-

ку народної мелодії. Усі три різнохарактерні номери об’єднує простота, без-

посередність авторського висловлювання, щирість та наївність у передачі 
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яскравих почуттів і виражень, що дуже психологічно близькі для дитячого 

сприйняття.  

Оглядаючи весь хоровий цикл «Благослови, Боже!» з його широкою 

палітрою стильових джерел, зазначимо, що такі риси, як простота і ясність в 

побудові яскравих мелодій та лаконічних форм, безпосередність та 

пантеїстичне світовідчуття притаманні музиці кантати загалом. Разом із 

театральною конкретикою яскравих образів та живописно-колористичним 

началом на фольклорному підґрунті, вони створюють своєрідну ауру 

індивідуального світу, який можна порівняти зі світом народного 

образотворчого та прикладного мистецтва, наприклад, з килимом, зітканим з 

різнокольорових ниток-інтонацій, де природно співіснують старовинні мотиви 

із сучасними. 

Інша сфера жанрово-стильових зацікавлень композиторки віднайшла 

свою реалізацію у зверненні до жанру інструментальної сюїти. Необароковий 

контекст структурної будови музичного твору зазначеного жанру втілився у 

масштабній композиції – Старовинна сюїта для камерного оркестру та читця 

«Чотири грані страшної трагедії», присвяченої пам’яті жертв Голодомору 

1932–1933 рр. (друга редакція.) У першій редакції сюїта написана для 

камерного оркестру і внесена до репертуару симфонічного оркестру 

Чернігівського музичного коледжу ім. Л. М. Ревуцького. 

Цей чотиричастинний цикл, складається із старовинних танців, які беруть 

витоки з епохи Середньовіччя: І частина – «Чакона», ІІ частина – «Пасакалія», 

ІІІ частина – «Павана», ІV частина – «Гальярда». Усі частини об’єднані логікою 

драматургічного розвитку від стану трагізму («Чакона», «Пасакалія») через 

плач («Павана») до стриманої скорботи («Гальярда»). 

«Чакона» і «Пасакалія» написані у формі поліфонічних варіацій. Музичні 

теми знаходяться у постійній мелодичній трансформації, наповнюючись 

духовно-змістовним багатством, надаючи сюїті оркестрової масштабності. У 

«Павані» час ніби раптово зупиняється, і чути лише «відголосок» биття 

людського серця (ритмічне ostinato в акомпанементі) та плачу (тема у перших 

скрипок). «Павана» має тричастинну форму з розгорнутим вступом, який 
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уводить в атмосферу трагічних колізій в України 30-х років XX ст. Головна 

тема експозиції проходить у перших скрипок, але після драматичного розвитку 

в середній частині вже в репризі її виконує лише скрипка solo. Спостерігається 

певна асоціація з плачем самотньої, виснаженої людської душі на фоні 

поступово згасаючого пульсуючого акомпанементу. Закінчується «Павана» на 

останній ноті сольної партіїї скрипки, звук якої згасає у «повній тиші», що 

символізує трагічну долю беззахисної людини.  

«Гальярда» відіграє роль фіналу циклічного твору. Написана у 

тричастинній формі і має поліфонічний розвиток тематичного матеріалу. 

Розгортання сюжету відбувається у відповідності до логічної взаємної 

узгодженості музично-виражальних контентів сюїти.  

Усі частини сюїти написані у мінорних тональностях, вони пронизують 

усе звукове полотно твору. Тематичні лінії загальної композиції твору залежать 

від емоційної атмосфери і характеру кожної частини та охоплюють горизонталь 

як у мелодичних фразах, так і в ритмічному ostinato. Особливе змістовне 

навантаження несуть різні типи мелодичного руху, побудовані на секундових 

інтонаціях: «подиху», «плачу», «скарги».  

Вирішальну роль у формуванні ціннісного ставлення до дійсності, 

змальованої в сюїті, відіграє багата музично-виражальна аксіосфера твору. 

Оцінка реципієнтом відтворюваних подій, з урахуванням його орієнтації на 

загальнолюдські цінності, сприяє особистому сприйняттю та усвідомленню 

явищ дійсності, активізації емоційних та раціональних елементів під час музич-

ного сприймання, пробуджує відчуття внутрішньої причетності до світу 

загальнолюдських духовних цінностей.  

Завдяки поєднанню двох потужних видів мистецтва (словесного й 

музичного) створюється ефект перенесення слухача в ситуацію, де 

розгортаються трагічні події. Це досягається особливістю запропонованої 

творчої концепції симфонічної сюїти, тобто оригінальним синтезом музики і 

слова з яскравим музично-драматургічним ефектом, який несе основне сюжет-

но-смислове навантаження і відіграє важливу роль у її структурній будові.  
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Алгоритм музики і слова, взаємодоповнюючи одне одного, створюють 

художній «консенсус» щодо конкретизації характерних рис драматичного 

музичного розвитку. Слід додати. що художньо-естетичне осмислення 

одночасно представлено у кількох емоційно-психологічних площинах – 

особистісно-суб’єктивній та зовнішній об’єктивній, що значно підсилює 

відчуття ситуації, в якій опинився цілий народ під час Голодомору 1932-1933 

рр., організованому тоталітарною владою. 

З метою увиразнення ідейної сутності твору поетичний текст звучить як 

на тлі музики оркестру, так і без його участі. Кожна музична частина 

починається віршем, який створює загальний емоційно – образний фон 

художнього сприйняття творчої концепції твору та вводить слухача в 

атмосферу драматичної колізії сюжетної фабули симфонічної сюїти. 

Перший вірш – «1933» читається фоні музики «Чакони» та змальовує 

передчуття трагічності «мертвої» тиші: 

Мазанка. Вибиті вікна 

В білий уп’ялися світ. 

Навстіж роззявлена хвіртка... 

Наступний вірш – «Голод 33» звучить перед «Пасакалією» і передає 

безсилість та повну приреченість знедолених людей перед тоталітарною 

комуністичною дійсністю: 

Грудень. Вирують люті жнива... 

Холодно. В піч підкинуть дрова 

Сили немає. Голісіньке дно... 

Молот і серп вимітають зерно... 

Сонця товариш і брат сатани.  

Вірш «Робота» починає звучати у повній тиші перед «Паваною». Музика 

ніби підхоплює читця на п’ятому куплеті й після першої кульмінації вказаного 

розділу далі звучить вже самостійно. Емоційна напруженість вірша передає 

беззахисність народу перед «силами зла», суспільною несправедливістю, яка 

потурає вседозволеності пануючої влади: 

... Хоч би сльоза, хоч би хрестик – 
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Пекло Вкраїноньку пестить. 

Котиться сталінська фіра, 

Давить, каліче – без міри. 

Вірш «Поле долі» звучить перед «Гальярдою» і є квінтесенцією 

драматичної колізії симфонічної сюїти : 

Полем йду, чи вже по небу – Бог лиш теє знає! 

Несу на вогники надії – ПАМ’ЯТІ горінь... – 

Несу в майбутній день. Помилуй Боже нас! Амінь. 

Отже, Старовинна сюїта для камерного оркестру та декламатора 

«Чотири грані страшної трагедії», присвяченої пам’яті жертв Голодомору 

1932–1933 (друга редакція) є достатнім, з нашого погляду, конотаційним 

свідченням щодо нарощення духовного потенціалу регіональної 

композиторської творчості, яскравим виявом не лише творчої, а й громадянсь-

кої позиції авторки. До того ж, симфонічна сюїта має різні музично-виконавські 

втілення як в Україні, так і в інших європейських країнах, зокрема в Німеччині. 

Таким чином, проаналізований сегмент творчого доробку Юлії Грицун 

характеризує нинішній стан регіональної композиторської творчості на етапі її 

переходу до опанування більш широкою гамою жанрово-стильових локацій, 

реалізованих в різних видах музичного мистецтва і є додатковою 

характеристикою активної громадянської позиції нашої сучасниці – Юлії 

Грицун. 

Композиторська й музично-педагогічна діяльність Юлії Грицун має 

неабиякий вплив на розгортання культуротворчого потенціалу музичного 

мистецтва регіону, формування естетичних ідеалів суспільного розвитку 

новітньої доби. 

 

2.5. Композиторська творчість у проєкції музичної педагогіки 

 

Яскравим прикладом пошуку нових засобів музичної виразності та 

впровадження нового змісту педагогіки мистецтв, який враховує сучасну 

музичну стилістику з погляду ритмомелодики, гармонії, музичної форми є 
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твори композиторки і педагога Маргарити Демиденко, що ввійшли до 

авторських збірок «П`єси для блок-флейти» та «Музично-педагогічний 

репертуар для ансамблю скрипалів» [196; 197]. У творчих узагальненнях 

мисткині ясно проглядається лінія, накреслена композиторкою у творах для 

симфонічного та камерного оркестрів, різноманітних концертних п’єсах для 

духових інструментів, сонатах для бас гітари, флейти, камерно-вокальній та 

хоровій творчості. Характерною рисою таких творів, адресованих переважно 

юним музикантам, є мелодизм, яскраві гармонічні побудови, які властиві 

сучасній музиці, зокрема джазовій, або представляють її окремі стильові 

напрями. 

Наприклад, до збірки «Музично-педагогічний репертуар для ансамблю 

скрипалів» у супроводі фортепіано увійшло десять творів: «Присвята»; «Весела 

прогулянка»; «Мелодія»; «Веселе цуценя»; «Ой, піду я!» (обробка української 

народної пісні, записаної на Чернігівщині); «Тільки ти» (обробка популярної 

пісні Б. Рама та Е. Ренда); «Україна» (обробка відомої пісні Т. Петриненка); 

«Давай буги!» (обробка джазового стандарту Ю. Рогеролла); «Дивлюсь я на 

небо» (обробка української народної пісні); «Вальс» (обробка твору Г. Фріда).  

За педагогічним задумом автора, кожен твір спрямовано на розвиток 

однієї з найдієвіших форм музикування – гри в ансамблі з погляду 

багатогранності (комплексності) залучення дітей у сферу мистецького навчання 

і враховує як індивідуальну, так і колективну її складову. Навчально-виховна 

спрямованість збірки є очевидною, адже розрахована на поетапне засвоєння 

ритмічно-інтонаційних особливостей музики, подолання труднощів у 

художньому осмисленні музично-тематичної складової як оригінальної музики, 

так і творів, у яких композиторка виявляє глибокий творчий підхід до жанру 

обробки. Із зазначених позицій творчість сучасної композиторки заповнює 

«репертуарну прогалину» в контексті практики початкового навчання гри на 

скрипці з точки зору осанки (постави музиканта під час сценічного виступу і не 

лише це), розвитку виконавської сили і витривалості (колективна відповідаль-

ність за кінцевий художній результат спільного виконання). Загалом художнє 

значення музичного матеріалу спрямовується на полегшення початкового 
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періоду навчання при збереженні естетичних репертуарних пріоритетів 

стосовно світоглядних позицій навчально-виховного процесу. Саме тому в 

кожному творі окреслюється своє коло творчих і педагогічних завдань, що 

загалом концентрує в собі комплексне бачення щодо подолання перших 

сходинок професійного навчання на струнно-смичкових інструментах. Адже 

добре відомо, що вірно обрана викладачем стратегія саморозвитку особистості 

юного музиканта здатна сформувати в ньому найголовніше – бажання 

навчатися на такому складному музичному інструменті, приміром як скрипка.  

Продовженням композиторських інтенцій мисткині щодо навчання і 

прилучення дітей до «світу духових інструментів» (М. Демиденко) стала 

провідною й у згаданій нами збірці «П’єси для блок-флейти». Композиторка 

намагається максимально урізноманітнити педагогічні завдання, інтегруючи у 

зазначеному аспекті ще й особливості образотворчого мистецтва. З цією метою 

залучає до роботи над навчально-педагогічним матеріалом талановиту 

чернігівську мисткиню Катерину Янчук. Тобто концентрує спільні педагогічні 

зусилля на формуванні у юного музиканта відчуття образного світу музики та 

його здатності ніби реально «розфарбувати» її (музику). Кожен окремий 

музичний номер супроводжується малюнком у т. зв. «звіриному» стилі. До речі, 

художниця має й добру фахову музичну освіту, що додає її художній 

образності особливий політ фантазії, реалізований нею у формі «місопатутиків» 

як неймовірно «добрих і розумних фантастичних істот», які викликають у дітей 

яскраві емоції доброти і співчуття як до людей, так і до тварин.  

Комплексне бачення проблеми «покрокового» навчання майстерності 

виконання на духових інструментах (відповідно до програмних вимог шкіл 

естетичного виховання діти починають спочатку грати на блок-флейті, а вже 

потім переходять до етапу оволодіння грою на інших духових інструментах) 

реалізовано композиторкою у двох взаємопов’язаних напрямках. З одного боку, 

гнучка кореляція щодо технічних умінь музиканта, який робить перші кроки в 

опануванні грою на блок-флейті (твори можна виконувати і на інших духових 

інструментах, що значно активізує різновекторне педагогічне використання 

збірки). З іншого боку, глибока професійна проробка партії фортепіано у 
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акомпанементі виконує декілька музично-змістовних функцій з погляду 

«насиченості» гармонічних сполучень, яскравої сучасної ритміки як стану 

внутрішнього переосмислення авторкою глобальної проблеми входження 

дитини у світ музичного мистецтва, яку композиторка і педагог формулює в 

наступній сентенції як мотиваційній естетико-педагогічній константі 

мистецького навчання загалом, «щоб дитині хотілось її грати» тобто відчути 

звуки музику «в собі». При цьому гармонічна і фактурна насиченість 

фортепіанної партії значно розширює творчу уяву юного музиканта, який 

відчуває власну «ансамблевість» спільного музикування, а концертмейстер-

педагог не лише «додає мелодії певну повноту звучання», а й стає «творчим 

комунікантом» мистецького навчально-виховного процесу.  

Отже, творче використання музично-педагогічного репертуару сучасного 

автора збагачує загальний арсенал вітчизняного мистецтва, допомагає молодим 

музикантам успішно засвоїти особливості сучасної музики, надає сучасному 

педагогу «творчий інструмент» для різнопланового формування музичної, 

зрештою й естетичної складової культури особистості молодої людини.  

Навчально-педагогічна спрямованість композиторської творчості 

М. Демиденко відіграє важливу роль у формуванні музично-виконавської 

культури творчої молоді Чернігівщини в різноманітних індивідуальних проявах 

і створює передумови для її подальшого фахового розвитку. 

У становленні сучасної педагогічної практики регіону, яка має 

різновекторне спрямування, фортепіанна навчально-педагогічна література 

відіграє надзвичайно важливу роль. Над її конструктивним наповненням 

працює сучасна чернігівська композиторка і педагог Руслана Лісова. 

Оприлюднення її «Ліричного альбому для фортепіано» стало симптоматичним 

явищем у царини сучасної музичної педагогіки і знайшло відгук у мистецькому 

середовищі [433; 434]. Тематичний зміст запропонованого оригінального 

музичного матеріалу виокремлює наступні пріоритети навчально-виховного 

процесу, а саме: 

– послідовності в нарощенні навчальних вимог у довготривалому процесі 

оволодіння грою на фортепіано; 
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– становленні різних аспектів фортепіанної техніки на основі поступового 

ускладнення змісту та форми фортепіанних п’єс з погляду фортепіанної 

фактури (використанні октавної техніки, акордів у широкому розташуванні, 

залученні терцових, секстових сполучень у їх різноманітній метроритмічній 

організації тощо); 

– «горизонтальному» розгортанні музично-стильової концепції збірки від 

епохи романтизму (ноктюрни та елегії) до вишуканих джазових композицій 

(акордика, ритміка, модуляційних зіставленнях, загальній джазовій 

колористиці). До течі, Р. Лісова є ученицею відомого українського джазового 

піаніста і композитора заслуженого діяча мистецтв України В’ячеслава 

Полянського. Особливістю запропонованого музично-педагогічного матеріалу 

є й використання і преамбулі до кожного музичного твору віршів сучасного 

поета Дмитра Олексенка та малюнків Оксани Морозової, що сприяє образно-

тематичному розумінню втілення особливостей кожної фортепіанної п’єси. Як 

відомо, наразі освоєння музично-виконавської стилістики в сучасному 

навчально-виховному процесі є однією з головних запорук успішного 

виконання та сприйняття музичних творів тобто стає елементом їх виконавської 

«зручності». «Зручна» для виконання музика приваблює піаністів, інших 

інструменталістів, вокалістів не лише технічним комфортом. Семантика 

тональностей, чітка логіка музичної композиції, ясність у викладенні думок, 

струнка архітектоніка легко розпізнаних форм, інтонаційна опора на 

національну культуру із залученням інонаціональних та інтернаціональних 

елементів, помірне ритмічне розмаїття, фактурна однорідність із конкретними 

жанровими основами, метричність, яскрава ладогармонічна мова – ось далеко 

не повний перелік критеріїв, за якими потенційний слухач чи інтерпретатор не 

втратить інтерес до тієї чи іншої композиції. «Адже «музика», – як наголошує 

музикознавець М. Ковалінас, – навіть етимологічно апелює не до слуху – 

слухання – сприймання, а саме до мислення, а отже, будь-яке музикування не 

повинне заважати власне… музиці» [336, с. 117]. 

Культуротворча сторона музики Руслани Лісової, задіяної у сучасному 

навчально-виховному процесі регіону до того ж виявляється ще й у єднанні 
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національного та інтернаціонально-інонаціонального, популярних та 

академічних чинників, народних та джазових елементів сучасного процесу 

музично-педагогічної практики. 

Руслана Лісова втілює у своїй творчості художню міру різностильових 

спрямувань як певну композиційну структуру щодо виважених пропорцій 

об`єднаних музичних формотворчих елементів. Розмаїтість, доступність 

музично-педагогічного матеріалу як для дітей, так і дорослих, пісенність, 

наявність різних жанрових основ – усе це передбачило формування 

всезагального ефекту комфортності з боку практично всіх творів композитора 

заявленій у цій збірці. 

Оволодіння музичними творами, предстваленими в композторському 

музично-педагогічному доробку авторки, сприятиме, на нашу думку, засвоєнню 

та примноженню естетичного наповнення музично-виховного процесу сучасної 

молоді. Надасть можливість для молодих музикантів відчути не лише 

особливості творчого мислення нашого сучасника, а що, не менш важливо, 

відчути себе через музику у просторі часу на засадах мистецьких традицій, які 

базуються на формуванні професійних компонентів самореалізації індивіда, 

здатного «відшукати» себе як в минулому, так і в сучасному гармонійному 

взаємоузгодженні музично-стильових локацій фортепіанної музики.  

Музична творчість Р. Лісової – це вагомий внесок у новітню історію 

музично-педагогічної культури регіону, що відповідає критеріям 

культуротворчості зазначеного періоду. 

Початок XXI століття ознаменувався формуванням в музичному просторі 

регіону нового музично-сценічного жанру, реалізованого написанням 

чернігівськими авторами Світланою Безпалою та Іриною Чуприною (автор 

лібрето) дитячого мюзиклу «Оркестр» (2008). Композиторка Світлана 

Безпала – музичний педагог Чернігівської музичної школи № 2 

імені Є. В. Богословського [38].  

Автори твору поставили собі за мету реалізацію таких музично-виховних 

завдань: 
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– створення музично-педагогічного контенту для наймолодших 

музикантів, який базується на використанні елементів сучасної музичної мови, 

зокрема джазової, рокмузики в музично-театральній транспозиції їх 

мистецького втілення; 

– відтворення духовних інтенцій молоді, яка на емоційному рівні 

сприймає усталену традицію сучасної «ритмотворчості» у властивих їй 

культурних формах, що не потребують двозначних тлумачень.  

Головна мета, яку прагнули втілити автори у музично-сценічному дійстві, 

полягала в намаганні «оживити» музичні інструменти. А отже, кожен музичний 

інструмент ніби розкривав мовою звуків «власну долю». Водночас перед 

авторами стояла суто практична потреба щодо ознайомлення молодіжної 

аудиторії з широким світом музичних інструментів у їх видовій художньо-

творчій специфікації та театрально-музичній модифікації. Тобто в ідеї мюзиклу 

авторами закладений певний елемент музичного просвітництва, реалізований у 

«живій» театральній дії «мовою» музичних інструментів, яких у ході вистави 

представляє Читець (як смисловий стрижень музично-сценічної дії), як-то: 

Барабан, Флейта, Контрабас, Труба, Саксофон, Тромбон, Стареньке Піаніно, 

Кларнет, Гітара, Майстер музичних інструментів та Старий Клоун. 

Головна людинотворча музично-виховна ідея твору полягає у 

необхідності формування почуття справжньої поваги до музичного 

інструмента, який ніби перебирає на себе риси живої істоти тобто продовжує 

своє життя в емоційному світі дитини, яка задіяна у процес реалізації вистави. 

Більш докладно про сюжетно-сценарну інтригу мюзиклу. Фабула вистави 

будується на тому, що старі музичні інструменти, які колись були окрасою 

циркового оркестру і бачили на своєму віку багато яскравих історій, – 

«списали» і здали до сховища. Але своєї творчої енергії вони не втратили і 

почали у звуках відтворювати «історію свого життя». Інструменти вели 

«музичну розповідь» з таким «натхненням» і «щирістю», що просто вразили 

директора цирку – Старого клоуна, – який зовсім випадково підслухав ці 

«музичні монологи». За його проханням, Майстер музичних інструментів 

полагодив кожен з них і повернув до справжнього творчого життя, яке ніби 
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ніколи не згасало в «музичній душі» старих інструментів як не згасає любов до 

музики впродовж усього людського життя, коли вона формується на справжніх 

естетичних засадах. 

У цьому й полягає головний морально-психологічний сенс творчої 

мотивації авторів мюзиклу, тобто коли в основі дитячих бажань лежать 

справжні почуття, то вони завжди знаходять свою позитивну реалізацію.  

Отже, сюжет твору спрямовує слухацьку аудиторію на досягнення 

культурно-виховного ефекту – формування дитячої психології на засадах 

емпатії та доброти, взаємної поваги, дружби, вірності, взаємної підтримки як 

співтворчості у процесі спільного музикування.  

Драматургічна основа мюзиклу розгортається за принципом наскрізного 

музично-тематичного розвитку сценічної дії, об’єднаної у 12 музичних номерів, 

а саме: увертюри, пісні Барабану, романсу Флейти, пісні Контрабасу, пісні 

Тромбону, пісні Старенького Піаніно, плачу Кларнету, пісні Гітари, пісні 

Майстра музичних інструментів та фіналу. 

Переважання пісенної форми музичного викладу мюзиклу в цьому разі є 

цілком виправданим, оскільки це полегшує сприйняття дидактичного матеріалу 

дитячою аудиторією. Водночас, використовуючи різні способи музичної 

виразності, автори повною мірою досягають іншої мети – шляхом музичного 

наслідування (імітації) змальовують образи різних за характером музичних 

інструментів як реальних життєвих персонажів. Привертає увагу композитор-

ська майстерність у відтворенні не лише типових рис щодо музично-

виконавських характеристик у кожному конкретному музично-інструменталь-

ному випадку, а й у тому, що вирізняє той чи інший музичний інструмент, 

кожен з яких об’єднаний ідеєю оркестру як процесу спільної творчої дії.  

За контрастним співставленням окремих номерів та використанням 

структурних особливостей музичних форм, зокрема простої тричастинної та 

варіаційної у відповідних якісно-музичних інспіраціях, наближає структурну 

будову твору до сюїтно-композиційної побудови, об’єднаної художньо-

тематичним задумом авторів. Цьому сприяє й використання елементів моно-

тематизму, організованого за принципами «арочного» розгортання тематичного 
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матеріалу наскрізного типу. Проте в музичній тканині твору яскраво виявлено 

своєрідну тематико-стильову «прив'язку» характеристики кожного музичного 

інструмента в контексті узагальненого сприйняття музичних інструментів у їх 

функціональному використанні на основі певної узгодженості з усталеними 

формами різних музичних жанрів, а саме: флейта – романс; контрабас – рок та 

свінг; труба – бугі-вугі; саксофон – румба; тромбон – диксиленд; піаніно – поп-

балада; кларнет — клезмерська музика; гітара — хабанера. Тобто одночасно 

слухацька аудиторія доволі конструктивно вводиться у світовий 

етнокультурний контекст, чим досягається й музично-виховний ефект.  

Словом, музична будова мюзиклу пов'язується із закономірностями 

театрально-музичної структури у якій традиційно «поєднуються різноманітні 

жанри й виражальні засоби естрадної та побутової музики, хореографічного, 

драматичного й оперного мистецтва» [832, с. 170]. Ось чому запровадження 

мистецького жанру, який відповідає сучасному світобаченню молодіжного 

середовища з усім комплексом культуротворчих функцій виконує ще й 

важливу просвітницьку місію в контексті культурної комунікації та музично-

виховної практики на відповідному художньому рівні.  

Мюзикл «Оркестр» С. Безпалої та І. Чуприни виявився досить вдалим 

творчим музично-педагогічним проєктом, свідченням чого стала його прем'єрна 

презентація в концертному залі Чернігівського музичного коледжу 

ім. Л. М. Ревуцького за участі солістів та молодшої групи хору Школи 

педагогічної практики при музичному коледжі. Тут контамінація різних вікових 

груп виступає у своїй, так-би мовити, «оркестровій єдності», що відповідає 

процесуальному характеру музичного пізнання. Маємо на увазі наступне, коли 

пізнання і засвоєння (де засвоєння виступає у якості не менш важливій ніж 

пізнання) кожного необхідного елемента музичної мови весь час збагачується в 

міру оволодіння іншими наступними елементами у їх комплексній реалізації 

творчої дії від одної до іншої і більш складної. Тут вдале залучення авторами 

твору різних компонентів музичного мистецтва розглядається нами ще й як 

своєрідний «навчальний курс» у «довільній» культурно-мистецькій формі 

яскраво-костюмованої і сценічно-оформленої театрально-музичної дії. 
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Отже, створення на регіональному рівні місцевими авторами музично-

театрального дійства зазначеного жанру вмотивовується у педагогічний процес 

формування самостійної активності мислення тобто як потенційного явища у 

контексті придбаних знань реципієнта-учня, і як мистецького наративу, який 

має перспективу у процесі навчального «музичного пізнання», де без 

зацікавленості дітей важко чекати позитивного результату і повноцінної 

мотивації як навчання, так і дитячої творчості загалом. 

Таким чином, схарактеризований нами мюзикл можна розглядати і як 

приклад інноваційних напрацювань у галузі регіонального музично-

педагогічного культуротворення, і як варіантність (з погляду театрально-

музичної індивідуалізації) щодо гнучкості залучення сучасних методик 

музичного виховання як акт продуманих змін у їх загальному використанні в 

начально-виховному процесі.  

Дитячий мюзикл «Оркестр» є свідченням оновлення прийомів виховної 

роботи на загальнорегіональному рівні у всій єдності та послідовності 

мистецьких завдань з урахуванням їх мотиваційного характеру залежно від 

індивідуальних та вікових особливостей учнів.  

У наступному фрагменті дослідження привернемо увагу до якісних змін у 

навчально-виховному процесі регіону, які базуються на використанні 

фольклорних першоджерел у навчально-педагогічній практиці, адже це сприяє 

послідовному формуванню рис національної, іно- та інтернаціональної 

культурної самовизначеності особистості. Прискорює культуротворчий 

потенціал мистецької освіти з погляду формування аксіологічних пріоритетів у 

їх цілісному самовиявленні. Саме такий напрям музично-естетичного 

виховання знайшов своє конструктивне відбиття в творчості класиків 

української музичної культури і має своїх послідовників у сучасному 

мистецькому середовищі регіону.  

Таким критеріям мистецького культуротворення і ширше націєтворення 

відповідає музично-педагогічна діяльність викладача музично-теоретичних 

дисциплін обласної школи мистецтв при Чернігівському музичному коледжі 

імені Л. М. Ревуцького – Олени Лущик. 
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Музичний педагог виклала своє бачення щодо використання української 

народнопісенної спадщини в сучасній педагогічній практиці в збірці: «Твори 

для фортепіано на основі українських народних пісень», що має яскраве 

музично-виховне спрямування. Збірка містить шість авторських обробок 

відомих українських народних пісень для фортепіано, розташованих у 

зростаючій послідовності ускладнень при вирішенні різноманітних музично-

виконавських завдань гри на фортепіано [441; 442; 443; 444]. 

У контексті музично-педагогічного культурогенезу доречним, з нашого 

погляду, буде привернути дослідницьку увагу до походження цього жанру 

обробки (маємо на увазі фортепіанної) як у регіональному, так і в 

загальнонаціональному аспекті.  

Як відомо, своєрідна першість тут належить класику національної 

культури першої половини ХІХ ст. Миколі Маркевичу (Марковичу) (ми вже 

привертали увагу до його внеску в регіональний процес культуротворення). 

Укладені ним збірки українських народних пісень для «домашнього» 

фортепіанного музикування відіграли вирішальну роль у запровадженні 

національного контенту до вітчизняного процесу музично-педагогічної освіти, 

реалізованого, зокрема в національних традиціях сімейного музикування, як 

важливого етапу вітчизняної музичної педагогіки першої половини ХІХ ст. 

детально акцентовані нами у попередніх розділах нашого дослідження.  

У цьому взаємозв’язку ми розглядаємо творчість Олени Лущик як 

продовження кращих традицій регіонального музично-педагогічного 

культуротворення, зумовленого завданнями сучасної педагогіки мистецтв і 

реалізованого педагогом у названій вище збірці з навчально-педагогічного 

репертуару.  

Ця праця опублікована в загальнонаціональних виданнях і отримала 

належну їй оцінку музично-педагогічної громадськості регіону і активно 

використовується у музично-педагогічному репертуарі мистецьких навчальних 

закладів України. 

Як зазначалося раніше, послідовність викладення музичного матеріалу 

фортепіанних обробок спрямовується на поетапне оволодіння технічними 
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складнощами виконавської культури у її різноманітних проявах національного 

музично-виконавського і навчально-педагогічного процесу, «що створює, 

інтерпретує та поширює музичні цінності відповідно своїм особистісним 

фаховим установкам» (І. Ляшенко).  

Музичний матеріал зазначеної збірки починається із фортепіанної 

обробки української народної пісні «Щедрик» (тональність соль-мінор). 

Авторську фортепіанну транскрипцію народнопісенного твору присвячено 100-

річчю від часу написання М. Леонтовичем (1916 р.) всесвітньо відомого 

шедевру в жанрі хорової мініатюри на основі української народної пісні 

«Щедрик».  

(Щедрик, щедрик, щедрівочка, 

Прилетіла ластівочка…) 

Суть авторської фортепіанної версії знакового в українській музичній 

культурі твору полягає в тому, що тут враховуються відповідні музично-

педагогічні умови щодо ансамблевого виконання у чотири руки на фортепіано 

за активної музично-виконавської підтримки педагога при виконанні партії 

другого фортепіано.  

Наступна музично-інструментальна обробка української народної пісні-

балади «Козака несуть» заявлена у збірці у двох варіантах.  

Так, у першому вона зберігає риси народної підголоскової поліфонії і 

може слугувати вирішенню більш складних завдань освоєння 

«горизонтального» музично-виконавського мислення учня на основі полі-

фонічних традицій пісенної культури. 

Наступний варіант обробки створює додаткові можливості для 

мистецького трактування шанованого драматичного твору національної 

культурної спадщини як козацького скорботного маршу. Фортепіанний виклад 

твору передбачає оволодіння широкою гамою музично-виконавських навичок, 

які стосуються, перш за все, психологічних якостей щодо процесу творчої 

самореалізації тематичного розгортання «народної скорботної сцени» 

прощання з козацьким побратимом, що перекидає своє духовне сполучення до 

українських реалій «постмайданної доби». При цьому, багате образно-
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тематичне насичення «музичного полотна» М. Леонтовича як своєрідного 

віддзеркалення трагічної народної долі, ніби духовно переплітається із 

сучасністю у новій «фортепіанній версії» її творчої реалізації.  

Лінія на продовження формування «поліфонічної» музично-виконавської 

культури учня зберігається і в наступній обробці широковідомої української 

народної пісні «Ой чий то кінь стоїть, / Що сива гривонька?..» (ля-мінор).  

Автор фортепіанних обробок вдало використовує в цьому разі різні 

прийоми поліфонії у формі канонічної імітування з використанням особли-

востей народного підголоскового багатоголосся.  

Фортепіанна обробка української народної пісні «Їхав козак на війноньку» 

(ре-мінор) передбачає поступове ускладнення фортепіанної фактури в лівій руці 

з перенесенням акценту на акордову вертикаль та опануванням широтою 

регістрової виразності фортепіанного виконавського мистецтва. 

(Їхав козак на війноньку, 

Сказав: «Прощай, дівчинонько…) 

Твір трактується авторкою у стилі козацького похідного маршу з 

опануванням динамічних відтінків, характерних відповідному жанру історичної 

пісні. 

Обробка української народної пісні «Лисичка» (ре-мажор) привертає 

увагу виконавця до особливостей роботи з варіаційною формою, яка гнучко 

реагує на передачу різнохарактерних аспектів музично-виконавського процесу 

з погляду циклічного розгортання тематичного матеріалу. 

(Я лисичка, я сестричка,  

Не сиджу без діла…) 

Вважаємо за доречне нагадати, що класик української музики Микола 

Лисенко використав цю народну пісню в дитячій опері «Коза-Дереза» для 

характеристики персонажа опери – працьовитої та доброї Лисички. Як відомо, 

опера була написана спеціально для дітей та розрахована на виконання 

вокальних партій юними артистами-співаками. У наступних епізодах опери 

М. В. Лисенко продовжив використання й іншого народнопісенного матеріалу 

для музичної характеристики героїв: Вовка («Ой під вишнею»); Зайчика 
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(«Добрий вечір, дівчино»); Рака («І шумить, і гуде»). Дбаючи про музичне 

виховання молодого покоління, композитор-класик створив ще дві дитячі опери 

(«Пан Коцький» та «Зима і весна»), які також мають фольклорну основу.  

Отже, ще раз наголосимо, – використання фольклорної спадщини на 

сучасному етапі розвитку музично-педагогічної практики регіону виявляє свій 

значний духовний потенціал і в історичній перспективі не втрачає своєї 

значущості та доводить культуротворчу доцільність на шляхах «і соціально, і 

етнічно, і епічно зорієнтованої музичної педагогіки. В її епіцентрі – триєдина 

система освіти, навчання і виховання» (курсив О. В.) [449, с. 4].  

Таким чином, фортепіанний цикл Олени Лущик на основі національного 

мелодичного тематизму: «Твори для фортепіано на основі українських 

народних пісень», спрямований на формування виконавської культури мистець-

кої особистості на основі багатства національної мелодики.  

Із цього погляду, залучення в музично-педагогічному репертуарі 

національної культурної спадщини засвідчує усталеність провідних принципів 

вітчизняної музичної педагогіки і стверджує в сучасному мистецькому просторі 

її культуротворчу перспективу в контексті розвитку регіональної парадигми 

музичної освіти. 

 

Висновки до Розділу 2 

 

Специфікою композиторської творчості як активної складової загального 

розвитку музичної культури Чернігівщини зазначеного часу була її поступова 

професіоналізація в оволодінні різними жанрами вокальної та інструментальної 

музики з точки зору складу, фактури та музичної форми, зокрема поліфонії, 

гармонічного багатоголосся, простих та складних музичних форм, циклічності. 

На її першому етапі (1960-ті – 1980–90-ті рр.) провідну роль відігравали 

композитори-аматори. Вони нарощували загальний обсяг оригінальної 

композиторської творчості краю, вирішували різноманітні організаційно 

питання, у тому числі ставали керівниками творчих колективів, здійснювали 

музично-виконавську діяльність. Композитори-аматори динамізували культуро-
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творчий процес поступу музичного мистецтва регіону і художньо-естетичного 

розвитку населення.  

«Перехідним мостом» від аматорства до етапу сталого розвитку 

чернігівської композиторської школи початку XXI століття є різножанрова 

музична творчість Івана Зажитька, Петра Зуба, Миколи Збарацького, Юрія 

Захожого, Івана Синиці, Анатолія Пашкевича, музика яких активно впливала на 

формування музичного простору регіону. Їхніми намаганнями формувалася 

жанрова спрямованість, збагачувалися форми музичного втілення, відбувалось 

опанування особливостями стилістики виконавського викладу, стверджувалася 

духовна музика, що відповідало культурним запитам суспільного розвитку.  

На цьому етапі також відбувалося дієве поєднання композиторської 

творчості з навчально-педагогічною практикою, реалізованою музичними 

педагогами, що утворило окремий освітній напрям з широким обсягом 

мистецько-педагогічної атрибуції і склало професійну основу формування 

чернігівської композиторської школи, позначеної різноплановими музичними 

творами, багатоликістю ідейно-художніх задумів та сміливим оволодінням 

широким арсеналом композиторського письма (Юлія Грицун, Маргарита 

Демиденко, Андрій Зименко), стаючи культурним надбанням суспільства, 

духовним «дзеркалом регіону». 

Регіональна композиторська творчість на новому етапі розвитку музичної 

культури Чернігівщини сформувалася як самодостатнє мистецьке явище, що 

має істотні надбання у своєму творчому арсеналі, що дозволяє визначити цей 

етап музичної діяльності як конструктивний, культуротворчий етап розвитку 

музичного мистецтва України загалом і Чернігівщини зокрема.  

У культуротворенні зазначеного етапу традиційне і новаторське, 

розвиваючись паралельно, взаємодоповнюють одне одного і демонструють 

нову культурну якість, адекватну духовним запитам часу.  
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РОЗДІЛ 3 

МУЗИЧНЕ ВИКОНАВСТВО ЯК СУБ’ЄКТ РЕГІОНАЛЬНОГО 

КУЛЬТУРОТВОРЕННЯ: ДУХОВНІ ПОТЕНЦІАЛИ ЖАНРІВ  

І ТВОРЧИХ ПАРАДИГМ 

 

Серед широкого кола питань, пов’язаних з діяльністю концертно-

філармонійних організацій, мистецьких навчальних закладів, професіональних і 

аматорських творчих колективів, однією з малодосліджених ділянок цієї сфери, 

зокрема на Чернігівщині, є історико-порівняльний аналіз виконавської 

практики щодо її впливу на становлення і розвиток музичної культури регіону. 

Розглядаючи окремі питання розвитку музичної культури Чернігівщини, не 

досліджувався внесок окремих диригентів і творчих колективів у поступальний 

процес становлення хорового і оркестрового виконавства; нарощення 

регіонального культурно-мистецького обширу музичної творчості різних часів і 

епох. Мало уваги надавалося культуротворчому аспекту диригентській 

діяльності та актуалізації духовних цінностей музичної культури. До того ж, 

відсутня теоретична база періодизації, зокрема у сфері диригентсько-хорової та 

диригентсько-оркестрової культури, які є вагомою часткою мистецького 

надбання Чернігово-Сіверщини, важливого культуротворчого ареалу України 

як з точки зору історико-культурної спадщини, так і сьогодення. Також не 

проводився аналіз взаємозв’язку між музично-виконавською (диригентською) 

діяльністю і, приміром, становленням музичної освіти. Хоча в окремих працях 

ці питання піднімалися, але там вони трактувалися в контексті інших 

установок, тому мали частковий характер (тим більш, не музично-виконавчий) 

[29; 94; 297].  

Важливим аспектом даної проблематики є також вивчення шляхів 

творчого впливу, здійсненого окремими диригентами на формування 

регіонального, загальноукраїнського та світового музичного простору. 

З музичною культурою Чернігівщини тісно пов'язані імена відомих діячів 

музичного мистецтва України, насамперед, композиторів та диригентів 

С. Пекалицького, М. Полторацького, М. Березовського, Д. Бортнянського, 



 251

С. Давидова, А. Рачинського, О. Горєлова (Горілого), К. Сорокіна, С. Вількон-

ського, М. Васильєва-Святошенка, Г. Верьовки, Н. Рахліна, В. Іконника, 

В. Рожка, А. Лащенка, Л. Боднарука, М. Сукача, В. Суховерського, А. Пашке-

вича, А. Уманця, А. Козачка та ін. Їх внесок у скарбницю вітчизняного 

музичного мистецтва безсумнівний [94].  

Так, в аспекті культуротворення музично-виконавська діяльність завжди 

апелювала до духовного світу людини. Приміром, наголошуючи особливу роль 

митця у поширенні музичного мистецтва, здатності музики впливати на 

світогляд, духовний склад особистості, видатний український диригент ХХ ст. 

Стефан Турчак зауважував: «Кожній людині властива від природи здатність 

мислити художніми образами, що стало її необхідністю, щоденною потребою. 

Але цей дар природи необхідно розвивати, удосконалювати, прививати навики 

образного художнього мислення, творчої фантазії» [621, с. 9]. Наведене 

міркування можна доповнити словами видатного українського хорового 

диригента Павла Муравського: «Розвивати музичну культуру необхідно з 

дитинства. Якщо в школах з першого класу запровадити нотну грамоту і 

хоровий спів, то через чотири роки діти читатимуть ноти, як книгу. 

Пам’ятаймо, що тільки зі щасливої дитини виростає щаслива доросла людина, й 

тоді зі щасливих людей виросте щаслива Україна» [507, с. 6]. І далі митець 

стверджує: «Україна тільки тоді розбагатіє матеріально, коли ми всі 

збагатимося морально, духовно, культурно» [507, с. 6]. 

Ілюстрацією щодо зауважень видатного майстра музичного мистецтва 

України ХХ ст. є, зокрема, те, що у сфері початкової, середньої та вищої освіти 

Чернігівщини високу якість виконавської культури демонструють симфонічний 

оркестр Чернігівської дитячої музичної школи № 1 імені С. Вільконського 

(керівник К. Тумаш), дитячий хор «Сяйво» Ніжинської дитячої музичної школи 

(керівник – заслужений працівник культури України С. Голуб), хор «Світич» 

Ніжинського державного педагогічного університету імені М. В. Гоголя 

(керівники – заслужені діячі мистецтв України Л. Костенко, Л. Шумська); 

мистецькі колективи Чернігівського музичного коледжу імені Л. Ревуцького, де 

працюють диригенти – народна артистка України М. Гончаренко, заслужений 
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діяч мистецтв України В. Суховерський, заслужений артист України О. Шевчук 

та ін.. Оркестр Чернігівського обласного академічного українського музично-

драматичного театру імені Т. Г. Шевченка є провідним мистецьким колективом 

в театрально-музичній сфері регіону (диригент О. Рощак) [105, с. 5–7]. 

У контексті нашого дослідження стисло схарактеризуємо різні параметри 

виконавської практики, що сформували регіональну систему музичного 

виконавства, що виступає автономною формою культурологічного знання. 

Тобто, виконавська практика у її історико-культурологічній контамінації 

сформувала музично-виконавську культуру, що стала міцною базою 

мистецьких процесів в галузі музичного виконавства у ХХ – на початку ХХІ 

століття. 

З нашого погляду, дотичною до розкриття культурологічного змісту 

виконавської практики у контексті культуротворчого потенціалу жанрів і 

творчих парадигм музичного виконавства є характеристика духовного внеску 

окремих носіїв культури, що виявляє контент регіональної ідентичності та 

персоналізується в авторських патернах культури. 

Наприклад, у культуротворчих процесах Чернігівщини XIX – першої 

третини XX ст. виконавська практика створила власний мистецький «образ 

життя», що ототожнюється на її ранньому етапі (перша половина XIX ст.) з 

естетико-мистецтвознавчою дефініцією «маєткова культура» (Д. Щербаків-

ський). «Маєткова культура» як певний модус функціонування багатогалузевої 

музично-виконавської культури, яка утворила духовні комплекси, що 

вкладаються у декілька етапів історико-культуротворення регіонального 

розвитку: 

- перший збігається з періодом козацько-гетьманської доби (від другої 

половини XVII до кінця XVIII ст.); 

- другий охоплює кінець XVIII – початок XIX ст. (30-ті рр.); 

- третій розпочинається з 30-тих рр. XIX ст. і завершується періодом 

скасування кріпацтва в Російській імперії (1861) [824, с. 205-211].  

 «Маєткова культура» залишила по собі універсальні мистецькі 

взаємозв’язки, що охоплюють різні види художньої культури від архітектури, 
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образотворчого мистецтва, літератури, поезії, театру до музики та виконавства. 

Приміром, поліфахові конфігурації музичного виконавства можна розглядати в 

декількох смислових контентах. З цією метою загальний процес виокремлення 

локальних осередків музично-виконавської культури регіону розташуємо у їхній 

історико-хронологічній послідовності з переліком персоналій – бенефіціарів:  

- Седневський (родина Лизогубів); 

- Качанівський (родина Тарновських); 

- Сокиринсько-Дегтярівський (родина Галаганів); 

- Новгород-Сіверський (родина Рачинських); 

- Дунаєцько-Турівський (родина Марковичів); 

- Мотронівсько-Борзнянський (родини Білозерських, Забіл); 

- Дідовецький (Микола Костомаров та родина Крагельських). 

Кожен із визначених осередків музичної творчості витворив свою власну 

«маєткову культуру», але у їх функціонуванні є цілий ряд спільних ознак, що в 

контексті виконавської практики регіону характеризуються такими 

властивостями:  

– високим рівнем сольно-інструментального, вокального, камерно-

інструментального, хорового та оркестрового мистецтва (помітним явищем 

музичної культури України цього періоду є хори, оркестри родин 

Розумовських, Галаганів, Тарновських; камерно-інструментальне музикування 

відомих родин Лизогубів, Рачинських, Марковичів, Крагельських й ін. [483]; 

– поширенням високохудожнього музичного репертуару, який в 

інтерпретаційно-виконавській єдності є конотаційним свідченням поширення 

музично-стильових засад європейської культури: бароко, класицизму, 

романтизму;  

– «маєткова культура» продовжила історичні традиції регіонального 

виконавського музикознавства та музичної педагогіки. Музично-виховні 

принципи формування творчої особистості, запроваджені Іллею Лизогубом у 

Седневі, Андрієм Рачинським у Новгороді-Сіверському, Миколою Марковичем 

(Маркевичем) у Качанівці та Дунайцях, Михайлом Глінкою у Качанівці не 

втрачають своєї актуальності з плином часу. Тобто розвиток музичного 
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мистецтва цієї доби позначений зростанням кількості музичних колективів у 

маєтках чернігівських землевласників, зокрема найбільш відомими стали: 

музичний театр Д. Ширая, оркестри і камерно-інструментальні ансамблі А. М. і 

М. В. Будлянських, Г. І. та П. Г. Галаганів, Г. Тарновського, А. Завадовського, 

Олександра та Іллі Лизогубів та ін. Діяльність музичних колективів при 

панських маєтках сприяла поширенню диригентської культури; вокально-хоро-

вого, симфонічного, камерно-інструментального виконавства, становленню 

музичного театру та хореографічного мистецтва.  

За таких обставин, у кінці XIX – на початку XX ст. виконавська культура 

збагатилася новими рисами і стала відігравати помітну роль у духовному житті 

краю. Визначимо головні фактори, які впливали на розвиток музичної культури 

та перебіг хорового та оркестрового диригентського мистецтва зокрема.  

Як наголошувалося раніше, у кінці XVIII – першій половині XIX ст. на 

Чернігівщині при панських маєтках діяло близько 20 кріпацьких музичних 

колективів, які складалися зі співаків та музикантів-оркестрантів [109, с. 164]. 

Як відомо, найпомітнішими були музичні капели родини Розумовських, 

Будлянських, Заводовських, Галаганів, Тарновських, Раковичів, Ширая. Окремі 

оркестри виконували складну симфонічну музику (симфонії, увертюри тощо).  

Яскравим свідченням музично-оркестрового виконавства цього періоду є 

нотна бібліотека родини Розумовських, що налічувала понад 2000 зразків 

музичної літератури різного спрямування (симфонії, увертюри, концерти, 

інструментальні ансамблі, сонати; твори для скрипки, гітари, духових, 

клавішних; понад 50 оперних партитур; музично-учбова література) [109, с. 16]. 

Помітну роль в діяльності музичних колективів при панських маєтках 

відігравали диригенти і композитори А. Рачинський, Карл фон Лау, 

Д. Альбертіні, К. Діц, М. Калинич. Завдяки діяльності зарубіжних і вітчизняних 

диригентів поширювалися музичні твори різних стилів і композиторських шкіл, 

зокрема Італії, Німеччини, Австрії [349].  

Диригентська діяльність сприяла розвитку оркестрового і хорового 

виконавства. Приміром, творчий рівень оркестру Г. Тарновського в Качанівці 

(1838) дозволяв виконувати твори Бетховена, Мейєрбера, Россіні. Класик 
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російської музики композитор М. Глінка зауважував: «играли и очень недурно, 

антракт «Эгмонта» Бетховена – номер «Смерть Клерхен» произвел на меня 

глубокое впечатление, в конце пьесы я схватил себя за руку, мне показалось от 

перемешки движения вальторн, что у меня остановились пульсы» [109, с. 166]. 

Оркестром диригував місцевий музикант та перший скрипаль оркестру 

М. Калинич. На цей час також припадає формування концертмейстерського 

способу диригентського управління, який активно поєднувався з 

хейрономічним (керівництво оркестром виконував зазвичай перший скрипаль-

концертмейстер, який своєю грою демонстрував різні штрихи, нюанси, 

використовуючи смичок як своєрідну, «первісну» батуту).  

«Маєткова культура» регіону позначена також творчістю зачинателів 

романтизму в українській камерно-інструментальній музиці О. І. Лизогуба 

(1790–1839); І. І. Лизогуба (1787–1867), М. А. Маркевича (Марковича) (1804–

1860), Г. А. Рачинського (1777–1843). 

У галузі фортепіанної музики, наприклад, О. І. Лизогуб продовжив 

музичні традиції Д. Фільда і накреслив шляхи еволюційного розвитку 

«української фортепіанної ліричної мініатюри» (М. Степаненко) в українському 

музичному мистецтві (М. Лисенко, В. Косенко й ін.) [431; 685; 686]. 

М. А. Маркевич (Маркович) одним з перших здійснив обробки українських 

народних пісень для фортепіано. Г. А. Рачинський став найвідомішим 

скрипалем-віртуозом свого часу [323]. Його композиторська творчість 

сповнювалася національним народнопісенним мелосом, а віолончельна соната 

І. І. Лизогуба, надрукована в Дрездені в 20-х роках XIX ст., є першим твором 

для фортепіано і віолончелі в історії української музики у стилі 

ранньоукраїнського романтизму першої третини ХІХ ст.  

 Посідаючи чільне місце в духовній культурі України, їх внесок 

передбачає можливий розгляд питання виконавської практики в сенсі 

«іманентних факторів культуротворення» з подальшим втіленням у культурний 

простір суспільного функціонування «персоналізованої» музичної творчості, 

втіленої у мистецьких формах культуротворчості [750, с. 62]. 
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З цих позицій окреслимо історичні обставини становлення і розвитку 

загальної системи філармонійно-концертної діяльності, що стали передумовою 

формування сучасного способу (модусу) популяризації музичного мистецтва в 

регіоні. 

Перший етап регіонального становлення публічного музичного 

виконавства з формуванням відповідної концертної інфраструктури припадає 

на другу половину XIX – початок XX ст. [87].  

1853 року в Чернігові з'явилася перша стаціонарний театрально – 

концертна зала, де відбувалися виступи місцевих та гастролюючих музикантів. 

На цей час припадають виступи відомих зарубіжних та вітчизняних музикантів, 

серед яких імена: А. Контського, Ф. де Валуа, С. Шиффа, А. Рейзенауера, 

М. Лисенка, М. Листовничого, Є. Богословського та ін.  

На цьому етапі структурування регіонального обсягу гастрольно-

концертної діяльності важливу роль відігравали музично-драматичні 

товариства: Чернігівське (1884), Ніжинське (1887); товариство «Просвіта» 

(1906–1908), очолюване М. Коцюбинським та відкриття Чернігівського 

відділення ІРМТ (імператорського Російського музичного товариства) (1907).  

У діяльності вищезазначених культурно-громадських і музичних 

об'єднань вперше статутно стверджувався загальний порядок організації і 

проведення публічної театрально-музичної і концертної діяльності. 

Наприклад, в окремих параграфах статуту Чернігівського музично-

драматичного товариства зазначалося: «Черниговский музыкально-

драматический кружок любителей: а) дает возможность актерам любителям 

пробовать свои силы на сцене; б) музыкантам-любителям играть в концертах 

или музыкально-литературных вечерах, устраиваемых кружком» [54, с. 203; 

746]. 

На цьому етапі розгортання музичного виконавства і популяризації 

музики відбувалося становлення мистецьких структур, які здійснювали вплив: 

а) на зростання загального обсягу гастрольно-концертної діяльності та 

згуртовування навколо культурно-громадських об'єднань місцевих творчих сил 
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– оркестрів, хорів, музичних виконавців різного спрямування (вокалістів, 

інструменталістів, камерних музичних ансамблів тощо); 

З позицій культуротворчості музичне мистецтво активно виявляло 

творення інноваційного духовно-естетичного потенціалу мистецької діяльності, 

сконцентрованої в особливостях її структурування, що мало вплив у тому числі 

й на формування музичного виконавства як розгалуженої сфери музично-

творчих дій. Це знайшло свій вияв у чіткому визначенні, наприклад 

специфічних елементів музичної інтерпретації, між якими існує художній 

взаємозв’язок і взаємодія у напрямі їх професіоналізації як цілісного явища 

музичної культури регіону, що відтворює власну музично-виконавську 

спадковість у локальному мистецькому середовищі. Архітектоніка вказаного 

культуротворчого чинника складається з декількох автономних розділів, що 

відбивають «проблемні поля» музично-виконавського знання і впливу 

музичного мистецтва на виховання естетичних якостей особистості та 

вкладаються (експлікуються) в декілька «культуротворчих хвиль» 

регіонального розвитку музичного мистецтва. Пошлемося на історичні 

приклади регіонального концертування. Так, благодійним концертом на 

користь Чернігівського дитячого притулку (1850), організованим 

М. А. Маркевичем (Марковичем), було започатковано розгортання циклічного 

культуротворчого музично-естетичного модусу, реалізованому у концептосфері 

сімейних музичних вечорів, спрямованих на формування соціокультурної 

емпатії, як здатності індивіда до емоційного співпереживання – «дабы дать 

возможность быть вместе всем, как богатым, так и небогатым», що мали 

перспективу безперервності культуротворчого буття у взаємодії з іншими 

чинниками культурного прогресу соціуму [109]. Естетична концепція сімейних 

музичних вечорів, оприлюднена в місцевій пресі, передбачала дієве 

протистояння суспільній апатії, пасивності («моральному сну») щодо 

поширення світоглядних компонентів, які формують суспільну естетичну 

свідомість. Процес якісної організації сімейних музичних вечорів визначила 

особиста участь у їх актуалізації відомих культурно-громадських діячів цього 

часу: М. А. Маркевича (Марковича), І. Лизогуба, І. Рашевського, Софії і 
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Олександра Русових, І. Саца, Є. Богословського, І. Гаврушкевича (віолончеліст-

любитель, який у Петербурзький період своєї діяльності був активним учасни-

ком квартетних зібрань за участі Глінки, Бородіна, Львова, Стасова, Чайковсь-

кого. Під впливом Гаврушкевича О. Бородін написав «Квінтет фа – мінор»; П. 

Чайковський переклав «Літургію» для струнного квартету. Нотне зібрання І. І. 

Гаврушкевича – унікальний мистецький документ, що зберігається в 

Національній бібліотеці України ім. В. Вернадського) [569]. До речі, джерело-

знавчий аспект щодо цього періоду не втрачає своєї дослідницької актуальності 

в наш час. Свідченням останнього є розгорнутий лист, адресований автору 

дисертації дослідником історії вокальної культури України Іваном Лисенком, 

який активно вивчає і популяризує мистецьку культуру України [113].  

Суспільний «міжкультурний діалог» як процес музично-виховної та 

музично-виконавської діяльності на платформі змістовних музичних програм, 

задіяних у сімейних музичних вечорах, дав позитивні наслідки у 

культуротворчій перспективі в аспекті духовно-естетичних відношень соціуму, 

створюючи індивідуальний «мистецький світ», водночас розвиває і збагачує 

культуротворчий досвід, який набуває конкретної форми суспільного 

культуротворчого діалогу тобто «увеличившееся в значительной степени число 

посетителей ясно показало, что наше общество умеет ценить все то, что 

заключает в себе истину, добро, изящество – три элемента, положенные в 

основу семейных музыкальных вечеров» (курсив – О. В.) [303]. 

Слід додати, що розширення зони естетичних відношень соціуму в 

даному культуротворчому середовищі вплинуло на формування стійкої потреби 

в утвердженні на практиці культурного саморозвитку особистості, коли 

музичне мистецтво стає своєрідним символом соціального престижу і засобом 

спілкування людей. Вказану тезу проілюструємо на конкретному прикладі з 

історії культури краю і привернемо до наступного повідомлення преси: «В 

губернском городе, где всего 8 000 жителей (Чернігів середини ХІХ ст.) 

насчитать десять и более музыкальных домов, в которых разыгрывают в 

совершенстве Калькбренера, Тальберга, Листа и других знаменитых 

композиторов, – почти невероятно. Но на самом деле это так, и потому наш 
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Чернигов в этом отношении может поспорить с самыми большими и 

примечательными городами … Повторяем еще раз, что наше теперешнее 

общество по преимуществу музыкальное…» (курсив – О. В.) [303]. До речі, 

перелік імен композиторів, задіяних у виконавському репертуарі, слугує 

конотаційним свідченням не лише стану музичного виконавства загалом, а й 

музичної педагогіки, що перебувала на етапі свого інноваційного становлення, 

продовженого інституалізацією Чернігівського приватного музичного училища 

(1904), Музичних класів Чернігівського відділення ІРМТ (1908) [597]. 

Культуротворчий процес, реалізований на регіональному рівні, стає ще й 

прикладом прогресивних тенденцій культурної сфери в аспекті 

загальноєвропейських контактів та міжкультурної взаємодії у реальному 

культурно-історичному просторі буття соціуму. 

Отже, традиції та інновації музично-виконавської культури мистецького 

ареалу Чернігівщини як культуротворчі домінанти вплинули на процес 

формування нових суспільно-культурних конфігурацій і визначили певні 

координати музично-виконавського прогресу щодо структурування місцевих 

творчих сил та утворення за їх участі нових музично-виконавських колективів, 

які «оживотворяють» наступне історико-культурне оновлення музичного 

мистецтва, стаючи дієвою спадкоємною традицією у стимулюванні 

культуротворчого буття музичного мистецтва в усій його повноті та розмаїтті 

духовного самовиявлення. Так, саме на цей час припадає створення одного з 

перших в середині ХІХ ст. симфонічного оркестру (організатором і диригентом 

першого з відомих симфонічних оркестрів на Чернігівщині був М. А. Маркевич 

(Маркович), струнного квартету, хору, духового оркестру та постійно діючої 

групи солістів-вокалістів у їх якісних музично-виконавських характеристиках 

(сопрано, мецо-сопрано, тенор, бас), солістів-інструменталістів (фортепіано, 

струнно-смичкові музичні інструменти тощо) і стають характеристикою не 

лише мистецьких новацій, а й провідною тенденцією культуротворчої 

діяльності в наступному періоді, тобто виходять за межі свого часу. 

Як приклад мистецької (диригентської) діяльності, що виходить «за межі 

свого часу», схарактеризуємо потужний вплив на розвиток регіональних 
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традицій симфонічного виконавства, який здійснювала музично-просвітницька 

діяльність симфонічного оркестру Чернігівського музично-драматичного 

оркестру під керівництвом О. Горєлова (Горілого) в період 1893–1900 рр. 

О. Горєлов (Горілий) (1863–1937) народився на Чернігівщині [109, c. 93-

113]. Як диригент і композитор отримав ґрунтовну фахову освіту в 

Московській консерваторії (по класу гобоя у Ф. Лінднера, з музично-

теоретичних дисциплін і композиції у класі М. Кашкіна, К. Альбрехта, А. 

Аренського). Наведемо лише декілька фактів з творчої біографії митця, які 

характеризують його як високопрофесійного музиканта і пропагандиста 

симфонічної та оперної музики. 

По-перше, його композиторська творчість є певним етапом у розвитку 

українського музичного мистецтва кінця ХІХ – початку ХХ ст. і в силу 

історичних обставин, пов’язаних з тим, що у 1937 р. він був звинувачений у 

«буржуазному націоналізмі» і «контрреволюційній пропаганді» та 

репресований, його музика дотепер є маловідомою, як і роль митця у розвитку 

української музики ХХ ст. загалом. Характерним щодо цього є авторський 

концерт, проведений О. Горєловим (Горілим) 2 лютого 1897 р. в Чернігові. В 

межах зазначеного заходу було вперше виконано його «Українську симфонію» 

(зрозуміло, що факт виконання симфонії українського автора вносить певні 

корективи у процес мистецтвознавчого відтворення історичного процесу 

розвитку жанру симфонії в історії української музичної культури), уривки з 

опери «Вій» та оперети «Добрі сусіди» (поставлена у 1902 р. М. Старицьким), 

музичні картини під спільною назвою «Весна», вальс-фантазія для 

симфонічного оркестру. Під час проведення концерту диригент керував 

чернігівським симфонічним оркестром у кількості 30 осіб та хором у кількості 

36 співаків. По-друге, О. Горєлов (Горілий) доклав творчих зусиль щодо 

запровадження на Чернігівщині інноваційних форм поширення музичної 

культури, що знайшло своє виявлення у становленні не лише системно-

тематичного симфонічного, а й оперно-симфонічного виконавства, яке 

об’єднувало місцеві хори, солістів-вокалістів та музичних діячів (режисерів, 

сценаристів, театральну сферу загалом). Проведений нами аналіз засвідчує, що 
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в чернігівському періоді діяльності диригента і композитора широкій публіці 

було представлено 72 твори світової оперної класики за участі симфонічного 

оркестру, хору («оперного» за визначенням музичної критики), солістів-

вокалістів як місцевих, так і запрошених. Наприклад, опера А. Рубінштейна 

«Демон» (1896 р.) отримала сценічне втілення лише за рахунок місцевих 

творчих сил [841; 842; 843; 844]. Чернігівська оперна трупа під керівництвом 

диригента проводила виступи не лише в Чернігові, а й у інших містах краю, 

зокрема Ніжині. Під час ніжинських гастролей було виконано наступні оперні 

твори: «Фауст» Ш. Гуно, «Життя за царя» М. Глінки, «Демон» А. Рубінштейна. 

З цього приводу відомий культурно-громадський діяч, художник і 

мистецтвознавець І. Г. Рашевський, зокрема зауважував: «Розповідають про те, 

що Чернігів наповнює оперні сцени світу своїми солістками – Меньшикова, 

Волинська, Майборода, Сіоницька та інші, а С. Ф. Селюк у наступному сезоні 

(1896 р.) буде співати в Італії» [602]. По-третє, розвиток регіонального 

музично-оперного потенціалу здійснював вплив на становлення вокально-

оперної музично-фахової підготовки молоді, запровадженому функціонуванням 

у Чернігові приватного вокального класу співачки Н. Ларизіної (учениця 

італійського співака та вокального педагога Камілла Еверарді) та оперного 

класу в Чернігівському музичному училищі (1907 р.). Вплив оперно-

симфонічного виконавства на формування естетичних смаків суспільства 

яскраво характеризують зауваження, висловлені в регіональному 

інформаційному просторі постійним музичним критиком Чернігівського 

музично-драматичного товариства (з 1884 по 1904 рік) Н. Яснопольським: «… 

спроба О. Горєлова прищепити чернігівській сцені оперний культ виявилася 

напрочуд вдалою… сума естетичної насолоди оперним співом може бути 

занесена до активу культурного життя Чернігова» [841]. По-четверте, О. 

Горєлов (Горілий) відігравав надзвичайно важливу роль у становленні 

професійних засад вітчизняної диригентської культури першої третини ХХ ст. 

Мистецький потенціал українського диригента і композитора яскраво свідчать 

наступні факти творчої біографії: диригентська діяльність у Чернігові (1893-

1900 рр.), заснування Астраханського музичного училища і місцевого 
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відділення ІРМТ (1900-1904 рр.), творча діяльність у Саратові та Петербурзі 

(1904-1916 рр.); з 1916 по 1937 рр. О. Горєлов (Горілий) бере активну участь у 

формуванні культурної музично-виконавської структури України: створенні 

державного симфонічного оркестру ім. М. В. Лисенка (1916-1918 р.), а потім 

працює як член Всеукраїнського музичного комітету (1919 р.); є засновником 

симфонічного оркестру державного радіокомітету УРСР (1927-1928 рр.), 

державного симфонічного оркестру УРСР (1937 р.). У творчому активі митця 3 

симфонії, 2 струнних квартети, оркестрова редакція опери «Наталка Полтавка» 

М. Лисенка та інші музичні твори [487, с. 168]. Творчий потенціал 

диригентської культури О. Горєлова (Горілого) яскраво свідчить наступний 

епізод у творчій діяльності митця. 1902 року диригент очолив реалізацію 

показового мистецького проєкту, пов’язаного з виконанням у Петербурзі 6 

«патетичної симфонії» П. І. Чайковського до 10-х роковин смерті композитора. 

Загальний склад оркестру налічував 615 музикантів. Лише струнна група 

оркестру становила: 108 перших скрипок, 85 других, 60 альтів, 60 віолончелей, 

44 контрабаси. Право диригувати таким грандіозним оркестром О. Горєлов 

(Горілий) отримав в результаті таємного голосування музикантів оркестру 

(більшістю в 438 голосів). Петербурзький часопис «Театр и искусство» відмітив 

не лише загальний успіх виконання симфонії («Успех симфонии был большой, 

Г. Горелов получил два венка»), а й злагодженість та гармонійність у 

співвідношенні оркестрових груп, що є конотаційним свідченням загальної 

диригентської культури митця [845].  

Загалом, «симфонічні музичні вечори» були звичайним явищем 

мистецького життя ХХ ст. як на регіональному, так і спільнонаціональному 

рівні, що мало суттєвий вплив на становлення філармонійно-концертної 

діяльності на різних рівнях її соціокультурного функціонування. Цьому 

сприяли наступні особливості творчої реалізації цього виду культурно-

просвітницької та музично-естетичної діяльності. По-перше, така форма роботи 

мала циклічний характер. Як правило, публіці пропонувалося не менше десяти 

концертів симфонічної і камерної музики впродовж концертного сезону. На цій 

основі чітко простежуються контури інноваційних спрямувань музичного 
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просвітництва регіону, які у сучасній філармонійно-концертній сфері 

асоціюються з культуротворчою дефініцією «філармонійно-концертна 

абонементна система» (Більш докладно на цьому зупинимося в останньому 

розділі дослідження). По-друге, кожному концерту передувала розгорнута 

культурно-інформаційна лекція, з докладною характеристикою жанрово-

стильових і музично-виконавських особливостей концертної програми в 

контексті її «композиторської індивідуалізації», що сприяло формуванню 

позитивних тенденцій мистецької інкультурації соціуму. По-третє, у цьому 

культурному середовищі формувався культуротворчий потенціал, що мав 

різновекторний сценарій власного саморозвитку як в освітній (в аспекті 

становлення регіональної професійної освіти в її окремих специфікаціях: гра на 

струнно-смичкових, духових музичних інструментах; залучення творчої молоді 

до занять вокальним мистецтвом та наступним відкриттям (1907) у музичному 

училищі «оперного класу» і «оперної студії»), так і музично-виконавській 

(стосовно культуротворчих парадигм музичного виконавства, пролонгованих 

впродовж ХХ століття: симфонічного, хорового, камерно-інструментального 

загалом). По-четверте, через залучення у музично-виконавський процес 

регіону кращих музичних сил епохи (М. Лисенко, М. Ерденко, Л. Ніколаєв, Л. 

Собінов, О. Гольденвейзер, М. Польгейм, М. Дейша-Сіоницька, Є. 

Богословський, М. Недбал, А. Рейзенауер, Фелікс де Валуа, М. Листовничий, 

А. Фострем, М. Доліна та ін.) розширювалися «культуротворчі горизонти» у 

контексті «модусу буття» (В. Федь) мистецької сфери, що мала в перспективі 

адекватне відтворення, особливо в другій половині 90-х ХХ ст. та на початку 

третього тисячоліття. 

 

3.1. Симфонічне виконавство 

 

Становлення і розвиток симфонічного виконавства тісно пов`язані з 

мистецькими процесами розвитку музичної культури і зумовлювалися 

особливостями функціонування і використання музики в культурному житті на 

різних етапах суспільного розвитку регіону. 
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Одначе, як цілісно-змістовне культуротворче явище з властивою йому 

художньою природою, музичною структурою, системою ціннісних орієнтацій, 

симфонічне виконавство знаходить своє виявлення вже на етапі т. зв. 

«маєткової культури» (від першої третини ХІХ ст.). В історичному 

соціокультурному просторі зазначеного часу важливе місце посідають 

симфонічні оркестри відомих родин чернігівських меценатів: Розумовських, 

Тарновських, Галаганів.  

Великий внесок у суб’єктивізацію симфонічного виконавства з погляду 

виявлення природи й особливостей симфонічної музики, специфіки її 

інтерпретації та функціонування симфонічного виконавства як цілісної системи 

музичного просвітництва зробила плеяда чернігівських диригентів, об`єднаних 

в історичному соціокультурному просторі спільністю мистецьких поглядів, 

наполегливістю у вирішенні завдань симфонічного виконавства, донесенні 

симфонічної музики широкій слухацькій аудиторії. А. отже, їх зусиллями 

відбувалося становлення традицій диригентсько-оркестрового та вокально-

хорового виконавства. 

Поширенням культуротворчого потенціалу, зокрема симфонічної музики 

на регіональному рівні ми завдячуємо таким колективам та диригентам: 

Чернігівському (диригенти О. Горєлов (Горілий), К. Сорокін, С. Вільконський), 

Ніжинського (Ф. Проценко, Б. Вержиківський, С. Видрович), Прилуцькому 

(Л. Ревуцький, О. Фарба) – музично-драматичним товариствам; Чернігівській 

духовній семінарії (О. Соловйов); Чернігівському музичному училищу 

(коледжу) імені Л. М. Ревуцького (С. Тишкевич, Б. Дунець, М. Сукач, 

О. Шевчук); Чернігівської музичної школи № 1 ім. С. В. Вільконського 

(А. Сімкін, Е. Цесар, М. Сукач, А. Шевчуковський, К. Тумаш). Ці колективи 

розширили історичні горизонти симфонічного виконавства й охоплюють його 

різні етапи: від другої половини ХІХ ст. – до початку ХХІ ст.  

Їх творчими зусиллями симфонізм (Б. Асаф’єв) як культуротворче явище 

став реальним чинником музичної творчості у мистецькому просторі часу. 

Перебуваючи в органічному взаємозв`язку зі структуроутворюючими 

системами і підсистемами музичного виконавства регіону він (симфонізм як 
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естетосфера мистецького буття) забезпечив всебічне виявлення 

культуротворчого потенціалу музичного мистецтва в усій його жанрово-

стилістичній різноманітності, культурологічній та естетичній спрямованості.  

Особливості творчої інтерпретації диригента Кіндрата Сорокіна як 

фактор актуалізації симфонічного виконавства початку XX століття. 

Симфонічне виконавство Чернігівщини початку XX століття має змістовні 

професійні напрацювання в творчості непересічної мистецької особистості, 

диригента симфонічного оркестру Чернігівського музично-драматичного 

товариства, музичного педагога і культурно-громадського діяча – Кіндрата 

Сорокіна.  

Кіндрат Васильович Сорокін залишив помітний слід в історії музичного 

життя Чернігівщини початку XX ст. Творча діяльність випускника Московської 

консерваторії розгорталася у декількох напрямках, серед яких робота з 

симфонічним оркестром Чернігівського музично-драматичного товариства 

мала особливе значення. Очолюваний К. Сорокіним оркестр (1903–1908), 

продовжив регіональну диригентсько-симфонічну практику музичного 

просвітництва, започатковану наприкінці XIX ст. відомим українським 

диригентом О. Горєловим (Горілим) [228; 481; 482].  

Чернігівський період культуротворчої диригентської діяльності К. 

Сорокіна позначився виконанням цілого ряду творів симфонічної музики, 

поширенням нових зразків російського й українського музичного мистецтва, 

серед яких уважаємо за необхідне назвати такі: а) В. Моцарт – симфонія соль-

мінор і симфонія мі-бемоль-мажор; Й. Гайдн – симфонія ре-мажор; 

Л. Бетховен – симфонія до-мажор, симфонія до-мінор; П. Чайковський – 

симфонія фа-мінор; В. Калінніков – симфонія соль-мінор; 

б) В. Моцарт – увертюра до опери «Чарівна флейта»; Л. Бетховен – 

увертюра «Егмонт»; П. Чайковський – увертюра до опери «Воєвода»; 

М. Римський-Корсаков – увертюра до опери «Царева наречена»; 

в) М. Глінка – «Вальс-фантазія»; П. Чайковський – симфонічна фантазія 

«Італійське Капрічіо», «Елегія» для струнного оркестру, «Вальс» з балету 

«Спляча красуня», симфонічна картина «Російський тріпак»; 
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О. Даргомижський – симфонічна фантазія «Малоросійський козачок»; 

О. Бородін – симфонічна картина «У Середній Азії»; М. Мусоргський – 

концертна фантазія «Ніч на Лисій горі»; В. Калінніков – симфонічна картина 

«Кедр і Пальма»; М. Іпполітов – Іванов – симфонічна сюїта «Кавказькі ескізи»; 

Г. Конюс – симфонічна сюїта «З дитячого життя»; О. Глазунов – симфонічна 

прелюдія з балету «Раймонда»; 

г) В. Моцарт – концерт для кларнета з оркестром ля-мажор; К. Давидов – 

концерт для віолончелі з оркестром ля-мінор; Фон-Мулерт – «Колискова» для 

віолончелі з оркестром; 

д) М. Лисенко – кантата для хору з оркестром «Б'ють пороги». 

Заснуванням Кіндратом Сорокіним Чернігівського музичного училища 

(1904 р.) було започатковано становлення в регіоні професійної музичної освіти 

початку XX ст. [109, с. 171]. 

Сутність актуалізації диригентсько-симфонічного виконавства 

розглядається нами для розкриття особливостей культуротворчого буття 

оркестрової музики з визначенням зовнішнього щодо буття джерела активності 

(симфонічної музики у широкому контексті розвитку реальних чинників 

музичного виконавства і музичного просвітництва). Тобто симфонічне 

виконавство (симфонічна музика) стає рушійною силою цього 

культуротворчого буття як з погляду об'єктивних факторів розвитку феномена 

інтерпретації, яка інтегративно реалізує різні фактори виконавського 

мистецтва [337], так і в аспекті інтеркультурних транспозицій у музичному 

житті краю початку XX ст. з погляду особливостей диригентсько-

виконавського процесу як сутнісного мистецького явища, реалізованого у 

виконавській культурі диригента К. Сорокіна щодо втілення симфонічних 

творів різних форм і жанрів: симфоній, симфонічних поем, увертюр до опер, 

оркестрових сюїт у культурному просторі регіону.  

З погляду на останнє зауваження, актуалізація диригентсько-оркестрового 

виконавства розглядається також і як спосіб відтворення інструментальної 

музики, що впливає на слухацьку аудиторію і відіграє просвітницьку роль у 

справі поширення музичного мистецтва високого художнього змісту і є 
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важливою для даного часу. У цьому сенсі диригентсько-оркестрова культура 

загалом стає самостійним чинником музичної практики зазначеного періоду, 

тобто індивідуальним, творчо-пройденим і закріпленим у репертуарі 

конкретного симфонічного оркестру способом розкриття і передачі музичного 

досвіду в існуючому культурно-мистецькому середовищі в контексті 

культуротворчості як «симфонічного» буття людини тобто соціуму.  

Суб’єктивною умовою актуалізації диригентсько-симфонічного 

виконавства виступає здатність диригента К. Сорокіна об'єднати зусилля 

музикантів (у більшості аматорів музичного мистецтва) у напрямку 

професійної інтерпретації симфонічної музики та спільного оволодіння 

окремими прийомами звуковидобування на різних інструментах оркестру та 

штриховою оркестровою системою загалом. А ще диригентові властиве 

розуміння динамічної складової музичного виконавства як тембрової експресії 

музичного процесу та відчуття оркестрової партитури як по вертикалі, так і по 

горизонталі в її художньо-смисловому впорядкуванні. Він постійно 

наголошував на необхідності професійного ставлення оркестрантів до кожного 

музичного інтервалу (як складової системи спільного музичного інтонування), 

бо саме це створювало в результаті об’єктивні умови включення слухацької 

аудиторії в «музичний діалог» як процес музично-естетичного 

людинотворення.  

Отже, саме в актуалізації диригентсько-симфонічного виконавства ми 

вбачаємо культурологічний контекст адаптації музичного мистецтва за умов 

існуючої соціокультурної дійсності, де симфонічне виконавство ще не набуло 

ознак сталої мистецької константи серед плюралізму музичних дій зазначеного 

часу (музично-освітніх, музично-театральних і ін.). 

Художньо-комунікативна суть диригентсько-симфонічного виконавства 

своєю природою (апеляцією до слухача) відігравала провідну роль у загальній 

естетизації соціуму цього періоду. Саме за цих історичних обставин 

відбувалася актуалізація диригентсько-оркестрового виконавства, яке 

нарощувало новий вид музичної практики і ставала культротворчою 

реальністю при виконанні симфонічних, оркестрових творів. 
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Неповторність та особливість індивідуальних рис диригентської культури 

К. Сорокіна представляє також музично-диригентську школу у її відповідному 

(професійному музично-виконавському) статусі, що є ознакою духовного життя 

конкретного соціального середовища. Словом, актуалізація симфонічного 

виконавства стає певним хронотопом музичного явища, надає йому значення 

важливого чинника художньої дійсності у контексті локальної культуротвор-

чості. У зазначеному тут культурологічному баченні слушною виглядає думка 

музикознавця В. Кузик, яка наголошує: «Для України ще з XII ст. в силу ряду 

історичних факторів були притаманні процеси розосередження культурних 

осередків, тобто утворення у провінційному просторі своєрідних культурних 

соціолокусів. Ці процеси протилежні загальновідомій політиці централізації та, 

зрештою, і децентралізації або так званій «регіональній політиці» (яка теж 

проводиться «згори», а не складається упродовж віків)» [379, с. 20].  

Водночас диригентсько-оркестрове виконавство розглядається нами і як 

елемент у логічному взаємозв'язку з іншими формами музичної діяльності, що 

стає невід’ємною складовою художньої досконалості, що має потрібний 

ступінь професійної майстерності у даному випадку музично-оркестрової та, як 

відомо, виявляє себе у декількох суттєвих аспектах. Перший пов'язаний з 

грамотним прочитанням музичної партитури і чітким дотриманням нотного 

тексту. Видатний диригент зі світовим ім’ям Шарль Мюнш зазначав: «Кажуть: 

«Грати необхідно те, що написано». Але говорять також і інше: «Найбільш 

важливе знаходиться завжди між нотами (афоризм Густава Малера)». І те, й 

інше висловлювання вірне, і не заперечують одне одного. Неможливо зіграти 

те, «що між нотами», не дотримуючись того, що «написано в нотах» [511, с. 

72].  

Зазначений підхід до відтворення музичного твору засобами симфонічно-

го оркестру є нормативним з точки зору музичного професіоналізму. Другий 

аспект художньої досконалості лежить у площині «виконавець-слухач», що має 

виняткове значення на всіх етапах системного запровадження музичного, в 

тому числі й симфонічного виконавства. Маємо на увазі естетико-

комунікативну функцію диригентської інтерпретації, яка виступає 
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консолідючим фактором мистецького процесу. Як комунікативна функція 

інтерпретація твору мистецтва містить в собі ряд суттєвих ознак. Наприклад, у 

ній знаходять яскраве виявлення художньо-ціннісні пріоритети, реалізується 

цілепокладаючий зміст музичної діяльності, згуртовуються наявні музичні 

сили, налагоджуються засоби музичної виразності шляхом «вживання» 

кожного учасника музичного виконання в задум композитора. І як результат, 

естетико-комунікативна функція інтерпретації завжди передбачає певні 

художні наслідки. Як зауважує музикознавець і педагог М. Давидов, 

«виконавське втілення написаного музичного твору є відображенням у живому 

одухотвореному звучанні інтерпретаторського уявлення про художньо-

образний задум композитора. Із загально-технологічного боку це процес 

накладання виконавських засобів – темпоритму, агогіки, артикуляції, штрихів 

тембру – на комплекс засобів композиторського мовлення, куди входять: 

метроритміка, лад, мелодія, гармонія, контрапункт, фактура, темброво-

інструментальні засоби тощо..» [191, с. 90].  

Усе це разом і спрямовано на передачу потенційно вагомої художньої 

інформації слухацькій аудиторії. При цьому важливо ще раз наголосити: 

естетико-комунікативна ознака художньої інтерпретації у диригентській 

діяльності – це не лише тотожність композиторського задуму, а ще й створення 

(шляхом музичного втілення) умов діалогу зі слухацькою аудиторією. «Під час 

концерту почуття необхідно довести до рівня найвищої напруги, – наголошував 

Мюнш, – у цьому – головна місія диригента» [511, с. 72].  

У цьому сенсі диригентсько-оркестрова діяльність К. Сорокіна стала 

рушійною силою музичного процесу й встановила достатній рівень 

слухацького реагування, про що свідчить проведення (1903 – 1908 рр.) 

«чернігівських симфонічних вечорів», які збирали масові аудиторії.  

Приміром, у заході, який відбувся 2 березня 1908 р. у чернігівській залі 

дворянського зібрання, брали участь симфонічний оркестр, соліст-

інструменталіст Д. Країнський (кларнет), дитячий хор [716]. Музичний 

репертуар симфонічного вечора склали такі твори: Л. ван Бетховен, п'ята 

симфонія, ор. 67; В. Моцарт, концерт для кларнета ля-мажор; М. Римський-
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Корсаков, увертюра до опери «Царева-наречена», П. Чайковський, «Італійське 

капрічіо»; Г. Конюс, «Пісня про комара» із сюїти «З дитячого життя». Музичне 

втілення зазначених творів відбувалося у відповідності до творчого задуму та 

авторської концепції. Головне бачення диригентсько-творчого спрямування 

К. Сорокіна реалізувалося в наступних етапах музичного виконання: 

1). П'ята симфонія Л. ван Бетховена, ор. 67 була виконана повністю: а) 

А11еgго соn brіо, б) Аndante соn moto, в) Scherzo. Аllеgrо, г) Аllеgrо. Рrestо. Як 

зазначав К. Сорокін, висхідні позиції його диригентського бачення спиралися 

на творчі підходи щодо втілення симфонічної творчості Бетховена, наголошені 

Г. Берліозом у знаменитих «Критичних етюдах»: «Ця симфонія, поза всяким 

сумнівом, найбільш знаменита з нашої точки зору. Тут знайшли своє втілення 

його найглибші думки. Сюжет зазнав впливу прихованих страждань, сумних 

роздумів митця, втілених у формах мелодії, гармонії, ритму та інструментовки, 

які мають яскраво виявлений індивідуальний характер» [716].  

Як відомо, у художній інтерпретації диригента-виконавця виняткова роль 

належить творчій уяві, пов'язаній з музичним світом того чи іншого твору. «В 

мені музика викликає певну уяву, або почуття, які можна втілити лише в 

звуках, – розповідає у своїх спогадах Мюнш. – Через мою схильність до 

живопису візуальні образи дуже часто поєднуються в моїй свідомості зі 

звуками музики». Саме «привілегія інтерпретатора – диригента» стає ключовою 

при розкритті задуму композитора, вважав Шарль Мюнш [511, с. 57].  

Диригентський план К. Сорокіна спирався на художньо-образну сферу 

згаданої симфонії Л. ван Бетховена, зокрема у першій частині (А11еgго соn 

brіо) змальовано страждання людської душі. «Але це, – наголошує диригент, – 

не страждання Ромео, який бачить смерть Джульєтти, а шалена лють Отелло в 

ту мить, коли він чує з вуст Яго отруйний наклеп, переконуючи його у зраді 

Дездемони» [716]. Асоціативно-художній ряд у творчій концепції К. Сорокіна 

реалізувався у таких диригентсько-технологічних вимогах як композиційна 

цілісність твору, комплексне бачення виконавської культури з урахуванням 

інтерпретаційних особливостей Бетховенської інструментовки, зокрема балансу 
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духових і струнних та засобів музичної виразності у виконавському процесі 

щодо художньої міри [716].  

Подібні підходи диригента, спрямовані на розгортання тембрової 

драматургії твору, демонструють його здатність до формування переконливого 

художнього музично-виконавського образу, який створюється на матеріалі 

симфонії, що реалізує задум композитора (симфонія була написана 1808 року; у 

ній відобразився складний душевний стан композитора. До цього періоду 

творчості Л. ван Бетховена належать знайдені після його смерті листи, відомі 

під назвою листів «до безсмертної коханої» [5, с. 270]). У симфонії знайшла 

своє виявлення здатність Бетховена до найвищих у моральному сенсі проявів 

людського страждання, протидія викликам долі і всеохоплююче прагнення 

перемоги [345, с.94]. 

Особливості творчого втілення другої частини симфонії (Аndante соn 

moto) убачалися диригенту у таких музично-виконавських діях. 

Так, у пошуку вірогідної диригентської інтерферентності (підсилення, 

пернесення особливостей інтерпретації одного твору на інший) музично-

виконавської культури стосовно музичного матеріалу п`ятої симфонії, полягає 

у її єдності (на думку диригента) з allergetto в ля-мінорі сьомої симфонії та 

allergetto з четвертої.  

Як диригент, Кіндрат Сорокін прагнув, щоб увесь склад оркестру досягав 

повного відчуття художньої міри у співвідношенні звучання як різних 

інструментальних груп, так і окремих музичних інструментів загалом. Цього 

разу відчуття художньої міри стосувалося поступового нарощення виразності 

музичної думки, коли, як підкреслював диригент «за темою, викладеною 

спочатку у струнних на ріzzісаtо, продовжує фраза духових інструментів, яка 

зустрічається протягом усієї частини симфонії; постійне наголошення теми у її 

варіативному викладенні здійснює глибокий емоційний вплив на слухацьку 

аудиторію» [716]. Змістовна доцільність логіко-динамічного втілення 

зазначеної музичної думки, професійна спрямованість інтерпретаторського 

бачення гри окремих музичних інструментів і оркестру загалом – є додатковим 

свідченням високої диригентської культури К. Сорокіна.  
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У третій частині симфонії диригент досягає максимальної логічної 

єдності дій структур-груп оркестру, спрямованих на відтворення образного 

змісту симфонії. Ним послідовно наголошується роль інструментовки у 

розкритті виражальних можливостей музиканта-інструменталіста як з погляду 

музично-виконавської технології (від агогіки до штрихової техніки), так і 

«тембрової драматургії» оркестрового виявлення. Диригентська стратегія 

подолання технічних даних цієї частини музичного твору розгортається у 

наступних рекомендаціях митця. 

Тематичну частину скерцо К. Сорокін трактував у залежності від логіч-

ного розгортання музичного матеріалу в усій єдності різних музичних епізодів 

третьої частини симфонії. Він шукав змістовну опорність відтворення ритмо-

динаміки музично-виконавського процесу у такій послідовності : мелодія – 

мотив Scherco з`являється на ріzzісаtо... потім фаготи виконують високе La – b, 

за котрим виконується SOL як октава від основного звука малого 

домінантового нонакорду; потім, зупиняючи каденцію, струнні інструменти 

тихо смичками беруть акорд La-b і на ньому ніби завмирають [716].  

Стосовно розкриття виконавської диригентської технології К. Сорокіна, 

його умінь щодо трактування спрямовуючих музичних конфігурацій ідейно-

образної сфери, суттєву роль відігравало розуміння митцем ритміки як 

складової цілісної структури творчого процесу при виконанні художнього 

твору великої форми. Наголошуючи на ролі ритмоутворювального компонента 

у трактовці зазначеної частини симфонії, диригент підкреслював: «Ритм scherzo 

підтримується лише литаврами (мається на увазі епізод після акорду струнних 

на ля-бемоль), по яких легко б`ють гумовими паличками, і ці удари глухо 

виділяються при загальному «мовчанні» оркестру. Звук литавр-dо (тональність 

цієї частини до мінор), але акорд на ля-бемоль, довго утримуваний струнними 

інструментами, ніби веде в інший тональний контекст, тоді як ударом литавр на 

dо зберігається первинний лад» [716].  

Звернемо також увагу на особливості творчого розуміння диригентом 

інтонування в контексті оркестрової ритмодинаміки виконавського процесу. 

Наприклад, в епізоді переходу до фіналу третьої частини вказаної симфонії 
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важливо, на думку диригента, коли «напруження, спричинене «глухими» 

звуками літавр усе наростає, і скрипки, відновлюючи загальну гармонію 

симфонії, виконують акцентуючи sol, sі, rе, fа, тоді як литаври зберігають 

тонічне do. Тим самим готуючи весь скла оркестру до теми тріумфального 

маршу в мажорі та початку фіналу симфонії» [716].  

У контексті реалізації диригентської тактики, зокрема при виконанні 

концерту для кларнета з оркестром (А-dur) В. Моцарта, враховувалося те, що 

цей твір став етапним у розвитку і становленні кларнета як сольного музичного 

інструмента. Відомо, що в широкомасштабній творчості В. Моцарта концерт 

для кларнета зустрічається лише один раз, тому виконання цього твору завжди 

ставало мистецькою подією. Музика концерту є зразком застосування 

принципів віртуозної гри на кларнеті, що передбачає широке використання 

пальцевої техніки, максимального зближення темброво-регістрових і 

виражальних можливостей кларнета з виразністю і технічними можливостями 

іншого інструмента, зокрема скрипки. Чернігівський соліст-кларнетист 

Д. Країнський (активний учасник музичного життя зазначеного періоду) провів 

ретельну підготовчу роботу і зумів виконати твір на високому творчому і 

технічному рівні.  

Втілення художнього змісту концерту, запропонована творчим ансамблем 

(солістом і оркестром), отримала адекватне сприйняття слухацької аудиторії. 

Як зазначалося «концерт для кларнета був зіграний Країнським так блискуче і 

так сумлінно розроблений. Що дійсно любителі музики, люди, в яких вона 

викликає вищі естетичні емоції, почули цей дивовижний твір Моцарта і ще в 

такій інтерпретації» [717]. Реалізація музично-творчого задуму засвідчила 

правильність стратегії спільних музично-виконавських дій соліста-

інструменталіста та оркестру. 

При виконанні оркестром увертюри до опери М. Римського-Корсакова 

«Царева наречена» Кіндрат Сорокін втілив поетапне розгортання її насиченої 

образно-тематичної сфери. Як відомо, ця увертюра є одним із яскравих зразків 

оркестрового симфонізму зазначеного періоду [670]. Головна фабула опери 

(епоха московського царства XVI ст.) сконцентрована у трьох тематичних 
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блоках. Перший відтворює атмосферу, властиву часам «опричнини» з її 

жорстокістю і свавіллям. На тлі напруженого музичного розвитку 

вимальовується інший тематичний блок (тема кохання). Розвиток цієї образної 

сфери відбувається у середній частині увертюри, яка з'являється то у мажорі, то 

у мінорі, досягає свого апогею і побіжно характеризує музично-виконавську 

здатність чернігівського симфонічного оркестру щодо розкриття 

широкомасштабних музичних полотен. Творча інтерпретація цього епізоду 

симфонічної музики також стала свідченням високої диригентської ерудиції К. 

Сорокіна. 

Безперечно, виконання симфонічних, оркестрово-сольних творів у творчій 

практиці чернігівського диригента демонструють здатність митця до 

актуалізації масштабних музичних творів, зокрема, це стосується і виконання 

«Італійського капрічіо» П. Чайковського. (Симфонічна фантазія «Італійське 

капрічіо» написана композитором на основі музичних вражень під час 

перебування в Італії. Приміром, перша розгорнута оркестрова фанфара з 

фантазії є творчим перевтіленням сигналу італійських військово-

кавалерійських королівських кірасирів, що лунав перед вікнами готелю 

«Констанца», де зупинявся композитор [633]).  

Симфонічна фантазія П. Чайковського поставила перед диригентом ряд 

проблем музичного виконавства. По-перше, це стосувалося творчого втілення 

твору зі складною симфонічною фактурою як сукупності різних засобів 

оркестрового викладу, з яскравим акцентуванням максимально можливих 

технічних особливостей різних оркестрових груп симфонічного оркестру. По-

друге, складна ритмічна організація твору, що виявляє себе у постійній 

змінності музичного розвитку, висуває на перший план розв'язання складних 

завдань оркестрового наповнення щодо його ансамблевого втілення. 

Блискуче виконання «Італійського капрічіо» чернігівським симфонічним 

оркестром стало можливим завдяки досконалому володінню диригентом 

К. Сорокіним розгорнутим спектром музичної інтерпретації із застосуванням 

широкій можливості виконавсько-технологічних засобів, продуманій 

збалансованості усіх оркестрових груп. 
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Багатогранність диригентсько-оркестрового професійного мислення, 

побудованого на концептуалізації творчо-виконавського плану, засвідчив також 

вечір симфонічної музики, що пройшов під керуванням К. Сорокіна 1 квітня 

1907 р. Програму цього вечора склали: Четверта симфонія П. Чайковського; 

«Кавказькі ескізи» М. Іпполітова-Іванова; увертюра «Егмонт» Л. ван Бетховена 

[717]. 

Четверта симфонія (фа-мінор) П. Чайковського належить до визначних 

творів світової симфонічної музики. Вишукана симфонічна фактура, колоритна 

інструментовка, висока творча відповідальність усіх оркестрантів, задіяних у 

виконанні симфонії висувають перед диригентом відповідно непрості творчі 

завдання. І це тим більше складно, коли диригент має справу з оркестром, який 

працює не на постійній основі, а збирається лише для конкретного виконання 

того чи іншого твору, як це було у згаданому випадку. 

Інакше кажучи, чернігівський симфонічний оркестр під орудою 

К. Сорокіна здійснював свою діяльність на аматорських засадах, що 

створювало додаткові труднощі в музично-виконавському процесі й було 

характерним для музично-оркестрового виконавства України початку ХХ ст. 

[458].  

Цього разу оркестром було виконано усі чотири частини симфонії у 

відповідності до авторського задуму і концептуальних підходів художнього 

втілення, властивих особливостям диригентської культури К. Сорокіна. До 

таких можна зарахувати вміння диригента працювати з оркестровою 

партитурою; високу професійність, що відповідає стилю і жанру музичного 

(симфонічного) твору; залучення в процес творення кожного учасника оркестру 

і спрямування їх до втілення цілісного величного художнього образу твору. 

«Четверта симфонія – одна з вершин світової музичної культури, – зауважує 

музикознавець І. Побережна, – Чайковський фактично розв’язав завдання, 

поставлене свого часу Глінкою: оволодіти за допомогою національної музичної 

мови класичною європейською композиторською технікою і вершиною 

симфонічної форми – симфонією» [570, с. 131].  
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Аналіз інтерпретаційного диригентського плану К. Сорокіна під час 

виконання симфонії засвідчує усвідомлення ним цілепокладаючого змісту своєї 

діяльності. Зокрема, в роботі над Четвертою симфонією П. Чайковського 

особлива увага приділялася адекватності темпо-ритму і динаміки розгортання 

«драматургії» музичного матеріалу. А також вдумливому ставленню до кожної 

музичної фрази.  

Виконання Четвертої симфонії П. Чайковського стало важливим етапом у 

розгортанні музично-оркестрової культури регіону початку XX ст. 

Диригент К. Сорокін глибоко усвідомлював просвітницьку функцію 

музики, яка своєю образною сферою апелює до людських почуттів, формує її 

естетико-художній світ і певним чином стає інформативним джерелом 

історичної спадщини. Саме ці ідеї спонукали диригента звернутися до сфери 

програмної симфонічної музики. 

Яскравим прикладом до щойно сказаного є виконання увертюри Л. ван 

Бетховена до трагедії В. Гете «Егмонт». Як відомо, цей симфонічний твір 

(увертюра) є одним із десяти музичних номерів, написаних Бетховеном у 1809-

10 рр. [5, с. 354]. Головна фабула трагедії В. Гете розкриває боротьбу широких 

народних мас проти іноземного поневолення і ролі графа Егмонта у цьому 

героїчному протистоянні.  

Творчий план оркестрового втілення спирався на образно-тематичну 

основу увертюри. Головна увага диригента оркестру зосереджувалася на 

відтворенні музичних тем, що з'являються в інтродукції увертюри, як два 

контрастуючі елементи: марш іспанських солдатів (3/2) і моління пригноблених 

(перше allegrо на 3/4). Подальше розгортання «тембрової драматургії» 

увертюри фокусувалося диригентом на величному сrescendo «переможної 

симфонії». «Де allegro con brio, – наголошує Кідрат Сорокін, – є величний 

апофеоз перемоги сил добра над силами зла» [223] 

Виконання увертюри під керівництвом К. Сорокіна сприяло нарощенню 

технічного арсеналу симфонічного виконавства Чернігівщини на основі кращих 

зразків світового музичного мистецтва. Популяризуючи їх, диригент цим самим 
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сприяв формуванню естетичної свідомості слухацької аудиторії в контексті 

регіонального мистецького культуротворення. 

Актуалізація симфонічного виконавства, здійснена К. Сорокіним на рівні 

чернігівського локально-мистецького середовища, спиралася у своєму 

концептуальному виразі на цілий ряд інноваційних підходів, які стосувалися в 

першу чергу поширення сучасної симфонічної музики різних жанрів: симфоній, 

увертюр, сюїт. У цей період було виконано нові симфонічні сюїти: 

М. Іпполітова – Іванова «Кавказькі ескізи» та Г. Конюса «З дитячого життя» 

для оркестру і дитячого хору. Слід наголосити, що К. Сорокіну належить 

першість у практичному поширенні жанру симфонічної сюїти в оркестровому 

виконавстві регіону того часу.  

Приміром, сюїта «Кавказькі ескізи» М. Іпполітова-Іванова була виконана 

у такій послідовності: а). В ущелині; б) В аулі; в) В мечеті; г) Хода Сардаря. 

Згаданий твір належать до так званого «тифліського» періоду творчості 

композитора (1882-1893 рр.) [21, с. 185]. Тривале вивчення автором кавказького 

фольклору дозволило йому відтворити у «Кавказьких ескізах» особливості 

східної мелодики й ритміки з їх неповторною колористикою, поетичною 

образністю. Цей «орієнтальний» інструментально-мелодійний тематизм став 

новим мистецьким явищем для слухацької аудиторії Чернігова. Музичний 

обсяг твору визначив особливу музикальність симфонічного виконання, 

досягнуту К. Сорокіним. Це знайшло свій вияв у музично вивіреному 

оркестровому інтонуванні, яке яскраво передавало музичну специфіку сюїти як 

програмового симфонічного твору з усім багатством її образно-тематичної 

сфери. Виконання сюїти оркестром, керованим К. Сорокіним, показало 

здатність до прочитання і якісного втілення композиторського задуму, що 

базувався на сучасних для початку XX ст. формах музичного мовлення та 

мистецької виразності.  

Оркестрова сюїта Г. Конюса «З дитячого життя» є одним з найбільш 

відомих творів російського композитора. Написана для симфонічного оркестру 

і хору, сюїта складається з десяти номерів. У фінальній частині композитором 

задіяно дитячий хор. У цьому творі вповні виявила себе висока композиторська 
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обдарованість Г. Конюса. Щирість і теплота образного виявлення поєдналися з 

багатою музичною винахідливістю та неповторністю композиторського стилю. 

Не випадково, оркестрова сюїта Г. Конюса «З дитячого життя» привернула 

свого часу (1893) велику увагу П. І. Чайковського [21, с. 184; 615].  

Виконання сюїти Г. Конюса «З дитячого життя» чернігівськими оркест-

ром і дитячим хором стало результатом запровадження нових музичних форм у 

існуючий регіональний мистецький контекст, а також свідченням розширення 

виконавського контенту через залучення дитячих мистецьких колективів у 

процес регіонального культуротворення, тобто як процес естетичного 

виховання молоді засобами симфонічної музики. 

Таким чином, естетизація диригентсько-оркестрового виконавства 

зазначеного періоду сприяла інтеграції в регіональний музичний простір 

надбань світової симфонічної музики (Л. ван Бетховен, П. Чайковський та ін.); 

вводила слухацьку аудиторію у світ сучасної оркестрової музики (сюїти 

М. Іпполітова-Іванова, Г. Конюса та ін.). 

Музично-виконавська культура Кіндрата Сорокіна продовжила форму-

вання регіональної традиції симфонічного виконавства. Як зазначалося раніше, 

опора на місцеві творчі сили була характерною і для музичної культури цього 

періоду в загальнонаціональному вимірі [458].  

Симфонічне виконавство розширило регіональні форми музичної 

діяльності, сукупно забезпечуючи поширення і виявлення музичного мистецтва 

у його культуротворчій стилістичній жанровій специфіці, що сприяло 

становленню загальної системи музичного просвітництва в регіоні на засадах 

музичного професіоналізму.  

Диригентська культура Кіндрата Сорокіна стала зразком творчого 

втілення не лише світових надбань симфонічної музики, а й започатковувала 

процес поширення в музичному виконавстві творчості українських 

композиторів (першовиконання на теренах Чернігівщини кантати «Б`ють 

пороги» М. Лисенка оркестром К. Сорокіна за присутності автора музики, про 

що вже йшлося в одному з попередніх розділів нашого дослідження), 
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поширення українського мелосу як важливого чинника симфонічного творення 

(О. Даргомижський, М. Мусоргський та ін.). 

Виконавське мистецтво К. Сорокіна підносило диригентську культуру на 

рівень соціокультурного чинника музичного просвітництва. «Симфонічний 

оркестр, – наголошував учень Артура Нікіша, відомий диригент Полтавщини і 

України поч. ХХ ст. Костянтин Сараджев, – живий інструмент (курсив — 

О. В.), як фортепіано в піаніста, скрипка у скрипаля готовий до відповіді на 

кожне запитання, поставлене слухацькою аудиторією» [645, с. 47].  

Усе це розширювало світоглядно-естетичні вподобання слухацької 

аудиторії, збагачувало духовне життя регіону, задовольняло соціальні та 

індивідуальні запити соціуму зазначеного часу. 

Академічний симфонічний оркестр «Філармонія»: комунікативний 

аспект симфонічного виконавства як фактор культурної динаміки регіону. 

Проблеми духовно-комунікативного потенціалу мистецтва, вивчення різних 

аспектів взаємодії творчих суб`єктів міжкультурного діалогу посідають вагоме 

місце в дослідженнях вітчизняних і зарубіжних філософів, істориків, 

мистецтвознавців ХХ – початку ХХІ ст., зокрема К. Апеля [17], Ю. Афанасьєва 

[22], О. Афоніної [23], М. Бахтіна [33], О. Берегової [45], П. Берка [49], 

В. Біблера [53], Ю. Габермаса [141], О. Гриценка [753], В. Дятлова [227], 

О. Зосім [268], О Ізваріної [289], В. Кагацького [300], В. Медушевського [479], 

О. Оніщенко [544], А. Світзинського [647], В. Суханцевої [702], В. Федя [751], 

Н. Харнокурта [761], Д. Шостаковича [813], В. Шульгіної [818] та ін.  

У цьому сенсі комунікативний потенціал симфонічного виконавства як 

фактор культурного зростання регіону знайшов своє адекватне відображення у 

масштабній творчій діяльності академічного симфонічного оркестру 

«Філармонія» Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів та 

концертних програм (художній керівник і головний диригент, заслужений діяч 

мистецтв України, Почесний громадянин міста Чернігова – Микола Сукач). 

Створення симфонічного оркестру (1999) стало новим етапом поширення в 

регіоні симфонічної музики, успадкованого від попередніх напрацювань 

регіонального процесу «симфонічного» культуротворення кінця ХІХ – початку 
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ХХ століть. Водночас, академічний симфонічний оркестр «Філармонія» – 

перший приклад інституалізації творчого колективу на базі профільної 

установи, головним завданням якої є організація гастрольно-концертної 

діяльності, поширення музичного мистецтва, зокрема симфонічної музики як в 

регіоні, так і за його межами. У творчій діяльності оркестру симфонічне 

виконавство набрало мистецької якості, яка засвідчила історичні, професійно-

виконавські та навчально-методичні аспекти регіонального розвитку музично-

виконавської культури в її оркестровому виявленні. Тобто взаємодія зазначених 

чинників стала потужним фактором динамічного процесу регіонально-

оркестрового культуротворення. Це стосується не лише засвоєння 

різножанровості симфонічної музики, що наповнює іманентний зміст 

репертуарної політики творчого колективу, а й продукування якісних змін у 

цілісній структурі музичної культури як регіону, так і України загалом.  

Словом, симфонічне виконавство нами розглядається в «системі 

суб’єктивно-об’єктивних відносин» (В. Федь) в усій цілісності музичного 

мистецтва регіону і стає предметом нашого дослідження, оскільки симфонічне 

виконавство впливає і певному сенсі визначає ці «відносини» і виступає 

сформованою системою (музичного просвітництва) її інтеграції та взаємодії в 

культуро творчому процесі як «буття симфонічної музики та оркестрового 

виконавства». 

Виконавська культура академічного симфонічного оркестру «Філармонія» 

стає яскравим прикладом міжкультурної взаємодії (кроскультурної 

комунікації), надаючи їй упорядкованості, конструктивної цілеспрямованості. 

Виступає як мистецький феномен регіонального розвитку музичної культури за 

історико-культурних обставин початку ХХІ ст.  

Варто також наголосити, що симфонічне виконавство як фактор 

динамічного розвитку музичного мистецтва зазначеного періоду входить у 

загальну систему регіонального культурно-мистецького обігу на рівні творчої 

дії (культуротворчості) і стає якісно новим, виразним, духовним конструктом, 

констатацією змін власне всередині окресленої культури. З цього погляду 

мистецьке явище може розглядатися як в контексті загального розвитку 
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культури регіону, так і в якості духовної константи, яка стає своєрідним 

свідченням змін умов і механізмів більш масштабного індивідуального, зокрема 

диригентського, оркестрового, творчого самовияву носіїв музично-

виконавської культури регіону (маємо на увазі артистів оркестру, диригентів, 

солістів-інструменталістів, які беруть участь у музично-виконавському 

процесі).  

Отже, постає необхідність охарактеризувати місце і роль академічного 

симфонічного оркестру «Філармонія» стосовно реалізації окремих мистецьких 

функцій, зокрема естетичної, знакової (ускладненість музично-виконавського 

висловлювання), творення нових культурних взаємозв`язків. З цього погляду 

симфонічне виконавство виступає як своєрідний «оркестровий супровід» 

духовних перетворень соціуму на основі властивої йому комунікативної 

функції, яка стосується і діалогу культур, і передачі мистецької інформації від 

минулого до сьогодення. Безперечно, симфонічне виконавство через 

культурно-естетичний вплив на особистість здатне створити властиву йому 

«музичну картину світу» (В. Суханцева). Іншими словами, здійснити вплив на 

формування таких духовних цінностей, які системно і послідовно 

спрямовуються слухацькій аудиторії, стають елементом не лише художнього 

самовияву творчого колективу, а й дієвим чинником у процесі культурної 

взаємодії з іншими формами мистецької діяльності зазначеного 

культуротворчого ареалу, зокрема творчістю українських композиторів. 

Виходячи з того, що музично-виконавська діяльність академічного 

симфонічного оркестру «Філармонія» має багатоаспектний характер, доцільним 

вважаємо застосування різних методів мистецтвознавчого дослідження, 

передовсім емпіричних: спостереження, порівняння та вимірювання. Це 

сприятиме об`єктивації оцінок творчого процесу у сфері сучасного 

симфонічного виконавства та його належності до мистецької дійсності як у 

регіональному, так і в загальнонаціональному вимірах. 

Симфонічна музика яскраво виявляє здатність людини до колективної 

творчості та духовного єднання. «Симфонія, досконало продиригована 

Малером, – наголошує німецький диригент Бруно Вальтер, – справила на мене 
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враження, що за своєю силою дорівнює стихійному явищу природи, – ніколи не 

забуду свого потрясіння, не забуду екстазу слухачів і виконавців» [67, с. 101].  

Як свідчить історія музичного мистецтва, симфонічне виконавство гнучко 

реагує на зміни «внутрішнього життя» суспільства і щораз поновлює загальну 

картину духовного світу. Яскравим прикладом цього стала діяльність 

симфонічного оркестру «Філармонія» під час проведення щорічного 

(починаючи з 2000 р.) міжнародного фестивалю класичної музики «Сіверські 

музичні вечори». У межах фестивалю відбулося понад 200 концертів класичної 

музики, які сформували слухацьку аудиторію і стали фактором динамічного 

піднесення культурного рівня регіону [119]. По-перше, проведення фестивалю 

сприяло пробудженню естетичного потенціалу слухацької аудиторії у 

широкому соціальному вимірі. За 20 років (2000–2020) фестивальної діяльності 

слухацька аудиторія налічує понад 100,0 тис. осіб [119]. По-друге, творчий 

масштаб фестивальної діяльності яскраво демонструє симфонічне виконавство 

як чинник поширення академічного музичного мистецтва в його 

культуротворчому вимірі. У фестивальних заходах поряд з відомими 

музикантами Чернігівщини, зокрема, скрипалем В. Голдовським, піаністами 

Г. Дем’янчуком, О. Шадріною, вокалісткою Л. Роговець, академічним 

камерним хором ім. Д. Бортнянського й ін., виступають знані в музичному світі 

піаністи М. Сук, В. Руденко, скрипалі О. Криса, А. Баженов та ін. Художній 

контекст фестивальних заходів демонструє творчу доцільність, залучаючи до 

різних творчих конфігурацій симфонічного виконавства представників 

музичного мистецтва понад двадцяти країн світу [119]. 

Алгоритм підготовки концертних програм симфонічного оркестру 

передбачає творчу взаємодію носіїв різних музично-виконавських культур. У 

цьому аспекті симфонічне виконавство яскраво демонструє одну з суттєвих 

ознак сучасної (кроскультурної) глобалізації, яка уможливлює системну 

співпрацю з різними гастрольно-концертними структурами [119]. Приміром, 

співпраця оркестру з відомим українським і американським піаністом М. Суком 

сприяла формуванню низки концертних програм, у яких поєднуються 

характерні риси різних національних композиторських шкіл. Так, «Руїни 
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Афін», «Прокляття», «Угорська фантазія», Другий фортепіанний концерт 

Ф. Ліста, поєднуються з музикою І. Карабиця «П`ять музичних елементів», 

іспанською музикою Х. Туріна «Рапсодія-симфоніка», Концертом фа-мінор та 

П`ятим Бранденбурзьким концертом І. С. Баха [699]. Наведений приклад 

характеризує засадничі принципи формування концертних програм, які 

дозволяють творчому колективу адекватно реагувати на «комунікативні 

стратегії» світового музично-виконавського менеджменту, не втрачаючи при 

цьому власної музично-інформаційної привабливості.  

Ще у 2000 р. симфонічний оркестр «Філармонія» здобув творчий статус 

«Симфонічний оркестр» на одному з престижних Міжнародних фестивалів 

музичного мистецтва «Київські літні музичні вечори». Участь у роботі 

фестивалю сприяла налагодженню творчих контактів з виконавцями, які 

представляють країни Азії, Північної Америки та Західної Європи.  

За таких мистецьких обставин фестивальної діяльності відбулося 

накопичення необхідного музично-виконавського досвіду, розширення 

розмаїття засобів оркестрової та композиторської стилістики, що сформували 

професійно-виправданий рівень «оркестрового мислення» творчого колективу 

на засадах виконавської гнучкості, пластичності музично-оркестрового 

наповнення. Ця обставина певною мірою наголошує на особливості сучасного 

світового музично-виконавського простору, структурування якого відбувається 

на основі взаємодії різних духовно-комунікаційних сфер музичного мистецтва 

[45; 479;].  

Отже, напрацювання репертуарного обсягу симфонічної та камерно-

інструментальної музики ставало творчим орієнтиром для виконавців, сприяло 

активному обміну творчою (репертуарною) інформацією, особливостями 

виконавської інтерпретації, ознайомленню слухацької аудиторії з широким 

світом музичного мистецтва. Наведене міркування наочно ілюструють 

приклади з концертних програм Четвертого фестивалю класичної музики 

«Сіверські музичні вечори» (2004). У межах цього заходу відбулися виступи 

чернігівського симфонічного оркестру з музикантами, імена яких широко 

відомі в світі: диригентами Марком Лакіровичем (Нью-Йорк), Джорджем 
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Стеллуотом (Лас-Вегас); скрипалями Анатолієм Баженовим (Україна), 

Харрієтом Маккензі (Великобританія); віолончелістом Володимиром Нором 

(Росія); піаністами Марлен Фрасконі (Франція), Іваном Хорватичем та 

Катериною Крпан (Хорватія), дуетом Яною і Волкером Цвечке (Німеччина). 

Окрему програму фестивалю було присвячено сучасній хорватській музиці, яку 

відкрив своїм виступом посол Хорватії в Україні Маріо Міколіч. Спільно з 

хорватськими музикантами вперше в Україні відбулося виконання «Рапсодії 

для фортепіано з оркестром» С. Дракуліча та «Симфонії» Ф. Парача, яке було 

присвячено 50-річчю творчої організації «Музична молодь Хорватії» [699]. 

У контексті досліджуваної проблеми певної ваги набуває й дещо інша 

думка. Комунікативний потенціал симфонічного виконавства вплинув на 

докорінні зміни у системі організації концертної справи на рівні регіону. Тобто 

відбулося поширення академічного музичного мистецтва з виходом за рамки 

регіональної замкнутості, «вузькокамерності» та переходом на шляхи масштаб-

них музично-виконавських перетворень [823]. Словом, симфонічне 

виконавство сформувало «власну ідентичність» на засадах високого музичного 

професіоналізму, що в свою чергу стає конотаційним свідченням і 

професіоналізації регіонального музичного середовища. Приміром, в рамках 

П`ятого міжнародного фестивалю класичної музики «Сіверські музичні 

вечори» (2005 р.) керівник оркестру Микола Сукач продовжив співпрацю з 

художнім керівником Ласвегаського фестивалю класичної музики Джорджем 

Стеллуото. Цього разу виконання концертних програм оркестру проходило не 

лише на Чернігівщині, а й у Колонному залі ім. М. В. Лисенка Національної 

філармонії України. Під керівництвом Джорджа Стеллуото відбулося 

виконання симфонічної поеми «Фінляндія», концерту для скрипки з оркестром 

та симфонії № 1 мі-мінор Яна Сібеліуса. Концерт фінської музики пройшов за 

сприяння посольства Фінляндії в Україні [700].  

На основі проведеного аналізу нами з`ясовано, що лише за період 1999–

2006 рр. з симфонічним оркестром «Філармонія» співпрацювало понад 150 

музикантів та диригентів країн Європи, Північної Америки, Азії та Близького 

Сходу. Симфонічне виконавство здійснювало суттєвий вплив на формування 
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новітньої структури музичної культури регіону, стало її своєрідною музично-

виконавською лейттемою. Так, виступи зірок світового музичного мистецтва 

стають нормою культурного життя Придеснянського краю. 

У межах Сьомого міжнародного фестивалю класичної музики «Сіверські 

музичні вечори» (2007) виконавцями фортепіанного квінтету В. А. Моцарта 

були Микола Сук (фортепіано, Україна-США), Стів Каплан (гобой, США), 

Марія Стурм (кларнет, США), Джаніс Маккей (фагот, США), Білл Бернатіс 

(валторна, США). Фестиваль розпочався світовою прем`єрою духовного твору 

нідерландського композитора Пауля ван Гуліка «Stabat Mater». Виконавцями 

католицького церковного гімну сучасного західноєвропейського композитора 

стали академічний камерний хор ім. Д. Бортнянського, симфонічний оркестр 

«Філармонія», солістка Каміко Такая (сопрано, Японія). У концертному залі 

філармонійного центру прем`єру твору диригував автор музики П. ван Гулік. 

Як уже зазначалося, симфонічне виконавство за новітньої доби є не тільки 

продовженням історико-культурних та професійно-виконавських традицій 

регіонального розвитку музичної культури, а й має чітке навчально-методичне 

спрямування стосовно диригентського мистецтва як самобутнього культурного 

явища регіону [693, с. 100]. Для нас важливим є те, що впродовж тривалого 

часу головний диригент оркестру Микола Сукач плідно поєднує викладацьку та 

диригентську діяльність. Ним було створено симфонічні оркестри різних 

навчальних закладів Чернігівщини, що стало ознакою симультанності (від фр. 

simultane – одночасний) творчої натури митця, виявленої в результатах логічно 

спрямованих, різнопланових творчих дій для вирішення складних мистецьких 

завдань симфонічного виконавства. Це передбачило множинність сценаріїв 

подальшого розвитку симфонічного мистецтва у цілісній системі музичного 

просвітництва на рівні регіону. Наприклад, з симфонічним оркестром та хором 

музичного коледжу ім. Л. М. Ревуцького під керівництвом М. Сукача було 

виконано кантату-поему «Хустина» Л. М. Ревуцького, кантату «Карміна 

Бурана» К. Орфа, окремі твори української (К. Домінчен, Д. Клебанов, 

В. Губаренко, І. Карабиць), західноєвропейської (В. Моцарт, Й. Гайдн, Л. ван 

Бетховен, Ф. Шуберт, Й. Брамс) симфонічної музики, а також концертне 
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виконання оперних творів «Кармен» Ж. Бізе, «Іоланта» П. Чайковського. 

Зрештою, створення першого професійного симфонічного оркестру в регіоні 

відбулося в результаті злиття молодіжного симфонічного оркестру музичного 

коледжу з камерним оркестром Чернігівської обласної філармонії (1999). Кращі 

випускники відділу струнно-смичкових інструментів коледжу, серед яких і 

другий диригент оркестру А. Шевчуковський, поповнили основний склад 

оркестру.  

У багаторічній роботі диригента М. Сукача педагогічне бачення «питань 

диригування» необхідно розглядати як єдиний творчий процес, усі етапи якого 

тісно взаємозалежні один від одного. Яскравим продовженням зазначеного 

напряму творчої діяльності диригента стала співпраця з різними симфонічними 

оркестрами, зокрема Національним симфонічним оркестром України, 

оркестром Національної опери України ім. Т. Г. Шевченка, оркестром 

Національної філармонії України, філармонійними оркестрами Одеси, Харкова, 

Донецька, Львова, окремих країн Європи та Америки. Своєю чергою, із 

симфонічним оркестром «Філармонія» співпрацюють представники різних 

диригентських шкіл, зокрема лауреат конкурсу Герберта фон Караяна, нині 

головний диригент академічного симфонічного оркестру Харківської 

філармонії Юрій Янко; головний диригент національного Одеського 

симфонічного оркестру Хобарт Ерл (США), японський диригент Міцунобу 

Такая. До речі, японський диригент Міцунобу Такая має ще й статус другого 

іноземного диригента оркестру. Нагадаємо, що за двадцять років творчої 

діяльності симфонічного оркестру «Філармонія» з ним співпрацювали відомі 

вітчизняні та зарубіжні диригенти: В. Сіренко, О. Баклан, Є. Савчук, 

В. Плоскіна, І. Палкін, М. Шпак, Д. Андре, Д. Стеллуото, Б. Ратей, А. Затін та 

ін. Співпраця оркестру з японськими музикантами відзначається своєю 

послідовністю та масштабністю. Починаючи з 2001 р., з оркестром виступило 

близько 50 японських музикантів, серед яких імена світових зірок 

виконавського мистецтва Кінігіро Сузукі, Ая Мацумото (фортепіано); Саяка 

Шорджі (скрипка); Аікі Морі, Юнко Аран (віолончель); Кімоко Такая, Маріко 

Нішігава (вокал) та ін. Виконання симфонії № 9 Людвіга ван Бетховена в 
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Чернігові відбулося в такому складі: академічний симфонічний оркестр 

«Філармонія» (диригент Міцунобу Такая), Національна заслужена академічна 

капела «Думка», камерний хор «Цурумі» (м. Осака, Японія); солісти: Кіміко 

Такая (сопрано), Чікако Танака (мецо-сопрано), Юкіма Ібарачі (тенор), Денис 

Вишня (бас). Виконання знакового твору світової музичної класики було 

присвячено міжнародній акції – Року Японії в Україні (2017). Розгляд цього 

питання в контексті розвитку музичної культури регіону беззаперечно вказує на 

роль симфонічного виконавства як важливого фактора культуротворення як 

чинника культурно-мистецького розвитку регіону.  

Одним словом, міжнародний фестиваль класичної музики «Сіверські 

музичні вечори» від самого початку формувався на основі діалогу різних 

культур. Як культурний проєкт фестиваль функціонує на основі задіяння 

прямого і зворотного зв`язків; розгортається як умовний «вербальний» 

(репертуарний та музично-виконавський) текст творчого діалогу і створює 

можливість для різноманітних культурних музично-виконавських імплікацій 

(лат. implicatio – тісно зв`язую) на основі творчих асоціацій (об`єднань) 

багатонаціональних музично-виконавських структур (вокально-хорових, 

оркестрових) або субструктур (солістів, диригентів), які беруть участь в такому 

ось культурному діалозі. Саме так – від онтолого-музикологічних (інтуїтивно-

творчих та інтерпретаторських) ідей музично-виконавського діалогу у 

співвідношенні «диригент-виконавець», «диригент-твір», які розуміються нами 

досить широко в контексті сучасного музикознавчого і культурознавчого 

дискурсу, – міжнародний фестиваль класичної музики «Сіверські музичні 

вечори» демонструє яскраві приклади «сакрально-музичних» імплікацій (за 

В. Біблером) [53], духовних визначень діалогу як певної «багатоголосої 

комунікації» (за М. Бахтіним) [33], як філософія «комунікативного розуму» (за 

Ю. Габермасом, К. Апелем [17; 141], що стали характерними для мистецької 

дійсності регіону початку ХХІ ст. і сформували «широке поле» 

культуротворення, динамізованого мистецькою практикою симфонічного 

виконавства зазначеного оркестру. 
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Приміром, під час гастрольних виступів в Іспанії і Португалії (2018 р.) 

відбулося творче єднання симфонічного оркестру «Філармонія», камерного 

хору Харківської філармонії, солістів-виконавців з Білорусі, Болгарії, Великої 

Британії, Іспанії. У межах зазначених виступів відбулося виконання «Реквієму» 

В. Моцарта, кантати «Карміна Бурана» К. Орфа, Дев`ятої симфонії Л. ван 

Бетховена, творів А. Вівальді, П. Чайковського. До речі, солістом оркестру був 

один з найвідоміших українських піаністів світу Олексій Гринюк. Виступи 

оркестру проходили в кращих концертних залах Європи, зокрема «Аудіторіо 

Насьональ» (Мадрид), «Палау де ля музика» (Барселона) та ін. Наведені 

приклади засвідчують очевидний факт, який полягає в тому, що оркестр 

розширює не лише мистецькі контакти симфонічного виконавства, а й має 

вплив на соціокультурну діяльність людини, коли бажання реципієнта 

(слухача) почути й пізнати творчу суть симфонічної музики стає його 

елементарною естетичною потребою. «В цілому, система художньої 

комунікації, – наголошує мистецтвознавець О. Берегова, – вироблення 

художньої стратегії (вибір жанру, форми, засобів художньої виразності тощо) – 

акт реалізації творчого задуму комунікатором (митцем), безпосереднє 

управління комунікативним процесом відбувається через художнє повідомлен-

ня (твір мистецтва)» [45, с. 10]. Отже, проблематика культуротворення на 

основі симфонічного виконавства в поданому контексті є реалізацією принципу 

рекреації (лат. recreatio – відновлення) і сприймається як своєрідне духовне, 

культурне дозвілля. З цього погляду, симфонічне виконавство стає одним із 

дієвих порядків паритету відносин всередині великого обширу регіональної 

музичної культури. Слухач стає учасником культурного діалогу, який 

відбувається на підставі тієї логіки або діалогіки (за В. Біблером) [53], яка 

закладена в природі культурного процесу як концепт логіки культури у вимірах 

інтерпретаційного, музично-естетичного, конкретизованих у яскравих 

репертуарних напрацюваннях оркестру. 

У межах регіонального культурного процесу оркестр «Філармонія» стає 

яскравим виразником мистецької духовної індустрії та утворює широке 

«мистецьке поле» у багатовимірності культурних взаємовідносин, що на 
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противагу творчій уніфікації, схематизму і регіональній замкнутості пропонує 

власний творчий досвід, сформований на розмаїтті культур і виступає як 

«потужний арсенал» комунікативних технологій на етапі розгортання 

актуальної гастрольно-концертної діяльності в Україні. До того ж симфонічне 

виконавство оркестру «Філармонія» демонструє потужний об`єднуючий 

потенціал і засвідчує властиву йому дуальність. З одного боку, воно 

(симфонічне виконавство) стає засобом інтеграції між народами та їх 

культурами, а з другого – сприяє поглибленню процесу творчої мистецької 

ідентифікації на основі задіяного репертуару та відповідного залучення 

виконавців.  

Так, до 140-річчя від дня народження С. В. Рахманінова оркестр 

підготував і виконав три симфонії, фортепіанні концерти, рапсодію у стилі 

Паганіні, окремі романси та оперні арії композитора. «Неймовірно складне 

завдання постало перед оркестром та диригентом, – наголошує художній 

керівник програми Микола Сукач, – акомпанувати солісту у його 

«рахманіновській» манері виконання. Внаслідок чого ми зрозуміли більш 

глибоко композиторський стиль автора музики» [700]. У цьому випадку 

виконавцем фортепіанних творів композитора був всесвітньовідомий піаніст 

Вадим Руденко (лауреат Конкурсу ім. П. І. Чайковського).  

Важливим аргументом міжнародної музично-виконавської комунікації є 

організаційно-творчі можливості щодо варіативності складу оркестру у 

відповідності до вимог музичного твору. Симфонічний оркестр «Філармонія» 

має творчу структуру, що дозволяє йому виконувати твори симфонічної 

музики, написані навіть для подвійного складу оркестру. За такої організації 

обставин творчого процесу слухач відкриває нові зразки симфонічної музики, 

накопичує емоційний досвід, сформований на основі жанрової та національно-

культурної специфіки музичного мистецтва в тому разі й регіональної (маємо 

на увазі й виконання симфонічної поеми «Екскурси» Андрія Зименка, 

написаної для подвійного складу оркестра, яка прозвучала в межах творчого 

проєкту «Музичні прм`єри сезону»). На перший погляд, симфонічне 

виконавство є явищем екстериторіальності та детериторизації музичної 
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культури. Водночас у процесі комунікації на рівні «виконавець – слухач» 

відбувається обопільне зближення естетичних бачень, підсилене творчими 

особливостями репертуарно-інтерпретаційних рішень. 

Однак, це явище, як нам здається, не є виявом духовної уніфікації, 

швидше за все – навпаки. Ми вбачаємо у симфонічному виконавстві в першу 

чергу його універсальну місію щодо поширення духовно-естетичних смислів і 

понять, з яскраво вираженою соціокультурною спрямованістю та 

наголошенням на мистецьку рівноцінність музичних культур у контексті 

зазначеної культуротворчої парадигми. 

Отже, проведене дослідження дозволяє акцентувати увагу на тому, що 

симфонічне виконавство академічного симфонічного оркестру «Філармонія» як 

на регіональному, так і міжнаціональному рівні є потужним фактором культуро 

творення. Воно дедалі активніше використовує закладене в ньому 

міжособистісне музично-виконавське спілкування як діалогічну за своєю 

природою форму єднання носіїв різних музично-виконавських культур. При 

цьому цей вид виконавського мистецтва з одного боку, сприяє нарощенню 

музичного професіоналізму на регіональному рівні, а з іншого – розширює 

творчі горизонти власне регіональної культури як такої на основі взаємодії 

(перетікання) творчого досвіду, який, зрештою, й породжує нові духовні 

ідентичності та демонструє їх функціонування за умов сучасних реалій 

культуротворчого буття симфонічної музики в контексті діалогу культур. 

Характерно, що симфонічне виконавство як складник музично-просвітницького 

механізму, як елемент духовного простору стає частиною більшої системи, яка 

в нашому дослідженні позиціонується як система культуротворення.  

Як зазначалося раніше, кількісний рівень охоплення оркестром 

слухацької аудиторії здатен сформувати «громаду спільних духовних 

цінностей», стати виявом «інтересів місцевої громади» (за Матарассо) [470]. 

Так, за рішенням сесії Чернігівської міської ради художній керівник оркестру 

Микола Сукач отримав статус Почесного громадянина міста Чернігова, і це є 

виявом поваги до особистості митця не тільки з боку влади, а й особливо з боку 

вдячних шанувальників його таланту. У сенсі останніх тенденцій репертуарної 
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політики колективу, коли основою окремих концертних програм стають твори 

т.зв. «легкої музики», можна говорити й про те, що симфонічний оркестр 

«Філармонія» стає активним прихильником сучасної системи культуротворення 

«middle culture», розширюючи репертуарну палітру оркестрового виконавства 

за рахунок творів «поп-мистецтва». За таких обставин творча праця в галузі 

оркестрового виконавства активно виявляє свою унікальність і пізнає «власну 

уособленість» у регіональному мистецькому просторі. 

Націєтворчий компонент виконавства академічного симфонічного 

оркестру «Філармонія». Українська музика є пріоритетом творчої діяльності 

академічного симфонічного оркестру «Філармонія». Твори М. Лисенка, 

Л. Ревуцького, Б. Лятошинського, С. Борткевича, В. Косенка, Є. Станковича, 

М. Скорика, В. Сильвестрова, В. Губаренка, І. Карабиця, Д. Клебанова та ін. – 

широко представлені у діючому репертуарі оркестру. Етапним моментом щодо 

популяризації української музики на регіональному рівні стало виконання 

творів Левка Ревуцького. Його симфонія № 2, де «народна музика… не лише 

визначає характер мелодики…, але й втілює національне світовідчуття» [126, 

с. 92], фортепіанний концерт, у якому «інтонаційні зв`язки підкреслюють 

національний колорит концерту» [126, с. 102], (соліст-лауреат міжнародних 

конкурсів А. Нікулін) – стали виразниками процесу культуротворення у 

широкому контексті націєтворення початку XXI ст. У цьому аспекті художній 

керівник колективу Микола Сукач знайшов власний підхід до вирішення 

проблеми пропаганди української музики, поєднуючи музично-виконавську та 

науково-пошукову діяльність, спрямовану на поповнення репертуару оркестру 

маловідомими зразками української симфонічної музики. До цієї роботи митцю 

вдалося залучити творчий склад оркестру, який активно відгукнувся на задум 

щодо реалізації програми поширення української музики. Тут нам варто 

нагадати про те, що симфонічна музика України пройшла тернистий шлях 

свого історичного становлення. На цьому шляху були й пошуки втрачених 

симфонічних партитур (симфонії Невідомого автора, М. Колачевського, 

В. Сокальського, П. Синиці) [164], й утиски тоталітарної системи (симфонічна 

творчість Б. Лятошинського, «радянізація») українського оперного мистецтва й 
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ін.) [350; 783]. Саме ця обставина поставила перед творчим колективом 

завдання про необхідність поєднання принаймні трьох чинників творчого 

процесу: пошукового, відновлювального (партитурного), виконавського. 

«Звідси, – на думку М. Сукача, – пролягають шляхи, які єднають не тільки 

музикантів оркестру зі слухачами, але всіх нас в український народ. Тобто як 

шлях подолання комплексу меншовартості й повернення власної національної 

гідності» [698].  

Щойно сказане проілюструємо на прикладі повернення в Україну 

музичних творів Сергія Борткевича. Це стало можливим завдяки творчим 

зусиллям симфонічного оркестру і його головного диригента, адже ще 

донедавна творчість українського композитора була штучно замовчуваною і 

більше відомою за кордоном, ніж на Батьківщині.  

Висхідним пунктом бачення проблеми є констатація того очевидного 

факту, що динамічний розвиток української державності кінця ХХ – початку 

ХХІ ст. актуалізував суспільну потребу щодо неупередженого погляду на наше 

історичне минуле. Бездержавний статус українського народу впродовж 

тривалого часу не сприяв духовному єднанню, ствердженню культурної 

самобутності нації. До того ж драматичні колізії початку ХХ ст. змусили 

багатьох носіїв української ідентичності виїхати за кордон (С. Русова, 

Д. Антонович, В. Біднов, Д. Дорошенко, Д. Чижевський та ін.). Цей жереб 

випав на долю й Сергія Борткевича, який емігрував за кордон у 20-х рр. 

минулого століття [701]. З тих пір музика композитора була майже невідомою в 

Україні. «Для людей України спадщина Борткевича є такою ж частиною своєї 

культури та історії, як творчість таких композиторів, як Лятошинський, Косенко 

чи Лисенко. Борткевич має своє коріння в Україні, його музика пронизана 

українськими темами, глибокою інтелектуальністю та культурою, – слушно 

наголошує сучасний нідерландський дослідник творчості композитора Ваутер 

Калкман, – ця музика заслуговує на те, щоб вона стала стандартним 

репертуаром у музичних програмах» (курсив – О. В.) [701, с. 109]. 

Творчість композитора поділяється на три чітко окреслені періоди: 

харківський, берлінський, віденський. Перший і другий можна умовно 
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об`єднати часопростором від першого до двадцятого опусів (1906–1922); третій 

– від двадцять першого до сімдесят четвертого опусів (1922–1952). Кожен етап 

творчої діяльності композитора має свої характерні особливості. Так, 

«харківський період» наповнений цілим рядом творчих подій, які стали 

етапними не лише у творчості Борткевича, а й в українській музичній культури 

загалом. Це стосується написання симфонічної поеми, інструментальних 

концертів для фортепіано, скрипки, віолончелі. До речі, прем’єра скрипкового 

концерту в Харкові (1915) у виконанні Франта Сміта за участі автора стала 

важливою культурною подією [701, с. 110].  

Отже, перша проблема, яка постала перед симфонічним оркестром 

«Філармонія» і його керівником полягала в тому, щоб знайти симфонічні 

партитури композитора. З цією метою Микола Сукач очолив проведення 

цілеспрямованої пошукової роботи із залученням музикантів та мистецтво-

знавців різних країн, серед яких український піаніст М. Сук, мистецтвознавці 

Багван Тадані з Канади, Ваутер Калкман з Нідерландів, Малколм Балан з Англії 

та ін. Творча ініціатива диригента оркестру знайшла активну підтримку в 

широкому музичному світі. Довготривала пошукова робота сприяла створенню 

нотної бібліотеки симфонічного оркестру з творів С. Борткевича, яку, до речі, 

М. Сукач назвав нотну бібліотеку «кровоносною судинною системою» 

оркестрового організму» [701, с. 177]. Результатом наполегливої організаційно-

творчої діяльності оркестру і його диригента стало проведення першого в 

Україні фестивалю, присвяченого творчості Сергія Борткевича (2002 р.). В 

організації творчої програми фестивалю брали участь: академічний 

симфонічний оркестр «Філармонія»; піаністи Микола Сук, В’ячеслав Зубков, 

Дмитро Оніщенко, Андрій Ємець, Антоній Баришевський; скрипалі Анатолій 

Баженов, Віктор Голдовський; віолончеліст Іван Кучер та співачка Лариса 

Роговець. Почесними гостями фестивалю стали Малколм Балан із Англії, 

Міцунобу Такая з Японії, український журналіст Юрій Макаров. Принагідно 

наголосимо, що окремі твори композитора цього разу вперше прозвучали в 

Україні. Це стосується, зокрема, симфонії № 2 мі-бемоль-мінор, просякнутої 

українським тематизмом (прем’єрне виконання симфонії відбулося 1937 року у 
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Відні під керівництвом австрійського диригента Освальда Кабаски); 

скрипкового концерту ре-мінор (друга редакція) (перше виконання концерту 

відбулося 1922 року в Празі за участі скрипаля Франца Шміта у супроводі 

симфонічного оркестру під керівництвом автора); другого фортепіанного 

концерту для лівої руки, написаного Борткевичем для відомого австрійського 

піаніста Пауля Вітгенштейна (в межах фестивалю український піаніст 

В’ячеслав Зубков виконав концерт у власній фортепіанній транскрипції). З цією 

метою наведемо повний перелік творів композитора, які після довгої перерви 

було вперше виконано в Україні. Окрім згадуваних симфонії та 

інструментальних концертів, відбулося виконання П’яти п’єс з сюїти для 

симфонічного оркестру за трилогією Л. Толстого «Дитинство», «Отроцтво», 

«Юність»; увертюри до казкової опери Ж. Масне «Неаполітанські сцени» [698]. 

Музика Сергія Борткевича посіла важливе місце в репертуарі оркестру і 

постійно виконувалася під час гастролей в Україні, Хорватії, Іспанії, 

Португалії, Польщі. Творчість композитора вражає слухацьку аудиторію 

унікальним поєднанням музичного професіоналізму автора, його художньої 

інтуїції з масштабністю концептуальних бачень симфонічної музики, 

особливостями оперування різними засобами музичної виразності.  

Важливим результатом пошукової діяльності Миколи Сукача стали й 

мистецтвознавчі дослідження, опосередковано пов`язані з творчістю Сергія 

Борткевича. Їх мотивацію ми вбачаємо у свідомому долученні диригента до 

загальнонаціонального дискурсу щодо питань музично-історичного джерело-

знавства [356]. Приміром, знаковою подією щодо підвищення якості 

зазначеного дискурсу стала публікація науково-публіцистичної праці 

М. Сукача «Сергій Борткевич: партитура життя», яка виходить, на нашу думку, 

за межі регіональних музикознавчих студій [119]. По-перше, це видання 

поклало початок в Україні аналітичному осмисленню творчості С. Борткевича в 

контексті становлення авторського стилю композитора. По-друге, історико-

музикознавча цінність дослідження полягає у прагненні автора 

охарактеризувати творчість композитора на фоні складних суспільно-політич-

них процесів в Україні впродовж кінця XIX – першої половини XX ст. По-
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третє, М. Сукач вперше у вітчизняному музикознавстві наводить повний 

каталог творів композитора, який включає в себе 74 опуси симфонічної, 

оперної, камерно-інструментальної музики Сергія Борткевича. По-четверте, 

автор зібрав, систематизував і опублікував багату епістолярну спадщину 

композитора, повернув у значному обсягу її у значному об’ємі у загально-

національний мистецтвознавчий контекст тим самим заповнив місце однієї з 

«білих плям» нашої культури. До речі, у московському виданні одного з 

останніх музично-енциклопедичних словників читаємо наступне: «Борткевич 

Сергей Эдуардович (1877–1952 гг.) – русский пианист и композитор» (курсив – 

О. В.) [504, с. 79]. Це ж саме видання заносить до сонму «російських» також 

інших видатних носіїв української духовності – М. Березовського, 

Д. Бортнянського та ін.  

Отже, мистецтвознавчі шукання М. Сукача є намаганням автора донести 

широкій громадськості справжню непросту історію розвитку українського 

музичного мистецтва першої половини XX ст., особливу звертає увагу на ті 

процеси, які відбувалися в східних регіонах України, зокрема на Харківщині 

[346]. Родина Борткевичів наочно відбиває тенденції життя культурного 

середовища кінця ХІХ – початку ХХ ст. Як відомо, мати композитора – Софія 

Борткевич була не лише активним учасником культурного життя міста, а й 

співголовою (разом з І. Слатіним) Харківського відділення ІРМТ. Борткевичі як 

меценати багатьох творчих проєктів значною мірою визначали музично-

професійні пріоритети Південно-Східного регіону України, зокрема підтриму-

вали Харківський драматичний театр, де на той час працював відомий діяч 

української музично-театральної культури першої половини XX ст. 

М. Синельников [487, c. 538], а згодом, до речі, і Л. Курбас. Саме тому 

М. Сукач детально вивчає мистецьке оточення С. Борткевича «харківського» 

періоду, яке сприяло формуванню якісних основ творчої натури митця, як 

піаніста (перший учитель І. Слатін), диригента і композитора. Названа тріада 

(піаніст, диригент, композитор) сформована в цей час, стала постійною для 

всього подальшого творчого шляху С. Борткевича. Це яскраво доводить і 

творча програма, присвячена 75-річчю автора, що проходила у Віденському 
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концертному залі «Muzikverein» (1952 р.). У програмі концерту прозвучали: 

Перший концерт для фортепіано з оркестром (соліст Ф. Каррер), Ліричне 

інтермецо для симфонічного оркестру (соліст Я. Шміт), симфонія «З моєї 

Батьківщини». Симфонічним оркестром віденського радіо диригував Сергій 

Борткевич. Пошукова робота М. Сукача є ще й прикладом глибокого опра-

цювання різноманітних документальних матеріалів, пов’язаних з творчістю 

композитора, розпорошених по багатьох країнах світу. Автору довелося 

звертатися до державних і приватних архівів різних країн Європи, Північної 

Америки, зокрема Австрії, Нідерландів, Канади, США. Окремі аспекти 

пошукової роботи М. Сукач поєднував зі здійсненням гастрольно-коцертної 

діяльності в цих країнах. Цілеспрямована робота автора дозволила сформувати 

декілька блоків наукової роботи, які спираються на достовірну фактологічну 

доказову базу. До першого зних входить змістовна характеристика 

особливостей музичної фахової освіти, яка стосується України, Росії, Німеч-

чини початку XX ст. Другий охоплює великий масив музично-виконавської 

діяльності, здійснюваної Борткевичем в Україні, Німеччині, Туреччині та 

Австрії з особливим акцентом на репертуарну складову. Як уже зазначалося, 

безсумнівним досягненням автора стала публікація повного каталогу творів 

композитора. Авторська концепція дослідження має яскраво виявлений 

націєтворчий контекст з визначенням потенціалу музичної творчості 

Борткевича у мистецькому просторі сучасної України. «З тієї пори, коли ми 

почали працювати з творами Борткевича, пройшло багато часу, – наголошує 

Микола Сукач, – оркестром зроблена велика робота. Ми виконали усі 

розшукані твори. Спадщина Сергія Борткевича зайняла достойне місце в 

українській музиці поміж творчістю Миколи Лисенка і Бориса Лятошинського» 

[701, с. 109–110].  

У підсумку наголосимо. Пошукова діяльність Миколи Сукача сприяла 

поверненню у вітчизняний культурний контекст усіх симфонічних творів 

композитора, музики до балету «Тисяча і одна ніч», інструментальних 

концертів для фортепіано, віолончелі і скрипки, «Югославської» і 

«Австрійської» сюїти, симфонічної поеми «Отелло». До цього переліку 
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необхідно також зарахувати Вальс (опус 48), інструментований для скрипки та 

струнного оркестру М. Сукачем. «Ми живемо більш минулим, ніж 

сьогоденням, – зазначає в одному з листів С. Борткевич, – бо тільки той, у кого 

силоміць відібрали рідну землю, може відчути, що то за біль. Як інколи 

хочеться, як казав Гете, «назад до матері», до рідної землі, брати силу та снагу 

на подальшу творчість, бо мистецтво є і буде національним (курсив О. В.)» [701, 

с. 98–99].  

Повернення в український музичний простір творчості Борткевича 

засвідчує окремі тенденції не лише регіонального, а й загальноукраїнського 

процесу культуро-націє-творення і є свідченням конкретних проявів духовного 

відродження України за новітніх обставин суспільного розвитку. 

Отже, характеристика сучасного процесу культуротворення активно 

доповнюється особливостями музично-виконавської культури України з її 

входженням у світовий музичний простір на основі професійних досягнень 

оркестрового мистецтва, залученням мистецтвознавчого компоненту для 

формування концертного репертуару з творів української симфонічної музики. 

У цьому сенсі провідну роль у розгортанні регіонального симфонізму відіграє 

авторська позиція митця, яка передбачає творчу здатність до професійної 

музично-виконавської комунікації та стає важливою синергетичною складовою 

мистецького феномена не лише регіону, а й цілої країни.  

Аналіз симфонічного виконавства, зроблений на прикладі творчої 

діяльності академічного симфонічного оркестру «Філармонія», дозволяє 

виокремити такі положення: симфонічне виконавство сприяє розширенню 

«творчих горизонтів» цілісної структури музичної культури у її регіональному 

вимірі; комунікативний потенціал симфонічного виконавства, залучаючи різні 

аспекти музично-виконавської культури, формує мистецьку самобутність 

регіону, здійснює суттєвий вплив на культуротворчі процеси як в Україні, так і 

за її межами. 

Приклад культурного розвитку регіону, окреслений особливостями 

симфонічного виконавства академічного симфонічного оркестру «Філармонія» 

Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів і концертних 



 298

програм, указує на духовну апостеорність музичного мистецтва у контексті 

формування соціокультурних взаємозв`язків, впливає на розвиток сучасних 

стандартів функціонування філармонійно-концертного середовища щодо 

накопичення та трансляції естетичного досвіду на засадах міжкультурної 

комунікації. 

 

3.2. Хорове виконавство в соціокультурному просторі регіону  

 

«Хоровий ренесанс» України у мистецтвознавчих поглядах Анатолія 

Лащенка. Лащенко Анатолій Петрович – український музикознавець, 

хормейстер, доктор мистецтвознавства. У 1964–1970-х роках – викладач 

Ніжинського державного педагогічного інституту імені М. В. Гоголя. 

Багаторічний проректор з наукової роботи Київського державного інституту 

культури і мистецтв та Національної музичної академії України імені 

П. І. Чайковського [402]. Упродовж своєї наукової та практичної діяльності мав 

суттєвий вплив на визначення головних засад стратегічного розвитку 

музичного мистецтва Чернігівщини, про що вже частково йшлося у попередніх 

розділах нашого дослідження. 

Мистецтвознавча наука України здійснює активний пошук визначення 

місця духовної культури, зокрема музичного мистецтва, в ієрархії суспільних 

відносин сучасного націє- і державотворчого процесу. Актуалізується той 

спосіб наукового бачення, який відходить від звичних схем упорядкування тих 

чи тих явищ художньої дійсності, а значить веде до переосмислення 

філософських, естетичних, зрештою, культурологічних засад, що у свою чергу 

сприяє формуванню потужного загалу новітньої етнокультури та морально-

естетичної стратегії громадянського самовизначення. До того ж, сучасна 

культурно-духовна ситуація, що активно виявляє себе в різних сферах 

соціального буття, ніби здійснює своєрідне «замовлення» на подібні наукові 

підходи. У цьому сенсі А. Лащенко своєю науково-практичною діяльністю 

другої половини XX – початку XXI ст. сприяв визначенню сучасного напряму 

широкого спектру мистецтвознавчих пошуків. Як слушно зауважував учений: 
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«Дійсно, прийшов час, коли вивчення вітчизняної музики досягло рівня 

самодостатності, і ми можемо поглянути на неї ширше, тобто з позиції системи, 

в якій музика функціонує» [397, с. 4]. Наведена думка є характерною для 

наукової творчості А. Лащенка й може претендувати на роль своєрідної 

«головної теми» його мистецтвознавчих і культурологічних поглядів. 

Для прикладу звернемося до відомої статті А. Лащенка «Про відродження 

духовної музики» [399], яка з’явилася на зламі тисячоліть і чітко накреслила 

подальший шлях функціонування мистецтва, зокрема хорової музики та 

хорового виконавства. Спираючись на власне бачення релігійно-духовної 

дійсності, напередодні відзначення 2000-ліття християнської доби вчений 

закликає до «переосмислення філософських, етичних, естетичних і художніх 

засад цього історичного феномена» [399, с. 85]. При цьому простежується 

настійливе прагнення дослідника поєднати теоретичні підходи з широкою 

хоровою практикою, що склалася в Україні з перших років незалежності. 

Наукова думка як результат пошуку в баченнях вченого стає «…стабілізатором, 

поштовхом для розвитку того чи іншого явища. Але не меншу роль відіграють 

характер і особливості безпосередньої мистецької практики» [399, с. 85].  

У зазначеній статті вчений знаходить наукове підґрунтя щодо поширення 

в Україні духовної музики наприкінці XX ст. Чільне місце у статті аналіз 

діяльності корифея музикознавчої науки України Н. О. Герасимової-Персид-

ської, яка заснувала потужний напрямок у дослідженні української барокової 

культури, історичної спадщини української духовної музики загалом [151]. У 

цьому ряду також стоїть організація науково-практичних конференцій, які мали 

всебічний науково-дослідницький резонанс, адже їх тематика говорить сама 

про себе: «Постать Артемія Веделя в історико-культурному контексті століть» 

[585]; «Старовинна музика : сучасний погляд» [685]; «Час. Простір. Музика.» 

[774]. Фундаментальне мистецтвознавче дослідження Ю. Ясіновського 

«Українські та білоруські нотолінійні Ірмолої XVIII–XVIII століть. Каталог і 

кодикологічно-палеографічне дослідження» [838] та ін.  

Перші роки духовного відродження України з часу незалежності стали 

поштовхом у створенні яскравих мистецьких хорових колективів і висунули на 
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перший план визначних діячів хорової культури України, таких як А. Авдієв-

ський, Б. Антків, Л. Боднарук, Д. Болгарський, Л. Бухонська, О. Вацек, Л. Вене-

диктов, М. Гвоздь, М. Гобдич, О. Жигун, В. Захарченко-Іконник, В. Іконник, 

Т. Копилова, Ю. Кулик, А. Лащенко, П. Муравський, В. Палкін, Д. Радик, 

В. Рожок, Є. Савчук, В. Скоромний, О. Тимошенко, О. Шокало-Бенч, М. Юрченко. 

Показовим щодо розвитку національної хорової культури в контексті 

нашого дослідження є те, що потужний виток мистецький злет новітньої доби, 

зокрема в галузі хорової справи. А. Лащенко пов’язує з поширенням духовної 

музики, хорового виконавства, коли «наше хорове мистецтво нарешті досягло 

ступеня стилістично-художнього й мистецько-гуманітарного оформлення, що 

може зрівнятися, принаймні, із «золотою добою» української музики часів 

Д. Бортнянського, М. Березовського, А. Веделя. Словом, немає потреби 

доводити, що ми переживаємо другий хоровий Ренесанс» [399, с. 85] (курсив – 

О. В.) До речі, останнє тлумачення вченого вдало визначає мистецький зміст і 

художнє наповнення нової мистецької якості, що була характерним не лише 

хоровій культурі Києва, але й іншим регіонам України [90].  

Висловлену думку проілюструємо на прикладі ніжинського культурно-

мистецького осередку Чернігівщини, з яким А. Лащенка поєднувала багато-

річна плідна співпраця: у 1960-х рр. він керував хором Ніжинського державного 

педагогічного університету ім. М. В. Гоголя. Його єднала тісна дружба і 

співпраця з відомими «ніжинцями» тієї пори: В. Іконником, Л. Тевзадзе, 

М. Бровченко, М. Буравським, композитором О. Костіним, В. Устименком, 

Л. Вишневою та ін. Після переїзду до Києва творчі зв’язки з діячами культури і 

мистецтв Чернігівщини, зокрема Л. Пашиним, Л. Боднаруком, Л. Шумською, 

Л. Костенко, В. Суховерським, І. Буренком, а також автором дослідження мали 

системний мистецтвознавчий та культуротворчий характер [90].  

Так, А. Лащенко активно підтримував культуротворчу позицію громадсь-

кої думки щодо необхідності створення на Чернігівщині професійного хорового 

колективу з академічною (акапельною) манерою хорового виконавства. 

Надавав підтримку мистецьким регіональним «паросткам» справжнього 

хорового мистецтва, зокрема, творчому становленню молодіжного хору 
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«Світич» (керівники – засл. діячі мистецтв України Л. Шумська та Л. Костенко) 

Ніжинського державного педагогічного інституту імені М. В. Гоголя. «В історії 

колективу, – зазначає О. Кавунник, – золотими літерами вписані роки співпраці 

з ректором НМАУ ім. П. І. Чайковського О. С. Тимошенком, проректором А. П. 

Лащенко, осібно А. Т. Авдієвським, П. І. Муравським, Є. Г. Савчуком, бо вони 

зміцнюють наступність виконавських традицій української хорової школи» 

(курсив – О. В.) [299].  

Ось тому раніше наведена нами думка вченого щодо «другого хорового 

Ренесансу» в Україні активно корелюється з духовно-культурною ситуацією в 

регіоні. У «паростках» нової хвилі відродження інтересу до духовної музики 

вчений визначає декілька суттєвих чинників. По-перше, «спалах слухацького 

інтересу до духовної музики є наслідком природньої, розташованої у 

глибинних шарах свідомості морально-релігійної орієнтації» [399, с. 85]. По-

друге, намагання по-новому з філософських позицій осмислити суспільно-

культурний феномен приводить вченого до переконання у «етногенезисному» 

походженні цього явища особливо, коли йдеться про інший чинник 

відродження духовної музики – історико-політичний контекст. Саме тут автор 

вдається до нетрадиційної схеми побудови власної оцінки ситуації, спираючись 

при цьому на глибоку аргументацію історико-мистецьких паралелей. 

Так, вчений вбачає спільність духовно-музичного контексту, що 

розгортався в Україні у другій половині XVII–ХVІІІ ст. з сучасним етапом 

відродження хорової культури на новітньому етапі державотворення кінця 

ХХ – початку ХХІ ст..  

Саме духовна «переорієнтація», властива різним часовим просторам, 

об’єднує їх при визначенні історичного й духовного потенціалу нації, процесу 

національного культуротворення загалом. На думку А. Лащенка, духовно-

консолідаційні процеси, що спостерігаються в Україні, позначені переходом до 

нового способу життя, зрештою нового, відмінного по суті від попереднього 

способу мислення з поступовим формуванням нової морально-естетичної, 

культурної якості. Можливо, в хоровому мистецтві, на чому наголошує 

А. Лащенко, культуротворча спорідненість різних епох виявляє себе особливо 
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яскраво. «Це був час швидкого подолання розбіжностей між Сходом і Заходом, 

переходу від середньовічного до новітнього способу життя, загалом потужного 

руху до консолідації культурницьких сил» [399, с. 86].  

Беручи за основу висновки А. Лащенка, ми виділяємо духовну музику в 

різних формах її функціонування як важливий аспект наукового аналізу. 

Нагадаємо, що в кінці 1980-х рр. у вітчизняному хорознавчому обігу з’явилося 

оригінальне мистецтвознавче дослідження вченого «Хоровая культура: аспекты 

изучения и развития» [401]. У ньому ми спостерігаємо намагання автора 

узагальнити широкий спектр впливу духовної музики на формування всього 

загалу хорової культури України в її історичній ретроспективі. Саме у цій праці 

викристалізувалося декілька важливих для хорознавчої науки напрямків, серед 

яких виділимо розділи «До історії хороведення» та «Хорові школи». Ці 

напрямки отримали наукове продовження останній найвагомішій за культуро-

логічним об’ємом і змістом праці вченого «З історії Київської хорової школи» 

[398], яка, за нашим переконанням, може слугувати за зразок у дослідженні як 

регіональних, так і загальнонаціональних аспектів розвитку хорової культури. 

Свого часу, говорячи про широкий простір музичної регіоніки, автор 

наголошував: «Тільки конкретний вимір у часі і просторі, тобто хронотоп 

музичного явища, надає йому значення реального чинника. Невипадково в 

цьому плані науковці все частіше звертаються до регіоніки музичної україніс-

тики. Нехай вона ще методологічно недостатньо розроблена, але як засіб, 

«через окреме збагнути загальне», має повне право на існування» 397, с. 4].  

Отже, концептуальні засади визначення важливого мистецтвознавчого 

поняття хорова культура України, можуть слугувати певним методологічним 

постулатом і стають важливою опорою у дослідженні історії хорового 

мистецтва, зокрема, у дослідженні концептуальних основ чернігівської хорової 

школи та її музично-виконавської стилістики.  

Нарешті, наукові засади вченого, які, за нашим переконанням, повинні 

бути в полі зору сучасного мистецтвознавства, спонукає до усвідомлення того, 

що «сьогоднішні зміни у хоровій культурі, які є результатом дії багатьох 

чинників… відповідають вищим творчим устремлінням і сприяють контактові 
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зусиль творців музичного мистецтва з перетворювальними (курсив – О. В.) 

процесами сучасного суспільного життя» [398, с. 89]. 

Таким чином, мистецтвознавча спадщина А. П. Лащенка є прогресивним 

кроком у розвитку вітчизняної науки та художньої практики і вплинула на 

регіональний процес культуротворення, що засвідчує зростання наукового і 

творчого інтересу до змісту тих мистецьких напрацювань, які виходять за межі 

локального культурного явища і стають вагомою часткою загального річища 

духовної культури України.  

Це стосується різних сфер музичної діяльності, але насамперед – хорової 

та музично-виконавської.  

Хормейстер Любомир Боднарук – репрезентант професіоналізації 

академічного хорового виконавства початку ХХІ ст. Академічний камерний 

хор імені Д. Бортнянського Чернігівського обласного філармонійного центру 

фестивалів та концертних програм, представляє сучасну хорову культуру 

Придеснянського краю [29; Додаток С; Додаток Т]. Першим художнім 

керівником і головним диригентом хору став відомий український диригент, 

заслужений діяч мистецтв України Любомир Боднарук – репрезентант 

професіоналізації академічного хорового виконавства Чернігівщини на 

новітньому етапі її культурного розвитку (1991–2009) [97]. Виконавський 

потенціал творчого колективу глибоко вплинув на поетапне якісне нарощення 

як регіонального, так і загальнонаціонального мистецького культуротворчого 

процесу.  

Хор, за визнанням мистецтвознавців та фахівців музичного мистецтва, 

став одним із найдинамічніших художніх колективів нашої держави. «У 

хоровому концерті 1 жовтня 1998 року в Малому залі Національної музичної 

академії України імені П. І. Чайковського, – зазначає визначна композиторка 

сучасності Леся Дичко, – з величезним успіхом виступив Чернігівський 

камерний хор імені Д. Бортнянського (художній керівник і диригент – 

Любомир Боднарук). Програма з двох відділів, що її виконав хор, – 

надзвичайно складна і майже повністю складалася з прем’єр творів сучасних 

українських композиторів… Необхідно відзначити творчий ентузіазм, високий 
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професіоналізм і майстерність художнього керівника Л. Боднарука, під 

проводом якого хор, ми в це віримо, надалі все більше розкриватиме свій 

великий мистецький потенціал» (курсив – О. В.) [417].  

Пріоритетним духовним діянням хору від самого початку стало 

відтворення барокових традицій мистецтва «Чернігівських Афін» часів 

Л. Барановича, І. Галятовського, І. Максимовича, всотування духовної 

«зачарованості» рідною землею О. Довженком, Л. Ревуцькоим, Г. Верьовкою. 

До цього додалося ще й послідовне прагнення пошуку власної відповіді на 

культурно-духовні запити нової епохи, які прийшли з набуттям державної 

незалежності України. Адже відомо, що в перші роки державницького руху, 

коли були «відкриті шлюзи» всіляких заборон, на поверхню, на жаль, першою 

виплеснулася антидуховна хвиля «войовничої сірятини», яка на тлі 

економічних негараздів часу воліла опанувати чи не весь мистецький простір 

молодої держави. І саме українська пісня, мова, культура визначили вектор 

духовного розвитку держави на перехідному етапі її самоствердження і 

врятували від духовної прірви, в яку почала стрімко скочуватися наша культура 

[178].  

На Чернігівщині справу відродження випробуваних часом мистецьких 

надбань українського народу очолив відомий митець та культурно-громадський 

діяч – хоровий диригент, голова регіонального відділення Українського фонду 

культури Любомир Боднарук, який згодом став Почесним громадянином міста 

Чернігова. До речі, його творча біографія є вагомою відповіддю тим 

антидержавницьким силам в Україні, які виношують ідею поділу України на 

т.з. «східняків» і «західняків». У цьому контексті, факти творчої біографії 

митця свідчать про «духовну злуку» Заходу і Сходу України. Народився 

Любомир Мирославович Боднарук на Тернопільщині у древньому Чорткові. 

Зростав у родині українських патріотів. Здобував мистецьку освіту в Чернівцях 

і Львові. Працював з уславленим Гуцульським ансамблем пісні і танцю. 

Глибокий духовний вплив на нього мали відомі митці України: С. Людкевич, 

А. Кос-Анатольський, М. Колесса, Є. Козак, М. Гринишин, П. Муравський, 

А. Авдієвський та ін. З 1980-х рр. брав активну участь у формуванні 
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інноваційного вокально-хорового і культуротворчого потенціалу Чернігівщини 

[97].  

На доповнення згаданої вище догматичної думки про «дві України» не 

відступаючи при цьому від вимог предмета дослідження, наведемо ще одне 

конотаційне історичне свідчення з музичної історії краю, щоб провести деяку 

паралель із сучасністю. Так, у 1660 році чернігівський архієпископ і 

письменник Лазар Баранович приїхав до Москви з чернігівським хором і з 

регентом Симеоном Пекалицьким, де близько року передавали вітчизняний 

досвід партесної хорової культури України ХVІІ ст. у московському церковно-

співацькому середовищі [91]. Доцільним вважаємо нагадати, що композитор і 

диригент Симеон Пекалицький – вихованець Львівської братської школи і 

очолював діяльність хорової капели Чернігівського архієпископа Лазара 

Барановича з 1657 до 90-х років XVII ст. [226]. Любомир Боднарук – 

вихованець Львівської державної консерваторії імені М. В. Лисенка. З 1980 до 

2009 року очолював хоровий рух, спрямований на відродження історичних 

традицій музичної культури Чернігівщини. З погляду історичної 

ретроспективи, митців об’єднує культуротворча праця на благо духовного 

розвитку України [97].  

Отже, історичні паралелі регіонального розвитку музичного мистецтва 

констатують, з одного боку, міжкультурну комунікацію, яка стає фактором 

культуротворення і соціокультурної взаємодії, а з іншого, – виявляють свої 

потенціали щодо накопичення і трансляції культурного досвіду, виявленого у 

різних формах музичного мистецтва, що закріплюється у виконавських 

традиціях та духовно-ціннісних орієнтаціях. До того ж тут спостерігаємо 

яскраво виявлений конвенціональний тип соціокультурної регуляції з чітко 

окресленими культуротворчими функціями, що формують аспекти 

міжнаціональних взаємозв’язків та виокремлюють особливості передачі 

культурного досвіду в мистецькому часопросторі. 

Зрештою, саме такі історичні паралелі розкривають культуротворчий 

потенціал як регіону, так і держави в широкій ретроспективі та засвідчують 
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особливості формування європейської культурної традиції як за часів епохи 

бароко, так і постмодерної доби.  

Повертаючись до творчого портрета Л. Боднарука, принагідно зауважимо, 

що нам став у пригоді теоретичний підхід, запропонований Всеукраїнською 

науково-практичною конференцією, присвяченою творчості визначного 

хорового диригента України Вячеслава Палкіна [618]. Матеріали зазначеної 

конференції приваблюють узагальненням взаємопов'язаних явищ музичного 

мистецтва, проаналізованих крізь призму творчої праці непересічної мистецької 

особистості. Говорячи про значення творчого спадку відомого харківського 

диригента і культурно-громадського діяча сучасності В. Палкіна, академік 

В. Рожок наголошує: «В. С. Палкін уособлює загальноукраїнський тип 

хорового діяча. В його діяльності і натурі сконцентрувалися найпитоміші якості 

української духовності, відданості митця своїй улюбленій справі, 

високоморального ставлення до людських ідеалів, скромність, все те, що 

відповідає митцям такого масштабу» [618, c. 6].  

Саме з таких позицій осмислення творчого феномену відомого 

українського хорового диригента, заслуженого діяча мистецтв України, одного 

з яскравих представників музичного мистецтва України Любомира Боднарука є 

цілком закономірними. 

Важливим для нашого дослідження є також розгляд поданого питання в 

аспекті розвитку чернігівської хорової школи сучасності як регіонального 

культуротворчого феномена. Це потребує здійснення об’єктивної 

«синхронізації» музично-хорового процесу кінця ХХ – початку ХХI століття з 

часом т. з. «хорового ренесансу» (А. Лащенко) в Україні, адже хорове 

мистецтво Чернігово-Сіверського культурного ареалу тримається на потуж-

ному духовному фундаменті і характеризується чітко окресленими історичними 

етапами поступального розвитку [398; 398]. 

У складних умовах розгортання гастрольно-концертної діяльності 

новітньої доби, академічний камерний хор імені Д. Бортнянського, засновником 

якого був Любомир Боднарук, має у своєму активі не один рік служіння 

хоровому мистецтву України. Глибоко продуманий, історично та художньо 
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вивірений хоровий репертуар спирається на високу виконавську культуру 

артистів хору, одухотворених живою природньою інтонацією, гнучким рухом 

хорових партій – то проникливо-ліричних, то піднесено-урочистих, – що й 

дозволяє колективу вирішувати найскладніші творчі завдання. Відкриваючи 

для себе сторінку за сторінкою репертуарної книги колективу, ми, по-

справжньому, відчуваємо живе дихання різних мистецьких епох і стилів. 

Складається враження, що це нібито своєрідні поверхи красивої будівлі, добре 

скомпонованої в єдине ціле, спрямованої до небес високої духовності, в основі 

якої розташовується потужний пласт вітчизняної хорової культури [116].  

Один із перших мистецьких проєктів, здійснених колективом, мав назву 

«Україна музична». Саме він передбачав орієнтацію на українську хорову 

академічну спадщину Д. Бортнянського, М. Березовського, А. Веделя, 

М. Вербицького та ін. (автори проєкту: заслужені діячі мистецтв України 

Любомир Боднарук та Олег Васюта) [116]. І коли 2001 року Україна відзначала 

250-річчя класика вітчизняної музики Дмитра Бортнянського, хор став 

«музичною» домінантою співочого перегуку древніх історичних міст України – 

Києва, Глухова і Чернігова [211]. 

А для київської хорової асамблеї з нагоди 260-річчя з дня народження 

Максима Березовського (2005 р.) «бортнянці» підготували хорові концерти 

композитора «Отче наш» і «Не отвержи меня во время старости». 

Високотехнічному мистецькому колективу вдається відродити не лише 

класичний спадок, а й модерну хорову музику нової України. Визначні 

композитори сучасності Леся Дичко, Левко Колодуб, Яків Цегляр, Віталій 

Кирейко довірили хору виконання своїх нових творів.  

Під керівництвом Любомира Боднарука камерний хор – постійний 

учасник престижних мистецьких фестивалів, таких як «Київ Музик Фест», 

«Музичні прем’єри сезону», «Карміна Фест» (Глівице, Польща), «Хорові 

асамблеї в Меммінгені» (Баварія) та ін. Вважаємо доцільним розглянути 

детальніше співпрацю камерного хору з мистецькими колективами Школи 

музики і співу м. Меммінгена (Німеччина). Керівник меммінгенської школи 

Отфрід Ріхтер є ще й першим у новітній музичній історії двох держав, України і 
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Німеччини, співкерівником і диригентом камерного хору ім. Д. Бортнянського. 

До речі, виконання «Воєнного реквієму» Й. Брамса під орудою О. Ріхтера у 

Чернігові й Меммінгені стало мистецькою подією в музичному житті міст-

партнерів. А сучасний шведський композитор Вернер Вольф Глазер (1913–

2006) ще за свого життя надав ексклюзивне право на прем’єру свого твору 

Мотету в трьох частинах (Motette uber Spruche des Angelus Silesius) О. Ріхтеру 

та камерному хору ім. Д. Бортнянського. Прем’єра відбулася у церкві 

Св. Мартина (м. Меммінген), м. Поллінгу (Німеччина) та Чернігові. У 

концертах Л. Боднарук і О. Ріхтер часто виступали разом. Співпраця 

українського й німецького диригентів була помічена й позитивно оцінна не 

лише громадськістю міст-партнерів (Меммінгена і Чернігова), а й Генеральним 

консульством України в Мюнхені [594; 595]. Продовженням культуротворчої 

діяльності камерного хору ім. Д. Бортнянського стала участь у Міжнародному 

фестивалі хорової музики «Карміна – 2000», що проходив у польському місті 

Глівіце (Шльонське воєводство) [457]. У межах зазначеного фестивалю 

камерний хор виступив спільно з хоровими колективами Єнського університету 

імені Ф. Шіллера (Німеччнина), хору Шльонської політехніки (Польща), 

мішаного молодіжного хору та хору хлопчиків польського міста Завже. 

Загальним складом у понад 250 співаків було виконано всесвітньовідомий твір 

композитора Карла Орфа – кантату «Карміна Бурана» (диригент 

К. Кжижановська-Лобода). До речі, сольну партію кантати виконував соліст-

вокаліст камерного хору О. Васильчук – у минулому випускник Чернігівського 

музичного коледжу ім. Л. М. Ревуцького. Під час фестивалю камерний хор дав 

сольні концерти в різних храмах м. Глівіце. У програмах камерного хору 

гнучко поєднувалася українська та західноєвропейська музика.  

Аналіз різних джерел засвідчує творчі пріоритети репертуарної політику 

хору. Зокрема, у підсумковому звіті Дев’ятого Міжнародного музичного 

фестивалю «Київ Музик Фест – 1998» зазначалося: «Чернігівський камерний 

хор під орудою досвідченого хормейстера Л. Боднарука і цього разу довів свою 

здатність опановувати найрізноманітніші стилі як традиційного спрямування 

(«Отче наш» М. Степаненка, «Хай святиться Отче імення» Г. Гаврилець на 
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поетичний переспів В. Стольникова, «Ave Maria» Р. Цися на вірші І. Антонича), 

так і вельми своєрідного модерну «Cantus alternus» С. Луньова, «Покаянна 

молитва» І. Тараненка; тексти канонічні) [397]. Камерний хор активно 

пропагував сучасну українську музику і знайшов широку слухацьку аудиторію 

з «Хоровим концертом» В. Пацукевича, витонченою лірикою творів Б. Фільц 

(«Тихо у полі» на вірші О. Олеся), В. Ронжина («Осінь» на вірші О. Пушкіна), 

Г. Ковальової («Романс» на слова А. Фета), пісенною вокально-хоровою 

культурою Хорового концерту В. Тилика (на вірші П. Тичини) та 

привабливістю традиційних обробок народних пісень Л. Ященка («Ой ти, 

жайворонку») і А. Водовозова («У ворот, ворот»). Варто зазначити, що 

слухацька аудиторія дала високу оцінку першому виконанню фольклорної 

сюїти № 2 «Пісні з Волині» (на теми українських пісень про кохання) 

О. Некрасова і, особливо терпкого, загострено-жанрового, зі своєрідними 

фактурно-хоровими ефектами та ритмами твору Л. Колодуба «Танці села 

Турівка» (вільна обробка українських народних пісень із циклу «Прилуцькі 

пісні № 40)» [397].  

Отже, варто ще раз наголосити, що камерний хор стояв біля витоків 

становлення культурних партнерських взаємозв’язків між окремими регіонами 

України і країнами Європи, зокрема між містами-партнерами Меммінген 

(Німеччина, Баварія) Глівіце (Польща, Шльонське воєводство), м. Огре (Латвія) 

та ін. [97]. У ході міжкультурного діалогу міст-партнерів хор пропагує 

українську хорову літературу та активно залучає до свого виконавського 

репертуару музичну творчість інших країн, що формують виконавський імідж 

творчого колективу на іно- та інтернаціональних чинниках музичного 

мистецтва. 

Своєрідним творчим осереддям хору є його солісти. Серед них добре 

відомі українському слухачеві народні артисти України Віктор Субачев, 

Валерій Буймістер, Лариса Роговець та заслужені артисти України Людмила 

Давимука, Сергій Сулімовський, Валентина Степова, які неодноразово ставали 

творчими партнерами колективу. Це також і солісти-вокалісти камерного хору 

Олександр Васильчук, Тетяна Козакова, Алла Тарасова, Тетяна Карпенко, 
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Борис Калініченко, Андрій Рекун та ін. Основу творчого складу камерного хору 

ім. Д. Бортнянського становлять випускники Чернігівського музичного 

коледжу ім. Л. Ревуцького, що дуже важливо з погляду підвищення іміджу 

закладу та організації навчально-педагогічного процесу в регіональному вимірі. 

До речі, хор Чернігівського музичного коледжу імені Л. М. Ревуцького 

під керівництвом Любомира Боднарука брав активну участь у різноманітних 

конкурсах і фестивалях музичного мистецтва. Зокрема, він є лауреатом I 

Всеукраїнського конкурсу хорових колективів імені М. Леонтовича (1989); 

лауреатом Міжнародного фестивалю української духовної музики (1990); 

лауреатом II Всеукраїнського конкурсу хорових колективів імені 

М. Леонтовича (1993); лауреатом Всеукраїнського хорового конкурсу імені 

Д. Січинського та ін. [693]. 

У сучасній практиці мистецької діяльності музично-виконавська культура 

камерного хору засвідчує постійне прагнення до якісного творчого зростання, 

яке стає запорукою творчого успіху. У цьому сенсі, виконавський потенціал 

творчого колективу впливає на поступальне нарощення як музичної культури 

регіону, так і загальноукраїнського музичного середовища загалом [29].  

Основою у вирішенні проблем виконавської культури камерного хору є 

репертуарне варіювання і кореляція, які сприяють органічному поєднанню 

хорової музики різного жанрово-тематичного спрямування у концертно-

хоровому виконанні. Зокрема, репертуарна палітра камерного хору, яка 

представляє пласт української духовної музики поряд з хоровими концертами 

Д. Бортнянського, М. Березовського й ін. природно поєднує фрагменти з 

Літургії № 2 Лесі Дичко: «Вірую», «Милість спокою», «Достойно єсть», «Отче 

наш», «Свят …». Та частина концертної програми хору, яка відбиває блок 

творів кантатно-ораторіального спрямування, збагачується номерами кантати 

Лесі Дичко «Червона калина»: «Козак од’їжджає, дівчинонька плаче», «Чи я в 

лузі не калина була». У репертуарі хору є й інші хорові концерти Л. Дичко: 

«Французькі фрески», «Краю мій рідний», «Три пісні про Київ» та ін.  

Тут важливо зауважити, що музична творчість Лесі Дичко стає 

своєрідною професійною школою з удосконалення вокально-хорового 
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мистецтва колективу, адже творче мислення композиторки базується на засадах 

сучасної музичної мови й вимагає від виконавця-хориста і хорового колективу 

загалом ґрунтовної фахової підготовки [173]. Конкретним прикладом вокально-

хорового зростання творчої амплітуди колективу стало виконання «Щедрівки» 

з хорової кантати «Чотири пори року» композиторки Лесі Дичко.  

Звернемо увагу й на те, що збагачення творчого репертуару колективу 

музикою сучасних українських композиторів засвідчує ряд характерних 

особливостей структурування мистецької діяльності: по-перше, в межах регіону 

відбувається нарощення культуротворчого процесу поширення досягнень 

сучасної української композиторської школи; по-друге, на сучасному етапі 

національного культуротворення композиторська творчість виявляє свою 

консолідуючу суспільно-значиму сутність в її регіональному та національному 

вимірах; по-третє, творча діяльність камерного хору сприяє системному 

поширенню мистецьких надбань музичного мистецтва України в контексті 

культурного виміру європейського вектору розвитку держави.  

Характеризуючи культуротворчу діяльність академічного камерного хору 

ім. Д. Бортнянського під орудою Любомира Боднарука, в першу чергу 

звернемося до аналізу творчого репертуару. Як наголошувалося раніше, 

репертуар є однією з найсуттєвіших складових в об’єктивації того чи іншого 

мистецького явища, адже він містить інформацію, яка дозволяє з’ясувати стан і 

рівень розвитку професійних рис творчого колективу. А ще репертуар – 

важливе джерело дослідження шляхів формування регіонального музичного 

середовища, з'ясування географії музичних впливів, а також особливостей 

функціонування сучасної хорової літератури у виконавській практиці вокально-

хорової культури регіону на етапі її новаційного становлення. Нарешті, 

репертуар найбільш повно характеризує музичний професіоналізм місцевих 

творчих сил і, в певному сенсі, структурує мистецькі колективи за рівнем їх 

професійності.  

Виходячи з цього, репертуар, напрацьований Любомиром Боднаруком з 

академічним камерним хором ім. Д. Бортнянського, схарактеризуємо за такими 

критеріями:  



 312

1) тематикою, формою та засобами музично-хорової виразності; 

2) за рівнем охоплення музичної спадщини з урахуванням її різних 

напрямків: 

а) національного; 

б) жанрово-тематичного; 

в) ідейно-естетичного; 

г) художньої (мистецької) якості тощо. 

Важливим критерієм осмислення культуротворчого потенціалу 

репертуару є також рівень охоплення сучасної хорової творчості, що 

характеризує форми фахового реагування на запити часу, тотожності провідним 

напрямкам духовного розвитку особистості, соціуму, врешті-решт, держави.  

З огляду на вищезазначене, головні репертуарні надбання академічного 

камерного хору ім. Д. Бортнянського сформовані в такому порядку: 

1. Українська класична хорова спадщина. 

2. Хорова Шевченкіана. 

3. Хорова музика Л. Ревуцького. 

4. Хорова спадщина М. Леонтовича. 

5. Хорова творчість Б. Лятошинського. 

6. Українська хорова музика кінця XX – початку XXI ст.  

Наш аналіз репертуару камерного хору ім. Д. Бортнянського засвідчує, що 

з майже трьохсот творів, які має у своїх програмах колектив, 

західноєвропейським композиторам належить сорок сім творів, російським 

композиторам – тринадцять, а вітчизняні автори представлені більше, ніж 

двома сотнями зразків: понад сімдесят опрацювань українських народних 

пісень, сорок дев’ять творів з сакральної тематики та дев’яносто вісім творів 

малих та середніх форм різних жанрів вітчизняної хорової музики. Показовим з 

погляду мистецтвознавчого аналізу є й те, що в загальній кількості творів 

українських композиторів, виконаних хором, п’ятдесят відсотків, майже сто 

зразків – це сучасна українська хорова музика. Виконання творів композиторів-

сучасників було здійснено академічним хором ім. Д. Бортнянського як у 

програмах міжнародних фестивалів «Музичні прем’єри сезону» (1998–2000) і 
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«Київ-Музик-Фест» (1998-2003 рр.), так і в широкій концертно-виконавській 

практиці творчого колективу [97]. 

Варто зазначити, що в межах цих заходів Л. Боднарук представив 

аудиторії понад сорок прем’єр творів українських композиторів. Послідовна 

національна спрямованість творчості митця як «активного пропагандиста 

нового мистецького репертуару України» (Л. Дичко) отримала належну оцінку 

сучасниками [417].  

У цьому взаємозв`язку наведемо думку народного артиста України, 

професора, композитора Івана Карабиця: «Чернігівський хор є одним з кращих 

хорових колективів нашої держави (курсив – О. В.). Національна спілка 

композиторів України буде рада його участі у відповідальному престижному 

фестивалі, де буде презентовано ряд прем’єр українських композиторів» [416].  

Своєю музично-педагогічною та музично-виконавською діяльністю 

Л. Боднарук повністю відповідає культурологічній ідеї філософа 

Ю. Афанасьєва, що, «окрім ремесла, необхідно ще виховати в майбутньому 

мистецтві відповідну професійну самосвідомість, (курсив – О. В.) визначаль-

ною рисою якої має бути установка на культуротворення, на соціокультурну 

творчість» [22, с. 31].  

У цій ідеї закладений важливий культуротворчий потенціал, реалізований 

митцем протягом часу перебування на посаді художнього керівника камерного 

хору. До творчого складу камерного хору він активно залучав студентів 

старших курсів та випускників диригентсько-хорового відділу Чернігівського 

музичного коледжу ім. Л. М. Ревуцького. При такому підході до формування 

творчого складу професійного хорового колективу є важливим те, що за час 

навчання в коледжі молоді хористи опановували хорову школу Л. Боднарука: 

хто на індивідуальних заняттях з диригування, хто у навчальному хорі 

музичного коледжу. А головне – вони вивчали особливості диригентського 

стилю свого вчителя, які не можливо було повною мірою зрозуміти, 

спостерігаючи за ними лише на концертній сцені, адже основи сценічної роботи 

Л. Боднарука з хором закладалися на репетиціях, де враховувалися 

індивідуальні особливості кожного хориста. Отже, стаючи до роботи в 
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професійному хорі, вони вже були підготовлені до реалізації мистецьких 

завдань, що висував перед колективом диригент Л. Боднарук.  

Тут варта уваги думка визначного українського хормейстера сучасності 

Павла Муравського: «В хоровому співі може бути два способи навчання. Один 

спосіб – розмовний, а другий – наслідування (курсив – О. В.)» У роботі над 

виконавською культурою хору стосовно акапельного співу, єдності тембру, 

вокальної інтонації, особливостей вивчення хорових партій, як наголошує 

митець «усе залежить від диригента-хормейстера. Який диригент, такий і хор. 

Розвиток української музичної культури необхідно підтримувати еталонним 

виконавством (курсив О. В.)» [506, с. 21].  

Зрозуміло, що вивчення особливостей виконавського стилю Л. Боднарука 

актуалізує проблему виокремлення того напрямку творчої орієнтації у 

мистецькій сфері, якому диригент надавав перевагу. Адже, на думку корифея 

одеської хорової школи Д. Загрецького «… основне для диригента – ясно і 

точно визначити свою позицію щодо завдань музичного виконавства: до чого 

прагнути, що пропагувати, за що і проти чого виступати» [249, с. 22]. 

У виконавському аспекті доцільно визначити труднощі, які доводилося 

долати Л. Боднаруку як інтерпретатору сучасної композиторської творчості. Як 

відомо, наріжним каменем у виконанні сучасної хорової музики є інтонування. 

Диригент повинен усвідомлювати особливості побудови матеріалу хорових 

партій, проаналізувати значення окремих ланок, мотивів і інтонаційних рядів 

сучасної хорової музики. Виконавський аналіз зазначеної проблематики 

сучасної хорової культури дає змогу зробити висновок, що в основі багатьох 

хорових композицій – лінеарно-поліфонічний склад письма (на відміну від 

гармонічної вертикальної основи, характерної для класичного стилю). У роботі 

над такими творами Л. Боднарук надавав перевагу опрацюванню мелодійною 

лінії кожного голосу окремо, досягаючи відчуття горизонтально спрямованих, а 

не вертикально впорядкованих голосів. У процесі роботи з хором він творчо 

нашаровував різновекторні «горизонтальні хорові спрямування» музичного 

розвитку окремо взятого твору сучасної хорової музики. Саме так хормейстер 
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полегшував співакам роботу з оволодіння складною музичною мовою сучасних 

композиторів. 

Це дає підстави для висновку, що репертуарна орієнтація Л. Боднарука на 

зразки сучасної композиторської творчості стала важливим джерелом 

створення індивідуального виконавського стилю його хору, вокально-хоровій 

культурі якого властива певна «інструменталізація» тембрів голосів кожної 

партії. «Інструментальне» звучання голосів, без надмірної вібрації, надавало 

хористам можливість спокійно виспівувати складні довгі фрази без 

напруження, адже музичну тканину, створену на основі сучасних 

композиторських технік, можливо досконало виконати лише за умови уявної 

інтерпретації звукових ліній та голосів.  

Слід врахувати, що, складаючи виконавчий план твору, Л. Боднарук 

аналізував його як з боку музичних засобів виразності, так і з боку стильових 

особливостей, цікавився думками, відчуттями автора під час створення 

поданого твору. Важливою рисою виконавського стилю маестро була здатність 

виявляти авторську ідею у новітніх творах, які не мали сталих традицій 

виконання. Виконуючи музику сучасного автора, диригент прагнув донести до 

слухача те основне, що складає власний стиль композитора. 

Запровадження диригентом у регіональний мистецький простір сучасного 

мистецького контенту вимагає передусім багатої творчої уяви й оцінки 

можливостей колективу, а тому розкриття художнього образу Л. Боднарук 

розпочинав з власного внутрішнього образного бачення, яке вже потім 

транслював хору в процесі творчої контамінації, тобто репетиції як мистецької 

дії. Репетиційна робота диригента з артистами була спрямована на досконале 

оволодіння музично-поетичним матеріалом творів, вивчення їх напам’ять, що 

надавало хористам можливість швидко реагувати на виконавську тактику 

диригента, яку він міг змінювати в залежності від умов акустики концертного 

залу, реакції слухацької аудиторії, зрештою, стану голосового апарату солістів 

тощо. Такі підходи Л. Боднарука унеможливлювали появу в творчому процесі 

«виконавських штампів». Це дозволяло диригентові уникати такої вади 

концертної практики, як «заспіваність» програми, коли хор «зазубрює» твір, 
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виконує його нібито добре, технічно досконало, але втрачає безпосередність, 

свіжість відчуття, адже гарний творчий стан хорового колективу, за 

Д. Загрецьким, полягає у його «здатності зацікавлено, з запалом відтворити 

ідейно-художній зміст твору» [249, с. 22]. Провідною виконавською рисою 

творчості Л. Боднарука була імпровізаційність при концертно-сценічному 

втіленні творів, що змушувало артистів перебувати в постійному емоційно-

творчому напруженні, створювати в публіки відчуття присутності при 

«народженні» твору. На жаль, слухачі не могли бачити виразу обличчя маестро 

в той час, коли він диригував. А на ньому відображалася справжня радість 

творення, здавалося, що Л. Боднарук зі здивуванням вслухається у твір, який 

зараз виникає з-під його диригентського жесту, і отримує справжню естетичну 

насолоду від цього. Це було поєднання свіжості сприйняття твору диригентом з 

ґрунтовною підготовкою його до виконання. Слід зазначити, що Л. Боднарук не 

знаходився під «тягарем» прагнення технічної досконалості звучання. Нотні 

знаки цікавили його не як статичні позначки, але як заклик до почуттів 

виконавців і слухачів, заклик, який йому належить розшифрувати і втілити у 

власних інтерпретаційних рішеннях. 

Висхідним пунктом індивідуального виконавського стилю Л. Боднарука 

як керівника академічного камерного хору ім. Д. Бортнянського, з нашого 

погляду, можна вважати одухотвореність сценічного виконання, що бере свої 

витоки з мистецької школи Миколи Колесси, яку свого часу опановував 

диригент [342]. Водночас не викликає сумніву зокрема й те, що сучасна 

вітчизняна хорова творчість, реалізована в композиторських техніках XX – 

початку ХХІ ст., дещо випереджає можливості хорового виконавства у його 

традиційній концепції. «Упродовж XX ст., – слушно зауважує мистецтво-

знавець О. Сєрова, – продовжувало змінюватися ставлення професійних 

композиторів до фундаментальних засобів музичного вираження. Відчуття 

гармонії радикально змінилось ще на початку XX ст. у музичному 

експресіонізмі й продовжує трансформуватися у музичному постмодернізмі. 

Зокрема, у вокально-хоровій музиці активно використовується говірка, шепіт, 

звуконаслідування, своєрідний вокаліз на приголосних» [652, с. 259]. Словом, 
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поява і виконання творів «гармонія яких радикально змінилась» у сучасному 

мистецькому просторі зумовили значний розвиток виконавської майстерності 

хорових колективів України, зокрема й академічного камерного хору 

ім. Д. Бортнянського.  

Аналіз творчих здобутків камерного хору щодо тлумачення сучасної 

української хорової музики дозволяє припустити, що запорукою творчого 

успіху колективу було запровадження у виконавську практику регіону міцної 

професійної вокально-хорової бази, сформованій на виконанні кращих зразків 

національної хорової класики ще за час навчання майбутніх артистів у 

студентському хорі музичного коледжу. Не секрет. що адекватне вирішення 

інтонаційних проблем хорового виконання сучасних творів, (за Е. Білявським), 

можливе лише на базі «відмінної інтонації, створеної на основі ладу, на 

класичному, народнопісенному матеріалі», запровадженому у процес сучасної 

мистецької навчально-педагогічної освіти [39]. Проте слід урахувати, що 

формування виконавського стилю камерного хору ім. Д. Бортнянського під 

орудою Л. Боднарука відбувалося на ґрунті класичного хорового матеріалу, а 

розвиток майстерності колективу тривав у процесі оволодіння сучасним 

композиторським письмом. За такого підходу мистецька позиція Л. Боднарука, 

сформована на поєднанні класики із сучасністю, виробила високий рівень 

виконавства академічного камерного хору, який довів свою здатність опанувати 

найрізноманітніші стилі, як традиційного спрямування, так і вельми 

своєрідного модерну музичного мистецтва України [598]. 

Так, хорова виконавська діяльність Любомира Боднарука – це вагомий 

внесок у поширення й розвиток української хорової музики на її сучасному 

етапі. На користь такої оцінки свідчать програми виступів камерного хору 

ім. Д. Бортнянського, зокрема й у творчих проєктах на кшталт «Київ-Музик-

Фест», аналіз яких дозволяє зробити висновок, що репертуар колективу 

складався переважно зі зразків творчості вітчизняних композиторів. Де хорові 

твори Д. Бортнянського, А. Веделя, М. Леонтовича й ін., які мали 

монографічний, циклічно-сформований характер і були представлені у широкій 

репертуарній і виконавській палітрі камерного хору, завжди поєднувалися, 
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зокрема й у межах зазначених мистецьких проєктів, з професійною вокально-

хоровою культурою сучасності, що дозволило продемонструвати слухацькій 

аудиторії як історичні, так і модерні традиції становлення і розвитку хорового 

мистецтва України у процесі його новаційного змістовного розгортання [264]. 

Оскільки Л. Боднарук гармонійно поєднував вітчизняний хоровий модерн 

з класичною мистецькою основою, що сприяло нарощенню музично-

естетичного та музично-стильового рівня концертних програм творчого 

колективу як своєрідної історико-музично-хорової ретроспективи, то це 

дозволяло йому відчувати «моменти слухацького дотику» до творів хорового 

мистецтва, які ще потребували випробування часом.  

Отже, формування різних аспектів інноваційного музично-виконавського 

простору відбувалося завдяки звертанню митця до музичної творчості авторів, 

які спиралися у своєму мистецтві на сучасне композиторське письмо, що, у 

свою чергу, вимагало від творчого колективу пошуку нових засобів вокально-

хорової виразності, а від кожного його учасника професійного опанування 

широким спектром навичок хорового мистецтва (з переважанням акапельності 

хорового викладу), підкорених реалізації складних гармонічних новоутворень 

вітчизняної музично-хорової літератури на етапі її мистецької іституалізації та 

регіонального музично-виконавського status guo як культуротворчого 

компоненту в системі регіональної хоротворчості [97] 

На сучасному етапі функціонування регіональної музично-виконавської 

культури синкретична репертуарна політика творчого колективу, керованого 

сучасним майстром хорового співу Чернігівщини, діалектично поєднала у собі 

та, в кінцевому результаті, сформувала особистий мистецький стиль 

академічного хорового звучання, виразником якого й став камерний хор імені 

Д. Бортнянського. Визначивши репертуарні й мистецькі пріоритети, творчий 

колектив знайшов своє (у відповідності до мистецької якості та творчої 

орієнтації) місце в хоровому ренесансі України кінця XX – початку XXI ст. [97]. 

До слова, митець-диригент втілив індивідуальний виконавський стиль та 

власний мистецький ідеал бачення сучасної хорової культури, реалізованої у 

вітчизняних традиціях, (у переважній більшості), акапельного стилю. Отже, він, 
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як наголошує філософ Ю. Афанасьєв: «… не лише оволодів способом 

мистецької творчості, але й зрозумів, усвідомив суспільний сенс, соціальне 

призначення діяльності зі створенням мистецьких, а зрозумівши і усвідомивши 

(курсив О. В.), зробив це розуміння принципом, законом своєї творчості» [22, с. 

105], що і знайшло своє мистецьке підтвердження у багаторічній творчій 

практиці хорового колективу під керівництвом Л. Боднарука. 

Узагальнюючи сказане, підкреслимо, що диригентсько-хоровий доробок 

Любомира Боднарука має важливе значення для розвитку музичної культури як 

регіону, так і України загалом. У ньому відбилися декілька суттєвих 

культуротворчих напрямів, характерних для сучасного розвитку музичної 

культури регіону, а саме: 

– послідовна хорова і культурно-просвітницька діяльність митця сприяла 

створенню першого регіонального професійного хорового колективу – 

академічного камерного хору імені Д. Бортнянського; 

– виконавська практика хору сприяла формуванню духовних цінностей, 

що дало поштовх поширення потужного хорового руху в регіоні (творчість 

відомих хормейстерів Чернігівщини: М. Борща, Р. Борщ, С. Голуба, 

Л Шумської, Л. Костенко, С. Вовка, В. Коцура, І. Богданова, М. Гончаренко та 

ін.) [97].  

Показовим щодо цього є й змістовний хоровий проєкт, реалізований Л. 

Боднаруком під час проведення Всеукраїнського фестивалю майстрів 

мистецтва та народної творчості на відзначення десятої річниці Незалежності 

України. Творчий зміст зазначеного проєкту полягав, зокрема у консолідації 

кращих хорових надбань регіону, представлених у заключному концерті 

мистецьких колективів Чернігівщини в Національному палаці мистецтв 

«Україна». Згадаємо з цього приводу думку, оприлюднену у широкому 

мистецтвознавчому дискурсі, відомого діяча сучасного музичного мистецтва 

нашої держави – Віктора Гуцала: «Надзвичайно цікавими виявилися виступи 

трьох хорів: камерного імені Д. Бортнянського (художній керівник заслужений 

діяч мистецтв України Л. Боднарук), дитячого – «Сяйво» Ніжинської ДМШ 

(художній керівник заслужений працівник культури України С. Голуб) та 
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молодіжного камерного хору «Світич» Ніжинського державного пед. 

університету імені М. Гоголя (художні керівники – заслужені діячі мистецтв 

України Л. Костенко та Л. Шумська). Вочевидь хорова культура Чернігівщини 

має високий художній рівень» (курсив – О. В.) [189]. «Концерт Чернігівщини – 

це та душа, за якою сумує українська культура (курсив О. В.)», наголошувала у 

підсумку зазначеного творчого звіту композиторка, «мистецький дух якої 

сильніший за обставини…» (С. Грица), – класик музичної культури України 

новітньої доби Л. В. Дичко [803, с. 14].  

Сучасним продовженням культуротворчої місії хормейстера Любомира 

Боднарука стало щорічне проведення «Хорової асамблеї пам’яті Любомира 

Боднарука» (автор проєкту – заслужений діяч мистецтв України Олег Васюта), 

«Майстри хорової справи Чернігівщини» (автор проєкту – заслужений діяч 

мистецтв України О. Васюта), фестивалів хорового мистецтва: «Свято хору», 

«Свята української пісні і танцю імені Григорія Верьовки в смт. Березна 

Менського району (ініціатор та головний режисер свята лауреат обласної 

Премії імені Григорія Верьовки в номінації «Мистецтвознавство та Музично-

інструментальне виконавство», заслужений діяч мистецтв України Олег 

Васюта). Тут, у Березні Менського району, де народився духовний велет 

української народної пісні Григорій Гурійович Верьовка функціонує єдине в 

регіоні Співоче Поле в сільській місцевості, що слугує конотаційним 

мистецьким свідченням поширеності та регіонального поширення духовно-

змістовних традицій хорової культури як Чернігівщини, так і цілої України 

[97]. У сучасному культурно-мистецькому й громадському житті регіону 

творча діяльність визначного майстра музичного мистецтва України Любомира 

Боднарука увічнена, зокрема, і в назві однієї з вулиць міста Чернігова.  

Мистецька діяльність Любомира Боднарука є прикладом сталої 

регіональної системи поширення якісного «еталонного» (П. Муравський) 

хорового виконавства і яскравий вияв соціально-значущих рис духовного, 

мистецького поступу суспільного розвитку, що є характерним не лише для 

регіонального, а й загальнонаціонального культурного простору, особливо, з 
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точки зору, «хорового ренесансу України» (А. Лащенко) кінця XX – початку 

XXI століть. 

Можливе спрямування подальших досліджень окресленої проблематики 

може відбуватися у культуротворчому аспекті щодо вивчення 

інтерпретаційних рішень, художнього втілення виконавських ідей, виявлених у 

творчому досвіді Любомира Боднарука та у проекції цього досвіду на сучасну 

вокально-хорову і мистецтвознавчу регіоніку. Такий підхід допоможе у 

з’ясуванні не лише особливостей культурного розвитку по напрацюванню 

традицій національної хорової школи, а й, що є важливим щодо мистецтво-

знавчого аналізу, допоможе дослідити музикознавчий і культуротворчий аспект 

розвитку, що повною мірою сприятиме виробленню цілісного уявлення про 

музичну культуру Чернігівщини на етапі її сучасного історичного розвитку. 

Отже, резюмуючи сказане, ще раз підкреслимо. Диригентсько-хорова 

творчість Любомира Боднарука з’єднала різні історичні епохи регіонального 

розвитку хорового мистецтва і виокремила його найсуттєвіші і найвагоміші 

духовні аспекти в сучасному мистецькому часопросторі. Соціальне і культурне 

значення його творчості концептуально закладене у словах, які диригент-митець 

часто виголошував у публічному національному просторі: «Без справжньої 

хорової культури не можна будувати фундамент нової держави» [96].  

У наведеній сентенції митця знаходить своє змістовне виявлення 

культуротворчий і духовний потенціал «кращого хору нашої держави» (803, с. 

3) хорового мистецтва як регіону, так і держави загалом. 

 

3.3. Бандурне мистецтво в парадигмах автентично-народного та 

концертно-академічного виконавства 

 

Кобзарському мистецтву України від другої половини ХІХ – початку ХХІ 

століть присвячено досить велику кількість праць у вітчизняному 

гуманітарному світоглядному просторі. Тематика таких праць різноманітна: це 

й дискурс щодо походження кобзи та бандури; дослідження, які розкривають 

питання виконавських якостей сучасної бандури, еволюційного розвитку як 
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академічного музичного інструмента; поширення у виконавському середовищі 

бандурного репертуару та бандурної культури загалом. 

У поданому спрямуванні наукових досліджень насамперед визначимо 

праці С. Баштана [33; 34], Н. Брояко [65], О. Ваврик [71], С. Грици [173], 

А. Гуменюка [183], В. Гуцала [189], М. Давидова [190; 191], В. Дутчак [224], 

В. Єсипка [713], Б. Жеплинського [243], А. Іваницького [282], К. Квітки [315], 

Б. Кирдана, А. Омельченка [315], Ф. Колесси [342], П. Куліша [250], 

В. Кушпета [393], Ф. Лаврова [394], М. Лисенка [409; 410; 411], В. Мішалова 

[493], Н. Морозевич [495], М. Мошика, Б. Жеплинського [496], Г. Нудьги [529; 

530], М. Підгорбунського [562], О. Правдюка [586], Д. Ревуцького [605], 

Г. Хоткевича [763; 764; 765; 766; 767], К. Черемського [777], Л. Черкаського 

[780], Т. Чернети [783], М. Хая [758; 759], Л. Ященка [847].  

Звернемо увагу і на матеріали Всеукраїнських та Міжнародних науково-

практичних конференцій, кобзарських форумів, які збуджували інтерес 

громадскості до проблем національної культури: «Кобзарство в контексті 

становлення української професійної музичної культури» [332], «Кобзарство 

ХХ – початку ХХІ ст. в іменах його творців і хранителів» [333] та ін., зміст яких 

у широкому плані виражає сучасні параметри кобзарознавства і 

кобзаротворення. У цих матеріалах дослідження кобзарства як мистецького 

явища України будуються на основі аналізу як його носіїв, так і його 

«супутніх» культуротворчих компонентів. 

Так, під час роботи науково-практичної конференції «Українське 

кобзарство в музичному світі: традиції і сучасність», яка проходила в межах 

Всеукраїнського фестивалю кобзарського мистецтва «Вересаєве свято-97» 

(Київ, село Сокиринці Чернігівської обл., 19–21 травня 1997 р.; Додаток П) 

працювали, зокрема три наукові секції: «Традиційна бандура. Ретроспективи і 

перспективи»; «Професійно-академічне виконавство на бандурі, жанрово-

стильові напрямки»; «Кобзарські традиції в сучасній масовій культурі. 

Здобутки і проблеми». У виступах провідних вчених і практиків відбулося 

всебічне обговорення сучасного стану наукових досліджень в галузі 
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кобзарського мистецтва. Роботу зазначеної конференції очолював академік Іван 

Ляшенко. 

Так, автор дослідження виступив на цій конференції з науковою 

доповіддю на тему: «Остап Вересай – велика спадщина кобзарства України», де 

зокрема наголошувалося: «На часі створення чернігівської капели бандуристів, 

яка гідно продовжуватиме традиції славного сина України Остапа Вересая» 

[122]. Наукова протекція, висловлена в доповіді, знайшла практичне втілення – 

2010 року в регіоні була створена перша професійна капела бандуристів імені 

Остапа Вересая на базі Чернігівського обласного філармонійного центру 

фестивалів та концертних програм [118]. 

Подією історичного масштабу стало проведення Міжнародного форуму 

бандуристів, присвяченого 100-річчю Київської капели бандуристів (1918–

2018) [798].  

Зважаючи на загальнонаціональні напрацювання в галузі кобзарознавства, 

стисло окреслимо проблематику досліджень регіональної кобзаротворчості в 

такому контексті: 

– відтворення історичного шляху становлення кобзарського мистецтва 

Чернігівщини та її локальних осередків. Це праці: О. Васюти [78; 85; 87; 91; 95; 

109; 110; 114; 117; 120; 121; 122], Ю. Виноградського [126], В. Ємця [230], 

Д. Калібаби [304; 305], О. Малинки [460; 462], С. Маслова [469], М. Мишастого 

[304], І. Саца [734], М. Сперанського [675], О. Товпеко [723; 724]; 

– розкриття виконавських особливостей окремих носіїв кобзарського 

мистецтва краю: О. Васюта [78; 91], Р. Польовий [576], М. Сперанський [676], 

О. Товпеко [74], Т. Чернета [783; 784]; 

– еволюційний розвиток кобзарського мистецтва регіону від аматорства 

до професійності: Р. Борщ [62], О. Васюта [85; 87; 114], О. Товпеко [725]; 

– аналіз творчості окремих професійних і аматорських бандурних 

колективів, зокрема навчальних закладів та оцінка впливу іх діяльності на 

розвиток музичного мистецтва регіону: О. Васюта [95; 120], О. Пінчук [565], 

Л. Фалалєєва [748], О. Хропата [770]; 
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– дослідження регіональної кобзаротворчості у вимірах духовного життя 

українського народу: О. Васюта [110; 111], П. Куліш [251], М. Лисенко [410; 

411; 412] С. Павленко [551], М. Суворова [696], О. Хропата [770]. 

Зазначимо, що активізація розвитку кобзарського мистецтва краю 

новітньої доби відбувалася при взаємодії цілого ряду культуротворчих 

чинників як регіонального, так і загальнонаціонального масштабу, серед яких 

особливе значення мали такі: 

– створення Національної спілки кобзарів України (далі – Спілка) та 

утворення її регіональних відділень. Адаптація окремих положень статуту 

Спілки сприяла організації та систематичному проведенню визнаних на 

національному рівні Всеукраїнського фестивалю кобзарського мистецтва 

«Вересаєве свято» (с. Сокиринці Срібнянського р-ну), першого в Україні 

Всеукраїнського відкритого огляду-конкурсу юних бандуристів «Кобзарська 

юнь України» (Чернігів), першого в Україні Всеукраїнського фестивалю 

бандуристів-композиторів «Бандура дарує натхнення» (Чернігів). У межах 

зазначених заходів проводяться науково-практичні конференції, відбувається 

видання нових творів для бандурного виконання; 

– поглиблення контактів Спілки з органами місцевого самоврядування, 

мистецькими навчальними закладами різного рівня акредитації сприяло 

відкриттю першого в Україні як самостійного підрозділу навчального процесу 

на базі мистецького позашкільного навчального закладу – Відділу бандурного 

мистецтва у Чернігівській музичній школі № 1 імені С. В. Вільконського із 

запровадженням у навчальний процес курсу «Кобзарознавство». 

– підтримка Спілкою інноваційних процесів на регіональному рівні щодо 

запровадження новітніх музично-виконавських технологій в галузі бандурного 

мистецтва, які сприяли загальній музичній професіоналізації («бандуризації») 

музичного мистецтва краю. Результатом такої діяльності стало, по-перше, 

створення професійної капели бандуристів імені Остапа Вересая (художній 

керівник і головний диригент заслужена артистка України Р. Борщ); по-друге, 

розгортання музично-просвітницької роботи Прилуцької аматорської капели 

бандуристів (керівник І. Юшко) [280]; юнацької капели бандуристів – 
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хлопчиків «Соколики» (керівники заслужені працівники культури України В. 

Іщенко та О. Товпеко) [120; 725; Додаток Р]; дитячих капел бандуристів 

«Надія» (керівники Л. Фалалєєва, Я. Решетник, Л. Велігорська) [748]; «Бандура 

дарує натхнення» (керівники О. Пінчук, М. Суворова) [696]; молодіжної капели 

бандуристів «Зачарована Десна» (керівник засл. артистка України Р. Борщ) 

[62]; по-третє, систематичне проведенню на базі Чернігівського обласного 

філармонійного центру фестивалів та концертних програм Бандурного 

абонементу за участі відомих митців-бандуристів України: Т. Лазуркевича, 

О. Созанського, Т. Яницького, Г. Матвіїва, Т. Столяра, Я. Джуся, квартету 

бандуристок «Гердан» та ін. (автор поєкту заслужений діяч мистецтв України 

Олег Васюта). 

Уперше в новітній історії кобзарського мистецтва України чернігівський 

кобзар-лірник Василь Нечепа був удостоєний почесних звань Лауреата 

Національної премії України імені Т. Шевченка та Народного артиста України.  

Велике значення для подальшого розвитку кобзарського мистецтва 

України мало підписання указу Президента України «Про Всеукраїнський 

фестиваль бандурного мистецтва імені Остапа Вересая», яким охоплено різні 

бандурні регіони України [1].  

Крім Чернігово-Сіверського «кобзарського ареалу», сьогодні активно 

висвітлюються в мистецтвознавчій літературі бандурні традиції й інших 

регіонів України, а саме: Галицько-Волинського; Прикарпаття; Харківщини; 

Хмельниччини; Одещини; Дніпропетровщини; Криму й ін.  

Таким чином, нагромаджено достатній культурологічний і мистецтво-

знавчий матеріал, який дозволяє нам здійснити перехід до розгляду питань 

окресленої проблематики аналізу чернігівської кобзарської традиції (школи) як 

явища національної музичної культури. 

Чернігівська кобзарська традиція (школа) як духовна парадигма 

національного культуротворення в архетипах бандурного мистецтва 

України. 

Вітчизняна мистецтвознавча наука ще на її ранньому історичному етапі 

(XIX ст.) визнала особливе місце Чернігівщини у справі всебічного дослідження 
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національної ідентичності українського народу. Чернігово-Сіверська земля, як 

традиційний осередок розвитку народної культури з її багатовіковою історією, 

здавна привертала увагу дослідників гуманітарного спрямування. Тому й 

кобзарство, як винятково самобутній вид етномузичної сфери із високим 

рівнем інтелектуального та історико-інформаційного наповнення, мало особли-

ву притягальну силу для науковців, стаючи важливою формою експлікації 

націєтворчого буття як проблема руху у напрямку усвідомлення культурної 

самоідентифікації та осмислення традицій кобзаротворчості на рівні світогляду 

і культуротворчої діяльності.  

Шлях наукового дослідження кобзарства в Україні і на Чернігівщині 

зокрема пройшов декілька важливих етапів, які стали певним відображенням 

ступеня зацікавленості досліджуваним об’єктом. Зрозуміло, що дослідження 

такого типу не заохочувалися в умовах багатовікового бездержавного існування 

українського народу. Більше того, сама системність таких досліджень, особливо 

на ранніх її етапах, стримувалася як постійними утисками з боку існуючої 

влади, так і відсутністю достатньої кількості фахівців. Саме цю ситуацію ще в 

1873 р. констатував Микола Лисенко, з болем зауважуючи: «… щодо музично-

етнографічних праць у нас на Півдні ще й художників не завелося» [411, с. 14].  

Якщо ж говорити про історію кобзарського мистецтва Чернігівщини, то 

вона лише поступово стала набирати певних якостей самостійного чинника 

наукового пізнання і довгий час розглядалася дослідниками в контексті з 

іншими науковими проблемами, почасти слугуючи певною тезою чи то 

антитезою при з’ясуванні тих чи інших положень етнографії, етномузикології, 

фольклористики тощо. 

Відтак стають зрозумілими методологічні труднощі розгляду поданого 

питання. По-перше, у дослідженнях, що стосуються кобзарювання на 

Чернігівщині, повинен враховуватися той факт, що окреслена нами проблема 

знаходиться у площині взаємозв’язку з етномузичними процесами з іншими 

«бандурними» регіонами України в аспекті визначення саме чернігівської 

кобзарської традиції (школи). Наше завдання якраз і полягає у визначенні того 

особливого, що було притаманне саме їй (школі) і яке відображення знаходили 
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ці процеси в працях науковців бандуродослідницького спрямування. По–друге, 

мистецтвознавче визначення етапів наукового опрацювання етнографічного та 

музичного матеріалу стане основою побудови наукової моделі як схеми 

історичного розвитку кобзарства в його регіональному вимірі.  

Отже, найдавніші згадки про кобзарів Чернігівщини відносяться до 

періоду (ХІХ ст.), який можна умовно визначити як етап спонтанного саморуху 

до усвідомлення тієї суперечності, що склалася в оцінці творчості, яка як 

беззаперечне надбання окремого народу у межах тодішніх імперій повністю 

ототожнювалася з досягненнями пануючої нації. 

Активізації такого саморуху сприяло ще й те, що у XIX столітті в 

багатьох європейських країнах розпочався процес, започаткований 

Г. Гельмгольцем щодо фундаментальних досліджень музичної фольклористики. 

Основоположниками української музичної фольклористики по праву вважають-

ся М. Цертелєв, М. Максимович, А. Метлинський, М. Лисенко.  

Кобзарство Чернігівщини, як виняткове явище етномузичної культури 

України, є сталим науковим пріоритетом українського мистецтвознавства у 

його історичному вимірі. 

Кобзарознавство й бандурництво початку ХХ століття. На цей 

період припадає теоретико-мистецтвознавче осмислення феномена 

чернігівської кобзарської традиції (школи) як явища національної культури ХХ 

століття. Під цим кутом зору розглядалися різні аспекти спільнонаціонального 

кобзарознавства, що знайшло своє відбиття у працях М. Лисенка, О. Сластіона, 

О. Малинки, М. Сперанського, Г. Хоткевича та ін. У кобзарознавчих 

дослідженнях послідовно висвітлювались особливості регіональної 

стратифікації бандурного виконавства, зокрема у творчості яскравого носія 

автентично-народного напрямку бандурного мистецтва українського кобзаря 

Терентія Пархоменка (1872–1910); функціонування бандурної культури у 

контексті взаємодії культуротворчих (кобзарських) і культурологічних 

(кобзарознавство як аспект етномузикології) чинників професіоналізації 

загальнонаціонального мистецького простору вказаного періоду, приміром 

«феномен бандурництва» у контексті проведення широковідомого 
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«Харківського ХІІ археологічного з’їзду» (1902). Звідси витікає і феномен 

Гната Хоткевича у кобзарознавстві України ХХ ст. Узагальнення результатів 

з’їзду в кобзарознавчій літературі (М. Сумцов, Г. Хоткевич. В. Ємець, 

О. Малинка, М. Сперанський) вплинуло на загальний процес 

мистецтвознавчого осмислення кобзарських шкіл України, зокрема й 

чернігівської кобзарської традиції (школи), що сформувалася на цей час у 

процесі еволюційного розвитку народних музичних інструментів і традицій 

музикування українського народу. 

 Отже, на початку ХХ ст. спостерігається концентрація зусиль 

фольклористів у напрямі запису кобзарського репертуару. Прикладом щодо 

цього є нотні записи І. О. Саца (навчався в Чернігівській гімназії в 80-х рр. ХІХ 

ст.; у 1910 р. збирав фольклор чернігівських лірників), що склали окремий 

пісенний зошит лірницьких пісень [734; Додаток Ж]. Зошит фольклорних 

записів І. Саца цікавий поєднанням інструментальних і вокально-

інструментальних творів для виконання у супроводі ліри та включає 13 

різнохарактерних творів. Автор записів прагнув зберегти оригінальність 

творчого побутування пісенно-лірницького репертуару і відтворює в записах їх 

інтонаційно-тональну природу, словесно-музичне трактування та особливості 

музичного виконання. Зошит лірницьких пісень І. Саца не втрачає своєї 

актуальності у формуванні історії музичної фольклористики регіону.  

Під кутом зору сучасної музичної культурології (О. Маркова) та 

етнокультурології зокрема (А. Іваницький) не втрачають актуальності й інші 

літературознавчі та мистецтвознавчі дослідження початку ХХ ст., зокрема й 

фундаментальні наукові праці, що склали окреме видання «История русской 

словесности» (1908 р.) [294]. Вказане дослідження є зразком панорамного 

відбиття різних аспектів мистецької спадщини: християнських течій в історії 

духовної культури, духовних пісень (псальми та гимнографія), історичних 

пісень та думи, билинного епосу, християнських легенд і вірувань тощо. З 

позицій нашого дослідження заслуговує на увагу розділ «Исторические песни и 

думы малорусского народа» (К. Арабажин. гл 12) [294, с. 301–334]. У 

відповідності до етномистецтвознавчих бачень часу, в цій частині праці 
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об’єктивно висвітлює наступні параметри наукової фольклористики, як-то: 

«общие данные о малорусских исторических песнях; воспоминания из 

дружинного периода; песни о татарах и турках; дума об Алексее Поповиче или 

«Буря на Черном море»; национальные войны времени Богдана Хмельницкого; 

угнетения Украины жидами, Корсунская битва и угнетение Украины поляками; 

изображение казацкой жизни; форма и внешняя история малороссийской думы; 

теория П. И. Житецкого о связи думы и «вирши»; кобзари; влияние 

исторических событий на развитие дум; крепостное право в поэзии малороссов; 

библиография» [294, c. 427–428]. У дослідженні наголошується роль Чернігово-

Сіверського культурного регіону в становленні характерних особливостей 

української історичної пісні і думи; вплив на формування наукової 

фольклористики М. В. Лисенка, П. І. Житецького; наводяться відомості про 

кобзарський репертуар А. Шута, О. Вересая, А. Никоненка й ін. визначних 

носіїв автентичної традиції в українському кобзарстві, зокрема й щодо цехової 

організації кобзаротворчого середовища. «Тепер, – говорив Кулішу один 

кобзар, Архип Ніконенко, повідомляє автор, – малі старці нічого не тямлять, а 

раніше жили старечі королі, старечі цехмістри…» [294, с. 428] (курсив О. В.).  

Загалом, націєтворче спрямування бандурного мистецтва цього періоду 

виокремлює Чернігово-Сіверський культурний ареал у розвитку спільно-

національного мистецького простору, що мало суттєвий вплив на формування 

духовного потенціалу культури в її державотворчому аспекті, реалізованому на 

етапі української революції 1917-1918 рр. 

Ідентифікація кобзарознавства, бандурництва та лірництва у 

контексті культуротворчих подій Української революції 1917–1918 років. У 

дослідженні кобзарського мистецтва цього періоду в тому разі й регіональної 

кобзаротворчості виняткового наукового значення набуває праця Дмитра 

Ревуцького «Українські думи та пісні історичні» (1919), що стала підсумком 

довготривалої науково-дослідницької пошуково-фольклористичної роботи 

вченого і посідає виняткове місце в історії української фольклористики у 

постлисенківський період [586; 605]. Вказана праця вченого відповідає 

світовому рівню наукових досліджень фольклору в націєтворчому контексті. 
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Наукові підходи Д. Ревуцького до вивчення української думи та історичної 

пісні концентрувалися в наступних мистецтвознавчих контентах: 

– джерелознавчому (походження терміна дума та елементи її складників, 

виокремлення носіїв історико-культурної традиції українського народу 

впродовж тривалого періоду (ХVІ–ХVІІ, ХVІІІ–ХІХ ст.); 

– загальна характеристика думного епосу в розрізі: змісту та стилю дум, 

мовно-поетичної структури (силабічний вірш, рима, паралелізми, періодична 

форма, інверсія, докладність оповідання, слов’янізми, плеоназми (тавтологія 

синонімічна й корнеслівна, ретардація тобто зменшений темп динамічності в 

оповідному творі), заспіви, приспіви, асиміляція чужоземних слів і прізвищ 

тощо); 

– дослідження першоджерел думного епосу в особах його носіїв: Архипа 

Никоненка, Андрія Шута, Остапа Вересая, Івана Крюковського, Хведора 

Холодного, Терентія Пархоменка, Івана Кучеренка; 

– аналітичний огляд історичних аспектів кобзарсько-цехової структури та 

особливостей «лебійської кобзарської мови» (порайонна організація 

кобзарських братств, закони братчиків, кобзарська наука: «благословення», 

«визвілок», «кобзарювання»; 

– історико-культурологічне та музикознавче узагальнення українського 

інструментознавства в аспекті термінологічних визначень «бандура» і «кобза»; 

походження ліри, бандури, торбана в контексті еволюційного розвитку способів 

народно-інструментального виконавства; 

– виняткового значення набуває періодизація національного епосу в 

контексті історико-культурних епох: пісні княжих часів; козацькі пісні періоду 

боротьби з татарами, турками, ляхами; руїна на Правобережній Україні; епоха 

Петра І та руйнування Старої Січі (1709 р.); польські магнати на Вкраїні в 

першій половині ХVІІІ віку; Гайдамаччина; епоха Катерини ІІ (руйнування 

Нової Січі 1775 р.); бурлацьке життя; чумацькі пісні; рекрутські пісні; пісні про 

панщину й волю; цехова пісня, думи побутові.  

У вказаній праці Дмитро Ревуцький узагальнив спільнослов’янський 

досвід вивчення українського думного епосу і в ході дослідження здійснив 
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посилання на понад 400 мистецтвознавчих джерел, якими позиціонуються 

науково-дослідницькі школи з народознавства, зокрема України, Польщі, Росії 

й ін. країн Європи. Як відомо, вказана праця вченого у радянську добу була 

вилучена з мистецтвознавчого обігу з ідеологічних міркувань та трагічних 

обставин смерті вченого (архівні дослідження, проведені в повоєнний період, 

наводять наступну інформацію щодо повідомлень спецслужб воєнної пори у 

наступному контексті: «В ноябре 1941 года был уничтожен изменник Родины 

профессор Ревуцкий, перешедший на службу к немцам. Выступивший в 

фашистской прессе с клеветой на Советский Союз..»). Паралізованому і 

прикутому до ліжка вченому, що унеможливило його евакуацію разом з рідним 

братом Л. М. Ревуцьким з охопленого воєнними діями Києва 1941 року, 

ставили у вину публікацію матеріалів про вшанування 100-річчя від дня 

народження М. В. Лисенка (1942 р.) у місцевій україномовній пресі міста.) [605, 

с. 27]. Завдяки подвижницькій науково-пошуковій роботі мисткині В. В. Кузик 

працю Д. М. Ревуцького «Українські думи та пісні історичні», що побачила світ 

1919-го, повернуто в мистецтвознавчий національно-культурний обіг вже на 

початку 2000-х рр.  

У досліджуваному періоді регіональна сфера бандурництва та лірництва 

наповнюється національно-патріотичною тематикою. Активну громадянську 

позицію демонструють носії традиційної співочої культури регіону А. Гребень, 

П. Ткаченко (Галашко), О. Корнієвський [Додаток И] та ін. На цей час припадає 

активізація роботи щодо розширення бандурної музично-виконавської 

тональної палітри, потенціалу бандури в контексті «проявлення звуків» 

(звуковидобування), кількісного співвідношення «бунтів» і «голосників» в 

інструментознавчій концепції новатора українського музично-інструменталь-

ного моделювання першої половини ХХ ст. («Страдіварі української бандури») 

Олександра Корнієвського [794]; «лірницькі шукання» щодо розкриття 

виконавського потенціалу «одвічного супутника кобзарів» – ліри як складової 

народно-виконавської культури українського народу, у творчості знаного 

мистця Чернігівщини А. Гребеня. На цьому етапі розвитку музичної культури 

краю кобзарство як вид етномузичної діяльності продовжує відігравати 
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важливу культуротворчу роль і набирає ознак мистецького явища, що 

прогнозує комплексно-дослідницький та когнітивний підходи передовсім у 

етноінструментознавстві, реалізованому практично вже на етапі відкриття 

потужної Чернігівської фабрики музичних інструментів (1935 р.), якою з 1952 

року освоєно масовий випуск бандур. Тож музична фабрика стала на шлях 

системного розкриття потенціалу музично-інструментальної культури 

українського народу в її чернігівській музично-виконавській традиції, більш 

відомій у широкому музичному світі як чернігівська бандура. [796, c. 888]. На 

основі практичної діяльності музичної фабрики сформувалися новітні традиції 

народно-інструментального моделювання і конструювання нових зразків 

української бандури в спільнонаціональному інструментознавчому аспекті. 

Маємо на увазі й інструментознавчі концепції Гната Хоткевича, Івана Скляра 

щодо вдосконалення бандури та цимбал, пошуки братів Олександра і Петра 

Гончаренків в царині т.зв. полтавської бандури й ін. Тобто з відкриттям 

Чернігівської музичної фабрики відбулося активне формування регіонального 

напрямку соціальної доступності бандури в музично-виконавському аспекті, що 

розкривало як потенціал, так і музичні особливості бандури у мистецькому 

навчанні та соціокультурному функціонуванні. Помітний вплив на розвиток 

українського музичного інструментарію в тому разі у контексті музично-

інтрументального конструювання здійснив чернігівський майстер народної 

творчості Олександр Шльончик (бандура, окарина, концертні клавішні гусла, 

сопілка, ріжки, жаломига, кувиці, калатало, тріскачка, гітара 12-струнна і 6-

струнна, кобза; виготовлення серії народних музичних інструментів для хору 

імені Григорія Верьовки, Київської державної консерваторії ім. 

П. І. Чайковського, Чернігівського музичного училища ім. Л. М. Ревуцького та 

постійна співпраця у якості консультанта з Інститутом мистецтвознавства, 

фольклору та етнографії ім. М. Т. Рильського в тому разі й відновлення 

Шевченківського торбана з музейної колекції Роменського краєзнавчого музею 

(1845 року торбан було подаровано поету роменським лікарем Сербіновичем, 

після смерті поета торбаном опікувався його товариш Г. С. Вашкевич, що 

колекціонував музичні інструменти; на честь відкриття пам’ятника Шевченку в 



 333

Ромнах (1918 р.), Вашкевич передав інструмент роменському кобзареві Мусію 

Олексієнку (учитель кобзаря Євгена Адамцевича), А. М. Олексієнко у 1935 році 

подарував торбан Т. Г. Шевченка Роменському краєзнавчому музею; з часом 

керівництво музею звернулося до чернігівського майстра щодо реставрації 

торбана). Досить символічно, «духовний світогляд Шльончика» отримав 

несподіване продовження в творчості онуки Наталії, яка створила на початку 

ХХІ ст. модерний етно-фольк гурт «Онука» як знаковий колектив молодіжної 

культури модерної України [611; Додаток И]. Микола Єщенко як майстер 

музичних інструментів виготовляв гітари, кобзи втому разі здійснив 

реконструкцію кобзи Терентія Пархоменка. Чернігівський майстер високої 

музично-інструментальної культури Йосип Ментей (бандура, кобза, ліра) 

вплинув на формування музично-інструментального конструювання «лицаря 

бандури, віртуоза-імпровізатора» визначного мистця сучасної бандурної 

культури України народного артиста України Романа Гринківа [235, c. 58]. Він 

як бандурист розвивався з юних літ під впливом свого діда новгородсіверського 

кобзаря Петра Пашка [235, с. 58; 480]. Бандура, на якій сьогодні грає митець, 

виготовлена власноруч у співпраці з чернігівським майстром музичних 

інструментів Й. Ментеєм. «Я пішов у науку до майстра Йосипа Ментея (натяк 

митця на цехові традиції кобзарювання), – згадує Роман Гринків, – поїхав у 

Чернігів, жив у нього, сидів по праву руку майстра, придивлявся до всього і сам 

пробував так робити» [480]. Бандура у творчій музично-інструментальній 

експлікації Романа Гриньківа, – музично-інструментальний феномен сучасної 

України, що відповідає світовому рівню. Наприклад, на запрошення 

всесвітньовідомого скрипаля Ієгуді Менухіна український бандурист Роман 

Гринків виступив у Бельгії на фестивалі в якому, за задумом організаторів 

фестивалю, брали участь лише скрипалі (Р. Гринківу було запропоновано 

продемонструвати мистецтво національної бандурно-інструментальної 

музично-виконавської культури ексклюзивно). Успіх музиканта перевершив усі 

сподівання, а невдовзі метр української бандури С. Баштан (у Національній 

музичній академії України імені П. І. Чайковського Р. Гринків навчався в класі 
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народного артиста України С. В. Баштана) отримав листа від І. Менухіна, де він 

«дякував за чудового Гринківа» [480]. 

Культуротворчі інтенції кобзарознавства, бандурництва та 

лірництва на етапі 1920–30-х рр.; 1960-х, 1990-х та початку ХХІ століття 

є однією з яскравих сторінок української музичної культури краю. На ці роки 

припадає становлення кобзарознавства як науки, що охоплює різні сфери 

українознавства: історію, літературу, етнографію, фольклористику, мистецтво-

знавство, інструментознавство й ін. Бандура як музичний інструмент отримала 

властивий їй «соціальний статус» і посіла важливе місце у навчально-вихов-

ному і музично-виконавському процесі (детальніше про це йтиметься в розділі, 

присвяченому бандурному виконавству). У цьому сенсі виняткового значення 

набувають кобзарознавчі студії Г. Хоткевича, що складають окремий пласт 

культурної історії України цього періоду. На регіональному рівні 

«кобзарознавчі шукання» передовсім пов’язуються з багатогранною культуро-

творчою діяльністю непересічної творчої особистості Ю. С. Виноградського 

(1873–1965) [590]. Ю. Виноградський закінчив з відзнакою Чернігівську 

чоловічу гімназію; Київський університет св. Володимира; виступає одним із 

фундаторів видавничого осередку «Сіверянська думка» разом з Д. Дорошенком 

і ін.; активний член «губернської вченої комісії»; голова Товариства по охороні 

пам’яток старовини та мистецтва (1919 р.); голова Сосницького науково-

дослідницького товариства (1921 р.); довгий час працював у Польщі, але 

більшу частину свого життя провів на Чернігівщині, де створив Сосницький 

краєзнавчий музей, який нині носить його ім’я; у 30-х рр. зазнав переслідувань і 

був репресований.  

Науково-дослідницька і краєзнавча робота Ю. Виноградського охоплю-

вала різні сфери культурної історії Чернігово-Сіверщини: мовознавство; 

історію; археологію; географію; народні промисли та народну медицину; 

музеєзнавство та освіту; фольклор: традиції, обряди та звичаї; думи, історичні 

та побутові пісні; колядки і щедрівки, нарешті, кобзарство та етнографію, 

зокрема родознавство (він є автором ґрунтовного дослідження Довженкового 

роду, родоводу видатного «сосничанина» та багаторічного директора 
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придворної співацької капели «катерининської епохи», одного з кращих 

оперних співаків ХVІІІ ст. Марка Полторацького і його онуки Ганни Керн, якій 

О. С. Пушкін присвятив один із відомих віршів «Я помню чудное мгновенье». З 

1844 по 1855 рік Ганна Петрівна мешкала в Сосниці). Своєрідним духовним 

кредо подвижника краєзнавчої роботи Чернігівщини були наступні слова: 

«Працю я поставив в основу життя» [590, с. 47]. 

Для нас важливим є те, що діяльність Ю. Виноградського в галузі 

дослідження кобзарських традицій регіону є суголосною кобзаротворчому руху 

на загальнонаціональному рівні, який у цей період перодовсім пов’язується з 

іменами Г. Хоткевича, В. Кабачка, Є Мовчана, І. Кучугури-Кучеренка й ін. 

Спільними зусиллями літературознавців, фольклористів, етномузикологів, 

бандуристів-виконавців і ін. відбувалося суспільне усвідомлення кобзарства як 

соціокультурного феномена доби. У цьому взаємозв’язку кобзарознавчі 

публікації Ю. Виноградського кінця 20-х рр. відігравали важливу культурно-

просвітницьку і народознавчу в тому разі й кобзарознавчу роль. Зокрема він 

зосереджував дослідницьку увагу на висвітлення наступних питань 

кобзарського мистецтва регіону, як-то: розкриття особливостей 

функціонування сосницько-менського кобзарського осередку (наводить дані про 

те, що вказаний кобзарський цех існував до 1915 р.; у його складі було близько 

30-40 бандуристів; дослідник особисто знав відомого бандуриста Чернігівщини 

20-х рр. Павла Кулика і записав від нього думу «Про трьох братів Азовських» 

та зберіг для нащадків бандуру на якій грав майстер традиційної «ченігово-

сіверської співогри», що нині є у фондах Сосницького краєзнавчого музею); 

узагальнив «геніологічне дерево» чернігівських кобзарів у їх спадковості та 

музично-виконавський локально-бандурній неповторності, що бере початок від 

олександрівського Андрія Шута, борківського Терентія Пархоменка, 

вільшанського Якова Кулика, киселівського Луки Думенка, бабського Данила 

Руденка, сосницького Антона Матющенка та лірників Корнія Бондаренка, 

Махтея Чорненка, Семена Власка. Тобто розкрив значення їх кобзаротворчості 

у процесі «соціального буття» та регіональної самобутності в тому разі й 



 336

специфічної бандурно-виконавської культури як спадкової для Сіверського 

краю в аспекті чернігівської бандурної традиції як школи [127].  

Отже, кобзарство, бандурництво й лірництво продовжує відігравати 

важливу культуротворчу роль на рівні регіону і посідає відповідні позиції при 

визначенні соціокультурних процесів часу. 

На 60-ті рр. ХХ ст. припадає відродження кобзаротворчого руху та 

бандурної музично-виконавської освіти. Характерними ознаками 

«бандурного» процесу стали наступні культуротворчі чинники регіонального 

розвитку культури: 

– з 1965 року в Чернігівському музичному училищі було відкрито клас 

бандури, який очолила фахівчиня з Полтавщини Марія Никифорівна Поклад 

(серед її учнів «полтавського періоду» відомий український бандурист-новатор, 

професор, народний артист України, голова Національної спілки кобзарів 

України Володимир Єсипок) [724]. Творча навчально-педагогічна діяльність М. 

Поклад заклала основи академічної бандурної культури регіону, що від цього 

часу паралельно взаємодіяла з автентично-народною і становила з нею духовну 

єдність як культуротворчий феномен регіонального розвитку культурно-

мистецьких процесів; 

– культуротворча «бандурно-культурна» ситуація, що утворилася в 

регіоні, знайшла своє продовження у створенні учнівських бандурних музично-

виконавських колективів: капели бандуристів «Зачарована Десна» (керівник 

Раїса Борщ), дитячої капели бандуристів «Надія» (керівник Лідія Фалалєєва), 

ансамбль бандуристів хлопчиків «Соколики» (керівник Валентина Іщенко), тріо 

бандуристок «Журавка» і складі Раїси Борщ, Алли Половець та Валентини 

Іщенко та ін., що не лише розширювали загальний спектр культуротворчого 

буття, а й динамізували культурний процес, зокрема й «бандуротворчий». 

Результатом спільних зусиль музичних діячів стала реалізація цілої низки 

«бандурних» суспільно значимих проєктів. Серед них особливе культуротворче 

значення мало відкриття регіонального відділення Національної спілки кобзарів 

України (1996 р.) та інституалізації єдиної у своїй творчій специфіці Мішаної 

капели бандуристів імені Остапа Вересая (художній керівник заслужена 
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артиска України Раїса Борщ) на базі профільної філармонійної установи 

Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів і концертних 

програм (2010 р.), що стало продовженням бандурної професіоналізації та 

творчої діяльності, адже з кінця 50-х рр. при Чернігівській обласній філармонії 

на постійній творчій основі діяв ансамбль бандуристів «Десна», яким у різний 

час керували відомі музиканти регіону: В. Бойко, Л. Тевзадзе, О. Васюта, 

заслужений артист України Л. Пашин та ін.; 

– 2009 року в Чернігівській музичній школі № 1 ім. С. В. Вільконського 

було відкрито перший в Україні, в межах дитячого позашкільного навчально-

естетичного закладу, – відділ кобзарознавства. Започаткування навчальної 

структури націєтворчого спрямування сприяло розвитку навчально-виховної 

роботи на засадах патріотизму і культурних традицій української культури. 

Отже, створення професійної бандурної музично-виконавської та 

музично-освітньої інфраструктури стало своєрідним мистецьким узагальненням 

історичного розвитку чернігівської кобзарської традиції (школи) в її 

взаємодоповнюючих та взаємопов’язаних компонентах стосовно і академічної, і 

автентично-народної манери та способу функціонування бандурної культури у 

її регіональній репрезентації. Надання сучасному кобзарю-лірники Василю 

Нечепі почесних звань народного артиста України та Лауреата Національної 

Премії імені Траса Шевченка, – стверджує культуротворчий потенціал 

бандурної культури України загалом.  

Отже, розгортання кобзарознавства на сучасному етапі національного 

культуротворення актуалізує теоретико-методологічні аспекти досліджуваної 

проблеми в контексті бандурологічної регіоналістики, а саме:  

– дослідження питань формування науково – усталеної думки про 

походження кобзи, бандури. (Узгодження різних підходів до цього питання, 

зокрема М. Лисенка, О. Фомінцина, Г. Хоткевича, Ф. Колесси, Д. Ревуцького, 

С. Баштана й ін. з подальшим формуванням чітко окресленої теорії становлення 

музично-виконавської культури на кобзі-бандурі); 

– визначення етапів еволюційного розвитку бандурного виконавства з 

обов’язковим врахуванням регіональних аспектів цього процесу, оскільки 
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кобзарство є важливою ознакою народної музичної культури, що мала суттєвий 

вплив на становлення і розвиток української професійної музичної культури 

загалом; 

– становлення системи бандурної мистецької освіти (запровадження кла-

сів з бандури в українських навчальних закладах як старої доби, так і новочасні 

тенденції з цього питання; аналіз бандурної навчально-методичної літератури, 

обґрунтування різних методик викладання гри на народних інструментах); 

– аналіз шляхів розвитку автентично-народного та академічного 

концертного бандурного виконавства з формуванням на цій основі сучасного 

погляду щодо їх плідного взаємовпливу та взаємозбагачення; 

– наукове обґрунтування процесу вдосконалення виконавських можливос-

тей бандури (еволюція бандурної темперації, роль і місце в цьому процесі 

визнаних майстрів бандури В. Ємця, О. Корнієвського, П. Гончаренка та ін.; 

– виокремлення навчально-педагогічного аспекту бандурної культури як 

важливого виду мистецької діяльності. «На сучасному етапі, коли музична 

освіта має розгалужену систему професійних закладів і характеризується 

складним диференційованим комплексом музично-теоретичних та музично-

історичних дисциплін, а також вдосконаленою методикою навчання гри на 

інструменті,- наголошує один із фундаторів і розробників сучасної системи 

підготовки бандуристів новітньої доби професор Сергій Баштан, – не 

правильно відмовлятися від сучасного високого професійного рівня музичної 

освіти і відроджувати «старі» форми кобзарського мистецтва. Ті «старі» форми 

виконували свою функцію в певних історичних умовах. Сучасне життя вимагає 

інших форм виконавства, високої професійної освіти кобзаря» (курсив О. В.) 

[34].  

Повністю погоджуємося з думкою метра сучасної бандурної культури 

України, наведеною нижче, а від нашого імені додамо, що сучасні мистецтво-

знавчі пошуки в цій царині говорять і про те, що кобзарство як явище музичної 

культури України має розгалужену стильову музично-виконавську систем. І 

коли на цей вид мистецтва накладається загальноприйнятий, відпрацьований 

століттями термінологічний музикологічний арсенал, то з'ясовується, що у 
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самобутньому і неповторному мистецтві, не схожому на класичні зразки, 

виявляється певна спільність з академічним (класичним) виконавством, 

обумовлена внутрішніми законами мистецького розвитку. 

Виходячи з цього, важливою позицією у дослідженні кобзарства є певна 

потреба щодо узгодження «історичного» й «сучасного», традицій та новацій у 

кобзарському мистецтві. Цьому певною мірою сприятиме дослідження в галузі 

кобзарської регіоніки, і особливо, як нам видається, є розгляд змісту 

чернігівської кобзарської традиції (школи), яка є важливою складовою 

кобзарства України. Водночас її досвід мав суттєвий вплив на становлення 

сучасної бандурної виконавської техніки, формування репертуару, 

збереженості кобзарських традицій в межах духовного простору України і за її 

межами. 

Під дефініцією «школа» ми розуміємо тут напрям у кобзарському 

мистецтві України, який характеризується насамперед певною системою 

практичних навичок, прийомів виконання, якими оволодівали її послідовники.  

Це означає, що при з’ясуванні багатьох питань дослідження школи та 

визначенні її самостійності та своєрідності, врешті-решт історичної доцільності 

та бандуротворчого значення, важливо звернути увагу на такі позиції:  

– визначення опорних віх формування чернігівської кобзарської традиції 

(школи); 

– накреслення лінії спадковості виконавської культури (традиційних 

способів звуковидобування, прийомів гри та їх еволюція і впливи на сучасне 

бандурне інструментальне виконавство (тип гри в його інноваційному станов-

ленні у навчально-педагогічній та музично-виконавській практиці також);  

– дослідження творчості носіїв чернігівської кобзарської традиції (школи) 

з аналізом їх персонального внеску в її розвиток; 

– визначення обсягу наукового аналізу зазначеного мистецького явища з 

характеристикою міри виявлення цієї традиції на тлі українського кобзарства та 

ступеня наукового охоплення її спадку тощо. 

Ми виходимо з того, що в мистецтвознавчій науці не існує окремої праці, в 

якій послідовно розкривалися б особливості історичного розвитку чернігівської 
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кобзарської традиції (школи), отже, виникають певні теоретико-методологічні 

проблеми, на яких потрібно зосередитися.  

З нашого погляду, при визначенні методологічної основи дослідження 

цього питання необхідно враховувати певну специфіку кобзарства, адже своїм 

походженням воно зобов’язане синтезу широкого загалу традиційної народно-

пісенної культури з яскраво виразним особистісним компонентом мистецької 

творчості. Саме індивідуальна музично-виконавська творчість лежить в основі 

кобзарського мистецтва України й чернігівської кобзарської традиції (школи) 

зокрема.  

Ось чому емпіричні методи музичної соціології, прийнятні, приміром, для 

вивчення масових музичних явищ, тут не завжди спрацьовують. Крім того, для 

деяких музичних жанрів виконавства є достатніми підходи, в основі яких 

лежать поняття естетики виконавської тотожності, які спрямовуються на 

дотримання певного «популярного» зразка, як наприклад, в галузі естрадного 

мистецтва і масовій культурі загалом [650]. Але коли ми зробимо посилання на 

індивідуальну творчу стилістику яскравого носія сучасної «старосвітської» 

чернігівської кобзарської традиції (школи) Василя Нечепи, то такі методи не 

зможуть дати відповідь, скажімо, на питання про походження такого явища 

кобзарської культури сучасності, як кобзарське мистецтво В. Нечепи саме у 

його індивідуально-творчому виявленні та в контексті суспільної музично-

виконавської діяльності. 

Словом, роль особистості кобзаря-бандуриста у формуванні автентичної 

народної виконавської культури є надзвичайно великою.  

Приміром, вплив кобзарського мистецтва О. Вересая, Т. Пархоменка, 

Г. Хоткевича на еволюційний перебіг жанру є загальновідомим і переконливим 

з погляду якості бандурного творчого виявлення. Саме тому кобзарство й 

посідає особливе місце в ієрархії видів музичного виконавства, що традиційно 

склалися в Україні.  

Історико-культурний розвиток кобзарського мистецтва вимагав пошуку 

яскравої індивідуальної мистецької особистості та утворення на цій основі 
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традиційних зв`язків між історичними жанрами кобзарства, з одного боку, і їх 

носіями (школами), – з іншого. 

Сьогодні, коли відбувається стрімке розширення виконавських 

можливостей бандури, активна «академізація» репертуару, а відтак і всього 

обсягу виконавської бандурної культури з її соціокультурним акцентуванням 

аксіосфери жанру, виникає необхідність у запровадженні принаймні двох, на 

нашу думку, принципів наукового дослідження, а саме: історичного і 

структурно-типологічного. Поєднання цих випробуваних часом методик 

наукового аналізу дозволяють вивчити виконавську стилістику чернігівської 

кобзарської традиції (школи), дати їй (школі) послідовну оцінку у взаємозв'язку 

з її історичними витоками, зберігаючи при цьому цілісний контент 

репертуарної й музично-виконавської еволюції від архаїки до сучасності. 

Отже, коротко охарактеризуємо вищезазначені методологічні підходи 

щодо особливостей чернігівської кобзарської традиції (школи) і щодо її місця і 

ролі в національному культуротворенні. 

Історичний метод передбачає опис розвитку чернігівської кобзарської 

традиції (школи) в її хронологічній послідовності; та окресленні лінії 

традиційної спадковості у творчості окремих представників регіональної 

кобзарської культури. Приміром, відстеження шляху її становлення на пркладі 

творчості носіїв чернігівської кобзарської традиції (школи) А. Шута, 

Т. Пархоменка, О. Корнієвського, В. Нечепи й ін.  

Метод системно-структурного аналізу досить широко застосовується в 

етнології, зокрема музичній фольклористиці (М. Лисенко, Ф. Колесса, 

К. Квітка, С. Грица, А. Іваницький та ін.), коли явище музичної культури 

розглядається в цілісному вигляді, з аналізом різних характерних елементів її 

структури. У цьому випадку виникає необхідність розгляду чернігівської 

кобзарської традиції (школи) як цілісного явища бандурної культури регіону в 

контексті формування мистецької школи як культурного та історичного 

феномену національної культури загалом. 

Типологічний метод передбачає введення чернігівської кобзарської 

традиції (школи) у широке річище музичного мистецтва України; виявлення 
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подібних їй за структурою та положенням у культурній ієрархії ціннісних 

надбань і способах функціонування у процесі національного кобзаротворення, 

зокрема й на рівні різних локацій його поширення та функціонування сучасної 

автентично-народної й академічної культури музичного виконавства. 

Ці методи наукового аналізу кореспондуються один з одним з метою 

системного висвітлення окремих теоретичних проблем, які стосуються 

визначення місця чернігівської кобзарської традиції (школи) в культурній 

парадигмі музичного мистецтва України XX – початку XXI ст. у її діалектичній 

варіативності. 

Комплексне використання типологічного та історичного методів, дасть 

змогу з’ясувати також чинники еволюції кобзарської культури регіону та її 

результати, які вплинули на розвиток українського музичного мистецтва з 

урахуванням регіонального бандурного музично-виконавського контексту.  

В окремих аспектах історичного аналізу розвитку чернігівської 

кобзарської традиції (школи) необхідно застосовувати випробуваний у часі 

науково-фольклористичний метод розшифровування стосовно різного 

походження записів пісенного матеріалу, зокрема й творчості сучасних 

чернігівських кобзарів І. Рачка, В. Нечепи та ін. За А. Іваницьким цей метод 

передбачає фіксацію й переведення звукового контенту в нотний та словесний 

науково-дослідницький аспект [282]. Зазначений метод традиційної наукової 

фольклористики виявляє свою доцільність як при аналізі особливостей 

виконавської манери сучасного кобзаря-бандуриста, так і щодо з`ясування 

особливостей типу бандурної гри, з наступною авторизацією репертуару 

виконавця та мистецтвознавчого оцінювання в контексті збереження 

традиційної кобзарської культури як цілісного мистецького явища регіону.  

Таким чином, при вивченні особливостей чернігівської кобзарської 

традиції (школи) виникає широке коло наукових проблем як методологічного, 

так і проблемно-теоретичного характеру.  

Словом, з одного боку, поняття чернігівська кобзарська школа збігається з 

більш широким і узагальненим поняттям – кобзарське мистецтво 

Чернігівщини. З іншого, – аналіз розвитку і мистецької діяльності школи 
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передбачає висвітлення її навчально-педагогічних засад в контексті розвитку 

сучасної парадигми мистецької бандурної освіти в її виконавських і 

методологічних аспектах регіонального прояву.  

Отже, виникає необхідність наукового висвітлення різноманітних 

аспектів цієї проблеми, а саме освітянського, виконавського й репертуарного.  

У започаткуванні процесу наукового дослідження кобзарства 

Чернігівщини визначна роль належить працям П. Куліша, М. Лисенка, 

М. Білозерського, М. Сперанського, О. Малинки, В. Ємеця, Г. Хоткевича й ін. 

Так, П. Куліш у своїх «Записках о Южной Руси» відводить Чернігово-

Сіверщині особливе місце у формуванні загальнонаціональної традиції кобзар-

ського мистецтва. Характеризуючи кобзарську творчість визначного носія 

народної музично-виконавської культури XIX ст. Андрія Шута, письменник і 

кобзарознавець одним із перших в українській мистецтвознавчій літературі 

подає глибокий соціально-психологічний портрет народного музиканта як 

виразника «движения человеческого духа в формах былого» [251, с. 43]. 

Пантелеймон Куліш також дослідив типовий творчий репертуар кобзарів 

Чернігівщини і вперше наводить тексти дум у виконанні А. Шута («Про вдову і 

її синів», «Про Ганжу Андибера», «Про Хмельницького і Барабаша», «Про 

Хмельницького і Василя Молдавського», «Про смерть Богдана Хмельницько-

го», «Про Івася Вдовиченка (Коновченка)», «Дума про Білоцерківський мир і 

війну з поляками»).  

Наступним історичним етапом етнографічного опрацювання музичної 

культури Чернігівщини і прикордонної на той час Прилуччини (входила до 

складу Полтавської губернії) стали засадничі в національній нуковій 

фольклористиці студії Миколи Лисенка.  

Наприклад, науковою працею «Характеристика музичних особливостей 

українських дум і пісень у виконанні кобзаря Вересая» [411] М. Лисенко підніс 

кобзарство на небувалий до того ступінь музично-теоретичних досліджень, 

стверджуючи тим самим увесь загал української музичної фольклористики на 

загальноєвропейському рівні. 
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У з’ясуванні багатьох мистецтвознавчих обставин розвитку кобзарства в 

регіоні важливе місце посідають праці О. Малинки [459; 460]. Своїм 

походженням і подальшим здобуттям освіти О. Малинка був тісно пов’язаний з 

Чернігівщиною.  

Предметом його особливої уваги були бандуристи Чернігово-Сіверського 

краю. З огляду на досліджуване питання, О. Малинка чи не першим виділив 

чернігівських музик як носіїв самобутньої кобзарської традиції (школи). 

Завдяки дослідженням ученого ми маємо теоретичні підстави для культуро-

логічної реконструкції кобзарських осередків Чернігівщини другої половини 

XIX – початку XX ст. та їх районування, серед яких провідну роль відігравали 

Чернігово – Менсько – Сосницький та Глухівський як локальні осередки 

народного музикування.  

Він також одним із перших у національному кобзарознавстві зробив 

класифікацію репертуару чернігівських бандуристів за жанрами, а саме:  

1) думи та історичні пісні; 

2) псальми; 

3) сатиричні та побутові народні пісні. 

О. Малинка окреслив своєрідне «генеалогічне дерево» чернігівських 

кобзарів, де нами простежується лінія спадковості від Андрія Шута до Андрія 

Бешка, Павла Братиці, Андрія Гайденка, Терентія Пархоменка, Оврама 

Гребеня, Петра Ткаченка (Галашка), О. Крнієвського, В. Нечепи та ін.  

Олександр Малинка також детально висвітлив систему навчання, 

властиву чернігівській кобзарській традиції (школі).  

Значний внесок у дослідження особливостей історії кобзарства регіону 

зроблено визначним бандуристом України ХХ ст. Василем Ємецем авторською 

працею «Кобза та кобзарі» (1923) [230]. Чернігово-Сіверський культурний 

ареал він відносить до найдавніших центрів музичного мистецтва України, 

зокрема бандурництва та лірництва.  

Так, порівнюючи регіональні відмінності у кобзарському мистецтві він, 

зокрема, зазначає: «Слухаючи одну й ту ж пісню у виконанні кобзаря з 

Харківщини, а потім з Чернігівщини (курсив О. В.), – не можна не зауважити 
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часто великої різниці і то не в якихось деталях, але трохи чи не в самій 

основі…» [230, с. 23].  

В. Ємець небезпідставно вважає фундатором чернігівської кобзарської 

традиції (школи) Андрія Шута (містечко Олександрівка Сосницького повіту). 

Школу майстра автентично-народної кобзарської культури, на думку Василя 

Ємця, пройшли близько 30 народних музикантів, окремі з яких досягли 

високого музично-виконавського рівня, серед яких Андрій Бешко, Павло 

Братиця та ін.  

Аналізуючи творчість одного з найяскравіших представників 

чернігівської кобзарської традиції (школи) початку ХХ ст. – Терентія Пархо-

менка, Василь Ємець висвітлює суттєві новаційні підходи у кобзарюванні, 

започатковані бандуристом – виконавцем: 

1. Т. Пархоменко, являє собою новий тип народного музиканта, а саме як 

концертуючого виконавця-бандуриста, для якого музична діяльність ставала 

головним професійним заняттям; 

2. Т. Пархоменко мав інші у порівнянні зі своїми попередниками підходи 

до формування виконавського репертуару, він активно співпрацював у цьому 

напрямку не лише з безпосередніми носіями репертуарної традиції (кобзарями, 

лірниками), а й дослідниками кобзарського мистецтва, зокрема М. Лисенком, 

М. Сперанським, О. Малинкою, Г. Хоткевичем та ін.; 

Василь Ємець переконливо доводить, що у процесі національного 

кобзаротворення і націєтворення Терентій Пархоменко своїм мистецтвом 

підніс роль співця-бандуриста до рівня культурно-громадського діяча, 

просвітителя широких верств української людності. 

Отже, як наголошує сучасний кобзарознавець О. Ваврик: «в результаті 

розгортання кобзарознавчих студій між 1900–1920 роками, з’являються 

матеріали М. Сперанського, В. Горленка, О. Сластьона, К. Грушевської, 

Г. Хоткевича та інших, які ґрунтовно доводять наявність професійної 

кобзарської освіти, що сформувалась в середовищі трьох кобзарських шкіл: 

Чернігівської, Полтавської та Зіньківської. Кожна із цих шкіл мала власний 

спосіб гри та тримання інструмента, специфічні ознаки інструментарію, своїх 
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вчителів-наставників, репертуар та конкретну регіональну прописку» (курсив – 

О. В.) [72, с. 5]. 

У з'ясуванні питань визначення особливостей чернігівської кобзарської 

традиції (школи) провідне значення мають праці визначного українського 

вченого-фольклориста, визначного бандуриста – виконавця ХХ ст. – Гната 

Хоткевича. 

Наприклад, у його праці «Бандура та її можливості» [765], написаній за 

трагічних обставин 1932–35 рр., нас особливо цікавить розділ, у якому 

висвітлюються різні типи гри на бандурі як музично-виконавські системи 

організації виконавчого апарату бандуриста. 

Гнат Хоткевич послідовно доводить існування в Україні провідних 

історично сформованих типів гри на бандурі – Чернігівського і Харківського. 

Учений і блискучий музикант-бандурист, він переконливо спростовує 

термінологічну плутанину, пов'язану, зокрема, з київським типом гри на кобзі-

бандурі.  

Ураховуючи виняткову цінність історичного наукового бачення Гната 

Хоткевича щодо досліджуваної проблеми, наведемо нижче його думку в 

розгорнутому вигляді. «Ми дістали в старину інструмент не стабілізований, 

діатонічний, і два типи гри: чернігівський і харківський. Дехто знає київський і 

харківський типи гри, але це не зовсім правильно. Коли в 1902 р. проводилося 

статистичне обслідування кобзарства, то в Київській губернії не було 

занотовано ні одного кобзаря; отже, як вони грали тоді, коли ще були, ми не 

знаємо. А найбільше типово цей спосіб гри виявився на Чернігівщині, яка 

зберегла нам музикантів; представники їх були на з'їзді 1902 р. в Харкові. 

Київським же почав зватись цей спосіб ось чому. В Києві випадково оселився 

один чернігівський бандурист (Василь Потапенко – колишній поводир кобзаря 

Терентія Пархоменка). Він був там єдиним і тому, коли серед певних кіл 

суспільності виникла думка заснувати капелу бандуристів, то цей бандурист, 

волею судеб, став її навчателем. Київська організація була першою капелою 

бандуристів; вона встигла об'їхати всю Україну, і той спосіб гри, який вона 

застосувала, почав називатись з того часу київським» [765, с. 22].  
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Додамо, що сучасний кобзарознавець Ярослав Чорногуз, наводячи 

інформацію про створення першої української капели кобзарів – бандуристів 

початку 20-х рр. XX століття, стверджує: «Артисти першого складу глибоко 

знали кобзарські традиції. Вони були прямими учнями давніх наших кобзарів – 

Пархоменка, Ткаченка (Галашка) й Потапенка» (курсив – О. В.) [798, с. 13]. 

Підкреслені автором народні музиканти й презентують саме чернігівську 

кобзарську традицію (школу) автентично-народного бандурного виконавства. 

Ще раз маємо наголосити, науковий доробок Г. Хоткевича, присвячений 

широкому спектру теоретико-методологічних проблем українського 

кобзарства, є надзвичайно вагомим і багато в чому визначальним, особливо ж, 

коли мова йде про регіональні особливості цього виду мистецтва, що має 

загальнонаціональну цінність та цілісність у контексті його усвідомлення. 

Подальші дослідження етнокультурних і художніх особливостей 

чернігівської кобзарської традиції (школи) сприятимуть формуванню цілісного 

уявлення про історію розвитку кобзарського мистецтва України та його 

культуротворчого значення. 

Необхідною складовою обґрунтування концептуальних основ парадигми 

автентично-народного та концертно-академічного виконавства, які створюють 

додаткові контексти мистецтвознавчого дискурсу, потребують розгляду 

творчості окремих носіїв бандурної культури України, об`єднаних духовно-

історичним простором регіональних факторів кобзарського мистецтва 

Чернігівщини, а саме: яскравого носія регіональної традиції синкретичної 

бандурної «співогри» – Терентія Пархоменка; сучасного виразника 

«старосвітського» способу кобзарювання – лауреата Національної премії 

України імені Тараса Шевченка, народного артиста України кобзаря-лірника 

Василя Нечепи та фундатора регіональних професійних засад бандурного 

концертно-академічного виконавства – Капели бандуристів імені Остапа 

Вересая Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів та 

концертних програм. 

Бандурист Терентій Пархоменко в контексті дослідження 

української народної творчості кінця XІX – початку ХХ століть. В аспекті 
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національного культуротворення цікавим, з нашого погляду, є пошук у цьому 

процесі місця і ролі творчого спадку визначного носія українського народного 

музичного мистецтва («співогри») – бандуриста Терентія Макаровича 

Пархоменка.  

Дійсно, українська музична культура кінця XIX – початку XX ст. 

висунула на провідні позиції в галузі народного музичного виконавства 

визначного бандуриста – віртуоза, який, до слова, своїм мистецтвом 

уособлював кращі риси чернігівської кобзарської традиції (школи). 

Терентій Пархоменко народився на Чернігівщині в с. Волосківці (нині 

Менського району) 27 жовтня 1872 року; помер 23 квітня 1911-го. Похований у 

рідному селі. На могилі кобзаря встановлено обеліск. 1998 року зусиллями 

районної влади відремонтовано хату кобзаря та встановлено на ній меморіальну 

дошку [120].  

Хліборобська та теслярська праця батька майбутнього кобзаря Макара 

Пархоменка сприяла безбідному існуванню родини, у якій крім малого 

Терешка, підростав ще один син. Навчання в школі давалося хлопцю досить 

легко, але в 10-річному віці його спіткала тяжка хвороба, внаслідок якої він 

повністю втратив зір. Трагічний виклик долі не загнав хлопця в глухий кут. 

Любов до музики, пісні, яка наповнювала життя родини, допомогла віднайти 

свій шлях у майбутнє: батьки віддали Терешка в кобзарську науку. 

Отже, етнокультурну самобутність творчої особистості Т. Пархоменка 

можна охарактеризувати за істотними особливостями його мистецького спадку, 

а саме: творча манера та неповторність виконавської культури Т. Пархоменка 

формувалися під впливом місцевої народнопісенної традиції. За авторитетним 

свідченням відомого українського знавця кобзарства Гната Хоткевича, саме 

чернігівська традиція в українському кобзарському мистецтві є найстарішою й 

сягає своїм корінням часів Віщого Бояна, оспіваного у безсмертній пам’ятці 

руського красного письменства – поемі «Слово о полку Ігоревім».  

На думку відомого чернігівського краєзнавця Дмитра Калібаби та 

бандуриста й дослідника кобзарського мистецтва В. Ємця, творчість Терентія 
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Пархоменка увібрала в себе кращі музично-пісенні надбання, властиві саме 

сосницько-менському кобзарському осередку [304; 305].  

За свідченням професора М. Сперанського, який особисто спілкувався з 

Т. Пархоменком, першим учителем майбутнього кобзаря був Андрій 

Матвійович Гайденко із с. Синявки Сосницького повіту [676]. 

В Андрія Гайденка Терешко Пархоменко навчався грі на бандурі та лірі у 

такій послідовності:  

– кобзарську науку малий Терешко опановував упродовж 6-ти років. У 

перший рік навчання учитель не брав зі свого учня плати. Наступні п’ять років 

Т. Пархоменко ходив на заробітки разом зі своїм учителем;  

– наприкінці 80-х років XIX ст. Т. Пархоменко склав іспит і був 

зарахований до менського кобзарського гурту, отримавши при цьому статус 

«майстра» з правом мати своїх учнів, для яких, за стародавнім чернігівським 

кобзарським звичаєм, учитель ставав «пан-отцем»;  

– суспільний мистецький стан, закладений у понятті «пан-отець» означав 

не лише глибоку повагу до особи вчителя, але й закладав глибокий соціальний 

зміст: інколи вчитель ставав, у прямому розумінні слова, батьком для своїх 

учнів, забезпечуючи їх існування своїм коштом та повсякденною опікою. 

Відтак, на підставі фактів біографії народного музиканта, можна дійти 

висновку про безумовну належність Т. Пархоменка до чернігівської кобзарської 

традиції (школи), яка в другій половині XIX ст. висунула на перший план 

визначних носіїв кобзарського мистецтва України А. Шута, А. Бешка, 

А. Гайденка. Саме вони прокладали шлях подальшого розвитку кобзарського 

мистецтва, яким далі пішов Т. Пархоменко. 

Терентій Пархоменко мав неповторну манеру виконання та особливу 

кобзарську поставу, яку він також перейняв від свого вчителя. Світлина митця, 

уміщена в збірці історико-філологічного товариства Ніжинського інституту 

імені графа Безбородька, фіксує звичне положення тіла кобзаря під час 

виконання пісенно-музичних творів [676, с. 108]. На світлині привертає увагу 

глибока зосередженість і гармонійність у взаємодії виконавця з музичним 

інструментом під час творчого процесу кобзарювання. Музичний інструмент 
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утримується перпендикулярно до корпуса виконавця, майже під прямим кутом, 

що надає загальному вигляду кобзаря мистецької досконалості й особливої 

гідності та козацької самоповаги.  

Згадана нами світлина кобзаря-бандуриста доносить до нас образ не 

жалюгідного жебрака-каліки, а в повному духовному сенсі, – образ-ікону 

справжнього народного лицаря-музиканта – вільного у своїх поглядах, 

мужнього захисника духовних надбань свого багатостраждального народу. У 

загальній поставі митця відбиваються також неповторні, не схожі з іншими, 

особливості виконавської культури, властиві носіям чернігівської кобзарської 

традиції (школи). Це стосується, зокрема, і загального виразу обличчя кобзаря-

виконавця, який звертається безпосередньо до глядача і слухача, чим 

забезпечується більш повна передача емоційно-чуттєвого музично-пісенного 

бандурного першоджерела.  

Отже, певна «відкритість» виконавської манери Т. Пархоменка сприяла 

формуванню нового типу народного музиканта, а саме кобзаря-виконавця, який 

у результаті духовної контамінації набував нового естетичного виразу як за 

змістом, так і за формою мистецького втілення самобутньої музично-

виконавської культури.  

Одним із перших, хто звернув увагу на неповторну виконавську манеру Т. 

Пархоменка на загальнонаціональному рівні, був Гнат Хоткевич.  

Ще на початку XX ст. він розгорнув серед широких кіл громадськості рух 

за визнання духовного спадкоємного права українських кобзарів як носіїв і 

виразників неповторності національної культури. 

За сприяння Г. Хоткевича Т. Пархоменко був удостоєний почесної місії 

представляти чернігівський кобзарський гурт на XII Всеросійському 

археологічному з’їзді, що проходив на початку XX ст. у Харкові. Репертуарні та 

музично-виконавські особливості творчої манери чернігівського кобзаря 

викликали захоплення учасників з’їзду. Пристрасним, неповторним у своїй 

індивідуальній манері творчого втілення виконанням українських дум та 

історичних пісень кобзар-бандурист привернув увагу широких кіл наукової 

громадськості [676].  
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Визначні вітчизняні вчені Г. Хоткевич, Б. Грінченко, М. Сумцов, 

О. Малинка, М. Сперанський, М. Янчук та ін. відгукнулися на його виступи 

публікаціями цілої низки наукових праць, які ввійшли в історію національної 

мистецтвознавчої думки [79].  

За рівнем наукового висвітлення творчості окремо взятого носія 

чернігівської кобзарської традиції (школи) Т. Пархоменка можна порівняти 

лише з творчою і науковою увагою до постаті кобзаря-бандуриста Остапа 

Вересая. Цих двох визначних українських митців поєднує в науковому 

висвітленні постать класика української музичної культури М. Лисенка. 

Відомо, що М. Лисенко одним з перших на музично-фаховому рівні, ввів у 

науковий світ творчість О. Вересая. Відомо також і те, що М. Лисенко виявляв 

глибокий інтерес до особи Т. Пархоменка. За свідченням доньки кобзаря, її 

батько більше трьох місяців жив у садибі великого композитора, знайомлячись 

там з новим пісенним репертуаром, вдосконалюючи мистецтво гри на кобзі та 

співу [79].  

У цій мистецькій сув’язі виокремлюється ще одна важлива деталь 

сучасного кобзарозначого дискусу, яка проливає світло на з’ясування обставин 

еволюційного вдосконалення музичного інструмента бандури. Зацікавленість 

М. Лисенка творчістю Т. Пархоменка привела до того, що він зробив 

замовлення на виготовлення бандури, яка б повністю відповідала тій, на якій 

грав Т. Пархоменко. Це замовлення виконав тоді ще зовсім юний, найздібніший 

учень Менського ремісничого училища, майбутній «Страдіварі української 

бандури» – Олександр Корнієвський [693; 784; 785]. На замовлення М. Лисенка 

він виготовив три бандури, а потім повторив цей же варіант для власного 

користування, чим було покладено важливий етап бандурного 

інструментального моделювання, що привів до появи нового типу української 

концертної бандури, автором якої на початку XX ст. і став О. Корнієвський. «Я 

вперше зустрівся з Пархоменком 1906 року в Менському ремісничому училищі, 

коли він замовив зробити для нього бандуру, – згадує О. Корнієвський, – від 

Пархоменка я запозичив техніку гри, але поступово з 1910 р., коли мені вдалося 

вжити півтони, то тут вже вироблялася своя індивідуальна техніка, яка вже 
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зараз має свої особливості в порівнянні з іншими виконавцями» [304, с. 67–68; 

Додаток И].  

До речі, бандура Т. Пархоменка мала 6 бунтів і 16 приструнків. Для 

порівняння – бандура, на якій грав О. Вересай, мала 6 бунтів і 6 приструнків. 

На підставі цього можна зробити висновок про те, що Т. Пархоменко стояв біля 

витоків появи бандури новочасового типу, яка сьогодні має вже достатньо 

сформований виконавсько-виражальний і технічний арсенал. Хоча і в наш час 

процес удосконалення бандури не припиняється. І це стосується не лише 

безпосередньо самого інструмента б, а й пошуку кращої техніки гри, манери 

тримати інструмент тощо.  

В історії кобзарського мистецтва України до Т. Пархоменка ще не булол 

кобзаря, можливо, за виключенням О. Вересая, який би з такою енергією 

займався бандурною музично-виконавською діяльністю. Його виступи 

проходили в багатьох містах і селах не лише Чернігівщини, але й усієї України. 

Концерти кобзаря збирали численну слухацьку аудиторію й користувалися 

всезростаючою популярністю. За часів царату така діяльність була не завжди 

безпечною.  

Відомо, що під час одного з концертів, який відбувся в м. Умані 1910 р., 

Т. Пархоменко виконав гостросоціальний твір «Трудно, браття, нам живеться», 

у якому лунали заклики до повалення царського режиму. Жандарми не дали 

доспівати твір повністю і жорстоко побили кобзаря, після чого він тяжко 

захворів та невдовзі помер. 

У зазначеному контексті проведемо доцільну, на наш погляд, історичну 

мистецтвознавчу деталь щодо ставлення до кобзарського мистецтва з боку 

імперських російських сил, зафіксовану в літературі О. Пушкіним. 

Для більшої переконливості наведемо її у повному вигляді мовою 

оригіналу. «Однажды Потёмкин, недовольный запорожцами, – пише 

письменник, – сказал одному из них: «Знаете ли вы, хохлачи, что у меня в 

Николаеве строится такая колокольня, что как станут на ней звонить, так в 

Сечи будет слышно?» – «То не диво, – отвечал запорожец, – у нас в 

Запорожчине е такие кобзари, що як заграють, то аже у Птербурси 
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затанцують» (курсив – О. В.) [599, с. 429]. Отже, своїми виступами кобзарі 

здавна «загрожували» імперській тоталітарній системі своїм свободолюбством 

і несприйняттям будь-якої форми утиску, і це був вияв національного 

менталітету народу. До речі, у Т. Пахоменка виступи проходили у відповідності 

до заздалегідь визначеного плану, тобто в музично-виконавському аспекті він 

заклав основи для формування нового типу народного музиканта як 

концертуючого бандуриста-виконавця з яскраво виявленою націєтворчою 

спрямованістю творчої діяльності. До того ж високою культурою бандурного 

виконавського мистецтва Т. Пархоменко сприяв утвердженню на широкій 

концертній сцені україномовного пісенно-музичного матеріалу.  

З нашого погляду, цілком доречним виглядає формулювання наступного 

запитання у такому варіанті. Як відбувалося формування кобзарського 

репертуару раніше, приміром, за часів А. Шута? Головним джерелом його 

поповнення, як правило, ставав творчий багаж учителя, а інколи побратима по 

кобзарському цеху. Такі підходи склали кобзарську традицію, яка зберігалася 

впродовж століть. Ситуація почала змінюватися на початку XX ст., і одним з 

перших, хто продемонстрував нову якість у роботі над розширенням власного 

виконавського репертуару, став Терентій Пархоменко. Цьому сприяли не лише 

закладена природою допитливість митця, й кілька об’єктивних обставин 

розвитку вітчизняної фольклористики цього періоду.  

Так, на початку XX ст. М. Лисенком, М. Білозерським, О. Сластьоном 

Б. Грінченком, Г. Хоткевичем, О. Малинкою, М. Сперанським та ін. вже було 

нагромаджено великий історико-мистецтвознавчий матеріал кобзарської 

культури України [79]. Продовжуючи пошукові традиції своїх попередників, 

вчені – фольклористи нової генерації початку ХХ ст. Ф. Колесса, К. Квітка та 

ін. ствердли нове мистецьке бачення ролі кобзарства в суспільній свідомості. Їх 

співпраця з безпосередніми носіями національної кобзарської традиції мала 

обопільне взаємодоповнююче культуротворче значення. 

Наприклад, за словами Терентія Пархоменка, «Думу про Морозенка», яка 

мала в його особі неперевершеного виконавця, він перейняв безпосередньо від 

мешканки м. Ніжина А. Полякової та М. Лисенка. «Думу про смерть Богдана 
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Хмельницького» – від Б. Грінченка; «Думу про Федора Безродного» – від 

М. Лисенка, музичний супровід до «Думи про смерть Богдана Хмельницького» 

і «Думи про Козака Голоту» – від О. Сластьона.  

Цей ряд репертуарно-творчих запозичень кобзаря можна продовжити і на 

інші духовні піснеспіви та народні пісні. Інколи на адресу чернігівського 

кобзаря лунали звинувачення стосовно порушень установленої традиції 

автентичності кобзарського мистецтва. Життя відкинуло подібні закиди. 

Особа митця є і буде головною в оцінці спадкоємності тієї чи іншої 

виконавської культури, а вже потім розглядатимуться її інші складові, серед 

яких репертуару завжди віддавалося належне місце. Не секрет, що для слухача 

першочерговим є не походження репертуару, а його виконання та змістовна 

духовно – естетична сутність у творчому втіленні носія бандурної культури.  

Серед своїх сучасників по кобзарському мистецтву Терентій Пархоменко 

вирізнявся широтою охоплення народнопісенного матеріалу і високою 

музично-виконавською культурою [Додаток Б].  

Кобзар-лірник Василь Нечепа у процесі національної кобзаротворчості 

кінця XX – початку XXI ст. Творчість одного з визначних українських митців 

сучасності, лауреата Національної премії України імені Тараса Шевченка, 

народного артиста України кобзаря-лірника Василя Нечепи є важливою 

складовою процесу кобзаротворення в Україні доби незалежності [92; 111; 

566]. Мистецька постать Василя Нечепи не лише генетично пов'язана з 

Чернігівщиною (народився 1 вересня 1950 р. у м. Носівка, Чернігівської 

області), але й у культуротворчому аспекті виявляється через поєднання 

традиційної («старосвітської співогри») системи кобзарювання з її новаційними 

проявами і впливами на сучасний стан кобзаротворення Україні в його 

соціокультурному контексті.  

Винятково плідні методологічні схеми, напрацьовані українськими 

науковцями Н. Герасимовою-Персидською, С. Грицею, А. Іваницьким, 

А. Лащенком, І. Ляшенком, О. Семашко, М. Черкашиною, І. Юдкіним, та ін., 

що утвердилися останнім часом в українському культурології та 

етномузикології прямо чи опосередковано стосуються творчості В. Нечепи. 
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Зокрема, теоретично слушною є думка вітчизняного культуролога О. Семашка, 

який стверджує: «Оскільки художня культура як особлива соціальна сфера і 

система різними гранями «вбудована» в суспільство й існує як частина всіх 

його рівнів, то і в дослідженні її функціонування та розвитку необхідно 

враховувати кожен із них: соціальний (на рівні суспільства), соціологічний на 

рівні конкретного типу суспільства, соціологічний на рівні окремих сфер 

соціуму, «середній рівень» (соціологія мистецтва та художньої культури), 

конкретно-соціологічний, емпіричний. Очевидно, що найповнішу соціохудожню 

картину функціонування й розвитку художньої культури суспільства може дати 

єдність реалізації цих рівнів дослідження з урахуванням її специфіки як 

феномену культури» (курсив О. В.) [649, с. 76–77].  

У цьому сенсі, творчість кобзаря-лірника В. Нечепи своєрідно 

«вмонтована» у різні грані мистецької діяльності Чернігівщини й України 

загалом, отже, вона може розглядатися з позицій національного 

культуротворення за конкретно-соціологічних та історичних обставин, які 

склалися в епоху духовного відродження кінця XX – початку XXI ст. Її можна 

розцінювати як одне з найвищих досягнень чернігівської кобзарської традиції 

(школи) новітньої доби, що мала суттєвий вплив на загальний процес 

кобзаротворення в Україні в історичній ретроспективі.  

Василь Нечепа продовжує кращі традиції фундаторів кобзарського 

мистецтва Чернігівщини у XIX–XX ст. О. Вересая, А. Шута, А. Бешка, 

П. Братиці, Т. Пархоменка, О. Гребеня й ін., і за нових історичних обставин 

підніс роль кобзаря-лірника на якісно новий соціально-художній рівень, тобто 

на рівень художніх інновацій нашого часу. 

Історичний проміжок майже у сто років, який існує між двома яскравими 

представниками чернігівської кобзарської традиції (школи) – Т. Пархоменком і 

В. Нечепою, – з нашого погляду, не заперечує їхньої духовної спорідненості, а, 

навпаки, наголошує її.  

Василь Нечепа неодноразово підкреслював, що його мистецькі орієнтири 

знаходяться саме в історичних традиціях кобзарства. «Мені пощастило застати 

серед живих відомого майстра Корнієвського, до якого я їздив у Корюківку, – 
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наголошує митець. Ще в 1906 році він виготовляв кобзу славетному кобзарю-

лірнику Терешку Пархоменку, творчість якого я продовжую» (курсив О. В.) 

[653]  

Розглянемо кобзаротворчі напрацювання Василя Нечепи у єдності 

традицій та інновацій бандурного мистецтва регіону. 

Характеристика музичних інструментів. Кобза, на якій грає Василь 

Нечепа, виготовлена у 1987 році визначним майстром музичних інструментів 

Чернігівщини Миколою Єщенком за кресленнями Василя Нечепи та майстра з 

виготовлення бандур. За зразок було взято оригінальну кобзу Терентія 

Пархоменка.  

Як свідчить М. Сперанський, кобза-бандура (так її назвав М. 

Сперанський) Т. Пархоменка складалася з корпуса, деки та металевих струн у 

кількості 20 штук. При цьому вчений зауважив, що «за кількістю місць для 

кілків вона розрахована на 21 струну» [676, с. 175–176]. З них – 6 бунтів і 14-15 

приструнків. Музичний інструмент було виготовлено з верби (корпус) та ялини 

(деку). При грі на бунтах Т. Пархоменко використовував вказівний, середній і 

безіменний пальці лівої руки. На приструнках грав вказівним і середнім 

пальцем правої руки. Інструмент тримав вертикально на коліні, дещо 

нахиленим під кутом до торсу. Орієнтований стрій кобзи Т. Пархоменка (за 

М. Сперанським):  

а) для бунтів: фа, ля-бемоль – малої октави, ре, мі-бемоль, фа, ля-бемоль – 

першої октави; 

б) для приструнків: ре-бемоль, мі-бемоль, фа, соль, ля-бемоль, сі – другої 

октави; 

в) до, ре-бемоль, фа, соль, ля-бемоль, сі, до – третьої октави. 

Голос Т. Пархоменка (тенор) відзначався глибоким ліризмом, виразністю 

виконання та широким діапазоном. 

Кобза В. Нечепи (роботи майстра М. Єщенка) має 7 бунтів і 16 

приструнків. Інструмент має специфічні півтонові перемикачі (16 шт.) для 

переходу в різні тональності. Як свідчить кобзар-лірник Василь Нечепа в бесіді 

з автором дослідження, для співу він найчастіше використовує наступні 
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тональності: соль-мінор, сі-бемоль-мажор, ля-мінор, до-мажор, фа-мажор, ре-

мінор, соль-мажор та ін.  

Стрій кобзи Василя Нечепи такий: 

Бунти: соль, ля, сі-бемоль – великої октави; 

до, ре, мі, фа – малої октави. 

Приструнки: соль, ля, сі-бемоль – першої октави; 

до, ре, мі, фа, соль, ля, сі-бемоль – другої октави; 

до, ре, мі, фа, соль, ля – третьої октави. 

Для виготовлення кобзи майстер М. Єщенко використав для кузова 

(корпусу) – вербу, для верхняка (деки) – ялину. 

Головка кобзи має різьблення у вигляді образу «українського козака». 

Голосник (резонатор) має вигляд різьбленого портрета Тараса Шевченка, 

оброблений своєрідною розеткою-оторочкою оригінального орнаменту.  

Кобза має 7 кілочків для бунтів і 16 кілочків для приструнків. 

Струни – бандурні та гітарні. 

Голос кобзаря-лірника Василя Нечепи достатньо сильний, має яскраве 

тембральне забарвлення. Діапазон голосу охоплює дві октави – від до малої до 

– до другої октави. Характер співу – яскраво-емоційний. Легко переходить від 

піано до форте. Манера звукоутворення близька до академічної, а в окремих 

лірико-емоційних моментах набуває драматичного забарвлення з активною 

подачею вокального звуку. Співу навчався у відомого хормейстера Чернігівщи-

ни, заслуженого артиста України Леоніда Пашина та учня Івана 

Паторжинського – Любомира Глінки [92]. Яскравий голос кобзаря-лірника не 

раз відзначали на різноманітних республіканських і міжнародних фестивалях та 

конкурсах. 

Винятково важливим стосовно загальної характеристики творчості 

В. Нечепи, є спосіб гри, яким користується кобзар-лірник. Саме в ньому є 

основа тяглості чернігівської кобзарської традиції (школи), яку за 

О. Корнієвським майстри кобзарської виконавської культури краю називали 

грою «на відбій». Цього способу гри на кобзі В. Нечепа упродовж десяти років і 
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навчався у О. Корнієвського, який, своєю чергою, перейняв його від 

Т. Пархоменка про що вже йшлося в попередньому розділі. 

Виконавська манера гри «на відбій» тісно пов’язана з конструктивними 

особливостями кобзи та пальцевої техніки гри музиканта. Неоднакова відстань 

між струнами кобзи не дозволяє вдаватися до так званої «м’язової пам’яті», яка 

відіграє надзвичайно важливу роль, приміром, при грі на фортепіано. Далі. У 

кобзи відсутній механічний демпфер (глушник), який зменшує коливання струн 

при переході від одної струни до іншої. Ось чому, на думку Василя Нечепи, 

спосіб гри «на відбій» виконує подвійну функцію. По-перше, при його 

використанні досягається максимальна злагодженість звучання, що 

відбувається завдяки пальцевим затисненням попередньо задіяної струни. По-

друге, цей спосіб виконує функцію своєрідної педалі, що сприяє досягненню 

максимально можливого легато і безперервному переходу від одного звука 

кобзи до іншого. Спосіб гри «на відбій» суттєво вплинув на формування 

виконавського репертуару митця та інструментального супроводу до того чи 

іншого музичного твору.  

Звук кобзи має надзвичайно яскраве і на відкритому повітрі характерне 

«сріблясте» забарвлення з м’яким і глибоким тембром бунтів.  

Ліра. Колісна хроматична ліра, на якій грає кобзар-лірник В. Нечепа, 

виготовлена за зразком стародавніх українських лір на Мельнице-Подільській 

експериментальній фабриці музичних інструментів у 1982 році за конструкцією 

І. Зозуляка. На відміну від стародавніх інструментів, вона має хроматичну 

клавіатуру (21 клавіша) і охоплює діапазон у дві октави (від соль малої октави 

до соль другої октави). Ліра має три струни: співаницю, тенор і байорк та 

колесо. Під час гри кобзар кладе ліру на коліна в горизонтальному положенні, 

чим досягається певна стійкість, що дозволяє застосовувати різні штрихи і 

характерні вібрато. Для натирання колеса користується каніфолем. Головними 

робочими тональностями кобзаря – є соль-мажор і соль-мінор. Гри на лірі 

В. Нечепа навчався у визначних народних майстрів Чернігівщини 

О. Корнієвського, А. Штепи та фольклориста А. Верьовки (доводиться рідним 
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братом Григорія Верьовки), а потім самостійно вдосконалював свою 

майстерність.  

Етнокультурний зміст виконавського репертуару Василя Нечепи. 

Виконавський репертуар кобзаря-лірника Василя Нечепи сформувався у 

процесі довготривалої кобзарської практики. За свідченням митця, кобзарювати 

він розпочав у 1981 році, коли поїхав навчатися до визначного майстра 

народних музичних інструментів бандуриста – лірника XX ст. Олександра 

Самійловича Корнієвського [784; 785].  

Поетапно напрацьований музично-виконавський репертуар сформував 

окремі тематичні концертні програми митця : «Пісні з берегів Зачарованої 

Десни», «Через віки і серця» (спогади сучасників про Т. Г. Шевченка), «Зоряна 

вічність» (звичайна чумацька бувальщина), «Були і ми козаками», «Материні 

пісні» (Пісні у записах О. Довженка з голосу матері), «Чого в сльозах калина», 

«Сад божественних пісень» (молитва за Україну), «Історія прадавньої держави 

Україна в її піснях», «Було колись в Україні» (тематична програма для дітей). 

Музичні твори кобзаря-лірника, які виконуються у супроводі кобзи та 

ліри, наведемо в тій послідовності, яку визначив у співпраці з автором 

дослідження Василь Нечепа особисто. (Перелік творів засвідчує поетапність 

формування й опанування виконавського репертуару виконавцем). 

Географія мистецьких і репертуарних впливів багато в чому визначалася 

великою за об'ємом концертною діяльністю, яку проводить кобзар-лірник 

В. Нечепа. Спілкування з визначними носіями національної культури, зокрема з 

Патріархом Мстиславом, Д. Нарбутом, О. Корнієвським, А. Штепою, 

В. Перепелюком, О. Чуприною, О. Білашем, А. Пашкевичем, М. Негодою, 

С. Реп'яхом, І. Зажитьком та ін., здійснили вплив на становлення світоглядних і 

музично-виконавських засад у формуванні музичного репертуару і визначили 

головний зміст тематичних концертних програм митця. 

Формування творчого репертуару кобзаря-лірника Василя Нечепи має ряд 

характерних особливостей. Це насамперед співпраця із сучасними 

українськими композиторами (О. Білаш, А. Пашкевич, І. Зажитько та ін.), у 

творах яких домінує відгук на головні події кінця XX – початку XXI ст. – 
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становлення української державності, національно – культурне відродження, 

чорнобильську трагедію, релігійно-духовні шукання тощо. 

Водночас виконавський репертуар митця тісно пов’язаний з кобзарсько-

лірницькими традиціями визначних виразників кобзарського мистецтва 

України, зокрема А. Шута, Т. Пархоменка, М. Домонтовича, І. Скубія й ін., 

донесеними до наших днів завдяки записам М. Гоголя, Т. Шевченка, П. Куліша, 

О. Марковича, Марка Вовчка, І. Франка, М. Лисенка, О. Бодянського, 

П. Демуцького, С. Тобілевич та ін. [92].  

Зв’язок з українською музичною класичною спадщиною підкреслює 

включення до репертуару виконавця творів Д. Бортнянського, М. Березов-

ського, М. Лисенка, К. Стеценка [Додаток В]. 

Отже, виконавський репертуар Василя Нечепи охоплює велике розмаїття 

музичних творів за формою, тематикою та засобами виразності, пов’язаних з 

думами, історичними піснями, кобзарсько-лірницькими духовними псальмами, 

лірницькою танцювально-інструментальною музикою, побутовою піснею тощо. 

Аналітика творчого репертуару виконавця щодо жанрово-тематичної 

спрямованості вказує на характерні особливості регіональної традиції 

кобзарювання, а також на залучення виконавцем сучасної тематики, 

обумовленої історичними та культурно – духовними обставинами нашого часу. 

За час своєї довготривалої кобзарської практики кобзар-лірник В. Нечепа 

здійснив виступи в навчальних закладах Чернігівщини, концертних залах 

багатьох областей України. З його творчістю знайомилися слухачі Росії, 

Білорусі, Польщі, Угорщини, Німеччини, Великобританії, Бельгії, Франції, 

Чехії, Словаччини, Малайзії, Австралії, Канади, США та ін. країн. 

В. Нечепа ініціював видання двох тематичних збірок: «Пісні з репертуару 

кобзаря-лірника Василя Нечепи «Чого в сльозах калина»; «Українська ліра та 

лірницькі думи, псалми та пісні з репертуару кобзаря-лірника Василя Нечепи». 

Зробив записи кобзарсько-лірницьких творів з різних джерел музично-

виконавської інформації, а також активно поєднує концертно-виконавську та 

викладацьку діяльність. Видання тематичної збірки з кобзарознавства у 

співтворчості з лауреатом Національної премії України імені Тараса Шевченка 
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письменником М. Шудрею «В рокотанні-риданні бандур», присвяченої одному 

з творців сучасної бандури О. Корнієвському стало помітною подією в 

мистецтвознавстві. 

Діяльність чернігівського кобзаря-лірника В. Нечепи потребує 

подальшого наукового дослідження та узагальнення. Так, на окреме 

опрацювання заслуговує аналіз змісту тематичних програм з погляду їх 

композиційної будови, використання поетичних і прозових текстів, 

застосування митцем різних форм художнього впливу на слухацьку аудиторію.  

До того ж сольним і ансамблевим виконанням арій, романсів, українських 

народних пісень, приміром, у супроводі Національного оркестру українських 

народних музичних інструментів під керівництвом Вітора Гуцала, митець 

позиціонує себе як соліст-вокаліст, що є свідченням багатогранності його 

таланту й творчих пошуків Василя Нечепи. 

Еволюційний процес історичного розвитку самобутнього бандурного 

мистецтва в автентично – народній манері її регіонального функціонування 

сформував яскраво виявлений напрям музичного виконавства в контексті 

традиційної кобзарської культури і здійснив вплив на становлення 

професійних засад академічного концертного бандурного мистецтва регіону. 

Професійна капела бандуристів імені Остапа Вересая у художньо-

образній структурі академічно-концертного бандурного виконавства 

України початку XXI століття. Вільний гуманітарний обшар модерного 

«концертного життя української бандури» виокремлює декілька змістовних 

художніх напрямків її функціонування. Згрупуємо їх за формами мистецького 

розповсюдження та історичного розгортання на українській концертно-

виконавській естраді. 

Так, у процесі становлення концертно-філармонійної справи в Україні 

поступово зростав один із сегментів її наповнення – «бандурний». На 

початковому етапі «гуртового бандурного музикування» (Ярослав і Раїса 

Чорногуз) відбувалося виокремлення, з наступним формуванням професійних 

засад, академічно-концертного бандурного виконавства. У процесі історичного 

культурно-мистецького ствердження бандури на концертній естраді у її 
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академічно-концертному варіанті визначну роль відіграла виконавська і 

загальнонаціональна культурно-просвітницька діяльність Національної 

заслуженої капели бандуристів України імені Г. І. Майбороди, 100-річчя від 

часу заснування якої стало важливою подією в культурному житті держави 

[438; 798]. «Життєвий ресурс» вітчизняного мистецького простору другої 

половини ХХ ст. залучав до свого активу різні ансамблеві форми бандурного 

виконавства: дуети, тріо, квартети, різного роду вокально-інструментальні 

бандурні об`єднання, які активно вливалися у загальний процес філармонійно-

концертного життя суспільства. 

Процес національного кобзаротворення ХХ ст. висунув у ньому мистецькі 

особистості, які відіграли визначну роль у становленні й подальшому розвитку 

академічно-концертної манери бандурного виконавства. Серед них відомі імена 

бандуристів-виконавців В. Кабачка, В. Кухти, А. Омельченка, С. Баштана, 

М. Гвоздя, В. Кушпета, В. Єсипка, М. Мошика й ін. Яскраві імена бандуристів-

виконавців В. Дудчак, В. Мішалова Н. Морозевич та ін. з’явилися на арені уже 

в новітню епоху кобзаротворення. На початку ХХІ ст. спостерігаються якісно 

нові тенденції функціонування бандурного виконавського мистецтва, яскраво 

виявлені в концертно-виконавській діяльності бандуристів-виконавців нової 

генерації: Р. Гринківа, О. Созанського, Т. Лазуркевича, Г. Матвіїва, Т. Столяра, 

Т. Яницького, Я. Джуся, бандурного квартету «Гердан», зокрема, й 

молодіжного бандурного гурту «Шпилясті кобзарі» [68], який, до речі, розпочав 

активний процес поширення «традиційної» бандури у «нетрадиційній» 

концертно-виконавській інтерпретації. Словом, відбулося креативне 

розширення естетико-духовної гами «обізнаності молодих українців» з 

новітніми тенденціями в бандурній концертно-виконавській попкультурі.  

Отже, в наш час плідно співіснують різні форми бандурної концертно-

виконавської культури: автентично-народна, концертно-академічна і 

молодіжно-естрадна. Поступово бандура від «супроводу народних та 

академічних творів» перейшла в креативне бандурне молодіжне середовище, 

яке у стилі «музичний шарж», або «mash up» виконує cover-версії світових хітів 
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та українських народних пісень, тобто в інших суспільних фарбах сприймає 

«оту-нову-Україну» (Я. Джусь) [69].  

У проєкції поширення тенденцій «бандуризації» культурного простору 

України визначну роль відіграє становлення й розвиток бандурного 

виконавського музикознавства як процес наукового мистецького 

«самопізнання» нації. У цьому плані актуальними є праці О. Ваврик, В. Дудчак, 

Б. Жеплинського, В. Мішалова, Н. Морозевич, І. Панасюк й ін.  

Історія регіонального становлення бандурного коцертно-акдемічного 

виконавства пов`язана з іменами М. Поклад, Г. Салтикової, Р. Борщ, В. Іщенко, 

О. Товпеко й ін. [63] 

Отже, констатація зазначених положень мистецького обширу бандурної 

культури загальнонаціонального рівня дає змогу відмітити деякіі мистецькі 

особливості регіону, що знаходяться в полі зору нашого мистецтвознавчого 

дослідження.  

Культурно-духовним надбанням музичного мистецтва Чернігівщини 

початку XXI ст. (2010 р.) стало створення першої в регіоні професійної капели 

бандуристів імені Остапа Вересая на базі Чернігівського обласного 

філармонійного центру фестивалів та концертних програм (керівники: 

заслужена артистка України Раїса Борщ, заслужений працівник культури 

України Микола Борщ) [62]. 

Творчість капели — принципово нове мистецьке явище у галузі 

української академічної концертно-виконавської бандурної культури 

новітнього етапу її митецького поширення. Воно є виявом не лише бандурного 

ансамблевого і сольного музикування, а й сутнісною характеристикою еволю-

ційного розвитку кобзарського мистецтва знакового в Україні – Чернігово-

Сіверського краю і стає сучасним репрезентантом історично усталеної 

чернігівської традиції (школи) гри на бандурі у її «академічній» проєкції. 

Результатом активної творчої діяльності капели останнього десятиріччя є 

нагромадження змістовного художнього репертуару, організація музично-

просвітницької роботи в її цілісному культуротворчому обсязі, що має значний 

духовний, соціальний результат. Сказане, потребує деякого теоретичного 
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узагальнення з погляду втілення в мистецький процес капели культуротвор-

чого, естетичного, художнього компоненту. Інакше кажучи, пошук теоретичних 

засобів мистецтвознавчого обґрунтування сучасного вектора розвитку 

професійного бандурного мистецтва Чернігівщини, виявленого у творчості 

капели, актуалізує зазначену проблему. Важливо й те, що чернігівська капела 

бандуристів має значний вплив на формування бандурної творчості України 

початку XXI ст., адже стає своєрідним дороговказом розвитку у властивих їй 

іманентних ансамблево-структурних, музично-інструментальних, репертуар-

них, виконавських та інших ознаках, а тому сприяє впровадженню цих ознак у 

контекст національного музично-інструментального культуротворення і 

бандурної концертно-академічної культури виконання.  

Обґрунтування зазначених положень потребує вирішення наступних 

дослідницьких завдань: 

1) узгодження різних аспектів історичної спадковості бандурної культури 

регіону, яка знайшла своє мистецьке концертно-академічне втілення в музичній 

творчості капели бандуристів ім. О. Вересая; 

2) проведення комплексного аналізу музично-виконавської культури 

капели стосовно репертуарної спрямованості, розширення географії 

формування бандурного середовища України, впливу капели на становлення 

бандурного сегменту виконавської культури у структурі сучасної музичної 

культури краю; 

3) з'ясування процесу трансформації музично-виконавської культури 

капели, пов'язаної з жанрово-стилістичними особливостями музичних творів та 

особливостями їх творчого втілення в мистецькій єдності оркестру, хорової 

групи (чоловічі і жіночі голоси). Залучення у музично-виконавський процес 

бандурного оркестру і мішаного хору є одним з важливих структуро-

утворювальних сегментів у формуванні новаційного спрямування, реалізова-

ного творчою діяльністю капели; 

4) визначення особливостей творчої діяльності відомих музикантів-

бандуристів України Раїси Борщ і Миколи Борща у взаємозв'язку з напрацю-
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ваннями їх у сферах педагогічної, виконавської, композиторської і музично-

просвітницької діяльності; 

5) на прикладі концертно-академічної музично – виконавської культури 

капели бандуристів ім. О. Вересая обґрунтувати творчу результативність 

бандурного мистецтва регіону загалом.  

Отже, активне нарощення «бандурного арсеналу» регіону збіглося з 

добою духовного відродження держави на новітньому етапі її суспільно-

економічних і культурно-історичних трансформацій. У культурологічному 

аспекті це знайшло своє логічне продовження у мистецькій структурі капели 

бандуристів ім. О. Вересая, функціонування якої й стало результатом змін не 

лише у сфері суспільної свідомості як результату еволюційного розвитку 

бандурного мистецтва регіону, а й у більш широкій кобзаротворчій і 

культуротворчій історичній перспективі, пов’язаній з подальшим формуванням 

державотворчого контенту кобзарського мистецтва в межах української 

держави. 

У площині ж нашого мистецтвознавчого аналізу дослідницький пріоритет 

буде надано розгляду мистецької діяльності капели з погляду виконавського 

мистецтва (теорії й методики академічно-концертного ансамблевого 

бандурного виконавства), особливостей творчої лабораторії художнього 

колективу (робота над репертуаром зокрема), концертної бандурно-

просвітницької діяльності в надрах якої визріває нова якість академічної 

бандурної творчості на сучасному етапі розвитку музичної культури краю. 

Передовсім зупинимося на висвітленні початкового етапу творчого 

становлення капели бандуристів імені Остапа Вересая, який ми констатуємо як 

перехідний, адже рік створення капели (2010 р.) лише у формальному сенсі став 

часом офіційного інституювання нової бандурної структури регіону. Цій події 

передувала послідовна й копітка навчально-педагогічна робота по формуванню 

музично-виконавських кадрів бандурного мистецтва на рівні професійних 

вимог.  

Головним навчальним культурно-мистецьким середовищем щодо 

проведення фахової підготовчої бандурної виконавської роботи стала творча 
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база Чернігівського музичного училища (коледжу) ім. Л. М. Ревуцького. 

Виховання кваліфікованих бандурних кадрів мало вирішальне значення у 

забезпеченні майбутньої долі творчого функціонування капели на засадах 

професіоналізму. Для кожного студента-бандуриста, крім виконання 

індивідуальної навчальної програми, – участь у діяльності учнівської капели 

бандуристів «Зачарована Десна» була обов`язковою (засновницею капели стала 

нині заслужена артистка України Р. М. Борщ, – учениця всесвітньовідомого 

майстра бандурної культури України, професора С. В. Баштана). Учнівська 

капела стала своєрідною творчою лабораторією, де відбувався активний пошук 

з добору оптимального вокально-інструментального складу та відповідного 

кадрового наповнення майбутньої капели.  

Наголосимо на тому, що певної історично усталеної моделі бандурного 

музичного виконавства, яка б поєднувала у собі мішаний хор і бандурний 

оркестр на професійній сцені України до того не було, хоча окремі приклади зі 

сфери аматорського і навчально-виховного бандурного середовища 

актуалізували цей напрям [769]. Майбутні керівники капели вели постійний 

пошук оптимального ансамблевого поєднання музичних інструментів на 

засадах взаємодоповнення інструментальної бандурної та вокально-хорової 

музично-виконавської складової. Зрештою, на базі учнівської капели (пізніше 

творчо перенесеної на професійну сцену) було сформовано мистецький 

бандурний модус, в якому «партитура» бандурного виконавства передбачала 

наступну оркестрово-хорову вертикаль: хорову (сопрано, альт, тенор, бас у їх 

мішаному хоровому варіанті); оркестрову (I бандура, II бандура, III бандура, 

бас, флейта, скрипка (I і II), віолончель, контрабас – у їх творчому варіанті 

бандурного оркестру) [64]. 

Отже, поетапно сформувався бандурний оркестр та мішаний склад 

хорової групи у їх творчій бандурній музично-виконавській контамінації. 

Творча структура капели бандуристів ім. О. Вересая працює дотепер у складі 

загальною кількістю з 55 бандуристів-виконавців. 

Становлення творчого складу капели зумовлювалося й вирішенням 

важливого творчого завдання, пов'язаного з проблемою пошуку й наповнення 
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виконавського репертуару. Відомо, що «репертуарна проблема» за всіх часів 

існування бандурного мистецтва була й залишається вельми актуальною (вона 

частково нами розглянута у попередніх розділах нашого дослідження). І в 

цьому разі колектив вирішував це питання по-своєму, спираючись на існуючу в 

Україні академічну бандурну школу (В. Кабачок, С. Баштан) та традиції 

регіональної кобзарської практики, зокрема й стосовно музично-виконавського 

положення інструмента і виконавського репертуару у їх бандурній єдності в 

контексті історичних напрацювань чернігівської кобзарської традиції (школи). 

Керівники капели створили безліч бандурних партитур, задіяних у концертному 

репертуарі творчого колективу, де на сьогодні нараховується близько 300 творів 

різних жанрів як українських, так і зарубіжних композиторів – від творчості 

класиків європейського музичного мистецтва Й. С. Баха, В. А. Моцарта, 

А. Вівальді, Л. ван Бетховена, до вітчизняної композиторської спадщини 

М. Березовського, Д. Бортнянського, С. Гулака-Артемовського, П. Ніщинсь-

кого, М. Лисенка, К. Стеценка, М. Леонтовича, Г. Давидовського, Г. Хоткевича, 

Л. Ревуцького, Георгія та Платона Майбороди, О. Білаша, Л. Дичко, І. Поклада. 

Але основою академічного концертно-виконавського репертуару капели є 

українська народна пісня, як постійне джерело нарощення бандурної 

виконавської творчості. Обробки українських народних пісень, різні аран-

жування фольклорних вокальних творів, бандурно-інструментальні 

оркестрування, як правило, створюються керівниками капели. До 

виконавського репертуару також активно залучаються й оригінальні твори 

композиторів Чернігівщини. 

Досягнення єдності емоційного та раціонального факторів у музично-

виконавському процесі відкриває перед творчим колективом нові перспективи, 

оскільки з`являється можливість для виконання різних жанрово-стильових 

класифікацій: камерної, органної, хорової і навіть симфонічної музики, які 

раніше не були представлені у традиційному бандурному репертуарі.  

Приміром, ре-мажорний концерт Д. Бортнянського для клавесина, 

барокова музика І. С. Баха, фантазія К. Мяскова поповнюють сучасний 

виконавський репертуар капели бандуристів. Капела як форма музичного 
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бандурного виконавства згуртовує виконавців на досягнення мистецької 

єдності з точки зору фактури твору, акордових послідовностей та взаємодії 

гармонічних функцій, вмілого використання динамічної шкали у її 

вертикальному і горизонтальному вимірах. Як відомо, досягнення перелічених 

факторів музичного виконавства є надзвичайно складним, відповідальним, 

комплексним завданням творчої діяльності кожного мистецького колективу. 

Ураховуючи проблему «емоційної рівноваги» функціонування творчого 

колективу, особлива увага надається ретельному формуванню виконавського 

складу, а творча взаємодія інструментального (бандурного) і вокального 

компонентів у їх емоційно-раціональній єдності є принципово важливою при 

оцінці фахового потенціалу особистості артиста капели. Словом, здатність 

музиканта-бандуриста до ансамблевої форми творчої самореалізації виходить 

взагалі на перший план при формуванні кадрового складу капели. 

Керівництво художнього колективу повністю відкидає думку деяких 

фахівців, що у бандурному колективі можуть працювати «знівельовані» 

музиканти-бандуристи, без яскравих індивідуально-виконавських якостей. 

Навпаки, вважають керівники капели, колектив повинен мати у своїй основі 

яскравих артистичних індивідуальностей (сценічність, емоційна 

комунікативність, загальна сценічна постава артиста-бандуриста враховується 

також). 

Отже, досягнення єдності емоційного та раціонального факторів у 

музично-виконавському процесі повинно спиратися, на думку керівників 

колективу, на філософію колективного музичного (бандурного) мислення, яке 

передбачає діалектичний взаємозв`язок різних бандурних музично-

виконавських особливостей і полягає у досягненні творчого балансу та 

інтерпретаційної єдності, що й створює умови для художньої 

результативності концертного процесу (акту творчої дії), яка виступає 

фактором «колективної музично-виконавської філософії» у її естетико-

художній єдності. У цій послідовності пріоритет надається музиканту-

бандуристу, для якого мистецтво є справою всього життя. Словом, виявом 

«філософії мистецтва» у спільному баченні колективу капели є працелюбство, 
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духовна воля, прагнення до постійного фахового самовдосконалення музично-

виконавських якостей, без яких досягнення творчого результату стає 

неможливим. З іншого боку, ансамблева специфіка передбачає також 

психофізіологічний аспект музично-виконавської культури. І тут принцип 

психологічної сумісності характерів, спільності на основі духовних цінностей, 

зокрема стосовно мовної культури, світоглядних орієнтирів, творчої 

дисциплінованості, особистої старанності у досягненні художніх цілей 

відіграють вирішальну роль при формуванні виконавського складу капели. 

Адже капела – це живий художньо-творчий організм з властивими йому 

духовною витримкою, художньою результативністю і мистецьким потенціалом. 

Словом, постійна увага до формування філософії виконавського мислення 

(індивідуального і колективного) як складової загального психологічного 

клімату в творчому колективі, стає важливою передумовою його успішної 

діяльності. В даному випадку поняття «психологічний клімат» суголосне з 

поняттям «творча атмосфера в колективі». Керівництво капели докладає 

великих зусиль для досягнення художньо-виконавської і моральної єдності як 

умови цілісного творчого музично-виконавського процесу. За таких умов 

стверджується не лише авторитет капели бандуристів як окремої творчої 

одиниці, а й усієї концертної організації Чернігівського обласного 

філармонійного центру фестивалів та концертних програм. 

Принцип кореляції форм ансамблевого виконання. Колектив 

знаходиться у постійному пошуку найбільш оптимального виконавського 

складу. І тут основним критерієм виступає залучення різних музичних 

інструментів (скрипка, альт, віолончель, контрабас, флейта), які за музично – 

тембральними характеристиками доповнюють основну оркестрову бандурну 

групу капели. Варіювання різноманітних тембральних фарб, розширення 

діапазону суголосних бандурі музичних колоритів створює неповторність та 

оригінальність звучання капели в гармонійній єдності з вокальною партією 

(сольною, хоровою). 

Розширення виконавського оркестрового діапазону та динамічної шкали 

(від ррр до fff) передбачає і постійну увагу до чистоти звучання музичних 
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інструментів, їх індивідуальної настроєності, злитності, художньо виправданій 

взаємодоповненості. 

Професійне формування передумов музичного виконання дозволяє 

виконувати не лише історично усталений бандурний репертуар (думи, 

історичні пісні), а й залучати твори зі сфери камерної, вокальної, камерно-

інструментальної, хорової, оркестрової музики. Особливістю музичного 

виконання капели є творче використання сильного соковитого бандурно-

оркестрового баса, як основи гармонічної оркестрово-хорової вертикалі, а 

також виділення метроритмічного пульсу ансамблевого звучання.  

Важливим аспектом виконавського складу є хорова група (мішана за 

своїм складом). Поєднання оркестрово-бандурного і хорового співу створюють 

умови для яскравої визначеності характеру музичних образів, створення 

неповторного пісенного тонусу музичного виконавства, як головного 

художнього засобу, спрямованого до слухацької аудиторії. За таких творчих 

спрямувань сформовано власну традицію академічного бандурного 

виконавства у різноманітних формах і жанрах різного ступеня складності, 

починаючи від хорової мініатюри до розгорнутих вокально-інструментальних 

полотен. При цьому духовні, естетичні настанови є вищим пріоритетом 

виконавської культури колективу, що формують інноваційну якість бандурного 

академічного виконавства, яка реалізується через використанням таких 

принципів: 

– фахова вимога щодо внутрішнього відчуття ансамблю і здатності до 

спільного бандурного академічного музикування. З цією метою керівники 

колективу проводять послідовну роботу з виховання професійних навичок 

спільного утримання темпу та особистою зорієнтованістю щодо опанування 

ритмічною стороною в контексті колективного виконання бандурних творі; 

– творча взаємодія і музичне партнерство для вдосконалення мелодично-

го, гармонійного, тембрального вокально-інструментального слуху бандуриста-

виконавця. Зрештою, виробляється сценічна впевненість, стабільність 

художнього виконання, які й стають запорукою концертного успіху творчого 

колективу; 
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– створення системи в організації постійного обміну музично-виконав-

ським досвідом. Його нагромадження в різних сферах хорового, оркестрового 

музикування сприяє зростанню професійних якостей особистості бандуриста як 

професіонала-бандуриста-митця на основі взаєморозуміння і спільної від-

повідальності за кінцевий художній результат. 

Обґрунтування цього положення музичної академічної культури 

виконавського мистецтва капели лежить у площині пошуку оригінального 

бандурного стилю виконавської культури, яка формує особливе творче обличчя 

колективу з лише йому властивим звучанням. У цьому сенсі задіяння 

різноманітної тембрової палітри стає одним з реальних чинників, використа-

них колективом для досягнення виконавського академічно-творчого ефекту. Це 

не в останню чергу залежить від музичних інструментів. Усі бандури, які 

складають інструментальну основу капели, виготовлені чернігівськими 

майстрами. Загальна конфігурація бандурного типу гри відповідає історичній 

версії чернігівської кобзарської традиції (школи).  

Капела на професійному рівні створює нові тенденції щодо реконструкції 

мистецького життя бандури в контексті реалізації різнопланового академічного 

бандурного репертуару, спрямованого на слухацьку аудиторію, створюючи 

власні принципи формування творчого академічного репертуару. Як 

наголошувалося раніше, підбір виконавського репертуару залишається 

актуальною проблемою функціонування капели з погляду її загальної фахової 

художньої спрямованості та досконалості, і є однією з провідних тем творчих 

шукань колективу. Через обмаль оригінальних творів для подібного бандурного 

складу, основним джерелом поповнення повноцінного академічного концертно-

виконавського репертуару є оркестровки та творчо орієнтовані оригінальні 

аранжування, перекладення з різних жанрово-тематичних сфер хорової, 

камерної, оркестрової музики.  

При цьому загальний обсяг репертуару не обмежується залученням лише 

вокально-інструментальних творів, а гнучко поєднує оркестрову і сольно-

інструментальну музику, що сприяє розширенню виконавського діапазону 

колективу. 
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Як уже наголошувалося, репертуарна політика капели спрямована на 

залучення духовного багатства народної пісні у її різних жанрово-стильових 

спрямуваннях, вітчизняної і світової класичної спадщини, оригінальної 

музичної творчості сучасних композиторів у тому разі й чернігівських авторів. 

Головним критерієм творчої доцільності щодо перекладання твору для 

бандурного виконання є його висока художність, можливість збереження 

іманентного ідейно-емоційного змісту оригіналу. Приміром, перекладати для 

капели бандуристів симфонічні твори Л. ван Бетховена, на нашу думку, 

недоцільно, бо їх зміст, масштабність залучення музично-виконавського складу 

загальна драматургія виходять за межі виражальних можливостей капели. 

Водночас I частина до-дієз мінорної («Місячної») сонати Бетховена є одним з 

яскравих, художньо-переконливих номерів концертної програми капели.  

Так, характеризуючи діяльність капели, метр «української бандуристики» 

Сергій Баштан, зокрема констатує: «Аранжування, оркестровки, перекладання, 

обробки народних пісень керівники колективу Раїса Борщ і Микола Борщ 

роблять власними силами, адже готового репертуару для мішаної капели 

бандуристів такого складу не існує» (курсив О. В.) [64, с. 3]. 

Підкреслимо, загальний перелік творчого репертуару капели бандуристів 

ім. О. Вересая для бандурного концертно-академічного виконання 

класифікується за такою схемою: українська пісенна спадщина, вітчизняна та 

зарубіжна класична музика, творчість сучасних композиторів. 

Зазначене проілюструємо на конкретних прикладах із творчого 

репертуару капели. Одним із успішних вирішень «репертуарної» проблеми є 

оприлюднена збірка з тематичною назвою: «Якщо ти любиш» [64]. До неї 

увійшли такі твори: вокально-інструментальні М. Лисенка «Весільний марш» 

та хор «Слава» з опери «Чорноморці», хор «Ой на дубі листя січеться» з опери 

«Різдвяна ніч» та «Ой маю, маю я оченята»; Г. Майбороди, вірші М. Нагнибіди 

«Якщо ти любиш», Г. Майбороди, вірші П. Тичини «Гаї шумлять»; О. Білаша, 

вірші М. Ткача «Повторись у віках»; І. Шамо, вірші Д. Луценка «Зачарована 

Десна»; О. Герасименко, вірші Т. Угри. «Дощ»; українські народні пісні «На 

кладочці умивалася» (обр. Л. М. Ревуцького), «Поза лугом»; Оркестрова 
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фантазія К. Мяскова на тему української народної пісні «Якби мені черевики», 

викладена для перших, других, третіх бандур. Кожна партитура є зразком 

індивідуально розробленої оркестрової (як правило, перші, другі, треті бандури, 

флейта, перші, другі скрипки, альт, віолончель, контрабас) та хорових партій 

мішаного хору. 

Професійне композиційне опрацювання музично-виконавських ліній 

зазначеної збірки (горизонталей творчої реалізації кожного твору) створюють 

враження художньої довершеності, звукової масштабності, динамічної 

різноплановості для академічного бандурного виконання.  

Окремі особливості щодо технічного оволодіння бандурним академічним 

репертуаром розглянемо на прикладі твору Г. Майбороди на вірші 

М. Нагнибіди «Якщо ти любиш…» (у концертних виступах капели твір 

сприймається як ліричний гімн Батьківщині). 

«Якщо ти любиш і вірно любиш 

Все дороге тобі в житті… 

Формат виконавської партитури цього твору передбачає такий 

виконавський склад: мішаний хор, оркестр (перші, другі, треті бандури, бас, 

флейта, скрипки перша і друга, альт, віолончель, контрабас). Тональність мі-

бемоль мажор, куплетна форма з активною тонально-модуляційною складовою, 

та розширеною кодою, яка сприймається як апофеозне доповнення до всієї 

музичної форми твору загалом («Якщо ти любиш, безмірно любиш, і жити 

радісно тоді.»).  

Виконавська дія твору передбачає такі етапи: оволодіння музичним і 

поетичним текстом на основі ретельно організованої роботи над дикцією, 

взаємоузгодженою аплікатурою, спрямованих на формування міцних навичок 

виконавської орієнтації на музичних інструментах (вироблення певного 

автоматизму рухів та виконавсько-виправданої незалежності від зорової 

прив’язки до партитури на пюпітрі, що сприяє загальній естетиці концертної 

трактовки твору та художній свободі виконавця).  

На першому етапі розучування зазначеного твору керівники вимагають 

послідовного досягнення визначеного і художньо-виправданого темпу. 
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Запорукою цього є безпомилкове виконання в повільному темпі, оскільки 

несвоєчасне завищення темпу призводить до фіксації невірно засвоєних 

фрагментів партитури. У цьому взаємозв’язку лежить індивідуальна робота 

кожного учасника капели над власною готовністю до спільних репетицій. Увесь 

технічний арсенал підпорядковується художньо-осмисленому відтворенню 

музичного образу («Любо тобі, коли славу країни ти піднімаєш в труді. Любо, 

як сяють зірки Батьківщини вічно для нас молоді»). У цьому випадку 

урочистість іманентно поєднується з лірико-духовною піднесеністю завдяки 

вмілому поєднанню хорового ансамблю з діалогічно окресленими сольними 

проходженнями партій тенорів і басів на фоні вокалізу жіночих голосів («Якщо 

ти любиш і вірно любиш, все дорого тобі в житті.»). Вдало викладена хорова 

палітра доповнюється неповторними звуковими фарбами бандур, струнно-

смичкових інструментів, флейти. Тембральне, колористичне і регістрове 

панування флейти відіграє суттєву роль у втіленні («змалюванні») загального 

лірико-патріотичного образу вокально-інструментального твору «Якщо ти 

любиш».  

Художнє втілення цього твору відкриває умовну завісу творчої 

лабораторії колективу («творчої кухні»), де у глибокому взаємозв’язку 

поєднуються етапи самостійної (технічної) і спільної (художньо-образної) 

роботи, між якими існує нерозривний взаємозв’язок, як художня міра 

професійності академічного бандурного виконання. Технічна робота стимулює 

оволодіння змістом, адже осягнення музичного образу є відповідним 

удосконаленню необхідних елементів техніки. При виконанні твору на 

концертній естраді досягається художньо виправдана комунікація у одному із 

стратегічних напрямків бандурного виконавства – «виконавець-слухач», що 

також є ще суттєвою ознакою професійних якостей капели. 

У цьому контексті зупинимося на характеристиці особливостей впливу 

керівників капели на формування творчого обличчя колективу. Як зазначалося 

раніше, капелу очолюють відомі музиканти України – заслужена артистка 

України Раїса Борщ (бандуру опанувала в класі народного артиста України, 

професора Національної музичної академії України імені П. І. Чайковського, 
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бандуриста-виконавця Сергія Баштана), заслужений працівник культури 

України, хормейстер колективу Микола Борщ (навчався у класі народного 

артиста України, професора вказаної академії Павла Муравського). На думку 

керівників капели, реалізація творчого потенціалу колективу в повній мірі 

залежить від цілеспрямованих дій, спрямованих на об’єднання спільних зусиль 

для досягнення творчого рівня, який відповідає художнім критеріям 

професійного бандурного академічного виконавства. У цьому сенсі керівники 

колективу реалізують власне бачення цієї проблеми, використовуючи при 

цьому різні алгоритми художньо-творчих дій. На перший план вони виносять 

формування репертуарної політики та відповідно до цієї умови – організацію 

репетиційної роботи.  

Репетиція як творчий процес досягнення концертно-академічної 

культури капели. Загальні (зведені) репетиції капели відбуваються. як 

правило, не менше п’яти разів на тиждень. Під час їх проведення формуються 

технологічні основи виконавського процесу: звуковидобування (бандурно-

вокального), інструментального звукоподання (в залежності від характеру 

твору), звуковедення (баланс вокально-інструментальної єдності академічного 

виконання), звуковимовлення (дикційна складова хорового і інструментального 

виконавства), звукотворення (як загальний процес виконавської творчості). На 

цьому шляху особливу роль відіграє етап першого ознайомлення з музичним 

твором. Завданням цього сегменту творчої дії керівника є усвідомлення ним і 

донесення задуму-концепції з наступним засвоєнням деталей музичного тексту. 

Як наголошує мисткиня Ванда Ландовська, «потрібно по-царськи володіти 

матеріалом, щоб дозволити і собі, і слухачеві забути про складність п’єси» [387, 

с. 76]. 

Спостереження автора дослідження за творчою діяльністю капели 

дозволяють говорити про певні виконавські принципи як процесу формування 

сталої виконавської культури, реалізованої в часі на основі творчої взаємодії 

різних музично-виконавських компонентів: 

1. Перший можна визначити як процес попереднього обігравання 

концертної програми. Тут вирішується декілька взаємопов’язаних речей, які 
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стосуються збереження високого рівня художнього виконання, технічної 

витривалості, втілення наскрізного музичного образу, який, як правило, 

закладений у назві програми. Важливо дотримуватися часових параметрів 

програми (в межах 90 хвилин) та максимально наближати до реальних умов її 

сценічного втілення. За останній час капелою підготовлені концертні програми 

різного тематичного спрямування. Кожне обігрування програми в подальшому 

ретельно аналізується, з’ясовуються причини недоліків художньої трактовки 

стосовно динаміки концертної програми загалом і її окремих фрагментів. 

Попереднє обігрування (часто публічне у вигляді невеликих благодійних 

виступів) сприяє закріпленню кожного твору в контексті цілісного сприйняття 

програми (паралелізм взаємозв’язку окремого твору і цілої програми, 

вдосконалення від однієї програми до іншої). 

2. Важливим фактором виконавської майстерності капели є формування 

ритмічної культури колективу. Ритм мобілізує кожного (вольовий компонент 

виконання) на досягнення ансамблю, коли колектив сприймається як єдине ціле 

(ніби виконує один артист-виконавець). Це дозволяє виконувати окремі номери 

програми як з диригентом, так і без диригента.  

Зосередження уваги учасників капели на органічному відчутті сильної 

долі під час попереднього розучування твору і є тим умовним диригентом, 

внутрішній голос якого є консолідуючим моментом, що перетворює артистів 

капели на єдиний творчий організм. 

Формування цілісної метроритмічної структури кожного твору переростає 

в ритмоструктуру програми, впливає на суто технічну сторону її виконання і 

створює реальну основу професійної впевненості, певного автоматизму творчо 

виправданої художньої сценічної дії. Ритмодія як фактор організуючого і 

вольового начала музичного виконання забезпечує необхідний зв’язок із 

слухацькою аудиторією і стає пріоритетом «живого виконання». З цією метою 

до програми включаються твори з активною ритмічною організацією: 

«Запорозький марш» Є. Адамцевича (аранжування для капели бандуристів М. 

Борщ і Р. Борщ); «Ой чого почорніло зеленеє поле» Л. Ревуцького 

(аранжування М. Борщ і Р. Борщ) та ін. 
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Формотворча активність ритму враховується також при підготовці кожної 

концертної програми, тим самим слухач ніби змушений емоційно-дієво 

сприймати запропонований виконавський варіант кожного окремого твору. 

Керівники капели великого значення надають також формуванню 

спільного художнього розуміння динаміки, як засобу музичної виразності. 

Зазначене розглянемо на прикладі академічно-концертного виконання 

«Весільного маршу» і хору «Слава» з опери М. Лисенка «Чорноморці» (оркест-

ровка Р. Борщ розрахована для перших, других, третіх бандур, баса, флейти, 

перших, других скрипок, альта, віолончелі, бас-баяна, контрабаса та мішаного 

хору). Динамічна шкала класичного твору має звуковий вокально-

інструментальний діапазон від mр до mf і f, реалізація якої відбувається в 

єдності («багатошаровість») щодо динамічної виразності виконуваного твору. У 

цьому разі різні елементи музичної фактури (оркестрова, хорова) звучать в 

ансамблевому співвідношенні виконавчого складу капели. Відчуття диригентом 

диференціації оркестрової і хорової партій як окремих виконавських груп у 

контексті їх раціонального іманентно-динамічного співвідношення забезпечує 

художню якість виконання зазначеного твору. Діапазон виконавської палітри 

по суті залежить від правильно сформованих динамічних ступенів, а також 

художньої збалансованості кожної партії за їх функціями в загальному звучанні 

капели. До речі, і в цьому творі, як і в інших, помітну динаміко-колористичну 

функцію відіграє партія флейти у високому регістрі загальнооркестрового 

звучання з наголошенням в ньому маршовості урочистості, піднесеності та 

певної звуковисотної «політності». Поєднання динамічних можливостей хору і 

бандурного оркестру змальовує картину впевненої переможної ходи козаків-

українців на вільних просторах рідної землі: «Слава нашим козаченькам! Нехай 

ворог гине! Слава нашим чорноморцям, орлам України!» 

3. Наступний художній принцип концертно-академічного виконавства 

полягає у правильному застосуванні темпу. Адже виражальна роль темпу у 

передачі художнього змісту музики є дуже помітною (відповідний до характеру 

твору сприяє його художньому втіленню, а неправильний темп руйнує задум 

композитора). Капела бандуристів є прикладом професійного використання 
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різних темпових зон – від дуже повільних (у яких грати не менш складно, ніж у 

швидких) до дуже швидких. Концертна програма також будується за 

принципом темпової різноманітності та відповідності темпу до змісту музики 

(її характеру), у якій кожен твір справляє враження метроритмічної стійкості 

розвитку музичної думки (руху музики), на шляху якісного втілення 

художнього образу твору. У цьому аспекті робота проводиться по досягненню 

художньо виправданого фразування та артикуляції як вокальної, так і 

інструментальної (legato, non legato, staccato) з пошуком властивих їм відтінків 

(звуковим барвам), що суттєво впливає на слухацьке реагування. 

Загальну картину звукової культури капели доповнюють спільне відчуття 

цезур, скоординована подача всіх голосів (хорових і оркестрових у їх 

ансамблевій взаємодії). Разом взяте (мається на увазі широкий комплекс засобів 

музичної виразності) формує високий інтелектуальний, естетично-духовний 

рівень програми та адекватну реакцію слухацької аудиторії у ході концертного 

виступу. 

Цементуючу роль у формуванні виконавської культури капели відіграє 

правильна організація роботи над кожною ансамблевою партією з урахуванням 

індивідуальних можливостей кожного артиста. Ансамблева партія – 

фактуроформуюча частка музичного твору, зміст якої спрямовується задумом 

композитора (аранжувальника), адже, як зазначалося раніше, спеціально 

сформованого виконавського репертуару для подібного бандурного складу 

обмаль.  

Роль ансамблевої партії є визначальною з погляду індивідуальної 

виразності, логіки фразування, динаміки, продуманості, взаємоузгодженості, 

відповідності загальному характеру музичного твору. Враховуючи особливості 

музичного виконання на бандурі, аранжувальник застосовує головні принципи 

бандурної аплікатури для досягнення максимально можливої тактильної 

пам’яті – автоматизму як основи впевненості і противаги емоційним викликам 

«концертно-виконавської реальності» та змінності у технічних складностях 

бандурних творів.  
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4. Як зазначалося раніше, важливою умовою творчої роботи капели є 

постійна увага до розкриття індивідуальних особливостей артиста-бандуриста, 

співака-інструменталіста. З цією метою керівники колективу прагнуть до 

грамотної організації індивідуальної роботи, де передбачається вирішення 

різних художніх і технічних завдань, у тому числі вдосконалення музично-

слухових уявлень і навичок аналізу музичної фактури та особливостей ладо-

гармонічної організації твору, що сприяє постійному пошуку нових музично-

виконавських фарб, збагачує звучання капели, властивими лише їй, 

неповторними рисами академічно-концертного виконання. 

5. З цих позицій попередня репетиційна робота підпорядковується 

виконанню головного завдання, яке стоїть перед колективом – організації 

публічного концертного виступу. Тобто донесення культуротворчих ідей 

засобами бандурного мистецтва широкій слухацькій аудиторії лежить в основі 

діяльності колективу. Загальний комплекс організаційно-творчих проблем 

поділяється на декілька напрямів. Одним із важливих компонентів цього 

процесу є організація реклами (зовнішньої і внутрішньої, яка стосується й 

ефірного простору, і друкованих засобів масової інформації, інтернет-ресурсу 

тощо). Цим сегментом організаційної роботи займається спеціально 

сформована адміністрація капели. Спільно з художнім керівництвом 

забезпечується відповідна підготовка сценічного оформлення (світло, звук, 

декорації, відеоапаратура, сценічні костюми, деталі, реквізити, нічні 

спецефекти тощо).  

Кожен концерт капели сприймається слухацькою аудиторією як 

захоплююче, емоційне творче видовище. Створення музично-сценічного 

дійства, яке приходить на зміну репетиційним будням, передбачає живе 

спілкування з слухачем, а тому тут немає другорядних речей. Ландовська з 

цього приводу слушно зауважує: «Можна відкласти написання листа, але 

підготовку до концерту – ніколи!» (395, с. 79).  

Отже, увага артистів капели зосереджується на таких творчих 

компонентах: а) у програмі не повинно бути жодного місця, виконуючи яке, 

артисти були б невпевненими (кожен фрагмент програми ретельно продумано, 
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технічно опрацьовано із потенційним запасом виконавської міцності); б) 

учасники капели повинні психологічно бути здатними до художньо 

виправданої комунікації із слухацькою аудиторією (достатня розкутість, 

оволодіння усім обсягом художніх образів, закладених у конкретній програмі, 

здатність до дієвого емоційного впливу на слухацьку аудиторію, створення 

ефекту співдії, захопленості грою, співом, музичними барвами тощо; в) 

оволодіння мистецтвом зовнішнього і внутрішнього перевтілення, тобто 

здатність до зовнішнього вияву світу людських почуттів радості, суму, любові, 

патріотичних переконань; бути на сцені весь час «новим», відмовитися від 

одноманітності жестів, міміки, не забувати, що обличчя є своєрідним проявом 

душі митця); г) плекання відчуття духу спільного творчого змагання, на-

ціленості на успіх (цьому сприяє вміле залучення контрасту як принципу 

художньої дії при розбудові програми); д) досягнення високого рівня 

майстерності, за якої розкриття змісту кожного твору, авторського задуму під-

порядковане донесенню усієї програми як певного мистецького явища, спрямо-

ваного на збагачення духовного світу людини, її культурного потенціалу. 

6. З метою виявлення потенційних можливостей і шляхів позитивного 

впливу на виконавців керівниками капели запроваджено індивідуальну 

програму творчого саморозвитку артиста (скорочено ІПТСА), де 

узагальнюється комплекс професійних, психологічних, культурно-громадських 

якостей виконавця. ІПТСА передбачає активне використання методології 

музично-психологічної дії, спрямованої на формування художньо-цільових 

установок (бесіди, відвідування концертів відомих діячів професійного 

музичного мистецтва, оволодіння суміжними мистецтвами як синтезація 

художньої свідомості виконавця). В контексті реалізації ІПТСА великого 

значення надається обговоренню спільних музично-виконавських уявлень із 

подальшим залученням до активного сумісно-творчого процесу, формуванню 

індивідуальної музично-психологічної стійкості кожного артиста, яка впливає 

на загальну збалансованість ансамблевого виконання. Загальновідомо з 

практики концертного життя різних творчих колективів є протилежна істина, 

коли виконавська нестійкість одного за принципом ланцюгової реакції 
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передається до іншого, що призводить до негативних наслідків при виконанні 

всієї програми. 

Саме тому ІПТСА зосереджується на формуванні «мистецтва бандурного 

ансамблю» на основі музично-виконавської стійкості, упевненості та сценічній 

психологічній урівноваженості, тобто здатності до мобілізації вольових зусиль 

для донесення творчих установок; повна творча і психологічна налаштованість 

на публічний виступ; сприйняття артистом концертного виступу як особливої 

форми творчої зібраності, зосередженості лише на Музиці. Усе це сприяє 

концентрації зусиль на процесі гри і створює атмосферу піднесеності та 

розширює перспективу спільних музичних втілень. 

Відтак, заповадженню ІПТСА приділяється постійна увага, адже вона 

базується на професійних баченнях виконавської культури як упевненості 

кожного учасника капели у повному знанні своєї партії; його творчій 

самодисципліні (фізичній, морально-психологічній, сценічній витривалості). 

Саме тому реалізація кожної творчої програми на концертній естраді стає 

своєрідним актом художньої дії, яка полягає у ствердженні естетичних, 

духовних, зрештою культуротворчих спрямувань, де кожен виступ а 

сприймається як своєрідна мистецька картина, поділена за принципом 

контрасту, чергуванням різнохарактерних настрорїв у їх органічному 

взаємозв’язку і взаємодоповненні музично-виражальних засобів (вокальних, 

оркестрових, темпо-ритмічних). Принцип поетапного (від номера до номера) 

збагачення програми є пріоритетним. Цим досягається цілісність задуму, 

естетична повнота художнього образу, який є головним в заданій темі 

концертного втілення. На цьому шляху використовується т. зв. принцип 

«художньої опозиційності». Приміром, контраст художньо-стильових 

особливостей при виконанні народної пісні: акапельної чи у супроводі 

бандурного оркестру; з використанням у її виконанні сольних і вокально-

хорових орнаментів; загальної насиченості музично-образного змісту 

(масштабність, локальність тематичних сфер); тонального, ладо-гармонічного 

та динамічного розгортання пісенного твору (зав’язка, розвиток, кульмінація, 

апофеоз, післяслово). Об’ємність, широта охоплення, певна просторовість 
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слухацького сприйняття в контексті діалогу «виконавець-слухач» з 

урахуванням тривалості концертного виступу формують загальний успіх, 

дохідливість програми до аксіосфери реципієнта (слухача). 

Залучення капелою різних елементів художньої виразності у побудові 

концертної програми на естраді розглянемо на прикладі сценічного втілення 

Народної сцени для читця, артиста-бандуриста, хору та оркестру українських 

інструментів «Тополя» композитора Г. Верьовки за поезіями Т. Шевченка. 

Загальна концепція творчого задуму передбачала застосування різних форм 

театральної дії (в даному випадку загальна театралізація, побудована на 

активному використанні можливостей художнього слова, відповідного 

костюмування, використанні різних елементів сценічної декорації).  

Оригінальність художнього втілення зазначеного твору передбачала 

впровадження нетрадиційних для ансамблевого бандурного виконання форм 

сценічної виразності, які лежать у площині суміжних мистецтв, зокрема, 

народно-сценічного танцю. Словом, побудова окремих фрагментів сценічної дії 

з активним використанням елементів хореографічного мистецтва динамізує 

процес слухацького сприйняття твору, демонструє різновекторність 

використання творчого складу капели.  

При розкритті духовного багатства музичних ідей народної сцени кожен 

артист має продуману сценарно окреслену акторську партитуру сценічної дії, 

спрямовану на розкриття глибини Шевченкових поетичних образів. Саме так 

капела набирає форми народного театру, де музика, слово, сценічна виразність 

знаходяться у творчо-сценічній, синкретичній єдності. Доповненням до цього є 

фахова розробка оркестрової партитури, адаптована для бандурного 

академічно-концертного виконання за широкого використання хорових сцен, 

сольних вокальних та інструментальних епізодів у ході сценічного розгортання 

зазначеного твору.  

Народна сцена для читця, артиста-бандуриста, хору та оркестру 

українських інструментів «Тополя» композитора Г. Верьовки за поезіями 

Т. Шевченка є одним з художньо досконалих концертних номерів у розмаїтті 

творчих програми колективу. Її демонстрація на Батьківщині композитора 
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(смт. Березна Менського р-ну) в межах обласного фестивалю української пісні і 

танцю імені Григорія Верьовки на селищному Співочому Полі викликала 

схвальну реакцію і духовне піднесення слухацької аудиторії. 

До речі, театралізація бандурних програм у сучасній концертно-

виконавській практиці привертає увагу професійного бандурного середовища й 

активно висвітлюється в мистецтвознавчій літературі [496]. 

Саме тому в основі побудови кожної окремо взятої концертної програми 

капели бандуристів імені Остапа Вересая закладено врахування естетичних 

принципів слухацького сприйняття. І тут мова йде не лише про традиційний в 

цьому сенсі загальний метраж програми, її динамічне розгортання, 

загальнодоступність тощо. Концертність, яскравість, художня досконалість, 

емоційність її побудови передбачають ще й певну «плановість» т. зв. виконання 

«на біс». Специфіка сприйняття слухацькою аудиторією бандурної концертно-

виконавською культури полягає в «хвилеподібності» з можливим зниженням 

слухацької уваги, особливо в кінці концерту. Ось чому, своєрідна місія єдності 

емоційного та раціонального факторів при втіленні концертної програми, 

закладена в ІПТСА покладається на її заключні твори, які мають свою 

виключність, особливу «світлоносність», художньо-виконавську ефективність і 

впливають на загально-естетичний рівень її реалізації.  

При цьому так важливо, щоб кожна окрема програма мала художньо-

виправданий метраж, адже її затягування, втрата почуття міри слухацької 

активності стають на заваді успішного завершення творчого задуму. Концерт – 

це художнє, цілеспрямоване дійство, яке передбачає обопільну реалізацію 

духовних устремлінь, як з боку творчого колективу, так і слухацької аудиторії, 

яка виступає своєрідним духовно-мистецьким респонсумом (відповіддю).  

Отже, за роки спільної творчої роботи в колективі сформувались 

виконавські принципи побудови концертної програми, які забезпечують сталий 

творчий результат. В його основі лежить послідовність творчих дій, кожна з 

яких виконує свою функцію. На першому етапі її формування визначається 

головна тема, домінуючий «настрій» програми (панегіричний, ліричний, 

лірико-філософський, спрямований на розкриття конкретної теми, дати, 
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окремого масштабного заходу тощо), адже принципи побудови концертної 

програми капели бандуристів – це завжди «живий» творчий процес, який 

передбачає нові художні бачення, «вічний» пошук щодо розкриття 

неповторності звукових, національно-ментальних барв бандури в її органічному 

зв’язку з людським голосом і людськими почуттями. Правдивість художніх 

почуттів, професійність творчого втілення стають основою поступального 

розвитку концертно-академічного мистецтва капели. 

Зауважимо, що виступи капели на сцені відбуваються регулярно за 

такими принципами: 

1. Презентація кожної нової програми відбувається у філармонійній залі.  

2. У подальшому передбачається охопити концертами цієї програми міста 

обласного підпорядкування (Ніжин, Прилук) та кожного культурного центру 

області.  

3. Для створення умов концертної діяльності капели філармонійний центр 

забезпечує транспорт, у разі необхідності відео- й звукопідсилювальну 

апаратуру, світлоприлади та ін.  

4. Капела демонструє своє виконавське мистецтво в найпрестижніших 

концертних залах країни: Національному палаці мистецтв «Україна», 

Колонному залі імені Миколи Лисенка Національної філармонії України, 

Національному спортивному комплексі «Олімпійський», Міжнародному 

виставковому центрі (м. Київ), в обласних центрах держави. Окремі виступи 

капели відбулися для учасників об’єднаних збройних сил на Сході України. 

5. Виступи капели посідають провідне місце під час відзначення 

урочистих подій: Дня Незалежності, Дня Соборності України, Дня Героїв Крут. 

6. Кожного концертного сезону колектив капели презентує нові програми 

до дня народження Т. Шевченка, М. Лисенка, Г. Верьовки, М. Леонтовича, й ін. 

велетнів духовної культури українського народу.  

7. Капела є постійним учасником різноманітних фестивалів музичного 

мистецтва: «Вересаєве свято», «Кобзарська юнь України», «Кобзарський 

майдан», «Музичні прем`єри сезону»та ін.. 
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8. Бандурний колектив постійно здійснює фондові записи кращих зразків 

бандурного мистецтва на обласному радіо та телебаченні.  

Регулярне запровадження виокремлених нами принципів музичного 

виконання сформували творчу самобутність, оригінальність складу, манери 

бандурного звучання та його наповненості, що вирізняє капелу на загальному 

тлі сучасного бандурного мистецтва України. 

Капела бандуристів імені Остапа Вересая Чернігівського обласного 

центру фестивалів та концертних програм удостоєна схвальних відгуків 

визначних діячів українського і світового бандурного мистецтва: С. Баштана, 

В. Єсипка, Р. Гринківа, О. Махлая; письменників і поетів Д. Іванова, Л. Горлача, 

Б. Олійника; державних діячів України Л. Кучми, І. Плюща, В. Ющенка [967].  

Від часу свого заснування капела є парадигмальним носієм справжніх 

духовних цінностей народу, закладених у думі, історичній пісні, українській 

класичній спадщині, творчості сучасних композиторів. Реалізація художніх 

образів у концертно-виконавській діяльності є складним і відповідальним 

процесом ансамблевої дії, музично-виконавського процесу загалом. На цьому 

шляху творчий колектив «ураховує» міжособистісне спілкування диригента і 

виконавця, взаємодію всіх учасників капели у процесі концертного втілення 

культуротворчого потенціалу бандурного мистецтва. Володіння великим 

педагогічним і виконавським досвідом дозволило керівникам колективу 

запровадити власну систему музично-психологічної підготовки і реалізації 

концертного виступу як культуротворчої дії.  

Її головні постулати підтверджуються успішною концертно-

виконавською діяльністю капели і знаходять своє продовження в часі сталого 

функціонування, виділених нами у попередніх розділах дослідження, 

культурної діяльності творчого колективу.  

Капели засвідчує історичну тяглість бандурно-кобзарської традиції 

краю, яка відбиває особливості гуртового музикування, репрезентуючи його 

інноваційну якість з властивими їй виконавськими концертно-академічними 

ознаками, реалізованими у наступних патернах мистецької бандурної дійсності: 
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- мистецтво капели уособлює сучасну форму концертно-академічного 

бандурного виконавства, сформовану на принципах кореляції зразків 

ансамблевого виконання, новітніх підходів у формуванні творчого репертуару з 

урахуванням виконавського мислення артиста-бандуриста, організації 

репетиційної роботи як творчого процесу досягнення концертно-академічного 

іміджу колективу серед широкого простору бандурного академічного 

виконавства держави; 

– у формуванні творчого складу капели, відповідно до мистецьких 

завдань професійного бандурного виконавства; 

– у бандурно-оркестровій культурі як сучасної форми бандурного 

інструментального музикування; 

– у особливостях вдосконалення музично-психологічних аспектів 

концертно-академічного виконавського втілення; 

– в організації творчого процесу у комплексній взаємодії різних аспектів 

музичного виконавства: репетиційного, ансамблевого, ритмо-динамічного, 

індивідуально-підготовчого та музично-психологічного; 

– у концертній діяльності капели з точки зору її творчого функціонування 

у багатовекторності духовних запитів суспільства; 

– у розширенні сфери бандурного виконавства в контексті історико-

культурних традицій кобзарського мистецтва краю. 

Таким чином, мистецтво бандурної капели стало важливим чинником 

формування музичної культури регіону, невід’ємною духовною і концертно-

виконавською складовою поряд з симфонічною, хоровою, камерно-

інструментальною музикою, поширюваними в регіоні.  

Наступне десятиріччя своєї творчої діяльності капела бандуристів імені 

Остапа Вересая зустрічає в напруженій роботі над розкриттям усіх потенційних 

можливостей бандури в її академічному ансамблевому і сольному 

використанні, які спрямовуються на досягнення художнього і 

культуротворчого результату, адекватного викликам часу та духовним запитам 

суспільства. 
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Висновки до розділу 3 

 

Музичне виконавство сформувало власну історичну традицію в сферах 

симфонічного, хорового, бандурного мистецтва в парадигмах автентично 

народного та концертно-академічного виконавства. Надбання музичного 

виконавства регіону мають глибоку історико-художню тяглість, що охоплює 

понад тисячолітній етап свого розвитку (1992–2020), і є винятковим 

мистецьким явищем в контексті національного культуротворення. 

Симфонічне виконавство оркестру Чернігівського музично-драматичного 

товариства початку ХХ ст. і академічного симфонічного оркестру «Філармонія» 

початку ХХІ ст., суттєво вплинуло на піднесення культурного іміджу регіону і 

сприяло розширенню «творчих горизонтів» цілісної структури музичної 

культури у її регіональному вимірі; комунікативний потенціал симфонічного 

виконавства, залучаючи різні аспекти музично-виконавської культури, 

сформував мистецьку самобутність регіону та здійснює суттєвий вплив на 

культуротворчі процеси як в Україні, так і за її межами. 

Мистецька особистість хормейстера і культурно-громадського діяча 

Любомира Боднарука – це приклад сталої системи поширення якісного 

«еталонного» (П. Муравський) хорового виконавства і яскравий вияв соціаль-

но-значущих рис духовного поступу суспільства, що є характерним не лише 

для регіонального, а й загальнонаціонального мистецького простору, особливо 

з погляду «хорового ренесансу України» кінця XX – початку XXI століття. 

У наш час плідно співіснують різні форми бандурної концертно-

виконавської культури: автентично-народна, концертно-академічна і 

молодіжно-естрадна.  

Творчість лауреата Національної премії України імені Тараса Шевченка, 

народного артиста України Василя Нечепи – яскравого виразника автентично-

народної традиції кобзарювання, у її репертуарному жанрово-тематичному 

спрямуванні – промовисто свідчать про залучення у сучасну бандурну 

концертно-виконавську практику держави інноваційну спрямованість 

культурно-громадської діяльності бандуриста-громадянина-митця. Успадку-
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вавши головні риси кобзарювання Терентія Пархоменка й інших носіїв 

бандурної культури України, Василь Нечепа переніс народні традиції в сучасну 

епоху культурно-духовного націєтворення в аспекті «движения человеческого 

духа в формах былого» (П. Куліш). 

Професійна академічна бандурна музично-виконавська діяльність капели 

бандуристів імені Остапа Вересая Чернігівського обласного філармонійного 

центру фестивалів та концертних програм засвідчує художню досконалість 

бандурної академічної культури у таких напрямках: у формуванні творчого 

складу капели відповідно до мистецьких завдань професійного академічного 

бандурного виконавства; у вдосконаленні бандурно-оркестрової культури як 

форми народно-інструментального музикування; в організації творчої 

діяльності у взаємодії різних аспектів музичного виконавства – репетиційного, 

ансамблевого, ритмо-динамічного, індивідуально-підготовчого, музично-

психологічного та музично-просвітницького. 

Симфонічне, хорове, бандурне виконавське мистецтво стало важливим 

чинником формування музичної культури Чернігівщини XX – початку ХХІ 

століть, невід’ємною складовою її багатобарвності у сукупності з духовно-

естетичними цінностями соціуму. Вплив виконавського мистецтва на різні 

сфери музичної культури регіону засвідчує історичну традицію збереження та 

ефективного функціонування мистецької соціокультурної структури, 

репрезентуючи її нову якість як рушійної сили у сегменті музичної професійно-

виконавської діяльності з властивими їй взаємопроникненням специфіки 

суміжних сфер виконавського мистецтва. 

У своєму поступальному русі виконавське мистецтво охопило більш ніж 

1000-літню історію свого розвитку і стало невід’ємною складовою загального 

обширу музичної культури Чернігівщини. Виконавська діяльність сприяла 

професіоналізації музичного середовища, що утворило нову музичну якість і 

стимулювало загальний процес мистецького розвитку.  

Прогресивна роль виконавської практики яскраво виявила себе на 

переломних етапах розвитку музичного мистецтва краю при переході від 

монодії до партесного хорового концерту; від періоду формування різних форм 
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симфонічного, камерно-інструментального музикування. З кінця XIX ст. 

відбувалося запровадження оперного й широкомасштабного хорового та 

симфонічного виконавства.  

На всіх стадіях функціонування виконавської практики вирішувалося її 

головне культуротворче призначення, яке полягало у духовному розвитку 

суспільства на засадах високохудожнього музичного мистецтва. У зв’язку з цим 

відомий український диригент, народний артист України В. Рожок наголошує: 

«У навчальний процес доцільно впроваджувати вивчення творчих портретів 

видатних диригентів на тлі студіювання і розвитку національних та 

регіональних диригентських шкіл» [620, с. 3]. 

Музично-виконавська культура Чернігівщини яскраво ілюструє головні 

етапи розвитку музичного мистецтва, що стало основою подальших 

напрацювань в галузі художньої діяльності в інших жанрах і парадигмах 

творчості. 

Тому особливості становлення музично-виконавської культури Чернігівщини 

загалом відповідають історично сформованим традиціям, зокрема диригентства 

як мистецького явища виконавської культури, позначеної з погляду естетичної, 

емпіричної (досвіду передачі особливостей диригентської техніки), методичної 

(аналізу різних форм викладання диригування) та науково-теоретичної 

(дослідження загальних закономірностей розвитку виконавського мистецтва).  

З огляду на це, кожен із окреслених напрямів у дослідженні 

виконавського мистецтва виявляє доцільність мистецтвознавчого аналізу і має 

властивий йому культуротворчий потенціал як у вузькофаховому (суто 

диригентському), так і загально-естетичному (музично-виконавському) 

аспектах. 

 Виконавська культура у своїй мистецькій єдності характеризує загальний 

процес музичної творчості регіону і свідчить про неповторні особливості її 

художньої реалізації в загальній структурі симфонічного, хорового, бандурного 

мистецтва регіону. 
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РОЗДІЛ 4 

МУЗИЧНА ОСВІТА І ПОПУЛЯРИЗАЦІЯ МУЗИКИ ЯК ЧИННИКИ 

РЕГІОНАЛЬНОГО КУЛЬТУРОТВОРЕННЯ 

 

4.1. Національні засади мистецької освіти регіону в умовах євроінтеграції 

України 

 

Мистецька освіта початку третього тисячоліття переживає період якісної 

трансформації, обумовленої активним входженням України у загально-

європейський освітній простір [862; 863; 865]. Президент АПН України Василь 

Кремень наголошує: «Світове співтовариство беззастережно визнало якість 

освіти головною метою, пріоритетом розвитку суспільства у XXI столітті, 

якому підпорядковані всі інші показники людського життя» [374]. 

Висвітлення питань входження України в загальноєвропейський процес 

мистецької освіти знаходимо в працях вітчизняних учених, зокрема О. Афо-

ніної [24], О. Берегової [43], С. Волкова [136], Н. Герасимової-Персидської 

[148], В. Кременя [372; 373; 374], А. Лягущенка [446], І. Ляшенка [448], 

М. Поплавського [580], В. Рожка [619], О. Ростовського [628], Л. Савчин [636], 

П. Усатенка. [745], С. Черепанової [779], В. Чернеця [787], В. Шульгіної [820]. 

Освітянською науковою елітою України нагромаджено позитивний 

досвід, який дозволяє накреслити шляхи модернізації та збереження кращих 

надбань вітчизняного мистецького досвіду. Наприклад, академік В. Рожок уже 

на початку ХХІ ст. наголошував на збереженні вітчизняної «природно – 

життєвої структури академічної художньої освіти» [619]. При цьому 

розширення художньо-освітніх послуг не повинне призвести до уніфікації, 

необхідно рухатися до інтеграції, зберігаючи при цьому власні напрацювання в 

царині мистецької освіти. «Українська система музичної освіти, – наголошує 

вчений, – довела свою історичну дієвість і вже давно визнана в Європі» [619].  

Рух у напрямку наближення до світових стандартів освіти є закономірним 

і відповідає сталим традиціям вітчизняної мистецької педагогіки. Сказане, 

стосується усіх ланок мистецької освіти: початкової, середньої і вищої. За 
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даними українського центру культурних досліджень на початку XXI ст. в 

Україні діяло 1478 шкіл естетичного виховання, 63 середні і 11 вищих 

культурно-мистецьких навчальних закладів [387]. 

Отже, за роки незалежності в Україні відбулися суттєві зміни різних ланок 

мистецької освіти; прийнято низку спеціальних законів, що сформували нову 

правову базу культурно-мистецької освіти, зокрема «Про освіту» (1991), «Про 

позашкільну освіту» (2001), «Про вищу освіту» (2014), Базовому компоненті 

дошкільної освіти (2012), Концепції розвитку освіти в Україні на період 2015–

2025 років (2014) та ін. У зазначених документах актуалізовано різні аспекти 

підвищення професійної підготовки, у тому числі професійної культури. Однак 

динаміка суспільно-економічних змін, що розгортаються на сучасному етапі 

державотворення, а також специфіка, зокрема, мистецької освіти в Україні ще 

потребує свого подальшого законодавчого вдосконалення [386]. Відомо, що в 

галузі мистецької освіти з’явився цілий ряд нових спеціальностей, які 

відповідають ринковим засадам економічного укладу держави, таких, як арт-

менеджери, соціологи мистецтв, дизайнери моди, продюсери тощо [580]. 

Водночас, модернізація української держави, здатної відповідати вимогам 

XXI ст., потребує цілеспрямованого зміцнення національних засад мистецької 

освіти, що базуються на величезній культурній спадщині українського народу, 

до якої повною мірою можна віднести, зокрема й кобзарство – як один з 

найпотужніших видів етномузичної мистецької діяльності в державі. Світова 

культурологічна думка сприймає як певний постулат твердження стосовно 

того, що історична спадщина є ключовим елементом культури і національної 

ідентичності. Словом, актуалізація національної спадщини повинна належати 

до пріоритетів освітньої та культурної політики України на сучасному етапі 

державотворення. Досвід країн Європи надихає на більш рішуче розв`язання 

таких завдань. Наприклад, у Польщі урядом держави визначено як головні 

пріоритети своєї діяльності в нових умовах євроатлантичної інтеграції – 

надання державної підтримки у трьох найважливіших сферах духовної 

діяльності сучасного польського суспільства – книговиданні, збереженні 

національної культурно-історичної спадщини та освіти [387].  
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Виходячи з необхідності подальшої розбудови національної мистецької 

освіти в регіоні виникає протенційна культуротворча необхідність у створенні 

Чернігівського державного інституту українського кобзарства на базі діючої 

освітньої структури, через укладання угоди між Національним університетом 

«Чернігівський колегіум» ім. Т. Г. Шевченка, Чернігівським музичним 

коледжем ім. Л. М. Ревуцького, Чернігівською дитячою музичною школою № 1 

ім. С. В. Вільконського. 

З метою обґрунтування прогностичного просування культурного 

освітнього будівництва, яке в перспективі приведе до позитивної зміни різних 

станів мистецької освіти й науки у їх регіональному кобзарезнавчому і 

культуротворчому вимірах, а також з метою логічного доведення істинності 

зазначеної тези наведемо переконливі, з нашого погляду, аргументи.  

По-перше, на Чернігівщині нагромаджено великий історичний досвід 

українського кобзарського мистецтва (творчість А. Шута, О. Вересая, 

Т. Пархоменка, О. Гребеня, В. Нечепи та ін.). 

По-друге, Чернігівщина впродовж століть була і залишається важливим 

осередком виготовлення музичних народних інструментів, зокрема кобз та 

бандур (школа музичного інструментарію О. Корнієвського, О. Шльончика, 

М. Єщенка, О. Бешуна). Відродження кобзарського музичного інструментарію 

як з наукового, так і практичного погляду може стати важливою складовою 

діяльності інституту кобзарства в аспекті сучасних тенденцій бандурного 

музично-інструментального моделювання. 

По-третє, на Чернігівщині зосереджена потужна джерельна база, яка 

надихає на наукові пошуки в галузі музичної фольклористики (дослідження 

П. Куліша, М. Білозерського, М. Лисенка, О. Малинки, В. Ємця, Ф. Колесси, 

К. Квітки, Д. Ревуцького, О. Дея, С. Грици й ін.). 

По-четверте, впродовж останніх років Чернігівщина стала творчою 

ареною для розгортання всеукраїнських фестивалів кобзарського мистецтва: 

«Вересаєве свято», «Кобзарський майдан у Чернігові», Всеукраїнський конкурс 

бандуристів «Кобзарська юнь України», бандуристів-композиторів «Бандура 

дарує натхнення» й ін.  
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По-п’яте, науково-педагогічний склад та наявний матеріальний арсенал 

Чернігівщини дозволяє створення музичного інституту як вищої ланки 

підготовки фахівців у галузі кобзарського виконавства і кобзарської культури 

загалом (діяльність музичного коледжу імені Л. М. Ревуцького, музичних шкіл, 

наявність майстрів музичних інструментів, вагомий педагогічний досвід у галузі 

професійного бандурного виконавства, що дозволило, наприклад, створити в 

Чернігівській дитячій музичній школі № 1 ім. С. В. Вільконського впродовж 

останніх років єдиного в Україні в позашкільних мистецьких навчальних 

закладах – відділу бандурного мистецтва і кобзарознавства (2009) [725].  

Ми вважаємо, що Чернігівський державний інститут українського 

кобзарства повинен функціонувати як єдиний навчальний комплекс з 

початковою, середньою і вищою ланками мистецької освіти. Функцію 

початкової та середньої ланок може виконати створення на базі інституту 

спеціальної кобзарської школи-інтернату для обдарованих дітей (за прикладом 

музичних десятирічок, що діють у Києві, Харкові, Львові, Одесі) [649]. 

Плідна співпраця з науковцями і викладацьким складом провідних 

освітянських закладів України, таких як Національна академія керівних кадрів 

культури і мистецтв, Національна музична академія України імені П. І. Чайков-

ського, Київський національний університет культури і мистецтв, Національ-

ний університет «Чернігівський колегіум» імені Т. Г. Шевченка, Чернігівський 

музичний коледж імені Л. М. Ревуцького та ін. – дозволить сформувати 

навчальні програми інституту кобзарства на фундаментальних принципах 

національної освіти і виховання: народність, природовідповідність, 

культуровідповідність, гуманізм, демократизм, етнізація, історизм, – що 

передбачають зміцнення органічного зв’язку в ній з витоками національної 

музичної культури, європейськими та світовими традиціями, досягненнями 

вітчизняного й світового мистецтва (В. Шульгіна) [820, с. 5].  

Ця засаднича константа фахового мистецького саморозвитку регіону є 

реальною основою його входження в сучасний відкритий інформаційний та 

інноваційний простір і стане унікальним мистецьким явищем у межах усієї 

держави, сприятиме вихованню справжніх митців-патріотів України.  
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Кобзарське мистецтво Чернігівщини, сформоване на великій історичній 

спадщині українського народу, потребує своєї подальшої інституалізації як з 

наукового, так і практичного погляду.  

Таким чином, подальший розвиток мистецької освіти Чернігівщини може 

бути суттєво пришвидшений у разі відкриття інноваційного освітнього та 

науково-дослідницького культурно-мистецького закладу на державній основі – 

Чернігівського інституту українського кобзарства, який за функціонування 

початкової і середньої ланок (спеціальної школи – інтернату для обдарованих 

дітей, дітей-сиріт), виконуватиме місію багатоступеневої мистецької освіти на 

засадах безперервності та поетапності, що відповідає концептуальним засадам 

освітньої парадигми XXI ст. 

 

4.2. Чернігівський музичний коледж імені Л. М. Ревуцького  

в освітньому просторі національного і регіонального культуротворення 

 

Шлях історичного розвитку музичної освіти Чернігівщини бере свій 

початок у першому десятиріччі XX ст. [112; 505; Додаток Ф].  

Заснування Чернігівського музичного училища Кіндрата Сорокіна (1904), 

яке діяло за програмними вимогами ІРМТ (імператорського російського 

музичного товариства), стало поворотним пунктом у формуванні професійних 

основ музичної освіти в регіоні як в історико-педагогічному, так і в інновацій-

но-культуротворчому аспектах [505]. 

У контексті історичного континууму культуротворчих віх регіонального 

розвитку в освітньому аспекті, ми неодноразово посилалися на історичні 

приклади формування регіональних традицій мистецької освіти, започатковані 

діяльністю чернігівських колегіумів 1635, 1700 рр., глухівської співацької школи 

середини ХVІІІ ст., Чернігівської духовної семінарії впродовж ХVІІІ – початку 

ХХ ст. [112]. Тобто інноваційний підхід до мистецької освіти у її регіональній 

репрезентації засвідчує стійку фіксацію перспективних напрямків її розвитку. 

У аспекті досліджуваної проблеми наведемо ще декілька історичних 

прикладів розвитку освітнього процесу в регіоні.  
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Так, заснування Ніжинської гімназії вищих наук (1820 р.) стало початком 

«нової ери» щодо інноваційних напрацювань в галузі вітчизняної освіти [643; 

644]. Оскільки навчальний заклад займав проміжне місце між університетами й 

гімназіями – це створювало додаткові умови у проведенні освітнього 

експерименту, виявленого в особливих правах і привілеях, якими користувався 

заклад. Наприклад, керівництво навчальним закладом здійснювалося 

директором, інспектором та конференцією (радою) професорів тобто 

запроваджувалися демократичні традиції організації навчально-виховного 

процесу, наближеного до принципів освітньої діяльності західноєвропейських 

університетів. При організації навчально-виховного процесу гімназії широко 

застосовувався принцип кореляції, яким передбачався дев’ятирічний термін 

навчання. (Зазначений принцип навчально-педагогічної практики широко 

застосовувався при організації фахової музичної освіти в мистецьких 

навчальних закладах регіону на початку ХХ ст., про що вже частково йшлося в 

контексті реорганізації музично-освітнього процесу 20-х рр.). Тобто процес 

навчання проходив у три етапи і складався із трьох років кожний. Перші два 

етапи (шість років) надавали середню освіту на рівні гімназії. На третьому етапі 

учні набували вищу освіту. Засновники гімназії концептуалізували власне 

бачення освітнього процесу у філософській синтагмі Labora et selo (Працею і 

старанням). Гімназія надавала учням енциклопедичні знання на рівні 

класичного університету. Серед випускників гімназії визначні діячі 

національної та світової культури М. Гоголь, Є. Гребінка, В. Забіла, 

Н. Кукольник, І. Орлай, А. Мокрицький і ін. Важливе значення в організації 

навчального процесу надавалося діяльності історично сформованому на 

теренах регіону «шкільному театру», під впливом якого формувався письмен-

ницький і драматургічний талант М. Гоголя. Діяльність гімназії – прогресивне 

явище у реалізації інноваційних напрацювань в сфері як загальної, так і вищої 

ланок освітнього процесу України зазначеного періоду [796, с. 500–502]. 

Одним із перших історико-педагогічних та музично-виконавських 

прикладів запровадження європейської освітньої моделі в навчально-виховний 

процес стала діяльність оперного класу Чернігівського музичного училища, 
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який очолила відома оперна співачка цього часу В. Гроздова-Диковська (1907 

р.) (в минулому солістка Маріїнської опери у Петербурзі) [505]. Її методика 

опанування різновидами вокальної техніки базувалася на полілінгвістичному 

музичному мисленні учня як основи вокально-виконавського мовлення. Як 

музичний педагог, вона розпочала процес активного залучення напрацювань 

європейської музично-освітньої практики, якою передбачалося вивчення 

вокального твору в мовному оригіналі (італійському, німецькому, 

французькому, російському, українському тощо). 

Важливим періодом подальшого нарощення освітньої музично-

педагогічної культури як процесу професіоналізації різних сфер музичної 

діяльності регіону стало подальше функціонування музичного училища. Заклад 

пережив три етапи своєї діяльності, а саме: на початку 20 – рр. у статусі 

музичної профшколи і на початку 60 – рр. XX століття у статусі державного, з 

кінця 90 – рр. – на початку ХХІ століття – у статусі комунального [693].(У 

статусі музичного коледжу училище працює з 2017 року).  

Уже на першому етапі його діяльності (1920-ті) відбувалося суттєве 

поглиблення вивчення музично-фахових дисциплін освітнього процесу. Так, по 

кожній окремій музичній спеціальності (оперний спів, фортепіано, скрипка, 

віолончель, дерев’яні і мідні духові інструменти, теорія музики і композиції 

тощо) спостерігається розширення та ускладнення структури музично-

виховного процесу. Інтенсифікація фахової музичної освіти відбувалася на 

виконавському, музично-педагогічному, теоретичному (музикологічному) 

рівнях [453]. Положеннями статуту музичного училища передбачалося 

проведення щонедільних закритих музично-фахових вечорів (академконцертів) 

по кожній спеціальності. Це сприяло практичному засвоєнню різних музично-

педагогічних методик, задіяних у навчально-виховний процес; фіксації 

досягнень учня у відповідності до програмних вимог; формуванню необхідної 

для кожної вікової групи музично-виконавської культури. Проведення 

відкритого публічного концерту кожним класом училища було обов’язковою 

умовою навчально-виховного процесу. У квітні-травні кожного навчального 

року проходили відкриті екзаменаційні випробування, що завершувалися 
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спільним музичним вечором (гранд-концертом) за участі хору, симфонічного 

оркестру, різних форм камерно-інструментального виконавства. (Традиція 

проведення підсумкового концерту по завершенню кожного навчального року 

зберігається в Чернігівському музичному коледжі імені Л. М. Ревуцького до 

сьогодні) [595]. 

Структура навчального процесу передбачала тісний взаємозв’язок різних 

предметно-фахових комісій (відділів) училища. Кожен учень отримував 

протягом тижня два уроки з фаху по 30 хв., відвідував лекції з теорії музики, 

сольфеджіо, загального фортепіано. Для всіх музичних спеціальностей обов’яз-

ковою була участь в учнівському хорі, різних ансамблевих формах 

музикування: дуетах, тріо, квартетах, квінтетах, секстетах, симфонічному 

оркестрі (для музично-інструментальних спеціалізацій).  

Навчальний курс з усіх спеціальностей мав відпрацьовану фахово-вікову 

кореляцію: підготовчу, молодшу, середню, вищу. Навчальними планами 

передбачалося гнучке реагування на індивідуально-творчі можливості учня, що 

впливало на термін його перебування у кожній віковій групі та стимулювало 

пошук і застосування різних педагогічних моделей музично-виховного процесу 

як певної педагогічної стратегії його (учня) творчого саморозвитку. (Нагадаємо, 

учні з кожної спеціальності щотижня публічно звітували про успіхи в навчанні 

академконцертами). Кожен учень училища готувався до майбутньої практичної 

музично-фахової діяльності. З цією метою запроваджувалося предметне 

диверсифікаційно-фахове варіювання [453]. Приміром, по класу вокалу 

загальна кількість спеціальних дисциплін, окрім загальнообов’язкових, 

доповнювалася цілим рядом вузькопрофільних: загальної вокально-хорової 

підготовки, ліричного вокалу, італійської мови, професійної вокальної 

підготовки, оперної вокальної підготовки, оперної майстерності, театральної 

драматизації, декламації та сценічного читання. (При училищі на постійній 

основі діяла оперна студія). Такі підходи до виховання професійних кадрів 

музичного мистецтва мали системний характер і давали позитивні практичні 

результати [453].  
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Отже, наведені приклади з історії мистецької освіти Чернігівщини, 

запроваджені з відкриттям музичного училища переконливо доводить, що 

процес цілеспрямованої фахової диверсифікації та кореляції сприяв 

формуванню стратегії саморозвитку музиканта-виконавця, здатного до 

професійної творчої діяльності. 

Напрацювання музично-педагогічної думки на всіх етапах функціонуван-

ня музичного коледжу демонструють професійну історико-фахову послідов-

ність мистецької освіти як з методичного боку, так і з боку виконавської сфери 

освітнього процесу у його діалектичній та холістично-інтегративній єдності. 

Словом, від часу свого заснування юридичний статус училища 

неодноразово змінювався: воно було то в приватній власності, то в державній, 

то в комунальній, але завжди зберігало і зберігає зараз фахову відповідність 

кращим традиціям вітчизняної мистецької освіти європейського вектору 

розвитку власного творчого функціонування, спрямованого на поширення 

музичного мистецтва. Так, лише у 1965–1966 рр. училищем було проведено в 

різних трудових колективах 83 концерти [795, с. 257–258].  

Базовими принципами мистецької освіти, запровадженими в коледжі на 

сучасному етапі сталого розвитку мистецького навчального закладу при 

врахуванні наголошеної історико-культурної самоорганізації є індивідуалізація 

й диференціація навчально-педагогічного процесу. Виокремлення спеціалізова-

них галузей, рівнів, ступенів, одиниць освітньої активності відповідає сучасним 

вимогам розвитку музичного професійного мистецтва та естетичним запитам 

творчої молоді, сприяє нагромадженню цілісного творчого досвіду, в тому 

числі й музично-виконавського на рівні кожної особистості. Саме орієнтація на 

індивідуальний підхід мистецького саморозвитку особистості є провідною 

тенденцією побудови виконавсько-педагогічної школи музичного коледжу в її 

історико-культурному контексті.  

Розширення галузі педагогіки мистецтв внаслідок наукових 

методологічних пошуків інноваційних технологій активізувало процес наро-

щення новітнього контенту музичної освіти, особливо в останні десятиліття 

творчої діяльності навчального закладу [852; 866].  
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Ключовою подією як наслідку запровадження інноваційних культурно-

мистецьких практик вітчизняної музичної освіти стало створення нового типу 

освітнього навчального комплексу «Національна музична академія України 

імені П. І. Чайковського – Чернігівський музичний коледж імені 

Л. М. Ревуцького» (1998 р.) [520; 757]. 

Новаційні бачення, реалізовані у створенні навчального комплексу, 

дозволили на сучасному якісному рівні приступити до розв’язання проблем 

навчально-виховного процесу, а саме:  

1) внесення змін і доповнень до навчальних планів коледжу і музичної 

академії у відповідності до Угоди про співпрацю; 

2) визначення спільних пріоритетів щодо підтримки творчого потенціалу 

мистецької особистості в контексті стратегії її саморозвитку, спрямованої на 

формуванням внутрішньої потреби постійного фахового самовдосконалення; 

3) виокремлення музично-виконавської, науково-дослідницької, музично-

педагогічної роботи як засобу формування спеціальних компетенцій творчої 

молоді, покликаних відтворити духовні смисли особистості як внутрішнє 

джерело саморуху від «малого до великого» у його мистецькій проєкції; 

4) створення педагогічних умов для майбутньої професійної діяльності 

через участь у спільних мистецьких проєктах, наукових конференціях, 

присвячених творчості М. Лисенка, Л. Ревуцького, Б. Лятошинського та інших 

вітчизняних композиторів [693]; 

5) напрацювання змістових ліній музичної освіти з урахуванням світових 

мистецьких інновацій в галузі музичного виконавства; 

6) коригування «звичних» підходів, які гальмують поширення нових ідей 

мистецької освіти, стримують «комунікацію мистецтв» як синтез дій в 

напрямку сучасних підходів музичної інтерпретації, музичної психології, 

поглибленого аналізу художньо-виконавського процесу; 

7) нарощення професійної сфери музично-педагогічного процесу та участі 

у проведенні майстер-класів професорсько-викладацького складу музичної 

академії, зокрема народних артистів України Ю. Кота, В. Рожка, доктора 
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мистецтвознавства М. Копиці, кандидатів мистецтвознавства О. Ринденко, 

Т. Рощиної та ін.; 

8) усвідомлення необхідності своєчасного переосмислення змісту 

навчальних планів і програм у контексті вимог сучасного законодавства 

України в галузі мистецької освіти; 

9) запровадження у навчально-виховний процес спільних напрацювань у га-

лузі мистецтвознавства та системного проведення на базі коледжу «Між-

регіонального конкурсу молодих композиторів імені Л. М. Ревуцького» [139]; 

10) з метою входження у світ «відкритих проблем» висококонкурентного 

мистецького середовища, спільно протидіяти механічному накопиченню 

мистецької інформації з переходом до свідомого оволодіння творчою 

особистістю духовними надбаннями національної музичної культури.  

Міжкультурна взаємодія в межах комплексу є регіональним прикладом 

самоорганізації відкритої освітньої системи, що знаходиться у постійному 

діалозі з культурним середовищем і має в перспективі множинність сценаріїв 

саморозвитку. 

Музичний комплекс на основі системної методології та розгалуженої 

диверсифікації музично-педагогічної практики демонструє поступальний і 

відкритий характер освітнього процесу, постійно розширює співробітництво у 

царині мистецької педагогіки зі спорідненими навчальними закладами України, 

близького та далекого зарубіжжя. 

Отже, зі створенням навчального мистецького комплексу інноваційного 

типу відбулося суттєве розширення творчих можливостей в реалізації 

головного предмета музичної педагогіки, – музично-виховної та навчальної 

діяльності на шляхах розвитку та кореляції культуротворчого змісту мистецької 

освіти, що в підсумку дало свої позитивні змістовні наслідки.  

Так, 2004 року за рішенням Міністерства культури України Чернігівський 

музичний коледж імені Л. М. Ревуцького було визнано кращим навчальним 

закладом в галузі музичної освіти України [693].  

Така оцінка говорить про те, що використання нагромаджень історико-

культурного та музично-педагогічного досвіду дала можливість реалізувати 
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головну мету навчального закладу щодо виховання кадрового потенціалу на 

рівні соціальних вимог культуротворення, підтвердженою подальшою 

професійною діяльністю випускників коледжу. Тож не викликає сумніву, що 

діяльність єдиного в регіоні змістового музично-педагогічного комплексу – 

«Чернігівський музичний коледж ім. Л. М. Ревуцького – Національна музична 

академія України ім. П. І. Чайковського» становить потенційно вагомий 

культурознавчий і мистецтвознавчий інтерес [865; 866]. 

Отже, вплив навчального комплексу на формування і виховання музичних 

кадрів регіону має довгостроковий культуротворчий потенціал: 

– навчальний комплекс визначає висхідні характеристики виконавсько-

педагогічної школи регіону, які концентруються в таких категоріях мистецької 

педагогіки: музична освіта, музичне виконавство, музичне виховання із 

врахуванням особливостей різних музичних спеціальностей та кореляції їх 

творчого взаємопроникнення; 

– у цій послідовності музична освіта передбачає засвоєння широкого 

комплексу мистецьких знань, що впливають на виховання гуманістичних 

якостей; формування естетичних та фахових орієнтації (мотивацій) творчої 

молоді та набуття досвіду емоційно-ціннісного ставлення до музичної творчості 

на культуротворчому і мистецтвознавчому рівнях, що стає дієвим компонентом 

професійного і духовного саморозвитку особистості музиканта.  

Музично-педагогічна ситуація, що склалася в регіоні, спонукає до 

теоретичного вивчення особливостей розвитку її складових з погляду 

історично-освітнього процесу та, з іншого боку, сприяє обміну творчим 

досвідом між спорідненими навчальними закладами держави. А це дуже 

важливо в наш час, бо дозволяє перевірити надійність та перспективність 

діючої вітчизняної музично-освітньої системи та сприяє подальшому спільному 

вирішенню актуальних на сьогодні спільних проблем музичної педагогіки 

європейського освітнього простору [243; 244; 859; 860].  

Адже процес розвитку мистецької освіти на сучасному етапі суспільного 

розвитку потребує пильної уваги держави щодо поетапного формування 

музично-виконавської культури творчої молоді – від мистецьких шкіл до вишів. 
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Ідеться не про спрощене трактування «музично-технічних навичок» як 

виконавського арсеналу, а про набуття музикантом-виконавцем іпостасі творчої 

особистості [354]. 

У цьому аспекті головні тенденції злиття «технічного» й «художнього» у 

формуванні особистості музиканта-виконавця відображено, зокрема, в 

об’ємному мистецтвознавчому дослідженні «Українська музична педагогіка» В. 

Шульгіної [820].  

Розглядаючи «національно-музичну культуру» як духовно-синергетичний 

простір, що охоплює широкий спектр художньо-стильових спрямувань, 

В. Шульгіна особливо підкреслює вплив її естетичного потенціалу на духовний 

розвиток особистості. Ця засаднича константа її (особистості) фахового 

саморозвитку стає реальною основою входження у сучасний відкритий 

інформаційний простір за умов глобалізаційних і глокалізаційних процесів 

суспільного демократичного розвитку. В цьому сенсі виняткового значення 

набуває думка мисткині і педагога стосовно того, що «українська музична 

освіта, яка набула високого гуманістичного рівня, має бути зорієнтована як на 

розвиток власних традицій зокрема, регіональних (курсив О. В.), так і на 

засвоєння зарубіжних інноваційних технологій, що сприятиме узгодженню 

національних і загальноєвропейських критеріїв освіти» [820]. 

На думку мисткині, націєтворчий історико-педагогічний підхід, задіяний 

у вітчизняну практику навчально-виховного процесу – мистецький феномен, 

який сприяє органічному поєднанню головних цілей фахової освіти із 

застосуванням цілого комплексу навчальних дій, спрямованих на підготовку 

кадрів, що відповідають європейським стандартам в галузі мистецької освіти. 

Він допомагає мобілізації навчально-виховного ресурсу для розв’язання 

освітніх проблем українського суспільства на сучасному етапі його 

євроінтеграційного розвитку [855; 856; 864; 867].  

На цьому шляху, як наголошувалося раніше, важливо уникнути 

механічного запозичення «чужого», що може призвести до втрати власної 

музичної самоідентичності, яка відповідає художній ментальності української 

національної освіти, сформованої в історії культури.  
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Саме тому розгляд диверсифікаційних аспектів музичної освіти у її 

історичному контексті дозволить з’ясувати й особливості концентрації 

художньо – фахового ресурсу в умовах, що склалися за різних в минулому 

обставин функціонування музичного мистецтва, зокрема й на сучасному 

регіональному рівні [185; 186; 187].  

Дослідити ж їхню життєву стійкість, професійну спроможність, 

принципову послідовність і спадковість є актуальним завданням не лише 

регіоніки музичної україністики, а й вітчизняного мистецтвознавства загалом 

[403; 404]. Осмислення процесу взаємопроникнення різних сфер мистецтва з 

появою на цій основі нових навчальних музичних закладів може суттєво 

доповнити наше уявлення про дійсний стан музичної педагогіки і не лише в її 

регіональному вимірі [24]. З цього погляду важливим джерелом самовдоско-

налення, певною ознакою творчого іміджу сучасного мистецького навчального 

закладу є музично-виконавська діяльність. Саме в ній концентруються 

навчально-педагогічні комплекси музичного виховання: інформаційний, 

соціокультурний, загальнопедагогічний та фахово-технологічний. 

Формування виконавської культури особистості відбувається за активного 

впливу зворотних зв’язків музичного середовища, соціуму, «музично-

інформаційного поля», естетико-мистецтвознавчих оцінок, якісного музичного 

репертуару, особистій залучення у процес музичного творення. Названі 

принципи музичного виховання чітко характеризують цілеспрямований підхід 

до формування індивідуальних музично-творчих компетенцій особистості та їх 

ефективного введення у світ «широких можливостей відкритого суспільства», 

зокрема у процес культуротворення [534]. 

Яскравим прикладом урахування класичних та інноваційних підходів є 

напрацювання сучасної структури мистецького навчального закладу, в якому як 

окремі ланки навчального процесу працюють такі відділи: диригентсько-

хоровий, спеціального фортепіано, струнно-смичкових, народних, духових та 

ударних інструментів, теорії музики, сольного співу, музичного мистецтва 

естради, загальноосвітніх дисциплін. Кожен відділ коледжу представлений 

учнівськими творчими колективами [693]. 
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В аспекті культуротворчості доречно зауважити, що за цей час у коледжі 

було сформовано музично-виконавський стиль навчального закладу, що 

знайшло своє виявлення в різних за характером навчально-педагогічних і 

культурно-освітніх діях. Творчі колективи коледжу: симфонічний оркестр 

(керівник – заслужений артист України О. Шевчук), мішаний хор (керівник – 

народна артистка України М. Гончаренко), оркестр народних музичних 

інструментів (керівник – лауреат Всеукраїнських і Міжнародних конкурсів 

В. Фалалєєва), ансамбль бандуристів «Зачарована Десна» (керівник – заслужена 

артистка України Р. Борщ), духовий оркестр (керівник – лауреат 

Всеукраїнських і Міжнародних конкурсів І. Кішман), камерний оркестр 

(керівник – Н. Полонська), ансамбль народних музичних інструментів 

«Гармоніка» (керівник – заслужений артист України В. Кожан), джазовий 

оркестр (керівник – М. Гірня), квінтет дерев’яних музичних інструментів та 

інші, – усі вони здійснюють системну музично-виконавську і культуротворчу 

діяльність як в регіоні, так і за його межами [693]. 

У широкому контексті музичного виховання, запровадженого у коледжі, 

активно використовуються й різні форми ансамблевого камерно-

інструментального та вокального виконавства, зокрема дуети, тріо, квартети, 

квінтети тощо, що сприяє консолідації різних ланок навчального процесу і 

формує фахові засади професійного музичного виконавства регіону [789]. 

Приміром, широко відомі в Україні музичні колективи з мистецьким 

статусом академічний : камерний хор ім. Д. Бортнянського (художній керівник 

та головний диригент Іван Богданов), симфонічний оркестр «Філармонія» 

(художній керівник та головний диригент заслужений діяч мистецтв України 

Микола Сукач), народний хор (художній керівник та головний диригент 

заслужений діяч мистецтв України Володимир Коцур), ансамбль пісні і танцю 

«Сіверські клейноди» (художній керівник та головний диригент заслужений 

діяч мистецтв України Сергій Вовк) Чернігівського обласного філармонійного 

центру фестивалів та концертних програм. Усі ці колективи «генетично» 

пов’язані з діяльністю педагогів та учнів коледжу. Цей перелік можна 

продовжити й творчою діяльністю професійних музичних колективів, що 
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пердставляють простір культурного життя Чернігівської області: духовий 

оркестр (художній керівник та головний диригент заслужений діяч мистецтв 

України Анатолій Ткачук), капела бандуристів ім. О. Вересая (художній 

керівник та головний диригент заслужена артистка України Раїса Борщ), 

оркестр Чернігівського обласного академічного театру ім. Т. Г. Шевченка 

(художній керівник та головний диригент Олексій Рощак).  

За свою багаторічну діяльності музичний коледж на практиці реалізував 

поліфаховий контекст мистецького виховання і є репрезентантом регіональних 

традицій фахової освіти [693]. У сучасному часопросторі «музичної Чернігів-

щини» коледж активно нарощує мистецьку культуротворчу «атмосферу» профе-

сійного навчання, наближаючи їх до загальнонаціонального, загальноєвро-

пейського прогресивного досвіду мистецької освіти з урахуванням особливостей 

фахових дисциплін, запроваджених у навчальний процес, зокрема хорового дири-

гування, спеціального фортепіано, гри на струнно-смичкових, духових та ударних 

інструментах, теорії музики, сольного співу, музичного мистецтва естради. 

Музичне виховання в контексті поліфахової кореляції формується на 

інтегративних засадах міжпредметних комунікацій, відповідає головним 

«принципам і правилам» вітчизняної дидактики: науковість, системність, 

виховний і розвивальний характер навчання, природовідповідність, 

індивідуалізація, активність і наочність навчання як фактор «осмислення 

філософії освіти в широкому спектрі культуротворчості» [779]. 

У цьому аспекті важливим джерелом розвитку музичного коледжу як 

елементу певної освітньої систем є запровадження у навчально-педагогічний 

процес принципу науковості, що сприяє об’єднанню сучасних напрацювань 

музичної педагогіки з історично виправданими досягненнями минулого, які 

утворюють єдину систему мистецької освіти на її сучасному етапі [866].  

Науково-пошуковий вектор розвитку освітнього процесу реалізується у 

системному дослідженні музично-педагогічної практики, що склалася в ході 

розвитку освіти як Чернігівщини, так і України загалом [865].  

Приміром, з погляду регіональної музичної історіографії особливе місце 

належить колективній монографії: «100 років. Чернігівське музичне училище 
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імені Л. М. Ревуцького» (упорядник заслужений діяч мистецтв України 

В. М. Суховерський) [866; 789]. Коледж став науковою і організаційно-творчою 

базою проведення різноманітних науково практичних конференцій як на 

регіональному, так і Всеукраїнському рівнях дослідження різних аспектів 

мистецької освіти.  

Взаємозв’язок історичних традицій мистецької освіти з сьогоденням стає 

важливою умовою ефективного розвитку музичного коледжу, що дозволяє 

йому на «гідному рівні» репрезентувати і творити музичну культуру 

Чернігівщини XXI століття. Їх результат спрямовується на досягнення стійкого 

сприйняття сучасних новацій мистецької освіти творчою особистістю (студен-

тами, викладачами), музично-педагогічною громадськістю області (коледж 

очолює методичну роботу з фахової музичної освіти на всіх регіональних 

рівнях), органами виконавчої влади, в компетенції яких знаходяться питання 

реалізації державної політики в галузі мистецької освіти.  

Принципова позиція навчального закладу сприяє формуванню інновацій-

них завдань, що реалізуються у поетапному вдосконаленні музично-виховного 

процесу, врешті-решт, створенні творчої атмосфери, яка забезпечує їх 

виконання і має прогнозований позитивний результат. 

Висвітлення культурно-історичного процесу нагромадження мистецького 

досвіду у сфері музичної освіти сприяє результативному розв’язанню проблем 

сучасної освіти і охоплює широкий спектр питань педагогіки мистецтв, 

підтримує високий рівень інноваційної культури коледжу, стає основою 

ефективного розвитку його культуротворчого потенціалу.  

Інноваційна діяльність спирається також на підвищення фахового рівня 

педагогічних кадрів навчального закладу, на залучення у навчально-виховний 

процес теоретичних напрацювань щодо висвітлення світового і вітчизняного 

досвіду музичної освіти та дієвого реагування на сучасні тенденції мистецької 

освіти з подальшим їх втіленням у навчально-виховну практику на основі 

педагогічної кореляції та диверсифікації.  

Ключовими детермінантами інноваційних бачень музичного коледжу, з 

нашого погляду, є результативне поєднання у навчально-виховному процесі 
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наукових і навчально-методичних компонентів, максимальне сприяння 

міжфаховому діалогу, творчій комунікації та взаємопроникненню різнофахових 

напрацювань. У цьому контексті науковий підхід забезпечує прогнозовану 

перспективу музично-педагогічних цілей, виявлення дієвих механізмів їх 

запровадження у навчально-виховну практику та сприяє послідовному розгляду 

і узагальненню інновацій, забезпечує результативне творче функціонування і 

взаємодію різних чинників мистецької освіти. 

Як уже наголошувалося нами раніше, зазначені підходи властиві різним 

етапам еволюційного розвитку навчального закладу, які в нинішній діяльності 

спрямовуються на імплементацію випробуваних часом особливостей 

вітчизняного музично-виховного досвіду. Музично-педагогічна диверсифікація 

і кореляція стають принциповими чинниками формування педагогіки мистецтв, 

що відповідає тенденціям європейської мистецької освіти і сучасним вимогам 

до формування компетентністних умінь особистості.  

Все це засвідчує історичну тяглість європейських традицій фахової 

музичної освіти у вітчизняній практиці музичного виховання на регіональному 

рівні, що сприяє його адаптації у загальноєвропейський освітній простір.  

Нарощення регіонального музично-педагогічного досвіду Чернігівським 

музичним коледжем ім. Л. М. Ревуцького відповідає конкретним цілям вітчиз-

няної практики мистецької освіти і передбачає: 

– формування творчого стилю мистецького навчального закладу, що 

корелюється з сучасним вимогами щодо мистецької освіти та враховує у роботі 

широкий спектр фахових чинників, які визначають і формують передовсім 

індивідуальну стратегію розвитку творчої особистість музиканта-виконавця; 

– створення системи навчально-педагогічної роботи, яка спирається на 

запровадження різних методик мистецької освіти на основі їх кореляції, 

моделювання і прогнозування результатів навчання та їх імплементації у 

результати професійної діяльності; 

– запровадження механізмів адаптації у навчально-виховний процес 

стратегічних напрацювань вітчизняної музично-виконавської культури та 

дієвого реагування на тенденції світової практики мистецької освіти; 
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– прогнозування результатів навчально-виховної роботи, формування 

кадрового потенціалу та освітніх стандартів, що враховують особливості 

кожної музичної спеціальності і відповідають довгостроковим цілям 

навчального процесу; 

– задіяння наскрізного бачення музично-фахової підготовки з подальшим 

запровадженням багатоступеневої мистецької освіти на основі створення 

поліфахових навчальних комплексів на кшталт: «школа – коледж – музична 

академія (університет) [818].  

Удосконалення мистецької освітньої системи передбачає єдність і 

взаємодію різних чинників фахової музичної освіти: педагогічного, виконав-

ського, науково- й навчально-методичного. В цьому контексті виявляє свою 

перспективність Угода про співпрацю, укладена між Чернігівським музичним 

коледжем імені Л. М. Ревуцького і Національним університетом «Чернігівський 

колегіум» імені Т. Г. Шевченка та виконавчими органами регіонального рівня. 

Етап переходу Чернігівщини до інноваційного розвитку мистецької освіти 

збігається з часом державної незалежності України й охоплює кінець XX – 

початок XXI століття (1991 – 2021 рр.). На цей час припадає активне 

підвищення рівня мистецької культури регіону, становлення й розвиток 

принципових засад новітньої парадигми освіти, про що красномовно свідчать 

результати навчально-педагогічної, музично-виховної діяльності 

Чернігівського музичного коледжу ім. Л. М. Ревуцького (директор – засл. діяч 

мистецтв України В. Суховерський) [100].  

На всіх етапах функціонування музичного коледжу спостерігається 

синергетика творчого засвоєння вітчизняної та інших національних шкіл 

мистецького виховання.  

Визначну роль щодо запровадження в музично-виховний процес 

навчального закладу інноваційних систем фахової мистецької освіти в історії 

коледжу відіграли його керівники: К. Сорокін, С. Вільконський, Є. Богословсь-

кий, В. Полевик, О. Шебітченко, О. Васюта, В. Бойко, В. Суховерський; музич-

ні педагоги: В. Недашківський, А. Євсєєнко, І. Клімова, В. Шульгіна, М. Козак, 

Л. Рощак, В. Соломаха, М. Сукач, Л. Боднарук, Є. Борисова, С. Тишкевич, 
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Е. Ярошевич, В. Фалалєєв, В. Голдовський, А. Данилевський, Н. Полонська, 

Г. Дем’янчук, М. Гончаренко, О. Шевчук, І. Кішман та ін. [693]. 

Таким чином, завдяки послідовній діяльності педагогічного колективу 

Чернігівського музичного коледжу імені Л. М. Ревуцького вдалося запровадити 

сучасні напрями професійної музичної освіти в їхніх найістотніших проявах – 

педагогічному, виконавському, науковому, – що стало основою поєднання 

напрацювань минулого й сучасного та уможливило знайти шляхи розвитку 

мистецької освіти, що є потенційно-значимим не лише для Чернігівщини, а й 

цілісного національного культурно-освітнього простору.  

 

4.3. Чернігівський обласний філармонійний центр фестивалів  

і концертних програм: сучасний modus vivendi музично-виконавської  

та філармонійно-концертної діяльності в Україні 

 

Мистецьке життя в Україні демонструє значне зростання уваги 

громадськості до проблем філармонійно-концертної діяльності як за змістом, 

так і за формами її сучасного втілення [114].  

Прискорення духовного оновлення «постмайданівської» України 

поставило якісно нові вимоги до її місця і ролі в системі художньої культури 

соціуму. До того ж комп’ютерна революція створила абсолютно відмінну від 

попередньої епохи інтелектуальну реальність (віртуальність), що також не 

могло не вплинути на комунікативні процеси у сфері музично-виконавського 

мистецтва загалом і популяризації музики зокрема. Словом, історично усталені 

форми концертного життя зазнали впливу всіх проявів технопрогресу ХХІ 

століття [199; 848; 849; 867].  

Ось чому актуалізація загальнонаціонального дискурсу щодо сучасних 

форм культурно-мистецької комунікації соціуму на основі філармонійної 

музично-виконавської діяльності відповідає сучасним вимогам українського 

мистецтвознавства [114]. 

У регіональній системі професійного музичного виконавства і 

популяризації музики, що склалася на початку XXI ст., особлива роль належить 
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Чернігівському обласному філармонійному центру фестивалів і концертних 

програм (далі – ЧОФЦФ і КП) як новаційному закладу в галузі гастрольно-

концертної та музично-виконавської діяльності та є виявом новітнього способу 

(модусу) її функціонування в Україні [114; 371].  

Створений на зламі тисячоліть (2000), ЧОФЦФ і КП є прикладом 

сучасного підходу до вирішення низки взаємопов'язаних і структурно 

обумовлених культуротворчих цілей філармонійної справи, а саме: 

– здійснення культурно-виховної функції музичного мистецтва за нових 

соціокультурних обставин та втілення такого способу (філармонійного modus 

vivendi) його популяризації, який повною мірою відповідає естетичним запитам 

суспільства доби цивілізаційної трансформації; 

– функціонування концертної структури як мистецького зразка 

ефективної експериментальної за своєю формою перевірки і практичного 

ствердження ефективності у застосуванні альтернативних форм і методів 

організації гастрольно-концертної та музично-виконавської діяльності на 

сучасному етапі культуротворення в умовах глобалізації та глокалізації 

культурного простору. 

Принагідно зауважимо, що відсутність достатньої інформаційної бази і 

цілеспрямованої науково-дослідницької роботи щодо стану філармонійної 

справи в Україні, спонукають нас до регіональних узагальнень, що, в свою 

чергу, теж, як ми гадаємо, сприятиме актуалізації питань просвітницької 

функції музичного мистецтва [818]. Видатний диригент сучасності Герберт фон 

Караян, заохочуючи пошук нових шляхів і структурних змін у царині 

пропаганди музичного мистецтва, наголошував: «Для більшості наших 

сучасників музика стала близькою до молитви. Це зріднює її з релігією... 

Технологічна революція! Вибух! Платівки все кращі і кращі. Телебачення, кіно, 

їхні перспективи лише відкриваються. Озброївшись новими засобами 

комунікації, ми поширили музику на весь світ» [822].  

Отже, становлення сучасних комунікативних взаємодій в царині попу-

ляризації музики, коли філармонія стає комунікантом, де сходяться естетичні 

інтереси музичного виконавця і слухача, де формується нова соціально-духовна 
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якість, де перетинаються шляхи творчого сполучення новаційних напрацювань 

музичного мистецтва, – от саме за таких обставин, з нашого погляду, 

філармонія стає по-справжньому суб`єктом соціокультурної комунікації, 

основним механізмом і невід`ємною складовою нагромадження і трансляції 

соціально-естетичного досвіду та формування ціннісних орієнтацій суспільства. 

Ця діяльність до того ж стає певним етапом культурного поступу, який, врешті-

решт, і формує різноманітні музичні інтереси, що сприяє їх діалогу в контексті 

музично-виконавської діяльності як регіону, так і держави загалом [114]. 

Вищезазначене спонукає до аналізу і пошуку відповіді на запитання: яким 

повинен бути модус, спосіб (modus vivendi) філармонійно-концертної діяльності 

в системі естетичних орієнтацій соціуму новітньої доби XXI ст.? Яке місце в 

системі ціннісних орієнтацій посідають різні аспекти сучасної соціомузичної 

«поліфонії» і який механізм культурної диференціації є найбільш ефективним 

за умов постмодерного суспільства початку третього тисячоліття? 

З метою висвітлення зазначеної проблематики вважаємо за доцільне:  

по-перше, формулюючи відповідь на запитання, яким повинен бути модус 

філармонійно-концертної діяльності в системі естетичного виховання на 

сучасному етапі державо-культуро-творення, доцільно чітко окреслити пере-

думови формування філармонійного руху в його регіональній ретроспективі;  

по-друге, шляхом застосування компаративістських методів мистецтво-

знавчого з подальшим висвітленням кращої історично усталеної концертної 

практики вийти на сучасне бачення проблем концертної діяльності та пошуку 

відповідних організаційно-творчих форм популяризації музики, що, в свою 

чергу, може стати ще й важливою основою для художньої прогностики в царині 

української музичної культури за умов глобалізації, європеїзації та глокалізації 

культурного простору; 

по-третє, основним спрямуванням цього аналізу повинно стати 

обґрунтування методів і форм концертної діяльності, які утвердилися в 

концертній практиці не лише ЧОФЦФ і КП, але й засвідчують свою виняткову 

перспективність у сучасному процесі культуротворення, спрямованому на 

музично-естетичне виховання широких верств населення. Це створить підстави 
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для вироблення рекомендацій щодо їх подальшого розвитку і функціонування в 

загальній системі музичного просвітництва як на регіональному, так і 

загагальнонаціональному рівнях [114]. 

У ході наукового дослідження історико-культурної спадщини регіональ-

ного музичного просвітництва необхідно узагальнити досвід популяризації 

музичного мистецтва, зокрема: 

1) Чернігівського і Ніжинського музично-драматичних товариств (кінець 

XIX – початок XX ст.); 

2) Чернігівського відділення ІРМТ (імператорського Російського 

музичного товариства) від 1907 до 1917 рр.; 

3) діяльність Чернігівської «Просвіти» (1906–1909, 1917–1920) з 

визначенням ролі в цьому процесі Михайла Коцюбинського і Миколи Лисенка 

щодо консолідації української інтелігенції у справі культурного націєтворення 

та поширення вокально-хорового та камерно-інструментального мистецтва 

вітчизняних композиторів;  

4) дослідити етап розвитку музично-виконавської культури на прикладі 

діяльності Чернігівської обласної філармонії (1944–2000) з виокремленням 

задіяних нею організаційно-творчих механізмів популяризації музики, які 

об'єктивно сприяли становленню філармонійно-концертної справи в регіоні; 

5) охарактеризувати ЧОФЦФ і КП як модусу філармонійної діяльності за 

соціально-культурних умов початку ХХІ. 

До цього слід додати, що в культурологічному дискурсі сучасного 

українського мистецтвознавства (на основі поступальності і організаційно 

творчої взаємозалежності, яка сприяє народженню нової естетичної якості в 

організації філармонійного життя) важливо також знайти відповідь і на такі 

проблемні запитання: 

– чи виконує сучасна філармонія свою головну просвітницьку місію як 

центральна інституційна ланка в популяризації високохудожніх зразків 

музичного мистецтва? 

– які чинники відіграють провідну роль у формуванні ідейно-художнього 

змісту концертних програм, особливо в жанрах академічного виконавства? 
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– якою мірою структурування організаційно-художніх засад філармоній-

ної діяльності відповідає зростаючим вимогам у комунікативній сфері «слухач-

виконавець» і змінам соціально-культурних і фінансово-економічних умов, що 

спостерігаються на сучасному етапі? 

– чи існує організаційно-правова, фінансово-господарська відповідність 

щодо створення рівних умов і пошуку адекватної підтримки тих творчих 

колективів і окремих виконавців, які пропагують народне музичне мистецтво, 

музичну класику, зокрема творчість українських композиторів? 

– які шляхи реформування філармонійно-концертної структури є 

найбільш перспективними з погляду створення системи, яка відповідає 

культурним реаліям суспільної свідомості нашого часу? Що потрібно для більш 

повного розкриття творчого потенціалу колективів і окремих виконавців, 

звільнення їх від застарілих регламентацій, які стримують вияв творчої 

ініціативи і пошуки відповідних форм популяризації музики? 

– нарешті, як використовує свої організаційно-творчі можливості 

конкретний суб'єкт філармонійного процесу на шляху ствердження свого 

основного призначення, яке закладено у дефініції філармонія (від гр. люблю + 

гармонія), що є культурно-мистецьким центром, який спрямовує свою 

діяльність на когнітивні процеси в контексті музично-естетичного виховання 

суспільства та поширення професійного музичного виконавства? 

Зрозуміло, дослідження шляхів адаптації музично-виконавської сфери до 

сучасних суспільно-економічних і культурно-гуманітарних умов актуалізують 

наголошену проблематику ще й в аспекті діалогу культури і держави. «Успіх 

українського державотворення залежить передусім від рівня естетичного 

розвитку людини, – наголошує академік І. Ляшенко – Настав час ретельно 

проаналізувати можливості різних виховних засобів, звільнитися від 

нагромадження ілюзій і стереотипів, дати нарешті простір творчому пошукові 

найкращих і найдоцільніших шляхів формування особистості» [448, с. 397]. 

Як можна оцінити стан наукового опрацювання проблем філармонійно-

концертної діяльності в її регіональному вимірі?  
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Окремі аспекти на етапі їх зародження і дотичних до нього питань 

музичного просвітництва уже відображені в наукових розвідках О. Бадалова 

[27; 29], О. Васюти [76; 77], О. Кавунник [297], Ю. Кравчука [376] та ін.  

Діяльність Чернігівської обласної філармонії періоду 1944–1990-х рр. 

висвітлюють численні публікації в засобах масової інформації, авторами яких є 

С. Бельман [40; 41], Л. Кузьменко [384], П. Куценко [393] та ін. 

На загальнонаціональному рівні проблеми сучасної філармонійної діяль-

ності знайшли своє відбиття у працях О. Беженар, Д. Школенко [51], 

Н. Жайворонка [232], Т. Зінської [265; 266], А. Кравченко [370], М. Малісов 

[462], Л. Микуланинець [484], Д. Остапенка, В Лукашева [549], Н. Семененко 

[651]. 

Проте філармонійна діяльність не аналізувалася з погляду сучасного 

способу (модусу) філармонійної діяльності як системи, яка формує певну 

соціокультурну реальність і створює дієві механізми культурно-духовної 

диференціації (масове-елітарне), тобто стає альтернативою бездуховному й 

утворює відповідні функціонально-глибинні засади в художній культурі 

регіону, які відповідають викликам часу. 

У контексті нашого дослідження більш докладно зупинимося на 

історичних прикладах популяризації музичного мистецтва на теренах регіону, 

які переконливо доводять власну культуротворчу доцільність та 

соціокультурну дієвість.  

З цією метою виокремимо оперне виконавство початку XX століття в 

аспекті розвитку вокальної культури як фактора регіонального культуро-

творення. Оперне виконавство, як духовний сегмент музичного життя Чернігова 

кінця XIX-початку XX ст., відігравало важливу роль у функціонуванні різних 

сфер музичної діяльності і впливало на її поступальний та збалансований 

характер. Оперне виконавство, що стало новітньою ознакою музичної культури 

краю, формувало музично-виконавський арсенал творчих сил: диригентів, 

хористів, інструменталістів, музично-театральних діячів, створювало умови для 

становлення організаційно-творчих засад ведення філармонійно-концертної 

справи у відповідності до існуючої законодавчої бази (антрепризи). У 
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регіональному розгортанні музичного життя воно відігравало інтегративну роль і 

виявляло себе у сталих формах культуротворчості, спрямованої на 

самореалізацію місцевих музично-творчих сил. На першому етапі становлення 

оперного виконавства провідне місце належало музично-драматичним 

товариствам, які, маючи законну підставу щодо організаційно-творчої 

діяльності, виявили здатність до концентрації своїх зусиль у напрямі реалізації 

музично-драматичних творів великої форми, що поєднують інструментальну, 

вокальну музику, і засвідчили якісний аспект музичної культури регіону загалом. 

Головну роль у становленні, зокрема, сфери оперного виконавства 

відігравали наступні чинники: 

1) відкриття оперного класу в Чернігівському музичному училищі (1907), 

який очолила відома оперна співачка В. Гроздова-Диковська [166]; 

2) виступи гастролюючих оперних труп, які впливали на художній 

потенціал музично-виконавських традицій регіону. 

Серед багатьох музичних подій цього періоду виокремимо виступи у 

Чернігові італійської оперної трупи початку XX ст. відомого антрепренера Н. 

Гонсалець (1907) [89]. Наголосимо, поширення західноєвропейського оперного 

виконавства мало свої суттєві наслідки щодо розширення діапазону 

регіонального музичного простору з декількох точок зору. По-перше, в історії 

музичної культури Чернігівщини це були перші виступи оперної трупи, яка за 

своїм творчим складом (маємо на увазі оркестр, хор, солістів) спиралася на 

власні виконавські сили. Це створювало нові можливості реального знайомства 

і творчого засвоєння (враховуючи функціонування оперного класу при 

музичному училищі) музично-творчої специфіки італійської вокальної школи, 

яка відігравала провідну роль у європейській музичній культурі цього періоду 

[159].  

До того ж у розширенні сфери музичного, вокального виконавства 

провідну роль відіграє етнолінгвістика (мовна етнологія), що формує мовний 

світ вокаліста-виконавця і стає реальністю музично-освітнього процесу [13, с. 

263]. В цьому сенсі, актуалізація знайомства чернігівців з основами італійської 

школи співу та її методологічними основами сприяла як розширенню мовного 
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діапазону місцевих вокалістів, так і засвоєнню на всіх рівнях музичної 

етнолінгвістичної культури вокалу.  

По-друге, зазначені виступи становлять ще й суто культурологічний 

інтерес, оскільки це є мистецький приклад регіонального виміру духовно-

цілісного підходу щодо ознайомлення широкої слухацької аудиторії з різними 

сферами італійської і французької оперних шкіл (від Дж. Верді, Ш. Гуно, 

Ж. Бізе до Р. Леонковалло, П. Масканьї, тобто оперних творів, які належали до 

різних оперних музичних стилів XIX – початку XX ст.). Історичне і культурне 

значення виступів італійської опери у повній мірі усвідомлювалося 

сучасниками. Це стає зрозумілим з наступних свідчень музичної критики, яка, 

зокрема, наголошувала: «итальянская опера гостит в Чернигове в первый раз, и 

уже этот факт должен быть отмечен в музыкальной летописи Чернигова... 

Теперь черниговцы имеют случай в целом ряде спектаклей близко 

ознакомиться с итальянским исполнением, что помимо новизны имеет и 

специфически музыкальный интерес...» [715].  

Гастрольні виступи італійської опери включали наступні твори: Дж. Верді – 

«Трубадур» «Травіата», «Аїда»; Ш. Гуно – «Фауст»; Ж. Бізе -«Кармен», 

Р. Леонковалло — «Паяци»; П. Масканьї – «Сільська честь».  

До мистецьких позитивів оперних постановок італійської опери в 

Чернігові можна віднести:  

– достатній професійний рівень підготовки музичного матеріалу окремих 

оперних спектаклів («Фауст», «Кармен» та ін.); 

– загальна злагодженість музичних дій диригента, оркестру, солістів хору; 

– фаховий рівень провідних оперних солістів, які на високому творчому 

рівні виявили італійську вокальну школу при виконанні наступних оперних 

партій: Прокаччі (тенор) – партії Манріко – «Трубадур»; Туріду – «Сільська 

честь»; Альфреда – «Травіата»; Радамеса – «Аїда»; Хозе – «Кармен»; Андреучетті 

(сопрано) – партії Елеонори «Трубадур»; Сантуцци – «Сільська честь»; Аїди – 

«Аїда»; Бальбоні (тенор) – партії Каніо – «Паяци»; Фауста – «Фауст»; Селлароллі 

(мецо-сопрано) – партії Азучени – «Трубадур»; Лоли – «Сільська честь»; Кармен – 

«Кармен»; Піньятаро (баритон) – партії Амонасро «Аїда»; Тоніо – «Паяци»; 
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Мінотті (сопрано) – «Травіата», Маргарити – «Фауст»; Тесароллі (мецо-сопрано) – 

партії Амнеріс – «Аїда»; Діджуліо (бас) – партії Мефістофеля – «Фауст». 

Зазначені солісти при виконанні оперних партій у повній мірі виявили 

свою творчу індивідуальність у створенні вокально-виконавського образу, 

продемонстрували якісну послідовність у залученні вокально-технічних і 

вокально-виконавчих навичок, що фіксувалися у загальній культурі музичного 

виконавства. Зокрема, співаки Прокаччі, Андреучетті, Селлароллі виявили 

досконалу дикцію, високу вокальну культуру та продемонстрували масштабні 

вокальні можливості, помножені на великий драматичний талант. Вокальна 

техніка співаків мала позитивну характеристику і широкий відгук у слухацької 

аудиторії. Зокрема, зазначалося: «обладая красивым баритоном, в особенности, 

в среднем регистре Пиньятаро прекрасно передал волнующие его чувства, а 

исполнение Бальбони и Минотти было безукоризненно как в музыкальном и в 

сценическом отношении. Третий акт «Фауста» оставил сильное впечатление, 

цельность которого не нарушалось почти нигде... следует также отметить 

куплеты Мефистофеля, спетые г. Диджулио очень эффектно и повторенные «на 

bis» на русском языке» [715]. Звернемо увагу на ще одне зауваження 

рецензента окремих оперних вистав, зокрема наголошувалося: «Что касается 

главных ролей, то успешно справились со своей задачей г-жа Андреуччетти 

(Аида), и г. Прокаччи (Радамес), г-жа Тессаролли (Амнерис) и г. Пиньятаро 

(Амонасро). Указанные артисты отлично провели свои партии, и в вокальном 

отношении были безукоризненны. Как на образец художественной передачи 

настроения следует указать на романс Аиды «Оh раtria mіа»». 

Гастролі італійської опери стали не лише демонстрацією італійської 

вокальної школи, але й зразком певних досягнень європейської вокальної 

культури загалом. Остання знайшла свій вияв у загальній структурі мистецтва 

співу, сценічній манері вокаліста-співака, подачі звуку з опорою голосу на 

дихання, вмілому користуванні регістрами і тембрами голосів (сопрано, мецо-

сопрано, тенор, бас). Так, італійська вокальна школа оперного виконавства 

характерна також вокально-сценічним відтворенням системних особливостей 

інтонаційно-образної сфери оперної дії, специфікою вокального виявлення 
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солістів, зокрема у героїко-романтичному стилі вокальних партій, мистецтвом 

фразування на ріаnо та forte, що й продемонстрували зазначені співаки 

італійської оперної трупи під час виступу в Чернігові. 

Окремі недоліки оперних постановок італійської опери мали об'єктивний 

характер і стосувалися: 

– недостатнього матеріально-технічного забезпечення оперних спектак-

лів, особливо при втіленні широкомасштабних оперних творів. Адже для 

здійснення постановки опери Дж. Верді «Аїда» необхідний не лише 

відповідний сценічний реквізит та подвійний склад симфонічного оркестру, але 

й великі хорові сили, об’ємне сценічне втілення, що не вдалося реалізувати у 

повній мірі у чернігівських постановках; 

– недостатня репетиційно-підготовча робота позначилася на якості 

виконаних окремих оперних ансамблів та хорових сцен, особливо, коли це 

стосувалося співвідношенням оркестру, хору і солістів (найпомітнішим цей 

недолік виявив себе у фіналі другої дії опери «Аїда» Дж. Верді, де артисти хору 

не встигали працювати у темпі, визначеному диригентом, що негативно 

позначилося на загальному враженні від усього спектаклю. 

Загалом виступи артистів італійської опери в Чернігові стали важливим 

джерелом вивчення європейського музичного мистецтва та оперно-

виконавської культури, зафіксованої в особливостях музичного втілення на 

чернігівській сцені. Ознайомлення з італійською вокальною школою початку 

XX ст. стало важливим етапом поширення оперного виконавства в регіоні. 

Зразком поєднання російської та західноєвропейської оперної літератури 

стали також виступи товариства Санкт-Петербурзьких оперних артистів під 

керівництвом М. Шигаєвої (1908) [718]. Репертуарну афішу оперного 

товариства склали твори М. Глінки «Життя за царя», О. Даргомижського 

«Русалка», П. Чайковського «Євгеній Онєгін» і «Пікова дама», Дж. Верді 

«Травіата», Ш. Гуно «Фауст», Р. Леонковалло «Паяци». Виконання оперних 

партій у зазначених творах розподілилося наступним чином: 

– Н. Таліна (сопрано) – партії Тетяни з «Євгенія Онегіна», Віолетти – 

«Травіата», Недди – «Паяци»; 
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– М. Петровська (сопрано) – партії Антоніди – «Життя за царя», 

Маргарити – «Фауст»; 

– В. Ар'ян (сопрано) – партії Лізи «Пікова дама», Наташі – «Русалка»; 

– Н. Жуков (бас) – партії Мельника – «Русалка», Сусаніна – «Життя за 

Царя», Греміна – «Євгеній Онегін»; 

– Д. Ярославський (баритон) – партії Онегіна – «Євгеній Онегін», 

Жермона – «Травіата», Тоніо – «Паяци»; 

– В. Данилов (тенор) – партії Сабініна – «Життя за Царя», Фауста – 

«Фауст», Каніо – «Паяци»; 

– А. Ященко (тенор) – партії Германа – «Пікова дама», Альфреда – 

«Травіата». 

Зазначене товариство оперних артистів при реалізації сценічних 

постановок спиралося на творчу концепцію, що базувалася на професійних 

засадах оперного виконавства, якому властива опора на головні творчо 

генеруючі фактори оперного дійства: оркестр, хор, солісти. В цьому випадку 

варто наголосити на особливу функцію хору, яка була домінуючою в 

художньому втіленні оперного репертуару на чернігівській сцені. При цьому, 

зазначене товариство також широко спиралося на місцеві музичні сили (маємо 

на увазі в першу чергу хорові та оркестрові).  

Як вже зазначалося, основу репертуару оперного товариства склали 

оперні полотна М. Глінки «Життя за Царя», О. Даргомижського «Русалка», П. 

Чайковського «Євгеній Онєгін», «Пікова дама». Орієнтація виконавського 

плану вистави та її музичного звучання реалізовувалася з опорою на розкриття 

хорового потенціалу у його ансамблевому виявленні і цілісності сценічного 

дійства в контексті виконання хором, солістами, оркестром.  

Найповніше ці якості знайшли своє виявлення у постановках опери М. 

Глінки «Життя за Царя». (Опера М. Глінки «Життя за Царя» є одним з 

визначних творів російської оперної літератури, що створює широкі сценічні 

можливості всебічного відтворення народної драми з особливим акцентуванням 

хорових номерів у загальній драматургії вистави, що і стало визначальним у 

досягненні загального розкриття художньої концепції твору на чернігівській 
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сцені). Як зазначалося у місцевих критичних матеріалах: «Популярность этой 

оперы поразительна. Нет, кажется, места в опере, которое не было бы известно 

всякому любителю музыки, а некоторые номера вошли в обращение среди 

народа, как например, заключительное «Слався». Артистами, хором, оркестром 

был исполнен этот народный гимн, повторенный три раза по требованию 

присутствующей публики» [718]. 

Подібний підхід забезпечував розкриття й реалізацію творчого потенціалу 

оперного ансамблю в сенсі вокально-сольної самоідентифікації та художньо-

виконавського рішення при розкритті головних партій опери, зокрема, Антоніди, 

Сусаніна, Вані, Сабініна, втілених на високому художньому рівні провідними 

солістами опери М. Петровською, Н. Жуковим, Е. Доннер, В. Даниловим. 

Ансамбль солістів оперних артистів під керівництвом М. Шигаєвої продемонст-

рував реалізацію виконавської концепції, покладену в основу російської оперної 

школи, родоначальником якої був М. Глінка. До речі, оперні постановки творів 

М. Глінки на чернігівській сцені 1908 року стали в певному сенсі ювілейними. 

Адже, сімдесят років тому (1838) великий російський композитор М. Глінка 

перебував на Чернігівщині (Чернігів, Ніжин, Вороніж, Качанівка та ін.) з метою 

набору співаків до Придворної співацької капели. Під час цієї поїздки він 

продовжував писати свою нову оперу «Руслан і Людмила», вокальні та оркест-

рові твори, які було вперше виконано місцевими творчими силами) [109, с. 166]. 

Прикладом створення яскравих індивідуальних образів музичного дійства 

стало сценічне рішення твору П. Чайковського «Євгеній Онєгін». Підкрес-

люючи особливості творчої інтерпретації зазначеної музичної постановки, 

звернемо увагу на театральність індивідуально-вокального виявлення солістів 

оперної трупи. Це знаходило своє втілення в особливостях сценічної поведінки 

(міміці, жестах), характері самовиявлення темпераменту виконавця, їх 

індивідуальної неповторності та донесенні смислових акцентів музичного 

розвитку опери у відповідності до задуму композитора. Зрозуміло, що характер 

театралізації у сфері оперного виконавства у великій мірі залежить від творчого 

темпераменту виконавців, від їх загального вокального потенціалу і, не в 

останню чергу, від індивідуальних особливостей акторської майстерності 
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співака. Гармонійне поєднання зазначених чинників вокальної культури є 

передумовою повного відтворення сценічного образу.  

В цьому сенсі яскравим прикладом творчого самовираження на оперній 

сцені стала трактовка образу Тетяни («Євгеній Онєгін») однією з відомих 

оперних співачок початку XX ст. – Н. Таліною. Висока вокальна культура 

співачки вражала сучасників. Музична критика, зокрема, відмічала: 

«Н. Талина – выдающаяся артистка, с вполне законченным художественным 

вкусом и это дает ей возможность наиболее точно передать мысли автора, до 

последнего штриха, нередко улавливаемого лишь благодаря вышеуказанному 

качеству багато развитого таланта» [228]. Співачка сфокусувала свою увагу на 

відтворенні ліричного начала в образі Тетяни. Цьому сприяло гармонійне 

використання прийомів наскрізного музично-драматургічного розвитку, 

доповнене високою вокально-сценічною культурою ансамблю солістів-

партнерів, зокрема, Ярославського (партія Онєгіна), Жукова (партія Греміна), 

Вронської (партія Няні), Данилова (партія Ленського) та ін. Подібні творчі 

рішення забезпечили творчу реалізацію оперних творів П. І. Чайковського. 

Індивідуальне вокально-творче начало солістів оперного товариства 

найповніше реалізувалося у постановці опери Ш. Гуно «Фауст». Музика опери 

сповнена високої поезії і драматизму, розрахована на повноцінний ансамбль 

солістів, де кожен персонаж стає доповненням іншого. При постановці 

зазначеної опери особлива увага приділялася відпрацюванню кожного номера 

на основі індивідуальної роботи диригента оркестру з солістами. Головні партії 

опери розподілилися між виконавцями наступним чином: партія Маргарити 

(М. Петровська), партія Мефістофеля (А. Шидловський), партія Валентина 

(Н. Шатілов), Зібеля (Е. Доннер), Марти (О. Вронська). До кращих вокально-

сценічних втілень можна віднести такі музичні номери опери як «Баладу про 

фульського короля», розповідь «Мій брат на війні» в інтерпретації М. 

Петровської, куплети Мефістофеля у виконанні А. Шидловського, каватина 

Валентина «Бог всесильний» та ін. [718]. 

Виступи товариства оперних артистів продовжили культурну справу 

насичення музичного життя Чернігова високохудожньою оперною 
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літературою російських та інших авторів, започатковану в кінці XIX ст. 

О. Горєловим (Горілим). Оперні постановки, що відбувалися за реальних умов 

приміщення провінційного театру з його незначними матеріально-технічними 

можливостями і обмеженим творчим ресурсом не завадили відтворенню 

музичного матеріалу опер на високому творчому рівні. Оперна діяльність в 

Чернігові розширювала духовні основи функціонування музичного мистецтва у 

конкретному локальному соціальному середовищі, що ставало важливою 

умовою його культурного розвитку. 

Отже, оперне виконавство, що розгорталося на Чернігівщині на початку 

XX ст., стало важливим фактом розвитку музичної культури зазначеного 

періоду. Воно спиралося на творчі сили, що виявляли себе в різних оперних 

постановках західноєвропейської й російської оперної літератури. Це сприяло 

консолідації місцевих творчих сил у різних напрямках музичної 

професіоналізації як вокально-хорової, так і оркестрово-інструментальної. 

Оперне виконавство виявило тісний зв'язок з формуванням спеціальної музичної 

освіти, зокрема відкриттям оперного класу у Чернігівському музичному училищі 

(1907). Оперна діяльність, що стала суттєвою ознакою музичного життя 

зазначеного історичного періоду, виявляла здатність до творчо-виконавського 

освоєння цього жанру, що активізувало сферу вокальної та інструментальної 

практики і накреслила її провідні тенденції у наступному етапі 

культуротворення. Тут виокремлюються принаймні три провідні тенденції.  

Перша пов'язана з інтенсивним розвитком диригентсько-симфонічного 

виконавства з опорою на місцеві музичні кадри, що поширювало сферу його 

існування та відповідним творчим забезпеченням (репертуарним, сценічним, 

виконавським). До того ж, диригентсько-симфонічне виконавство набирає ста-

тусу суттєвого чинника музичного творення і впливає на формування культур-

ного потенціалу оперної діяльності місцевих творчих музичних сил [113]. 

Друга тенденція пов'язана з першою і виявляла себе у формах сольного та 

ансамблевого співу, поглибленням системи музичної діяльності, зверненням до 

провідних жанрових та стильових сфер оперного театру XІX – XX ст. Це 
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покликало необхідність розширення кола музично-виражальних засобів, 

сприяло запровадженню сольного співу у навчально-освітню практику.  

Третя тенденція знайшла свій вияв у формуванні оперно-хорової 

спеціалізації місцевих музичних кадрів, що базувалась на сталих культурних 

традиціях хорової практики регіону початку XX ст. 

Таким чином, у зазначеному етапі еволюційного розвитку популяризації 

музики оперне виконавство відіграло важливу роль щодо збалансування та 

гармонізації усіх елементів регіональної музичної культури і сприяло 

формуванню професійних мистецьких засад музичної творчості в контексті 

розвитку різних форм популяризації музики.  

Водночас зауважимо, що впродовж ХХ ст., перехідним етапом у фор-

муванні регіональних організаційно-творчих структур концертно-виконавської 

практики є діяльність чернігівського концертного бюро 1930-х рр., яке 

приділяла певну увагу й пропаганді класичної спадщини. Наприклад, про 

концертний виступ піаніста Юрія Брюшкова (лауреат конкурсу ім. Ф. Шопена) 

і скрипаля Давида Ойстраха (1933 р.) повідомлялося наступне: «… Глибокий 

слід залишає у слухача гра талановитого скрипаля Давида Ойстраха, який 

блискуче опановує техніку, наближаючи її до віртуозності. Натхненна його гра, 

її звучність, мелодійність викликають у слухача зворушливе реагування 

(П. Сахович) [795, с. 188–189]. 

Наступний етап формування концертно-виконавської практики регіону 

було продовжено за радянської доби з її панівною системою усеохоплюючого 

планування гастрольно-концертної діяльності, що повною мірою відбилося на 

функціонуванні першої офіційно створеної концертної установи на регіональному 

рівні – Чернігівської обласної філармонії (1944–2000), яка мала власний концерт-

ний зал, творчі колективи, окремих виконавців і здійснювала концертну діяльність 

як за рахунок власних творчих сил, так і гастролюючих виконавців [114].  

Надбанням цього етапу становлення концертно-виконавської сфери 

регіону стало: 

а) створення перших професійних мистецьких колективів: ансамблю 

бандуристів «Десна» з подальшою реорганізацією (1980) в ансамбль пісні і 
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танцю «Полісся»; Чернігівського камерного оркестру (1982); народного хору 

(1984), філармонійно-концертних музично-лекторійних груп, до яких входили 

окремі артисти філармонії (солісти-вокалісти, солісти-інструменталісти, 

струнний квартет, концертмейстери, артисти естрадного жанру); 

б) одним із кращих проявів організаційно-творчого утвердження планової 

системи при здійсненні гастрольно-концертної діяльності став концертний 

сезон 1983–1984 рр., коли у відповідності до програм Всесоюзного 

симфонічного абонементу в залі обласної філармонії щомісяця проходили 

виступи Державного симфонічного оркестру УРСР (головний диригент Федір 

Глущенко) за участі відомих диригентів і солістів України, Росії, Грузії, 

Білорусії, Литви, Латвії й ін. республік колишнього Радянського Союзу [109, 

с. І76]; 

в) невисокі ціни на квитки, планово-економічна і фінансова підтримка 

гастрольно-концертної діяльності республіканських і всесоюзних гастрольно-

концертних об'єднань типу Укрконцерт, Союзконцерт, Ленконцерт, 

Москонцерт та ін. сприяли широкомасштабній планово-гастрольній діяльності.  

У цей час головним комунікантом в організації гастрольно-концертної 

діяльності на регіональному рівні виступала Чернігівська обласна філармонія, 

яка володіла для цього відповідними творчими і фінансово-економічними 

ресурсами щодо розгортання системної музично-лекторійної та музично-

виконавської діяльності. 

Кардинальна зміна парадигми культуротворення, викликаної соціально-

культурними процесами новітньої доби державотворення кінця ХХ ст., 

визначили чинники, що вплинули на появу концертного закладу нового типу – 

ЧОФЦФ і КП. У зв’язку з вище наголошеними позиціями нашого дослідження 

зупинимося як на негативних, так і на позитивних ситуаціях, що склалися на 

цьому етапі розгортання музично-виконавської та гастрольно-концертної 

діяльності в контексті регіональних культуротворчих процесів.  

Головний зміст негативних факторів полягав у тому, що у 1990-х рр. на-

мітилися стійкі тенденції, які засвідчували кризову ситуацію в галузі 

гастрольно-концертної діяльності, а саме: 
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– суттєво зменшилися державні дотації, спрямовані на здійснення 

філармонійної та гастрольно-концертної діяльності; 

– руйнація планово-дотаційної системи в організації гастрольно-концерт-

ної діяльності та ліквідація на рівні держави гастрольно-концертного об'єднан-

ня «Укрконцерт», який здійснював координацію як загальноукраїнського, так і 

міжнародного гастрольно-концертного обігу, негативно вплинули на зазначену 

сферу всіх регіонів України загалом [51]; 

– відсутність достатньої насиченості концертного середовища негативно 

відбилися на художньо-ціннісних орієнтаціях слухацької аудиторії, що 

виявилося у втраті інтересу до класичної музики і швидкій переорієнтації на 

різні напрями т. з. «масової культури», особливо розважального характеру 

(різноманітні комерційні шоу), що різко прогресували в цей період; 

– до внутрішньо-регіональних негативних чинників необхідно також 

віднести різке скорочення клубних закладів у сільській місцевості, які були 

головними концертними майданчиками прокату філармонійних програм 

попереднього періоду. 

Проте незважаючи на складні соціально-економічні процеси 1990-х років, 

пов'язані з переходом на ринкові засади економічного устрою, в регіональній 

сфері музичної діяльності сформувався цілий ряд позитивних тенденцій: 

– підготовка мистецькими закладами (насамперед Чернігівським 

музичним училищем ім. Л. М. Ревуцького) кваліфікованих музичних кадрів, які 

пройшли достатню школу професійної виконавської орієнтації і брали активну 

участь в учнівських творчих колективах – хорі, симфонічному оркестрі, 

оркестрі народних інструментів, а також камерному, духовому, капелі 

бандуристів, естрадному оркестрі, – які мали статус навчальних підрозділів 

училища і показували високий рівень творчої діяльності. Приміром, хор 

училища під орудою відомого українського хормейстера Л. Боднарука ставав 

неодноразовим лауреатом як республіканських, так і міжнародних конкурсів і 

фестивалів [693]; 

– наявність високохудожніх колективів і окремих музичних вимконавців 

ставила на порядок денний питання їх подальшої музичної професіоналізації; 
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– висококваліфіковані музичні кадри регіону, насамперед диригентські: 

Л. Боднарук, М. Сукач, В. Соломаха, В. Фалалєєв, В. Суховерський, Р. Борщ та 

інші – підтримані осібно мистецькою елітою Києва, зокрема О. Тимошенком, 

А. Авдієвським, В. Рожком, А Лащенком, Б. Шарварком, Л. Дичко, Є. Савчуком, 

О. Жигуном, об'єднали спільні зусилля щодо пошуку альтернативних форм 

поширення музичного мистецтва за організаційно-творчих і фінансово-

економічних умов, що склалися на цей час. 

До того ж, із середини 1990-х рр. розпочався активний процес 

структурування професіонально-музичної діяльності, який можна об'єднати у 

два взаємопов'язаних організаційно-творчі етапи: 

– на першому, рішеннями органів виконавчої влади Чернігівщини були 

утворені окремі структурні підрозділи музично-виконавської сфери при 

управлінні культури обласної державної адміністрації: духовий оркестр, 

камерний хор ім. Д. Бортнянського, оркестр народних інструментів 

«Гармоніка», симфонічний оркестр «Філармонія», які розпочали свою роботу 

на професіональній основі [114]; 

– на другому, вищезазначені колективи на підставі відповідних рішень 

місцевих органів виконавчої влади було зведено в єдину концертну установу — 

обласне комунальне підприємство «Обласний філармонійний центр фестивалів 

та концертних програм» (2000 р.) зі своїм статутом і матеріально-технічною 

базою [371, с. 27].  

Предметом діяльності новоствореного філармонійно-концертного центру 

стало впровадження різноманітної художньої практики, що склалася в процесі 

становлення регіональних особливостей виконавства та популяризації 

музичного мистецтва. 

Зважаючи на специфіку музично-виконавської діяльності, створені 

колективи можна розподілити за декількома автономними групами, 

об'єднаними на основі спільних завдань щодо поширення музичного мистецтва. 

До першої групи віднесемо філармонійну роботу, що ствердилася в часі 

свого історичного становлення: 
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– організація симфонічних, хорових, камерно-інструментальних, сольних 

концертів; 

– проведення музичних фестивалів, конкурсів, оглядів, презентацій тощо; 

– співпраця з творчими спілками, професорсько-викладацьким складом 

початкової, середньої вищої і ланок музичної освіти та проведення на цій 

основі майстер-класів відомих діячів музичного мистецтва, організацією 

виступів творчих колективів, які представляють різні регіони України; 

– діяльність дитячої філармонії як важливої складової музично-виховного 

процесу з наступним формуванням відповідного обширу концертно-

виконавської сфери у складі новоствореного філармонійного центру фестивалів 

і концертних програм [527].  

До другої групи віднесемо поєднання (синтез) різних видів мистецької 

діяльності філармонійного центру, що ґрунтуються на використанні елементів 

театральної, циркової, естрадно-молодіжної культури і втілюються в організації 

музичних вистав, перформансів, різних театралізованих масових культурно-

мистецьких заходів, фольклорних видовищних дійств, спрямованих на 

формування сучасного культурно-мистецького середовища.  

Третю групу загальної проблематики діяльності філармонійного центру 

складають питання, що стосуються поширення творчої продукції, виробленої 

філармонійним центром, а саме: видання каталогів, анотацій програм, 

рекламних проспектів, нотних матеріалів, відеокліпів, надання рекламних 

послуг підприємствам, організаціям, банкам; застосування з рекламною метою 

комп'ютерних технологій тощо. 

Отже, соціально-економічні умови суспільного життя початку ХХІ ст. 

вплинули на визначення головної мети, що закладалася в основу 

концептуальної мистецької парадигми новоствореного ЧОФЦФ і КП, полягала 

в тому, щоб художньо-естетичною діяльністю впливати на широкі верстиви 

населення в контексті національних та загальнолюдських духовних цінностей, а 

також в організації здійсненні цілеспрямованої, системної музично-

просвітницької роботи. Реалізація зазначеного modus vivendi філармонійно-

концертної діяльності відповідала головним засадам популяризації музичного 
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мистецтва в різних аспектах духовного відродження України на новітньому 

етапі державо-культуро-творення. Тобто загальний контекст «артикуляції 

проблем» «сприяв» появі на культурній мапі регіону творчої структури 

корпоративного типу, яка не мала аналогії в минулому. В її будові було 

передбачено інноваційне бачення способу закономірного організаційно-

творчого зв`язку між колективами, які стали мистецькою реальністю музично-

виконавського процесу в мистецькому просторі краю. Їх сукупність та творча 

само ідентифікація (творча неповторність) впливали на процес моделювання 

іманентного змісту цілого (філармонійного центру). Створення нової 

мистецької структури стало етапом формування регіональної системи 

музичного просвітництва на основі музично-професійного «поліфонізму» 

мистецьких ідентичностей музично-виконавського процесу. У цьому розумінні 

структура філармонійного центру фіксує відносно стійкі зв`язки як в середині 

цілого, так і в творчій розімкненості при реалізації широкомасштабних творчих 

проєктів. Наприклад, при виконанні симфонічним оркестром «Філармонія» та 

камерним хором ім. Д. Бортнянського Дев`ятої симфонії Л. ван Бетховена, 

«Карміна Бурана» К. Орфа й інших творів класичної спадщини. Словом, у 

процесі творчої взаємодії в регіональному часопросторі ствердилася структура, 

(при збереженні істотних властивостей мистецької самобутності, притаманної 

кожному колективу), що має культуротворчий результат як своєрідний 

«творчий акт виробництва ціннісного світу культури» [750, с. 54]. До того ж 

задіяння креативної організаційно-творчої структури ЧОФЦФ і КП забезпечує 

збереження її культурно-просвітницьких основ при виникненні різних 

конфігурацій у виконавському процесі на міцній фінансово-економічній базі, 

що є актуальним з погляду сучасних проблем щодо «виживання» мистецької 

сфери за умов економічної стагнації. Отже, створена на основі «культурних 

автономій» концертна структура (філармонійний центр) виступає і як спосіб 

організації мистецьких взаємозв’язків всередині самої мистецької корпорації, і 

як спосіб культуротворчого буття гастрольно-концертної та музично-

виконавської сфери у мистецькому часопросторі регіону. Тобто і як «модус 

буття», і як «об’єктивна необхідність», експлікована у прояві новітньої 
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концертно-філармонійної структури роблять її «бутійною в майбутній 

перспективі» [750, с. 43] та адекватною до вимог часу. 

Із цих позицій конкретизуємо сукупність автономних музично-

виконавських складових Чернігівського обласного філармонійного центру 

фестивалів та концертних програм: академічний симфонічний оркестр 

«Філармонія» (художній керівник та головний диригент – заслужений діяч 

мистецтв України М. Сукач); академічний камерний хор імені Д. Бортнянського 

(художній керівник та головний диригент І. Богданов); академічний ансамбль 

пісні і танцю «Сіверські клейноди» (художній керівник та головний диригент 

заслужений діяч мистецтв України С. Вовк); академічний народний хор 

(художній керівник та головний диригент заслужений діяч мистецтв України 

В. Коцур); духовий оркестр (художній керівник та головний диригент – засл. 

діяч мистецтв України А. Ткачук); капела бандуристів імені О. Вересая 

(художній керівник та головний диригент, заслужена артистка України 

Р. Борщ); джазовий оркестр Biss Quit (керівники М. Гірня та Д. Теребун); 

концертні виконавці, серед яких: лауреат Національної премії України імені 

Тараса Шевченка, народний артист України кобзар-лірник В. Нечепа, народна 

артистка України Л. Роговець, заслужені артисти України В. Гришин, І. Круш, 

Г. Дем'янчук, В. Кожан та інші; естрадні виконавці: лауреат Всеукраїнських та 

Міжнародних конкурсів заслужений артист України С. Сулімовського, 

лауреати різних конкурсів і фестивалів С. Гладарьов, І. Берізка, М. Маккей, 

Н. Коцур. 

У сучасному філармонійно-концертному просторі держави – ЧОФЦФ і 

КП, творчий склад якого нараховує понад чотирьохсот творчих працівників 

(філармонійний центр є другим за творчим складом після Національної 

філармонії України) представляє всі без винятку музично-виконавські 

спеціалізації: сольного інструментального та вокального, камерно-ансамб-

левого, хорового і оркестрового мистецтва. У складі найпотужнішої 

регіональної концертної установи працює чотири творчі колективи зі статусом 

академічний, що є конотаційним свідченням професійної музично-виконавської 

культури філармонійного центру і музичного мистецтва регіону загалом.  
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До сказаного слід додати, що сучасні державотворчі тенденції щодо 

розвитку місцевого самоврядування позитивно впливають на фінансове 

забезпечення культурно-мистецької сфери регіону, що дозволяє матеріальне 

утримання філармонійного центру в межах наявного фінансового ресурсу 

власних доходів з місцевих бюджетів [114]. Ця обставина спонукала також до 

створення на базі філармонійної установи продюсерського центру, який 

об’єднав увесь наявний матеріально-технічний та організаційно-творчий ресурс 

філармонійного центру. Продюсерський центр відповідає за міжнародне 

співробітництво, творчі зв’язки з обласними філармоніями держави, 

мистецькими колективами, які мають статус національних; відділами 

(управліннями) культури й туризму райдержадміністрацій та міських рад; 

підприємствами, установами, організаціями, вищими та загальноосвітніми 

навчальними закладами міста і області  

На сьогодні ЧОФЦФ і КП має угоди про співпрацю з продюсерською 

агенцією «Eurospektacles sarl» (м. Женева, Швейцарія), з Гомельською 

обласною державною філармонією (Республіка Білорусь), мерією м. Меммінген 

(Німеччина), університетом Шльонської політехніки та політехнічним 

університетом м. Щецин (Польща). У стадії організаційно-творчої розробки 

знаходиться налагодження співпраці з фондом «Стійкий розвиток Болгарії» 

(Міжнародний творчий проєкт «Слов'янський світ», Болгарія), а також з 

центром латвійської культури про щорічну участь творчих колективів 

філармонійного центру в концертному циклі «Музичний серпень в Даугавпілсі» 

(м. Даугавпілс, республіка Латвія). 

Запроваджено обмінні концерти з обласними філармоніями України: 

Житомирською, Рівненською, Волинською, Черкаською, Одеською, 

Львівською. Налагоджено співробітництво з мистецькими колективами 

України зі статусом національних: духовим оркестром, хором ім. Г. Верьовки, 

хоровою капелою «Думка», оркестром українських народних інструментів, 

капелою бандуристів ім. Г. Майбороди. Налагоджено плідні творчі контакти з 

виконавськими молодіжними колективами Національної музичної академії 

України імені П. І. Чайковського. Важливим перспективним напрямом 
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діяльності філармонійного центру стало укладання угод про творчу співпрацю з 

відділами (управліннями) культури та туризму райдержадміністрацій та 

міських рад Чернігівської області.  

Поширенню філармонійної діяльності в регіоні і за його межами сприяє 

запровадження сучасних методів роботи у сфері реклами, продажу квитків та 

проведення маркетингових досліджень із залученням сучасних ІТ-технологій. 

Чернігівський обласний центр фестивалів і концертних програм втілює 

нову тактику та стратегію ведення філармонійної діяльності, яка стала 

невід'ємною складовою регіонального процесу культуротворення як «буття 

творчості» у таких напрямках:  

1) у сфері симфонічного виконавства: 

– організація міжнародного фестивалю класичної музики «Сіверські 

музичні вечори» академічним симфонічним оркестром «Філармонія» за участі 

провідних вітчизняних і зарубіжних виконавців;  

– пропаганда симфонічної музики українських композиторів, зокрема 

М. Лисенка, К. Домінчена, Д. Клебанова, С. Борткевича, М. Скорика, 

Є. Станковича, І. Карабиця та ін.  

– першовиконання в регіоні спільно з Національною академічною хоровою 

капелою «Думка» (художній керівник та головний диригент лауреат 

Національної премії України імені Тараса Шевченка, народний артист України 

Є. Савчук) «Реквієму» В. Моцарта, «Реквієму» Дж. Верді, концертної версії 

«Страстей від Матфія» І. С. Баха, здійсненні світової прем'єри «Stabat mater» 

нідерландського композитора П. ван Гуліка (спільно з камерним хором 

ім. Д. Бортнянського) відродженні творчості композитора С. Борткевича та ін. 

2) у сфері академічного хорового виконавства: 

– поширення української хорової спадщини Д. Бортнянського (хор 

здійснив аудіозапис усіх хорових концертів композитора), М. Березовського, 

А. Веделя, М. Вербицького, М. Лисенка, К. Стеценка, В. Леонтовича та ін.;  

– піднесенні хорової культури регіону через участь у престижних 

республіканських і міжнародних фестивалях і конкурсах, таких як «Музичні 

прем'єри сезону», «Київ-музик-фест», «Карміна» (Польща). 
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3) у сфері народно-інструментального та вокально-хореографічного 

мистецтва: 

– академічний народний хор розгортає свою діяльність на мистецьких 

принципах, які відбивають музично-пісенну культуру Чернігівщини і, без 

сумніву, є наступником на регіональному рівні кращих надбань хорової 

культури України, пов’язаної з іменами Григорія Верьовки, Анатолія 

Авдієвського, Анатолія Пашкевича та інших славетних майстрів хорової 

культури України; 

– академічний ансамбль пісні і танцю «Сіверські клейноди» активно 

запроваджує у концертно-виконавську практику сучасні напрацювання у галузі 

сценічного відтворення української пісенної спащини з використанням різних 

форм її вокально-хореографічного сучасного втілення;  

– капела бандуристів імені Остапа Вересая йде шляхом, який відбиває 

автентичні та концертно-академічні традиції бандурної культури України. 

Використання повного складу бандурного оркестру, мішаного хору створює 

умови для різноманітних репертуарних пошуків. Діяльність колективу є 

яскравим виявом культуротворчих процесів регіонального кобзаротворення. 

4) у сфері духової музики та джазового виконавства: 

– духовий оркестр філармонійного центру відтворює колосальний 

творчий обшир духової музики різних стилів і напрямів. Новітнім напрямом 

діяльності оркестру стало втілення різноманітних національних, 

інонаціональних та інтернаціональних традицій музично-інструментального 

виконавства; 

– важливою ознакою організаційно-творчих шукань філармонійного 

центру стала музично-виконавська діяльність – джазового оркестру «Biss 

Quit», створеного без залучення додаткового бюджетного фінансування на базі 

власних матеріальних ресурсів центру. Виступи джазового оркестру 

викликають значну зацікавленість творчої молоді та користуються постійним 

попитом слухацької аудиторії. 

Суттєвим напрямком культуротворчої діяльності філармонійного центру 

залишається робота з музично-творчої професіоналізації дітей та молоді: при 
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академічному камерному хорі ім. Д. Бортнянського діє на постійній творчій 

основі Концертний хор хлопчиків; при академічному ансамблі пісні і танцю 

«Сіверські клейноди» успішно функціонує Дитяча мистецька студія; вдалося 

також відродити діяльність Дитячої філармонії, яка має давню мистецьку 

традицію в Україні [527]. Участь у діяльності Дитячої філармонії при 

філармонійному центрі створює для молоді професійні виконавські умови в 

різних сферах музичного і хореографічного мистецтва.  

Важливою ознакою сучасного філармонійного музично-виконавського 

менеджменту стало запровадження фортепіанного, вокального, камерного, 

бандурного абонементів (автор проєкту – заслужений діяч мистецтв України 

О. Васюта) [114].  

Світова практика розгортання абонементної системи довела свою життє-

спроможність у контексті регіональної музично-виконавської діяльності та 

популяризації музики. Так, у фортепіанному абонементі слухачі мали 

неповторне творче спілкування з відомими музикантами України: народними 

артистами України Л. Марцевич, Ю. Кот; заслуженими артистами України 

Г. Дем’янчуком, А. Кащенко; лауреатами міжнародних конкурсів Б. Федоро-

вим, І. Алексійчук, А. Фандєєвою, Н. Борисенко, А. Баришевським. У вокаль-

ному абонементі це зустрічі з відомими представниками вітчизняного 

вокального мистецтва: народною артисткою України Ларисою Роговець, 

солістом Національної опери України ім. Т. Г. Шевченка Ігорем Євдокименком.  

Таким чином, перспективність абонементної системи полягає в тому, що 

з’являється додаткові можливості щодо розв’язання низки питань, які лежать у 

площині фінансових і творчих проблем, які постійно вирішує філармонійний 

центр в процесі повсякденної гастрольно-концертної, ширше – музично-

просвітницької діяльності. Наприклад, до 250-річчя від дня народження 

Людвіга ван Бетховена (2020 р.) в межах абонементної системи народний 

артист України, професор Юрій Кот виконав п’ятнадцять фортепіанних сонат (з 

першої до п’ятнадцятої включно); симфонічний оркестр Чернігівського 

музичного коледжу ім. Л. М. Ревуцького (диригент заслужений артист України 

О. Шевчук), академічний камерний хор ім. Д. Бортнянського (диригент 
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І. Богданов), студентський хор Національного університету «Чернігівський 

колегіум» ім. Т. Г. Шевченка (диригент І. Кондратенко) До мінорну фантазію 

(соліст народний артист України, професор Володимир Птушкін); лауреат 

Міжнародних конкурсів піаністка Марина Найдьон з квартетом духових мі-

бемоль-мажорний фортепіанний квінтет. На користь абонементної системи, 

запровадженої ЧОФЦФ і КП, наведемо ще й наступний приклад. Абонементна 

система має планово-прогнозований як творчий, так і фінансовий результат 

оскільки поширюється серед слухацької аудиторії заздалегідь. Це дозволяє 

розвивати творчі контакти з виконавцями різних країн світу на плановій основі. 

Так, всесвітньо відоме фортепіанне тріо у складі Володимира Вінницького 

(фортепіано), Наталії Хоми (віолончель), Назарія Пілатюка (скрипка) регулярно 

проводить концерти класичної музики на чернігівській філармонійній естраді. 

Головний хормейстер Гаванської опери Клаудія Родрігес підготувала і провела 

в Чернігові з академічним камерним хором ім. Д. Бортнянського програму 

класичної і сучасної хорової музики кубинських композиторів. Отже, 

абонементна система як «культурний наратив» у сучасному modus vivedi 

філармонійно-концертної сфери стає не лише виявом певної культурної 

практики, а й сформованою системою її інтеграції та взаємодії в 

культуротворчому процесі як буття сучасного модусу поширення естетичних 

цінностей, який стоїть на міцному ґрунті мистецької реальності регіону, тобто 

стаючи її об’єктивною реальністю. 

Культуротворчу перспективу також мають й інші мистецькі проєкти 

філармонійного центру: «Україна музична», «Україна європейська», «Музичні 

прем’єри сезону», «Духовні велети України», «Славетні імена землі 

Чернігівської» (автор проектів заслужений діяч мистецтв України Олег 

Васюта); усі вони покликані пропагувати творчість українських композиторів, 

поетів та видатних культурно-громадських діячів нашої держави. У межах цих 

проєктів проходять тематичні програми, присвячені творчості Т. Шевченка, 

І. Франка, М. Грушевського, Л. Горлача, М. Лисенка, М. Леонтовича, 

Г. Верьовки, Л. Ревуцького, О. Білаша, І. Шамо, Я. Цегляра, М. Демиденко, 

А. Зименка, І. Зажитька та ін.  
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Важливим напрямом роботи є також налагодження планово-прогнозованої 

роботу з національними творчими спілками України, що дозволить підвищити 

художній рівень творчих програм та проводити роботу щодо підтримки 

української культури в реальному секторі мистецької діяльності регіону. 

Чернігівський обласний філармонійний центр фестивалів і концертних 

програм на регіональному рівні виконує свою головну просвітницьку місію 

центральної ланки у популяризації високохудожніх зразків музичного 

мистецтва. Він є дієвим чинником формування ідейно-художнього змісту 

концертних програм різного творчого спрямування. Структурування 

організаційно-художніх засад діяльності, реалізоване філармонійним центром, 

відповідає зростаючим вимогам динамічного розвитку регіонального 

мистецького часопростору. 

Філармонійний центр виступає комунікаторм музично-виконавської 

аксіосфери в контексті взаємодії слухач-виконавець-музикознавець, що 

відповідає еволюційним процесам змін соціально-культурних і фінансово-

економічних умов, що їх формують умови соціального буття на сучасному 

етапі державотворення; забезпечує організаційно-правову, фінансово-

господарську та організаційно-творчу відповідність щодо пошуку адекватної 

підтримки тих творчих колективів і окремих виконавців, які пропагують 

народне музичне мистецтво, музичну класику, зокрема творчість українських 

композиторів.  

Реформування філармонійно-концертної структури регіону, основу якої 

складає діяльність філармонійного центру є найбільш перспективним з погляду 

утворення системи, яка відповідає культурним реаліям суспільної свідомості 

нашого часу та сприяє більш повному виявленню творчого потенціалу 

колективів і окремих виконавців, звільненню їх від застарілих регламентацій, 

які стримують творчу ініціативу і пошуки відповідних форм популяризації 

музики.  

Філармонійний центр як суб'єкт культуротворчого процесу упевнено 

стоїть на шляху ствердження свого основного призначення, яке закладено у 

дефініції філармонія, спрямовує свою діяльність на когнітивні процеси в 
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контексті музично-естетичного виховання суспільства та поширення 

професійного музичного виконавства. 

У підсумку наголосимо, що Чернігівський обласний філармонійний центр 

фестивалів та концертних програм за умов ринкової економіки є дієвим 

механізмом у справі розвитку філармонійної та концертно-виконавської 

діяльності в Україні, спрямованої на консолідацію творчих сил та поширення 

кращих зразків музичного мистецтва. 

 

Висновки до Розділу 4 

 

Виявлено специфіку популяризації музики в системі культуротворчих 

цінностей, інноваційних форм і методів поширення музичного мистецтва, 

запроваджених у навчально-виховну практику Чернігівським музичним 

коледжем імені Л. М. Ревуцького та гастрольно-концертну діяльність 

Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів та концертних 

програм. Їх творча праця пов’язана зі становленням історичних передумов 

професіоналізації мистецької освіти та музичного виконавства регіону і 

стосуються різних контентів музичного мистецтва, зокрема сольного 

інструментального та вокального, камерно-ансамблевого, хорового та 

оркестрового. Музично-фаховий вектор історичного накопичення і реалізації 

культуротворчого потенціалу цього сегменту мистецької діяльності охоплює 

період 1904–2020 рр., відтак природно акумулював у собі традиції декількох 

періодів культурного поступу (культуротворчих епох) регіону.  

Проведений у розділі аналіз виступає теоретичним чинником культурної 

прогностики. У процесі дослідження ми врахували, що історичний досвід 

фахових мистецьких напрацювань упродовж тривалого періоду виявляє 

культуротворчу спрямованість функціонування духовно-просвітницької та 

концертно-виконавської сфери. Це дозволило виявити типові для 

європейського культурного простору регіональні традиції мистецької освіти і 

популяризації музики. Вони знаходяться у контексті професіоналізації різних 

сфер музичного мистецтва регіону, зокрема й репертуарних, музично-
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виконавських аспектів еволюції фахового становлення концертної діяльності та 

музичного виконавства у їх взаємозв’язку з фаховою музичною освітою. Все це 

актуалізувало диверсифікаційно-фахове варіювання та кореляцію програмних 

вимог щодо фахових умінь; визначило інноваційне спрямування музичної 

освіти, реалізоване у процесі творчої роботи мистецького навчального 

комплексу «Чернігівський музичний коледж ім. Л. М. Ревуцького – 

Національна музична академія України ім. П. І. Чайковського».  

Освітня (коледж) і концертна (філармонійний центр) інституції постійно 

проводять інтенсивну концертну і просвітницьку діяльність, дбаючи про 

формування духовних основ творчої молоді, разом перебуваючи в авангарді 

культуротворчих процесів регіону. Музичний коледж і філармонійний центр 

мають суттєвий вплив на формування культурної еліти як регіону, так і цілої 

України, плекають вітчизняну композиторську творчість, виконують роль 

об’єднуючого центру для співаків, інструменталістів, диригентів, композиторів, 

педагогів, музикознавців. Утворивши безцінну нотну бібліотеку з творів 

вітчизняного та світового музичного мистецтва, зберігають її як унікальний 

духовний документ для нащадків. 

Множинність творчих функцій мистецьких установ диктує необхідність 

суспільної акцептації інноваційних моделей культурного розвитку, зокрема 

бандурної освіти та бандурного виконавства, коріння яких сягає далекого 

минулого нашого краю. Упровадження фахової освіти і виконавства 

зазначеного напрямку відповідають сучасним націєтворчим процесам держави, 

а створення в перспективі Чернігівського державного інституту кобзарства 

на існуючій поліфаховій основі музичного виховання стає ще однією важливою 

передумовою культурного піднесення регіону на вищий щабель національної 

ідентифікації у глобалізованому і глокалізованому світі, однією з важливих 

форм експлікації культуротворчого буття музичного мистецтва у просторово-

часовому вимірі.  
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ВИСНОВКИ 

 

Відповідно до логічного обґрунтування побудови концептуальних 

контентів дисертаційного дослідження є можливим формування основних 

теоретичних узагальнень у формі наступних висновків з роботи. 

1. Багатоаспектність проявів музичного мистецтва Чернігівщини, 

виявлення особливостей його розвитку в історичному просторі спільно-

національних та регіональних культурних традицій потребували теоретичну 

концептуалізацію проблеми в контексті культурологічної і мистецтвознавчої 

регіоніки. Для категоріальної розбудови дисертаційної концепції залучені такі 

поняття як музичне мистецтво, культуротворчість, духовний конструкт, 

регіоніка, локалізація, історична та культурологічна обумовленість музичного 

мистецтва, національна ідентичність й регіональні особливості композитор-

ської творчості, музичного виконавства, освіти та популяризації музики. 

2. Теоретично обґрунтовано методологічні позиції культурологічної і 

мистецтвознавчої реконструкції історії музичного мистецтва Чернігівщини як 

культуро творчого феномена України ХХ – початку ХХІ століття із 

застосуванням відповідних понять стосовно історичної, етнокультурної 

традиції та національної ідентифікації. На основі широкого кола джерел і 

ретельного опрацювання наявних концепцій мистецької періодизації сформо-

вано наукове уявлення про культурологічний зміст поняття «регіоніка» та 

музичну творчість для її історичної та музикознавчої реконструкції. Запропоно-

вано авторську модель «опорних віх» періодизації соціокультурних і культуро-

творчих трансформацій в локальному середовищі: 1. Плюралізація форм 

культуротворчого буття початку ХХ століття (1900–1917). 2. Українська 

революція (1917–1918) як етап культурно-мистецького націєтворення. 3. 

Реальний світ мистецького часопростору радянської доби (1919–1991): 

культуротворча хвиля «українізації» та «розстріляного Відродження» 1920–

1930-х рр. як духовний і морально-естетичний сплеск національної культури у 

її регіональній культурологічній та соціокультурній трансформації. 4. 

Чернігівська генерація «шістдесятників-дев’яностників» як перехідний етап від 
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аматорства до музичного професіоналізму в становленні чернігівської 

композиторської традиції (школи) новітньої доби. 5. Композиторська творчість 

у проєкції формування регіональної парадигми музичної освіти та педагогіки 

мистецтва наприкінці ХХ – на початку ХХІ століть. 6. Духовна музика як 

сакральний модус культури на перехресті тисячоліть. 7. Музична освіта й 

популяризація музики у просторі регіонального культуротворчого буття 

початку третього тисячоліття. 

3. Спираючись на незаперечні факти культурно-історичного розвитку 

розкрите істинне значення музичної Шевченкіани Чернігівщини в дискурсі 

національної ідентичності та її духовне значення в аспекті регіональної 

культуротворчості, що виконує функції усвідомлення спадкоємності та 

трансісторичної комунікації, виступає конструктом порозуміння і єдності нації, 

епістемою неповторності мистецького часопростору. 

4. Епістолярна спадщина М. Коцюбинського і М. Лисенка, досліджена в 

якості сутнісної складової історико-джерелознавчого та мистецтвознавчого 

дискурсу, виокремила характерні ознаки концептосфери музичної регіоніки 

Чернігівщини і поглиблює наші уявлення про важливий етап регіонального 

культуротворення та мистецького націєтворення початку ХХ століття.  

5. З’ясовано традиції та інновації композиторського мистецтва як 

духовний конструкт культурної самобутності Чернігівщини, починаючи з 

князівської доби, українського бароко («Чернігівських Афін») з пролонгацією 

культурних позицій на етапі «маєткової культури» ХІХ ст. та етапі формування 

національних рис композиторської творчості другої половини ХІХ – початку 

ХХ ст. як культуротворчого наративу Чернігово-Сіверського культурно-

мистецького ареалу.  

У визначенні специфіки композиторської творчості другої половини ХХ – 

початку ХХІ ст. стає характерним її зв’язок з фольклорними традиціями, а 

також поступова професіоналізація в оволодінні різними жанрами вокальної та 

інструментальної музики з точки зору складу, фактури, музичної форми. 

Встановлено, що на її першому етапі (60-ті – 90-ті рр.) у Чернігово-Сіверському 

регіоні провідну роль відігравали композитори-аматори. Доведено, що 
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«перехідним мостом» від аматорства до етапу становлення регіональної 

композиторської школи на межі тисячоліть стала різножанрова музична 

творчість Івана Зажитька, Петра Зуба, Миколи Збарацького, Юрія Захожого, 

Івана Синиці, Анатолія Пашкевича (чернігівський період творчості 

композитора у 1990-2002 рр.), музика яких активно впливала на формування 

мистецького культурного простору регіону. На шляхах різножанрового 

розгортання регіональної композиторської творчості початку ХХІ століття 

визначних зусиль доклали композитори і музичні педагоги Світлана Безпала, 

Юлія Грицун, Маргарита Демиденко, Андрій Зименко, Руслана Лісова, Олена 

Лущик. Для них композиторська творчість стала основою їх мистецької і 

педагогічної діяльності, що впливала на формування ціннісних орієнтацій 

творчої молоді.  

6. Досліджено симфонічне виконавство, яке знайшло свою регіональну 

інкультурацію в особливостях виконавського мистецтва Кіндрата Сорокіна як 

диригента симфонічного оркестру Чернігівського музично-драматичного 

товариства. Творчість колективу стала мистецьким фактором активізації 

духовного життя регіону на початку XX століття та зразком творчого втілення 

світових надбань симфонічної музики. Першовиконанням кантати Миколи 

Лисенка «Б’ють пороги» (1903 р.) у творчій інспірації чернігівського оркестру і 

хору, було започатковано етап поширення в регіональному музичному просторі 

масштабної за своєю націєтворчою суттю української музики початку ХХ ст. 

Симфонічне виконавство розширило і збагатило регіональні форми культуро-

творчості, сукупно забезпечуючи поширення і виявлення музичного мистецтва у 

розмаїтті його жанрової специфіки, що сприяло становленню загальної системи 

музичного просвітництва в регіоні на засадах музичного професіоналізму. 

На прикладі творчої діяльності академічного симфонічного оркестру 

«Філармонія» Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів і 

концертних програм (диригент – засл. діяч мистецтв України, Почесний 

громадянин міста Чернігова Микола Сукач) визначено естетосферу 

симфонічної музично-виконавської творчості регіону вже на початку ХХІ ст., 

реалізованої у системному проведенні міжнародного фестивалю класичної 
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музики «Сіверські музичні вечори». У творчій діяльності оркестру симфонічне 

виконавство набрало мистецької якості, яка засвідчила історичні, музично-

виконавські та навчально-методичні аспекти культурного розвитку регіону. У 

контексті формування соціокультурних взаємозв’язків, творчість оркестру 

впливає на становлення академічних стандартів функціонування сучасного 

філармонійно-концертного середовища щодо накопичення та трансляції 

естетичного досвіду на засадах міжкультурної комунікації. 

7. Хорове виконавство досліджено у соціокультурному і мистецькому 

просторі регіону через розкриття концептосфери «хорового ренесансу 

України», обґрунтованого у мистецтвознавчих напрацюваннях Анатолія 

Лащенка. У культурній практиці регіону це знайшло свою реалізацію у 

музично-виконавській діяльності заслуженого діяча мистецтв України, 

Почесного громадянина міста Чернігова, хорового диригента Любомира 

Боднарука на чолі академічного камерного хору імені Д. Бортнянського як 

репрезентанта професіоналізації академічного хорового виконавства початку 

ХХІ ст. Мистецька діяльність Любомира Боднарука на чолі професійного 

хорового колективу є прикладом сталої регіональної системи якісного 

«еталонного» (П. Муравський) хорового виконавства і яскравим виявом 

соціально-значущих рис духовного, мистецького поступу суспільного розвитку, 

що є характерним не лише для регіонального, а й загальнонаціонального 

культурного простору. 

8. Бандурне мистецтво в парадигмах автентично-народного та концертно-

академічного виконавства проаналізовано і узагальнено на прикладі яскравих 

носіїв чернігівської кобзарської традиції («школи»): бандуриста Терентія 

Пархоменка та Лауреата Національної премії України імені Тараса Шевченка, 

народного артиста України кобзаря-лірника Василя Нечепи; капели 

бандуристів імені Остапа Вересая (художній керівник заслужена артистка 

України Раїса Борщ). Аналіз їх мистецької діяльності розглянуто у контексті 

національної кобзаротворчості XX – початку XXI ст. В якості музично-

освітньої проєкції регіонального культуротворення обґрунтовано необхідність 

відкриття Чернігівського державного інституту українського кобзарства, що 
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сприятиме суттєвому нарощенню націєтворчого, освітнього і мистецького 

потенціалу краю. 

9. Осмислено становлення музично-педагогічного досвіду в Чернігівському 

музичному коледжі ім. Л. М. Ревуцького з погляду функціонування 

інноваційного освітнього комплексу «Національна музична академія України 

імені П. І. Чайковського – Чернігівський музичний коледж імені 

Л. М. Ревуцького», що відповідає конкретним цілям вітчизняної практики 

мистецької освіти. У культуротворчому аспекті передбачається формування 

індивідуального стилю мистецького навчального закладу, що корелюється з 

сучасним вимогами щодо мистецької освіти та враховує у своїй роботі широкий 

спектр фахових чинників, які визначають і формують передовсім стратегію 

розвитку особистості музиканта-виконавця.  

10. На основі культурологічного аспекту сучасного українського 

мистецтвознавства доведено, що Чернігівський обласний філармонійний центр 

фестивалів і концертних програм виконує свою головну естетико-

просвітницьку місію як центральна ланка у популяризації високохудожніх 

зразків музичного мистецтва. Соціокультурні та естетичні чинники відіграють 

провідну роль у формуванні ідейно-художнього змісту концертних програм, 

особливо в жанрах академічного симфонічного, хорового, бандурного вико-

навства. Визначено організаційно-творчі шляхи реформування філармонійно-

концертної структури, які є найбільш перспективними з погляду утворення 

системи, яка відповідає культурним реаліям суспільної свідомості нашого часу 

та сприяє більш повному виявленню творчого потенціалу колективів і окремих 

виконавців; обґрунтовано сучасну концепцію (modus vivendi) філармонійно-

концертної діяльності. Доведено, що музично-виконавська діяльність 

Чернігівського обласного філармонійного центру фестивалів і концертних 

програм є мистецьким виявленням сучасного модусу в загальній музично-

виконавській та філармонійно-концертній структурі популяризації музики в 

умовах культурологізації та інкультурації регіонального мистецького 

середовища початку ХХІ століття.  
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11. Вивчення мистецтвознавчих, історичних, культурологічних джерел 

сприяло розкриттю найважливіших культуротворчих функцій музичного 

мистецтва: світоглядна, соціально-комунікативна, організаційно-регулятивно-

нормативна, освітньо-виховна, просвітницько-пізнавальна, естетична, ціннісно-

орієнтаційна, які осмислюються в контексті як регіонального, так і спільно 

національного культурного простору. Виявлено, що композиторська творчість, 

музичне виконавство, освіта та популяризація музики не лише сприяють 

накопиченню естетичного досвіду широкої аудиторії, але й набувають 

громадсько-патріотичного і націєтворчого змісту. З’ясовано, що культуро-

творчий потенціал зазначених складових музичного мистецтва служить полем 

розгортання духовного потенціалу і культурної самобутності Чернігівщини в 

контексті розбудови модерної України.  

12. Концептуалізована культуротворча функція музичного мистецтва 

реалізується через аксіосферу регіональної музичної діяльності, виступаючи, 

зокрема прогностичним началом у ціннісно-світоглядному переосмисленні 

соціокультурних реалій. Адже у її структурі все детальніше окреслюється 

необхідність достовірного наукового відтворення тих явищ духовної культури 

на рівні окремих регіонів України, які заклали основу культуротворчих 

процесів розвитку української державності і можуть розглядатися з історико-

культурної, світоглядної, мистецько-культурологічної та естетичної позицій. До 

їхнього загалу належить і культуротворчий феномен музичного мистецтва 

Чернігівщини, виявлений через відповідний аналіз композиторської творчості, 

виконавства, освіти та популяризації музики в регіоні.  

Отже, наголошена в дисертаційному дослідженні множинність 

культуротворчих функцій музичного мистецтва здатна у подальшому 

привернути дослідницьку увагу до далеко ще не вичерпаних можливостей 

духовних потенціалів жанрів і творчих парадигм мистецької аксіосфери 

регіонального культурного поступу, що засвідчує історичну наступність і 

державну єдність гуманістичних та естетичних ідеалів української нації. 
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Додаток Б 

 

Репертуар кобзаря Терентія Пархоменка. Думи: «Про Морозенка», 

«Саву Чалого», «Смерть Хмельницького», «Смерть Бандуриста», «Про втечу 

трьох братів з Азова», «Про Хведора Безродного», «Козака Голоту», 

«Невольницький плач», «Вдову і трьох синів», «Ой зійшла зоря вечорова», 

«Пасли пастирі вівці на горі». 

Духовні вірші та псальми: «Ангели душу пробуджають», «Що в мирі 

являється вік безконечний», «Спам’ятай же, грішний чоловіче, прежнії дари…», 

«Когда ж би знав свій предпоследний час», «Ой хто-хто Миколая любить», 

«Про Михайла», «Петру і Павлу», «Розплачеться мать-сира земля», «Про 

Григорія» (два псальми – великий і малий), «Матір Діва, Ісусе мій 

прелюбезний», «Ужаснися, чоловіче…», «Сидить Господь на небесах», «Про 

Іїстафія царевича», «Розтужиться тіло, розплачеться душа», «Плачь, душе моя, 

всегда…», «Про Лазаря», «П’ятниця», «Род єврейський», «Царів Христе», 

«Крест на древі», «Весело скликніте…» (на Великдень). 

Сатиричні пісні: «Про Хому і Ярему», «Про тещу», «Про чечотку», «Про 

дворянку», «Про міщанку», «Шиглове весілля». 

Інструментальні танцювальні твори: «Камаринська», «Дудочка», 

«Козачок», «Тетяна», «І лід тріщить…», «Зорушка», «Гречаники», «Горлиця», 

«І шумить і гуде…». 

У репертуарі Т. Пархоменка було безліч українських народних пісень на 

кшталт: «Ой ходжу я попід лугом», «Шо-й у полі три дороги», «Не звивайся, 

травка з полиночком», «Де ти, хмелю, зимував, що не розвивався» та ін., що 

зберігалися в анналах кобзарської народно – пісенної культури регіону [205]. 
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Додаток В 

 

Репертуар кобзаря-лірника Василя Нечепи. Українська народна пісня у 
запису М. Максимовича «Гомін по діброві»; музика народна, слова М. 
Петренка «Взяв би я бандуру»; українська народна пісня з репертуару З. 
Штокалка «Да куди їдеш, Явтуше»; українська народна пісня в запису В. 
Нечепи «Світи, місяченьку»; музика народна, слова М. Негоди «Діброво 
зелена»; музика О. Білаша, слова Д. Павличка «На Чорнобиль журавлі летіли»; 
музика І. Зажитька, слова Т. Шевченка «Породила мати сина»; музика народна, 
слова Т. Шевченка «Ой люлі, люлі»; українська народна пісня з репертуару 
Т. Пархоменка «Дума про Морозенка»; українська народна пісня «Та нема в 
світі»; українська народна пісня «Та забілили сніги»; українська народна пісня 
«Ой у полі пшениченька»; музика А. Пашкевича, слова Й. Струцюка «Ти чуєш, 
як шумить Дніпро»; музика А. Пашкевича, слова Й. Струцюка «До сина»; 
музика І. Зажитька, слова О. Доріченка «Благословенна будь земля»; музика 
А. Пашкевича, слова В. Симоненка «Народ мій є»; музика І. Зажитька, слова 
С. Реп’яха «Материна пісня»; музика А. Пашкевича, слова Й. Струцюка «Під 
містечком Берестечком»; музика А. Пашкевича, слова Л. Федорука «Ми – 
українці»; музика І. Зажитька, слова О. Лупія «Шаблюко, славо запорізька». 

Чумацькі пісні у супроводі кобзи: «Ой воли ж мої сиві та рябії», «Ой горе 
тій чаєчці, горенько небозі», «Ішов чумак дорогою, думає, гадає», «Гей, та 
заболіло тіло», «У чумака сірі воли», «Гей, чумак воли завертає», «Ой п’є 
чумак, п’є, сидя на риночку», «Гуляй, гуляй моя чорноброва». 

Музичні твори в супроводі ліри. Музичний твір з репертуару 
Т. Пархоменка «Дума на смерть Шевченка»; думи з репертуару лірника 
І. Скубія «Маруся Богуславка» та «Про сестру і брата»; лірницькі твори в 
записах П. Демуцького: «Сирітка», «Псальма про потоп», «Псальма про страсті 
Христа», «Кант про Георгія»; у запису В. Нечепи від Г. Греви (виконавець 
народних пісень з Чернігівщини) українська народна пісня «Чорна хмара 
наступає»; у записах Марка Вовчка та Опанаса Марковича українська народна 
пісня «Скажи мені правду»; лірницькі твори з репертуару Антона Верьовки 
«Нащо мені женитися», «Попаденька», «На горбочку сиджу», «Про Адама і 
Єву», «Якби мені стільки грошей»; побутово-жанрові твори в супроводі ліри: 
«Про Саврадима», музика М. Домонтовича, слова С. Руданського «Засідатель»; 
лірницькі пісні в записах С. Тобілевич «Горілочка оковита», «Який чорт мені 
дав», «Ти ж мене підманула»; українські народні пісні в записах О. Бодянського 
«Ой у полі озерце», «Ой летіла перепілка»; улюблена пісня М. Коцюбинського 
«Без тебе, Олесю»; українські народні пісні в записах М. Лисенка з голосу 
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Марії Загорської-Ходот «Ой у полі криниченька»; українські народні пісні «Ой 
не пугай, пугаченьку», «Чоботи, чоботи ви мої», «Ой там за лісочком», «Ой що 
там за шум учинився». «Ой гірка калина» з репертуару З. Штокалка; сучасна 
лірницька пісня «Це ми визнати повинні». 

Чумацькі пісні в супроводі ліри: «Їхали чумаки з України», «Поїхав 
чумак в дорогу», «Ой чого ж ви, воли, воли …», «Хто не пив води, да 
Дунайської», «Ой з-за гори, да із-за кручі риплять вози йдучі», «Ой вже ж 
чумак дочумакувався», «Люди конопельки сіють», «Що я буду, бідний, діяти», 
«Ой од корчми та й до шинку».  

Авторські пісенні твори в супроводі ліри: музика І. Зажитька, слова 
В. Коваленка «Повз кручі Славути»; музика І. Зажитька, слова С. Реп’яха 
«Материна пісня»; музика І. Зажитька, слова Д. Павличка «Молитва»; музика 
А. Пашкевича, слова Й. Струцюка та І. Мазепи «Дума про Батурин»; музика 
А. Пашкевича, слова Ю. Бердика «Не триножте коня»; музика А. Пашкевича, 
слова В. Гея «Поле моє»; музика А. Пашкевича, слова Й. Струцюка «Де шуміла 
ріка»; музика Ю. Шевченка, слова В. Юхимовича «Ревнувала жона».  

Музичні твори, які виконуються перемінно у супроводі кобзи та ліри: 
українські народні пісні «Ой ізійди, ізійди…», «Ой чумаче, чумаче». 

Пісні в записах О. Довженка з голосу його матері Одарки Ярмолаївни 
«Ой з-за гори, та з-за кам’яної», «Ой у пана Івана умная жена», «Ой чого ж ти, 
роженько, та одна в городі», «Поставлю свічу проти місяця», «Ой що ж бо то за 
дерево». Зазначені твори кобзар-лірник виконує без супроводу.  

Інструментальні твори для ліри: «Камаринська» у запису Л. Куби, «Коза-
чок» у записах А. Гуменюка від лірника О. Гребеня, козачок «Їхав, їхав» у записах 
М. Полотая від лірника О. Гребеня, український народний танець «Метелиця». 

Духовно-релігійні твори у супроводі кобзи та ліри, які ввійшли до 
окремої молитви-вистави «Лину думкою до Бога». Обробка старовинної 
псальми для голосу в супроводі кобзи І. Зажитька «Ти плачеш, Господи»; 

музика А. Пашкевича, слова М. Негоди «Як іду в дорогу я», в обробці для кобзи 
І. Зажитька. Молитва «Перед нами життя» (у супроводі кобзи); музика 

А. Патца, слова В. Кушнір «Коли серце болить» (у супроводі кобзи); музика 
І. Захарчука, молитва «Плачте очі» (у супроводі ліри); музика І. Зажитька, 

слова Л. Отрюха «Є у мене Бог всевишній» (у супроводі кобзи); молитва «Тебе 
в піснях славимо» (у супроводі ліри); музика Д. Бортнянського «Єдинородний 

сину» (у супроводі ліри); музика М. Березовського, молитва «Отче наш» (у 
супроводі ліри); музика К. Стеценка в обробці для кобзи І. Зажитька «Вірую»; 

музика М. Лисенка «Молитва за Україну» (у супроводі кобзи).
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Додаток Г 

   

Олександр Петрович Довженко 
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Додаток Д 

     

 

 

«Ой вербо, вербо», видана у Відні 1904 року 

 

«Ой вербо, вербо» (записав Василь Полевик) 
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Додаток Е 

 

Рівненська область Вербський район : «Стоїть гора викокая» (записав Петро 
Зуб 1953 року) 
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Додаток Ж 
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Додаток И 

 

 

 



 527

 

Шевченківський торбан, відреставрований Олександром Шльончиком 
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Додаток К 
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Додаток Л 

Пашкевич Анатолій Максимович 

 

Зозуленька 



 531

 

Колядка 
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Додаток М 

  

Співоче Поле в Березному (знизу) 
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Додаток Н 

 



 535

Додаток П 

Сокиринці 

 

Фестиваль «Вересаєве свято – 97» у с. Сокиринцях: А. Чміль. О. Шапко, 
О. Васюта, О. Ющенко, І. Ляшенко, І. Буренко, В. Дмитренко. А. Лащенко, 
Б. Кальченко, В. Пинський та ін. (1997 р.) 
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Додаток Р  
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Додаток С 

      

 

Камерний хор ім. Д. Бортнянського (Керівник Любомир Боднарук) 
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Додаток Т 

 

Академічний народний хор (Керівник Володимир Коцур) та ансамбль пісні і 
танцю «Сіверські Клейноди (Керівник Сергій Вовк (фото знизу) 
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Духовий оркестр (керівник Анатолій Ткачук) 

 

Симфонічний оркестр «Філармонія» (керівник Микола Сукач) 
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Додаток У 
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Додаток Ф 
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Додаток Х 

   

Перелік творів Івана Зажитька на вірші Тараса Шевченка 
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Народні пісні в обробці Івана Зажитька 
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Додаток Ц 

 

    

 

 

     

Збірки пісенних творів Миколи Збарацького 
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Додаток Ш 

         



 556

 



 557

 

Хорова музика Андрія Зименка 
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Додаток Щ 
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Елегія для хору, флейти та фортепіано Юлії Грицун 

 


