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ВСТУП 

 

Музична культура — складний історично обумовлений 

процес, який своїм корінням йде у глибину віків, бо музика як 

частка суспільної свідомості у всі часи мала синкретичний 

характер — була невід’ємною частиною людського буття. 

Українська нація за своїми ознаками має художньо-

емоційні риси, які відрізняють її від інших своєрідними 

проявами музично-естетичного характеру у повсякденному 

житті. Тому розвиток самосвідомості та самовизначенності 

українського народу у значній мірі визначається впливом цих 

проявів.  

Музично-просвітницький досвід української 

громадськості другої половини ХІХ — початку ХХ століття 

реалізовувався у житті українського народу з величезними 

труднощами, викликаними соціально-економічним нехтуванням 

української нації та прямою забороною поширення української 

культури з боку офіційної державності.  

На основі вивчення та аналізу наукових досліджень, 

історичних літературних джерел, періодичних видань та 

літератури з питань розвитку української музичної культури 

маємо відзначити, що процес формування самосвідомості 

українського народу супроводжувався прогресивними явищами, 

які відбувалися у житті громадськості. Особливо слід 

відзначити рух, який виник у середині ХІХ століття і набув 

свого розвитку, завдяки діяльності прогресивних діячів 

літератури і мистецтва, пропагуючих українську культуру.  

До кінця ХІХ століття у цьому процесі чітко виділилися 

основні н а п р я м и  т а  ф о р м и  о р г а н і з а ц і ї  культурно-

просвітницької діяльності, що ґрунтувалися на національних 

засадах української культури та зразках народної художньої 

творчості: 

 Практична  педагогічна та творча діяльність 

видатних композиторів, професійних виконавців та 
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представників аматорського мистецтва і залучення до неї 

широких верств населення; 

 Діяльність громадських та культурно-освітніх 

організацій по пропаганді українського музичного мистецтва та 

впровадження музично-естетичного навчання та виховання 

дітей та молоді; 

 Робота загальноосвітніх і професійних 

навчальних закладів, у тому числі створення науково 

обґрунтованої методики музично-естетичного виховання дітей 

та молоді у різних видах творчої діяльності; 

 Традиції побутового народно-інструментального 

виконавства та музикування, ґрунтованого на історичних 

зразках української художньої творчості. 

Величезну роль у розвитку освіти та музичного 

виховання відіграли видатні громадські діячі, письменники та 

музиканти другої половини ХІХ — початку ХХ століття. Їхня 

громадська та професійна діяльність була спрямована на 

пробудження самосвідомості українського народу, збереження 

та подальшого розвитку його культурної спадщини. 

Незважаючи на заборони і переслідування з боку уряду, вони 

пропагували українські традиції в літературі, мистецтві. 

Проводили величезну роботу по збереженню та 

розповсюдженню української мови та народних культурних 

традицій. Діяльність Т.Шевченка, О.Духновича, І.Франка, Лесі 

Українки, Ю.Федьковича, С.Миропольського, Степана 

Сірополка та ін. сприяли відродженню українських традицій у 

літературі і мистецтві, що прогресивно відбилося на 

становленні і розвитку національної школи і виховання. 

Але одним з головних напрямів цієї роботи ми 

виділяємо  музично-освітню та педагогічну діяльність 

професійних композиторів та музикантів. 

Педагогічна діяльність українських професійних 

музикантів, композиторів під керівництвом діячів 

Імператорського Російського Музичного Товариства поклала 

початок розвитку музичної освіти і виховання в Україні, 

створенню аматорських і професійних виконавських колективів, 
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які, крім концертної діяльності проводили величезну навчально-

просвітну роботу. 

Ця робота в 1904 р. увінчалася відкриттям суто 

національної школи підготовки професійних музикантів, яку 

започаткував М.В.Лисенко. Відкриття Музично-драматичної 

школи Лисенка поклало початок розвитку національної системи 

професійної музичної освіти в Україні. 

У подальші часи сучасники та учні Лисенка — 

П.Сокальський, Б.Підгорецький, Я.Степовий, К.Стеценко, 

В.Верховинець, С.Воробкевич, А.Вахнянин, Д.Січинський, 

М.Леонтович, С.Людкевич та ін. створили широку мережу 

самодіяльних та професійних музично-освітніх організацій. 

Особливо слід відзначити музично-просвітницьку 

діяльність М.Леонтовича, В.Верховинця, К.Стеценка, яка стала 

початком розвитку української музичної педагогіки. Їхня 

теоретична спадщина представляє науково-методичні 

посібники, підручники та інші роботи, в яких відображається 

найбільш ефективна методика навчання музиці, співу, 

естетичного виховання молоді засобами інших мистецтв. 

Педагогічна діяльність видатних музикантів-виконавців 

другої половини ХІХ — початку ХХ століття є окремою ланкою 

процесу становлення музично-естетичного виховання молоді в 

Україні. С.Крушельницька, О.Мишуга, Г.Хоткевич, 

І.Алчевський, М.Менцинський створили певну перспективу 

впливу практичної професійної мистецької діяльності на 

розвиток української музично-педагогічної системи. Їхня участь 

у педагогічній роботі по підготовці професійних кадрів 

українського музичного мистецтва поклала початок створенню 

української музично-педагогічної школи, яка впевнено почала 

конкурувати з існуючими на той час російськими та іншими 

школами.      
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ПЕДАГОГІЧНА ТА КУЛЬТУРНО-

ПРОСВІТНИЦЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ 

КОМПОЗИТОРІВ СХІДНОЇ УКРАЇНИ 

 

 

 

Лисенко Микола Віталійович 
(1842-1912) 

 

Творчість Миколи Вiталiйовича Лисенка (1842-1912) 

зайняла центральне мiсце в історії української музичної 

культури. Він підсумував великий період в її розвитку i на 

ґрунті глибокого вивчення життя, народної творчості та кращих 

класичних надбань створив українську музичну школу.  

З перших кроків Микола Віталійович поринув у 

студіювання рiдного фольклору, самобутнiх народних звичаїв та 

обрядiв, захопився українською лiтературою, активно розвивав i 

збуджував нацiональну самосвiдомiсть. Наперекiр офiцiйним 

настановам царського уряду вiн усе робив для того, щоб 
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збагнути iсторiю свого народу, красу й глибину його культурно-

мистецьких намагань 
1
. 

Формування художніх принципів композитора, їхня 

кристалізація проходили пд. впливом Т. Шевченка. Як великий 

поет очолив в українськiй лiтературi її демократичний напрям, 

так i Лисенко став на чолi найпрогресивнiших дiячiв української 

музики. Українська пiсенна культура, народнi мелодiї з їхньою 

оригiнальнiстю i нацiональною своєрiднiстю визначили стиль i 

спрямування творчостi М. Лисенка, стали для нього постiйним i 

невичерпним джерелом натхнення. Не дивно, що вивчення 

закономiрностей українського музичного фольклору, народнiсть 

у широкому розумiннi слова цiкавили Лисенка з перших крокiв 

його свiдомої дiяльностi. 

У різні роки його діяльність була пов’язана з такими 

освітніми закладами Києва: 

1869–1870 – музична школа при Київському відділенні 

Імператорського Російського Музичного Товариства; 

1881–1906 – Інститут шляхетних дівчат; 

1893–1908 – приватна музична школа С. М. Блуменфельда 

(в останній рік був її директором); 

1898–1904 – приватна музична школа Н. А. Тутковського; 

1904–1912 – власна музично-драматична школа. 

Крім цього, М. Лисенко постійно мав приватні уроки, а 

також займався широкою пропагандистсько-просвітницькою 

діяльністю у процесі підготовки й проведення різноманітних 

ювілейних свят та інших музичних урочистостей (хорові 

концерти у Петербурзі, вистави аматорських музично-

драматичних колективів, шевченківські роковини, концерт з 

нагоди пам’ятника І. П. Котляревському у Полтаві тощо), 

організації концертних поїздок по Україні (у 1893, 1897, 1899 та 

1902 роках) з хоровими колективами, учасники яких, 

здебільшого музиканти-аматори, були його вихованцями 

стосовно музичної освіти. 

                                                           
1
Архiмович Л., Гордiйчук М. Микола Лисенко. Життя i творчiсть. — 

Вид.3–тє, доповн. i переробл. — К., 1992. — С.5. 
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Як педагог і вихователь молодих музикантів, М. Лисенко 

свідомо орієнтувався на високий рівень загально музичної 

підготовки, завжди звертав увагу на розвиток музичного 

світогляду своїх учнів і надійним засобом підвищення їх 

музичної ерудиції вважав вивчення історії і теорії музики, часто 

займався з ними безкоштовно і в надурочний час. ―Микола 

Віталійович і у свята, в прийомні години (коли треба було 

жертвувати відвідинами рідних) приходив займатися теорією, 

історією музики з його музичними ілюстраціями. Довелося 

придбати нотні зошити, де перекладалися музичні фрази в 

ключах; самі намагалися писати музику…‖ – згадує одна із його 

учениць у Київському інституті шляхетних дівчат 
1
. 

 Великої уваги надавав композитор справi збирання i 

вивчення народних пiсень. Для нього кожна хороша пiсня була 

цiнним надбанням загальнонародної культури 
2
. 

Любов до батькiвщини й нацiональної культури, реалiзм 

i народнiсть — ось до чого закликав Лисенко в своїй творчiй та 

музично-громадськiй роботi, ось що було його дороговказом на 

шляху до художнiх вершин демократичного мистецтва. Своєю 

педагогiчною дiяльнiстю Лисенко заклав фундамент вищої 

спецiальної музичної освiти на Українi. З його школи вийшло 

багато визначних дiячiв українського музичного мистецтва. 

Дедалi частiше замислювався композитор над 

необхiднiстю вiдкрити власну музичну школу, яка систематично 

поповнювала б нацiональну культуру кадрами квалiфiкованих 

музикантiв. До того ж закривалася школа С. М. Блуменфельда, i 

необхідність в новому музичному навчальному закладi ставала 

ще гострiшою. У листi до чернiгiвської дiячки i своєї 

доброї знайомої О. Л. Самойлович Микола Вiталiйович писав: 

―Вчера покончили все экзамены в бывшей музыкальной школе 

Блуменфельда... помiркували, повершили дiла, закрили школу 

та й розiйшлися. Тепер уже школи С. М. Блуменфельда бiльше 

                                                           
1
 М. В. Лисенко у спогадах сучасників / Упоряд. О. Лисенка; ред. та 

комент. Р. Пилипчука. – Київ: Музична Україна, 1968. – С.459. 
2
 Василенко З.I. Пропагандист народної пiснi // Микола Лисенко — 

борець за народнiсть i реалiзм у мистецтвi. — К.,1965. — С.98.  
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нема. Якщо Мiнiстерство внутренних дел, куда я слал прошение 

через Драгоманова, разрешит мне, то будет нова музична школа 

Лисенка‖ 
1
. 

Нарештi, з осенi 1904 року, в Києві в будинку № 15 по 

Великiй Пiдвальнiй вулицi Музично-драматична школа 

М. В. Лисенка почала функцiонувати. Про це свідчать матеріали 

переписки Управління Київського учбового округу з 

Міністерством внутрішніх справ від 20 серпня 1904 р.
2
. 

У статутi школи, затвердженому росiйським 

мiнiстерством внутрiшнiх справ, говорилося, що вона має на 

метi дати своїм вихованцям закiнчену музичну й драматичну 

освiту, тобто основним завданням нового закладу вважалася 

пiдготовка квалiфiкованих акторiв та музикантiв 
3
. 

Програми музичних дисциплiн вiдповiдали програмам 

консерваторiй. Усi предмети подiлялися на спецiальнi та 

допомiжнi. До спецiальних належали: гра на фортепiано, 

скрипцi, вiолончелi, рiзних iнструментах (включаючи арфу, 

тромбон, корнет-а-пiстон i ударнi), сольний спiв, теорiя музики і 

композиції, диригування оркестрове й хорове, сценiчна гра i 

декламацiя. Допомiжними предметами вважалися музично-

теоретичнi дисциплiни: елементарна теорiя, гармонiя, 

сольфеджiо, енциклопедiя 
4
, iнструментовка, хоровий спiв, 

оркестрова гра, камерний ансамбль, опернi класи, мiмiка, 

фехтування, танцi, грим та ряд iсторико-гуманiтарних наук 

(iсторiя музики, iсторiя драми, iсторiя культури i лiтератури, 

естетика, iталiйська мова). 

                                                           
1
 Лисенко М.В. Листи / Упоряд та прим. О.Лисенка. Вступ ст. 

М.Рильського. Заг. ред. Л.Кауфмана. — К., 1964. — С.291.  
2
 ЦДІА України. — Ф.442, оп.622, спр.486, л.49-64.  

3
 Лiтературно-науковий вiсник. Рiчник VII: T.XXVII. Кн.VIII. — Львiв, 

1904. — С.92.  
4
 ―Енциклопедiєю‖ в дореволюцiйних росiйських консерваторiях 

називалася дисциплiна, що давала знання з контрапункту, музичних 

форм, знайомила з музичними iнструментами. Викладалася на 

виконавських факультетах. 
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Право на навчання мали особи всiх станiв, чоловiки й 

жiнки, якi складали вступнi iспити. Лише для вступу в 

―пiдпершу‖ (пiдготовчу) групу музичного вiддiлу потрiбно було 

мати тiльки гарний музичний слух, пам’ять i добрий стан 

здоров’я. Особи, що вступали до драматичного вiддiлу, мусили 

мати ще й вiдповiдну сценiчну зовнiшнiсть. 

Музичний вiддiл школи складався з чотирьох класiв: два 

перших — нижчий вiддiл (п’ятирiчний курс), а два других — 

вищий (чотирирiчний курс навчання). Драматичний вiддiл 

передбачав три класи. Першi два — нижчий вiддiл (трирiчний 

курс), третiй — вищий вiддiл з однорiчним курсом навчання. До 

класiв фортепiано й скрипки вступали особи не молодшi 9 

рокiв, до класу вiолончелi — 11, контрабаса — 14, духових 

(крiм флейти i тромбона) — 16, арфи — 12, до класiв спiву, 

драми та декламацiї —- дiвчата з 16 рокiв, юнаки — з 17-ти. 

Навчальний рiк починався 1 вересня i закiнчувався 15 травня. 

Вступнi iспити провадилися наприкiнцi серпня. 

Лисенко старанно пiдiбрав педагогiчний персонал. У 

школi викладав вiдомий теоретик Г. Любомирський, клас 

скрипки вела О. Вонсовська (Буцька), клас сольного й оперного 

спiву — професори М. Зотова, О. Муравйова та О. Мишуга. 

Згодом був створений клас бандури. На драматичному вiддiлi 

викладала Марiя Старицька — дочка М. П. Старицького. Пiсля 

того, як 1918 року школу реорганiзовано у Вищий музично-

драматичний iнститут iм. М. В. Лисенка, викладачем хорової 

справи на диригентському факультетi працював М. Леонтович. 

Основним педагогом з фортепiано був Микола 

Вiталiйович. У перiод 1905–1907 рр. його клас налiчував 19 

учнiв молодшого курсу, 2 — середнього i 7 — старшого. На 

кожного Лисенко заводив своєрiдний ―особистий листок‖, де 

занотовував репертуар на зиму й лiто, п’єси для iспиту, твори по 

класу ансамблю. Цi нотатки демонструють прекрасну 

обiзнанiсть композитора з найрiзноманiтнiшою фортепiанною 

лiтературою — як педагогiчною, так i художньою. Росiйську 

музику представляли i монументальнi твори (концерти 

Чайковського та Рубiнштейна), i рiзнi композицiї iнших жанрiв 
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(‖Пори року‖, ―Тема з варiацiями‖, ор.19, № 6, ноктюрни, 

вальси, ―Романс‖ Чайковського, ―Тарантела‖, ―Арагонська хота‖ 

й ―Жайворонок‖ Глiнки у транскрипцiї Балакiрєва, ―Ноктюрн‖, 

―Колискова‖ й ―Гондольєра‖ Балакiрєва, прелюдiї та вальси 

Лядова, п’єси Рубiнштейна, Кюї та Бородiна). 

Поряд із традицiйними в будь-якiй фортепiаннiй школi 

сонатами Гайдна, Моцарта, Бетховена, вiртуозними п’єсами 

Шумана й Мендельсона Лисенко часто задавав i рiдко 

виконуванi, наприклад, Варiацiї Es-dur на тему фiналу симфонiї 

―Героїчної‖   Бетховена, партити Баха, Andante et Variations B-

dur Шуберта, ―Крейслерiана‖ Шумана та iншi. 

Особливе мiсце займала творчiсть Шопена, його великi 

й дрiбнi композицiї були в репертуарi майже всiх учнiв, 

особливо середнiх i старших курсiв. Микола Вiталiйович 

домагався бездоганної iнтерпретацiї творiв польського 

композитора, а малопiдготовленим чи слабообдарованим учням 

не давав їх. Проте Лисенко ще не зовсiм звiльнився вiд 

застарiлого репертуару i не мiг вiдмовитися вiд п’єс невисокої 

художньої вартостi таких авторiв, як Ф. Кулау, К. Гурлiт, А. 

Краузе, Б. Вольф, Т. Куллак, А. Лешгорн та iнших, хоч їх було 

порiвняно небагато. 

Широка просвітницька діяльність і виконавська 

активність викладачів та учнів музично-драматичної школи 

постійно висвітлюється у пресі, що сприяє помітному 

зростанню популярності цього навчального закладу. 

Школа поступово набуває значення провідного музично-

освітнього осередку України. ―Взагалі, школа моя має добрий 

попит у широкої публіки міської і позаміської, провінціальної, – 

пише М. Лисенко у листі до однієї із своїх численних учениць. – 

Багато питають, приїздять, цікавляться, поступають… Вечори 

публічні одвідуються дуже людно і приймаються дуже гучно… 

а оперні вистави… в оперному театрі з оркестром оперним 

роблять цілу сенсацію в городі. Повний театр бува, і співці, і 
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музиканти сторонні теж сходяться слухати. Овації такі бувають, 

що куди!‖ 
1
. 

Школа скоро стала популярною, її плiдна дiяльнiсть 

почала вiдчуватися вже через три-чотири роки роботи. 

Композитор працював у своїй школi до останнiх днiв життя.  

Серед вихованців школи визначні діячі української 

культури: відомий український композитор, чудовий педагог та 

диригент К. Стеценко, композитор, диригент, педагог, етнограф, 

автор першого в Україні підручника з хореографії 

В. М. Верховинець, один із основоположників українського 

музикознавства, дослідник історії української музики та 

фольклору, літературознавець Д. М. Ревуцький, диригент, 

композитор, автор численних обробок народних пісень 

О. А. Кошиць, музикознавець, у 20-х роках директор Музично-

драматичного інституту імені М. В. Лисенка, згодом професор 

Ленінградської консерваторії, доктор мистецтвознавства 

А. К. Буцькой. 

Пiсля смертi М. Лисенка вона перебувала в тому ж 

будинку до 1918 року — до реорганiзацiї у Вищий музично-

драматичний iнститут iм. М. В. Лисенка. Унаслiдок багаторiчної 

педагогiчної працi Лисенко виробив оригiнальну систему 

музичної освiти: максимальну увагу вiн звертав на музичний 

розвиток, а набуття технiчних навичок пiдкоряв основнiй 

метi — вихованню свiдомого й культурного, всебiчно 

розвиненого музиканта. 

Композитор вiдкидав закостенiлi догми ―ганонiв‖ — так 

у побутi називалася збiрка популярних у свiй час, але 

формальних вправ для фортепiано Ш. Л. Ганона, що мала гучну 

назву ―Пiанiст-вiртуоз‖ i використовувалася численними 

(здебiльшого приватними) викладачами фортепiанної гри. 

Педагогiчна цiннiсть цiєї збiрки i технiчних вправ, що займали 

вагоме мiсце в тогочаснiй фортепiаннiй педагогiцi незначна. 

Лисенко починав навчання зi спiву популярних пiсень. Їх 

                                                           
1
 Лисенко М. В. Листи / Упоряд. О. Лисенко; вст. ст. М. Рильського; 

ред. Л. Кауфман. – Київ: Мистецтво, 1964. – С.413. 
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свiжiсть i краса розвивали художнiй смак у дiтей. Знайомi 

мелодiї треба було вмiти передати на роялi: спочатку — в 

регiстрi, зручному для дитячого голосу, потiм — у низькому, 

щоб мiг проспiвати педагог. Це знайомило дитину з 

властивостями iнструмента i давало першi навички володiння 

ним. 

Першi ж вивченi легкi п’єски (наприклад, ―Kindersonate‖ 

Шумана) учень повинен був програти в рiзних тональностях. На 

жаль, цей цiнний метод чомусь не знайшов наслiдування в 

сучаснiй системi виховання пiанiста, хоч набуте ще в дитинствi 

вмiння вiльно транспонувати дуже б стало в нагодi, особливо 

пiанiстовi-концертмейстеру. Для розвитку технiки Микола 

Вiталiйович практикував своєрiдну систему змагань. 

Наприклад, гами ученицi грали на двох i трьох роялях 

одночасно. Нудне заняття, якого дiти завжди прагнуть 

уникнути, ставало цiкавим i навiть приємним: кожен учень 

змушений був добре попрацювати, щоб не вiдставати вiд своїх 

товаришiв i не зiпсувати ансамблю. 

Ще працюючи в Iнститутi шляхетних дiвчат, маючи 

вiльний час або замiняючи когось iз педагогiв, Лисенко збирав 

учениць до класу, вчив їх грати з аркуша в чотири й вiсiм рук 

або сам сiдав за iнструмент i програвав твори, яких ученицi 

ніколи не чули. Вiн часто розповiдав про рiзнi концерти й 

видатних музикантiв, яких йому довелося слухати, й тут же 

демонстрував найцiкавiшi, з його погляду, твори. Часом 

запрошувалися й виконавцi, що гастролювали тодi в Києвi: 

Слiвiнський, Ондржiчек, Зауер... 

Лисенко викладав також елементарну теорiю та iсторiю 

музики (з власними iлюстрацiями), навiть основи композицiї. 

Улюбленим предметом вихованцiв вважалося сольфеджiо, 

особливо музичнi диктанти, якi завжди проходили вельми 

жваво. Микола Вiталiйович умiв зробити так, щоб учнi багато i з 

охотою працювали. Найбiльшою нагородою вважалося, коли 

Лисенко скаже: ―Добре‖ або ―Не маю, що казати‖. З наведених 

фактiв видно, що Лисенкова система музичного виховання була 

розроблена досить детально i передбачала однаковий розвиток 
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як теоретичної, так i практичної частин навчання. Теорiя i 

сольфеджiо, основи композицiї, слухання музики, з одного боку, 

сольна й ансамблева гра, читання з аркуша, транспонування i 

публiчнi виступи, з другого, — всiм цим повинен був оволодiти 

молодий музикант. 

Усвiдомлюючи широкi виховнi потенцiї музики, 

Лисенко дбайливо вивчав ставлення слухачiв до окремих її 

видiв i жанрiв, композиторських i виконавських стилiв, завжди 

мав на увазi й ту оцiнку, яку одержували його власнi твори 
1
. 

Так, повертаючись з чергового хорового турне по українських 

мiстах, він пише в одному з листiв, що здiйснив цю подорож з 

метою з’ясувати, яке ж враження справляють на слухачiв хоровi 

обробки народної пiснi. Вiн прагнув дізнатися, ―чи суть якi 

симпатiї у суспiльствi до цього роду естетичних розривок, щоб, 

якщо позитивне трапиться, вiддатися на будуче цiй справi. 

Здається, коли не помиляюсь i поспiх менi не слiпить очi, варто 

за цю справу узятися‖ (лист до д-ра Шухевича вiд 14 сiчня 

1893 року. Оригiнал знаходиться у рукописному вiддiлi 

Львiвської бiблiотеки НАН України). 

Як бачимо, великий музикант творив, розраховуючи не 

на гiпотетичного ―бездоганного‖ цiнителя, а на живих людей — 

своїх сучасникiв. Вiн глибоко розумiвся на їхніх музичних 

уподобаннях. Одним iз пiдтверджень цього є той громадський 

резонанс, який викликали композицiї Лисенка. Переживання, 

помисли, дiяння людини з народу — це, на думку Лисенка, 

основне джерело музики, а виховний вплив на трудящi маси — 

кiнцева мета музичного мистецтва. Iнакше кажучи, музицi 

належить бути правдивим, свiдомим та живим виразником 

iнтересiв, смакiв, поглядiв i почувань суспiльства, рушiєм 

―поступу i розвою‖. Ми свiдомо вжили тут висловлювання 

I. Франка, зроблене з приводу лiтератури (у статтi ―Слово про 

критику‖). Погляди цих двох видатних митцiв на суспiльне 

призначення мистецтва є цiлком спiвзвучним. Ця спiвзвучнiсть 

                                                           
1
 Костюк О.Г.  М. В. Лисенко про суспiльно-виховнi функцiї музики // 

Микола Лисенко — борець за народнiсть i реалiзм у мистецтвi. — К., 

1965. — С.17. 
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зумовлюється властивою їм обом демократичнiстю поглядiв, 

плiдними творчими взаємозв’язками, заснованими на ґрунті 

спiльної боротьби за свiтле, людяне мистецтво. 

За Лисенком, необхiдно повернути народнiй пiснi те 

мiсце, яке вона об’єктивно має право займати. Це нелегке 

завдання, i за виконання його композитор боровся все своє 

життя. Якi заходи вiн вважав найдоцiльнiшими? Насамперед 

усебiчне вивчення музичної творчостi i побуту народу, 

непримиренне викривання тих явищ, що заважають його 

пiднесенню i збагаченню. По-друге, мистецтво подати пiсню 

слухачевi, подати так, щоб вона стала привабливiшою за 

зовнiшньо ефектнi, але антихудожнi витвори. Лисенко має на 

увазi вмiння спрямувати пiсню на слухача, пiдкреслити красу, 

щирiсть i мудрiсть її емоцiонально-образного змiсту, ту ―золоту 

оправу‖, в яку необхiдно народну пiсню зодягати. За свiдченням 

сучасникiв, великий композитор дуже радiв, коли його власнi 

хоровi обробки викликали в аудиторiї глибоке почуття насолоди 

вiд краси народної пiснi. 

Менш детально Лисенко аналiзує суспiльно-виховну 

функцiю ―серйозної‖ професiйної музики — оперної, камерної, 

симфонiчної, хоча творам цих жанрiв вiн вiддав дуже багато 

працi й сил. Очевидно, композитор усвiдомлював, що за 

експлуататорського ладу лише одинаки з мiльйонiв простого 

люду здатнi знайти шляхи до великої музичної культури. 

Лисенко постiйно пiклувався про композиторську молодь, його 

цiкавили естетичнi проблеми музичного виховання. Одна з них 

актуальна й зараз — взаємозалежність музичного, 

загальнокультурного та iнтелектуального збагачення 

особистостi митця. На думку видатного композитора, розвиток 

музичних якостей не має сенсу поза всебiчним вдосконаленням 

людини, зокрема, формуванням її свiтогляду. ―Наука, — писав 

вiн, — послугує широкому розвоєвi, ширить знання, свiтогляд, 

ширить всякi горизонти, а мiж ними i музиковий. Перше дiло 

для художника, музики... освiта... Без широкої освiти 

виконавець повернеться на поверхового фахового ремiсника, 

вузького дилетанта, композитор  вiдзначиться за вбогими 
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iдеями, блiдними кольорами‖ (Лист до О. Нижанкiвського вiд 8 

жовтня 1886 р.). Лисенковi обробки народних пiсень — 

солоспiви i хори в супроводi фортепiано вiдзначаються 

насамперед великою любов’ю i пошаною до народної музики 
1
. 

Особливого блиску досягає музикант у своїх хорових 

розкладках. Сам вiн був одним iз найкращих хорових 

диригентiв, яких тiльки знає Україна. В роботi своїй над 

музичним фольклором (не тiльки українським, маємо його 

записи та обробки i пiсень iнших народiв) Лисенко не 

обмежувався збиранням та опрацюванням матерiалу, 

теоретичним його осмисленням, — активна пропаганда 

народної пiснi була повсякденним його дiлом. Усi, хто пам’ятає 

його славетний хор, що складався в основному з київських 

студентiв та семiнаристiв, i його концерти по мiстах i мiстечках 

України, пiдкреслюють широкий і демократичний характер цих 

концертiв. 

 
Пiдгорецький Борис 

Володимирович 
                                                           
1
 Рильський М. Мистецтво — творча праця зрима. К.,‖Мистецтво‖, 

1979. — С.193-194.  
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(1874-1919) 
У процесi розвитку української музики кiнця XIX — 

початку XX ст. багатогранна дiяльнiсть Б.В.Пiдгорецького 

вiдiграла прогресивну роль. Мистецьке кредо 

Б.В.Пiдгорецького формувалося в напруженiй полiтичнiй 

обстановцi дореволюцiйної Росiї. У цей складний перiод 

композитор високо нiс прапор служiння народовi, за 

утвердження української демократичної культури
1
. 

Б.В.Пiдгорецький активно проводить культосвiтню роботу 

серед мiського населення. Так, в Лубнах органiзовує хор, дає 

концерти, бере участь в аматорських виставах. Незмiнним 

успiхом користувались виступи керованого молодим 

композитором хору. Про один з них полтавська газета писала: 

"Концерт, влаштований на користь читальнi, за рiзноманiтною i 

вдалою програмою та в  прекрасному виконаннi дав повну 

естетичну насолоду вiдвiдувачам його... успiх випав на долю 

Б.В.Пiдгорецького, вихованця Варшавської консерваторiї, 

знайомого вже лубенцям прекрасною грою на флейтi. На цей 

раз вiн виступив у ролi диригента хору, який складається з 

любителiв, i треба вiддати належне, що, незважаючи на 

короткий час, витрачений на пiдготовку, яким досягнуто гарних 

наслiдкiв: всi хоровi номери було виконано досить 

злагоджено"
2
. Повідомлення про виступи хору зустрiчаємо i в 

iнших номерах цiєї газети
3
. 

Про музично-освiтню рiзнобічну дiяльнiсть композитора 

дають уявлення також його листи до української письменницi 

Л.О.Яновської. Ось один з них: "Чи не взяли б Ви на себе 

турботу про влаштування спектаклю ("Вечорниць") на користь 

Товариства допомоги сiльським учителькам i учителям?"
4
. 

                                                           
1
 Черпухова К.М. Композитор Б.В.Пiдгорецький i розвиток росiйсько-

українських музичних зв'язкiв. — К.,1981. — С.5.  
2
 Полт.губерн.ведомости, 1895,  27 августа.  

3
 Полт. губерн. ведомости, 1897,  20 июня.  

4
 Вiддiл рукописiв Iнституту лiтератури iм.Шевченка НАН України. — 

Ф.38/557. 
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У своєму прагненнi нести музичнi знання, культуру в 

широкi народнi маси Б.В.Пiдгорецький не був поодиноким. За 

свiдченням газети "Южный край", в Лубнах налiчувалось багато 

"робiтникiв духу"
1
. Тут жив дослiдник народного побуту i 

народної медицини В.П.Милорадович, автор багатьох вiдомих 

праць з життя Лубенщини. Б.В.Пiдгорецький добре знав 

В.П.Милорадовича i К.П.Бочкарьова, спецiалiстiв у галузi 

української старовини, читав поезiї Н.М.Кибальчич. Що ж до 

письменницi Л.О.Яновської, то з нею композитора зв'язувала 

тривала й тiсна творча дружба, що виросла на грунтi спiльних 

художнiх iнтересiв та прагнень i вiдiграла значну роль у 

формуваннi естетичних поглядiв митця, була одним з важливих 

джерел iдейно-творчого зростання композитора. 

Щозими Б.В.Пiдгорецький жив у Москвi, а з настанням 

лiта приїздив на Україну, в Лубни. Вiддавав багато сил i часу 

музично-освiтнiй роботi: органiзовував камернi концерти, 

виступи любительського хору. "Хор став краще спiвати, —  

читаємо в листi композитора до дружини вiд 5 липня 1904 р. — 

Репертуар усiм подобається... Багато хто з нетерпiнням чекає 

концерту". М.Г.Скробанський у своїх спогадах пише, що 

колектив, керований Борисом Володимировичем, "...спiвав 

чудово, репертуар складався переважно з українських народних 

пiсень, таких як "Ой що ж бо то та й за ворон", "Гей, гук, мати, 

гук", "Закувала та сива зозуля", "Верховино, ти свiтку наш" та 

iн. 

Значний вплив на формування стилю Б.В.Пiдгорецького 

справили М.В.Лисенко, М.I.Глiнка, М.А.Римський-Корсаков. 

Їхня творчiсть стала для молодого композитора об'єктом 

постiйного вивчення. 

З 1 вересня 1902 р. починається багаторiчна робота 

Пiдгорецького в московському початковому чоловiчому 

мiському училищi, а з 1904 р. — московськiй жiночiй гiмназiї, 

де вiн викладає спiви.  Водночас вiн з великим iнтересом 

вiдвiдує засiдання та етнографiчнi концерти Музично-

етнографiчної комiсiї Товариства любителiв природознавства, 

                                                           
1
 Южный край, 1901, №69.  
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антропологiї та етнографiї при Московському унiверситетi. 

Комiсiя ставила своїм завданням збирання й популяризацiю 

серед найширших верств населення пiсень народiв Росiї. З цiєю 

метою влаштовувались i етнографiчнi концерти. 

У роботi Музично-етнографiчної комiсiї брали участь 

такi видатнi композитори, як М.А.Римський-Корсаков, 

С.I.Танєєв, М.В.Лисенко, М.М.Iполитов-Iванов, Р.М.Глiєр, 

О.Т.Гречанiнов, а також вiдомi музичнi діячi та фольклористи: 

Є.Е.Лiньова, О.Д.Кастальський, Д.Г.Аракiшвiлi, В.В.Пасхалов, 

О.Л.Маслов, М.А.Янчук. Поряд з вивченням росiйської, 

бiлоруської, грузинської, болгарської, сербської та чеченської 

народної творчостi велике мiсце в роботi комiсiї вiдводиться 

Українi. Про це свiдчать експедицiї, що споряджувались тут у 

1903 i 1912 рр., у складi яких були Є.Е.Лiньова, М.А.Янчук, 

О.Л.Маслов, Б.В.Пiдгорецький. Українськiй народнiй пiснi та 

видатним українським музичним дiячам члени комiсiї 

присвячували свої науковi доповiдi тощо. 

Завдяки широкiй освiтнiй роботi Музично-етнографiчної 

комiсiї розгорнулась також диригентсько-хорова дiяльнiсть 

композитора в Москвi. Починаючи з 1902 р., тобто з перших 

вiдвiдувань композитором засiдань комiсiї, Пiдгорецький, за 

пропозицiєю М.А.Янчука, органiзував невеликий хор, котрий 

протягом п'ятнадцяти рокiв виступав в етнографiчних 

концертах, пропагуючи росiйську та українську народну пiсню 

й оригiнальнi твори українських митцiв. Так, у концертах 

виконувались фрагменти з опери П.П.Сокальського "Облога 

Дубно", сцени з "Рiздв'яної ночi" М.В.Лисенка, а також 

українськi народнi пiснi в обробцi Б.В.Пiдгорецького: "Ой у лузi 

та i при березi", "Тече вода з-пiд каменю", "Туман, туман по 

долинi" та iн. 

Питання музичної освiти та виховання, якими займалась 

Музично-етнографiчна комiсiя, розроблялися протягом 

багаторiчної педагогiчної дiяльностi композитора в 

початковому чоловiчому мiському училищi, а потiм у Народнiй 

консерваторiї, де вiн викладав хорове диригування. Крiм того, 

Б.В.Пiдгорецький разом з О.Л.Масловим пiдготував до друку 
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збiрку пiсень "Золотi колоски", для дiтей початкових та середнiх 

шкiл
1
. 

Нарештi, широка й рiзнобiчна дiяльнiсть комiсiї мала 

великий вплив на розвиток естетичних поглядiв композитора, 

якi згодом виявилися в його численних критичних працях про 

музику. 1910 р. у Москвi був заснований музично-драматичний 

гурток "Кобзар". Робота композитора в цьому гуртку протягом 

тривалого часу спрямовувалася на пропаганду української 

народної пiснi серед учнiвської молодi. Про це свiдчать 

знайденi листiвки, якi композитор розповсюджував у 

навчальних закладах Москви. Так, в однiй з них читаємо: 

"Ш[ановний] д[обродiю] 28 березня 1913 р. вiдбудеться 2 

денних концерти, присвячених українськiй народнiй пiснi. 

Концерти цi влаштовуються мною виключно для викладачiв та 

учнiв. Додаю до цього програму в гiмназiї/училищi на видному 

мiсцi, а контрамарки роздати тим, хто цiкавиться українською 

пiснею. Б.Пiдгорецький, 21 березня 1913 р."
 2
 

Дедалi бiльшого розмаху набуває диригентсько-хорова 

дiяльнiсть Пiдгорецького, активного пропагандиста пiсенного 

фольклору Росії: українського, росiйського, грузинського, 

бiлоруського народiв та iн. У сiчнi 1916 р. за пропозицiєю 

мiсцевого комiтету Народної консерваторiї композитора 

запрошують на посаду викладача хорового диригування
3
, де вiн 

працює до кiнця свого життя. Б.В.Пiдгорецький бере активну 

участь як диригент у загальнодоступних музичних вечорах та 

iнших масових заходах, органiзованих консерваторiєю. 

Справжнiй дiяч-просвiтитель, Б.В.Пiдгорецький i в своїй 

педагогiчнiй дiяльностi (маємо на увазi добiр репертуару i 

                                                           
1
 Золотi колоски / Упоряд.Б.Пiдгорецький, О.Маслов. — Спб.: 

Друкарня Г.Шмiдта, 1913. 
2
 Росiйський державний центр. музей муз. культури iм.М.I.Глiнки.  —

— Ф. 133/330. 
3
 Повiдомлення Музичної секцiї Народної консерваторiї на iм'я 

Є.Е.Лiньової. Росiйський державний центр. музей муз. культури iм. 

М.I.Глiнки. ф. 95/418.) 
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принципи його iнтерпретацiї) залишався поборником народної  i 

класичної музики. 

Коло питань, висвiтлюваних Б.В.Пiдгорецьким у 

критичних працях, широке й рiзноманiтне. Це — росiйська i 

зарубiжна музична класика, творчiсть сучасних йому 

композиторiв, а також пiсенний фольклор. Українськiй 

музичнiй культурi Борис Пiдгорецький також присвячує ряд 

статей, якi свiдчать про його великий iнтерес до неї та глибокi 

знання особливостей її розвитку. Варто пiдкреслити, що в 

основi дiяльностi Б.В.Пiдгорецького-критика лежали iдеї 

просвiтительства. В його численних рецензiях вiдчувається 

пристрасне бажання нести знання "в народ", прищеплювати 

любов до музики найширшим масам трудящих, пiдносити їхню 

культуру, виховувати естетичнi смаки. З цього погляду 

особливий iнтерес становлять працi, присвяченi пропагандi 

музично-освiтньої дiяльностi народних i так званих робітних 

домiв
1
. 

"Закiнчився сезон безплатних музичних вечорiв, 

влаштовуваних ... для робiтникiв, — пише Б.В.Пiдгорецький у 

статтi "Концерти для народу". — Цiкавi програми 

приваблювали на цi вечори чимало iнтелiгентної публiки та 

музикантiв. На жаль, артисти неохоче давали свою згоду на 

участь у цих скромних концертах, i нерiдко доводилося 

задовольнятися слабкими виконавцями. А здавалося б, що вже 

сама по собi симпатична iдея — дати можливiсть простому 

людовi прослухати гарну музику — повинна зустрiти загальну 

пiдтримку i спiвчуття"
2
. 

                                                           
1
 Народнi доми — культурноосвiтнi заклади в дореволюцiйнiй Росiї. В 

них, як правило, були бiблiотека-читальня, чайна i зал для вистав. При 

бiльшостi великих народних домiв було вiдкрито драматичнi i опернi 

театри. У мiстах призначалися переважно для робiтникiв i ремiсникiв, у 

сiльських мiсцевостях — для селянства. На сценi народних домiв йшли 

опери вiтчизняних i зарубiжних композиторiв, насамперед твори 

росiйських класикiв — М.I.Глiнки, О.С.Даргомижського, 

П.I.Чайковського.  
2
  Голос Москвы, 1915, 30 апреля.  
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Обстоюючи органiзацiю музичних вечорiв для широких 

верств трудящих, Б.В.Пiдгорецький, як справжнiй демократ, 

висуває високi вимоги до програм концертiв, що, на його думку, 

мали бути складенi не формально, а з урахуванням потреби 

розширення та поглиблення знань слухачiв. Так, у рецензiї "В 

концертах" вiн критикує програму вечора, що "являла собою 

якусь сумiш "убрань та облич"... У виконаннi був зовсiм 

вiдсутнiй будь-який художнiй задум. Воно поспiль було 

одноманiтне, трафаретне i грубе"
1
. 

Дiяльнiсть Пiдгорецького-критика i громадського дiяча 

характеризується насамперед її незмiнною бойовитiстю. 

Активно працюючи в Музично-етнографiчнiй комiсiї, 

композитор нiколи не замикався у вузькому колi збирацьких та 

дослiдницьких iнтересiв. Його етнографiчна робота була 

органiчно пов'язана з рiзнобiчною громадською дiяльнiстю, з 

боротьбою за громадське визнання народного музичного 

реалiстичного мистецтва, кращi зразки якого повиннi стати 

здобутком найширших кiл слухачiв. З метою пропаганди пiснi 

серед народу Пiдгорецький всiляко пiдтримує справу органiзацiї 

безплатних лекцiй-концертiв. Поряд з цим вiн зазначає, що 

"iнтерес до народної пiснi в нас ще не мiг захопити широкi 

вестви суспiльства з тiєї причини, що iз справжнiми народними 

пiснями громадськiсть майже не знайома. Часто-густо у нас 

вважаються народними пiснi або твори, що давно втратили свiй 

справжнiй характер внаслiдок всiляких переробок та 

аранжировок, або продукти творчостi пп. Бакалейников i К, 

виконуванi "незрiвнянними" i "славетними" спiваками так 

званого циганського жанру"
2
. 

Критикуючи старi методи обробки пiсень, нездатнi 

розкрити справжнiй характер i красу народної творчостi, 

композитор бореться за науковий пiдхiд в галузi вивчення 

фольклору, за точнiсть запису, необхiдну для дослiдження його 

особливостей, iсторичного розвитку тощо. Про iнтерес народу 

                                                           
1
 Театр в карикатурах, 1914. — №11. — С.15.  

2
 Голос Москвы, 1914, 15 февраля.  
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до музики, про глибоку вiру в його свiтле майбутнє свiдчать 

статтi Б.В.Пiдгорецького: "Камернi концерти Спiлки", "Справи 

радянської опери", "Концерт Спiлки артистiв-музикантiв", 

надрукованi на сторiнках журналу "Артист-музикант". 

Багатогранна прогресивна дiяльнiсть Б.В.Пiдгорецького та його 

творчiсть вiдiграли значну роль у розвитку української музики. 

 

 
 

Сокальський Петро Петрович 

(1832-1887) 
Багатогранна дiяльнiсть П.Сокальського — 

композитора, теоретика, громадського дiяча, публiциста — 

здобула належну оцiнку в наш час, завоювала глибоку пошану. 

Iсторичними є його заслуги як автора першої фундаментальної 

працi з питань iсторiї i теорiї народної пiснi. У своїй 
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композиторськiй творчостi вiн одним з перших звернувся до 

поезiї Шевченка, втiливши його вiршi в музицi
1
. 

Як публiцист П.Сокальський боровся за самобутнє в 

музичному мистецтвi. Питання писемностi, освiти, виховання 

були найважливiшими питаннями в той час. Їм придiляли багато 

уваги у своїх працях К.Ушинський, М.Пирогов, В.Бєлiнський, 

Д.Писарєв. П.Сокальський висловлював думку, що чим бiльше 

пошириться письменнiсть серед народу, тим яскравiше 

розквiтнуть наука й культура в країнi. До того ж вiн був 

прихильником полiтехнiчної освiти: "Сама класна праця готує 

лише бiлоручок; безцiльна ж ручна праця не має рацiї..., тому в 

рiвновазi працi розумової (класної) i фiзично- (ремiсничої) ми 

тiльки й бачимо розумний устрiй школи..."
2
. 

У своїй брошурi "Що робити молодiй Росiї для 

вiдвернення кризи у шкiльному вирбництвi", яка витримала два 

видання (1880 та 1903 рр.), Сокальський писав, що початкове 

навчання повинне "легко поширюватись на мiльйони бiдного й 

темного народу". Для середньої освiти потрiбен "вiдтiнок 

практичний, почасти технiчний, який при загальнiй середнiй 

освiтi, з закiнченим характером, давав би певну самостiйнiсть 

цього ступеня... Вищi училища повиннi давати професорiв, 

викладачiв, учених, iнженерiв, архiтекторiв, хiмiкiв..."
3
. 

П.Сокальський був палким поборником жiночої освiти. 

У тi роки питання жiночої освiти хвилювали передову 

iнтелiгенцiю всiєї країни. Це знайшло своє вiдображення в 

романi Чернишевського "Що робити?". Нагадаємо також, що 

композитор О.Бородiн був одним iз органiзаторiв Жiночих 

лiкарських курсiв (1872 р.). Сокальський протестував проти 

"одного й того ж монастирського салонного виховання": 

                                                           
1
 Каришева Т. Петро Сокальський. Життя i творчiсть. — Вид. 2-ге. — 

К., 1978. — С.6. 
 
2
 Сельскохозяйственное обозрение // Записки императорского 

общества сельского хозяйства Южной России". 1871, сiчень. — С.84.  
3
 Сокальський П. Что делать молодой России? — М., 1903. — С.44.  
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"Росiйськiй жiнцi потрiбне i росiйське виховання"
1
. Зокрема, вiн 

вважав, що жiнцi дуже пiдiйшла б роль учительки, особливо на 

селi. У 1864 роцi, за прикладом Безплатної музичної школи, 

Сокальський органiзував в Одесi хор, до якого незабаром 

приєднався аматорський оркестр, яким керував I.Кузьминський 

(вiдомий у мiстi скрипаль i педагог). Таким чином було 

органiзовано Товариство аматорiв. 

Сокальський читав також лекцiї з естетики, iсторiї i 

теорiї музики, акустики. Отже, Товариство аматорiв було 

першим i дуже своєрiдним музичним навчальним закладом в 

Одесi. Незабаром Товариство аматорiв узялось до органiзацiї 

справжньої музичної школи. Просвiтительськi завдання 

вимагали вiд усiх передових дiячiв музичної культури 

багатогранної дiяльностi, тобто не лише творчих шукань, а й 

безпосередньої участi в громадсько-органiзацiйнiй галузi, у 

сферi виконавства, в педагогiчнiй справi. Умови жорстокої 

боротьби змушували композиторiв братися за перо, ставати 

критиками й публiцистами. 

Важливе положення — вимогу демократизацiї 

музичного мистецтва, простоти й дохiдливостi музичної мови та 

якнайтiснiшого зв'язку з народним мистецтвом знаходимо в 

неопублiкованому листi Сокальського до редакцiї "Санкт-

Петербургских ведомостей" (1867р.). Характерною особливiстю 

естетичної концепцiї П.Сокальського є те, що необхiднiсть 

нацiональної основи в музицi вiн виводить з суспiльної природи 

мистецтва взагалi. 

Як бачимо, проблема народного в музицi посiдає 

величезне мiсце в естетицi Сокальського. Вiн чiтко уявляє собi, 

яким шляхом повинна йти росiйська музика i дуже близько 

пiдходить до завдань створення зразкiв українського музичного 

мистецтва. 

Працi, написанi П.Сокальським в останнi роки, були 

нiби пiдсумком його роботи протягом усього життя. Це 

                                                           
1
 Чибисов В. По поводу нашего воспитания // Одесский вестник, 1859, 

№133.  
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стосується  не лише музичних розвiдок. Його брошура "Що 

робити молодiй Росiї" (про освiту) теж становить певний 

пiдсумок багатьох виступiв Сокальського у пресi з питань 

освiти й виховання юнацтва. У популярних лекцiях про музику, 

якi Сокальський читав для хору Товариства аматорiв в Одесi 

(1864–1867 рр.), вiн раз у раз нагадував про засилля iноземної 

музики у вiтчизнянiй культурi, а це було надзвичайно болюче 

питання того часу. Обурюючись, що освiчена публiка, 

захоплена нiмецькою та iталiйською музикою, втрачає смак до 

рiдних слов'янських мотивiв, Сокальський закликав своїх 

слухачiв вивчати фольклор i зразки стародавньої музики, де 

можна знайти "прояви не запозиченого, а свого власного 

природного росiйського духу...". Цю думку вiн розвинув у працi 

оглядового характеру "Iсторiя церковного спiву в Росiї", 

надрукованiй у газетi "Одесский вестник"
1
. 

Свої багаторiчнi спостереження Сокальський виклав у 

капiтальнiй працi "Руська народна музика великоросiйська та 

малоросiйська в її будовi мелодичнiй i ритмiчнiй та вiдмiннiсть 

її вiд основ сучасної гармонiчної музики". 

Слiд звернути увагу на характерне для передового 

вченого XIX ст. ставлення Сокальського до теми, предмета 

дослiдження. Вiн говорить про народну творчiсть як про 

величезний скарб, неповторне самобутнє явище, особливий 

стиль музичного мистецтва, пише про великий обов'язок 

професiйних композиторiв прийняти цю дорогоцiнну спадщину 

вiд народу i розвивати її традицiї у високих формах музичного 

мистецтва. Наприкiнцi книги Сокальський висловлює 

побажання, щоб у вiтчизняних консерваторiях спецiально 

вивчали особливостi руської народної пiснi, щоб багатства 

народної творчостi не були спотворенi i втраченi для 

композиторiв, щоб у майбутньому їх записували точнiше. Iдея 

самобутнього розвитку руської народної музики — одна з 

провiдних у книжцi. Як твердив Сокальський, музика кожного 

                                                           
1
 Одесский вестник, 1872, 29 и 30 марта.  
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народу —явище своєрiдне, бо розвивається у якнайтiснiшому 

органiчному зв'язку з мовою. 

 

 

 

 
 

Степовий Яків Степанович 
(справжнє прізвище — Якименко (1883-1921) 

 
Композитор Якiв Степанович Степовий був серед тих, 

хто, зберiгаючи та розвиваючи кращi традицiї українського 

класичного мистецтва, будував культуру нового, вiддавав багато 

сил величезнiй громадськiй i творчiй роботi. 

У 1919 р. був створений Всеукраїнський музичний 

комiтет вiддiлу мистецтв при Народному комiсарiатi освiти 

УРСР, до якого увiйшли провiднi дiячi українського музичного 

мистецтва Я.Степовий, М.Леонтович, К.Стеценко, 

П.Демуцький, Я.Яциневич. З Вукмузкомом тiсно пов'язана 

багатогранна робота в галузi народної освiти. Я.Степовий, який 

очолював з 1919 р.  одну з музичних секцiй Вукмузкому, 
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розгорнув велику громадську дiяльнiсть. Вiн займається 

питаннями музично-естетичного виховання, музичної освiти 

мас, пiдвищенням рiвня концертно-виконавської майстерностi, 

справою розгортання самодiяльностi
1
. 

Головною метою дiяльностi Вукмузкому було 

пiднесення музичної справи до рiвня вимог, що стояли перед 

мистецтвом нової держави. Серед iнших не менш важливих 

завдань були такi, як  " всiляка пiдтримка розвитку 

самодiяльностi в пролетарських масах, у справi нового 

музичного будiвництва", "вироблення взiрцевих репертуарiв" 

(педагогiчних, концертних), "розроблення нових планiв 

програми в музичнiй освiтi", "органiзацiя концертiв, оперних 

спектаклiв, публiчних читань i лекцiй з iсторiї i теорiї музики та 

оперного театру з метою наближення музичного мистецтва до 

народних мас i виховання естетичних смакiв"
2
. 

Я.Степовий багато уваги придiляє вихованню 

нацiональних вокальних кадрiв. Так, вiн органiзовує українську 

драматичну вокальну студiю при Державнiй українськiй 

музичнiй драмi, програма якої є свiдченням пiклування митця 

про всебiчний розвиток молодих музичних сил. Колишнiй 

директор музичної драми М.Микиша у своїх спогадах 

пiдкреслює велике значення для театру творчої дiяльностi 

Я.Степового. 

Одночасно з роботою в музичнiй драмi Степовий 

займається багатьма iншими питаннями культурного життя 

України. Мабуть, не було такої дiлянки в роботi Вукмузкому, в 

якiй би Степовий не брав активної участi. Степовий, як 

передовий митець свого часу, брав найактивнiшу участь у 

розв'язаннi складної i важливої для тих рокiв проблеми 

створення нового репертуару для самодiяльних та професiйних 

хорових колективiв
3
.  

                                                           
1
 Булат Т.  Якiв Степовий. — К., 1980. — С.51.  

2
 НБ України, м.Київ, вiддiл рукописiв, ф.1–36597 (Положення 

Вукмузкому). 
3
 Степанченко Г.В. Композитор Якiв Степовий. — К., 1974. — С.37.  
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Митець працював у рiзних жанрах. Його романси, хори, 

обробки народних пiсень, твори для дiтей, "Двi сюїти на теми 

українських народних пiсень для симфонiчного оркестру", 

опера "Невольник" (на жаль, загублена) — свiдчення 

iнтенсивної творчої дiяльностi. 

Неабияке художньо-естетичне значення мали також 

збирання, опрацювання i популяризацiя фольклорних мелодiй. 

Українськi композитори, усвiдомлюючи значення фольклору у 

подальшому розвитку професiйної музики та вихованнi 

естетичних смакiв пiдростаючого поколiння, багато i 

наполегливо працювали над поширенням численних скарбiв 

народного генiя. З любов'ю i повагою ставився Степовий до 

народної пiснi. Вiн сам записав багато мелодiй, а також 

вiдбирав потрiбнi для його роботи зразки у збiрниках вiдомих 

фольклористiв: М.Лисенка, П.Демуцького, К.Квiтки, О.Рубця, 

А.Конощенка та iн. Своїми обробками композитор на практицi 

продемонстрував необмеженi художньо-образнi i формотворчi 

можливостi фольклору. 

Особливо слiд наголосити на обробках народних пiсень 

для дiтей. Важливою подiєю був вихiд у свiт трьох випускiв 

"Пролiскiв", що вмiстили обробки народних пiсень та 

оригiнальнi твори Степового з урахуванням вiкових 

можливостей дiтей, за ступенем складностi — вiд найлегших 

спiвомовок до найскладнiших у мелодичному та гармонiйному 

вiдношеннi зразкiв; I випуск —39 пiсень (лише фольклорнi 

зразки), II випуск — 69 пiсень (є також твори на слова 

Л.Глiбова, Лесi Українки, Б.Грiнченка, Я.Щоголева та iн.), III 

випуск — 29 пiсень дво-триголоснi (значна кiлькiсть пiсень на 

вiршi С.Руданського, В.Самiйленка та iн.). Оригiнальною 

працею Я.Степового є "Кобзар". Пiснi для дiтей на слова 

Т.Шевченка". Туди ввiйшло дванадцять пiсень на один голос, 

вiсiм — на два голоси. Разом iз збiркою "П'ять шкiльних хорiв" 

на слова Шевченка вони становлять "малий" музичний "Кобзар" 

на вiдмiну вiд Лисенкового "дорослого". Твори Степового на 

шевченкiвськi вiршi були дуже популярнi, багато його мелодiй з 

них незабаром стали народними. Про навчальне призначення 
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пiсень Степового свiдчить також збiрка "Шкiльнi хори", куди 

ввiйшло 94 твори (частина з них повторювала змiст попереднiх 

збiрок). 

 
 

Стеценко Кирило Григорович 

(1882–1922) 
Iм'я Кирила Григоровича Стеценка — композитора-

класика, який виступав за утвердження демократичного 

мистецтва народу, що пiднявся на боротьбу за своє соцiальне та 

нацiональне визволення, вписане в золотий фонд української 

культури. Всю енергiю громадського дiяча i хорового 

диригента, музичного критика i публiциста митець присвятив 

служiнню народовi. 

Значне мiсце у творчому життi К.Стеценка займала його 

педагогiчна дiяльнiсть. Композитор створив оригiнальнi пiснi й 

хори, для дiтей написав двi опери-казки, внiс багато цiнного у 

методику викладання спiву в школi та був органiзатором 
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рiзноманiтної позакласної роботи з музично-естетичного 

виховання
1
. 

Для формування iдейно-естетичних принципiв 

К.Г.Стеценка вирiшальне значення мало знайомство його з 

М.В.Лисенком. Саме велика зацiкавленiсть спiвочою справою 

привела юнака 1899 р. до хору М.В.Лисенка. Спiльна праця в 

цьому хорi стала пiдвалиною багаторiчних творчих зв'язкiв. 

К.Стеценко вивчав i наслiдував форми органiзацiї i методи 

роботи Лисенка з хором, перейняв його педагогiчнi настанови. 

Безпосереднє знайомство з М.В.Лисенком та iншими 

прогресивними дiячами української культури остаточно 

вирiшило долю К.Стеценка, який усвiдомив, що метою його 

життя має стати творчiсть i праця на благо народу. Педагогiчнi 

iдеї К.Стеценка, як i його суспiльно-полiтичнi погляди, 

формувались пiд безпосереднiм впливом дiйсностi i мали 

демократичний характер. Тiльки проводячи широку громадсько-

педагогiчну роботу i перебуваючи пiд впливом демократичних 

iдей, К.Г.Стеценко зумiв пiднятися до розумiння залежностi 

освiти вiд iснуючого ладу. "Всякому вiдомо, — писав вiн, — що 

бiдного та приниженого легше тримати в руках i керувати ним, 

куди завгодно. Такий же принцип у нас провадився в справi 

народної освiти: менше народовi освiти, або треба освiти 

тенденцiйної, щоби з народом легше було поводитись, як з 

елементом слухняним, щоб вiн не розбирав тих тенет, якими 

опутував його уряд"
2
. 

Особистий досвiд у справi набуття музичної освiти 

показав митцевi, яким важким є шлях кожного бiдняка до 

освiти. Тому вiн ретельно вивчав стан музичної освiти в рiзних 

навчальних закладах царської Росiї i констатував пiзнiше, що 

цьому питанню держава майже зовсiм не придiляла уваги й 

                                                           
1
 Федотов Є. Кирило Григорович Стеценко — педагог. — К.,1977. — 

С.4. 
 
2
 Стеценко К. Рукопис статтi 12. VI 1917 р. НБ України, вiддiл 

рукописiв, I—42017, стор. 8–9.  
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ставилася до нього байдуже. Музичною освiтою займались 

декiлька консерваторiй та музичних шкiл, якi вiдкрились i 

iснували завдяки приватнiй iнiцiативi окремих осiб, гурткiв i 

меценатiв. Автор вiдзначав, що звiдти виходили музиканти-

фахiвцi вузького профiлю (скрипалi, пiанiсти, флейтисти тощо), 

i всi вони йшли прикладати свiй фах "хлiба ради" в 

кiнематографи, театри, цирки. За цих умов "такої великої 

виховної ваги справа, як мистецтво в школах, знаходилась в 

руках дилетантiв", i школи лишалися без досвiдчених учителiв 

музики, спiвiв, живопису. Вважаючи педагогiчну працю 

важливою громадською справою, Стеценко гаряче береться до 

будь-якої роботи, пов'язаної з питаннями музичної освiти.  

Не чекаючи  початку навчального року в учительськiй 

семiнарiї на Лук'янiвцi, де мала розпочатися його педагогiчна 

праця, вiн з двадцять восьмого липня до двадцять восьмого 

серпня 1903 року викладає спiви у Бiлiй Церквi на 

короткотермiнових курсах учителiв. Ця робота зацiкавила 

К.Г.Стеценка перш за все безпосереднiм контактом з учителями 

початкових шкiл, а також можливiстю використати курси для 

пропаганди прогресивних педагогiчних iдей. В наступнi роки 

вiн щолiта працював на таких же курсах у Таращi, Бiлiй Церквi, 

Києвi. 

Офiцiйнi особи визнали авторитет К.Стеценка-

методиста. Його прiзвище називалося серед прiзвищ вiдомих на 

той час педагогiв. 

Незважаючи на короткотермiновiсть курсiв, якi щорiчно 

органiзовувались, Стеценко намагався давати слухачам глибокi, 

науково обгрунтованi теоретичнi й практичнi знання. Його 

"Конспект занять на загальноосвiтнiх курсах"
1
. в Таращi 

свiдчить, що тут вивчалися теорiя музики, iсторiя церковного 

спiву i народнi пiснi. Перелiк тем з теорiї музики вражає 

широтою охоплених питань, вказує на творчий процес їх 

засвоєння. Тут i вказiвка на необхiднiсть науковостi знань 

("Фiзична причина звукiв"), i вимога сольфеджувати засвоєнi 

                                                           
1
 Київський ДА. — Ф.276, оп.3, спр. 338, арк. 6, 7, 8.  
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теоретично тетрахорди рiзних тональностей та опора на слухове 

враження вiд сприймання ладiв, i практика застосування 

камертона при побудовi й спiвах всiляких гам та тризвукiв, i 

вмiння знаходити й давати тон за допомогою камертона та 

користуватися метрономом, i настiйна вимога знати музичну 

термiнологiю. 

Викладаючи iсторiю церковного спiву, Стеценко 

вводить теми: "Участь народу у спiвi", "Братства, їх дiяльнiсть, 

школи, братськi хори та їхнє значення". Уже тематика лекцiй 

свiдчить, що лектор, роблячи аналiз творiв, вказував на 

необхiднiсть критичного засвоєння творчостi композиторiв 

попереднiх епох. Вiн негативно ставився  до дiяльностi 

музикантiв-iталiйцiв в Росiї, вiдзначав наявнiсть у духовнiй 

музицi нового напряму, адже поруч зi строгим стилем тут вже 

з'явилося "народництво", аналiзував творчiсть М.Глiнки тощо. У 

документах зазначалося, що у методицi навчання спiву 

Стеценко вже тодi застосовував пiдготовчi вправи, спiв по слуху 

i спiв з нот, широко використовував народнопiсенний матерiал 

на лiтературно-вокальних вечорах. Для запровадження цих 

заходiв вiн на всiх курсах створював загальнi хори, з якими 

виступав у прилюдних концертах.  

Авторитет К.Г.Стеценка як методиста швидко зростав i 

поширювався за межами Київщини. 1908 року, наприклад, 

Лубенська повiтова шкiльна управа запросила його "прочитатаи 

на лiтнiх учительських курсах в Лубнах десять лекцiй з 

методики спiвiв"
1
. На жаль, ця цiкава i важлива форма роботи 

композитора-педагога з учителями була припинена через 

репресiї. Характерно, що К.Г.Стеценко ще у своїй 

дореволюцiйнiй практицi розширював "офiцiйний" репертуар 

тогочасної школи за рахунок творiв росiйських i українських 

композиторiв, а також народних пiсень. Демократичне 

спрямування його педагогiчної працi пробуджувало соцiальну 

свiдомiсть слухачiв курсiв. Перелiк спiвочого репертуару на 

                                                           
1
 Лист-запрошення зберiгається у рукописному вiддiлi НБ України. — 

Ф.62. 
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курсах вказує на те, що напрям роботи К.Г.Стеценка як педагога 

був протилежним "офiцiйному". Всi українськi народнi пiснi 

виконувались у розкладках М.В.Лисенка. 

К.Г.Стеценко, як критик-публiцист, завжди тiсно 

пов'язував свої виступи з методико-педагогiчними принципами, 

i подекуди важко визначити, що брало гору. Свої методичнi 

настанови для навчальних закладiв вiн перевiряв на практицi. 

Автор придiляв багато уваги дитячому музичному репертуаровi. 

Придiляючи дитячому репертуаровi першочергову увагу, 

Стеценко у 1906 р. впорядкував "для сiм'ї i школи" збiрку пiсень 

"Луна", що складалася зi зразкiв народних пiсень та творiв 

тогочасних композиторiв, розпочав працю над оперою для дiтей 

"Iвасик-Телесик". Активна громадсько-педагогiчна дiяльнiсть 

К.Г.Стеценка, його боротьба за демократичний розвиток 

культури та реалiстичний напрям у мистецтвi опинилися в полi 

зору представникiв влади. 

Крiм iнтенсивної педагогiчної роботи i навчання у 

Любомирського, К.Стеценко проводить широку музичну-

пропагандистську дiяльнiсть разом iз створеним ним хором 

"Просвiти". Маючи на метi поширення серед народу культури й 

освiти, прогресивнi мистецькi дiячi широко використовували 

легальне становище подiбних  до "Просвiти" органiзацiй, 

боролися за демократичне спрямування їхнiх заходiв. Широко 

вiдома прогресивна дiяльнiсть чернiгiвської "Просвiти" пiд 

головуванням  М.Коцюбинського. У київськiй органiзацiї 

активну участь брали Б.Грiнченко, М.Лисенко та Леся Українка. 

Хор київської "Просвiти" пiд керуванням К.Стеценка виступав 

регулярно. В концертах виконувались твори М.Лисенка, народнi 

пiснi. На прохання антрепренера Сагатовського (власне — 

I.Л.Мавренко-Коток) К.Стеценко набрав i вiдправив до 

Чернiгова ще один хор. 

Естетично-педагогiчнi iдеї К.Стеценка вiдбитi у 

рецензiях на пiдручники та збiрники музичних творiв. У 

рецензiї на пiдручник Г.Любомирського "Учение о гармонии" 

вiн писав, що появу цiєї книжки повиннi щиро вiтати всi, хто 

має вiдношення до музичної освiти, бо курс гармонiї у нiй 
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представлений досить повно й систематично, ясною i 

зрозумiлою мовою.  Серед позитивних рис вiдзначалось також, 

що матерiал багато iлюстрований музичними прикладами, а 

його роздiли i теми поданi окремими уроками. 

Рецензуючи "Збiрку народних пiсень у хоровому 

розкладi, пристосованих для учнiв молодшого i пiдстаршого 

вiку у школах народних" М.В.Лисенка, автор передусiм вказує 

на рацiональну систематизацiю музичного матерiалу: "Принцип 

поступовостi вiд легкого до складнiшого витримано дуже добре 

i виявляє в упорядниковi не тiльки великого знавця народної 

пiснi, великого музиканта, але й послiдовного педагога. "Збiрка" 

М.В.Лисенка — це велике надбання для нашої школи i особливо 

сiм'ї,— наголошував К.Г.Стеценко. З метою поширення кращих 

музичних творiв українських композиторiв К.Г.Стеценко разом 

з О.К.Коваленком 1910 р. засновує нотне музичне видавництво 

"Кобза". 

У квiтнi 1917 р. Стеценко бере участь в органiзацiї 

вчителiв народних шкiл у Ямполi, де виступає з доповiддю 

"Українська пiсня в народнiй школi", висуває пропозицiї щодо 

органiзацiї диригентських курсiв, висловлює ряд думок про 

обов'язковiсть естетичного виховання, введення спiвiв у всiх 

школах, намiчає цiлу низку заходiв, про що свiдчить перелiк 

Стеценкових пропозицiй з'їздовi. Серед них були органiзацiя 

диригентських курсiв; впорядкування спiвiв на курсах для 

вчителiв, введення спiвiв у школах; створення у всiх 

учительських i народних бiблiотеках нотних вiддiлiв
1
. 

За iнiцiативою К.Г.Стеценка такi курси почали 

працювати в Ямполi в червнi 1917 р. Вiн читав на них курс 

лекцiй "Українська музика та її представники". На початку 

вересня 1917 року К.Г.Стеценко виїхав до Вiнницi, де налагодив 

видання "Шкiльних спiваникiв" i "Методики навчання спiву" 

для вчителiв. Восени 1917 р. Стеценко переїжджає до Києва, де 

займає посаду вчителя спiвiв в учительськiй семiнарiї на 

                                                           
1
 Записано К.Г.Стеценком на обкладинцi зошита з текстом його 

доповiдi на з'їздi. НБ України, вiддiл рукописiв, I—42020. 
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Лук'янiвцi. Тут вiн i друкує "Початковий курс навчання дiтей 

нотного спiву" (методико-дидактичнi матерiали) та "Шкiльний 

спiваник, ч.I". 

Усвiдомлення доцiльностi своєї працi на благо розвитку 

народної школи надало Стеценковi нових фiзичних i духовних 

сил. Переборюючи в складних умовах громадянської вiйни 

неймовiрнi труднощi, вiн продовжував розпочату роботу, в 

результатi чого була надрукована друга частина "Спiваника", 

одночасно друкувалась i третя частина цього посiбника. Вдалi 

спроби окрилили К.Г.Стеценка, i вiн планував надалi для 

музичного виховання дiтей видати грунтовнiшi пiдручники: 

"Методику початкового навчання спiву", "Збiрку пiсень, iгор, 

танкiв тощо" та  ―Шкiльний спiваник". 

Стеценко розробляв теоретичнi основи системи 

музичної освiти i виховання дiтей. Ось деякi з них: загальна 

доступнiсть та обов'язковiсть естетичного виховання, науковiсть 

знань, вiдповiднiсть дидактичного матерiалу вiковим та 

психологiчним особливостям дiтей. Цiкавi щодо цього 

визначенi автором вимоги до пiдручникiв, якi "повиннi мати 

науковий характер" i бути пристосованими "до шкiльного 

вжитку", а "розподiл глав i параграфiв, маючи на метi науковi 

завдання, мусить також пристосовуватись до шкiльно-

педагогiчних вимог. Мова пiдручникiв, — наголошує автор, — 

повинна бути ясна, лiтературна, популярна".  З притаманною 

йому енергiєю К.Стеценко брався до справ, пов'язаних з 

органiзацiєю  школи. 

Складнiсть соцiально-полiтичного життя тих рокiв не 

дала змоги Стеценковi завершити розпочату роботу, та його 

енергiя не знала меж. Вiн активно пiдключається до справ 

музичного виховання: перевидає надруковану ще в 1907 р.  

збiрку пiсень "Луна", значно розширивши i полiпшивши її, 

складає проекти заснування кобзарської школи, диригентського 

iнституту, кафедри української музики при консерваторiях, 

створення етнографiчного кабiнету та iн. Не залишає він поза 

увагою i написання нових пiдручникiв: "Курсу iсторiї 

української музики", "Спiваника для шкiл" та "Пiдручника гри 
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на кобзi", а для якнайкращого вирiшення цих питань 

композитор пропонує оголосити конкурс на створення 

пiдручникiв. Вiн складає також проекти органiзацiї 

симфонiчного оркестру та хорової капели, сприяє  створенню 

численних самодiяльних хорiв, у тому числi й шкiльних. З 

Першим українським хором вiн разом з М.Леонтовичем об'їздив 

Полтавщину й Харкiвщину, що допомогло органiзацiї там 

подiбних хорiв. 

На цей час i припадає розквiт педагогiчного таланту 

Стеценка. Працюючи з хорами в учительськiй семiнарiї та 

Першiй iменi Т.Г.Шевченка гiмназiї, К.Г.Стеценко дбає про 

постiйнi контакти учнiв з представниками науки та мистецтва, 

запрошуючи виступати з лекцiями провiдних дiячiв культури: 

П.Демуцького, М.Леонтовича, В.Верховинця, П.Саксаганського, 

О.Мурашка, Д.Iльченка, К.Квiтку, М.Безбородька та iн.  За 

iнiцiативою композитора влаштовуються виставки картин, 

лiплення, мiнералiв тощо. 

Стеценко ретельно вивчав стан музичної освiти в 

консерваторiях та музичних школах дореволюцiйної Росiї. У 

чернетках проектiв органiзацiїї музичного життя вiн 

констатував, що розвиток музичної культури у цих навчальних 

закладах провадився з переважним нахилом до удосконалення 

музичної технiки, бо їхньою метою було "дати вiртуозiв 

музичного мистецтва", а питання наукового дослiдження i 

розробки "природних музичних скарбiв свого народу" 

залишались осторонь. Автор приходить до висновку, що для 

розквiту культури та мистецтва треба пiдготувати наукових 

дослiдникiв народної творчостi, провiдникiв культури в широкi 

маси народу — перш за все через школи.  

Стеценко на основi вивчених матерiалiв доводить, що 

для здiйснення цих завдань не можна покладатися лише на 

приватну iнiцiативу, як це практикувалося у царськiй Росiї, i 

пропонує, щоб розв'язувала названi проблеми держава. Для 

цього треба утворити при унiверситетах спецiальнi музичнi 

факультети. Вiн визначає завдання, накреслює приблизний 

план, за яким повинна провадитись робота на цих факультетах, 
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намiчає обсяг теоретичних i практичних дисциплiн, вимоги до 

випускникiв факультетiв тощо. 

Питання органiзацiї цих факультетiв К.Стеценко 

виносить на обговорення спецiальної наради пiд головуванням 

Р.Глiєра, яка вiдбулась у травнi 1920 р. i була присвячена 

реорганiзацiї музичного навчання на Українi. Перед присутнiми 

тут Яворським, Беклемiшевим, Блуменфельдом, 

Товстолужським, Гайдою, Кривусовим, Мицем та iншими 

Стеценко ставить питання про необхiднiсть пiднесення 

музичного навчання на вiдповiдний рiвень. Пiсля обмiну 

думками щодо схеми органiзацiї факультету, його зв'язкiв з 

iншими навчальними закладами нарада доручила 

К.Г.Стеценковi скласти проект органiзацiї такого факультету. 

Композитор передбачав передачу державi консерваторiй та 

музичних шкiл колишнього Росiйського музичного товариства, 

пропонував створити систему музичної освiти на Українi, про 

що подає головi Всеукраїнського музичного комiтету при 

Наркомосi ряд конкретних пропозицiй. 

Складаючи проект системи музичної освiти, К.Стеценко 

детально розробляв питання наступностi навчальних закладiв, їх 

взаємозв'язкiв, обсяг знань, вимоги, спецiалiзацiю тощо. 

"Найвищим пунктом в системi розвитку музичної культури, — 

писав далi автор, — мусить стояти Музична академiя, як вiддiл 

"Асоцiацiї мистецтв". Завданням "Академiї мистецтв" — 

досягнення найвищого артистизму, шукання, новi течiї, 

фiлософiя музики та iн.  

Другим згори є "Музичний факультет", або друга назва 

"Консерваторiя при унiверситетi", мiсце, де набувають всiляких 

знань у галузi музики. Третiм — музично-технiчнi школи двох 

типiв: а) пiдготовчого, б)середньо-технiчного—тип школи 

найпоширенiший i доступний для всiх, хто бажає учитись 

музики". Для практичного розв'язання питань i проблем 

розвитку музики та перевiрки i вивчення нових художнiх форм у 

розпорядженнi Академiї мистецтв, на думку автора, повинен 

бути державний симфонiчний оркестр, квартет, камернi 

ансамблi, солiсти i державна хорова капела. Автор цiкаво 
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розподiлив факультет на такi вiддiли: струнний, вокальний, 

композиторський, диригентський, педагогiчний та науковий i 

передбачав обов'язкову наявнiсть сифонiчного оркестру та 

хорової капели.  

Та чи не найбiльше Стеценка турбує музично-естетичне 

виховання дiтей у початковiй школi. Через усi його проекти 

реорганiзацiї фахових музичних навчальних закладiв та проекти 

створення системи музичної освiти червоною ниткою проходять 

питання музично-художнього виховання дiтей у 

загальноосвiтнiй школi.  Вiн наголошував: дореволюцiйний 

уряд не надавав належного значення ролi мистецтва взагалi i 

спiвiв зокрема в справi шкiльного виховання. Кадри вчителiв 

музики i спiвiв, якi несли б культуру в широкi маси народу, 

передусiм через школи, повиннi, на думку Стеценка, готувати 

консерваторiї. Вiн висловлюється за скликання  

Всеукраїнського з'їзду вчителiв спiвiв для вироблення програми 

навчання для всiх класiв школи, для чого складає три варiанти 

"Проекту програми зi спiвiв в Єдинiй школi" та "Пояснювальну 

записку" до нього, де вiдбито його методичнi настанови й 

вимоги щодо органiзацiї навчального процесу. 

З метою негайної пiдготовки учителiв музики та спiвiв  

Стеценко пропонує влаштовувати короткотермiновi курси. Вiн 

планує заснувати "двомiсячнi курси нотної грамоти" у Полтавi, 

Харкові, Чернiговi, Одесi, Херсонi, Катеринославi 

(Днiпропетровську), Єлисаветградi (Кiровоградi), Кам'янцi-

Подiльському, Вiнницi, Кременчуцi, Житомирi та iн., а також на 

околицях Києва. Пропонує також органiзувати "двомiсячнi 

курси хорового спiву та диригентськi курси для вчителiв спiву". 

К.Стеценко передбачав заснувати Музичне товариство i 

склав його статут. Уся робота мала розподiлятись по секцiях: 

етнографiчнiй, педагогiчнiй, органiзацiйнiй, технiчно-

будiвничiй та видавничiй. Педагогiчна секцiя повинна була 

"пiдготувати кадри освiчених музичних педагогiв, дiячiв, 

диригентiв, "музик", для чого мала право вiдкривати музичнi 

класи, курси, школи, iнтернати при них та iн., посилати за 

кордон для удосконалення майстерностi здiбних учнiв, 
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оголошувати конкурси на музичнi й музично-теоретичнi твори 

тощо. 

Органiзацiйна секцiя товариства ставила таку мету: 

музично-естетичне виховання широких народних мас. Для цього 

вона мала  засновувати в мiстах i селах хори, оркестри, опернi 

театри, займатись популяризацiєю народних iнструментiв, 

органiзовувати з'їзди, огляди, розсилати iнструкторiв для 

створення художнiх колективiв тощо.  

У сiчнi 1921 р. Стеценка обирають професором класу 

хорового спiву Київської державної консерваторiї. Навiть 

маючи дуже обмаль часу, Стеценко зумiв пожвавити на селi 

культурно-масову роботу: органiзував сiльський хор, з яким 

об'їздив навколишнi села, налагодив репетицiї драматичного 

гуртка, навчав дiтей гри на фортепiано, у себе вдома  вивчав з 

ними нотну грамоту, планував вiдкрити дитячу музичну школу 

й диригентськi курси для пiдготовки керiвникiв художньої 

самодiяльностi. 

Стеценко все своє життя придiляв багато уваги школi, 

навчанню та вихованню молодi, працюючи учителем спiвiв у 

навчальних закладах рiзних типiв (вiд початкової школи до 

вузiв). Своєю працею вiн внiс неоціненний вклад у розробку 

методiв музично-естетичного виховання дiтей. 
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Леонтович Микола Дмитрович 

(1877-1921) 
Микола Леонтович — „не звичайне явище в iсторiї 

української культури. Народний учитель з Подiлля, самоук за 

музичними знаннями — вiн осягнув вершин свiтового 

мистецтва, сказав у ньому своє слово, глибоко розкрив спiвочу 

душу свого народу‖
1
.  

Усе життя Леонтовича — вiд перших самостiйних 

крокiв до трагiчної загибелi — це подвиг трудiвника, який в iдеї 

служiння народовi вбачав своє покликання, а свою натхненну 

працю вважав скромним дарунком йому. Леонтович не кiнчав нi 

музичних академiй, нi консерваторiй. Його школа творчостi — 

це жива пiсенна практика, хоровий спiв безiменних, але 

закоханих у свою справу аматорiв. Коли читаєш спогади або 

слухаєш розповiдi людей, що близько знали Леонтовича як 

звичайного, аж нiяк не "великого" трудiвника, — постає образ 

людини безмежної доброти, щиростi i душевної чистоти. "...В 

ньому була якась тиха задумливiсть, смуток, нiби елегiйний 

звук, що стиха тремтить i бринить у душi художника...". Таким 

                                                           
1
 Грінченко М.О. Вибране. К.,1959. — С.466.  
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бачив Леонтовича один з його сучасникiв, таким ми уявляємо 

собi цього, справдi народного спiвця. 

Леонтович — зачинатель нового напряму в українськiй 

музицi, та, мабуть, не тiльки в українськiй. Його iм'я, його 

безсмертнi твори вiдомi далеко за межами рiдної землi. 

Трiумфальний похiд навколо земної кулi зробив Леонтович у 

концертах хору Ол.Кошиця. I як багато захоплюючих вiдгукiв 

викликали його пiснi в найрiзноманiтнiших друкованих  органах 

багатьох країн. 

Вчителюючи, Леонтович викладає переважно спiви та 

гру на iнструментах (якщо була можливiсть органiзувати 

оркестр). Але часто-густо ми зустрiчаємо його вчителем то 

географiї, то лiтератури, то арифметики, то iсторiї, то навiть 

"закону божого", коли треба було заповнити прогалину, яка 

виникала внаслiдок вiдсутностi педагога з тiєї чи iншої 

дисциплiни. Леонтович частенько таки бував тiєю "затичкою", 

яка врятовувала справу. I, незважаючи на "унiверсальнiсть" 

примусового порядку, все-таки треба констатувати його 

сумлiнне ставлення до взятих на себе обов'язкiв, що бачимо iз 

тих численних замiток i студiй, якi збереглися вiд нього. Але, 

звичайно, основною професiєю  його було викладання музики: 

шкiльний хор, хор церковний, при певному випадку — оркестр, 

— ось форма його дiяльностi; все iнше було побiчним i 

спорадично-епiзодичним.  

У цiй атмосферi професiонала-вчителя спiвiв, 

органiзатора хорiв та оркестрiв на провiнцiї пройшло майже все 

життя композитора. Закинутий далеко вiд культурних центрiв, в 

оточеннi старого, буденного провiнцiйно-мiщанського побуту з 

його пересудами й дрiб'язковiстю, в багнi майже цiлковитого 

культурного застою, самотужки i з великим напруженням 

виховувалася iндивiдуальнiсть художника, що набирала творчих 

сил в самому процесi тієї цехової дiяльностi, яка виявилася в 

роботi з хором або оркестром. Куди б не кидали обставини 

Леонтовича, — промандрував iз своїм вчителюванням вiн таки 

багато, — скрiзь знаходив вiн певний грунт i необхiднiсть 

прикласти своє вмiння, знання й здiбностi для творчостi.  
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Але на короткий час, у 1919 р., ми бачимо Леонтовича в 

Києвi. Тут вiн працював у музично-драматичному iнститутi iм. 

Лисенка як лектор диригентського вiддiлу, а також у музичному 

комiтетi народної освiти. В цей перiод вiн надзвичайно 

активний, сповнений палкого бажання вiддати свої сили 

мистецтву молодої республiки: викладає на курсах дошкiльного 

виховання, провадить значну громадську роботу. Вiн стає 

вiдомим як композитор. За своїми обов'язками по НКО 

Леонтович органiзує капелу пiд керiвництвом Калiшевського — 

її диригента. У Леонтовича була тверда думка: створити 

українську капелу.  

Ведучи невтомну педагогiчну роботу у провiнцiї, 

Леонтович працює над собою, над своєю музичною освiтою. Не 

так легко було здобути її, а вона була йому така потрiбна. В 

часи лiтнього вiдпочинку Леонтович їздить до Москви й 

Петрограда, слухаючи лекцiї з композицiї у таких педагогiв-

теоретикiв i композиторiв, як Яворський i Бармотiн. Робив 

спроби Леонтович "заочно" працювати на "курсах теорiї музики 

(композицiї)" С.Аббакумова. Тодi, коли такi виїзди були для 

нього неможливими (головне з матерiальних причин), вiн шукає 

iнших засобiв поповнення своєї музичної освiти 
1
. 

Замилування Миколи Дмитровича Леонтовича 

народною пiснею i спiвом сприяло тому, що де б вiн не 

з'являвся, там одразу виникали хори, музичнi гуртки, оркестри. 

Так було i в Чуковi. З перших днiв перебування тут Леонтович 

взявся за органiзацiю хору i вже через якийсь час розучив з ним 

кiлька нескладних пiсень. Виявивши в окремих учнiв нахил до 

iнструментальної музики, Леонтович задумав скласти з них 

оркестр. Сам М.Леонтович мав певне теоретичне уявлення про 

деякi iнструменти, був трохи обiзнаний з їх можливостями, хоч i 

не грав на них. Але, головне, вiн був людиною ентузiастичною, 

наполегливою, володiв педагогiчним талантом. Завдяки цьому 

через недовгий час оркестр уже виконував його власнi 

аранжировки народних мелодiй. Невеличкий самодiяльний 

оркестр чукiвської школи, керований здiбним, закоханим у свою 

                                                           
1
 Гордiйчук М. Микола Леонтович. — Вид.2–ге. — К., 1974. — С.87.  
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справу диригентом, працював не лише для задоволення власних 

потреб  — вiн був тим своєрiдним мистецьким колективом, 

який, незважаючи на свої скромнi виконавськi можливостi, нiс 

музичну культуру в народнi маси. Леонтович не без задоволення 

зауважував: "Щодо селян, котрим доводилося чути нашу гру на 

так званих комедiях (яку назву вони дали нашим лiтературно-

музичним вечiркам), то треба констатувати, що бiльшiсть їх 

слухала музику з явним захопленням, дiлячись зi мною своїми 

враженнями, увагами й думками з приводу гри нашого 

оркестру" 
1
. 

Робота М.Леонтовича з чукiвськими гурткiвцями також 

вiдiграла певну позитивну роль у його музичному поступi. Свої 

педагогiчнi принципи й методи щодо цього вiн узагальнив у 

щойно цитованiй статтi "Як я органiзував оркестр у селянськiй 

школi", яка не втратила свого пiзнавального значення i сьогоднi. 

Про iнтенсивнiсть музично-громадської та педагогiчної 

дiяльностi М.Леонтовича можна судити з його "Пам'ятної 

книжки" за 1919 рiк, що зберiгається у вiддiлi рукописiв 

Центральної наукової бiблiотеки НАН України.  

Зацiкавленiсть педагогiчною працею, пошуки нових 

шляхiв у вихованнi молодi висували перед М.Леонтовичем 

важливi проблеми методичного й методологiчного характеру. 

Свої побiжнi мiркування з цього приводу вiн також занотував у 

"Пам'ятнiй книжцi". Вельми характерний щодо цього запис вiд 

12 квiтня, в якому, мiж iншим, читаємо: "Мета систематичних 

спiвiв: розвага власними силами, музичне виховання, уважнiсть, 

пам'ять, естетичне почуття..., розвиток iнтелектуальних сил од 

почуття спiльної солiдарностi, громадськi iнститути, дисциплiна 

волi через хоровий спiв".  

Як бачимо, Леонтович дбав не лише про розвиток 

естетичних смакiв. Вiн серйозно задумувався над питанням 

виховання засобами хорового спiву громадських почуттiв у 

людей. Прогресивнiсть такого його погляду на виховну роль 

хорового спiву в життi суспiльства очевидна 
2
. 

                                                           
1
  Музика, 1925, №1. — С.19.  

2
 Леонтович М.Д. Збiрка статей та матерiалiв. — К., 1947. — С.100.  
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Вчителюючи у школах i постiйно керуючи учнiвськими 

хорами, Леонтович як нiхто iнший вiдчував майже цiлковиту 

вiдсутнiсть вiдповiдного українського репертуару. Природно, 

що за його створення композитор часто брався сам. Шкiльнi 

розкладки його — невибагливi, гранично простенькi, їх фактура 

завжди строго гармонiчна, акордова, полiфонiчнi моменти 

трапляються лише зрiдка. Мабуть, автор не надавав їм такого 

серйозного значення, як iншим своїм хорам, тому шкiльнi 

гармонiзацiї за стилем найближчi до традицiйних аранжировок. 

Типовими зразками шкiльних хорiв Леонтовича є "Тиха вода", 

"Ой у полi жито", "Було лiто", "Грицю", "Черчик" та iн. 

 

 
 

Верховинець Василь Миколайович 

(1880–1938) 
Особливе мiсце в плеядi найталановитiших дiячiв 

вiтчизняної нацiональної культури належить Василевi 

Миколайовичу Верховинцю — українському педагогу, 

музикознавцю, вченому, етнографу, хореографу, диригенту i 
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композитору. Незважаючи на складнi суспiльно-iсторичнi умови 

та адмiнiстративно-полiтичний тиск, вiн виявив громадянську 

мужнiсть i своєю творчiстю зробив значний внесок у розвиток 

української культури та педагогiчної науки. Тривалий час iм'я, 

дiяльнiсть i спадщина цiєї всебiчно обдарованої людини та 

великого патрiота України були забороненi й забутi. Його 

спiткала трагiчна доля багатьох талановитих представникiв 

української iнтелiгенцiї, репресованих у 30-тi роки. 

В.М.Верховинець — учитель, професор вищої школи, 

основоположник українського дитячого музично-iгрового 

репертуару (методичний посiбник "Весняночка"), засновник 

науково-теоретичних засад української хореографiї ("Теорiя 

українського народного танцю"), постановник першого 

нацiонального балету ("Пан Каньовський", 

муз.М.Верикiвського), вчений-етнограф, дослiдник 

українського фольклору ("Українське весiлля"), 

основоположник нового сценiчного жанру —театралiзованої 

пiснi та художнього колективу нового типу ("Жiнхоранс"), 

автор навчальних програм, пiдручника, посiбника, численних 

хорових i вокальних творiв, аранжувань українських народних 

пiсень. За дослідженнями Н.Дем’янко ним обгрунтована i 

впроваджена особливо актуальна для нашого часу система 

iнновацiйних засобiв виховання, про яку ми маємо намір 

розповісти у даному нарисі 
1
. 

Найважливiшою особливiстю всiєї багатогранної 

спадщини В.М.Верховинця є її пiдпорядкованiсть педагогiчнiй 

метi — формуванню нацiональної культури молодi: засвоєнню 

духовної спадщини i соцiально-iсторичного досвiду 

українського народу, вихованню нацiональної самосвiдомостi, 

громадянськостi, патрiотизму, рис нацiонального характеру. 

                                                           
1
 Дем'янко Н. Нацiональна культура в педагогiчнiй спадщинi 

В.М.Верховинця // Iсторiя Полтавського педагогiчного iнституту в 

особах. — Полтава, 1995. — С.95–98. 
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Тому виховне значення його педагогiчних iдей i досвiду в 

сучасних умовах зростає та актуалiзується 
1
.  

Багатогранна творча дiяльнiсть В.М.Верховинця 

(Костiва) як педагога i митця розвивалась пiд впливом 

демократичних iдей українського нацiонального вiдродження та 

пiдпорядковувалась завданням формування нацiональної 

культури молодi. Українська нацiональна культура розглядалась 

ним як сукупнiсть духовних i матерiальних цiнностей, 

створених безпосередньо українським народом протягом усiєї 

його iсторiї. 

В.М.Верховинець вважав, що найвиразнiшим проявом 

нацiональної культури є справжнє народне мистецтво, яке 

вiддзеркалює духовний свiт, традицiї, звичаї, характер 

українського народу, вiдзначається яскравим нацiональним 

колоритом. Усi його новаторськi теоретичнi досягнення 

(науковi працi "Українське весiлля", "Українськi танцi", "Теорiя 

українського народного танцю", "Весняночка") i практичнi 

надбання (досвiд педагогiчної дiяльностi в школах, вищих 

навчальних закладах, роботи з художнiми колективами, 

створення нового сценiчного жанру —театралiзованої пiснi, 

ансамблю "Жiнхоранс", першого нацiонального балету "Пан 

Каньовський) є одночасно зразками нацiональної культури i 

засобами її формування. Отже, сутнiстю педагогiчної спадщини 

В.М.Верховинця виступає українська нацiональна культура. 

Аналiз архiвних матерiалiв i документiв, науково-

теоретичних праць педагога та розроблених ним навчальних 

програм дозволив зробити висновок про те, що пiд 

формуванням нацiональної культури молодi В.М.Верховинець 

розумiв передачу їй духовних цiнностей, соцiально-iсторичного 

досвiду українського народу засобами високого нацiонального 

мистецтва. Педагогiчну результативнiсть цього процесу в своїй 

дiяльностi в школах, вузах, художнiх колективах вiн вбачав у 

                                                           
1
 Дем'янко Н. Впровадження iдей нацiонального виховання 

В.М.Верховинця в практику сучасного педвузу // Високi технологiї 

виховання: Збірник наукових праць. — Харкiв, 1995.  
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вихованнi здатностi й потреби молодi сприймати, розумiти i 

примножувати духовнi надбання свого народу, в розвитку 

нацiональної самосвiдомостi, патрiотичних почуттiв, рис 

нацiонального характеру в учнiв i студентiв. 

У результатi системно-структурного аналiзу в 

педагогiчнiй спадщинi В.М.Верховинця виявленi такi складовi 

нацiональнi культури: фольклор, музичне, хореографiчне, 

драматичне мистецтво. Як педагог-етнограф, В.М.Верховинець 

вважав фольклор одним з найважливiших засобiв формування 

нацiональної культури молодi, бо виховний змiст художнього 

вiдображення дiйсностi в нацiональних словесно-музично-

хореографiчних i драматичних формах колективної народної 

творчостi найбiльш повно вiдбиває свiтогляд народу i 

нерозривно пов'язаний з його життям i побутом. 

В.М.Верховинець зiбрав понад 300 українських народних 

пiсень, iгор, танцiв, здiйснив повний запис весiльного обряду з 

музичним додатком ("Українське весiлля"), зробив глибокий 

науково-педагогiчний аналiз i систематизацiю цього матерiалу. 

В спадщинi педагога на основi класифiкацiйних 

критерiїв (В.Є.Гусев, В.Я.Пропп, Н.С.Шумада) видiленi та 

охарактеризованi фольклорнi жанри, як засоби формування 

нацiональної культури молодi: епiчнi прозаїчнi — казки; лiричнi 

— пiсеннi (трудовi, героїчнi, гiмничнi, жартiвливi, заклинальнi, 

елегiйнi пiснi), музично-хореографiчнi (побутовi й сюжетнi 

танцi), пiсенно-хореографiчнi (хороводи, танцювальнi й 

хороводно-iгровi пiснi); драматичнi — обрядове дiйство, гра. Цi 

фольклорнi жанри були предметом етнографiчних дослiджень 

В.М.Верховинця, стали педагогiчною основою його науково-

теоретичних праць "Українське весiлля", "Теорiя українського 

народного танцю", репертуарно-методичного посiбника 

"Весняночка". Авторськi музичнi твори педагога також увiбрали 

в себе особливостi українського мелосу i вiдзначаються глибоко 

народним характером.  

Етнографiчнi дослiдження В.М.Верховинця впливали на 

методику його педагогiчної дiяльностi. Використовуючи методи 

української етнопедагогiки, зокрема наочнi, позитивного 
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прикладу, практичного показу (музичних i хореографiчних 

вправ, iнсценування пiсень та дитячих iгор), педагог формував у 

студентiв i учнiв на матерiалi фольклору український 

менталiтет, кращi риси нацiонального характеру: патрiотизм, 

людянiсть, чеснiсть, працьовитiсть, волелюбнiсть.  

Нацiональну хореографiю В.М.Верховинець розглядав 

як вид мистецтва i засiб формування нацiональної культури 

молодi, в в якому вiдтворюється багатство народного життя: 

свiтогляднi уявлення, трудовi традицiї, звичаї, картини побуту, 

мрiї та сподiвання українського народу. Педагог зiбрав 

надзвичайно цiнний хореографiчний матерiал i на його основi 

створив наукову працю "Теорiя українського народного танцю", 

в якiй розробив науково-теоретичну базу подальшого розвитку 

української хореографiї в єдностi з методикою опанування 

народного танцю. Ця методика використовувалася 

В.М.Верховинцем у роботi з професiйними художнiми 

колективами в театрах М.Садовського, "Товаристві українських 

артистiв", Харкiвському театрi музичної комедiї, Харкiвському 

оперному театрi, в трудшколi iм.I.Котляревського (м.Полтава), в 

роботi з "Жiнхорансом" i самодiяльними хореографiчними 

гуртками. Про це свiдчать спогади учнiв i колег педагога 

(П.Вiрського, В.Дуленко, П.Зiрки, О.Соболя, С.Шевченка), якi 

зiбранi у власному архiвi Я.В.Верховинця. 

В педагогiчнiй спадщинi В.М.Верховинця з формування 

нацiональної культури молодi важливе мiсце належить 

драматичному мистецтву, в якому основним засобом, 

органiзуючим усi художньо-зображувальнi елементи (слово, 

музику, мiмiку, хореографiю), є дiя. Переслiдуючи виховну 

мету, в творчостi педагога ця дiя завжди педагогiчно доцiльна: 

мiстить позитивний приклад, схвалює добрi i засуджує 

аморальнi вчинки, активiзує творчi здiбностi вихованцiв. 

Синкретичнiсть цього жанру зумовила новаторське комплексне 

використання В.М.Верховинцем елементiв музичного, 

хореографiчного i драматичного мистецтв у педагогiчному 

процесi. 
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Отже, формування нацiональної культури молодi 

здiйснювалося ним засобами музичного мистецтва, зокрема 

хорового спiву. Як значний пласт української музичної 

культури, хорове мистецтво мiстить у собi невичерпнi духовно-

моральнi можливостi. В своїй педагогiчнiй диригентсько-

хоровiй дiяльностi В.М. Верховинець спирався на iнтонацiйно-

пiсенну природу української музики, домiнуючий вокально-

хоровий спосiб вираження її духовного змiсту, iсторичнi 

особливостi формування художньої свiдомостi народу, 

високодуховну сутнiсть, гуманiстичну спрямованiсть хорового 

мистецтва. 

Крiм того, демократичнiсть i доступнiсть жанру 

допомагала педагогу залучати до музичної дiяльностi великi 

молодiжнi колективи. Вiн був органiзатором i керiвником 

Полтавської окружної хорової капели, хорової капели "Чумак", 

ансамблю "Жiнхоранс", студентського хору Полтавського 

iнституту народної освiти, очолював хорову студiю при 

Музичному товариствi iм.М.Леонтовича (м.Київ), студентський 

хор Харкiвського музично-драматичного iнституту, театральнi 

хоровi колективи. В.М.Верховинець розвивав у молодi свiдоме 

сприйняття музичних творiв, здатнiсть розумiти їх виховний 

змiст, вiдчувати власну причетнiсть до надбань i розвитку 

нацiональної культури. 

Багатограннiсть дiяльностi педагога i пiдпорядкованiсть 

єдинiй метi —  формуванню нацiональної культури молодi 

дозволяє розглядати його педагогiчну спадщину як систему, яка 

являє собою органiчне поєднання педагогiчної, музичної, 

етнографiчної, хореографiчної, композиторської творчостi. В 

результатi проведеного iсторико-логiчного та системно-

структурного аналiзу педагогiчної спадщини В.М.Верховинця 

виявлена динамiка розвитку системи його педагогiчної 

дiяльностi, обгрунтованi її основнi чотири пiдсистеми:  

I-а— початок педагогiчної (школи Галичини) i 

мистецької дiяльностi (1899—1904). Вибiр стрижневого 

напрямку педагогiчної дiяльностi та визначення основних 

шляхiв i формування нацiональної культури молодi (збирання, 
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збереження, передача духовних цiнностей). В.М.Верховинець 

вчителює в народних школах м.Калуша, сiл Угриново й 

Бережницi, керує великими шкiльними хорами, органiзовує 

аматорськi вистави, поєднуючи  педагогiчну та мистецьку 

дiяльнiсть. Вiдсутнiсть нацiонального змiсту у виховному 

процесi, нерозробленiсть засобiв нацiонального виховання 

зумовили початок його етнографiчно-дослiдницької роботи.  

II-а— театральна музично-виховна та етнографiчно-

дослiдницька педагогiчна дiяльнiсть (1904–1919) збігається з 

часом розвитку i формування його професiйної педагогiчної та 

мистецької майстерностi, зростання наукового рiвня 

етнографiчно-педагогiчних дослiджень. В.М.Верховинець 

збирає, обробляє, систематизує багатий етнографiчний матерiал 

i на цiй основi обгрунтовує такi засоби нацiональної культури 

молодi: рiзножанровi фольклорнi зразки, танець, хоровий спiв; 

створює науково-педагогiчнi працi "Українське весiлля" i 

"Теорiю українського народного танцю". 

Свої теоретичнi здобутки педагог впроваджує в 

практику виховання, працюючи з хоровими i хореографiчними 

колективами театрiв товариства "Руська бесiда", 

М.Садовського, "Товариства українських артистiв", 

самодiяльними гуртками. Вiн рiзко виступає проти 

вульгаризацiї та спотворення українського народного 

мистецтва. Його педагогiчна праця є прикладом виховання 

молодi на справжнiх цiнностях української нацiональної 

культури. 

III-я— педагогiчна дiяльнiсть у вищих навчальних 

закладах (1919–1930) характеризується систематизацiєю та 

узагальненням зiбраного етнографiчного матерiалу, створенням 

на його основi репертуарно-методичного посiбника 

"Весняночка", широким впровадженням педагогiчних 

теоретичних i методичних здобуткiв у процес формування 

нацiональної культури молодi в Київському педагогiчному 

iнститутi (1919–1920), Полтавському iнститутi народної освiти 

та одночасно в трудшколi iм.I.Котляревського (1920–1932), 

Музично-драматичному iнститутi iм.М.Лисенка (м.Київ), (1923–
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1924), Харкiвському музично-драматичному iнститутi (1927–

1928), у мистецьких колективах: Полтавськiй окружнiй хоровiй 

капелi, хоровiй студiї при Музичному товариствi 

iм.М.Леонтовича, хоровiй капелi "Чумак", Харкiвському театрi 

музичної комедiї. 

Аналiз розроблених В.М.Верховинцем навчальних 

програм мистецтвознавства та iнших архiвних матерiалiв 

показує, що, викладаючи в Полтавському IНО курси 

"Мистецтвознавство" (спiви й музика) i "Дитячi iгри", педагог 

значно розширює та удосконалює засоби формування 

нацiональної культури молодi. Вiн синтезує рiзножанровi 

фольклорнi зразки, рухливу музичну гру, вокально-

хореографiчну композицiю, поєднуючи танець, дiю i хоровий 

спiв. У цей час В.М.Верховинець стає визнаним педагогом 

вищої школи. 1 березня 1926 року його було затверджено на 

посадi професора Полтавського IНО.  

4-а — педагогiчна i культурно-просвiтницька робота з 

мистецькими колективами (1930–1938) вiдзначається високим 

ступенем узагальнень В.М.Верховинця щодо проблем 

формування нацiональної культури молодi. В педагогiчнiй 

дiяльностi вiн використовує складнi синтетичнi форми: 

театралiзовану пiсню, вокально-хореографiчну композицiю. У 

власнiй методицi педагог не обмежується позитивним 

прикладом, а викликає в студентiв масову захопленiсть 

народною пiснею i танцем, активiзує їх творчий потенцiал у 

процесi читання лекцiй, рiзних видiв педагогiчної практики, 

позааудиторної виховної роботи. Його новаторськi педагогiчнi 

iдеї реалiзуються в дiяльностi створеного ним у Полтавському 

IНО ансамблю "Жiнхоранс" (1930) — колективу, який вперше в 

своїх виступах представив новий жанр — театралiзовану 

українську народну пiсню; в здiйсненiй ним постановцi першого 

українського балету "Пан Каньовський" (1931) у Харкiвському 

оперному театрi; в постановцi "Триколiнного гопака", який був 

показаний у 1935 р. на Першому Мiжнародному фестивалi 

народного танцю в Лондонi, здобув першу премiю фестивалю i 

мав надзвичайний успiх у публiки. Таким чином, 
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В.М.Верховинець спрямовує всю свою дiяльнiсть на розвиток 

нацiональної культури, формування особистостi молодої 

людини засобами високого народного мистецтва, пiднятого ним 

до рiвня професiйного. Його видатнi досягнення в галузi 

педагогiки i мистецтва набувають широкого визнання. В 1936 р. 

В.М.Верховинця було нагороджено орденом "Знак Пошани". 

Аналiз архiвних матерiалiв показав, що основою 

педагогiчної спадщини В.М.Верховинця є зiбраний i 

дослiджений ним виховний етнографiчний матерiал: епiчний, 

лiричний, драматичний фольклор, традицiї, звичаї українського 

народу. Вiн приваблював педагога своїм етнопедагогiчним 

змiстом, досконалiстю мистецьких форм, силою свого 

виховного впливу. Етнографiчно-дослiдницька дiяльнiсть 

(запис, обробка, аналiз i систематизацiя народних пiсень, танцiв, 

iгор, обрядiв) дозволила йому педагогiчно органiзувати 

етнографiчний матерiал i створити на його базi методичний 

посiбник, пiдручник, здiйснити повний запис весiльного обряду 

з музичним додатком. Все це В.М.Верховинець використовував 

як засоби формування нацiональної культури молодi на уроках, 

лекцiях i практичних заняттях. 

Систематизацiя й узагальнення спадщини педагога за 

дослідженнями Н.Дем’янко дозволили виявити чотири перiоди 

його педагогiчної етнографiчно-дослiдницької дiяльностi:  

1-й — пропедевтичний (1899–1904). Першi спроби 

запису педагогiчного етнографiчного матерiалу: лiричних, 

трудових, героїчних, жартiвливих, заклинальних, хороводно-

iгрових пiсень, танцiв ("Коломийка", "Гуцулка", "Аркан"); 

використання окремих фольклорних зразкiв у навчально-

виховному процесi шкiл м.Калуша, сiл Угриново, Бережницi. 

Першому перiоду властивi тенденцiї до студiювання фольклору, 

наукових висновкiв i узагальнень. 

2-й — узагальнюючий (1904–1919). Студiювання i 

систематизацiя педагогiчно доцiльного пiсенного (елегiйних, 

гiмничних та iнших пiсень), пiсенно-хореографiчного 

(хороводiв, хороводно-iгрових, танцювальних пiсень), 

хореографiчного (побутових i сюжетних танцiв), епiчного 



55 

 

(казок), драматичного (iгор, обрядiв) етнопедагогiчного 

фольклору. Становлення В.М.Верховинця як етнографа-

дослiдника. Створення наукової працi "Українське весiлля" 

(1912), пiдручника "Теорiя українського народного танцю" 

(1919). Застосування дослiдженого матерiалу в роботi з 

художнiми колективами театрiв товариства "Руська бесiда", 

М.Садовського, "Товариства українських артистiв". Другий 

перiод характеризується тенденцiєю до широкого впровадження 

результатiв дослiджень у практику навчання i виховання.  

3-й — застосувальний (1919–1930). Впровадження 

етнографiчного матерiалу в навчально-виховний процес 

трудшколи iм.I.Котляревського, вищих навчальних закладiв 

(Київського педiнститут, Полтавського IНО, Музично-

драматичного iнституту iм.М.Лисенка, Харкiвського музично-

драматичного iнституту), в дiяльнiсть мистецьких колективiв 

(Полтавської окружної хорової капели, капели "Чумак", 

Харкiвського театру музичної комедiї та iн.). Створення 

репертуарно-методичного посiбника "Весняночка (1924), 

обгрунтування широкого спектру засобiв формування 

нацiональної культури молодi. Цей перiод вiдзначається 

тенденцiєю до педагогiчного новаторства в пропагандi 

української нацiональної культури як засобу її формування. 

4-й — новаторський (1930–1938). В.М.Верховинець 

започатковує новий український сценiчний жанр — 

театралiзовану пiсню, органiзовує художнiй колектив нового 

типу — "Жiнхоранс", ставить перший український балет "Пан 

Каньовський", "Триколiнний гопак", систематизуючи цi засоби 

в єдиному процесi виховання. Отже, четвертому перiоду 

властива тенденцiя до обгрунтування процесу формування 

нацiональної культури молодi засобами українського 

професiонального мистецтва. В результатi аналiзу педагогiчної 

спадщини В.М.Верховинця виявлена така закономiрнiсть: чим 

глибшi знання в галузi етнографiї i фольклору, тим вища 

наукова й практична значущiсть iдей, узагальнень i висновкiв з 

проблем формування нацiональної культури молодi. Виявленi 
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перiоди входять до обгрунтованих пiдсистем дiяльностi 

педагога. 

Отже, педагогiчна етнографiчно-дослiдницька дiяльнiсть 

В.М.Верховинця забезпечила розробку iнновацiйних засобiв 

формування нацiональної культури молодi: народного танцю, 

нацiонального балету, рухливої музичної гри, вокально-

хореографiчної композицiї, театралiзованої пiснi. В їх основi — 

концептуальнi положення В.М.Верховинця про комплексне 

використання елементiв музичного, хореографiчного, 

драматичного мистецтва i практичне застосування педагогiчно 

доцiльного етнографiчного матерiалу в навчально-виховному 

процесi. 

Рухлива музична гра в педагогiчнiй спадщинi 

В.М.Верховинця має багатий етнопедагогiчний змiст. Вона 

являє собою символiчне вiдтворення уявної дiї, передбачає 

перевтiлення учасникiв у певний позитивний чи негативний 

образ, пiсенний супровiд. Грунтуючись на етнографiчному 

матерiалi, гра є зразком норм поведiнки, мовної, музичної, 

хореографiчної культури українського народу, сприяє 

засвоєнню його багатих традицiй, розвитку нацiональної 

самосвiдомостi, патрiотичних почуттiв. Виходячи з 

етнопедагогiчної, синкретичної природи iгрового жанру, 

педагог використовує його як ефективний виховний засiб 

всебiчного розвитку особистостi. Iгри "Весняночки" несуть у 

собi рiзноманiтну пiзнавальну iнформацiю, мають глибоке 

смислове навантаження, потребують виконання зумовлених 

етнопедагогiчним змiстом завдань, сприяючи iнтелектуальному 

розвитку дитини. Через гру здiйснюється моральне та естетичне 

виховання: опановуються певнi принципи, правила й норми 

поведiнки, формуються естетичнi сприйняття, почуття, смак, 

розвиваються iндивiдуальнi здiбностi. Фiзичний розвиток 

вiдбувається шляхом виконання зумовлених змiстом гри рухiв, 

гiмнастичних вправ, хореографiчних елементiв. Педагогiчний 

матерiал посiбника "Весняночка" органiзований 

В.М.Верховинцем у певну методичну систему. 
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Розробленi В.М.Верховинцем театралiзована пiсня i 

вокально-хореографiчна композицiя є жанровими формами, якi 

зумовлюють новий напрямок виховання, синтезуючи музичне, 

хореографiчне i драматичне мистецтво. Цими засобами педагог 

формував у молодi iнтерес до української народної творчостi, 

сприяв опануванню етнопедагогiчного фольклору, активiзував i 

розвивав її творчi здiбностi, прагнув досягти всебiчного 

виховання. 

Танець В.М.Верховинця, як засiб формування 

нацiональної культури молодi, має також глибокий 

етнопедагогiчний змiст. Зiбраний i оброблений фольклорний 

хореографiчний матерiал педагог систематизував у 

вiдповiдностi до вiкових особливостей дiтей i молодi. В 

пiдручнику "Теорiя українського народного танцю" вiн 

розробив i представив методику опанування пiдготовчих, 

танцювальних рухiв, об'єднання їх у танцювальнi комбiнацiї та 

фiгурнi танцi, створивши власну хореографiчно-педагогiчну 

школу. 

Формування нацiональної культури молодi засобами 

хорового спiву здiйснювалося В.М.Верховинцем на основi 

власної методики прилучення молодi до скарбницi української 

музики, народно-пiсенної творчостi, нацiональних спiвочо-

виконавських традицiй. У її основi — практична участь молодi в 

хорових колективах, академiчна манера виконання 

рiзножанрових творiв, налагодження абсолютного тембрового 

ансамблю, розспiвування на матерiалi українських народних 

пiсень.  

Розглянутi засоби формування нацiональної культури 

молодi постiйно удосконалювались у педагогiчнiй дiяльностi 

В.М.Верховинця, що сприяло виникненню нового жанру — 

театралiзованої пiснi i методичного засобу — жiночого 

хорового театралiзованого ансамблю "Жiнхоранс". Його 

створенню, як показало дослiдження, передувала багаторiчна 

пiдготовча робота, яка пройшла три стадiї: 1) студiювання 

пiсенного i обрядового українського фольклору; 2) дослiдження 

i створення науково-теоретичної бази української хореографiї; 
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3) створення українського музично-iгрового репертуару для 

дiтей. Отже, "Жiнхоранс" —  новаторська виховна форма 

комплексного використання елементiв декiлькох видiв 

мистецтва. Синтетичнiсть жанру театралiзованої пiснi 

пiдсилювала її виховний вплив, як засобу формування 

нацiональної культури молодi. 

Процес формування нацiональної культури молодi в  

педагогiчнiй спадщинi В.М.Верховинця об'єднує такi чотири 

послiдовнi етапи: пiдготовчий (педагогiчне студiювання 

складових нацiональної культури — фольклору, музичного, 

хореографiчного, драматичного мистецтва); практичний (власна 

педагогiчна, музична, хореографiчна дiяльнiсть ушколах, 

театральних колективах); теоретичний (створення в результатi 

практичної педагогiчної дiяльностi її науково-теоретичної бази 

— засобiв, форм, i методiв формування нацiональної культури 

молодi); впроваджувальний (застосування теоретичних 

новаторських здобуткiв у практицi формування нацiональної 

культури молодi в школах, вузах, художнiх колективах). Вiн 

пронизує всi виявленi i обгрунтованi пiдсистеми педагогiчної 

спадщини i дiяльностi В.М.Верховинця. 

Велике значення педагогiчних iдей i досвiду 

В.М.Верховинця з формування нацiональної культури молодi 

пiдтверджується їх актуальнiстю i впровадженням у сучасну 

практику виховання. Розроблена й обгрунтована 

В.М.Верховинцем теорiя й практика українського народного 

танцю, рухливої музичної гри, театралiзованої пiснi, досвiд 

творчої дiяльностi педагога з "Жiнхорансом" використовуються 

в навчально-виховному процесi вищих педагогiчних i 

мистецьких навчальних закладiв (Полтавський педiнститут, 

Київський iнститут культури), загальноосвiтнiх шкiл (№№ 2, 5, 

32 м.Полтави), дитячих дошкiльних установ (№№ 10, 74, 80 

м.Полтави), в роботi художнiх професiйних (Державний 

ансамбль танцю України iм.П.Вiрського, "Явiр", "Веселка") i 

самодiяльних ("Калина", "Весна" Полтавського педiнституту) 

колективiв.  
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МУЗИЧНО-ПЕДАГОГІЧНА ДІЯЛЬНІСТЬ 

ЗАХІДНОУКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ 
 

Аналiз педагогiчної діяльності захiдноукраїнських 

композиторiв дозволив видiлити кiлька перiодiв їх дiяльностi 

вiд 1848 р. до початку XXст.: перiод становлення (1848–1873); 

перiод розвитку (1873–1903); перiод iнтенсифiкацiї (1903– 

1939)
1
.  До першого перiоду належала дiяльнiсть таких 

композиторiв, як М.Вербицький, I.Лаврiвський, С.Воробкевич, 

П.Бажанський, А.Вахнянин. Незважаючи на всi спроби владних 

структур, якi у своїй полiтицi онiмечення намагалися 

використати i музичне мистецтво, композитори прагнули 

протистояти насильницькiй полiтицi Австро-Угорської iмперiї. 

Основними напрямками дiяльностi композиторiв, якi сприяли 

розвитку музичного виховання, були iх педагогiчна, видавнича, 

публiцистична праця i концертна дiяльнiсть. Проте педагогiчна 

дiяльнiсть була стимулом iх творчостi i спонукала писати 

музику для школярiв. З самого початку педагогiчна дiяльнiсть 

композиторiв мала виразно нацiональний характер i була 

спрямована на патрiотичне виховання молодi. У зв'язку з 

цимукраїнська народна пiсня стає одним iз вагомих чинникiв у 

вихованнi дiтей, школярiв, молодi. 

 

 

                                                           
1
 Фрайт I. Проблема розвитку творчих здiбностей дiтей у педагогiчнiй 

спадщинi галицьких композиторiв кiнця XIX — початку XX сторiччя // 

Освiтянин. — 1998. — №2. — С.16–17.  

 



60 

 

 
 

Воробкевич Сидір Іванович 
(літературний псевдонім — Данило Малака (1836-1903) 

 
Воробкевич усе життя працював у школах, любив 

молодь, добре розумiв психiку дитини. Для школярiв вiн 

створив багато дрiбних лiричних вiршiв-пiсень. За характером 

вони близькi до фольклорних. Мова їх проста й образна. Дiти 

любили поезiї свого вчителя, радо вивчали їх
1
. Чимало мiсця в 

них вiдведено темi музики в життi людини (дiвчинка вiд радостi 

дзвiнко спiває; гуцул-сиротина грає на сопiлцi; вiвчар чи жовняр 

розважає свою тугу грою на флоярi; хвилi славного Черемоша 

несуть гомiнкi звуки трембiт). 

Крiм композиторської i лiтературної, Воробкевич 

здiйснював активну педагогiчну та культурно-освiтню 

дiяльнiсть. Пiд його керiвництвом починали свою музичну 

освiту такi митцi, як Е.Мандичевський, П.Бажанський, 

Ч.Порумбеску та iн. Працюючи з шкiльною молоддю, 

                                                           
1
 Бiлинська М. Сидiр Воробкевич. — К., 1982. — С.27. 
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Воробкевич постiйно вiдчував нестачу української педагогiчної 

i методично-музичної лiтератури. Тому вiн сам складав i 

публiкував пiсенники й невеличкi пiдручники з сольфеджiо, 

теорiї музики i гармонiї для школи. Це були першi українськi 

зразки такої лiтератури на Буковинi. 

Працюючи довгi роки з шкiльною молоддю, Воробкевич 

добре знав інтереси дiтей та юнацтва, розумiв їхнi турботи i 

мрiї. Вiн прекрасно усвiдомлював, що спiв є для них природною 

потребою, що молодь, як i дорослi, любить не тiльки словом, а й 

пiснею, музикою виражати свої переживання i почуття. Тим 

часом українськiй дiтворi, зокрема на Буковинi, не вистачало 

вiдповiдної музичної лiтератури: збiрникiв пiсень, доступних 

пiдручникiв з музичної грамоти i сольфеджiо. Враховуючи все 

це, Воробкевич одним з перших на Захiднiй Українi взявся 

випускати пiсенники для школярiв, якi, по-перше, склали 

репертуар для класних занять, шкiльних ранкiв, вечорiв, рiзних 

святкових виступiв i, по-друге, стали єдиними на Буковинi 

методичними посiбниками для вчителiв музичної грамоти i 

спiвiв у школах, бо до них, як правило, додавалася невеличка 

музично-теоретична частина. 

1870 р. у Чернiвцях вийшов друком перший збiрник 

пiсень С.Воробкевича, призначений для школярiв. Туди 

увiйшло 20 пiсень у двоголосному викладi. Тексти для них 

склав Данило Млака, музику  — С.Воробкевич (або "напiв 

народний", як було зазначено пiд деякими заголовками). Пiснi 

розмiщено в порядку пiдвищення складностi вiд найпростiших 

(з дiапазоном кварти й квiнти) до важчих (з хроматичними 

ходами i модуляцiйними вiдхиленнями). 

Тематика збiрника пов'язана з побутом школярiв, про що 

свiдчать i назви пiсень: "Пiсня школярiв", "Веснянка", 

"Прогулка". Є тут i кiлька патрiотичних пiсень: "Мово рiдна", 

"Сирота на чужинi", "У горах Карпатах". Кращi оригiнальнi 

пiснi С.Воробкевича для дiтей близькi своїми iнтонацiями до 

фольклору ("Коник вороненький" та iн.). У 1889 р. Воробкевичу 

вдалося добитися дозволу на публiкацiю збiрника дитячих 

пiсень у трьох частинах. Автор назвав його "Спiваник для шкiл 
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народних". Усi три частини "Спiваника" вийшли в свiт у Вiднi в 

1889 р. Як за змiстом, так i за формою збiрники дитячих пiсень 

Воробкевича на свiй час повнiстю вiдповiдали завданням 

естетичного виховання молодi. Багата й рiзноманiтна тематика 

пiсень, розрахована на запити дiтей рiзного вiку, близька до 

народної мелодики, нескладнi розмiри й ритми, гранично ясний 

спосiб їх гармонiзацiї забезпечили цим пiсням популярнiсть. 

"Спiваники" Воробкевича вiдiграли дуже важливу роль для 

популяризацiї української народної пiснi в мiському побутi 

галицької i буковинської iнтелiгенцiї, яка тодi набагато краще 

знала австрiйськi Tafellieder, нiж свої рiднi народнi пiснi. Хоч 

художня вартiсть "Спiваникiв" неоднакова, вони були єдиними 

на той час посiбниками для навчання спiвiв у школах. Сам факт 

їх перевидання в 1893, 1899, 1902, 1905, 1909 i 1910 роках 

свiдчить про те, що вони були незамiнними для початкових i 

середнiх шкiл Галичини та Буковини.  

 

 
Вахнянин Анатоль(Наталь) 

Климентович 
(1841-1908) 

Анатоль Вахнянин — один з видатних представникiв 

захiдноукраїнської мистецької iнтелiгенцiї другої половини XIX 

сторiччя, вiдомий як письменник i автор публiцистичних творiв. 

Проте найцiннiший доробок вiн залишив у галузi музичної 
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культури як композитор, виконавець, громадський дiяч. 

Вахнянин — активний учасник хорового руху Захiдної України, 

зокрема товариства "Боян", що нiс в найширшi маси 

демократичну музичну культуру, один iз засновникiв Вищого 

музичного iнституту iменi М.Лисенка у Львовi, важливого 

навчального закладу, який виховав ряд прогресивних 

музикантiв-професiоналiв, активний пропагандист творчостi 

М.Лисенка, П.Нiщинського та iнших видатних українських 

композиторiв, автор популярних свого часу хорiв-пiсень та 

першої захiдноукраїнської опери — стояв весь час у центрi 

передового мистецького руху. Його дiяльнiсть сприяла 

пiднесенню музично-культурного рiвня Галичини та тiсному 

культурному єднанню Схiдної та Захiдної України
1
. 

З 1870 по 1887 рр. Вахнянин був членом комiсiї для 

впорядкування i видання рiзних пiдручникiв для середнiх 

народних шкiл. Як член цiєї комiсiї вiн переклав з нiмецької 

мови на українську пiдручник географiї Белiнгера, видав свiй 

пiдручник географiї для середнiх шкiл, а також складений ним 

"Спiваник для народних шкiл".  

У 1891 р. за почином Вахнянина, В.Шухевича та 

невеликого гуртка любителiв хорового спiву у Львовi було 

засновано спiвоче товариство "Львiвський Боян". На установчих 

загальних зборах головою цього товариства було обрано 

Шухевича, а першим диригентом хору — Вахнянина. До складу 

першого правлiння товариства також увiйшов вiдомий  

захiдноукраїнський композитор Сiчинський. З метою навчання 

учасникiв хору теорiї музики i вокалу правлiння "Львiвського 

Бояна" пробувало органiзувати для своїх членiв музичну школу. 

Були спроби включити в роботу товариства органiзоване 

вивчення i поширення iнструментальної музики
2
. 

                                                           
1
 Гриневецький I. А.К. Вахнянин: Нарис про життя i творчiсть. — К., 

1961. — С.4. 
2
 Фрайт I. Педагогiчна спадщина А.Вахнянина i її використання в 

сучаснiй українськiй школi // Українське народознавство у 

педагогiчному процесi освiтнiх установ: Зб.статей. — Iвано-

Франкiвськ, 1997. — С.120–123. 
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Вахнянин прагне здiйснити свою давню мрiю про 

вiдкриття музичної школи у Львовi. З нагоди ювiлею — 10-

рiччя з дня заснування "Львiвського Бояна" — він з метою 

пiдготовки вiдповiдної матерiальної бази для майбутньої 

музичної школи в 1901 роцi пiднімає питання про створення 

нової статутової органiзацiї "Союзу Боянiв". Над реалiзацiєю  

цiєї iдеї вiн працює майже два роки. У 1903 роцi, коли вся 

українська громадськiсть святкувала 35-рiчний ювiлей 

композиторської дiяльностi Лисенка, статут "Союзу спiвацьких 

i музичних товариств у Львовi" було затверджено. Головою 

Союзу обрано Шухевича. Першi установчi загальнi збори нової 

музичної органiзацiї вирiшили заснувати у Львовi музичну 

школу, названу Вищим музичним iнститутом. 

Школа мала чотири вiддiли (факультети): теорiї музики i 

композицiї, сольного i хорового спiву, гри на фортепiано, 

фiсгармонiї та оркестрових iнструментах. Термiн навчання, 

залежно вiд факультету, тривав вiд двох до восьми рокiв. Крiм 

спецiальних предметiв, обов'язковими були теорiя музики, 

гармонiя, фортепiано та iсторiя музики. До необов'язкових 

дисциплiн належали: декламацiя, iталiйська мова, фiзкультура, 

танок, мiмiка i "сценiчна поведiнка". 

Першi навчальнi плани Вищого музичного iнституту 

були чимось середнiм мiж програмами музичної школи та 

консерваторiї. У дальшiй роботi вони весь час розширювались i 

збагачувались, i невдовзi школа зрiвнялася  з консерваторiєю. 

Першим директором музичного iнституту був  обраний 

Вахнянин. 

Пiсля 1904 р. Вахнянин з великим захопленням розпочав 

органiзацiйну роботу в нововiдкритому музичному iнститутi. 

Вже протягом першого року його iснування тут працювали 

чотири педагоги по класу гри на фортепiано, один по класу гри 

на скрипцi та один (вiдомий польський композитор Ян Галь) з 

теоретичних дисциплiн. Завдяки органiзацiйному хистовi 

Вахнянина музична школа почала дуже швидко зростати, i через 

деякий час перед засновником її постало питання про 
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можливiсть вiдкриття музичних навчальних закладiв в iнших 

мiстах Галичини.  

З цiєю метою загальнi збори "Союзу спiвочих i 

музичних товариств" у 1907 р. змiнили статут Союзу, назвавши 

його Музичним товариством iм. М.В.Лисенка у Львовi, а школу 

— Вищим музичним iнститутом iм.М.В.Лисенка у Львовi. 

Музичнi фiлiї iнституту були органiзованi згодом у 

рiзних мiстах Галичини (у Стрию — 1913 р., Станiславi — 1921 

р., Дрогобичi — 1923 р., Перемишлi i Бориславi — 1924 р., 

Тернополi i Самборi — 1928 р., Коломиї — 1929 р., Яворовi — 

1930 р., Золочевi — 1931 р. i т.д.). Так, скромна iнiцiатива 

Вахнянина стала в Галичинi поштовхом до широкого розвитку 

музичної освiти. На базi Вищого музичного iнституту iм. 

М.В.Лисенка у Львовi та його фiлiй пiсля возз'єднання 

українського народу було органiзовано Львiвську державну 

консерваторiю iм.М.В.Лисенка та широку сiтку музичних шкiл 

в iнших мiстах захiдних областей України. Розумiючи значення 

музичної школи у Львовi та заслуг Вахнянина в її органiзацiї, 

загальнi збори Музичного товариства iм.М.В.Лисенка, що 

вiдбулися 17 листопада 1907 р., обрали його своїм почесним 

членом. 

Дiяльнiсть Вахнянина знаменувала собою важливий 

етап розвитку музичної культури Захiдної України, етап 

органiзацiї музичного життя i його професiйного спрямування. 

Крiм Вищого музичного iнституту iм. М.В.Лисенка у Львовi та 

його фiлiй, у великих мiстах Галичини осередками музичної 

культури на той час були ще "Львiвський Боян", "Бояни" на 

периферiї та Музичне товариство iм. М.В.Лисенка у Львовi 

разом зi своїми фiлiями. 

Отже, А.Вахнянин своєю органiзацiйно-педагогiчною 

дiяльнiстю заклав фундамент вищої музичної освiти в регiонi.  

Педагогiчна спадщина А.Вахнянина повнiстю 

пiдпорядкована цiлям нацiонального виховання, значною мiрою 

компенсувала вiдсутнiсть музичного навчального матерiалу для 

дiтей i була вагомим внеском у теорiю i практику музичного 

виховання школярiв. Постать А.Вахнянина є однiєю з 
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найяскравiших в iсторiї захiдноукраїнської музики другої 

половини XIX — початку XX сторiччя. 

 

І.Кипріян, В.Матюк, І.Копко 
 

У другому перiодi, крiм С.Воробкевича, А.Вахнянина, 

розкривається дiяльнiсть композиторiв: I.Кипрiяна, В.Матюка, 

М.Копка, М.Нижанкiвського, Є.Купчинського, Д.Андрейка. 

Поява великої кiлькостi композиторiв, якi своє життя 

присвячують розвитковi українського музичного мистецтва i, 

зокрема, формуванню нацiональних основ музичного 

виховання, було зумовлена суспiльно-полiтичними, культурно-

освiтнiми i професiйними факторами. Встановлено, що жоден з 

перiодiв в iсторiї української музики, включаючи й сучасний, не 

характеризувався такою великою кiлькiстю митцiв, якi, не 

будучи професiоналами, зробили вагомий внесок у педагогiчну 

теорiю i практику. Та найбіш значущого внеску у скарбницю 

української музичної культури Галичини внесли І.Кипріян, 

В.Матюк та І.Копко. 

Педагогiчна спадщина I.Кипрiяна орiєнтована на 

реалiзацiю нацiональної iдеї. Такi його видання, як "Учебник 

початкових вiдомостей музики i спiву", "Наука спiву по слуху в 

перших двох роках народних шкiл", "До руководства при 

закладенню хору", "Спiви набожнi для вжитку молодiжи для 

сопрано,  альта" та iн. є вагомим джерелом музично-

педагогiчної теорiї i практики Захiдної України. Хоч деякi працi 

композитора не досягли високого наукового рiвня, проте його 

"Учебник початкових вiдомостей музики i спiву", як i ряд iнших 

робiт, справив помiтний вплив на розвиток змiсту навчання, а 

також вiдiграв важливу роль у становленнi рiдної школи i 

спонукав до створення бiльш досконалих за формою i змiстом 

видань з музично-естетичного виховання.  

У педагогiчнiй спадщинi В.Матюка (1852-1912) значним 

внеском слiд вважати такі його видання: "Руський спiваник для 

шкiл народних", "Малий катехиз музики", "Короткий начерк 

науки гармонiї i композицiї", "Церковно-народний спiваник", 
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"Спiваник церковно-народний для шкiл народних". Ряд його 

збiрникiв та пiдручникiв залишились у рукописах: "Вправи в 

музицi теоретичнiй", "Наука музикальної композицiї", "Школа 

спiву"
1
. 

В.Матюк є першим серед композиторiв Захiдної України 

автором "Руського спiваника для шкiл народних", який, разом iз 

"Малим катехизмом музики", створив малу прогресивну школу 

спiву, де теоретичний матерiал катехизу закрiплювався 

практичними вправами зi спiваника. Згодом ця iдея була 

пiдтримана iншими захiдно-українськими митцями.  

В iсторiї музичного виховання пiдручники композитора 

займають вагоме мiсце завдяки їх тiсному зв'язку з народно-

пiсенною творчiстю i строгим збереженням основних 

дидактичних принципiв доступностi i послiдовностi у викладi 

матерiалу. В спадщинi В.Матюка виявлено також педагогiчнi 

основи релiгiйно-морального, патрiотичного, естетичного 

виховання. 

М.Копко має особливi заслуги в розвитку педагогiчної 

науки як редактор-видавець, який заснував видавництво, де 

друкував окремими випусками пiдручники i збiрники з музично-

естетичного виховання.  

Педагогiчна спадщина М.Копка (1859-1918)  

представлена такими виданнями: "Самоучка", а також 14 

випусками "Бiблiотеки музикальної", яку видавав сам 

композитор. Педагогiчна цiннiсть цих публiкацiй незаперечна, 

що пiдтверджує вагомий внесок композитора в теорiю i 

практику музично-естетичного виховання
2
.  

Вивчення джерельної бази дало пiдстави стверджувати, 

що великий вплив на працю композиторiв мала дiяльнiсть 

визначних митцiв i дiячiв Схiдної України, якi в Галичинi 

вбачали нацiонально-культурний центр, де спiльними 

зусиллями творилися вартостi на потребу всiєї України. 

                                                           
1
 Фрайт I. Вiктор Матюк — композитор i священник // Свiт дитини, 

1997. — №1. — C.12–13.  
2
 Фрайт I. Просвiтницька дiяльнiсть М.Копка (1859-1918) // Мистецтво 

та освiта, 1998. — №2. — C.16–17.  
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Особливо слiд пiдкреслити вагомий вплив М.Лисенка на 

дiяльнiсть захiдно-українських композиторiв. 

Незважаючи на деякi вiдмiнностi в дiяльностi 

композиторiв, вiдзначимо i чимало спiльних рис в їх працi. 

Характерним є те, що вона розпочиналася ще пiд час їхнього 

навчання в гiмназiях i семiнарiях, де вони, будучи диригентами 

учнiвських та студентських хорiв, навчали нотного спiву, який 

виступав важливим чинником музично-естетичного виховання. 

Композиторiв поєднувала спiльна мета, яка полягала в тому, 

щоб навчання музики поставити на науково-педагогiчну основу 

i за її допомогою виховувати нацiонально свiдомих патрiотiв 

своєї Вiтчизни.  

Саме ця мета, а також прагнення протистояти 

насильницькiй полiтицi австро-угорських властей спонукали 

композиторiв до педагогiчної дiяльностi. Велика кiлькiсть 

пiдручникiв з музики, видана ними у 80-х роках XIX столiття є 

пiдтвердженням того, що проблема музичного виховання була 

домiнуючою в iх дiяльностi
1
.  

 

 

Січинський Денис Володимирович 

(1865-1909) 
                                                           
1
 Фрайт I. Iсторiя створення перших українських пiдручникiв з музики 

в Захiднiй Українi в другiй половинi XIX сторiччя // Джерела, 1998. — 

№2. — С.19–22. 
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Третiй перiод характерний переломним етапом у 

розвитку музичної освiти і виховання. Особливе мiсце в цьому 

перiодi треба відвести висвiтленню педагогiчної спадщини 

Д.Сiчинського
1
.  

Денис Сiчинський належить до найвизначнiших 

захiдноукраїнських композиторiв кiнця XIX — поч. XX 

сторiччя. Крiм композиторської дiяльностi, Сiчинський 

провадив велику громадсько-музичну роботу. Вiн брав участь у 

створеннi перших музичних товариств та селянських 

самодiяльних колективiв у багатьох мiсцях Галичини як 

органiзатор, педагог i диригент.  Творча й музично-громадська 

дiяльнiсть Сiчинського сприяла справi розвитку прогресивного 

українського нацiонального мистецтва. В 70-х роках, особливо 

пiд впливом основоположника української музичної класики 

М.В.Лисенка, наступив перелом у творчостi галицьких 

композиторiв у бік  звiльнення вiд церковних впливiв i  

глибшого проникнення в українську народну пiсеннiсть. 

Iнтенсивно розвивалася народна самодiяльнiсть. На початку XX 

столiття в Галичинi iснувало вже кiлька десяткiв селянських 

хорових колективiв, якi виконували досить складнi твори 

композиторiв-класикiв та народнi пiснi. У 1891 р. у Львовi, а 

згодом i в iнших мiстах Галичини були органiзованi спiвацькi 

товариства "Боян"; вони вiдiграли прогресивну роль у справi 

поширення музичної освiти серед українського народу. 

Початок 90-х рокiв XIX столiття був часом, коли в 

Галичинi розвинувся великий iнтерес до збирання i вивчення 

народної творчостi. Познайомившись саме в цей час з 

I.Франком i iншими прогресивними дiячами Захiдної України, 

Сiчинський ввiйшов у склад комiтету по збиранню i 

публiкуванню українських народних пiсень. У 1894 р. цей 

комiтет у складi композиторiв О.Нижанкiвського, Ф.Колесси, 

Д.Сiчинського, письменника I.Франка та iнших культурних 

                                                           
1
 Фрайт I. Педагогiчно-просвiтницька дiяльнiсть Дениса Сiчинського 

(1865– 1909) // Обрiї. — 1998. — №1. — С.12–15.  
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дiячiв звернувся з закликом до народу збирати народнi пiснi i 

присилати їх для публiкацiї. 

Дiяльнiсть цього комiтету була тою основою, на якiй 

грунтувався пiзнiший розвиток фольклористики в Захiднiй 

Українi. В Перемишлi Сiчинський став душею музичного 

життя. Колись, у першiй половинi XIX ст. i аж до 70-х рокiв, 

воно iнтенсивно розвивалося, але пiд кiнець 90-х рокiв почало 

занепадати. Тiльки з 1891 р. тут було засновано товариство 

"Боян". Хор його часто давав концерти як у самому Перемишлi, 

так i в навколишнiх мiстечках i селах. Диригенти "Бояна", в 

тому числi й Сiчинський, засновували селянськi хори i 

допомагали в їх роботi, органiзовували артистичнi мандрiвки, 

якi сприяли поширенню заiнтересованостi до музичної культури 

серед народу. 

У 1896 р. Сiчинський одержав посаду капельмейстера в 

закладi для сирiт в Дроговижу над Днiстром бiля Стрия. Тут 

працював вiн два роки. У його обов'язки входило не тiльки 

навчання вихованцiв спiву та гри, а й керiвництво їхнiм духовим 

оркестром i створення репертуару для нього. В Станiславi 

Сiчинський був одним з керiвникiв "Бояна", його головним 

диригентом, а також викладачем фортепiано в новоутворенiй 

музичнiй школi, але це скорiше було виконання почесного 

громадського обов'язку, нiж праця для заробiтку. Сiчинський 

працював учителем музики в дiвочому iнститутi, давав приватнi 

уроки, робив аранжировки чужих творiв i навiть займався їх 

переписуванням.  

Не менше уваги композитор придiляв справi музичної 

освiти. У 1902 р. вiн заснував при "Боянi" першу в Галичинi 

українську музичну школу. В 1921 р. ця школа була перетворена 

у фiлiал Львiвського музичного iнституту, а в 1939 р. — в 

музичне училище. При "Боянi" була заснована також музична 

бiблiотека, що складалася переважно з лiтератури, яка належала 

самому Сiчинському, а також подарованої громадянами мiста. 

Великi заслуги Сiчинського у справi поширення музичної освiти 

серед трудящих мас. За час перебування в Станiславi 
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композитор часто виїздив у навколишнi села, органiзовував там 

хори i керував ними. 

В 1899–1900 роках вiн органiзував селянськi хори в 

Угорниках i Микитинцях, в 1901–1902 р. — у Викторовi; в 

1903–1904 р. в Яйкiвцях, потiм у Серафинцях i т.д.; заснованi 

ним хори прекрасно розвивалися пiд керiвництвом сiльських 

вчителiв, деякi з них проiснували майже до наших часiв. Так, 

наприклад, хор с.Микитинець одержав першу премiю на 

конкурсi селянських хорiв у Станiславi в 1935 р. 

У 1902 р. Сiчинський доклав багато зусиль для 

органiзацiїї концерту у Cтрию силами стрийського i 

станiславiвського "Боянiв", брав участь у з'їздi українських 

композиторiв, що вiдбувся в Перемишлi. Композитор був одним 

з iнiцiаторiв i найактивніших дiячiв у справi об'єднання всiх 

музичних товариств i хорових колективiв Галичини в один 

"Союз спiвацьких i музичних товариств", яке вiдбулося у Львовi 

1903 року. В березнi того ж року Сiчинський їздив до Чернiвцiв 

i диригував там на шевченкiвському концертi пiд час виконання  

його кантати "Лiчу в неволi". Крiм органiзацiї щорiчних 

концертiв, присвячених пам'ятi Т.Г.Шевченка, вiн влаштовував 

багато концертiв з нагоди iнших дат i подiй, а також домашнiх 

концертiв . 

У 1903–1905 р. Сiчинський склав збiрку, до якої входило 

152 патрiотичнi i народнi пiснi, та збiрку популярних пiсень для 

дитячих голосiв. 

Слiд вiдзначити вагомий внесок композитора не тiльки у 

музично-естетичне виховання, а й у фортепiанну педагогiку. Як 

показав аналiз збiрок "Ще не вмерла Україна" i "Христос 

родився", фортепiанний виклад може бути з успiхом 

використаний як музично-педагогiчний репертуар для 

пiдготовки майбутнiх пiанiстiв. Саме через вiдсутнiсть у 

шкiльнiй фортепiаннiй лiтературi високохудожнiх зразкiв 

нацiональної музики Д.Сiчинський, продовжуючи  традицiї 

М.Лисенка та iнших українських композиторiв, створив 

повноцiнний репертуар для дiтей, педагогiчна вартiсть якого 

висока i сьогоднi. 
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Хоча цiлiсної системи нацiонального музичного 

виховання в повному i завершеному виглядi вище згаданими 

захiдно-українськими композиторами не була сформована, в 

рядi наукових праць, численних газетних i журнальних статтях, 

пiдручниках, збiрниках вони висунули ряд важливих iдей щодо 

удосконалення змiсту, форм i методiв музичного виховання. Ці 

здобутки знайшли своє продовження i розвиток у дiяльностi  

С.Людкевича, Ф.Колесси, В.Барвiнського, Б.Вахнянина, 

М.Гайворонського, Н.Нижанкiвського та iнших українських 

композиторiв першої половини XX ст, а сьогоднi заслуговують 

на глибоке і всебiчне вивчення, оскiльки можуть  бути 

активними чинниками розбудови нацiональної освiти в Українi. 

 

 
 

Людкевич Станіслав Пилипович 

(1879-1979) 
У багатогранній довгорiчнiй дiяльностi Станiслава 

Пилиповича Людкевича одне з важливих мiсць належить 
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педагогiчнiй працi
1
. Протягом усього життя вiн вiддає чимало 

сил вихованню талановитої молодi, розумiючи важливiсть цiєї 

справи для розвитку музичної культури рiдного народу. Коло 

педагогiчних iнтересiв Людкевича дуже широке: це й питання 

навчання музики в загальноосвiтнiй школi, i викладання 

музично-теоретичних предметiв у спецiальних навчальних 

закладах, i ведення курсу композицiї. Це також постiйна увага 

до методики викладання сольфеджiо, гармонiї, пiдготовка вкрай 

необхiдних пiдручникiв з музично-теоретичних дисциплiн, 

розробка хрестоматiй і посiбникiв, виступи з проблем музичної 

педагогiки. Педагогiчну дiяльнiсть С.П.Людкевич починає ще в 

1901 р. пiсля закiнчення фiлософського факультету  Львiвського 

унiверситету. Вiн викладає українську мову та лiтературу в 

однiй з гiмназiй Львова та в Перемишлi (1901–1907). Музично-

педагогiчна ж робота його розгортається тiльки пiсля отримання 

ним глибоких спецiальних знань як композитора i 

музикознавця. 

На початку XX ст. у Львовi створюється "Союз 

спiвацьких i музичних товариств", який ставить одним з своїх 

першочергових завдань органiзацiю музичного навчального 

закладу. До правлiння цього "Союзу" входить i молодий 

талановитий музикант-професiонал Станiслав Людкевич. Щоб 

привернути увагу ширших кiл суспiльства, Станiслав 

Пилипович виступає ще ранiше, у 1902 р., зi статтею "Кiлька 

слiв про потребу заснування українсько-руської музичної 

консерваторiї у Львовi
2
. 

Протестуючи проти засилля чужоземної культури, вiн 

ратує за створення музично-культурних вогнищ, якi зосередили 

б свої сили на пiднесеннi культури рiдного краю. Станiслав 

                                                           
1
 Бабюк Л. Музично-педагогiчна дiяльнiсть С.П.Людкевича // 

Творчiсть С.Людкевича: Зб.статей / Упоряд. М.Загайкевич. — К., 1979. 

— С.184–195. 

 
2
 Людкевич С. Кiлька слiв про потребу заснування українсько-руської 

музичної консерваторiї у Львовi // Дiло, 1902. — Ч.239. 
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Людкевич особливо акцентує увагу на потребi музичного 

навчального закладу, який готував би професiональних 

музикантiв. Та не всi подiляли його погляди. Дехто вважав, що 

створення консерваторiї в умовах полiтичного поневолення та 

важкого матерiального становища народу буде зайвою 

розкiшшю, недоступною для широкого загалу. С.Людкевич 

ставить питання органiзацiї консерваторiї в нерозривний зв'язок 

з проблемою розвитку культури народу, сприйняття ним усього 

цiнного, що є в свiтовому мистецтвi i так необхiдне для 

дальшого змужнiння рiдного мистецтва. 

С.Людкевич стає одним з iнiцiаторiв заснування в 1903 

р. Вищого музичного iнституту iм. М.В.Лисенка у Львовi, в 

якому викладає з перших днiв його роботи, за винятком часу 

перебування на вiйськовiй службi та виїзду для завершення 

музичного навчання. З 1910 р. Станiслав Людкевич —  директор 

Вищого музичного iнституту iм.М.В.Лисенка. Вiн одразу 

нацiлює цей заклад на пiдготовку широкоерудованих 

музикантiв, здатних до рiзноманiтної мистецької дiяльностi. 

Пiанiстiв орiєнтують тут не тiльки на розвиток вiртуозної 

технiки, а й вимагають вiд них опанування фортепiанної 

лiтератури рiзних епох i стилiв, оволодiння навичками сольного 

й ансамблевого виконання, транспонування, читання з листа 

тощо. Для полiпшення музичного розвитку iнструменталiстiв та 

вокалiстiв вводяться уроки гри на фортепiано, що сприяє 

розширенню їх музичної освiти i має також практичне значення 

(навички акомпанування). Багато уваги придiляється пiдготовцi 

вокалiстiв, розвитку теорiї вокального та хорового спiву.  

Поряд з навчанням гри на окремих iнструментах та спiву 

вводяться як обов'язковi предмети курси теорiї музики, гармонiї, 

iсторiї музики та музичної естетики. Все це свiдчить про те, як 

серйозно, професiонально ставиться в iнститутi питання 

пiдготовки молодих музикантiв. Сам широко ерудована людина, 

Людкевич розробляє програму навчання спецiалiстiв, основним 

положенням якої стає iдея цiлiсного музичного навчання 

вiдповiдно до потреб розвитку рiдної культури i сучасних 
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вимог
1
. Так поєднуються в нiй патрiотичне служiння своєму 

народовi увага до сучасних проблем свiтового мистецтва.  

Ще в 1913 р. Людкевич готує пiдручник "Загальнi 

основи музики (теорiя музики)", який виходить у свiт пiсля 

страшного воєнного лихолiття у 1921 р. в Коломиї. Ця 

порiвняно невелика книжечка довгi роки була чи не єдиним 

посiбником для музикантiв на Захiднiй Українi. В передмовi 

автор писав, що «здавна вiдчувається в нас пекуча потреба 

доброго, вiдповiдно нинiшнiм умовам пiдручника для 

пiдставових шкiл».  

У передмовi до "Загальних вiдомостей iз теорiї музики"
2
. 

С.Людкевич вказує, що при пiдготовцi пiдручника вiн спирався 

на аналогiчнi нiмецькi, росiйськi та польськi працi, беручи при 

тому до уваги нашi потреби. З властивою йому скромнiстю вiн 

закiнчує передмову словами: "Розумiється, що при такiй 

компiлятивнiй роботi пiдручник у неодному недомагає, все ж 

таки повинен бодай почасти виповнити прогалину в нашiй 

музичнiй лiтературi, поки час i щасливiшi умовини не позволять 

зложити тривкiших наукових основ для нашої музичної 

культури". Це був пiдручник, який заповнив прогалину в 

музичнiй педагогiцi. Вiн складався з чотирьох роздiлiв: 

«Ритмiка», «Систематика», «Краса тону», «Музичнi форми». В 

них давались короткi вiдомостi про музичний ритм, такт, темп, 

iнтервали, лади, музичнi iнструменти та можливостi людського 

голосу, iсторiя виникнення i розвитку музичних форм. У кiнцi 

було вмiщено словник музичних термiнiв
3
. 

                                                           
1
 Людкевич С. Кiлька замiток до реформи у Вищiм музичнiм iнститутi 

т-ва iм.М.Лисенка у Львовi // Дiло, 1910. — Ч.173. 
2
 Людкевич С. Загальнi основи музики (теорiя музики). — Коломия, 

1921. — С.3. 

 
3
 Журнал "Боян" у кiлькох номерах за 1930 рiк друкував "Малу 

музичну енциклопедiю", пiдписану криптонiмом Ч.В. (останнi лiтери 

прiзвища й iменi Людкевича). Це було ще одним виявом прагнення 

дати ширшому колу любителiв музики хоча б коротку iнформацiю з 

рiзних питань музичного мистецтва. 
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У 1930 роцi Станiслав Пилипович видає "Матерiали для 

науки сольфеджiо i хорового спiву", де використовує як 

навчальний матерiал народну пiсню та кращi зразки класичної 

зарубiжної (Моцарт, Бетховен, Шуберт, Шопен, Брамс, Гуно, 

Вагнер, Вердi, Грiг, Сметана), росiйської (Чайковський) та 

української музики (Бортнянський, Лисенко, Матюк, 

Леонтович, Стеценко). Пiдготовка пiдручника з сольфеджiо 

була свiдченням пильної уваги композитора до цього важливого 

для розвитку кожного музиканта предмета. Появу пiдручника 

попередив виступ Людкевича у кiлькох номерах журналу "Боян" 

зi статтею "Критичнi замiтки в справi науки сольфеджiо й 

музичного диктанту в музичних школах". Цi ж питання вiн 

ставить на засiданнi комiсiї Мiнiстерства освiти, де Людкевич 

вiдзначає, що наука сольфеджiо "у нас нiби вiдгороджена 

китайським муром вiд iнших консерваторських предметiв, 

усунена на сiрий кiнець, залишена сама на себе, на силу iнерцiї i 

не має досi якоїсь виробленої, загально прийнятої методики анi 

напрямних лiнiй"
1
. 

Вiн критикує iснуючi пiдручники за вiдсутнiсть системи 

у викладi матерiалу. Автор статтi вважає неправильним 

тодiшню орiєнтацiю на абсолютний слух, який є "явищем 

вродженим... i не конечно потрiбним (а навiть деколи 

некорисним) для музичного розвитку, а який виробити вправами 

неможливо"
2
. 

С.Людкевич висуває як важливе завдання сольфеджiо 

розвиток релятивного слуху: "...Не попадання в окремi тони чи 

iнтервали, а можливо повний розвиток релятивного слуху в 

напрямi органiчного розумiння i вiдчуття цiлої системи 

гармонiчних зв'язкiв мусить бути головною i єдиною метою 

рацiонального сольфеджiо i музичного диктанту"
3
. У своєму 

виступi Людкевич  висловлює пропозицiї щодо планування 

                                                           
1
 Людкевич С. Критичнi замiтки в справi науки сольфеджiо й 

музичного диктанту в музичних школах. — "Боян", 1929, №2–3. — 

С.14.  
2
 Там само. — С.15. 

3
 Там само. 
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цього курсу, вважаючи за необхiдне вироблення єдиних 

принципiв методики ведення цього предмета для всiх музичних 

шкiл. Вони залишаються актуальними i для сучасної педагогiки. 

Автор видiляє в пiдручнику двi частини  — "Ритмiку" та 

"Iнтонацiю", обгрунтовуючи це у згаданiй статтi: "Дальше не 

видно у нас розумiння того факту, що в науцi сольфеджiо 

справу ритму слiд конечно вiддiлити вiд iнтонацiї. Адже через 

майже фiзичну неможливiсть вчителя звертати одночасно 

пильну увагу на чистоту iнтонацiї i на точнiсть ритмiки в учнiв 

(особливо тих, хто навчається спiву i гри на скрипцi) ритмiчний 

бiк залишається часто фатально занедбаним. Тiльке самостiйне 

систематичне трактування ритмiчних проблем вiд елементарних 

до найскладнiших шляхом так званого ритмiчного читання (нот 

або груп ритмiчних), а також шляхом ритмiчного диктанту 

може тут принести успiх"
1
. 

У тi ж роки С.Людкевич порушує питання реформи 

системи сольмiзацiї, введеної ще у XIII ст. вченим Гвiдо з 

Ареццо. Станiслав Пилипович виступає з проектом 

удосконалення цiєї системи, яка має точнiше враховувати змiну 

звукiв при хроматицi, пiдвищеннi чи пониженнi музичних тонiв, 

при спiвi в рiзних тональностях. Ця проблема час вiд часу 

фiгурує i нинi в музикознавствi рiзних країн, але в силу традицiї 

все залишається по-старому. Так само i переконливий проект 

С.Людкевича лишився проектом, хоч видатний композитор-

теоретик висловив цiкавi пропозицiї
2
. 

Величезну роботу здiйснював професор Людкевич у 20–

30-i роки як iнспектор Вищого музичного iнституту 

iм.М.В.Лисенка (1926–1939). Вiн брав активну участь в 

органiзацiї фiлiалiв iнституту у багатьох мiстах Захiдної 

України — Стрию, Станiславi, Дрогобичi, Перемишлi, 

Бориславi, Тернополi, Самборi, Коломиї, Яворовi, Золочевi. У 

1937 р. — за 35 років свого iснування — iнститут мав уже 10 

                                                           
1
 "Боян", 1929, №4-5. — С.38. 

2
 Людкевич С. Спроба критичного пiдходу до питання сольмiзацiї та її 

реформи" // Muzyka w szkole, 1929, №6.  
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фiлiалiв, де працювало 60 вчителiв та навчалось 600 учнiв. Для 

тих умов це було великим досягненням. Виступаючи з нагоди 

35-лiтнього ювiлею iнституту, С.Людкевич згадує початки 

роботи цього навчального закладу: "...З малої музичної школи, 

що почала свою дiяльнiсть у трьох кiмнатах... з трьома 

учительками фортепiано та одним скрипки, зрiс Музичний 

iнституту, незважаючи на воєнну хуртовину та пiслявоєнну 

кризу, в найповажнiшу нашу музичну установу вже не 

локального, а краєвого характеру, яка претендує на музичну 

консерваторiю та успiшно конкурує з найповажнiшими 

музичними консерваторiями в Галичинi й державi. Пiд цю пору 

Музичний iнститут iм.Лисенка, крiм централi у виглядi повної 

консерваторiї, має в усiх майже бiльших мiстах Галичини понад 

десять статутних музичних фiлiальних шкiл чи експонованих 

класiв"
1
. 

С.Людкевич постiйно роз'їжджає по всiх фiлiалах, 

очолює iспитовi комiсiї на перевiдних та випускних iспитах, 

видiляє кращих учнiв фiлiалiв для участi у звiтних концертах у 

Львовi. Багато енергiї вiн витрачає на боротьбу з 

дилетантизмом, поширеним тодi в умовах вiдсталого 

провiнцiйного життя. Вболiває митець за труднощi доступу до 

навчання талановитої незаможної молодi, недостатнiсть 

матеральної бази iнституту. Поряд з постiйною роботою в галузi 

музичної професiйної освiти С.Людкевич придiляє велику увагу 

питанням навчання музики i спiвiв у загальноосвiтнiй школi. Ще 

в редагованому ним журналi "Артистичний вiсник" (1905) у 

статтi "Нашi шкiльнi спiваники" вiн утверджує велику роль 

музики в естетичному вихованнi особистостi. Цi ж положення 

С.Людкевич розвиває у своєму виступi на першому 

українському педагогiчному конгресi в 1935 роцi. Композитор-

громадянин звертається до музикантiв-професiоналiв iз 

закликом включитися в роботу по музично-естетичному 

вихованню рiзних верств народу, створювати необхiднi для 

                                                           
1
 Людкевич С. Музичний iнститут iм. М.Лисенка // Українська музика, 

1937, №7. — С.94. 
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навчання спiву пiдручники, заснованi на народнiй пiснi, 

забезпечувати шкiльнi хори вiдповiдним репертуаром, 

допомагати в органiзацiї духових оркестрiв, хорiв, курсiв для 

диригентiв. 

Вихованцi професора Людкевича працюють зараз у 

рiзних музичних закладах, училищах, школах, фiлармонiях, 

вони стали вiдомими композиторами, музикознавцями, 

виконавцями. Можна сказати, що цiлi поколiння музикантiв з 

початку XX столiття i до сьогоднi є тiєю чи iншою мiрою 

учнями Станiслава Пилиповича Людкевича. Його приклад 

композитора, вченого, громадянина, вiдданiсть народовi, 

служiння iдеям прогресу мали вплив на всiх чесних музикантiв, 

а не тiльки на його безпосереднiх учнiв. Професор М.Ф.Колесса 

в однiй зi своїх статей  з вдячнiстю згадує його змiстовнi, 

захоплюючi лекцiї, якi прищеплювали ...любов до найкращих 

зразкiв вiтчизняної i свiтової музичної культури. 

Для педагогiчних принципiв С.Людкевича характерне 

прагнення виховати справжнього професiонала i водночас 

громадянина - патрiота. Професор завжди був уважний до 

iндивiдуальностi учня i намагався якнайглибше розкрити й 

розвинути його здiбностi. Сувора принциповiсть, вимогливiсть 

поєднуються в нього з надзвичайно дбайливим ставленням до 

кожної людини, йому чужа байдужiсть. Студентiв приваблює 

також поєднання в особi Станiслава Пилиповича Людкевича 

видатного композитора, вченого, педагога. 

Професор С.П.Людкевич був зразком педагога-

вихователя молодi. Глибоко вражала його пильна увага до усiх 

питань життя вузу. Вiн завжди щиро пiдтримував молодi 

таланти, допомагав їм виявити себе. Педагогiчна дiяльнiсть 

С.П.Людкевича — то цiла епоха в iсторiї української музичної 

культури. Почавши з боротьби за професiйну музичну освiту на 

захiдних землях України у важкi часи лихолiття, вiн змiг на 

повну силу проявити свої знання i ерудицiю вченого в умовах 

вiльного розвитку української культури, виховати цiлий ряд 

талановитих музикантiв-композиторiв, музикознавцiв, 
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виконавцiв, передати їм своє щире горiння у працi в iм'я рiдного 

народу.  

       

 

МУЗИЧНО-ПЕДАГОГІЧНА ДІЯЛЬНІСТЬ 

ВИДАТНИХ УКРАЇНСЬКИХ  

МУЗИКАНТІВ-ВИКОНАВЦІВ 
 

 

 
Крушельницька  

Соломія Амвросіївна 

(1872-1952) 
Cеред найвидатніших спiвакiв свiту кiнця XIX—першої 

половини XX столiття Соломiя Амвросіївна Крушельницька  

була символом досконалостi i неперевершеностi. 

Розумiння ролi iнтелiгенцiї у ставленні до трудового 

народу i до народних мистецьких скарбiв формувались у 

спiвачки в iдейнiй атмосферi I. Франка та його однодумцiв. З I. 

Франком, М. Павликом, В. Стефаником, О. Кобилянською 
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єднала її справжня iдейна i творча дружба
1
. Винятковий iнтерес 

С. Крушельницької до української народної пiснi значною 

мiрою змiцнився завдяки високому авторитету 

народнопоетичної творчостi Галичини серед передової 

iнтелiгенцiї, створюваному й пiдтримуваному працями та 

перiодичними виданнями Iвана Франка, його  багатогранною 

фольклористичною дiяльнiстю.  

Про любов Соломiї Крушельницької до народних пiсень, 

її майстерне виконання їх зi сцени i в товариському колi 

дiзнаємося з багатьох спогадiв i статей про співачку
2
. Вiдомi 

знавцi народної музики i звичайнi любителi iз незмiнним 

захопленням говорять про цей репертуар спiвачки. ―Часто, — 

писав композитор С. Людкевич, — пiд власний акомпанемент 

виконувала одну-двi пiснi iз свого рiдного села на Подiллi. 

Можна було бачити, як артистка тодi перевтiлювалася, вона, 

здавалося, забула про свою велику славу, про свої успiхи на 

європейських столичних сценах i цiлковито переносилась в 

середовище рiдного села. Спiвала тi пiснi в своїй обробцi, 

навмисне так, як збереглися вони в її душi ще з дитячих рокiв. 

Краса, навiть своєрiдна примiтивнiсть окремих пiсень робила їх 

надзвичайно оригiнальними‖
3
. 

У спогадах зустрiчаємо окремi данi про народнопiсенне 

оточення майбутньої спiвачки в її юнi роки, про її участь у 

сiльському хорi, на весiллях, звiдки вона й перейняла чимало 

                                                           
1
 Франк Т., Стефаник С. та iн. Соломiя Крушельницька. Спогади, 

матерiали, листування / Вступ.ст., упоряд. i прим. М.Головащенка. — 

К., 1978. — Ч.1. — С.94,96,232. 
2
 Славетна спiвачка. Спогади i статтi про Соломiю Крушельницьку / 

Упоряд. I.Деркач. — Львiв, 1956. — С.35 –36,42,60 та iн. Соломiя 

Крушельницька. Спогади, матерiали,листування... — Ч.1. — 

С.51,76,94,110,158, 162,165,185,199,231,258,270; — Ч.2. — 

С.134,135,154; Вiночок Соломiї Крушельницької / Упоряд.П.Медведик. 

— Тернопiль, 1992.  
3
 Соломiя Крушельницька. Спогади, матерiали, листування / Автор-

упоряд. М.Головащенко. Ч.1  — С.166. 
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народних пiсень та манеру спiву
1
. Саме в селi народжувались її 

захоплення пiснею та спiвом, якi згодом зробили Соломiю 

Крушельницьку пропагандисткою української народної пiснi на 

рiднiй землi й далеко поза її межами.  

Артистка розповiдає про своє життя:‖Пiсня, музика — 

моя стихiя з малих лiт. Любов до музики i спiву прищепив менi 

батько, який неабияк грав сам... Хоч вiн i був священиком, 

але — як я це розумiю — залишався людиною досить 

свiтською, або, краще сказати, прогресивною. Дуже вiн любив 

українську народну пiсню. Батько навчив нас усiх, дiтей, грати 

на рiзних iнструментах. Майже щовечора в нашому домi 

вiдбувалися сiмейнi концерти‖
2
. 

Праця на рiднiй землi, на благо рiдного народу додавала 

їй сил i приносила велике задоволення. Вона з величезною 

радiстю прагнула передати свiй багатющий досвiд, свої знання 

молодому поколiнню. I в цьому вбачала своє щастя.  

Як відомо, у 1881–1882 рр. в Тернополi були 

започаткованi Шевченкiвськi концерти за участю чоловiчого 

хору А. Вахнянина зi Львова. На цих концертах була юна 

Соломiя з сестрами i батьками. Пiсля цього Соломiя з сестрами 

Осипою та Оленою спiвають у мiщанському хорi Тернополя. На 

концертi 1883 р. Соломiя вперше в своєму життi виступила як 

солiстка, виконала пiсню ―На городi коло броду‖ М. Лисенка на 

слова Т. Шевченка. Є. Барвiнська була першою фаховою 

учителькою вокалу i гри на фортепiано юної Соломiї, збагатила 

її концертний репертуар пiснями М. Лисенка.  

У Шевченкiвських концертах та вечорницях ―Бесiди‖ 

Соломiя з сестрами спiвала у складi хору (iнколи у складi 

Денисiвського хору). На концертi пам’ятi М. Шашкевича 1888 

р. вона iз студентом Володимиром Садовським вiдспiвала дуети 

з ―Рiздв’яної ночi‖ М. Лисенка. Тут слiд сказати ще про участь 

                                                           
1
 Рiднi пiснi Соломiї Крушельницької // Народна творчiсть та 

етнографiя, 1964. — №4. — С.64-70 
2
 Соломiя Крушельницька. Спогади, матерiали, листування / Автор-

упоряд. М.Головащенко. Ч.1. — C.144. 
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Соломiї у таких тернопiльських вечорах, як концерт 

студентської ―Дванадцятки‖ (1885) та на Крайовiй 

етнографiчнiй виставцi (1887). 

У 80–их роках, водночас з концертними виступами, в 

Тернополi проходило i музичне навчання Соломiї. Вiдомо, що 

вже з семи рокiв батько вчив доньку гри на фортепiано. Часто 

вона грала з сестрою Оленою (Галею) в чотири руки.Десь у 

1884—1885 рр. з нею працює Є.Барвинська, а в 1886–1890–их 

Соломiя навчається у Тернопiльськiй музичнiй школi 

товариства ―Приятелiв музики‖. Спочатку її вчителями були по 

класу фортепiано пiанiст i композитор Владислав 

Вшелячинський, по класу вокалу професор Йосип Горiтц, а 

пiзнiше  — пiанiст Альфред Колачковський, що приїхав з 

Кракова, i вокалiст Альфред Мельбеховський. Обов’язковою, як 

i для всiх учнiв, була участь Соломiї у хорi музичної школи, 

який щорiчно давав концерти для батькiв, а також пiд час зборiв 

всiх членiв товариства ―Приятелiв музики‖. 

Багато допомагав Соломiї в її освiтi старший брат 

Антон, зокрема, зi Львова у Бiлу привозив книги, словники 

нiмецької i французької мов, ноти з творами композиторiв. Тодi 

ж юна Крушельницька познайомилася з друзями брата Антона, 

студентами, а згодом музичними дiячами — композитором Д. 

Сiчинським i диригентом та критиком Володимиром 

Садовським, якi були частими гостями на домашнiх концертах у 

Бiлiй. 

З першого вересня 1891 року С. Крушельницька 

розпочала навчання на вокальному факультетi Львiвської 

консерваторiї Галицького музичного товариства. С. 

Крушельницька прийшла до консерваторiї iз значною 

пiдготовкою. Мала добрi знання з теорiї музики та музичної 

лiтератури, практичнi навики з вокалу i гри на фортепiано, 

культуру артистизму з попереднiх концертних виступiв. У 1885–

1890 рр. Соломiя бачила у Тернополi музичнi вистави 

Львiвського українського театру ―Бесiди‖. Крушельницька-

студентка жила на квартирi з Я. Королевич-Вайдовою, вiдомою 

польською спiвачкою. Навеснi 1892 р. квалiфiкацiйною 
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екзаменацiйною комiсiєю I-й ступiнь надано тiльки С. 

Крушельницькiй, М. Левицькому i Г. Гурському, а на 

конкурсних концертах Соломiя одержала Похвальний лист i 

бронзову медаль. З першого року навчання у консерваторiї С. 

Крушельницька стала солiсткою українського хору 

―Львiвського Бояна‖.  

Восени 1893 року С. Крушельницька виїхала до Iталiї. У 

Мiланi вона вдосконалює свiй голос. У 1894 роцi у Львiвськiй 

оперi спiває головнi партiї у ―Трубадурi‖ Вердi, ―Фаустi‖ Гуно, 

―Африканцi‖ Мейєрбера i в ―Страшному дворi‖ Монюшка. У 

1895–1898 Крушельницька гастролювала у Львовi, Краковi, в 

iталiйських мiстах Кремона, Зара, Палєрмо. Пiд час цих 

гастролей С. Крушельницька знайомиться з письменниками М. 

Павликом, I. Франком, В. Стефаником, М. Кропивницьким, М. 

Чернявським, А. Бобенком. У листопадi 1899 року дирекцiя 

Варшавської опери примусила С. Крушельницьку взяти участь у 

концертi для родини росiйського царя у маєтку Скерневiцах 

коло Варшави. Горда українка в знак протесту проти царського 

свавiлля на Українi заспiвала тужливу народну баладу ―Ой 

попiд гай зелененький брала вдова лен дрiбненький‖. 

Дальшi гастрольнi виступи Крушельницької вiдбувалися 

у Парижi, Неаполi, Палермо, Римi, Львовi. ЇЇ чарівний голос 

звучав у театрах ―Ла Скала‖ (прем’єра ―Федри‖ Пiццеттi), у 

Монте-Карло, Лiсабонi i Неаполi. У 1920 роцi вона залишила 

оперну сцену. Пiзнiше виступала як камерна спiвачка. У 1898 р. 

Соломiя провела ―концертне турне‖ у Львовi, Стрию, 

Станiславi, Коломиї, Бережанах, Перемишлi i Новому Санчi. 

Повертаючися з Галичини до Iталiїї, Соломiя по дорозi заїхала 

до Перемишля i взяла участь у Шашкевичiвському концертi. 

Друге ―концертне турне‖ по Галичинi — Львiв, Стрий, 

Станiслав, Коломия, Городенка, Тернопiль — вiдбулося в 1928 

роцi за участю пiанiста Богдана Дрималика.  

Влiтку 1932 р. С. Крушельницька приїхала з Iталiї до 

рiдного краю. Гостювала у сестер, дала концерти у Львовi i 

Станiславi. У липнi-серпнi 1937 р. вона знову в родичiв у 

Галичинi. Восени 1939 року С. Крушельницька повернулася 
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назавжди до рiдного Львова, де в 1945–1952 рр. працювала 

професором вокалу у Львiвськiй консерваторiїї iм. М. В. 

Лисенка. У 1951 р. їй присвоєно звання заслуженого дiяча 

мистецтв України. А 15 листопада  1952 року перестало битися 

серце великої української спiвачки. 

Як педагог Соломiя Крушельницька застосовувала свiй 

метод навчання: на заняттях-лекцiях багато сама спiвала i 

виправляла помилки учнів своїм спiвом. На лекцiях 

Крушельницька була терпляча, але вмiла часом гостро 

поiронiзувати з якогось недолiку. Вiдзначалася великим 

спостережливим хистом. Сама дуже вправна у рухах при спiвi, 

гостро засуджувала зайвi рухи i недоцiльну мiмiку. Мало робила 

словесних зауважень, але те, що говорила, було дуже важливо i 

мiцно запам’ятовувалося. 

До студентiв Соломiя Амвросiївна ставилася дуже 

приязно, щиро, по-материнському. Все, чим вона була багата (а 

талант i досвiд у неї були справдi величезними), спiвачка 

прагнула передати мистецькiй молодi. Щодо оцiнок Соломiя 

Амвросiївна була категоричною i завжди надавала iм рiшучої 

форми: ―Це дуже добре‖ або: ―Це нiчого не варто‖. Може, дехто 

й побоювався прямоти спiвачки, однак поважали її всi без 

винятку. Авторитет вона мала величезний. "Співати слід так, як 

розмовляєте, — просто, вільно на нормальному диханні, 

виразно вимовляючи слова, Впевненість у собі — основа 

успіху", — говорила вона
1
. 

Студенти звикли до свого доброго педагога, 

переймаючи вiд неї не тiльки прекрасну вокальну школу, 

виконавський досвiд, розумiння музики, а й громадське 

ставлення до своїх обов’язкiв. Це були не просто лекцiї вокалу, 

а несподiванi i не передбаченi програмою зустрiчi з минулим 

(для студентiв) або епiзоди з життя (для С. Крушельницької). 

Для студентiв, скажiмо, партiя Чiо-Чiо-сан була досить далекою, 

абстрактною i, можливо, не зовсiм зрозумiлою, хоч i цiкавою. 
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 Соломiя Крушельницька. Спогади, матерiали, листування / Автор-
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Але невеликий екскурс педагога в iсторiю постановки цiєї 

опери, розповiдь про незабутнi зустрiчi з її творцем — 

композитором Дж. Пуччiнi робили цей образ близьким, рiдним, 

зiгрiтим теплом великої спiвачки. В такi моменти Соломiя 

Амвросiївна переставала бути педагогом i на мить ставала знову 

оперною спiвачкою. Цi хвилини для її учнiв були надзвичайно 

дорогими, незабутнiми...  

С. Крушельницька ставилася до своїх обов’язкiв 

педагога з великою вiдповiдальнiстю. Вона була завжди 

терплячою i вимогливою, нiколи не виявляла незадоволення або 

роздратування. Для розспiвування студентам завжди давали 

вокалiзи Джузеппе Конконе та Сальваторе Маркезi, вважаючи 

їх найкращим педагогiчним матерiалом для розвитку технiки, 

розширення дiапазону, динамiки i вироблення кантилени, 

навичок дихання та iнших компонентiв вокального мистецтва. 

Проте найкращим методом навчання молодих спiвакiв 

Крушельницька вважала спiв педагога, який проводить заняття 

сам, без концертмейстера — це дає бiльше можливостi передати 

характер i змiст твору, що вивчає студент. Студенти безмежно 

любили Соломiю Амвросiївну як людину i педагога. 

Треба визнати, що педагогiчна праця Крушельницької, 

хоч i не довгочасна, принесла гарнi плоди. Своїм студентам 

вона прищепила навики справжньої вокальної культури, деякi з 

них з успiхом працювали на оперних сценах. 

Як вiдомо, артистична дiяльнiсть вимагає безнастанної 

роботи над собою, а Соломiя Амвросiївна насамперед була 

великим художником. Любила музику рiзних народiв i 

композиторiв, вiдчувала в нiй найтоншi стилiстичнi нюанси, 

знала всi солоспiви та опери М. Лисенка, а також збiрки його 

народних пiсень, знала всiх галицьких композиторiв, а з 1940 

року, коли вже постiйно проживала у Львовi, вивчала твори 

сучасних їй композиторiв. 

Маючи величезний виконавський  досвiд, тонкий 

художнiй смак i чудовий вокальний слух, Соломiя Амвросiївна 

широко користувалася своїми безцiнними надбаннями в 

педагогiчнiй роботi. Вона вмiла не тiльки зберегти кращi якостi 
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спiвацького обдаровання студента, а й без надмiрних зусиль 

розвинути їх. Соломiї Амвросiївнi був зовсiм чужий 

формальний метод тих педагогiв-вокалiстiв, у яких за 

зовнiшньою наукоподiбнiстю не вiдчувається справжнього 

музичного таланту, мiцної практичної основи, спiвацької 

концепцiї як результату проникнення  в суть музики, в суть 

спiву як творчого процесу. Соломiя Амвросiївна володiла 

надзвичайно широкою спiвацькою концепцiєю, якiй нiколи не 

зраджувала. 

Крушельницька нiколи не нав’язувала своєї думки, свого 

розумiння твору. Навпаки, прагнула, щоб студент самостiйно 

вмiв знайти головне i видiлив його власними засобами. Слiд 

зазначити, що сама Соломiя Амвросiївна була чудовим 

iнтерпретатором. I коли вона iнколи показувала, як треба 

спiвати ту чи iншу фразу або пiсню, то здавалося, що саме так, а 

не iнакше вона й має звучати. 

Як людина i педагог, Соломiя Крушельницька, не 

шкодуючи а нi сил, а нi здоров’я, радо передавала студентам 

свiй багатющий досвiд i великi знання. Вона прагнула виховати 

не лише повноцiнного музиканта, а й всебiчно розвинену 

людину з широким свiтоглядом. Крушельницька була 

високоосвiченою людиною. Володiючи багатьма iноземними 

мовами, вона перечитала безлiч творiв свiтової класики i вмiла 

розповiсти про них, дати належну оцiнку. Вона натхненно 

читала напам’ять вiршi рiзних поетiв, була глибоко обiзнана з 

живописом, скульптурою, архiтектурою.  
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Мишуга Олександр Пилипович 
(псевд. — Філіппі-Мишуга (1853-1922) 

 
Серед найвидатнiших оперних спiвакiв свiту золотими 

буквами сяє iм'я лiрико-драматичного тенора Олександра 

Мишуги. Славну сторiнку вписав він i в iсторiю українського 

концертного виконавства
1
. 

В його репертуарi — арiї, пiснi та романси вiтчизняних i 

зарубiжних композиторiв. Спiвак-патрiот завжди вважав своїм 

священним обов'язком брати участь у нацiональних святах 

рiдного народу. Як розповiдає письменник Є.Кротевич, Мишуга 

спiвав у Києвi на ювiлеї української лiтератури — сторiччi 

виходу в свiт "Енеїди" I.Котляревського. Дуже часто вiн разом з 

iншими українськими митцями  —  С.Крушельницькою, 

М.Менцинським, О.Носалевичем, М.Левицьким, 

Ф.Лопатинською, А.Осиповичевою — виступав у концертах, 

присвячених Тарасовi Шевченку. 

Олександр Мишуга виховав чимало знаменитих 

спiвакiв. Михайло Микиша був одним з найкращих солiстiв-

                                                           
1
 Видатний спiвак Олександр Мишуга. Спогади. — Львiв, 1964. — С.4. 
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тенорiв українських та росiйських сцен у 10-30-х роках. Славу 

свого учителя множили Олександра Любич-Парахоняк — 

лiрико-драматичне сопрано, яка спiвала в мiстах Захiдної 

України, в Польщi, Нiмеччинi, Чехословаччинi; Софiя Мирович 

— колоратурне сопрано — виступала на сценах України i Росiї; 

Марiя Донець-Тессейр — професор Київської консерваторiї. В 

Польщi його ученицями були вiдомi примадонни Янiна 

Королевич-Вайдова та Софiя Забелло. 

Мишуга залишив по собi свiтлу пам'ять не тiльки як 

великий митець, а також як патрiот-громадянин. Вiн завжди 

пам'ятав, що вийшов з трудового народу i йому зобов'язаний 

своїм мистецтвом. Говорив у розквiтi сил: "Коли б я ще раз мав 

прийти на свiт, то не хотiв би вродитися дитиною з багатого i 

знатного роду, з чужою славою i чужим маєтком, а тiльки з 

сильними м'язами i здоровою головою..." 

Слава Мишуги як знаменитого професора солоспiву 

гомонiла потрохи вже з давнiх лiт, ще з часу його спiвацької 

дiяльностi у Львовi та Варшавi. Уже тодi Мишуга ввiв на сцену 

деяких своїх учнiв (згадати хоч би вiдоме сопрано Королевич-

Вайдову). Але найбiльше та слава поширилася пiзнiше, пiсля 

1900 року, коли вiн уже трохи менше виступав на сценi, а 

бiльше вiддавався педагогiчнiй дiяльностi, з 1906 року (Київ, а 

потiм Варшава). Про метод школи Мишуги, його прекраснi 

наслiдки заговорили в Києвi в 1907 роцi з нагоди виступiв його 

учнiв на естрадi та сценi. Голосну рекламу принiс своєму 

маестро вiдомий тенор оперних сцен Росiї Михайло Микиша, 

що в 1913 роцi завітав на ювiлейнi концерти в честь Iвана 

Франка до Галичини, де голосом i школою зарепрезентувався як 

другий Мишуга. Крiм того, вiн виголосив цiкавий реферат про 

школу Мишуги, про якого висловлювався завжди з найвищим 

пiєтизмом, iлюстрував виклад нюансами свого власного голосу, 

справдi подiбного тембром до голосу його знаменитого учителя. 

Коли Мишуга десь близько 1910 року знову переїхав до 

Варшави i почав працювати як професор спiву в консерваторiї, 

до нього потягнулися на навчання найкращi молодi опернi 

спiваки зi Львова i пiсля одного-двох рокiв верталися з 
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результатами, яких не могли досягти у львiвських професорiв за 

довгi часи навчання. Це двi тодiшнi ученицi Музичного 

iнституту iм. М.Лисенка Олександра Любич-Парахоняк та 

Софiя Колодiй. Будучи у Львовi в червнi 1914 року, Мишуга 

вiдвiдав Музичний iнститут iм. М.Лисенка та продемонстрував 

iз своїми львівськими ученицями, що вчились у нього на 

останньому роцi у Варшавi, свiй метод солоспiву. 

Метод спiву Мишуги не був зрештою нiяким новим 

винаходом. Була це тiльки єдино можлива, доцiльно та 

послiдовна система природної установки емiсiї голосу в усiх 

регiстрах та добування з нього якнайбiльшої звучностi, 

гнучкостi i округлостi, без порушень при цьому всiх природних 

умов та основ творення i резонування звука голосовими 

органами. 

Iдеалом школи спiву Мишуги була "краса звука", як вiн 

висловлювався. Але не треба думати, що це досягнення є 

альфою i омегою його науки. Нi, це була тiльки технiчна основа 

i умова для досягнення краси вищої категорiї, тобто справдi 

гарного спiву. Мишуга добре розумiв i своїм учням наполегливо  

прищеплював розумiння ваги iнтерпретацiї та виразностi в спiвi, 

бо й сам не був з типу "медоплинних" спiвакiв без виразу, як, 

наприклад, Слезак чи Бончi, спiваючи усiма фiбрами душi. Вiн 

добре розумiв, що немає гарного виразу в спiвi без красивого 

тону голосу, що не можна й уявити iнтерпретацiю голосом з 

хиткою iнтонацiєю, що найкращi намагання виразностi 

зведуться нiнащо одним поганим неприродно iмiтованим 

звуком.  Тiльки у такому значеннi можемо назвати Мишугу 

фанатиком чистого бель канто: це був iдеал такого виробленого 

голосу, в якому вiльна декламацiя та яскрава iнтерпретацiя не 

порушують його чисту iнтонацiю, причому всякi такi улюбленi 

супутники виразностi в спiвi, як зiтхання чи хлипання, смiх чи 

крик, не смiють споганити природну лiнiю голосу. I справдi, 

таке досягнення було i мусить бути найбiльшим мистецьким 

iдеалом кожного справжнього спiвака.  

Музично-драматична школа М.В.Лисенка була єдиною в 

царськiй Росiї, де викладання проводилось українською мовою i 
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де були класи української драми i гри на бандурi. Нелегко було 

працювати в тодiшнiх умовах композитору. Вiн докладав багато 

зусиль для розвитку цього вогнища української музичної 

культури, дбав про те, щоб не давати нiяких приводiв для 

нападок з боку царського самодержавства та його лакеїв. 

Вороги передової культури знали вагу школи, яку очолював 

генiальний композитор, i всiляко намагалися гальмувати її 

розвиток. Снували довкола її викладачiв рiзнi iнтриги, зводили 

наклепи. Вони не радi були, що всесвiтньої слави спiвак 

Мишуга дав свою згоду вести клас спiву в цiй школi, бо це ще 

бiльше пiднiмало її авторитет. Хитро хотiли кинути чорну тiнь 

на великого артиста-патрiота. М.В.Лисенко горою стояв за честь 

музично-драматичної школи та її викладачiв i давав гiдну вiдсiч 

нападникам.  

Найважливiше в методi Мишуги було добитися високої 

культури голосу, спiвати так легко, як легко говориться, спiв 

має бути продовженою мовою, впливати на душу людини, 

виховувати, обглагороджувати її. Школа Мишуги була 

побудована на точних даних, студент добре знав, як йому 

добиватися вироблення, вдосконалення голосу. На лекцiях 

педагога була сувора дисциплiна, вiн вимагав вiд молодого 

вокалiста великої наполегливостi i не терпiв легковажного 

ставлення до занять. Завдяки своїй високi культурi вiн завжди  

знаходив у творi найголовнiше. А як прекрасно педагог вiдчував 

характер, стиль i стильовi лiнiї класичних творiв! Переклади 

лiтературних текстiв завжди перевiряв за оригiналами, якщо 

вони були невдалими, сам виправляв їх. Для нього це було 

легко. Вiн добре знав, крiм рiдної мови, ще й росiйську, 

польську, нiмецьку, iталiйську та французьку. 

Олександр Мишуга не був таким учителем, який вважає 

своїм завданням лише виробити голос i навчити студента 

володiти ним. Нi. Вiн прагнув всебiчно виховати свого учня, 

зробити з нього людину з високим естетичним смаком. 

У лекцiях Мишуги спiв, спiвацьке мистецтво пiднялося 

на найвищий ступiнь, на рiвень бiльш-менш точної науки, 

найтемнiшi речi у спiвi ставали ясними, зрозумiлими. Вiн 
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говорив, що спiв — це продовжена мова, i тому те, що є в мовi, 

повинно бути й у спiвi.  

Мишуга докладав усiх зусиль, щоб навчити свого 

студента добре поставити i виробити голос. Вiн дуже 

відрiзнявся вiд таких викладачiв спiву, якi звичайно зберiгають 

секрети свого методу. Мишуга, навпаки, хотiв, щоб його метод 

постановки голосу, до якого дiйшов на основi своїх власних 

дослiдiв, знали всi i могли користуватись ним та добиватися 

найкращих успiхiв у навчаннi. Слiд сказати, що школа Мишуги 

вимагала багато наполегливої працi. 

Це був справдi видатний педагог. У нього було  золоте 

серце. Тому студенти любили його, просто обожнювали, 

слухали та ретельно виконували всi його вказiвки. Мишуга 

пiклувався про своїх виконавцiв дуже сердечно, часто 

допомагав їм матерiально.  

Своїх учнiв хотiв виховати не просто спiваками, а 

митцями з високою культурою. Вони глибоко поважали його, 

виконували всi вказiвки, добре готувалися до лекцiй.  

Iм'я Олександра Мишуги, видатного українського 

спiвака та педагога, як i iм'я Соломiї Крушельницької, перебуває 

в тому чудовому сузiр'ї, де сяють iмена Карузо, Тiтта Руффо, 

Баттiстiнi, Шаляпiна, Собiнова, Алчевського, Нежданової... 

Образи, створенi Мишугою на опернiй сценi в "Фаустi", 

"Рiголетто", "Трубадурi", "Аїдi", "Сiльськiй честi", "Проданiй 

нареченiй", "Травiатi", "Гугенотах", "Євгенiї Онєгiнi", "Гальцi", 

належать до найвищих досягнень оперного мистецтва. 

Слава i хвала супроводжували Мишугу пiд час його 

виступiв у Вiднi, Берлiнi, Лондонi, Парижi, Петербурзi, Києвi, 

Харковi, у рiдному Львовi, куди вiн раз у раз повертався. 

Подiбно як i Соломiя Крушельницька, Мишуга скрiзь, де тiльки 

мiг, популяризував українську музику, головним чином 

Лисенка,  українську народну пiсню. Мишуга користувався 

кожною нагодою, щоб його слухачi почули i лисенкiвськi 

шедеври, з яких артист особливо любив "Менi однаково" — на 

генiальнi Шевченковi слова, — i твори галицьких, за тодiшньою 
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термiнологiєю, композиторiв, i надднiпрянськi та 

надднiстрянськi спiванки.  

Мишуга був не тiльки спiвак, не тiльки артист, це був 

патрiот-громадянин. Мiцна дружба єднала його з великим 

Франком. Варто вiдзначити, що тiльки завдяки коштам, якi 

передав iз своїх артистичних заробiткiв  Мишуга Франковi, 

з'явилася друком така окраса української поезiї, як збiрка 

"Зiв'яле листя". Взагалi Мишуга значну частину своїх гонорарiв 

вiддавав на громадсько-культурнi справи, на допомогу 

талановитiй молодi та iн. В останнi хвилини свого життя вiн 

заповiдав усе, що надбав за життя, Музичному iнститутовi iм. 

М.Лисенка у Львовi.  

Приязнь та спiльнiсть громадських i естетичних 

поглядiв єднали його iз автором музики до "Кобзаря" i "Тараса 

Бульби". Саме тому погодився Мишуга переїхати 1906 року до 

Києва на посаду професора спiву у музично-драматичнiй школi 

Лисенка.  

Перебування Мишуги в Києвi тривало до 1911 року. За 

цей час вiн виховав чимало талановитих спiвакiв, серед яких був 

i наш славетний Михайло Микиша, який у великiй працi виклав, 

з додатком власних спостережень та узагальнень, теорiю 

вокального мистецтва, створену Мишугою. 

В останнi роки життя Мишуга викладав у Варшавi та 

Стокгольмi, але нiколи не поривав зв'язкiв iз рiдною землею, 

залюбки приїздив до Львова, до Києва на шевченкiвськi та 

франкiвськi концерти, гаряче  цiкавився українським 

громадським життям.  
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Хоткевич Гнат Мартинович 
(літ. псевд. — Гнат Галайда (1877-1938) 

 

Гнат Хоткевич займає помiтне мiсце в iсторiї 

української культури XX ст. як письменник, мистецтвознавець, 

бандурист-вiртуоз, викладач, композитор, режисер, етнограф, 

фольклорист, органiзатор i керiвник народних художнiх 

колективiв
1
. У кожнiй з цих галузей вiн залишив яскравi вiхи, 

багато що вперше здiйснено ним. 

Зв'язок з робiтничим класом та його революцiйною 

боротьбою визначив демократичну спрямованiсть всiєї 

дiяльностi Г.М.Хоткевича й надав їй прогресивного характеру. 

Метою його було сприяти формуванню народної демократичної 

культури в середовищi робiтничого класу. Вiн створював 

художнi гуртки на пiдприємствах, робiтничих околицях мiста i в 

селах Харкiвщини, очолив комiсiю видань "народних книжок" 

для робiтникiв, активно працював у Товариствi письменностi, 

яке вело значну навчально-просвiтницьку роботу. 

                                                           
1
 Супрун Н. Гнат Хоткевич-музикант. — Рiвне, 1997. — С.78-79, 88-89. 
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З iсторiї української культури вiдомо про створення 

Хоткевичем першого робiтничого театру на Українi. Його було 

вiдкрито в 1903 р. в Харкiвському Народному домi, який 

незадовго перед тим побудувало Товариство письменностi. 

Робiтнича публiка бачила в ньому свiй театр i гаряче його 

пiдтримувала. Трупа складалася з 150 робiтникiв 

паровозобудiвного та iнших заводiв. З великим натхненням вона 

ставила всiм зрозумiлi й доступнi п'єси Карпенка-Карого, 

Кропивницького, Квiтки-Основ'яненка та iншi. Вiдкриття такого 

театру напередоднi першої росiйської революцiї мало велике 

полiтичне значення i пiдкреслювало демократичний, 

революцiйний характер дiяльностi його органiзатора. 

Як передова людина свого часу Гнат Мартинович 

вважав служiння народовi своїм покликанням. Його глибоко 

хвилювали побут, iсторiя, культура народу. Через усе життя вiн 

пронiс синiвську любов до народного мистецтва. Народна 

поезiя, музика, пiсня були основними у формуваннi Хоткевича 

як музиканта, письменника, вченого. I не випадково в його 

багатограннiй дiяльностi таке помiтне мiсце посiла 

фольклористика. Вiн провiв велику роботу по збиранню i 

вивченню фольклору, зокрема, пiсенного, активно сприяв його 

поширенню. Ця робота змiцнювала зв'язки Г.Хоткевича з 

широким демократичним рухом в Українi. Слідом за 

найкращими представниками цього руху — Iваном Франком, 

Лесею Українкою, Миколою Лисенком Гнат Хоткевич 

розглядав народну пiсню як найвищу етичну й художню 

цiннiсть, як вираження прагнень трудящих. А в пропагандi її 

вбачав засiб збагачення й пiдвищення культури народу. 

Твори українського народного епосу та мистецтво їх 

виконавцiв Хоткевич пропагував усе життя. В iсторiю 

української культури увiйшов органiзований ним виступ слiпих 

народних музикантiв на XII Археологiчному з'їздi у Харковi 

1902 року і сприяв пропагандi кобзарського мистецтва серед 

широких верств населення i значною мiрою його дальшому 

розвитковi. Вiн широко використав духовне багатство народу в 

своїй музично-педагогiчнiй i композиторськiй роботi. На 
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фольклорнiй основi створив репертуар для бандури — понад 70 

п'єс в доступнiй аранжировцi. Музична мова його оригiнальних 

творiв-романсiв на вiршi Тараса Шевченка, Iвана Франка, Лесi 

Українки, Юрiя Федьковича, численних хорiв, хорової поеми 

"Гайдамаки" та багатьох iнших також вiдзначається 

стилiстичною та iнтонацiйною близькiстю до української 

народної творчостi. 

Особливо багато уваги Хоткевич придiлив бандурi. Як 

виконавця-вiртуоза його завжди хвилювали питання, пов'язанi з 

розвитком технiчних та акустичних даних цього iнструмента, з 

його виражальними можливостями та стабiлiзацiєю строю. Ще 

на початку 1900-х рокiв вiн створив "Пiдручник гри на бандурi" 

(виданий у 1907 р.). Це був перший на Українi посiбник-

самовчитель для бандуристiв-початкiвцiв. Цiкаво, що тут автор 

виходить за рамки чисто технiчного посiбника i прагне 

розширити кругозiр початкiвцiв вiдомостями з теорiї музики (в 

легко доступнiй формi викладає такi поняття як ритм, 

тональнiсть, iнтервали, ключi та iн.). Вiн висвiтлює також 

iсторiю виникнення бандури, розповсюдження її в Українi та 

Росiї аж до початку XX ст. Прагнення дати початки музичної 

освiти найширшим колам любителiв музики природно 

узгоджувалося iз загальною спрямованiстю всiєї його 

культурно-просвiтницької дiяльностi.  

Дослiджуючи традицiйне кобзарське мистецтво, 

Хоткевич керувався певними художньо-естетичними 

принципами, суть яких полягало у: вiрі в творчi сили народу i 

зверненні до нього з позицiй прогресивного художника, який 

усвiдомлює потреби свого часу; виявленні нацiональної 

культурно-iсторичної своєрiдностi i вужче — локальної 

рiзноманiтностi художнiх форм i засобiв музичного вираження, 

прагненні до вiдтворення цiлiсної соцiально-iсторичної системи 

— "українська народна музична культура", поданні її в єдиному 

руслi загальнолюдської культури i розумiння зумовленостi її 

розвитку iсторичними, соцiальними та культурними 

спадкоємними чинниками у масштабах своєї нацiї i всього 

людства. 
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Перу Хоткевича належать пiдручники гри на бандурi 

1909, 1929, 1930, 1931 рокiв видання. Перший пiдручник, 

надрукований у Львовi у 1909 роцi Науковим товариством 

iм.Т.Шевченка, став дiйсно першою в iсторiї бандури 

теоретичною працею, в якiй автор об'єднав короткий iсторичний 

огляд iнструмента з поясненням удосконаленої теорiї 

кобзарської технiки гри. В теоретичнiй частинi пiдручника 

Хоткевич розглядає конструкцiю (номенклатуру) бандури, її 

форму, арматуру, стрiй, пояснює, як тримати iнструмент, як 

щипати кожним пальцем правої i лiвої рук, наводить шiсть 

рiзноманiтних варiантiв перенастроювання бандури, дає 

декiлька загальних вiдомостей з питань теорiї музики. 

 

 

Алчевський Іван Олексійович 

(1876-1917) 
Уся сiм'я Алчевських залишила помiтний слiд в iсторiї 

вiтчизняної культури. Остап Миколайович Лисенко, син 

видатного українського композитора, з цього приводу писав: 

"Часто, коли серед тодiшнiх кiл заходила мова про Алчевських, 

обов'язково всi сходилися на одному: побувати у них в гостях — 

все одно що вiдвiдати театр"
1
. Мати Iвана Олексiйовича — 

                                                           
1
 Мазуркевич О.Р. Визначнi українськi педагоги — народнi 

просвiтителi. Х.Д.Алчевська та її сподвижники. — К., 1963. — С.10. 



98 

 

Христина Данилiвна Алчевська — була вiдомою 

просвiтителькою народу
1
. В 1870 роцi вона вiдкрила в Харковi 

одну з перших у царськiй Росiї недiльних шкiл для дорослих. 

Цей навчальний заклад невдовзi завоював репутацiю 

методичного центру з навчання дорослих. У своїй школi 

Христина Данилiвна пропагувала твори класикiв росiйської 

лiтератури, а також Т.Шевченка, I.Франка, Лесi Українки та iн. 

Коли царським урядом у 1876 роцi було заборонене навчання 

українською мовою, вона стала викладати росiйською. 

Водночас Алчевська таємно роздавала своїм ученицям 

примiрники Шевченкового "Кобзаря", якi вони, криючись, 

носили додому. Популярнiсть Алчевської-педагога поширилася 

не лише у Росiї, але й за її межами. В 1889 роцi її було обрано 

вiце президентом Мiжнародної лiги освiти в Парижi. 

Старший брат Iвана Олексiйовича — Григорiй — був 

композитором i вокальним педагогом. Молодша сестра 

Христина Олексiївна — українська поетеса i педагог. Другий 

брат Iвана Олексiйовича — Микола — присяжний повiрений i 

педагог, автор першого українського радянського букваря 1919 

року. Вiн стояв дуже близько до музичного життя Харкова i 

завжди пiклувався про сценiчнi успiхи свого знаменитого брата, 

де б той не виступав — у Росiї, Захiднiй Європi чи Америцi.  

Виступи Iвана Алчевського в музично-драматичному 

товариствi "Кобзар" проходили з великим успiхом
2
.Назване в 

честь великого Шевченка, воно складалося переважно з 

працiвникiв театрального й музичного мистецтва — вихiдцiв з 

України. У 1910 роцi головою товариства було обрано 

Алчевського. "Кобзар" ставив своїм завданням пропаганду 

музичного мистецтва та лiтератури шляхом органiзацiї 

концертних виступiв i консолiдацiї як професiйних, так i 

аматорських творчих сил. Концерти "Кобзаря" привертали увагу 

                                                           
1
 Вечiрнiй Київ, 1966. — 17 травня. 

 
2
 Іван Алчевський. Спогади, матерiали, листування. — К., 1980. — С.4-

5, 23-24, 33. 
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всiєї громадськостi Москви. Зал Купецького зiбрання, де 

переважно вiдбувалися вечiрки товариства, був завжди 

переповнений. Тут можна було почути таких майстрiв 

вокального мистецтва, як I.Алчевський, Н.Єрмоленко-Южина, 

А.Нежданова, Ф.Павловський, М.Донець, Л.Балановська, 

Н.Калиновська-Доктор та iн. Серед творiв, виконаних 

Алчевським у "Кобзарi", назвемо: М.Лисенка — "Огнi горять", 

"I широкую долину", "Б'ють пороги"; Я.Степового — "Не берiть 

iз зеленого лугу верби", "Дивилося сонце", "В квiтках була душа 

моя", "Три шляхи"; Г.Алчевського — "Гей, на бiй", "Конвалiя", 

"Чого менi тяжко", "Лiтньої ночi". З українських народних 

пiсень вiн спiвав такi: "Закувала та сива зозуля" в обробцi 

П.Нiщинського, "Ой не гаразд, запорожцi" в обробцi 

М.Лисенка, "Ходить сорока" та iн. 

Популярнiсть концертiв "Кобзаря" спонукала 

Алчевського та його друзiв подумати про постановки опер. 

Першою стала "Наталка Полтака" Лисенка, показана 18 березня 

1912 року. Для цiєї мети Алчевський використав гастролi у 

Москвi М.Заньковецької, М.Садовського, П.Саксаганського. 

Iван Олексiйович у цiй виставi блискуче виконав партiю Петра. 

У 1911 роцi, пiд час святкування 50-х роковин з дня смертi 

Т.Г.Шевченка, "Кобзар" влаштував грандiозний концерт в честь 

великого поета, який вiдбувся в залi Московської консерваторiї. 

Слiд вiдзначити, що товариство не обмежувалося лише 

концертною дiяльнiстю. 

Так, вiдомо, що "Кобзар" пожертвував значну суму 

грошей на будiвництво пам'ятника Т.Г.Шевченковi в Києвi, а 

також матерiально допомагав хворому письменниковi 

I.Я.Франку. Алчевський був справжнiм артистом-громадянином, 

гуманною i чуйною людиною, демократично настроєним 

патрiотом своєї батькiвщини. Готуючи себе за прикладом матерi 

до педагогiчної дiяльностi сiльського вчителя, вiн волею долi 

став оперним спiваком i перенiс всi виробленi життям i вихованi 

в дитинствi демократичнi принципи у нову дiяльнiсть. 

В iсторiї свiтового i українського музичного мистецтва 

Iван Алчевський залишив помiтний слiд. Разом з О.Мишугою, 
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С.Крушельницькою, М.Менцинським вiн був блискучим 

пропагандистом мистецтва рiдного народу, не забуваючи про 

нього анi в хвилини своїх трiумфiв, анi в тяжкi часи невдач i 

розчарувань. Вiн скрiзь, нехай це було в Росiї, у Францiї чи 

Америцi, включав до своїх концертiв твори українських 

композиторiв та народнi пiснi, якi виконував з великою 

майстернiстю. Чимало енергiї i таланту вiддав Алчевський i 

музично-драматичному товариству "Кобзар", будучи, як уже 

згадувалося його керiвником i натхненником. 

 

 
Менцинський Модест Омелянович 

(1875-1935) 
Голос великого українського спiвака Модеста 

Менцинського, його дужий героїчний тенор прозвучав над 

просторами Європи на зламi двох останнiх столiть. Де не жив i 

де не виступав Менцинський, душею i серцем вiн завжди був з 

рiдною Україною i своїм народом. Щиро вболiвав за їхню 

трагiчну долю. I не тiльки вболiвав,а й по можливостi час вiд 

часу допомагав матерiально рiзним закладам, молодим і 

талановитим українцям, якi не мали можливостi здобути 

вiдповiдну освiту.  
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Вiн мрiяв спiвати на українськiй сценi, для рiдного 

народу, навчати його дiтей мистецтва спiву. Неодноразово про 

це вiн писав у листах, говорив своїм iнтерв'юєрам: "Моя 

професiя, постiйна праця в театрi, вся родина вiдволiкають 

щоденну увагу вiд думок про рiдну землю, яку я покинув i до 

якої не так часто можу повертатися, — казав Менцинський 

одному з них. — Але згадуючи рiдний край, я вiдчуваю велику 

рiзницю мiж працею артиста для свого народу i на чужинi. За 

все те, чим я став, я завдячую передовсiм рiднiй землi, що 

надiлила мене музикальним слухом, голосом, любов'ю до 

музики. I за це мої земляки вшановують мене..."
1
  

Менцинський був українцем, патрiотом, як кажуть, з 

великої лiтери. В його репертуарi нараховувалися десятки 

українських народних i авторських пiсень. Найбiльше вiн 

полюбляв солоспiви М.Лисенка, його обробки народних пiсень. 

Спiвак часто включав їх до програм своїх концертiв пiд час 

гастролей по Європi. Неодноразово спiвав їх i по радiо у 

Берлiнi, Кельнi, Стокгольмi. 20 українських творiв записав 

Менцинський також на грамплатiвки. За словами С.Людкевича, 

співак був не лише неперевершеним вагнеристом, а й таким же 

неперевершеним виконавцем творiв М.Лисенка та українських 

народних пiсень, якi вiн популяризував як в себе на 

Батькiвщинi, так i в Європі.  

Значнi успiхи Менцинського і на педагогiчнiй нивi. 

Переїхавши до Стокгольма, вiн вiдкрив приватну школу спiву i 

незабаром уже мав достатню кiлькiсть учнiв. Молодi талановитi 

люди тяглися до нього. Маючи прекрасну вокальну школу, 

величезний творчий досвiд i безсумнiвний педагогiчний талант, 

Менцинський щедро дiлився цим своїм здобутком з 

вихованцями. I вони вбирали його способи звукостворення i 

звуковедення, спiвацького дихання, максимального 

використання резонаторiв голосового апарата, його принципи 

постановки голосу i створення художнього образу. 

                                                           
1
Модест Менцинський. Спогади, матерiали, листування / Автор-

упоряд. М.Головащенко. — К., 1995. — С.28.  
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