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ВСТУП  

Актуальність. Візантійська гимнографія, спираючись на попередній 

досвід релігійної піснетворчості, сформувалася у цілісну систему 

літургійного співу. У літургійно-богословському контексті цей спів був 

головним духовно-мистецьким носієм ідей і символів нової віри та 

сприймався як земне відображення небесного «ангельського хору». Відчуття 

мистецької краси ґрунтувалося на гармонійному поєднанні часомірних і 

звуковисотних складових від найменших елементів до цілості музично-

віршових форм. 

Упродовж багатьох століть поширення християнства слов’янські 

народи перенесли на свій ґрунт та адаптували репертуар церковної монодії. 

Разом із репертуаром було запозичено й систему навчання, виконавську 

практику, форми й жанри, а також нотацію, яка згодом набула нових форм. 

Осмислення мистецької сутності піснеспівів за нотолінійними записами 

українських ірмологіонів віддавна було предметом зацікавлення вчених 

медієвістів та музикознавців-теоретиків. Ще наприкінці ХІХ ст. російський 

дослідник Іван Вознесенський звернув увагу на самодостатність музично-

виразових засобів у церковній монодії за українськими нотолінійними 

ірмологіонами [14]. Через 50 років його думку розвинув російський 

музикознавець-теоретик Сергій Скребков, який підкреслював високу 

організованість музичної форми та відчутні прояви структурних типів 

розвитку в піснеспівах церковної монодії [85]. В українській музичній 

медієвістиці формотворчі засади церковної монодії розглядали П. Маценко 

[59], М. Антонович [5], О. Цалай-Якименко [106], Ю. Ясіновський [122], 

Л. Корній [47], О. Шевчук [114], Н. Сиротинська [83] та ін. Лінійно-

мензуральні записи дають змогу виразніше окреслити структурні особливості 

музичних форм піснеспівів, які є загальним надбанням музичного досвіду як 

давніших епох, так і Ранньомодерної доби. Саме в такому контексті 

розглядаються особливості музичного формотворення напівів. 
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Розглядаючи музичну форму в поняттях пропорцій, співвідношень 

частин та архітектоніки цілого, можна віднайти її прототипи у моделях різних 

епох. Так, симетрія і повторність вже здавна виявлялись у мистецькому 

мисленні як досконала художня модель. Повторність як основний принцип 

розвитку відображалась як у музичному синтаксисі, так і в цілісній 

композиції піснеспівів. На сьогодні вже чимало зроблено для розуміння 

музичної складової церковної монодії східного обряду (Е. Веллес [185], 

Г. Тільярд [179], М. Велімірович [182] – 1 пол. і сер. ХХ ст., К. Ганнік [158], 

М. Бражников [11], Г. Пожидаєва [70], І. Лозова [53] та ін.). Однак 

дослідження формульної структури піснеспівів, усвідомлення константності 

загальних принципів їх музичної форми при зміні нотаційних систем й досі 

залишаються актуальними. При порівняльному аналізі знаків візантійської, 

слов’янської та української церковної монодій особлива увага приділяється 

інтерпретації музичних знаків та їх «двосторонньому» вивченні за різними 

редакціями (С. Смоленський [88], П. Преображенський [72], В. Металлов 

[63], Л. Корній [47], О. Камінська [38]). Дослідження піснеспівів передбачає 

вивчення нотації на семіографічному та семіологічному рівнях. Музична 

семіографія розглядає опис знаків, конструкцій та їх інтерпретації. Музична 

семіологія дає змогу розглянути знакові можливості музичного тексту [138], 

зокрема, у зв’язку зі структурними особливостями сакральних піснеспівів. 

Актуальним залишається порівняльне дослідження піснеспівів за трьома 

різними нотаціями (візантійської, слов’яно-руської невменних та київської 

мензурально-лінійної) задля усвідомлення історичної тяглості церковного 

співу та виявлення визначальних ознак музичної форми нових піснеспівів за 

українськими нотолінійними ірмологіонами.  

Зв’язок із науковими програмами, планами, темами. Дисертацію 

виконано в межах планових наукових тем Львівської національної музичної 

академії ім. М. В. Лисенка відповідно до перспективного тематичного плану 

науково-дослідницької діяльності вказаного навчального закладу: вона є 

частиною комплексної теми № 4 «Розвиток церковної музики від 
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найдавніших часів до середини ХХ ст.: сакральна музика Сходу і Заходу до 

Бароко, Галицька музика ХІХ – поч. ХХ ст.», а також у науковій співпраці з 

Інститутом Літургіки Українського Католицького Університету. 

Об’єктом дослiдження є піснеспіви церковної монодії з рiзними 

видами нотацiй: невменних греко-вiзантiйської та слов’яно-руської, 

мензурально-лiнiйної київської. 

Предметом дослiдження є структурна органiзацiя пiснеспiвiв 

вiзантiйсько-слов’янської церковної монодії та її української рецепції. 

Метою дисертації є наукове обґрунтування музично-структурної 

організації напівів за різними нотаційними системами та виявлення зв’язку 

між візантійською, слов’янською та українською релігійною гимнотворчістю. 

Відповідно до мети вибудовується низка пошукових завдань:  

• виокремити графічні форми невменних знаків, осмислити їх 

розміщення у структурі музичного тексту; 

• проаналізувати музично-структурні типи та основні принципи розвитку 

музичної форми на окремих зразках церковної монодії за українськими 

нотолінійними записами;  

• прослідкувати закономірності музичного мислення на основі жанрів 

ірмоса та стихири; 

•  провести порівняльний аналіз відібраних повторних і каденційних 

фрагментів та виявити їх співвідношення за різними нотаційними 

системами. 

Джерельною базою дослідження є рукописні нотовані збірники XII–

XVII ст.: грецький невменний Ірмологіон сер. ХІІ ст. (опублікований 

Карстеном Г’юґом, 1952) [137], грецький невменний Стихирар ХІІІ ст. 

(опублікований у серії Mоnumenta Musicae Byzantina, Vоl. 1, 1935) [174], 

слов’яно-руський невменний Стихирар XII–XIII ст. (за виданням Ніколая 

Шидловського, 2000, MMB, Vоl. 12) [173] та слов’янський невменний 

Ірмологіон XVI cт. (виданий Крістіаном Ганніком, 2006) [156]; Львівський 

нотолінійний ірмологіон кінця XVI ст. (виданий Юрієм Ясіновським та 
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Кароліною Луцькою, 2008) [144], Любачівський Ірмологіон 1674 року 

(рукопис) [57]. 

Теоретичну базу роботи формують дослiдження: з теорiї та iсторiї 

церковної монодiї: I. Вознесенського, Дм. Розумовського, В. Металлова, 

С. Смоленського, С. Скребкова, Т. Ґеорґеадеса, Е. Веллеса, Iв. Ґарднера, 

М. Антоновича, О. С. Цалай-Якименко, Ю. Ясiновського, I. Лозової, 

Л. Корній та iн.; з порiвняльного аналiзу вiзантiйсько-слов’янських джерел: 

С. Смоленського, А. Преображенського, К. Г’юґа, М. Велiмiровича, 

К. Флороса, К. Ганнiка, I. Лозової, Г. Алексєєвої, О. Шевчук та iн.; із 

семiологiї західної невменної нотацiї —о. Е. Кардiна.  

Методи дослідження:  

– джерелознавчий, використаний при опрацюванні рукописів і 

стародруків; 

– історичний, застосований при розгляді розвитку нотацій;  

– музично-теоретичний, пов’язаний із аналізом основних принципів 

музичного розвитку візантійсько-слов’янської сакральної монодії;  

– порівняльно-семіологічний у дослідженні одного піснеспіву за 

декількома нотаціями та інтерпретації музичної структури через знак;  

– ретроспективний ― виявлення сталих композиційно-знакових 

комплексів у київській нотації та зіставлення їх зі зразками невменних 

систем. 

Наукова новизна дослідження полягає у тому, що:  

• вперше обґрунтовано використання методу семіологічного аналізу для 

вивчення музичної форми піснеспівів сакральної монодії східного 

обряду; 

• вперше з’ясовано генезу музичних структур церковної монодії (на 

прикладі невменних записів XII–XVI ст. і київської лінійно-

мензуральною нотації кін. XVI ст.); 

• розкрито закономірності музичної форми на підставі теоретичного 

аналізу піснеспівів сакральної монодії; 
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• виявлено збереження структурної організації піснеспівів вiзантiйсько-

слов’янської та української церковних монодій, відображених різними 

формами запису. 

Практичне значення. Матеріали дослідження будуть 

використовуватись для поглибленого та спеціалізованого вивчення історії 

візантійської, слов’яно-руської, давньоукраїнської музики та їхніх нотацій, у 

навчальних курсах з історії літургійного співу, музичної палеографії. Це 

сприятиме кращому розумінню літургійної музики як музикознавцями, так і 

виконавцями-практиками.  

Апробація роботи. Дисертація обговорювалась на засіданнях кафедри 

музичної медієвістики та україністики Львівської національної музичної 

академії ім. М. В. Лисенка. Основні положення дослідження відображені в 

публікаціях та викладені в доповідях на тринадцяти наукових конференціях: 

«Theоrie und Geschichte der Mоnоdie» (Wien, 2010), «Медієвістичний простір 

в історії музики» (Львів, 2010), «Молоде музикознавство» (Львів, лютий 2011, 

грудень 2011, грудень 2012, грудень 2013), «Антоновичеві читання» (Львів, 

березень 2012, 2013), ХV Міжнародна науково-практична конференція 

«Молоді музикознавці України» (Київ, січень 2013), конференція «Жанрово-

стильові проекції музичного мистецтва в динаміці історико-культурних змін» 

(Донецьк, квітень 2013), VIІІ та IX Міжнародні наукові конференції 

«Візантійсько-слов’янська гимнографія та церковна монодія» (Львів, жовтень 

2013, 2015), Всеукраїнська науково-практична конференцiя молодих 

науковцiв «Музикознавчi студiї» (Львiв, лютий 2015). 

Публікації. Основні результати дисертаційної роботи викладено в 

одинадцяти одноосібних публікаціях, п’ять із них у фахових виданнях, 

визначених переліком МОН ДАК України, дві статті в іноземних виданнях.  

Структура дисертації. Робота складається зі вступу, трьох розділів, 

висновків, додатків, списку використаної літератури (190 позицій). Загальний 

обсяг роботи ― 222 сторінки, обсяг основного тексту ― 175 сторінок. 

Додатки займають 23 сторінки. 
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РОЗДІЛ  1  Структурні  елементи  музичних  текстів  
піснеспівів  за  візантійською ,  слов’яно -руською  та  
київською  нотаціями   

У першому розділі досліджуються форми писемної фіксації церковної 

музики, розглядаються різні нотаційні системи та виокремлюються знаки, що 

маркують структурну організацію напіву. Історичний відбір музичних засобів 

та способів організації структур у музичному творі розглядається у контексті 

форм розвитку музичного мистецтва та у співвідношенні з процесом 

писемного передавання інформації. На початковому етапі розвитку 

візантійської невменної нотації музичний текст передусім був спрямований 

на фіксацію мелодичних побудов піснеспівів. І тільки згодом, із 

вдосконаленням нотації, почали відображатися ритмічний та звуковисотний 

компоненти. У руській знаменній нотації, що була перейнята з 

палеовізантійського письма, зберігалися й позначення музичного 

структурування. Інтенсивний розвиток церковного співу на порозі Нового 

часу зумовив реформу письма у XVI ст., перехід на лінійно-мензуральну 

нотацію, так звану київську. Ця нотація водночас позначала три компоненти 

мелодичної організації: звуковисотну, ритмічну та структурні знаки 

музичного мислення піснеспівів у графічній формі. 

1.1. Палео- та середньовізантійська нотації та теоретичне осмислення 

окремих невм 

Створення невменних знаків, як системи кодування інформації, є новим 

етапом передання музичного твору. Під час інтерпретації музичного твору 

виявляються унікальна структура тексту та стильові риси музичного 

мислення певного історичного етапу. Музика, з одного боку, створює 

матеріальну структуру, з іншого — є носієм цієї структури. Тому форма 

музичного твору виступає основною сутністю музики, і саме у цій площині 

закладена краса як музично-естетична категорія (S. Langer, 1895-1985) [162, 
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с. 312-313]. У музиці поняття краси є історично мінливим, що проявляється у 

відображенні нових звукових потоків та збереженні при цьому відчуття 

структури в часовому вимірі. У різні епохи це поняття трактується по-

різному: від найдавніших цивілізацій до Cередньовіччя — як образ 

божественного начала; у ренесансну добу — як образ досконалої людини; у 

Новому часі — як образ індивідуального світу людини з властивими їй 

емоційними переживаннями. 

Розуміння музичної форми в Середньовіччі стосувалося не лише 

естетичної площини, але й структурної організації, а саме закономірностей 

викладу й розвитку музичного матеріалу. Це й були початки науки про 

музичне мислення, завданням якої було розглянути «різницю і подібність між 

собою речей, а саме звуків» (Касідор, VI ст.) [172, c. 87]. Як писав Беда 

Велебний (VIII ст.) «теоретична музика полягає в тому, щоб пізнавати види 

гармоній, з чого вони складаються, для чого і як. Її завдання в тому, щоб 

пізнавати подібності й різницю співвідношень звуків, їх написання» [115, 

c. 118]. За Григорієм Ніським, «інструментом створення світу є музична 

гармонія, підпорядкована різним виявам певного строю і ритму […], напів 

переплітається з божественними словами задля передання прихованого 

змісту слів» [115, с. 225]. 

Ще в Античну добу основна увага теоретиків зосереджувалася на 

гармонійному впорядкуванні звуків, їх числовому співвідношенні та часовій 

організації. Питання структурної організації музики виникло згодом. 

Арістотель писав про етичні властивості музики: «і без слова мелодія 

однаково має етичну властивість, що її не має ні барва, ні запах, ні смак […], 

тому що вона містить рух» [56, c. 123]. Сам рух ще не є формою, проте 

музика творить форми часу, оперуючи звуками як будівельним матеріалом. 

Важливим є розуміння організації пов’язаних між собою структурних 

деталей та їх взаємопроникнення в музичному часі. Розподіл на частини не 

відчувається під час звучання, хоча, сприймаючи музичний твір та 
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осмислюючи його, ми розглядаємо різні послідовності, з яких він складається 

[56, с. 290]. 

Кристалізація певних мелодичних моделей, на основі яких творилися ті 

чи інші піснеспіви, стала однією з передумов виникнення нотації [8]. Одним 

із джерел невменного письма були відомі ще з Античної доби способи 

фіксації інтонаційно-виразних засобів мовлення, тобто знаків просодії. На цій 

основі у Візантії виникла так звана екфонетична нотація, що визначала місця 

наголосу, інтонування, завершення, а отже, і фразування текстів Святого 

Письма. Це надавало динаміки урочистому виголошенню цих текстів у храмі 

й визначало основні смислові акценти. Виокремлення цезур у мелодіях, 

маркування музичної форми, агогічні відтінки випереджували запис 

звуковисотності та ритму в ранній невменній нотації. Тому візантійська 

нотація не спиралася на грецьку літерну нотацію, яка була орієнтована на 

теоретичне осмислення музики. Невменна нотація була зумовлена потребою 

передачі на письмі звукового потоку в практичних цілях, тому окреслювала 

мелодичний контур, а не висоту й тривалість звуків. В основі невменної 

нотації лежала хірономічна система, тобто повернення до форм запису 

мелодії, відомих іще в давніших цивілізаціях (Єгипет, Сирія та ін.). Сутність 

музичного мислення полягала в інтонуванні не окремими звуками, а 

мелодичними формулами, що було основою усної й напівусної практики 

співу. Оскільки літургійний спів пов’язаний з виконанням великої кількості 

піснеспівів, класифікація мелодій за моделями, гласами уможливлювала 

повторення, закріплення цих мелодій у свідомості й передавання їх. Для 

виконавця важливим було структурування музичного тексту, оскільки 

ритмоформули й висота визначалися за протяжністю вербального тексту як в 

окремому рядку, так і в піснеспіві загалом. 

Розквіт гимнографічної творчості зумовив виникнення нових жанрів. 

Паралельно з ними вдосконалювались і творилися нові музичні форми. 

Внутрішнє почування віри людина огортала в досконалу форму, що свідчило 

про високу культуру мислення, основану на законах мистецтва: «Бог і вічне 
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буття складає єдність, що переноситься також на людину через віру в 

потойбічне життя. Через те людина сотворила мистецтво як вимір вічності» 

[140, с. 33]. Двостороння дія мистецтва: відображення людини і вплив на неї 

— сприяла закріпленню у свідомості вірних богослов’я християнських ідей. 

Мелодичні формули функціонували немов «християнські ідеї», тільки в 

музиці, а творець піснеспівів мистецьки вкладав нові тексти у музичну 

структуру. Самі собою мелодичні формули є тільки «темами» (у 

візантійському теоретичному дискурсі), музичними моделями, а їх комбінації 

через певну музичну форму власне й творили музику. У давній Месопотамії 

«форму регулював визначений літургійний текст і пов’язані з ним певні 

мелодичні формули як постійні елементи. Вони були предметом навчання, їх 

добре знали професійні музиканти, служителі найвищого рангу і передавали 

ці знання своїм учням. Цей спосіб втаємничення міг бути пов’язаний з 

численними повторами заклинань, а звідси — прямий шлях до виникнення 

форми рефрену. З них виникли респонсорні й антифонні системи як найбільш 

наближені до форми рефрену» [140, c. 33]. У Середньовіччі музична форма 

напівів проявлялася через непряме передання емоційних відчуттів — радості 

чи смутку, — зокрема, у піснеспівах страсного циклу. Це узагальненне 

сприйняття зумовлене природою літургійної музики, де в поєднанні різних 

напівів у цикли, циклів у служби осягається її величне мистецьке значення. 

Проблема інтерпретації давньої музики сьогодні є особливо важливою 

для її актуалізації в сучасній культурі. Запропонована Умберто Еко ідея 

нескінченної інтерпретації твору стає основою сутності мистецької культури 

[94]1. Давні системи запису в історичному контексті відіграють важливу роль 

для розуміння ранніх етапів еволюції культурно-мистецького явища 

церковної монодії. Записаний музичний твір, незалежно від того, виконується 

він чи ні, є носієм певної інформації та свідчить про його приналежність до 

загальнокультурного контексту. Віднайдені тексти гимнів давніх цивілізацій, 

за словами Й. Хомінського, «давали можливість визначати не лише типи 
                                         
1 Тому можна говорити про музичний семіоз як естетичний феномен [40].  
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вокальної музики, але й навіть особливості їх форми» [140, c. 32]. На 

сучасному етапі вивчення церковної монодії засвоюється принцип «нотація-

напів». В часи виникнення нотації спершу засвоювався напів, відбувалося 

зіставлення відомих мелодій з певним поєднанням знаків і лише згодом — 

теоретичне осмислення цього явища. Варто зазначити, що нотний запис є, по 

суті, записом структури музичного твору, і саме так він усвідомлювався на 

початковому етапі розвитку нотації. Тому одним із важливих завдань 

семіології є визначення та опис формальних структур, їх зв’язків як 

сукупності різних знаків, із чого утворюється музичний «словник» і 

розуміння моделювання процесу формотворення. 

Історію візантійської музики можна прослідкувати за етапами 

формування особливостей графічних форм невменних знаків. Виокремлюють 

три періоди розвитку візантійської нотації: палеовізантійський (до поч. XII 

ст.), середньовізантійський (ХІІ–XV ст.) та нововізантійський (від 1814 р.). З 

розвитком нотації стали визначальними два види запису. З одного боку, це 

прагнення деталізувати фіксацію мелодії завдяки інтервальному позначенню 

(діастематичний запис2), з іншого — скорочення запису, коли певні мелодичні 

звороти записувалися за допомогою спеціальних знаків (стенографічний)3. 

Діастематичний запис набув поширення, а місця, де має бути розспів, 

позначалися знаком фіти. Згодом функції висхідного, низхідного тонів і 

повторення тону були розподілені між трьома знаками: απόστροφος, ολίγον, 

ίσον. На визначення відносної висоти все ж використовувалися певні знаки — 

υψηλή (високий) і χαμηλή (низкий), κέντημα. 

Важливим питанням палеовізантійської нотації (як і палеослов’янської) 

є співвідношення між знаками інтонування та проспівування літургійних 

текстів. Адже ці знаки — так звані екфонетичні (ε̉κφώνησις гр. «вимова») — 

використовувалися не стільки для інтонування, стільки для поділу 

                                         
2Нотація, в якій визначаються інтервали між звуками. 
3 Звідси походять і види невм: одно- двозвучних знаків, які стенографічно фіксують групу 
звуків. 
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вербального та музичного текстів на певні структурні елементи. Очевидно, 

що при використанні мовленнєвих знаків у музиці їх значення могло 

змінюватися. Зв’язок екфонетичих знаків із просодією проявляється 

найперше в зовнішній подібності зі знаками акцентуації і придихів грецької 

мови. Еґон Веллес, характеризуючи екфонетичні знаки, припускав подібність 

мелодичного малюнку і графічного виду [184]. Вперше знаки екфонетичної 

нотації датуються  X–XI ст. і походять із рукописів монастиря на о. Лесбос у 

Греції. Їх описав Жан Тібо (1872–1938) та зафіксував такі назви знаків: 

- тоновисотні: οξεια (оксея — oxeia) — високий тон; βαρεία (барея 

— bareia) — низький тон; συρματικη (сирматіке — syrmatike)  — 

хвилеподібний рух; καθίστε (катісте — kathiste)  — рівно;  

- знаки для позначення стрибків, πνευματα (пневмата): κρεμαστη απεσο 

(кремасте апесо — kremaste apesо) ;  

- знаки смислового навантаження, які відображають поділ тексту: 

απόστροφος (апостроф — apostrophos); συνεμβα (синемба — synemba)  — 

сполучний знак; υπόκρισις (гіпокрісіс — hipоkrisis)  — знак поділу; τελεια 

(телея — teleia)  — кінець [188, c. 61-63].  

   
Рис. 1.1. Екфонетична нотація Х–ХІ ст. (Sinai gr. 7, fоl. 2r.) [181, c. 26] 

Хоча вчені не завжди розглядають екфонетичні знаки як етап 

формування візантійської нотації, їх використання передбачає позначення тих 
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ділянок, де виокремлюються мелодично-речитативні форми [155, c. 69−70]. 

Екфонетична нотація сприяє кращому розумінню структури вербального 

тексту й точніше його рецитує. Зокрема, Сюзан Ґудрун Енґберг слушно 

вважає помилковою думку про винахід екфонетичної нотації лише в 

лінгвістичному контексті [147]. Екфонетична нотація з’являється саме в той 

час, коли текст переходив з унціалу на мінускул, тобто з уставного до 

плинного письма. За допомогою нотації в рукописах легше було відтворювати 

розспівування тексту. Вже в екфонетичній нотації існували три види знаків: 

1) рядкові (синтаксичні), 2) акцентні та 3) ті, що вказували на підвищення чи 

пониження голосу в кінці рядка. Поряд з екфонетичними знаками у тексті 

зустрічалися й грецькі акценти, які можливо мали з ними спільне 

походження. Відмінність екфонетичних знаків від знаків акцентуації полягала 

в тому, що акцентувалися тільки голосні звуки (їх літери), а екфонетичні 

знаки стосувалися всієї фрази. 

На певному етапі розвитку візантійської музики відбувалися зміни у 

фіксації мелодичного тексту, що дає можливість прослідкувати розвиток 

музичного мислення (подібно до творчого процесу): від окремого знака, 

інтервального кроку, до мелодичної формули [71, с. 28]. Про розуміння 

первинного поділу музичного тексту можна говорити ще з часів екфонетичної 

нотації, про що пише Ґерда Вольфрам: «Мелодична система екфонетичної 

нотації заснована на формулах, що стояли на початку і в кінці колону чи 

речення і, таким чином, структурували текст. Це були не окремі знаки, а пари 

знаків. Вони вказували на інтонації та каденції. На кінець великого 

текстового сегменту ставилася телея — хрест, у кінці речення — апостроф» 

[189, с. 291]. На думку Е. Веллеса, спосіб рецитації текстів Cвятого Письма 

істотно не змінився дотепер [184]. На зміну екфонетичній прийшла невменна 

музична нотація (де текст відображався вже без діакритичних знаків4), а 

екфонетичний тип залишився переважно способом рецитації, далі не 

розвиваючись [147]. 
                                         
4 Надрядкові знаки для позначення вимови звуку, наголосу. 
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Палеовізантійська нотація сформувалась у таких видах: тета-нотація, 

а згодом шартрська і куаленська, що отримали назву за місцем збереження 

першовіднайдених манускриптів [176, 179]. У тета-нотації грецькою 

літерою Θ (тета, у російській вимові — фіта) позначалися силаби над 

мелізматичними частинами піснеспівів. Згодом ці частини розумілись як 

«тезис» чи «тема» у значенні «формула» або «каденція», які слугували 

мелодичними моделями для нових текстів [181, c. 27]. У палеовізатійській 

нотації, що зберегла подібність з eкфонетичними невмами, для фіксації 

мелодичних побудов використовувалися знаки хірономії5. Ці знаки, крім 

певних ритмічних і мелодичних співвідношень [167], давали змогу 

орієнтуватись у музичному тексті. Палеовізантійська нотація стала першим 

етапом у розвитку невменного письма, де виразно позначалося фразування 

мелодії, її початкові та завершальні побудови. Це свідчить про трактування 

музичної форми в єдності з поетичними структурами (фраза, речення). 

  
Рис. 1.2. Стихира на Різдво Христове Δόξα εν υψίστοις Θεω 

 а) шартрська нотація, рук. Sinai gr. 1219, fоl. 60v.; 
 б) куаленська нотація, Відень, Theоl.gr. 126, fоl. 80v [181, c. 28]. 

В афонському рукописі X ст. Lavra 67 є перелік 47 палеовізантійських 

невм [20], які Олівер Странк звів до двох видів — шартрського і 

куаленського, оскільки визначив для обох нотацій знаковий склад (можливо, 

запозичений з давнішої нотації, що використовувалась у Палестині) [175]. 

Згідно з його гіпотезою, шартрська й куаленська нотації були подальшим 

розвитком палеовізантійської, а всі інші її різновиди були тільки 

                                         
5 Невми, які відображали рухи рук керівника хору. 
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відгалуженнями (варіантами). О. Странк, проте, не зрозумів, що ці типи 

нотації походять з одного джерела. Згодом Константин Флорос зазначив, що 

обидва види (куаленська і шартрська) походять від архаїчних, але в 

подальшому розвивалися самостійно [149; 155, c. 69]. 

Візантійський спів успадкував різні традиції співу, що відбилось на 

походженні вищезгаданих нотацій. Куаленська виникла в середовищі 

палестино-сирійської традиції, а шартрська нотація, ймовірно, виникла і 

розвивалася в Константинополі чи на Афоні, де й була створена [68]. Нижче 

наводиться порівняльна таблиця знаків трьох типів невменної нотації[188, c. 82]. 

Таблиця 1.1.  
Знаки невменної нотації 

екфонетична шартрська  
(константинопольська) 

куаленська 
(аґіополітська) 

оксея  

оксея 

барея 

 

кремасте апесо 

кремасте апезо 

катісте  

параклітик  

синемба  

апостроф 

апострофої 

кентемата 

гіпокріс  

телея  

оксея  

діпле 

барея 

 

ісон 

олігон 

сирма або лігісма 

параклітик 

петасте 

апострофос 

апострофой 

кентемата 

кентема 

гіпорой 

Очевидно, що при використанні мовленнєвих знаків у музиці їхнє 

значення могло частково змінюватися. У XII ст. куаленський вид продовжував 

розвиватися, а шартрський поступово зник [68]. Проблемою прочитання 

палеовізантійської нотації є відсутність прямих вказівок на інтервали, 
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визначається лише напрям мелодичного руху — вгору чи вниз [71, c. 29]. Не 

визначеною до кінця є й часомірна організація. 

З накопиченням пісенного матеріалу та появою стилістичних новацій, 

пов’язаних передусім із калофонним стилем (ускладнення мелодичного 

малюнку, поява багатьох мелодичних прикрас, ритмічна розмаїтість, 

віртуозний характер мелодії), фіксація нотного тексту потребувала 

вдосконалення. Виникла нова система нотного запису — так звана 

середньовізантійська. Вона сформувалася на основі невм палеовізантійської 

системи, що набували нового значення та доповнилася додатковими знаками. 

Наприклад, роль знака ісон (повторення звука) у ранніх зразках нотації 

виконував олігон. Діастематичний вид пізньої куаленської нотації (що 

вживався у середньовізантійський період) давав змогу реконструювати 

мелодичний контур піснеспівів. 

У середньовізантійському періоді формується й музично-теоретичне 

осмислення запису церковної монодії. Візантійські трактати ХІ–XII ст. 

містять каталоги невм, назви мелізматичних груп і мелодичних формул, а 

також елементи музичної теорії — протеорії [71, c. 15]. У XIV ст. Йоан Глікіс 

і Йоан Кукузель із дидактичною метою розробили систему формул. Інший 

тип посібника для навчання співу укладався у стихирарях, де стихири 

упорядковувалися за різними гласами [176]. В одному зі збережених трактатів 

першої половини XIV ст., в якому детально описується музична система 

ладів, інтонаційних формул, є ’Αγιοπολίτης (Святоградець). Аґіополітес не дає 

повного уявлення про тодішню теорію і практику й містить немало архаїчних 

елементів, що вносять плутанину в розуміння сутності невм. Це й спонукує 

деяких сучасних дослідників понижувати дату створення цього джерела 

[171]. Мабуть, цей трактат є синтезом давнішого й новішого типу трактатів. 

Теоретичні відомості про музику, музичні форми візантійські автори 

успадкували від попередників, головно давніх греків. Із записом 

діастематичної нотації в рукописах з’являються позначення мікротонів та 

«альтерацій», тобто переходів у інший лад. У трактатах згадуються 
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спеціальні інтонаційні формули (ехемати чи апехемати) ладів, пояснюється 

використання знаків модуляцій — фтор, система сольмізації (παραλλαγή) у 

різних графічних зразках, а також йдеться про звукову «ідею» чи «колір» 

ладів, їх етичне значення [139, c. 42–44]. Особливістю викладу матеріалу в 

Середньовіччі було створення власного методу при поясненні певного 

способу змін у мелодії — наприклад, значення метаболи (що вживалася у 

давніх греків), фтори, паралаге (у візантійців). Тому в кожному трактаті по-

різному описувалось одне й те саме явище, що нерідко приводило до 

термінологічної полісемії [7, c. 10]. 

Прослідкувати розвиток теоретичної думки щодо розуміння структури 

піснеспіву спробуємо через огляд таких джерел: з візантійської теорії музики 

— трактат ’Αγιοπολίτης, збірник посібників (протеорій), опублікований 

Є. Герцманом [21]6, дослідження К. Флороса [149] та публікації трактату 

Мануїла Хрісафа [143]. 

З візантійських трактатів відомо, що нотаційні знаки 

використовувалися не тільки для позначення окремих звуків чи поспівок, але й 

для розуміння структури мелодії. Наприклад, знак ісону маркує початок, 

середину і завершення звучання. Від початкового тону формувалися 

звучання, що позначалися знаками на письмі: «без тонів не співався мелос, 

оскільки мелос складався з тонів, що записувалися знаками» [21, с. 100]. 

Ладова система візантійської музики поділялася на вісім іхосів, а «іхос 

вказував на мелос» [21, c. 169]. На означення терміну «звук» вживали грецькі 

слова фонос (φώνος — гр. голос у широкому розумінні), тонос (τώνος — гр. 

тон). В ’Αγιοπολίτης тонос вживається для означення основних звуків-невм (§ 

15); фонос як «звук», використаний у виразі: «Іхос протос має п’ять звуків 

його еніхими» (§ 47) [171, c. 53]. Отже, фоноси — звуки, що входять до 

мелодичної формули, тобто комбінація звуків, тонос — звуки-невми, тобто 

                                         
6 У «Петербурзькому теоретиконі» зібрано рукописи грецьких теоретичних посібників з 
колекцій російських бібліотек. Більшість їх складена у формі діалогу (катехизис): 
запитання і відповідь, очевидно, між учнем і вчителем (далі ПТ). 
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«кроки». Ці поняття є близькими між собою, оскільки під невмою розумілися 

також декілька звуків. Змішування давньогрецької і візантійської теорій 

призвело до подвійного трактування цих термінів залежно від контексту [1, 

c. 54]. У протеоріях, де йдеться про три основні тони [171, c. 17], 

використовуються терміни φωνάί (звуки, інтервали) — ісон (повторення), 

олігон (крок угору), апостроф    (крок униз) [21, с. 487] і 15 основних так 

звані τόνοι, тобто звучних інтервальних знаків, що поділяються на висхідні й 

низхідні [21, c. 272]. Висхідні та низхідні невми ще поділяються на так звані 

сомати (σωματα — «тіла», кроки), яких є десять, і пневмати (πνευματα — 

«духи», стрибки), їх є чотири, та ісон. У комбінації знаків тілá 

підпорядковуються духам7 і поєднуються за певними правилами [21]. Є також 

знаки безінтервальні, їх близько сорока; вони вказують на характер 

виконання й називаються «великі іпостасі» [21]. Іпостасі8 (а також мартирії і 

фтори) писалися червоною фарбою (циноброю), що виділяло ці знаки в 

тексті. У пападиках іпостасі розумілися як знаки хірономії. Вони визначають 

ритм, динаміку, фразування й орнаментику. Наприклад, аподерма 

використовується на тому місці9, де давніше ставився ставрос (хрест) {, що 

позначало закінчення рядка чи піснеспіва; діпле   означав ритмічне 

збільшення удвічі; кратема (сила) визначала динаміку розспівування; піасма  

 означала сповільнення [188]. У таблиці 1.2 нами відібрано знаки візантійської 

нотації та слов’янської (деякі графічні форми подібні, тільки мають іншу 

назву, про що мова йтиме у підрозділі 1.2), що використовуються для 

позначення певних розділів форми: на початку та наприкінці побудови. 

Частина знаків — діпле, дуо апострофос, кратема, клязма, що означають 

                                         
7 «Душа утворюється після створення тіла, душа без тіла нічого не робить» [21, c. 742] 
8   З гр. ὑπόστᾰσις – сутність. Групи знаків, які позначали об’єднання звуків у мелодичні 
формули. 

9 Цей знак трапляється і в нотолінійному ірмолої — МВ-50, арк. 182 [144, c. 365]. 
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сповільнення, подовження звука, — належать до ритмічних, тому вони 

використовувалися в кінці фраз [181, c. 49–50]: 

Таблиця 1.2 
Знаки визначення розділів форми 

Назва знаку Графічне 
зображення 

Розміщення  

ставрос, хрест, 

телея 
 

у кінці піснеспіву [149, c. 126; 147, c. 34]; 

(слов. криж) 

стаття  
 

у каденційних закінченнях, повторення 

тону  

сюрма, сейсма   у кінці чи на початку колону [149, с. 146] 

варея  
 

частина стереотипних каденційних 

формул, у кінці колонів, на 3–4 місці з 

кінця [149, с. 21] 

клязма  (слов. чашка), в кінці колону, [149, с. 156] 

чашка повна   в кінці колону, але є і всередині [149, с. 

159]  

параклітик  
 

на початку колона (інколи всередині [149, 

с. 160] 

куфизма  
 

як правило на останніх складах колона, 

виконує кадансову функцію, де у тексті є 

крапка (не кентема) [149, с. 162–164) 

аподерма   у кінці фрази [149, 128–129] 

кулисма   каденційні фігурації з 3–6 нот [181, c. 51] 

тема аплоу   низхідна мінорна каденція, оспівування 

терції, [181, c. 51] 

тес ке потес  
 

з XIV ст. висхідна фігурна каденція з 

п’яти нот. [181, c. 52]. 
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Є також знак фіти, який може розташовуватися в кінці колону. Фіта 

передає вже не окремі звуки, а розгорнутий мелодичний вокаліз, насичений 

орнаментальними прикрасами. Для цього використовується не адитивний 

принцип запису (додавання невм), а стенографічний [149, с. 253; 168]. 

Важливими посібниками з візантійської «протеорії» ХІІІ–XIV ст. є 

пападики, в яких уміщено відомості про хірономічні знаки, значення іхосів-

гласів, характерні гласові інтонації ехемати, що скомпоновані з інципітів 

тропарів, їх пристосування до мелодичних інципітів подібних структур. Із 

пападиків відомо, що піснетворці XIV–XV ст. для позначення змін у мелодії 

використовували різні фтори [168, c. 247] 10: 

Таблиця 1.3. 

Фтори у візантійській нотації 

Глас         1   2     3    4       5       6       7     8 

Фтора    

Кожен іхос мав основну мелодичну лінію, яка складалася з певних 

інтонаційних формул, що використовувалися впродовж усього піснеспіву. 

Якщо в піснеспіві виникала зміна гласу або мелодії, то для цього, крім невм, 

використовувалися окремі позначення, що описувалися різними термінами. 

Коротко їх перерахуємо. 

Метабола використовувалася для зміни предмету. У давніх греків цей 

термін означав зміну системи ладу: дорійський – фригійський – лідійський; за 

тональністю — зміну мези (середини) при збереженні обсягу мелодії. У 

візантійській теорії спостережено інші терміни на позначення «зміни». У 

трактаті XV ст. Мануїла Хрісафа ці поняття не розмежовуються: «фтора — 

нотний знак модуляції, а її мелодичний матеріал — паралаге» [143, c. 49]. 

Розглянемо інше трактування паралаге, фтори. Паралаге — переміна, вихід за 

межі обсягу звукоряду початкового гласу. В еліннів це так звана зміна 

системи або тональності — тонон. Фтора — зміна ступеня вгору/вниз, що 

                                         
10 Фтора – мутація, зміна ладу, знак модуляції. 
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змінює і глас, і тональність, зміна всередині звукоряду, тобто це метабола із 

системою роз’єднання чи поєднання тетрахордів [7, с. 126; 14, с. 68–69]. 

Отже, фтора подібна до модуляції, бо змінює лад навіть у межах одного 

звукоряду, а паралаге — вихід за межі звукоряду при збережені ладу, оскільки 

мелодія могла розвиватися ширше. 

Внаслідок зміни звукоряду виникали нові іхоси: чотири основні гласи і 

чотири побічні (плагальні), що виникли з основних (нижні зміни — 

гіполади); чотири середні виникли з побічних (напівпобічні, між ними є 

інтонаційні епіхими, наприклад, другий середній має неанес), і ще чотири —   

середні, так звані варіанти (фтори) [7, c. 117, 121–122, 141–158]. У 

’Αγιοπολίτης є відомості щодо утворення серединних варіантів гласів: 

«серединні іхоси — фтори, тобто модуляції» [171, c. 14–15]. Варіантами 

(фторами) вони називаються тому, що початок в іншому гласі, а закінчення 

має бути в особливих ладах з обов’язковою каденцією (каталексіс), і аж 

опісля повернення до початкового іхоса. Тобто відбувається короткий 

неочікуваний перехід в інший глас і далі — повернення в основний. У 

протеоріях ширше йдеться про явище фтори: «фтора — зміна мелосу, зміна 

іхосу й повернення. Але не просто модуляція, а зміна й характеру виконання» 

[21, с. 282], «часткова модуляція з гласу в глас» [21, c. 67]. Кожний іхос має 

свій знак фтори, що означає модуляцію у певний глас [21]. 

Цікаво, що мистецтво модуляції у трактаті Августина «Про музику» 

пов’язане з латинським словом mоdus (міра). Це означає, що форма в 

Середньовіччі усвідомлювалась як категорія міри, тобто числа [54]. Отже, 

симетрія побудови була основою творення композиції. Ця ж закономірність 

проявилася в церковній монодії у вигляді поділу на строфи, парності рядків у 

строфі, наявності цезури між ними, у збігові закінчень, періодичності 

повторень музичного матеріалу. Основою для позначення членування 

музичного тексту слугувала ієрархічна будова мовного періоду: період, колон, 

комма [4, c. 280–290]. Період — це словесний зворот, що мав початок і 

завершення; колон — простий період, частина складного періоду; комма — 
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частина колону, короткий колон [78, c. 60]. У співзвуччі колонів, їх поєднанні, 

зокрема ритмічному, і полягала сутність симетрії форми. В музиці 

проявлялися поетичні прийоми – у повторенні (подвоєнні) побудов, 

спільному початку для суміжних побудов та однакових закінченнях-кадансах 

різних побудов (антистрофа), дрібненні побудов із повторенням (епанод), 

повторенні закінчення на початку наступного колона (епанастрофа) [4]. 

Фтора може використовуватися на початку піснеспіву, наприкінці 

мелодичного розділу або на межі двох розділів, а також при характерних 

стрибках. Візантійський теоретик і композитор Мануїл Хрисаф стверджував, 

що фтора має власний напів, який триває до каденції, або доки не буде 

виключена [168, c. 245–246]. Цей напів можна впізнати в іншому гласі за 

каденцією і розділом музичної форми, що підкреслює драматургію 

піснеспіву. Наприклад, у кінці піснеспіву цей розділ може слугувати 

своєрідним мелодичним доповненням. Звідси випливає, що фтора бере участь 

у творенні піснеспіву (М. К.). Позначення фтор трапляється ще у 

палеовізантійській нотації [149, c. 189]. 

 
Рис. 1.3. Фтора ненано, середньовізантійська та палеовізантійська нотації, 

стихира Δευτε φιλομάρτυρες πάντες [181, c. 71]  

У цьому зразку бачимо фтору ненано . У мелодії звукоряд з основи 

d-g (характерний для першого іхосу) переміщується на кварту вгору — g-c 

(характерну для другого іхоса) і завершується каденцією на g-h-g. 

У трактаті ’Αγιοπολίτης описано роль знаків, що є основами музичних 

фраз (§ 17), розглянуто звучання мелодії та особливості її будови (§ 30), 
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охарактеризовано явище інтонаційних і мелодичних формул (§ 32) [37]. 

Наприкінці пояснено мелодичне компонування піснеспівів за допомогою 

фтори (§ 17): «вони називаються фтори (руйнівники) через те, що 

починаються від свого іхосу, але їх закінчення (α̉ποτελέψματα) і каденції 

(α̉ποθέσεις) нотуються і в іншому іхосі» [170, c. 171], тобто принцип зміни 

фтор пов’язується з композицією піснеспіву. Співаки в давні часи цілком 

осмислено сприймали композиційну логіку піснеспівів. 

Значення фтор у середньовізантійській та пізньовізантійській нотаціях 

поки що вивчено недостатньо та вимагає подальшого дослідження як 

співочого репертуару, так і теоретичних праць. Починає формуватися 

трактування структури піснеспіву в розумінні різних змін у мелодіях, 

з’являються нові знаки для позначення інтонаційних змін. Завдяки цьому в 

музичній формі помітне осмислення контрасту як одного з основних 

принципів розвитку музичної форми. 

У трактатах описуються також терміни, що розкривають уміння 

володіти музичним матеріалом. З трактату Мануїла Хрісафа відомо шість 

основних правил для співака і творця, який повинен уміти компонувати, 

наслідувати, але не копіювати, а також аналізувати, співати й записувати інші 

піснеспіви [143, c. 47]. Використовується й термін тезис, запозичений, 

можливо, з риторики (вміння оперувати) [131]: «тезис — об’єднання знаків, 

що творять мелодію. Як 24 літери утворюють слово у складах, так і знаки 

звуків утворюють мелодію. Теза і фтора використовуються в мистецтві співу 

і в техніці» (очевидно, йдеться про техніку компонування піснеспівів — 

М. К.) [143, с. 19].  

Спосіб музичного мислення в напівах виявляється в їх записах. Зв’язок  

між звуками, записаними невмами проявляється через систему іхосів, тобто 

сукупність мелодій, мелодичних формул11. З цього випливає, що термін невма 

в сьогоднішньому розумінні має значення, подiбне до семітського розуміння 

                                         
11 Латинське слово «формула» означає зв’язок між явищами при певній послідовності 
знаків [46, с. 652]. 
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цього слова12. В практиці християнської музики такі явища поєднували 

грецьку і семітську культури, чого не було в теорії. Подібно до вавилонян, 

греки класифiкували пісні переважно за мелодичними формулами, а не за 

ладом. Музику вони сприймали на слух, незалежно від нотації, тому остання 

не передавала чітко будову основної шкали, а тони, семітони й мікротони 

тільки згодом почали фіксуватися на папері [190]. Отож, під гласом розумівся 

не стільки лад, як певні інтонації та поспівки. На думку 

Дмитрія Стефановича, амбітус звукорядів немає чітко визначених меж у 

візантійських піснеспівах, а, отже, і не є визначальним фактором ладу (про це 

пише і Е. Первушина [69]). Проблему гласу у візантійській музиці розглядав 

також і дослідник Мирослав Антонович. Він підкреслив важливість не так 

ладових особливостей, як певних мелодичних формул (поспівок) у побудові 

гласу: «Візантійська теорія ніколи не була пронизана поглядами на іхоси як 

ладові категорії. Натомість вони завжди розглядалися як ступені (щаблі), які 

на практиці наділені певними мелодичними особливостями» [5, c. 37]. 

Теоретичні праці з’явилися пізніше, ніж сама нотація. Це зрозуміло, 

адже насамперед формується явище, а вже згодом виникає його теоретичне 

усвідомлення. Питання побудови піснеспівів осмислювалися від практики до 

теоретичного опису. У трактатах з візантійської музичної теорії ця проблема 

розглядається в різних аспектах: від функції одного знака до усієї мелодичної 

формули, званої каденцією. Як поодинокий знак, так і комбінація знаків 

можуть стояти на початку чи в кінці, у середині піснеспіву, що допомагає 

виконавцеві зосередитись і вчасно завершити піснеспів. Тобто ці знаки 

позначали певні елементи музичної форми. Мелодична формула допомагала 

виокремити розділ, підкреслюючи зміст усього піснеспіву [182, c. 68]. Для 

вислову «мелодична формула» у параграфі § 47 трактату ’Αγιοπολίτης  

використовується термін «τροπ» (гр. «зворот», «образ, характер», «спосіб», 

«манера») як «мелодичний шлях», звукоряд, а також як узагальнене поняття 

                                         
12 Невма з гр. νεῦ μα означає «знак», тобто графічний знак, який передає одну чи кілька 
нот; або гр. πνεῦ μα  —  дихання, тобто мелодичну фразу у розумінні об’єднання звуків. 
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мелодичної формули. Ці формули є дуже важливими: деякі характерні для 

одного іхосу, інші можуть використовуватися в різних іхосах; але, згідно з 

ладовою організацією, вони мають бути транспоновані: «перший іхос — 

подібний до другого і плагального першого» (§ 47) [185, c. 53]; «проте якщо 

хтось робитиме детальніший розгляд цього питання, то знайде тисячі ознак, 

що підтверджують спорідненість іхосів» (§ 55) [171, c. 60]; «самостійні тропи 

мають чотири плагальних і чотири медіальних іхоси» (§ 33) [171, c. 42]. У 

трактаті осмислюється також явище контрасту в мелодії, виражене зміною 

мелодії в самому іхосі. 

У дослідженнях візантійської музики одним із перших, хто звернув 

увагу на форму, тобто визначив її «формульний принцип», був Е. Веллес. 

М. Велімірович виокремив два поняття — «мелодична формула» і 

«мелодична форма». Перша є матеріалом для творення другої [182]. 

Мелодичні моделі-формули функціонують як у певному гласі, так і в певній 

композиції (початок – середина – каденція), підкреслюючи синтаксичну 

структуру текстів у межах музичної фрази [150, c. 114]. Орієнтиром для 

використання мелодичних формул у різних жанрах були мелодичні стилі, 

пов’язані із кількістю нот на склад (його музичною тривалістю): на один 

склад припадали здебільшого дві ноти і дещо більше (ірмоси, стихири), в 

мелізматичному стилі –– цілі вокалізовані фрази. В каденційних ділянках 

музичний метр був пов’язаний з розміщенням вербального акценту [188, 

c. 84]. Львівський богослов Михайло Залєський розглядаючи питання 

візантійської церковної поезії звернув увагу на роль ритмічної системи 

віршування в текстах ірмосів канону, яка відображалася у компонуванні 

структур: від рядка до строфи. Вчений вважає визначальною рисою 

піснеспівів ритміку (тривалість), а не метр (наголоси) [32]. 

Формули використовувалися також як прикраси у мелізматичному 

стилі, де вони мали свою композиційну структуру, що визначало стильові 

риси літургійного співу. А принцип комбінування музичних формул походив 

зі східної музики [168]. «Візантійська мелодія — це мозаїка, в якій певні 
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мелодичні формули комбінуються, незважаючи на загальну подібність, не 

повторюючись», — підкреслював О. Странк [175, c. 210]. У повторенні 

формули немає певної систематичності, тому, трапляючись в одному чи 

кількох гласах, вона є важливим елементом в індивідуалізації гласу. Звичайно, 

можуть використовуватися й орнаменти, і мелізми. Типовою особливістю 

гласу є кінцева мелодична формула, тобто каденція [168, c. 218].  

Розуміння характерних мелодичних формул допомагає розпізнати їх в 

інших гласах [168, с. 239], а також у піснеспівах, де використовувалася ладова 

зміна, фтора. Але є певні формули, що належать саме до визначеного гласу, а 

не до іншого. Якщо розглянути роль мелодичних формул, поспівок у напівах, 

то можна побачити використання мелодичних прикрас (допоміжні та прохідні 

звуки, рух навколо одного тону), а також форми класичної розробки мотиву 

[169]. Це питання детальніше розглянемо у другому розділі. 

Ще одним додатковим позначенням у невменній нотації є мартирії, що 

служать орієнтиром у мелодії й визначають її формальні структури. Мартирія 

— знак на початку піснеспіву, що позначається літерами грецької абетки і 

вказує на глас у спеціальній інтонаційній формулі на початку напіву [175]. У 

XII–XIII ст. мартирії вже не трапляються; за однією з версій, Й. Кукузель 

замінив мартирії складами. Тобто мартирії, які в куаленській нотації 

вказували на інтонаційні формули, з появою середньовізантійської нотації 

були замінені так званими еніхимами, апіхимами [189]. Ці формули 

складають систему подібних мелодичних моделей, які співаються перед 

початком піснеспіву. Еніхима (ε̉νήχημα) — початок та основа іхосу; епіхима 

(ε̉πήχημα) — низхідне доповнення до еніхими, адаптує мелодію, що 

співається у псалмодії; апіхима (α̉πήχεμα) – початкова інтонаційна формула 

[171, §§ 3 і 45]; ехемата — «можливо, як закінчення інтонаційних формул» 

[149, c. 187]. Ці інтонаційні формули містять характерні звороти іхосу на 

мнемонічні тексти (неанес, анеанес та ін.) [21, 159]. Використання цих 

формул збереглося дотепер у грецькій системі письма. Вони трапляються у 
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грецьких напівах у нотолінійних ірмологіонах [Див. 130, №2 (MB 50) арк. 

103, 144; №№44, 47, 50, 56, 64, 65, 98, 123, 195, 228, 249 та ін.]. 

Самого терміна мартирія візантійські теоретики не вживали. Вперше 

його використав Генрі Тільярд, який показав взаємозв’язок між мартирією та 

інтонаційною формулою [155; 179]. 

  
Рис. 1.4. Мартирія плагального другого гласу, стихира на Різдво 

Христове [174, арк. 98] 

Перед стихирою є знак , літери якого вказують, що це 

плагальний другий іхос, а два знаки зверху — на інтонаційну формулу, 

характерну для цього іхосу. Д. Кономос вважає, що позначення мартирії в 

серединні піснеспіву вказують не на певний тон, а на мелодичну формулу 

певного гласу. В середньовізантійській нотації мелодичні формули можуть 

траплятися без використання хірономічного знака в одному піснеспіві, якщо 

вони записані стенографічно. 

Ось зразки мартирій для восьми іхосів: 
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перший:  

другий:   

третій:  

четвертий:  

перший плагальний:  

другий плагальний:   

третій плагальний:   

четвертий плагальний:   

   
Рис. 1.5. Мартирії [179]. 

К. Флорос зараховує мартирії і фтори (μαρτυριαι і φθοραι) до груп невм, 

що вказують на іхос (лад): «Мартирія вказує вид ладу, позначає певний 

ступінь ладу та його тонову величину. Фтори у сучасній нотації зберігають 

значення модулюючих знаків» [149, c. 282–283], а також позначаються за 

допомогою мартирій в середині напіву. Окрім позначення грецькою літерою, 

що вказуває іхос/лад, є додаткові знаки-невми, що вказують на інтонаційні 

формули. Йоганн Вольф уважав, що мартирії певною мірою є залишками 

сольмізації і використовувалися як ключ до визначення інтервального кроку в 

мелодії. Мелодико-інтонаційні формули відігравали важливу роль у практиці 

візантійського співу [188] і були важливими для визначення мелодичного 

руху — від початкового тону через розвиткові інтонації до фінальних 

каденцій. 
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Отже, у візантійській невменній нотації структурні ознаки 

відображалися і на письмі, і в теорії. Це було зумовлено передусім практикою 

церковного співу, де відбувалося музичне переосмислення оспівуваних 

текстів від речитативу, декламації до творення мелодичних моделей-напівів. З 

одного боку, розуміння цього приводить до визначення форми через 

осмислення і передавання мелодії (від несвідомого до свідомого). З іншого 

боку, внаслідок теоретичного осмислення формувалося розуміння логіки 

форми. 

1.2. Особливості позначень музичних побудов у слов’яно-руській 

невменній системі 

Перенесення візантійської культурної спадщини на слов’яно-руські 

землі разом із прийняттям християнства стало важливим чинником для 

адаптації церковної літератури, літургійного співу, що відбувалося як шляхом 

прямого запозичення, так і через перекладацьку діяльність. Цілком очевидно, 

що для фіксації музичних текстів була запозичена й нотаційна система. 

Слов’янська невменна нотація, відома з Х–ХІ ст., базується на 

палеовізантійській нотації з її різновидами [155, c. 101]. Збереглася у таких 

видах: знаменна, кондакарна і тета-нотація.  

Передетапом розвитку є екфонетична нотація. Як і у греків, 

екфонетична нотація у слов'ян використовувалася для псалмодійного читання 

Євангелія й Апостола, про що свідчить Остромирове євангеліє (1056–1057) [30]. 

Багато знаків відповідають грецьким за назвою й графічними формами. У 

тексті знаки розміщені зверху, знизу від рядка й у середині рядка. Текст 

поділений внутрішньорядковими крапками на синтаксичні частини. На 

початку або в кінці рядка присутні по два-три знаки, що свідчить про місця 

оспівування і поділ на музичні структури-рядки (тобто парне розташування 

знаків[76]. Зупинки переважно позначаються хрестиком (гр. знак τελεία, сл. 
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«криж» означає паузу), який інколи поєднується з іншими знаками 

(συρματικη) (див. таблицю 1.2). В Остромировому Євангелії ці знаки 

розташовані в кінці фраз. Грецький знак υποκρισις (гіпокрісіс) розміщується 

всередині рядка й маркує дрібніший поділ. На думку філолога-славіста та 

палеографа В’ячеслава Загребіна [30], цей знак підкреслює й риторичні 

фігури: запитання, фігури об’єднання у словесному тексті. Гіпокрісіс міг 

розташовуватися у зоні золотого перетину, що могло позначати кульмінаційне 

рецитування [76]. Свого часу автор звернув увагу на повторення окремих 

складів і літер (редуплікація) у ненотованих текстах, що є ознакою музичного 

розспівування складів у піснеспівах. На думку М. Загребіна, не всі надрядкові 

знаки у слов’янських книгах мають екфонетичне походження. В Апостолах, 

Євангеліях та в гимнографічних книгах слід вирізняти ще й так звані 

квантиноти. Вони різняться й зовнішнім оформленням ― іншим кольором. 

Якщо грецькі екфонетичні знаки писалися червоним кольором, то квантиноти 

― чорним; перші пишуться над і між рядками, другі ― тільки над рядком; 

перші мають функцію виокремлення частини тексту, періоду, інтонації, другі 

виділяють голосні літери, звідси й пишуться над голосними, а екфонетичні ― 

над приголосними чи голосними, залежно від того, з якої літери починаються 

рядки [30, c. 36-45, 149]. Щодо зв’язку між невмами й екфонетичними 

знаками, то подібність між ними проявляється в їх написанні: над рядком і 

над голосними, що могло б позначати тривалість й висоту звука. Звідси 

можна прослідкувати близькість невм і квантинот. Подібно до візантійської, 

слов’янська екфонетична система вибудувала інтонаційну форму урочистого 

читання євангельських текстів у церкві, а тета нотація позначала певні 

вокалізовані структури без вербального тексту [149, c. 252; 45].  

Слов’янська невменна нотація, спершу не фіксувала інтервалів 

мелодичного руху. І лише в XVII ст. у Московській державі було введено 

«поміти» — позначення висоти за допомогою спеціальних літер (подібна 

реформа відбулася у середньовізантійській нотації ще в середині 

ХІІ ст.).  З прийняттям візантійських невм одні знаки переосмислювалися, до 
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інших створювалися нові назви, виникали й нові символи. Розвиток 

слов’янської нотації призвів до трансформації письма, яке відрізнялося від 

візантійського прототипу, хоча збереглося чимало його графічних форм, а 

саме: поширений у слов’янській нотації знак стопиці (аналог ίσον), голубчик 

— аπόστροφος з дуо кентемата, палка — βαρέα, чашка — κλάσμα, стаття — 

διπλή, світла стріла — ανατρίχιασμα. Зовнішню подібність до куаленської 

нотації у способі запису різних формул підкреслювали О. Странк та 

М. Велімірович [183, c. 6].  

Якщо у візантійській нотації важливе значення відігравав напрям від 

одного знака до наступного, то у слов’янській відлік невм пов’язувався із 

висотою «строки». Варто відзначити, що палеовізантійська нотація 

вміщувала в собі також різні типи нотацій, значення одних знаків могли 

дублюватися іншими комбінаціями. Натомість у слов’янській нотації це 

трапляється вкрай рідко [149], наприклад, крюк (акцентується) і стопиця (не 

акцентується). Такий відбір, можливо, й спричинив збереження основного 

графічного і мелодико-ритмічного значення кулизмяних знаків до реформи 

XVII ст.  

Кондакарна нотація, як і шартрська, мала дуже складну систему запису 

й виконання, що потребувало очевидно високої вокальної майстерності. На 

відміну від шартрської, вона записувалася у два рядки: нижній, подібно до 

звичайних невм, вказував інтервальні ходи, верхній — у вигляді хірономічних 

знаків з особливою графікою — позначав характер і рух мелодії [88; 12; 2]. 

Подібно до шартрської нотації, кондакарна свідчить радше про існування їх 

як різних традицій співу. Попри те, що дотепер не вдається розшифрувати 

кондакарну нотацію, існує спроба її приблизного розкриття через 

«транскрипцію за паралельним текстом», використовуючи 

середньовізантійські рукописи, тобто враховуючи пізніші грецькі тексти [17, 

с. 341]. Знаки кондакарної нотації передають не тільки саму мелодичну лінію, 

але й мелодичну структуру піснеспіву. Зокрема, крапки в невменній нотації 

мають дві функції ― вербально-синтаксичну і власне музичну (наприкінці 
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рядків і між поспівками в тексті). Для завершення вживаються характерні 

знаки у вигляді літер:   . Цікаво, що знак  трапляється і в 

текстовому рядку: 

 
Рис. 1.6. Кондак св. Симеону [92, арк. 37] 

Галина Пожидаєва, вивчаючи форми піснеспівів, розглядає музично-

словесні структури у співвіднoшенні зі знаками кoндакарнoї нoтації [70, 

c. 165]. Знаки у нижньому її рядку, на думку дослідниці, відoбражають 

тoнеми, а верхній ряд, так звані великі іпoстасі, фіксують кoкізи (поспівки), 

тoбтo пoспівки й завершені музичні звoрoти (див. структурні одиниці напіву, 

с. 81). Саме кoкізи дoзвoляють фіксувати музичну фoрму, в чoму й пoлягає 

рoль великих іпoстасей. Іпoстасі (гр. сутності) вказували на ритм, 

артикуляцію звука, характер та oсoбливoсті викoнання. На думку 

Г. Пожидаєвої, знак oмега, зазвичай, завершує кoкізу, а гoлубчик 

викoристoвується на її пoчатку. Є знаки, що пoєднують кoкізи: палка, чашка, 

стаття прoста, слoжитіє. Кoкізи, що містять дві й більше тoнеми, 

відображають мелізматичний стиль. Дoслідниця такoж звернула увагу на 

рoль пoвтoрнoсті рядків у музичній фoрмі кoндака. Існують кoкізи, що 

oхoплюють два склади тексту. Другий склад мoже припадати на oстанній звук 

кoкізи і підкреслювати завершення музичнoї фрази. Ще oднією oсoбливістю 

кoндакарних рoзспівів є хабуви, що викoристoвуються для врівнoваження 

напіву. Якщo на кoжний склад припадає кoкіза, а слoвo має непарну кількість 
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складів, то хабуви, а також ананейки, дoдають склад дo «пари» в тексті. Отже, 

вставні мелізматичні поспівки такoж викoнують рoль кoмпoзиційнoгo засобу: 

 
Рис. 1.7. Ду-ше о мо-я (5) і ха-а-а-а (5), разом десять складів – парно. 

 Кондакарна нотація [70, с. 169] 

Про знаки, що визначають форму церковного піснеспіву, пише й Ґрегорі 

Маєрс: ісон з кентемою (крапкою) характерний для каденцій, гіпорой – для 

початку фраз, апотема (епегерма) властива для серединних каденцій, 

енарксіс визначає початок піснеспіву [166, с. 85, 90]. Також завершальні 

поспівки містять знаки омега з оксією і хрест, а також подібні до літер 

мартирії:  і . 

  
Рис.1.8. Кондакарна нотація, Типографський кондакар кін. ХІ — поч. 

ХІІ ст. [92, арк. 24 зв.] 
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Музично-палеографічні дослідження Успенського, Типографського і 

Троїцького кондакарів виявили окреме маркування под і П всередині рядка, 

тобто скорочене написання слова подобен. К. Флорос звернув увагу, що в 

Успенському кондакарі цей маркер, крім відомого значення як «спів на 

подобен», трапляється в середині піснеспіву і вказує на повторення цілого 

рядка. Маркер под чи П, що виставляється після першого рядка, визначає 

структурний поділ. Є всі підстави стверджувати, що в невменній києво-

руській нотації ХІ–ХІІІ ст. цей маркер слугував музичному усвідомленню 

форми піснеспівів. Пізніше цей спосіб маркування мелодичних повторів 

окремих рядків у Типографському кондакарі описала Тетяна Владишевська 

[92, с. 188]. Стає зрозумілим, що ремарка подобен визначала музичну 

повторність рядків і чітко виокремлювала форму ААВА1, AABCCD як 

характерну для жанру кондака [150, с. 31]. Так, у кондаку Йоанові Златоусту 

«Єже о нас» з Типографського уставу після першого рядка ремарка визначає 

форму цього піснеспіву як повторення мелодії першого стишка у другому 

(див. другий рядок в ілюстрації): 

 
Рис. 1.9. Кондак Йоану Златоусту, кондакарна нотація [92, арк. 37] 

Знаменна (кулизмяна) нотація була найпоширенішою в той час, адже 

нею нотувалися основні жанри літургійних півчих книг. Різні редакції тексту 
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в літургійних книгах сприяли уточненню датування пам’ятки: давнє 

«истинноречие» (ХІ–XIV ст.), «раздельноречие» або «хомовий» спів (XV–

XVII ст.), нове «истинноречие» (XVII ст.) [74]. Термін «истинноречие» 

вказував на те, що текст як читався, так і співався, натомість хомонія означала 

розспівування напівголосних звуків. Наприклад, ці три редакції текстів мали 

таке написання: миръ дьньсь — миро денесе — мирь днесь. 

 
Рис.1.10. Зразок кулизмяної нотації, стихири Йоану Златоусту 

[173, арк. 52 зв.] 

Подібно до куаленської і шартрської в палеовізантійській, знаменна 

нотація продовжила свій шлях, а кондакарна вийшла з практики і залишилася 

загадкою дотепер [12].  

Кулизмяна нотація зовнішніми формами була схожою до 

палеовізантійської, але й набула оригінальних рис. Слов’янське письмо 

вказує на відносну тривалість звуків, напрямок мелодії і характер звучання. У 

праці «Русская симиография» В. Металлов описав близько 300 знаків. Вони 

поділяються на одно- та багатоступеневі. Основними знаками є крюк r, 
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запята A , стаття й і криж +, а також чашка ), переводка t, стопиця @ , палка 

!, голубчик, паракліт К. Близько тридцяти знамен використовуються 

самостійно, інші, переважно парні, ― у комбінаціях. Останні вказують на рух 

інтонації вгору чи вниз. Для позначення інтонацій застосовувались основні 

знамена, для визначення висоти — додаткові (крапка чи очко), які згодом, у 

XVII ст., були доповнені літерними помітами: 

 
Рис. 1.11. Знаменне письмо з літерними помітами [63, арк. 2 зв.] 

Літерні поміти позначаються першими літерами слів, що 

використовувались у практиці співу: г – «гораздо низко», н – «низко», с – 

«средним гласом», м – «мрачно» [36, с. 7–8; 63, с. 100] та інші. Згодом ці 

знаки були прирівняні до певних звуків нотолінійної системи, охоплюючи 

звукоряд від g до d2. Ці поміти ще називають «степенные», оскільки вони 

позначають звуковисотність; є й інші, «указательные», що позначають 

характер виконання (швидко, повільно чи з акцентом), а також ритмічні та 

інтервальні зміни в мелодії. 

Ще однією особливістю грецької і слов’янської нотацій є використання 

літер абетки: паракліт ( К ), зміїца (  ), фіта (Ф), сороча ніжка ( P ). Ці 
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знаки-символи позначають розспівування мелодії, зокрема, фіта ставиться на 

місці своєрідних каденцій, розспівів. 

Розглядаючи графічно і смислово знаки слов’янської невменної нотації 

Максим Бражников підкреслював їх символічне значення: паракліт — 

зіслання Святого Духа на апостолів, зміїца — уникнення земної слави і суєти 

світу, стріла (яка характерна для початку і завершення розділів) — 

нескінченний шлях, кулизма — нелицемірна любов до всього людства, 

стаття — уникнення марнослівства, фіта — істинна філософія душевної 

любові [11; 12]. Таке таїнственно-релігійне тлумачення могло слугувати 

практичній меті — кращому запам’ятовуванню не тільки зовнішнього знака, 

а й самої мелодичної формули. Подібне тлумачення трапляється не тільки в 

азбуках, а й у візантійській теорії. На питання, як показати жестом руки ісон, 

записана відповідь: «за образом Св. Трійці. Він триєдиний, як і Отець, і Син, і 

Дух Святий за своєю божественною сутністю» [20, с. 248-249]. Так духовно-

естетична основа реалізувалась і через смислову наповненість знаків 

невменної нотації. Назва знака могла відображати й характер мелодичної 

лінії: колесо — круговий рух, терміни мрачна, світла, трисвітла, тиха — 

артикуляцію. Також є назви, пов’язані зі богословським змістом: троїчна, 

благовісна, Утішитель та ін. [11, с. 60]. Згодом і кожен глас отримав емоційну 

характеристику. Окрім цього, знаки й поспівки отримували характерні назви 

слов’янського походження: дербиця, мережа, сорока, павук, грецького — 

кулизма, кокіза, паракліт, кулизма, інші ж перекладалися. [63, с. 39].  

Як і у візантійській нотації, у знаменній розуміння структурного поділу 

мелодії можна розглядати через розміщення окремих знаків у піснеспіві. 

Серед найбільш вживаних знаків – стопиця, стаття, палка, чашка, 

паракліт, трапляються й знаки, характерні для завершальних формул: криж, 

крюк, голубчик, зап’ята, стріла. Такий знак, як павук большой, що 

трапляється наприкінці рядка, у кожному гласі може мати іншу 

транскрипцію. У Типографському кондакарі, де є й зразки знаменної нотації, 
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також трапляються повторення комбінації знаків зі зміною в каденціях, що 

можна побачити, зокрема, в алилуях на різні гласи [92, с. 160].  

При порівнянні візантійських і слов’янських джерел виникають певні 

труднощі, пов’язані з пошуком відповідності між обома текстами одного 

твору, зі збереженням однакової кількості складів у стишку ірмосів і тропарів. 

Німецький вчений Макс Гаас вважав, що кількість складів не завжди 

збігається, а акцентуація є не до кінця з’ясованою [155]. Утім, це не заперечує 

факту збереження вірша в перекладах, що відображено в ритміці й мелодиці 

монодії, яка має власну логіку побудови цілого і деталей [89]. Загалом поділ 

на рядки, виокремлення кадансів, окремих формул зберігається, але познакові 

порівняння нотацій не завжди збігаються [93] (див. розділ 2-3). 

На Русі, подібно як у Візантії, теоретичні праці виникли значно 

пізніше, ніж сама нотація. Теоретичні посібники кулизмяної нотації, звідки 

можна отримати відомості про значення графічних знаків, їх комбінації та 

поспівки як основи побудови піснеспіву відомі лише від XV ст. [129, c. 342; 

111, c. 27]. Основним завданням було навчитися співати й усно передавати 

мелодію, а не занурюватися в теорію. Відомими працями слов’яно-руської 

теорії є «Ключ знаменний» Христофора [103] та «Азбука» Олександра 

Мезенця [24, 61]. Ранні зразки азбук містять дуже скупу інформацію про 

музичну теорію й обмежуються назвами невм, не вказуючи на мелодичний 

зміст і характер виконання. Нерідко в рукописах трапляються такі знаки, яких 

немає в азбуках [12]. Василій Металлов уперше виокремив так звані 

кокизники, що використовувалися для навчання співу [62]. В основі викладу 

кокизника лежала теорія поспівок, а не орієнтація на певний звукоряд [11, c. 57]. 

Слід згадати, що в західноєвропейській середньовічній монодії також 

використовували для аналізу формульний принцип — це так звана теорія 

центонізації13, заснована на використанні формул з інших піснеспівів [180; 42].  

Якщо в кокизниках розкрито методику викладання співу, то в азбуках 

основна увага зосереджена на переліку невм, проте їх відношення до форми 
                                         
13 Лат. centо – зітканий з кусочків, строкатий [51]. 
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чітко не визначене. Все ж є поодинокі вказівки: «Стрелы громные простие, 

на конци стихов, или строк, в первом гласе и пятом. Аще ли пред стрелою 

полкулизмы. По обычаю» [11, c. 69]; або вказівка на паракліт «в начале стиха 

или строки возгласити» [11, c. 73]. Розміщення певних знаків, що вказують на 

структуру напіву, можна прослідкувати швидше за їх присутністю в 

рукописах, ніж шукати за означенням в азбуках. 

Окреме значення мали фіти, що записувалися в окремі збірники — 

фітники, де мелодичний зміст фітних розспівів був викладений простими 

знаменами. Цей запис отримав назву «розводы» [103]. Пояснення фіти вказує 

на її внутрішню структуру, тому фіта містить назви знамен, що входять до її 

розспівування: 

 
Рис. 1.12 а. Назви фіт, Христофор. Ключ Знаменной 1604 [103, с. 15] 

 
Рис. 1.12 б. «Розвод» фіти світлої, стихира на празник Різдва Христового, 

Царствиє твое (на словах «сыи») [103, с. 50] 
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Фіти як мелодичні фігурації чи вокалізи були запозичені з візантійської 

нотації. Збереглися вони і в лінійній нотації: 

  

 
Рис. 1.13. Фіта у стихирах Йоану Златоусту [фрагменти], глас 6  

[57, арк. 252 зв.–253] 

Окремим питанням є визначення ролі грецьких трактатів у створенні 

слов’янської церковної теорії музики. Адже запозичення нотації відбувалося 

кількома етапами:  

1) запозичення графічних форм, утворення назв знаків;  

2) упорядкування мелодій у нотовані літургійні книги;  

3) переосмислення і створення окремих зразків нового півчого матеріалу;  

4) теоретичне обґрунтування та поширення музичного матеріалу.  

Термінологія в азбуках вказує як на музичні, так і на літургійні 

особливості. Теоретичні уявлення розкривають жанрову основу й окремі 

елементи побудови, характер виконання, музичний зміст нотних знаків. Жанр 

піснеспіву, подібно до візантійської гимнографії, зберігає зв’язок із музичною 

структурою. Зберігаються також назви піснеспівів: канон, кондак, стихира. 

Оскільки на практиці теоретичні поняття з часом змінювалися, то й 

символіка слов’янської нотації втрачала первісне значення. Послідовність 

знаків (у поспівках) відігравала певну роль у піснеспіві й отримувала 

конкретне термінологічне пояснення. Найменування поспівки було пов’язане з:  

1) її обсягом;  
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2) розміщенням у піснеспіві;  

3) мелодичним малюнком та складовими (меншими зворотами); 

4) звуковисотним рівнем;  

5) характером та емоційним змістом;  

6) зовнішніми особливостями напіву. 

Наприклад, кулизма з трубою,  

основа якої складається з півкулизми середньої, статті малої закритої і 

статті простої , а знак труби , що додається перед 

основою, зафіксований у назві з трубою.  

Кожна з поспівок має до двадцяти, а то й більше різновидів. Є небагато 

термінів на позначення розміщення поспівки у піснеспіві, зокрема, на 

початку чи в кінці [12, c. 191]: 

«кулизма накончальная»  

«вознос конечный»  

Є також позначення вступу: «приступки», «приступ».  

Окремий знак може впливати на мелодичний малюнок поспівки, 

змінюючись і варіюючись. Поєднання поспівок у піснеспіві, їх повторення у 

різному мелодичному контексті змінюють мелодичний зміст напіву, внаслідок 

чого утворюється новий варіант поспівки, яка є «живим організмом» напіву. 

Щодо питання мутації, зміни звукоряду в знаменній нотації, то поки що 

немає чіткого тлумачення цього явища ні серед дослідників, ні в теоретичних 

працях14. Проте відомо, що знаменна система, на противагу до візантійської, 

немає багатьох різновидів фтори. На їх позначення не завжди можна 

натрапити в пам’ятках слов’янської нотації. В окремих випадках з’являються 

подібні мелодичні розділи без певної систематичності. Тому варто розглядати 

знак фтори у контексті візантійських зразків. 
                                         
14 Цю проблема у своїх працях розглядають М. Бражников, З. Гусейнова, Г. Пожидаєва, 
Т. Владишевська, Н. Мосягіна. 
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Якщо розглядати зовнішній вигляд знаків, то грецька фтора третього та 

четвертого гласів подібна графічно до дуди і немки со стрелою у 

слов’янських кулизмах, але ці знаки не означають модуляції. Тільки в праці 

«Ключ разумения» Тихона Макар’євського [44] в перекладі кулизм на лінійну 

київську нотацію спостерігається зміна ключів. У праці використано 

знаменну нотацію другої половини XVII ст., з літерними помітами. 

Незвичність застосування двох випадків й підштовхнуло автора до 

виокремлення цих поміт у розділі «Оглавление о странных голосах», зокрема, 

використання : 

а) крижа (хреста) в комбінації знаків; 

б) подвійних літер у рядку літерних поміт, а саме гв, мс, вс. 

Мутація поширюється й на фітні розспіви, зокрема, Зілотна, Спускна, 

Отменная, Висока, Світла, Хамильна та ін. [64]. Наприкінці збірника 

виписано окремі піснеспіви або фрагменти з мутацією у двознаменній 

нотації: тропарі на Часах празника Різдва Христового «Приидите, 

христоноснии люди», глас 5, «Егда Иосиф Дево печалию уязвляшеся», глас 2; 

стихира на Різдво «Августу единоначалствующу на земли», глас 2 (арк. 79); 

ірмос восьмої пісні з канону на Введення Богородиці «Его же ужасаются 

ангели», глас 1; ірмос дев’ятої пісні у Велику середу «Душами чистыми», глас 

2 (арк. 81 зв.); степенні антифони гласу 3 «Аще не Господь созиждет дом 

добродетелей» і «Плода чревня духом сынотвореное»; величання на празник 

Благовіщення «Архангельский глас»; стихира на освячення води «Воспоим, 

верни», глас 6 (арк. 82); євангельська стихира  гласу 7 «Се тьма, и рано» (арк. 

82 зв.), стихира на Різдво Богородиці «Сей день господень», глас 6, стихира 

на Різдво Христове «Днесь Христос в Вифлееме рождается», глас 6 (арк. 83). 

Це свідчить про різноманітність жанрів і гласів. Хоча цілого розділу «о 

странных голосах» у рукописі з колекції Д. Разумовського не збереглося, та 

існує таблиця з нотуванням «странных» голосів: «Здэже оуказуєт о странных 
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голосах, а ще гдэ в російском пэнїи прилучится странных голосов єже есть 

отмэна» [44, арк. 80 зв.]: 

Таблиця 1.4 
«Ключ» Макар’євського, арк. 80 зв.-81 [44] 

 
Ці три таблиці повторюють одна одну, що вказує на те, що аркуші 

походять із різних збірок, оскільки перша і третя збірки – скорочені, друга – 

розширена. Таблиці складаються з 13-17 рядків. У колонках позначається 

сольмізація вгору чи вниз. У першій колонці ноти записані літерами, у другій 

і п’ятій – звуками сольмізації: ре – ля, оут-соль, фа-фа, мі-ля, ре-соль, ут-фа, 

мі-мі, ре-ля, ут-соль, фа-фа і далі повторення; у третій і четвертій – 

невменними знаками з літерними помітами. У другій-третій колонці третьої 

таблиці (зміщені рядки на один) – сольмізаційні склади з помітами, 

повторення мі, ре, оут (соль), фа вгору і повторення ля, соль, фа, мі вниз. 

Бачимо характерні позначки мутації см чи мс вгору, а криж зліва знизу біля 

літер в і ц.  

Якщо розглядати знаменну нотацію періоду «без поміт», то особливих 

знаків мутації там немає. Виникає питання: як співали мутацію в ті часи? 
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Можливо, передавали її усно, не записуючи. В майбутніх дослідженнях 

можна порівнювати зразки з «Ключа» і зразки з українських ірмологіонів, а 

також із візантійською нотацією15. 

Знаменна нотація зберігалася в ужитку в Московії ще у XVII–XVIII ст., 

а в старовірів ― і дотепер для запису таких різновидів напівів (мелодій), як 

путєвий, демественний, великий знаменний [97]. На думку російських 

дослідників, великий і середній розспіви використовувались у великій службі 

у воскресні неділі та свята [74, c. 74–75]. Великий знаменний напів 

визначають ще як «великоруський», малий — як «греко-слов’янський», що 

виник за часів Київської Русі, і як скорочення великого; при цьому вони є 

подібними між собою [62, c. 68]. Сьогодні дослідження давніх нотованих 

пам’яток є доступним завдяки спеціальному Зведеному каталогу, що 

інформує щодо давніх слов’яно-руських рукописів, з яких п’ять збереглося в 

Україні, інші — в Росії [125, c. 8]. 

В останні десятиліття XVIІ ст. в Росії з метою опанування лінійної 

нотації було створено спеціальні посібники, так звані двоєзнаменники, які 

фіксували одночасно невменні записи та їх транскрипції [126, c. 81]:  

  
Рис. 1.14. Двоєзнаменна нотація, тропар на Богоявлення, глас 8 [74, c. 162] 

                                         
15 Мутацію як явище в київській нотації розглянемо в підрозділі 1.3. 
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Підставою для створення таких книг була практична мета, адже 

поширена п’ятилінійна система в Європі вже давно побутувала. У Росії таке 

нововведення поставило складне ідеологічне завдання перед співцями-

теоретиками. Знаменна система відображала тип музично-естетичного 

мислення й була даниною багатовіковій традиції. Лінійна система 

завойовувала все більший простір, тим паче, що в цей час почало 

поширюватися багатоголосся, виконання якого полегшувала система нового 

запису. У другій половині XVII ст. була створена вищезгадана теоретична 

праця «Ключ разумения» Тихона Макар’євського [44; 12, с. 120–125]. 

Отже, у слов’яно-руській знаменній нотації підчас адаптації 

візантійської системи було перейнято графічні форми знаків, мислення 

мелодичними формулами-поспівками, які при цьому частково зберігали чи 

змінювали їх значення. Впорядкування знаків у кулизмяній нотації також 

набувало структурного осмислення й відображалося в різних комбінаціях 

невм у поспівках.  

1.2. Київська лінійно-мензуральна нотація як новий етап фіксації 

елементів музичної форми  

У писемній фіксації музична форма увиразнюється за допомогою 

знаків, що відображають звук. Кожна нотація є носієм певної музичної 

традиції (усної і писемної). У транскрипції риси однієї нотації втрачаються і 

набувають рис іншої, внаслідок чого виникає інший твір, властиво, інше його 

розуміння. Проте багато дослідників все ж звертається до транскрипцій, 

спираючись на різні методи аналізу, про що мова йтиме у другому розділі. 

Київська лінійно-мензуральна нотація в певному розумінні є вищим етапом 

запису мелодії порівнянно з невменною. Змінився спосіб фіксації музичного 

матеріалу: окремими звуками, а не мелодичними кроками від звука до звука 
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— так званими тонемами16. Ймовірно, це було зумовлено теоретичним 

переосмисленням музики, і вже у XVII ст. цю зміну фіксують музичні 

трактати: анонімний «Наука всея мусикії» [107, c. 305–308], «Граматика 

мусикійська» Миколи Дилецького. А в «Азбуці» Олександра Мезенця 

починає з’являтися термін «ступінь». Услід за своїм впровадженням в Україні 

нотолінійна нотація отримала теоретичне обґрунтування, що посприяло 

розвиткові музичного мистецтва й засвідчило про тісний взаємозв’язок теорії 

і практики. Київська нотація привернула увагу як українських науковців, 

серед яких Олександра Цалай-Якименко [107; 108]; Ніна Герасимова-

Персидська [18; 19], Юрій Ясіновський [126], Лідія Корній [49], Олена 

Шевчук [113] так і чужоземних – серед яких Іван Вознесенський (1898) [16, с. 

21–26], Йоганн Вольф (1913) [188, с. 120], Римма Поспєлова [71, с. 248–295] 

та ін. В їхніх працях звернуто увагу на широке коло проблем і питань 

стосовно звуковисотної організації та її перемінності (релятивні ключі) [106, 

c. 197], метроритмічних та агогічних особливостей [106, с. 83]. Ці праці 

заклали основи для дослідження музичної організації піснеспівів і процесів 

їх формотворення. Віднайдені рукописи нотолінійних ірмологіонів 

опублікував у вигляді каталогу Ю. Ясіновський [130]; інципітарій багатьох 

рукописних ірмологіонів увійшов до комп’ютерної бази даних Ірмос17. 

Київська квадратна нота прийшла на зміну  невменній (кулизмяній) в 

українсько-білоруських літургійних рукописах XVI ст. Ця система поєднала в 

собі квадратну ноту з мензуральністю [106], кардинально змінивши сутність 

писемного музичного запису. Новий тип лінійно-мензуральної нотації 

поєднав три нотаційні системи: хоральну, мензуральну та невменну. Перша 

фіксувала релятивний запис висоти звуків, друга передавала часову 

тривалість звуків, третя в її руській редакції (кулизмяна) збереглася в 

окресленні графічних форм нотних знаків: для цілої ноти  — статтю N  , для 

                                         
16 Олена Руч’євська в цьому ж розумінні використовує для аналізу вокальної музики 
термін фонема, який позначає одиницю, що є невіддільна від слова [3, c. 8]. 

17 http://www.ils.оrg.ua 

http://www.ils
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половинної — стопицю c , і фіту (див. вище). Невменна ж система дотепер 

збереглась у практиці Грецької Церкви, а також Православної Церкви Румунії 

та російських старовірів.  

Київська квадратна нота, або київське знам’я згодом на всіх 

українсько-білоруських етнічних землях витіснила кулизмяну нотацію [107]. 

Найповніше київська нота представлена в ірмологіонах (ірмолоях) — 

синтезованих літургійних збірниках, які слугували одночасно богослужбовим 

і навчальним потребам. Перехід на лінійну систему зумовив появу інших 

знаків інтерпретації музичної форми та її елементів. На початку нотного 

стану ставили ключ С, що визначав абсолютну висоту й місце півтону в 

тетрахорді. Головною структурною ланкою звукоряду церковної монодії є 

тетрахорд, що може мати різні амбітуси — трихорд, пентахорд, гексахорд та 

ін. [106]. В основі звукоряду лежить трихордова система, тоді як характерним 

є поєднання тетрахордів із півтонами між ними. Для зміни місця півтону 

вживали так званий релятивний бемоль — ключ [106, с. 197–198]. Тривалості 

нот мали кратне співвідношення 1:2, що закріпилося в їх назвах. Основною 

одиницею міри був такт, тобто ціла нота. Дві цілі складали «двоєтакт» 

(brevis ) , далі — «довга» (lоnga) , а найдовшою була maxima. «Такт» 

поділявся на два «півтакти» (дві половинки minimu) , далі ― «чвартка» 

(semiminima) [123, c. 256]:  

   
Рис. 1.15. Тривалості нот у київській нотації, фрагмент з Воскресного 

канону другого гласу, пісня 3 [144, арк. 14]  
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До нашого часу дійшло понад 1100 таких ірмологіонів. З 1700 року 

з’являються друковані видання, які, однак, не витіснили рукописної традиції, 

що проіснувала до середини XIX ст. [123, c. 232–236, 346]:  

    
Рис. 1.16. Зразок київської нотації із Львівського друкованого Ірмолоя 

1700 року, арк. 53 [35] 
Про формально-структурне осмислення переписувачем музичних 

текстів свідчать зовнішні ремарки, що сприяли кращій орієнтації в елементах 

музичної форми. За відсутності тактових рис періодичність метру 

фіксувалася на письмі в чіткому групуванні нот у «такти». У кульмінаціях і 

каденційних завершеннях розділів темп виокремлювався на письмі візуально 

прискоренням — стисненням запису. Також виділялися і синкопи.  
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Рис. 1.17. Ладова зміна на словах «во нем же», Доме Єфратов, 

 подобен 2 гласу [57, арк. 10] 

Ладова мутація позначалася релятивним ключем чи бемолем, що 

спрямовувало увагу співця на ладову зміну в розділі. Якщо розглядати 

ірмологіони, створені пізніше за XVII ст., цей знак фіксується рідше, ніж у 

ранніх списках. На основі розгляду графічних форм мутації Супрасльського 

ірмологіону кінця XVI ст.18 нами віднайдено використання ладової зміни в 

другому, п’ятому, шостому, восьмому гласах і в різних жанрах: сідальних, 

ірмосах, стихирах, догматиках, антифонах, подобних стихирах. Ладова зміна 

відбувається переважно на тон угору чи вниз, що на письмі фіксується через 

ключ С з одним бемолем або без нього. Розглянемо стихиру другого гласу на 

Різдво Христове «Днесь Христос во Вифлеємь», наславник на хвалітних 

стихирах утрені:  

0çW=V=e=V=W=x=h==h==y=h=W=X==i==X=W=f=0=h=i=X=W=X=Y=j=h==i=çg=W=V=W=X=W=V= 
    Де- неC         ХриC-то C   во Виф-ле-е- ме     ра-жа-ет-ся w-то де-ви-    ца         

                                         
18 Ірмологіон з Супрасльського мон-ря (1598-1601, Богдан Онисимович). Рукопис 
зберігається у Києві, ЦНБ, І, 5391, арк. 490 зв. У Каталозі Ю. Ясіновського – № 5 [144, 
c. 100]. 
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=0çe=T=U=f=g=x=h=W=X=y==h==h==W=X=i==Y=X=g==f==W=V=e=0h==i==X=W=X=Y=j==j=i=h¸V=W=X=Y=W=x 
     де-           неC бе€-на-чал-ны8 на-ча-ло  при-ем-ле-    те     и сло-во  пло-те бы-ва-е-те              

0h=h=g=x=W=V=e=0ç=X=Y=X=W=V=U=V=W=X=X=W=X=y=          
  си-лы не-беC-ны-z    ра- ду-   ю-        те-       ся  

0çh==W=X=y==h=X==W==h==W=V=e=X=Y=X=W=V=U=V=W=X=X=W=Xy  
    и  зем-лz со че-ло-вэ-ки       ве-се-ли-           ть- ся 

0çh==i===i====i==i==i==h=W=X=i=Y=X=g==f==W=V=e= 
   вол-сви вла-ди-чи-це  да-    ры при-но-ся-те      

0çu=V=W=X=Y=x=X=W==h=W=V=e0X=Y=X=W=V=W=X=Y=X=X=W=X=y 
    па-сты-     ри  рож-де-но-     му ди-вz-         те-      сz 

0z=i=j=h=i=x=i=j=Y=X=jº=[=i¸Z=i=h=Y=Z=[=Z=Y=Z=Y=X=W=V=h=W=V=g=v=e=v= 
   мы                                                                       же                

0ç=X=X=i===Y=Y==Y=Y=h=X=Y=X=W=f=0=h=i=Y=X=h=i=X=Y=j=i==h==h=h===Y=X=h=i=ç=W=X=W=V=e=V=W 
     непрестанено вопи-е-                мо                    слава во выше-не-  и-     хо   Бо-гу 

0çX=X=i==Y==Y==g=W=X=W=V=e=0=h=i=Z=Y=h=yX=Y=Z=Y=X=W==x=W=V=e=0ç=h=W=X=i=i=h=g=WFE@.  
    и на   земли мы-               ро                во        чело-вэ-це-хо      благо-во-ле-ни-е      

Рис.1.18. Стихира Днесь Христос 

У стихирі п’ять разів відбувається мутація на тон увгору з поверненням 

у початковий лад. Багатократне використання ладової зміни пов’язане з 

відтворенням урочистості свята, образного відчуття небесного і земного 

світів. Воно присутнє і в догматиках другого і п’ятого гласу, де зіставляються 

образи Старого і Нового Завіту: 

0=ç=x=y=y=x=h=g=h=g=v=x=y=jþi=x=$y===x==y==y=y=== 
  Пре-и-де сэ-                            нь   за-кон-на-я 

Рис. 1.19. Перший стишок догматика другого гласу 



  52 

 

Зівставляються також мінорний квартовий хід g-c і мажорний  

терцієвий с-e, оспівується тон с. Ладовий перехід немовби створює гру світла 

й тіні, радості свята, пізнання Божої мудрості. Цікаво, що повернення до 

основного ладу відбувається подібно до використання візантійської фтори 

після проведення якої таке повернення в основний лад до кінця напіву є 

обов’язковим (див. 1 розділ, правило М. Хрисафа). Стихира складається з 

трьох розділів: 

1 р. Днесь Христос в Вифлееме раждается от Девы, 

      Днесь Безначальный начинается, и Слово воплощается; 

2 р. Силы небесныя радуются,  

      и земля с человеки веселится, 

     Волсви Владыце дары приносят,  

     Пастырие Рожденному дивятся. 

3 р. Мы же [розспів]  

     непрестанно вопием:Слава в вышних Богу,  

    и на земли мир, Во человецех благоволение! 

Засобами мутації підкреслюються:  

а) важливі слова;  

б) закінчення попереднього і початок наступного рядків, особливо між 

частинами, з використанням риторичного прийому так званий анадіплозісу в 

мелодичному напіві;  

в) мелізматичний розспів у кульмінації піснеспіву (Ми же).  

У першому і третьому розділах мутація відбувається всередині рядків, у 

другому ― аркоподібно, на початку і в кінці. У текстах першої частини 

розгортається богословський зміст свята, другої ― дії, що відбуваються 

навкруги, у третій ― прослава Слава на висотах. Ці слова є ключовими для 

празника Різдва Христового і співаються в однойменній стихирі шостого 

гласу (див. розділ 3). У цій стихирі мелодичний розвиток пов’язаний з 

текстом. У першому розділі два мелодично розлогі рядки повторюються, 

зберігаючи місце мутації. У другому розділі переважає дрібніший поділ. 



  53 

 

Мелодична подібність рядків відображена як аaba. У каденціях на словах 

радуются, веселитеся, дивятся, що виражають дію, з’являється поспівка 

0ç=X=Y=X=W=V=U=V=W=X=X=W=X=y=. Втретє вона записана без мутації (тобто без сі b). Ця 

поспівка містить тематичне зерно всього напіву. Низхідний та висхідний 

мелодичний рух із ритмічними змінами є основою структурної організації 

цієї стихири. Її варіант у каденціях першого розділу: 0h=i=X=W=X=Y=j=h==i. Третій 

розділ починається з кульмінації ― розспіву на словах Ми же, що є 

характерним для прикінцевих розділів празничних стихир. Так, у стихирах 

шостого гласу (детальний аналіз у розділі 3) празника Благовіщення маємо 

фіту на слові Радуйся, у піснеспіві Йоану Златоусту – на слові мир. У цьому 

розділі є два повторювані суцільні рядки (aa1+aa1), як і в першому (ab+ab). 

Мелодична суцільність рядків пов’язана з повторюваним дрібненням19 

мелодичного матеріалу. У вищезгаданому «Ключі» Макар’євського виписана 

тільки одна мутація для цієї стихири ― наприкінці піснеспіву: 

 
Рис. 1.20 а. Днесь Христос, мутація в останньому рядку [44, арк. 83]. 

Зміна на слові благоволеніє у знаменній нотації позначена крижом з 

літерною помітою ліворуч знизу. Запишемо цей уривок у ключі соль: 

&=g=V=U=d=u=T=S=b=   =Y=W=¨X=Y=z=i=è$.. Тут відбувається зміщення на тон униз, з 

опорного тону с на опорний тон b. Порівняємо цей уривок із фрагментом 

                                         
19 У теоретичних працях С. Скребков використовує  термін «структура дроблення» [85]. 



  54 

 

Супрасльського ірмологіону: &¨øz=Z=[=Z=Y==X=y=X=W=f=¨i=X=Y=j=i=h=X=G=F=#.. Основним 

ключем на початку був бемолярний ― (із b), на словах мир во человіцех 

здійснилася мутація на тон вниз і далі ― повернення до бемолярного 

звукоряду з каденційною опорою на тоні b. В обох фрагментах ладова 

мутація збігається. Повернення в основний лад піснеспіву зберігається, як і у 

випадку з візантійською фторою. Порівняємо текст цієї стихири з текстом  

візантійської нотації та прослідкуємо використання у ньому знаків мутації у 

зіставленні з тими ж місцями у попередньому зразку. Якщо розглядати 

грецький варіант, то самих знаків фтори ми не спостерегли, але знайшли 

мартирії, які збігаються із завершенням рядків.  

 
Рис. 1.20 б. Стихира Σίμερον ο χρίστος [174, арк. 95]. 

Завершення рядків маркується крапками всередині рядка. У восьмому 

рядку ἡμεῖς δὲ  позначено розспів, як це є і в ірмологіоні на слові Ми же. 

Також у кінці розписано два варіанти закінчення καὶ ἐπὶ γῆς εἰρήνη, ἐν 

ἀνθρώποις εὐδοκία з розспівом на слові εἰρήνη (мир). Мутація 

прослідковується власне у мартиріях. У кінці першого рядка ― мартирія 

другого гласу, в кінці третього ― плагальний 2 (тобто 6-й), у кінці п’ятого – 
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знову другий глас, після шостого ― другий глас, а в кінці ― знову 

плагальний другий іхос. 

 

1. Σήμερον ὁ Χριστός ἐν Βηθλεὲμ γεννᾶται ἐκ Παρθένου·М2 
2. σήμερον ὁ ἄναρχος ἄρχεται,  
3. καὶ ὁ Λόγος σαρκοῦται· Мпл2 
4. αἱ δυνάμεις τῶν οὐρανῶν ἀγάλλονται,  
5. καὶ ἡ γῆ σὺν τοῖς ἀνθρώποις εὐφραίνεται· М2 
6. οἱ Μάγοι τὰ δῶρα προσφέρουσιν· М2  
7. οἱ Ποιμένες τὸ θαῦμα κηρύττουσιν· 
8. ἡμεῖς δὲ  
9. ἀκαταπαύστως βοῶμεν·  
10. Δόξα ἐν ὑψίστοις Θεῷ  
11. καὶ ἐπὶ γῆς εἰρήνη,  
12. ἐν ἀνθρώποις εὐδοκία Mпл 2. 
 

У порівнянні з ірмолойним варіантом мутація збігається на межі 

третього і четвертого рядка, між другим і третім стишками ірмолойного 

тексту на словах Слово воплощається (καὶ ὁ Λόγος σαρκοῦται). У 

візантійському напіві відбувається мутація у плагальний шостий глас, в 

ірмолойному ― мутація на тон униз у бемулярний звукоряд. У слов’янській 

нотації XII-XIII ст. запису мутації немає.  

 
Рис. 1.20 в. Днесь Христос з слов’янського стихираря [173, арк. 88] 
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Однак можна припустити, що в усному виконанні вона зберігалася. Це 

потребує подальшого дослідження і залучення до порівняльного аналізу 

кількадесяти рукописів.  

Повернемося до структурних знаків у ірмологіонах. При повторенні 

окремих мелодичних зворотів чи розділів використовується знак  , що 

також є важливим формотворчим елементом [128]:  

 
Рис. 1.21 а. Знак повторення в Ірмолої XVII ст., арк. 434 зв. [123, с. 269] 

У невменній нотації повторення мелодичних фраз не фіксувалися. 

Варто згадати про кондакар, що має спільні з ірмологіоном риси щодо 

структури збірника, де при повторенні мелодичного рядка в кондаку 

виписували слово под. Слід пам’ятати про знаки пунктуації, що 

використовувалися в тексті під нотами й, очевидно, мали синтаксичне 

значення для музично-текстового цезурування [123, с. 228]. Цікаво, що в 

лінійній нотації траплявся знак, подібний до сучасної фермати або 

візантійського знака аподерма, який використовувався для позначення 

закінчення речення або піснеспіву: 

 
Рис. 1.21 б. Знак подовження заключної ноти у Ірмолої XVII ст.,  

арк. 435 [123, с. 256] 

Фіта, запозичена з невменної нотації, позначає мелізматичний вокаліз у 

нотолінійному записі. У першій стихирі, Преподобне треблаженне 

розспівується кінцівка на словах «молитвами Твоими»:  
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Рис. 1.22. Стихира Йоану Златоусту [57, арк. 292 зв.] 

У другій стихирі — Труба златогласная (див. с. 41), а після слів 

«преподобне Отче» стоїть тільки знак фіти  . Очевидно, в цьому місці 

використовується розспів із попередньої стихири. Фіти трапляються 

передовсім у стихирах, антифонах страстей, рідше — у канонах [123, с. 266].  

З появою лінійної системи був утрачений зв’язок з їх графічним 

оформленням, і поспівки «розчинялися» в мереживі окремих нот, позаяк 

значення мелодичних формул, кокіз не зазнало змін. Сакральна естетика все 

ж збереглася в мелодичному змісті піснеспівів, а його запис став новим 

етапом у теоретичному осмисленні структури церковної монодії. Адже у 

виконавській практиці співу співали не стільки по нотах, скільки за 

характерними мелодичними формулами та, зберігаючи основну парадигму 

літургійного співу: потрібно добре знати мелодичну модель, щоб 

використовувати її для різних вербальних текстів. 

Регулювання музичної форми відображено також у тексті, де є 

елементи подовження складів — хомонія (з проспівуванням звуків ь і ъ). 

Степан Смоленський звернув на це увагу в знаменних рукописах, де в одному 

рядку могло бути і «всэми», і «весэмо», що з’явилося, на його думку, під 

впливом самого напіву [88, с. 23]. Подальше скорочення тексту в лінійних 
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виданнях, очевидно, теж було зумовлене скороченням мелодичної структури 

[123, с. 227]. 

Згодом київська нотація використовувалася в музичних текстах 

багатоголосої музики — кантах, інструментальних жанрах та партесному 

концерті [123]. Новий тип нотації став своєрідним містком між грецьким і 

латинським світами, через що візантійська музична спадщина, перенесена на 

українсько-білоруські землі, сьогодні є цілком доступною для прочитання. 

Особливості київської ноти описано, зокрема, у «Граматиці мусикійській» 

Миколи Дилецького, що дійшла до нас у декількох редакціях, остання — в 

авторській редакції 1723 року (українською літературною мовою) [105]. 

Теоретичне осмислення нового письма у праці М. Дилецького полягало в 

перекладі звукорядів, уживаних у практиці ірмолоя, на абсолютне 

європейське письмо:  

  

Рис. 1.23 а. Переклад звукоряду на абсолютне письмо,  
стихира на Пасху [105, с. 54] 

 
Рис. 1.23 б. Прочитання фрагмента у ред. О. Цалай-Якименко. 
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Це зумовило відносну самостійність кожного звука, а також простоту 

використання переміни звукорядів [107, c. 228, 239]. Фактично є три різні 

висхідні і три низхідні тетрахорди, що випливає з середнього діапазону 

людського голосу [5, c. 51–52]. Три діатонічні тетрахорди мають різну 

послідовність тонів і півтонів: 

==0==q=r=s==t==u=v==w==èx=y=z===== 
Рис. 1.24. Зчеплення тетрахордів квартового звукоряду 

Кожному гласу притаманне певне чергування три- або тетрахордів. 

Проте значущість ладової основи у гласі залишається суперечливою. 

Більшість дослідників підкреслює важливість певного інтонаційного 

матеріалу для кожного гласу, поспівок, які, подібно до грецьких мелодичних 

формул, властиві як для одного гласу, так можуть траплятися і в інших гласах. 

С. Скребков підсумував попередні дослідження з церковної монодії і, 

проаналізувавши ірмоси восьми гласів, підкреслив, що «незмінним у 

композиції є зв’язок опорних і неопорних тонів, мелодичний контур опорних 

звуків, […] які й утримують музичну форму» [85, c. 15]. Повторення, 

оспівування опорних тонів відіграє значну формотворчу роль, утворюючи на 

ладово-мелодичному рівні певну організацію композиції, як стверджує 

Н. Серьогіна [81]. Про характерну багатоопорність пише й Л. Корній, 

зауважуючи, що функція нестійких тонів є оспівування опорних, а ладові 

опори проявляються ще й у завершенні рядків [49, c. 157]. Ці опорні звуки 

організовані у поспівки. Поспівка — характерний мелодичний зворот, що 

використовується для «мелодичного оформлення, є нейтральним матеріалом, 

і не залежить ні від форми, ні від слова […] [поспівки] можуть 

використовуватися в різній послідовності» [85, c. 14], і, поділяються на 

початкові, серединні й кінцеві [49, c. 167].  

Українська церковна музика зуміла успадкувати й розвинути 

візантійську гимнографічну піснетворчість. Це відобразилось і в системі 
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жанрів, організації мелодичного матеріалу за осмоглассям у мелодичних 

моделях та їх структурах. Система запису київської ноти розкрила нові 

можливості для пізнання сутності сакральної монодії. Попри зміну сутності 

зовнішніх ознак структурування невменного письма, вона зберігала 

внутрішню організацію напівів та не змінила музичного мислення напівів: з 

одного боку, збереглося мислення мелодичними формулами; з іншого — 

виникла можливість передавати ритмічну та структурну організації фраз, 

мелодичних рядків у межах систематики та логіки музичної форми. Київська 

лінійно-мензуральна нотація сприяла безпосередньому відтворенню мелодії 

напіву. 

 

Висновки до розділу 1 

Поєднання різних систем уможливлює конкретизацію уявлення про 

структуру мелодії, способи її членування, що сформувалося ще в усній 

традиції. І в цьому бачимо подібність між невменною і київською 

мензуральною нотаціями, де окремі знаки чи їх комплекси визначали 

початок, завершення напіву чи його частини, зберігаючи мелодичну 

формульність як основу музичного мислення сакральної монодії. У добу 

Середньовіччя добре усвідомлювався характер передачі інформації і записи 

слугували не тільки фіксації незмінної моделі мелодії, а збереженню її 

формальних структур.  

В той час, коли нотація ще не інформувала про лад, ритм, темп, що 

передавалося усно, маркування окремих частин окреслювало певну логіку 

членування музичних структур. З часом музичне письмо передавало мелодію 

через звуковисотну та метроритмічну організацію піснеспівів. Сакральна 

монодія зайняла особливе місце у формах писемної фіксації як перший і 

найтриваліший етап розвитку професійного мистецтва. Отже, пізнання 

давньої сакральної монодійної музики є складним процесом, оскільки 

передбачає прочитання її запису, який пройшов різні стадії розвитку. На 
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кожному з етапів розвитку невменного письма: виникнення та оновлення 

графічних форм, розвитку нотаційної системи, переходу на лінійний нотопис 

знаки музичної пунктуації не втратили свого значення. Паралельно 

відбувалося виникнення теоретичних уявлень, формування музичної 

термінології, навчальних посібників.  

У наш час дуже важливим є усвідомлення тяглості процесу 

формотворення та форм його запису — від візантійського, через 

старослов’янський до українського київського нотопису. Тяглість музичної 

традиції церковного співу створює умови для глибшого розуміння стильових 

особливостей, традиційних та новаційних процесів, різних за часом і єдиних 

за сутністю мелодій напівів. Лінійно-мензуральний спосіб запису музичного 

тексту у візантійському культурному просторі був започаткований на 

українсько-білоруських землях у XVI ст. Це уможливило точнішу передачу 

музичного тексту, зокрема, пізнання музичного розвитку (експонування, 

розвиток, кадансування) у давній церковній монодії. У розділі розглянуто 

систему нотації в історичному контексті з метою виявлення позначень 

музичної форми піснеспівів, а саме: 

а) виокремлено знаки та теоретичні визначення стосовно музичної 

форми та зіставлено їх графічні форми й місце розташування у піснеспіві; 

б) виявлено знак фтори, мутації у відношенні до музичної структури 

піснеспіву, його пояснення у теоретичних трактатах; проведено порівняння 

графічного розташування цього знаку на прикладі стихири Днесь Христос у 

київській нотації, у візантійській та у слов’янській; спостережено 

використання мартирій для позначення зміни ладу в грецькому стихирарі 

XII ст. ; у тексті слов’янської нотації XII cт. такі знаки не трапляються.  

На основі аналізу джерел можна констатувати, що в графічних формах 

нотації в той чи інший спосіб зберігалося маркування музичної форми: у 

візантійській нотації це відображено більшою кількістю знаків і формул, ніж 

у слов’янській; є знаки, які збереглися і графічно, і за значенням; у київській 

нотації структура виявляється графічно в інший спосіб. 



  62 

 

РОЗДІЛ  2  Особливості  аналізу  структурної  організаці ї  
піснеспівів  сакральної  монодії   

Кожен музичний твір складається з певної кількості синтаксичних 

одиниць, що наділені певними функціями стосовно розгортання мелодичного 

матеріалу: вступ, експонування, розгортання і динамізація форм, розвиток, 

завершення, кадансування, репризність. У сакральній монодії як музиці 

вокальній музично-синтаксичний ритм регулюється словом, що є суттєвим 

конструктивним елементом музичної форми. У кожному піснеспіві 

передаються основні богословські ідеї. Структура одного напіву слугує 

зразком для різних текстів (передовсім, у стихирах та ірмосах). Тому 

трактування музичної форми в церковній монодії тільки з позиції тексту на 

сьогодні потребує доповнення й переосмислення. Аналіз піснеспівів 

передбачає:  

1) аналіз тексту та його структури; 

2) аналіз напіву й особливостей інтонаційного розвитку;  

3) співвідношення й поєднання структури першого і другого критеріїв.  

У цьому розділі відібрано піснеспіви, в яких розглядаються музично-

поетичні принципи структури піснеспіву, трактування різного 

співвідношення музичної і вербальної складових. 

2.1. Жанрово-стилістичні типи мелодичних структур у піснеспівах 

сакральної монодії 

Логічні принципи музичних побудов відображають загальний характер 

людського мислення і залежать від творчої практики різних епох. У давній 

музиці, зокрема, в церковній монодії осмислення музичних форм і принципів 

розвитку є складним питанням, оскільки відома класифікація теоретично 

обґрунтована на музичному матеріалі пізнішого часу, переважно доби 

Класицизму. Чи не вперше спробу порівняльного аналізу формотворчих 
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принципів візантійської гимнографії й давньогрецької хореї з 

західноєвропейською музикою доби Класицизму здійснив грецький 

музиколог Трасибулос Ґеорґіадес [153; 28]. Він звернув увагу на виразову 

роль ритму в давній музиці, який творить «мусикійську» форму. В 

різноманітних способах функцію поштовху і завершення музичного руху 

розглядав Борис Асаф’єв на прикладі середньовічної формули 

псалмодіювання. Порівнюючи низку музичних зразків класико-романтичної 

доби, він підкреслював, що церковну монодію і Класицизм об’єднує спільна 

логіка побудови в організації мелодичного матеріалу [8, с. 61–79]. Дослідник 

церковної монодії Нікогос Тагмізян, аналізуючи вірменські напіви, виокремив 

роль музичного компоненту, що впорядковує мелодико-інтонаційний 

матеріал. Розкриваючи прийоми розвитку мелодії, він виділив такі структури: 

«запитання-відповідь», періодичність, варіантна повторність, підсумовування 

[91, c. 240–250]. С. Скребков також підкреслював, що «для кожного стилю 

характерним є типовий тематизм, мова, структура» [86, c. 13–14].  

Музична форма піснеспівів сакральної монодії у дослідженнях 

медієвістів розглядається за різними методами аналізу. Один із них 

передбачає детальний аналіз окремо структури вербального тексту перед тим, 

як розглядати сам напів. Відомо, що візантійські музично-поетичні тексти, як 

зразки високого стилю щедро черпали з давньоеллінської й сирійської поезій 

та засвоїли давні системи версифікації. А от щодо перекладів слов’янською 

мовою, тривалий час вважали, що поетичні структури візантійських зразків 

втрачалися, а мелодичні тексти замінювалися слов’янськими, тому 

переважала «прозаїчність» [102, c. 186–204]. Усе ж чимало дослідників 

засумнівалися в цьому, висловлюючи припущення про бодай часткове 

збереження при перекладах ритміки й мелодики грецьких зразків (Роман 

Якобсон, Еґон Веллес, Ервін Кошмідер, Мілош Велімірович, Крістіан Ганнік 

та ін.). Український літургіст, богослов та музиколог о. Петро Крип’якевич  

[51] звернув увагу також на праці кардинала Пітри про метричну організацію 

(Hymnоgraphie de l’église grecque) та німецького візантиніста Карла 
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Крумбахера (Geschichte der byzantinischen Litteratur [161, c. 653–706]) про 

поетику текстів. Найновіші відкриття болгарських науковців, які підсумував 

Красимир Станчев, блискуче підтвердили ці припущення: 

церковнослов’янські переклади великою мірою зберігали ритміку й мелодику 

візантійської церковної монодії, утверджуючи за цими текстами статус поезії 

[89, с. 11]. Порівняльні дослідження грецьких і слов’янських текстів показали 

єдину відмінність: часто слов’янські фрази просторіші за грецькі й можуть 

охоплювати дві-три грецькі фрази, хоча трапляються й коротші, а також рівні 

фрази, де знаки поділу збігаються [30, с. 143]. 

Сьогодні підходи до питання перекладів візантійської гимнографії з 

грецької на слов’янську мову зазнали кардинального перегляду. У віршових 

структурах гимнографічних текстів науковці зуміли побачити ті ж принципи 

розвитку, що й у музично-співаних: варіантність літературного тексту й 

мелодики, утворення типових музично-віршових структур [107, c. 67–100]. 

Поезія як організація слова у часовому вимірі структурно зберігалася і при 

перекладі; зберігалися також загальні принципи музичної форми, що 

виявилося в логіці побудови цілого і деталей. Сприйняття цієї форми в часі 

відбувалося при виконанні музики, а її глибше розуміння уможливив 

нотолінійний запис.  

У церковній монодії мелодичний стиль і поетика слова тісно пов’язані 

між собою. Піснеспів, крім поетичної образності, має ще й жанрове 

спрямування, тобто місце у службі та спосіб виконання. Ю. Холопов поєднує 

значення музичної форми і жанру у візантійській музиці: «жанрова сторона 

цих форм зумовлена культовим призначенням твору і текстом» [101, c. 882]. 

Учений перераховує основні жанри: ода (пісня), псалом, тропар, гимн, 

кондак, канон. Різноманітні види форм групуються навколо двох основних 

типів: приспівних і наскрізних. Приспівні базуються на різноманітному 

використанні пари «стишок – приспів» і складають послідовність «рядок – 

приспів» при взаємодії повторень і неповторів у тексті та в мелодії. Наскрізні 

форми уникають повторень, мають асиметричну структуру. Конструктивною 
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основою піснеспівів є поділ на мелодичні (музичні) рядки, пов’язані з 

текстом [49].  

Валентина Холопова деталізує цей поділ, підкреслюючи дотематичний 

мелос20 у піснеспівах та розглядаючи репризність одним із важливих 

чинників розвитку церковної монодії. Розвинені піснеспіви поспівкової 

будови структурно поділяються на наскрізні та приспівні чи рефренні (на 

зразок псалма Господи воззвах з приспівом Услиши мя, Господи (Ar Br Cr ). 

Наскрізні авторка поділяє на репризні (на зразок, Слава во вишніх Богу — 

стихира на Різдво Христове, задостойник О Тебі радується) і безрепризні, 

для яких властиві оновлення, рівномірність, безкульмінаційність мелодії, що 

створює «непорушність» музичного часу [102, с. 192]. 

Подібно деталізує жанрові особливості російський дослідник Борис 

Шиндін, класифікуючи жанри за структурно-композиційними ознаками: 

псалми, гимни, рефренні та тропарні (монострофічні) форми [116, c. 207–

256]. Ця класифікація доповнює попередню. Псалми за принципом 

мелодичної організації діляться на три типи:  

1)  позагласові напіви (катизми утрені); 

2) тексти «умовного» осмогласся (Ангельський собор, псалми 103, 

Блажен муж ); 

3) тексти, які визначені осмоглассям (Господи воззвах, хвалитні). 

Найпростіший вид псалмодіювання кожного стиха-рядка утворює структуру 

ab. В основі мелодичної формули лежить триелементний принцип: ініціо, 

медіо, каденція. До гимнів належать пісні Богородиці, Херувимська, 

славословія, Єдинородний Сину, Достойно єсть та ін. Ці жанри трапляються 

як у силабічному, так і мелізматичному стилях. Рефренні форми отримали 

назву від способу виконання — респонсорно, на відміну від антифонного у 

гимнах і псалмах. Такий принцип виконання відбився на структурі твору — 

                                         
20 Середньовічний мелос структурно залежить від організації слова і церковного обряду, 
його самостійними структурними одиницями є мінімальні побудови – поспівки. 
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речитативі та приспіві, наскрізному принципі побудови. До цих форм 

належать величання і прокімени.  

В. Холопова виокремлює й найпростіші форми — рядкові «строчні» — 

на основі послідовності словесних рядків. Б. Шиндін називає їх 

монострофічними (тропарними), до яких належать тропарі та аналогічні 

жанри: стихири, кондаки, ірмоси та ін. Стихири, щоправда, мають складнішу 

музичну форму, зокрема тричастинну безрепризну форму (вступ, середній 

розділ і завершення). Проте автор не розвиває думку щодо тричастинності 

музичної форми, хоча вказує на автономність побудови цих піснеспівів. 

Оскільки стихири бувають різними за розмірами тексту, це впливає на їх 

музичну форму, а отже, і на їх класифікацію. Структура степенних антифонів 

кожного гласу містить по три антифони, наприклад, степенна шостого гласу 

На небо очи мої возвожу зі схемою А (abc) + В(dec) + С(fgc). Такі жанри як 

канон, цикли стихир, літургія, антифони є циклічними за формою і належать 

до складних музичних форм. 

З українських дослідників про класифікацію форм за жанровими 

ознаками писав М. Антонович, поділяючи мелодії піснеспівів на дві групи 

(згодом бачимо цей поділ і в Ю. Холопова). Перша група — наскрізні 

(прокомпоновані), де «мелодична лінія розвивається від початку до кінця як 

одна структурна цілість і складається з музичного матеріалу, що постійно 

змінюється. У різних уступах-реченнях мелодії того самого гимну, як і в 

мелодіях різних піснеспівів, що належать до того самого гласу, мелозвороти 

трапляються кілька разів. Ці мелозвороти з’являються у зміненій формі або у 

зміненому чергуванні чи в комбінації з іншими мелозворотами, так що 

мелодія церковного піснеспіву постійно розвивається і набуває нового 

профілю» [136, c. 146–147]. Цей тип музичного розвитку мають ірмоси, 

степенні антифони, догматики та багато інших празничних стихир. Ці жанри 

у нашій дисертації були проаналізовані й зазнали іншого визначення форми. 

Форми другої групи Антонович назвав однорядково-строфічними 

формами, де «кожний рядок тексту певного церковного піснеспіву співається 
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на ту саму мелодію (мелодичну строфу). В одних жанрах, наприклад, 

сідальних тропарях, мелодія (мелодична строфа), на яку співають різні рядки-

уступи тексту, залишається при всіх повтореннях майже без змін. В інших 

жанрах, як ось у тропарях, де різні тексти співаються на одну й ту саму 

мелодію, що й Бог Господь, мелодична строфа піддається більшим змінам, 

що залежить від довжини (кількості складів) тексту» [136, c. 146–147]. 

Вчений виокремлює мелодії стихир на Господи воззвах та нові варіанти 

тропарів на Бог Господь, що складаються не з одного, а з кількох 

заокруглених речень чи фраз, зараховуючи їх до проміжних форм [5, c. 76].  

У музиці як часовому мистецтві форма є одним із найважливіших 

компонентів існування самих творів. Організація звукового матеріалу 

проявляється на різних щаблях: у виразових засобах, композиційних 

структурах, типах мелодичного розвитку [109; 117] У церковній монодії 

переважають принципи інтонаційно-поспівкового розвитку, що творять 

основні засади музичної форми — повторність, контраст, розвиток (у 

певному сенсі тут можна говорити про тематизм). Мелодична формула є 

інтонаційною, тематичною та структурною одиницею напіву, яка може 

розташовуватися на окремих складах, словах, фразах, при перенесенні з 

одного рядка в інший. Завершення мелодичного рядка може не завжди 

збігатися із завершенням текстового рядка. Це швидше сприяє об’єднанню 

рядків у більші побудови. При повторенні цілого мелодичного рядка, тобто 

послідовності кількох поспівок, утворюється своєрідна семантика інтонації. 

Це повторення на відстані виконує певну тематичну функцію репризи і таким 

чином теж сприяє об’єднанню частин у цілісну композицію. Музичний твір 

— це звуковий текст, що складається з певних частин, об'єднаних у певній 

послідовності. На різних щаблях ієрархії компонентів музичного тексту їх 

значення є невіддільним від їх змісту. Музичні форми можна розглядати і в 

символічному значенні, адже вони містять чимало елементів, що 

розрізняються, запам’ятовуються і повторюються, можуть поєднуватися 

різними способами, утворюючи семантичний контекст незалежно від 
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практичних потреб. Музично-вербальний текст піснеспіву 

розгортається за принципами поетичного, ораторського мистецтва. Поетична 

організація вербального тексту може збігатися з музичною структурою 

напіву, а може й відрізнятися від неї. Збіги можуть проявлятися через окремі 

слова, наприклад, руху мелодичної лінії вгору на словах «небеса», 

«восходити», коли мелодія підіймається, чи під час низхідного мелодичного 

руху для смислового трактування слова чи розспівуванні важливого слова та 

ін. Це виразно свідчить про вираження богослов’я тексту в мелодії 

піснеспіву, тобто інтонаційну семантику [49, c. 152]. Таким чином, у процесі 

артикуляції символічна форма музики набуває довершеності. Отже, музична 

складова теж має не менш вартісну роль у переданні змісту піснеспіву, ніж 

вербальна. 

У нашій роботі увага акцентується на принципі повторності. Цей 

принцип відіграє значну роль, що проявляється через певну автономність 

каденційних зворотів та окремих мотивів. Структура піснеспіву 

вибудовується у чергуванні цих мотивів. Сідальні й ірмоси — це невеликі за 

обсягом тексту жанри, що входять до циклу побудов. Усе ж їх мелодичне 

розгортання виявляється по-різному. У сідальних і тропарях характерна 

строфічність проявляється у рядковій повторності. В ірмосах 

прослідковується інший тип повторності: строфічна форма проявляється 

через об’єднання рядків, де каденційні звороти відображають її 

самостійність, утворюючи музичне римування піснеспіву (див. підрозділ 2.4). 

Жанрові ознакі є важливим компонентом для розуміння сутності мелодичних 

структур піснеспівів. Такий підхід допомагає класифікувати піснеспіви й 

визначити спільні риси, властиві окремим жанрам, а в кожному жанрі ― 

зміст і структуру вербального тексту.  

Для мелодичних структур важливим є також стиль розспівування: 

силабічний, гимнічно-пісенний (силабо-мелізматичний), мелізматичний, що 

впливає на співвідношення музики і слова у піснеспіві. Л. Корній ці три стилі 

визначає як речитатичний, невматичний та кантиленний, а також пише, що 
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можливе поєднання й різних стилів в одному піснеспіві [49, c. 148]. 

Розспівування тексту визначається не тільки жанром, а й розміщенням 

піснеспівів у службі, їх виконанням у будній чи святковий дні. Збіг 

синтаксичного поділу мелодичного рядка зі словесним стишком різної 

довжини має суто музичний вимір: метричне (тактове) вирівнювання 

словесного рядка є свідченням музичної організації структури в часі. Для 

псалмодії характерним є інтонаційний паралелізм — розспівування одного 

стишка, поділеного переважно на два піввірші з чергуванням висхідного й 

низхідного мелодичного руху. Мелодична повторність може розвиватися від 

одного рядка до об’єднання декількох, утворюючи аркоподібну структуру як 

модель музичної форми піснеспіву. Можливість об’єднання стишків у більші 

побудови (розділи, частини) є складним питанням, адже при важливій ролі 

тексту можливе «різне співвідношення слова й музики» [49, c. 148]. Якщо 

музичний поділ збігається з текстовим розділом, це свідчить про тісний 

зв’язок між словом і музикою, єдність їхніх компонентів.  

Розглядаючи розвиток богослужбового співу від його початків до 

розквіту, спостерігаємо зростання ролі мелодичного компоненту, що 

зумовлене не тільки виконавською вокальною практикою, а й 

переосмисленням тексту, пошуком катарсису саме через музичне наповнення. 

Роль музичної складової зростає не тільки з появою мелізматичного стилю. 

Музична форма — передусім організованість музично-віршованого тексту. 

Розкриття богословського змісту може відбуватися і через музичну складову, 

де межі завершення музичної і словесної думок можуть різнитися. Адже 

поетичний текст має і прямий зв’язок слів, і фонетику, і підтекст. Для музики 

така різноманітна інтерпретація унеможливлювала б творення мелодичної 

моделі. Таким чином, сьогодні зростає питання ролі музичного компоненту 

не тільки щодо мелізматичного стилю, але й силабо-мелізматичного. 

Принципи формотворення як одного піснеспіву, так і їх об’єднання у 

цикл також проявляються через ладову організацію як систему 

функціональних зв’язків між опорними і неопорними тонами. Церковна 
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монодія дає можливість прослідкувати розвиток ладових особливостей від 

рецитування одного звука з оспівуванням сусідніх до розвинутої системи 

ладо-інтонаційних зв’язків, що відображається у фонічній «грі» звуків, 

організованій за принципом повторності [80, с. 185; 49, c. 164]. Існує й інший 

тип організації, що проявляється в поєднанні різних гласів. Очевидно, це й 

сприяло міграції поспівок із гласу в глас при збережені чи зміні їх ладового 

нахилу. Цікавим зразком є стихири осмигласні, де зміни гласу трапляються 

всередині одного напіву. У гласовій організації початковий глас повторюється 

в кінці піснеспіву, тобто відбувається закріплення інтонації за принципом 

повторності як музичної організації. Чергування різних гласів у стихирних 

циклах свідчить про поєднання повторності й контрасту як принципів 

музичної форми, а поєднання гласів в одній стихирі — що ці принципи 

проявляються на мікрорівні, що є ознакою розвинутого музичного мислення 

[33, с. 187]. 

Отже, при дослідженні мелодичної структури піснеспівів слід звертати 

увагу на жанрові ознаки, стильові риси проспівування текстів, музично-

віршові форми та відшукувати закономірності музичного структурування, 

задля глибшого розуміння музичного мислення сакральної монодії. 

2.2. Особливості аналізу форми піснеспівів за невменними записами та 

їх транскрипціями 

У музичній медієвістиці сформувалося два основні напрями 

транскрипцій невменних нотацій: через теоретичне осмислення невм на 

Заході та через практику новітніх часів на Сході, головно, у грецькій традиції 

[181, с. 113]. Західні музикологи згуртувалися навколо видавничої серії 

Mоnumenta Musicae Byzantinae21, створеної в 1935 р. Їх основною 

методологічною засадою стали транскрипції візантійських невм через 

                                         
21 Mоnumenta Musicae Byzantinae, далі  ММВ. 



  71 

 

осмислення середньовічних трактатів. Одним із перших дослідників був 

Е. Веллес, ідею якого підхопили Г. Тільярд та О. Странк. Першим 

результатом цієї праці була публікація посібника для прочитання нотації 

[179]. Згодом, у 1983 р., Й. Раастед опублікував трактат «’Αγιοπολίτης» [171], 

що, мав би сприяти глибшому осмисленню методів транскрипції невм. Однак 

його текст виявився важким для розуміння через різне тлумачення окремих 

термінів. Якщо у питаннях звуковисотної організації було досягнуто значного 

поступу, то стосовно динаміки, ритму й агогіки теоретичні трактати не дають 

змоги до кінця розуміти давній мелос, а питання музичного формотворення 

залишилося й надалі відкритим. 

Найновішою в західних дослідженнях є праця сучасного керівника 

ММВ Крістіана Троєльсґарда [181], який, крім теоретичного аспекту, 

звернувся й до досвіду сучасної практики візантійського співу в Греції. Автор 

зосереджує увагу на співвідношенні слова і музики, тобто стилю 

розспівування ― від псалмоспівів до калофонного стилю. К. Троєльсґард 

розкриває історичні питання розвитку візантійського музичного мистецтва та 

розглядає візантійські піснеспіви в контексті музичної культури загалом. У 

питанні транскрипції автор підкреслює напівусний характер нотації. 

Детальне пояснення знаків та їх груп дали можливість відібрати знаки, що 

використовуються для позначення фразування мелодії візантійських 

піснеспівів (див. 1 розділ). 

У міжвоєнні роки Східну традицію найвиразніше представляв 

ієромонах грецького монастиря Ґроттаферата (поблизу м. Рим) Лоренцо 

Тардо (1883-1967). Він один із перших уточнив термінологічні аспекти: 

перехід з однієї нотації в іншу назвав транснотацією (без залучення усної 

практики) і транскрипцією (з урахуванням усного передання), що не втрачає 

зв’язку з практикою співу [178, с. 38]. Західні дослідники використовують 

лише термін транскрипція.  

Глибшому розумінню методів транскрипції допомагають відомості, що 

висвітлюються в доступних нам візантійських трактатах та їх дослідженнях: 
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•  кожен знак показує рух мелодії (вгору або вниз) і несе діастематичне 

чи адіастематичне навантаження [178, c. 114]; 

•  різні графічні форми однієї невми не лише в різних рукописах, але й в 

одному й тому ж; це відображається в інвентарі невм; 

•  рух мелодії залежить від поєднання знаків, кожен з яких має певну функцію;  

•  функції та комбінації невм можуть різнитися залежно від використання 

знака — окремо чи в поєднанні з іншими знаками;  

•  використання особливих вставок невм до тексту в різних рукописах;  

•  різна варіантність невм, яка свідчить про варіантність мелодичної лінії; 

• трактування знака може змінюватися залежно від часу функціонування 

певної нотації; 

•  за певними знаками закріплювалися мелодичні звороти, які притаманні 

тому чи іншому жанрові; 

• поділ тексту на періоди і колони може різнитися залежно від значення 

чи розуміння тексту [179, c. 37–38]. 

Останнє є важливим аспектом для аналізу структури тексту, адже 

різниця у поділі передбачає варіантність музичної форми одного піснеспіву.  

Дослідження нотації при опрацюванні рукописів передбачає розгляд 

таких питань: хронології, редакційних змін, новацій у різних теоретичних 

працях одного й того ж часу. Допоміжними стають й дотичні наукові 

дисципліни: палеографія, текстологія, кодикологія, джерелознавство, 

семіологія та ін. Наприклад, осмислення палеографічних особливостей 

нотопису сприяє кращому розумінню еволюції знаків, зміни форм їх 

написання [43].  

Грецькі музикознавці, аналізуючи піснеспіви середньовізантійської 

нотації використовують транскрипції. Однак вони послуговуються при цьому 

порівнянням із сучасною нотацією і саме в такому контексті розглядають 

давню традицію. Григорій Статіс у 1970 році опублікував свої транскрипції, 

використовуючи так званий новий підхід, що полягає у використанні практики 
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exegesis22, за якою знаки середньовізантійської нотації є записом розлогих 

мелодичних формул, що передавалися усно аж до епохи нової нотації. Якщо 

мелодія зберігалася незмінною протягом століть, то її «повний» запис можна 

зрозуміти, починаючи від XVII ст. Так званий новий метод запису поширився 

з 1814 року від часу реформи трьох відомих учителів — Хрісанфа, Григорія 

Протопсалта й Хормузія Хартофілакса. Мета реформи полягала у спрощенні 

й упорядкуванні пізньовізантійської системи нотації, а також наближенні її до 

західної мензуральної системи. Кожен знак фіксував рух на інтервал і певну 

ритмічну фігуру. Для побудови ладів і родів співу було застосовано сім 

основних ступенів звукоряду, і іхоси поділялися за родами: діатонічний — I, 

IV, плагальний І, плагальний ІV; хроматичний — II, плагальний ІІ; 

енгармонічний — III, ІІІ плагальний. Перехід або зміну іхосу було чітко 

обґрунтовано й визначено за допомогою хроматичного зміщення звукоряду 

або його частини. Негативну думку щодо спрощення нотопису висловлив 

сучасний практик грецького співу Лікургос Анґельопулос, вважаючи 

неможливим замінити або скоротити знаки, що відповідають за якість 

виконання (наприклад, оксея). Існують рукописи XIX ст., які, очевидно, 

використовувались у практиці патріаршого співу і в яких зберігаються давні 

знаки [135]. 

У грецькому музикознавстві Марія Александру23 застосовує також 

метод Шенкера [132]. Суть його полягає у виокремленні інтонаційних 

формул, основу яких розглядають як «скелет» піснеспіву, тобто використання 

певних мелодичних структур для отримання мелодичного матеріалу. До 

прикладу дослідники розглядають стихиру на честь сорока севастійських 

мучеників, створення якої приписують Теодору Студиту 24. У цьому зразку 

записано: 

                                         
22 Тобто інтерпретація тексту. 
23 Професор Арістотелівського університету в Салоніках. 
24 Служба святому припадає на 22 березня. 
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Рис. 2.1. Перший стишок стихири [132] 

1) гимнографічний текст;  

2) невми і транскрипцію середньовізантійської нотації;  

3) короткі інтонаційні формули для кожного знаку в транснотації, з 

використанням сольмізації кожного ступеня;  

4) зразок з неовізантійської нотації;  

5) аналіз Шенкера —тривалість фрази (цифри і дужки над лінійним 

станом), визначення основних тонів (білі ноти) та мелодичного контуру 

(чорні ноти), амбітус для кожного складу;  

6) ритмічну й силабічну інтерпретацію кожного складу. 

Важлива роль і сольмізації, що полягає у розспівування графічної 

форми знака у середньовізантійській нотації, де на кожному ступені 

розспівана коротка інтонаційна формула — ехемата. Так, у другому пункті 

записано розшифровування середньовізантійської нотації, у третьому —

розспівування кожного звуку.  

За Александру, такий аналіз розкриває функцію давньої нотації як 

мнемотехніки, а обидві фіксації мелодичного «скелету» з комбінацією 
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інтервальних знаків — як шлях утворення формули через мелодичний 

розвиток. Кожен склад поетичного тексту подовжений у музичному часі 

відповідно до засад виконання усної практики, і, кристалізований у техніці, 

зафіксованій через транскрипцію писемних джерел [133]. 

Для розгляду піснеспівів візантійської монодії сучасні дослідники 

використовують цілісний багаторівневий аналіз [132], сутність якого полягає у: 

• структурному і метричному аналізі музично-поетичної побудови твору: 

поділі на колони, вірші, періоди, кількості тривалостей на кожен склад 

у вірші й колоні; 

• звуковисотній характеристиці: розгляд ладоінтонаційного розгортання, 

каденцій, наявність модуляцій, кульмінаційних точок; 

• синтаксичному поділу, що полягає у виокремленні музичних формул, 

фраз, характерних мелодичних ліній; 

• генеративному розгляді (exegesis): порівняння тонального і часового 

простору у середньо- та пізньо-візантійській нотаціях. 

Герменевтичний метод передбачає дослідження музики і тексту на 

макро- та мікрорівнях, залежно від того, яку мету ставить перед собою 

дослідник: відображення загального твору чи його деталей. М. Александру на 

матеріалі піснеспіву Θεοτόκε Παρθένε (Богородице Діво) розкриває названі 

методи за рукописом середньовізантійської нотації з кінця XVII ст. з 

Іверського монастиря на Афоні. Привертає увагу поділ словесного тексту на 

«періоди» (ποδες), що добре узгоджується з музичною складовою: 

Θεοτόκε Παρθένε,  
χαίρε Κεχαριτωμένη  

Μαρία, ο Κύριος μετά σου. 
Ευλογημένη συ εν γυναιξί 

και ευλογημένος  
ο καρπός της κοιλίας σου,  

ότι σωτήρα έτεκες 
των ψυχών ημών. 

Рис.2.2 Грецький текст Θεοτόκε Παρθένε  
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Цікаво, що вставні склади (те-те, то-то і подібні), розспівані 

мелодично, лежать всередині смислових фраз тексту на межі рядків 2–3, 5–6, 

що випливає з відповідної пунктуації: 

Таблиця 2.1. 
Схема поетичної та музичної будови Θεοτόκε Παρθένε [131, c. 300] 

 
Для визначення рядка (стишка) авторка використовує термін «період»25. 

Кожен період знаходиться в іншому модусі (іхосі), з дотриманням 

послідовності їх чергування ― спочатку чотири автентичні, потім чотири 

плагальні). Щоразу наприкінці періоду, після розспіву кратеми (κρατημα), 

відбувається модуляція. Піснеспів складається з восьми періодів, які 

об’єднані у три розділи.  

Мелодія цього піснеспіву поділяється на колони (позначено цифрами), у 

нотолінійній системі виписано синтаксичний аналіз (квадратні дужки над 

невмами) і схематичну транскрипцію:  

                                         
25 Очевидно, цей термін використовується у значенні завершеної музичної структури. 
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Рис. 2.3. Перший період Θεοτόκε Παρθένε [131, c. 301] 

Перший період має 14 колонів (див. додаток Д), де двічі повторюється 

фраза Θεοτόκε Παρθένε. У першому періоді (розділі) вокалізується кожен 

склад, у другому (з колону 9) вокалізована каденція виокремлюється і 

припадає на склади τε-τε. Тобто період містить один стишок (στιχος), що 

продовжується в наступному розділі, де мелодія розгортається досить вільно 

(κρατημα). Цей приклад є зразком мелізматичного стилю. Аналізуючи подібні 

зразки, виразовість мелодичної лінії, її синтаксичний поділ має самостійне 

значення у створенні музичної композиції. Музичний рядок є розгорнутішим, 

аніж структура поетичного рядка. На різні за розміром словесні рядки чи 

піввірші можуть припадати однакові за величиною мелодичні побудови.  

 
Рис. 2.4. Вокалізовані склади (12–14 колони) з Θεοτόκε Παρθένε 

середньовізантійської нотації за рукописом Ιβηρων 981[131, с. 306]. 
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В мелізматичному стилі варто говорити про музичні засоби 

компонування піснеспівів, що є основними елементами музичного твору. При 

аналізі також враховуються способи розвитку мелодії: секвенції, модуляції, 

що відображено і в невменному записі, наприклад, у повторенні знаків. 

Нижче, у таблиці демонструється схема структурного, метричного, 

модального і синтаксичного аналізів першого періоду Θεοτόκε Παρθένε:  

Таблиця 2.2. 

Багаторівневий аналіз першого періоду з Θεοτόκε Παρθένε  [131, с. 308 ]. 
ко-
ло- 
ни 

текст з серединними 
позначеннями і фторами 

кіль- 
кість 
складів 

лад каденц 
тони 

види 
каден-
цій 

Формули Theseis 

1 
V.1 

 1 
 

 imper-
fect 

2 2   per-
fect 

 

3  2 
 

 imper
-fect 

4 2  
imper
-fect  

5  1   imper
-fect  

6  1 
 

 imper
-fect  

7  2   - 
8  1(+1)   per-

fect  

9  7 

 

 
per-
fect 

 

10-
14. 
Кра-
тема 
А 

 
і продовження 
розспівування 

складів 

12 
далі 
9+8+ 
6+11 

різні 
модуляц

ії 
1, пл.4, 
2 іхосів 

різні 
тони 

imp.-  
imp.-
imp.- 
perf. 

різні 
послідовності 

знаків 
та секвенції 

Зліва вказано стишки та музичний поділ на кơлони26, кількість складів у 

колоні (є й повторювані склади), тобто подано структурний і метричний 

аналізи, у правій — модальний: іхоси, лади, каденції, каденційні опорні тони. 

Каденції, крім вказаних тонів, позначаються у тексті сигнатурами 
                                         
26 Найменша одиниця, яка може ділитися на комати, при цьому каденція в середині колону 
може мати цезуру, хоча не завжди чітко проглядають контури кола (колонів). 
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(мартиріями). У рукописах вони можуть траплятися й без сигнатур; у таблиці 

наведено каденційні тони для увиразнення порівнянь. Формули θεσεις —

інтонаційні структурні одиниці піснеспіву, записані графічно. 

На основі формул М. Александру детально розглядає, зокрема,  

параклітик четвертого іхосу, колон 48, склад ευλογημε-χε -νη, який виписано з 

транснотацією. 

 

Рис. 2.5. Ευλογημε-χε -νη (48 колон) з четвертого періоду Θεοτόκε Παρθένε  
середньо- та пізньовізантійської нотації [131]. 

У першій лінійці зразок середньовізантійської нотації є скупою 

характеристикою мелодичної лінії, тому наступна лінійка доповнює його 

зразком новогрецької нотації, в якій детально розписано мелізми першого 

складу. Амбітус формули визначається на основі координат тонального 

(цілими нотами) та часового вимірів. Мелодичний контур ― скелет мелодії 

― вказує на тональний вимір (у межах квінти), часовий враховує загальну 

кількість ритмічних одиниць (24), цілі й чорні ноти. Цей аналіз піснеспівів 

дає змогу детально розглянути музичну структуру на мікро- та макрорівнях. 

Можна цей аналіз пристосувати до нотолінійних записів за українськими 

ірмологіонами, які також дають можливість розглядати структурний (поділ на 

стишки, мелодичні рядки), метричний (наявність складів та цілих «тактів» у 

кожному стишку/рядку), модальний (тони, поспівки, характерні певному 
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гласу, кадансові тони), синтаксичний аналіз полягає у розборі мелодичної 

формули та її «тематичній» функції у піснеспіві (див. підрозд. 2.4.). 

Дослідники слов’яно-руської невменної нотації також використовують 

транскрипцію невм, пов’язану з аналізом самого музичного матеріалу: 

Димитрій Разумовський, Василій Металлов, Степан Смоленський, Антонін 

Преображенський, Микола Успенський. За їх редакцією було видано крюкові 

азбуки, збірки поспівок, ліц і фіт як основних структур піснеспівів. Їх 

дослідження палеографії музичних текстів дало глибше розуміння давнього 

руського співу. Д. Разумовський, С. Смоленський, В. Металлов та інші 

дослідники вважали за можливе транскрипцію рукописів ХV–XVI ст., а 

відтак і давнішого часу. Переважно науковці використовували теоретичні 

ремарки азбук, що виникли пізніше у XVII-XVIIІ ст. Тому знайти однозначне 

прочитання «безпомітних» невм у рукописах ХІ–XVI ст. досі ще не 

вдавалося. Б. Карастоянов підійшов до цієї проблеми через порівняння 

графічних знаків поспівок, використовуючи метод аналізу дослідника 

григоріаніки Лео Трейтлера [180], розробив теорію тонем як найменшої 

структурної одиниці піснеспіву в піснеспівах східної традиції [42]. 

Карастоянов розглянув найдрібніші музичні структури (тонеми, просодеми, 

мотиви) у знаковій системі і, порівнюючи різні списки, дійшов висновку, що 

найбільш змінювалися форми поспівок у рукописах пізньої традиції, XVII ст. 

Дослідник пояснює такі зміни тим, що у тексти пізньої традиції буди внесені 

зміни. З одного боку, це були зміни у графічних формах, що може свідчити 

про зміну мелодії, з іншого боку, як допускає Карастоянов, мелодія могла 

залишатися незмінною, а змінювалися тільки форми знакової системи [41]. 

Теорію поспівок (або «попевок») розвинули петербурзькі науковці, зокрема, 

Альбіна Кручиніна. Зауважимо, що російські дослідники спираються лише на 

невменні записи та їх транскрипції, тому для них первинним в організації 

форми є слово. Основними елементами музичної мови, на їх думку, є 

поспівки, ліца і фіти. В останні роки Галина Пожидаєва добре підсумувала ці 

погляди [70, c. 314–320]. Коротко зупинимося на цих тезах. Дослідниця 
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розглядає детальну будову знаменних поспівок за допомогою структурних 

одиниць:  

  
Рис. 2.6. Структури і мелолексеми на прикладі подобного Доме Євфратов 

[70, c. 85]. 
Найменшою інтонаційно-ритмічною одиницею є тонема, що 

відповідає одній невмі, тобто має певну кількість звуків, тривалість, напрям і 

тип мелодичного руху. Кілька тонем зі своєрідним ритмічним малюнком, 

ладоінтонаційною характеристикою об’єднує кокіза – типовий мелодичний 

зворот, що належить конкретному гласу з його інтонаційною основою, тобто 

музичною формулою (рос. «попевка»). Завдяки системі засобів просодії, що 

характеризують тривалість, ударність, акцентність складу (наголошені, 

ненаголошені, довгі й короткі склади) виявляються просодеми — одиниці 

розспіву, що об’єднують мовно-музичні структури (тонеми, кокізи). 

Тривалість просодеми визначає тип розспіву — вищезгадані силабічний, 

силабо-мелізматичний, мелізматичний. Послідовність просодем утворює 

просодію ― ритм піснеспіву. За визначенням Г. Пожидаєвої, поспівка — 

постійний мелодичний зворот у системі осмогласся, що належить певному 

гласу; одна з основних мелолексичних одиниць (одиниця мови піснеспівів, що 
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володіє інтонаційно-смисловим значенням і має структурну завершеність), 

що об’єднує кілька просодем. Вона виникає внаслідок розспіву інтонаційно-

смислової одиниці тексту (слова, синтагми, рядка), коли цезури збігаються з 

музичними структурами. До мелолексем мелізматичного типу з особливою 

формою запису належать музично-мовні одиниці ліца і фіти. Фіти є засобом 

мелізматичної вокалізації окремих складів-слів тексту; вони позначаються 

літерою грецького алфавіту Θ. Ліца – прикінцеві мелізми, що розспівують 

слово, синтагму, створюючи мелодизовані каденції [70, с. 64].  

Залежно від типу розспіву ці структури набувають певних внутрішніх 

змін. Теорія цих структур розроблена Г. Пожидаєвою на матеріалі невменних 

записів, тому не завжди можна спостерегти її закономірності в зразках 

нотолінійної нотації. Наприклад, просодема припадає на склад тексту, тонема 

– на один невменний знак, тобто тонема і просодема можуть збігатися. 

Кокіза містить об’єднані тонеми, просодеми визначають структуру поспівки. 

Тільки на рівні мелолексем, тобто поспівок і фітних розспівів можна 

аналізувати й нотолінійний запис, доступний за українськими ірмологіонами. 

Питання поспівок з використанням семіографічного підходу згодом 

продовжили розглядати учні і послідовники Максим Бражникова: Зівар 

Гусейнова, Альбіна Кручиніна, Наталія Серьогіна, Тетяна Владишевська, 

Галина Алексєєва, Наталія Парфентьєва, Галина Пожидаєва та ін.  

Дотепер однією з найпоширеніших «практичних книг» є азбука 

Калашникова (поч. ХХ ст. — 1910) як посібник із транскрипції крюків. 

Важливим підходом до інтерпретації знамен є використання 

«двознаменників». Однак дослідження цих книг поки що не розв’язують 

проблеми прочитання семантики знамен, оскільки є знаки з помітами і без 

поміт. Під час аналізу двоєзнаменників трапляється, що поміти не збігаються 

з нотолінійним текстом, тож звуковисотність залишається ще відкритим 

питанням [9]. Отже, спільним при дослідженні невменного запису є 

використання транскрипцій для прочитання давніх напівів та застосуванням 

структурного аналізу до визначення їх форм.  
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2.3. Аналіз музичної структури піснеспівів за нотолінійними записами 

українсько-білоруських ірмологіонів. 

Розглядаючи попередні методи аналізу невменного запису піснеспівів, 

бачимо, що дослідники вдаються до його транскрипцій на лінійний запис. Це 

сприяє точнішому прочитанню та глибшому розумінню структурної 

організації сакральної монодії, що є одним із важливіших чинників як для 

виконавського аспекту, так і для розкриття значення давньої музики в 

розвитку теорії музичної форми. Тому на сьогодні важливим є дослідження 

лінійних зразків сакральної монодії, які зафіксовані в рукописах від кінця 

XVI ст. на українсько-білоруських землях і належать до практики 

візантійського церковного співу.  

Чи не вперше на музичні особливості церковної монодії звернув увагу 

Іван Вознесенський, описавши метроритмічну організацію піснеспівів. Він 

підкреслив їх чітку структурну організацію: поділ на піввірші (коліна), 

стишки (періоди) і строфи (куплети). На його думку, стишок, чи «музичний 

період», містить у собі одне чи більше завершених речень, а його складовими 

є піввірші (коліна). Розмаїтість ритміки творить музично-віршову поетику 

піснеспіву [15, c. 54–71] й охоплює:  

• логічно-естетичне розташування частин (строф, стишків, колін); 

•  вербальну форму піснеспіву;  

•  кількість складів у стишках та місце наголосу в стишках і реченнях. 

Стишки організовуються у певні мелодичні рядки. Кожен рядок має 

основу ― мелодичну формулу (поспівку), до якої додається вступ і 

закінчення (від одного до кількох звуків), що виконують роль сполучних або 

перехідних:  

  
Рис. 2.7. Будова мелодичного рядка [14, c. 127] 
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Не порушуючи загального поділу на стишки, у внутрішній структурі 

рядка І. Вознесенський розділяє слова все ж за мелодичним поділом. У 

структурному поділі рядка «запів–основа–припів» можна провести аналогію 

з пізніше відомою тріадою i:m:t, про яку пишуть Б. Асаф'єв [8], О. Цалай-

Якименко [107], Ю. Ясіновський [122] та Л. Корній [49] при аналізі давньої 

церковної монодії. 

Характер мелодичної лінії визначається різними видами руху: 

поступеневим, дрібненням, висхідним чи низхідним, коливним, синкопою та 

їх поєднаннями. Коливний рух на основі трьох і більше звуків пожвавлює 

мелодичний рух, формуючи певний тематичний матеріал. Основним 

принципом розвитку мелодії напіву, на думку І. Вознесенського, є 

варіювання. Будова рядка пов’язана з характером розгортання мелодичної 

лінії. Рядок звичайної будови різниться від рядка складного мелодичного 

розвитку чи рядка особливої будови (фіти) розспіваністю мелодії на окремих 

складах тексту. Крім розширення рядка, трапляється також скорочення 

мелодичної лінії, що залежить від вербального тексту. Тому кожна найменша 

складова, слово чи фраза, виокремлені й перенесені з одного рядка в інший, 

порушують смисл тексту і напіву. 

Вищою організацією музичної форми, за І. Вознесенським, є поєднання 

стишків, що регулюється характером мелодичної лінії («підвищенням», 

«пониженням»), внаслідок чого утворюється «період»: при поєднанні двох 

рядків в один утворюється парний період; трирядкові періоди творять форму 

а+а+b (два «підвищення» і одне «пониження»); чотири- і більше рядкові 

творять складні періоди [14, c. 180]. Мелодична лінія формується на основі 

чіткої ієрархії музичних структур — від меншого до більшого, а про 

закінчення періоду сигналізують особливі каденційні побудови, наприклад, 

великі чи малі кулизми [14, c. 174–180]. Термін кулизма, як бачимо, взято з 

термінології невменної нотації, однак він не змінив свого значення. 

Аналітичні розмірковування вченого над внутрішньою організацією 

рядка не завжди послідовні, бракує ширших теоретичних узагальнень, тому 
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не цілком увиразнюється загальна теорія. Автор змінює функції мелодичного 

звороту («запів–основа–припів»), не звертаючи увагу на співвідношення 

напіву і тексту. Тому не в усіх випадках є зрозумілим принцип виокремлення 

певного фрагмента з піснеспіву. Все ж детальна характеристика мелодичного 

рядка досить виразно сприяє розумінню структури напіву та зв’язку поспівок 

із гласовою системою. Варто підкреслити, що І. Вознесенський вперше ввів у 

церковну монодію метод детального аналізу на основі мелодичного рядка та 

його складових.  

На якісно новому рівні музично-віршові форми напівів аналізує 

О. Цалай-Якименко. Вона підкреслює, що «формотворення у мікро- і 

макромасштабах позначене стрункою і ладовою, і метричною організацією, 

що кристалізується у довершені музично-вербальні віршові форми» [107, c. 58]. 

Авторка звертає увагу на значення експозиційної ладової формули, що стає 

основою всього твору та виконує роль «теми», розвиваючись у трифазовій 

моделі і:m:t.  

Між дослідженнями І. Вознесенського та О. Цалай-Якименко віддаль у 

100 років. Дослідниця спирається на певний досвід в аналізі піснеспівів і 

підкреслює, що в гимнографії саме часомірні принципи стали провідними 

для формотворення. Вона звертає увагу на ієрархічність у мелодичній 

структурі, де поділ тексту на синтаксичні стопи творить розчленування 

напіву на метри — ритмічні групи, аж до найменшої силабічної групи — 

стопи. Однак смислово-синтаксична будова вербального тексту «задає лише 

розміщення спільних цезур у тексті й мелосі напіву, але аж ніяк не впливає на 

вибір моделі метра в кожному окремому випадку» [107, c. 75]. Метр 

вимірюється певною кількістю ритмічних одиниць, що формуються  залежно 

від музично-текстової фактури [107, c. 71]. Силабічний уклад фактури полягає 

в поєднанні однотипної послідовності силаб (долей), де на один склад 

припадає одна нота. Мелізматична фактура також містить на один склад одну 

долю, однак ритмічно подрібнену. Силабіку тексту, що «розтягається» в часі 

(на один склад припадає дві, три і більше долей), О. Цалай-Якименко 
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зараховує до розспіваного типу. Останній тип — змішаний поєднує попередні 

та є найхарактернішим для музично-віршових рядків. Він часто завуальовує 

контури форми, тому виникає враження нерозчленованості, плинності мелосу 

[107]. Можливо, саме тому російські медієвісти підкреслюють безперервність 

і неподільність мелодій напівів, оскільки за невменними записами детальний 

розгляд метроритмічних особливостей їх внутрішньої організації є 

неможливим. Класифікація вокальної фактури визначається кількістю долей 

на склад за вже згаданими трьома мелодичними стилями.  

Внутрішню будову музично-віршового рядка О. Цалай-Якименко 

розглядає за метричними й ритмічними моделями. Модальна метрика 

ґрунтується на поєднанні тотожних (4+4, 5+5 і т. п.) і нетотожних (3+4 4+3 і т. п.) 

метр-стоп, які, варіюючись, творять «вільну гру» метрів [107, c. 84]. Ритмічні 

моделі є важливим фактором формотворення і визначаються за двома фазами: 

низхідною (Н = h  q  q ) та висхідною (В = q  q  h). Їх поєднання творить двофазні, 

трифазні «метр-пози» та похідні. Поєднання двофазних піввіршів утворює 

повторні (aa чи bb), «контрастні» (aabb, aaba) та «дзеркально-симетричні» (abba) 

структури [107, с. 112].  

  

Рис. 2.8. Поєднання висхідних і низхідних ритмомоделей у експозиційній 
строфі Догматика 1 гласу Всемирную славу [107, c. 120]  

У цьому зразку дужками позначено висхідні й низхідні фази ритмічного 

руху. Об’єднання ритмічних моделей повторюється в обох рядках, однак 

метрично вони перекомпоновані. Метричне членування позначене 

пунктованим ритмом і поєднує тотожні та нетотожні метро-стопи: (4+4)+6 — 
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перший рядок, (4+4)+(4+6) — другий рядок. Незрозумілим залишається 

визначеність фази у ритмічних фігурах h h h h чи w w, яка в кожному окремому 

випадку позначається по-різному. Таким чином, О. Цалай-Якименко вперше 

на матеріалі церковної монодії детально описала синкретизм метрики і 

ритміки у внутрішній структурі рядка та їх організацію на всіх трьох рівнях: 

тривалостей, метро-стоп, музично-віршових рядків.  

Ще одним важливим принципом побудови мелодій є формульність, яку 

у візантійській церковній монодії досліджували Е. Веллес [185], Г. Тільярд 

[179], М. Велімірович [182], О. Странк [175]. У давньоруських піснеспівах на 

це звернули увагу Д. Разумовський [75], І. Вознесенський [75], В. Металлов 

[62], М. Антонович [5] розглядав принцип формульності в українській 

церковній монодії, звернувши увагу на його важливу роль у структуруванні 

піснеспівів. Розглядаючи, зокрема, ірмоси, М. Антонович виокремив для 

кожного гласу-іхосу певні фрази-моделі, що трапляються на початку, в кінці 

чи всередині побудов. Ці фрази-моделі відповідно до тексту можуть 

видозмінюватися при використанні прийомів звуження, розширення, 

варіантної повторності, зміни окремих звуків за висотою, залишаючи основу 

непорушною. М. Антонович підкреслює пов’язаність цих мелодичних 

формул з іншими гласами. При їх поєднанні використовується техніка 

варіацій. Для першого гласу М. Антонович виокремив дев’ять фраз-моделей 

[136, с. 31]. 

На прикладі ірмосів воскресного канону першого гласу розглянемо 

детально сьому формулу: `дИьЩЖд та її варіант `лЛЩхжд. [136, 

с. 31] 
Для аналізу візьмемо зразки лінійної нотації з Львівського ірмологіону 

кінця XVI ст. [144]. У кожній пісні ця формула повторюється щонайменше 

тричі в різних ритмічно-інтонаційних варіантах, що свідчить про її 

універсальність: 

Отже, розглянемо зразки: 
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Пісня 1: боголіпно во кріпости, та бо бесомертена, восемогущия: 

   0-=v=g=h==%==x===w===g=f=x=w==== 
   бо–го–лэ–пно во–крэ–по–сти 

Рис. 2.9. Мелодична формула на початку і з доповненням у кінці [124, c. 15] 
0-=h-=g-=v=wg=h=y==x=w=h=g=v=g=f=g=h=y=h=g=v= 
 Та   бо бе–со– мер–те–на    во–се– мо– гу–щи–я  

Рис. 2.10. Мелодична формула з мелодичним підходом на початку зверху 
(c-h), повторюється двічі [124, c. 15] 

 
Пісня 3: земныхо существо, и милостивно: 

=0=e=f=w=g=f=g=h=y==x===w==h=g=v=g=h===y===x=g=f= === 
 зем–  ны–хо су–щество не–  мо–ще– но–е  

Рис. 2.11. Мелодична формула з мелодичним рухом на початку знизу (g-a-h), 
за другим разом — згори (c-h) [124, c. 15] 

=0====g==h==y===g=h=====y==x==w==w= 
                 и   ми– ло–  сти–вь–но бо  

Рис. 2.12. Мелодична формула з повторенням початкового ходу (h-c-d) [124, c. 15] 

Пісня 4: благодать, Аввакум, израилевы, провозглашаше:

=0====g=h===y==x=w 
         бла– го–да–ть  

=0====g=h===y==x=#== 
         а– вва–ку–мь 

=0v==g=h===y==x=w=h==g 
    и– зра– и– ле–вы     

=0==v==v====g=h===%====x=w=== 
      про–во– € гла– ша– ше    

Рис. 2.13. Мелодична формула у третьому фрагменті з доповнення (с-h)  
[124, c. 16] 

Пісня 5: сияниєм, богоразумия: 
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=0==g=h===%===x====w===w====== 
    си–  я– ня–  е– мь    

=0=g=f==g=h==y===i=h=y=x=====w===w==  
бо– го– ра– зу–      мы–я   

Рис. 2. 14. Мелодична формула із розспіваною серединою (d-c-d на складі -зу-) 

[124, c. 16] 

6 пісня:  обийде нас послідняя бездна, яко овеча: 

         =0= #===w=x==%==h=g=v=v==g=h==y==x=w=h=i=i=h=g=g=f=e==@============ 
Њ– би _– де на– сь по–слэ–дня–я бе€  –     дна        

=0==v==g=h==y==x=#======== 
       я– ко w+–   ча     

Рис. 2.15. Мелодична формула повторюється двічі, на слово бездна 

припадає каденція [124, c. 17] 

Пісня 7: отроки Спасе три, обновил есть: 

=0=====w==v==w==g=h==y===x===#====== 
           w–тро–ки    спа–се–три          

=0=w====g=f===g=h==y=x=w 

     њ– бно– вил е–сть 
Рис. 2.16.Мелодична формула з доповненням [124, c. 17] 

Пісня 8: благовірия, чистіе злата, вося діла, пойте и превозносите: 

=0=g=f=g=h=y==x===w=g=f=  
  бла–   го–вэ– ри–я 

Рис. 2.17. Мелодична формула із доповненням (h-a) [124, c. 18] 

=0=g=h==y===g=h==y===x===w= 
     чи–стэ–е      зла–та 

Рис. 2.18. Мелодична формула з повторенням першого елементу, розширення 
[124, c. 18] 

Подібний випадок у третій пісні, и милостивно, див. вище.  
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=0==v=g=h===%====h=g==v== 
     во–   ся  дэ– ла   

==0=g=h=y=y==i=h==g=h==y==x==w==v 
  по 8– те и  пре–воз–  но–си–те 

Рис. 2.19. Розспівана середина мелодичної формули (пре-воз-)[124, c. 18] 

Пісня 9: молимся, непрестанно величаєм: 

0==g=h==y===x====#========== 
 мо– ли– мь–ся          

      0==v=g=h==y====i=h=y=x==w=h=i=i=h=g=g=f=e=@========= 
не–пре–ста=–но ве–ли–ча–      е–мъ                  

Рис. 2.20. Розспівана мелодична формула [124, c. 18] 

Подібний випадок у п’ятій пісні богоразумия і з каденцією в кінці фрази 

й ірмосу. 

Стала мелодична формула може розспівуватися на одне слово чи цілу 

фразу. Це підтверджує думку про «вільне дихання» мелодичної формули, 

тобто її різні ритмоінтонаційні перетворення. М. Антонович згадує такі 

випадки мелодичної зміни:  

• просте розширення фрази може бути досягнуте за допомогою 

повторення окремих тонів або ж рецитування на одному й тому ж тоні; 

• повторення окремих мотивів у первісній чи дещо зміненій формі; 

• введення невеликих мелодичних змін, мотивів, прикрас при повторенні 

всієї фрази; 

• введення малих мотивів на початку гласової поспівки або зміни в кінці 

гласової фрази, з утворенням своєрідної «перерваної каденції», яка готує або 

здійснює перехід до іншої мелодичної фрази; 

• злиття двох поспівкових фраз в одну мелодичну структуру; 

• повне переформування поспівкової фрази. 
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Зазначене дослідником також перегукується з методом аналізу 

окремого рядка в І. Вознесенського. 

Отже, формула, на думку дослідників монодії і за нашими 

спостереженнями відображає процес мислення в церковній монодії. 

Формульність відіграла значну роль при переході від усного до писемного 

відтворення музики. Використання формульної техніки полягає не тільки в 

повторенні первісної формули (моделі), а в її варіантності, тобто в 

оновленому повторенні як основному законі музичного розвитку[27]. 

Спрямування мистецької форми під час виконання зумовлює відображення 

процесів сприйняття слухача, що й полягає у відновленні закріплених у 

свідомості моделей. Їх поєднання утворює характерні інтонації, внаслідок 

чого в музичному тексті викристалізовуються основні фази 

ритмоінтонаційного розвитку мотиву [8, c. 33]: його розширення чи 

зменшення, тобто трансформування. Мелодична формула, за Б. Асаф’євом, 

відображає дві тенденції формотворення:  

а) кристалізацію як подібність, упізнаваність;  

б) нестійкість як різноманітність без втрати основи.  

Мелодична структура піснеспівів є зразком музичного «віршування», у 

якому мелодична формула, у процесі «гри», творить моделі музичної форми. 

Підсумовуючи попередні дослідження, пропонується така послідовність 

аналізу піснеспіву за нотолінійними записами: 

Аналіз вербального тексту: 

1) поділ на стихи, стишки; 

2) поетичні і риторичні звороти; образність; гомілетика тексту; 

3) кількість складів у кожному стишку та їх метрична схема;  

4) об’єднання стишків у строфи; 

5) порівняння з грецьким текстом та особливості перекладу. 

Аналіз музичного тексту: 

1) поділ на стишки, музично-поетичні рядки;  

2) діапазон мелодії та ладові опорні та неопорні тони; мутації; 
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3) метрична пульсація кожного мелодичного рядка (кількість «цілих»);  

4) наявність акцентної пульсації (за Л. Корній); ритмічна симетрія; 

5) внутрішньорядкова будова (сегменти, за Л. Корній); піввірші, за 

Ю. Ясіновським; мотиви; фрази);  

6) мелодичні формули, поспівки; наявність римування у каденціях; 

7) об’єднання мелодичних рядків у більші побудови – строфи, розділи; 

8) структурні типи і форми розвитку (за моделю i:m:t).  

Останні розглянемо детально у наступному підрозділі.  

2.4. Основні принципи мелодичного розвитку піснеспівів сакральної 

монодії 

На сьогодні не існує єдиної виробленої методики аналізу піснеспівів за 

нотолінійними ірмологіонами. Дослідження XIX–XX ст. у медієвістичному 

просторі дають змогу розглядати форму піснеспівів сакральної монодії з 

точки зору музично-теоретичного аналізу. Церковна монодія, на думку 

багатьох науковців, має струнку системну організацію мелодичного 

матеріалу, в якій найвиразніше виявляються такі первинні типи розвитку, як 

повторювання і варіювання. Це дає змогу прослідкувати взаємодію двох 

елементів:  

1) структури як конструктивного елемента; 

2) «тематизму» як логіки розгортання музичної думки [23, c. 56–58]. 

Музика як мистецтво звуків розгортається на основі двох головних 

засад — їх повторення чи контрастного зіставлення. Основними принципами 

розвитку в музиці є тотожність і перемінність. У церковній музиці 

візантійського обряду важливі фактори формотворення розкриваються через 

специфічні засоби виразності [127, с. 129]. Мелодична лінія є основою 

музичної тканини, звуковисотність визначає головні опорні тони, а час 

формує певну ритмічну організацію, що надає мелодичному розгортанню 
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певної періодичності. Ритмічна організація в монодії виявляється не тільки як 

ритмічний малюнок, але і як закономірність побудови мелодичного матеріалу 

в часі — від поєднання окремих звуків, поспівок до рядків (стишків), строф 

— творить певну музично-синтаксичну впорядкованість. Церковна монодія 

має зв’язок зі словесним текстом і жанром, але різні напіви одного тексту 

свідчать про музичне осмислення одного піснеспіву (український та 

болгарський напіви) [49; 73], що урізноманітнює богословське прочитання 

тексту. У монодії примат слова чи музики є дуже складним питанням, тому 

варто шукати взаємодію цих двох начал, що можуть збігатися, або ні. Ці два 

начала взаємодіяли в піснеспівах для створення певного типу, моделі, та їх 

взаємодія полягала у поєднанні, а не в обов’язковій перевазі тексту над 

музикою.  

При розгляді давньої церковної монодії Всеволод Задерацький 

відзначає «основні принципи розгортання музичної композиції загалом. І 

оскільки сутність цих форм (монодійних – М.К.) є мелодичним процесом, 

вони є найбільш раннім прикладом того, що мелодія — розвинений музичний 

організм» [31, c. 90]. Головним рушієм форми є постійне оновлення внаслідок 

повторення й розгортання мелодичного матеріалу, що створює «інтонаційне 

проростання» як особливий вид формотворчого процесу. У розгортанні 

мелодії використовується повторення мотивних чергувань тотожних і 

варіантних елементів, а роль «тематичного» чинника часто виконує ритм, 

наприклад, фігури q q h (w) та q q q q h (w) [31, c. 80–90]. Періодичність є 

характерною рисою церковної монодії, з чим, щоправда, не погоджується 

київська дослідниця Олена Шевчук: «повторна періодичність однакових 

ритмоформул у піснеспівах не допускається» [113, c. 37]. Повторність, 

контраст у церковній монодії, як пише Юрій Ясіновський, «проявляються на 

рівні масштабно-тематичних структур: мотивів, фраз, речень» [127, c. 135]. З 

одного боку, можна обережно говорити про певні елементи тематизму: чи це 

повторення фрази, чи реприза частини як смислове утвердження основної 
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думки, ідеї основної теми. Про це стосовно української монодії писав Павло 

Маценко: «є ще у побудові співів і так званий закон тематизму» [59, с. 106]. З 

іншого боку, «на даному історичному етапі ще не доводиться говорити про 

музичну тему як основу формотворення, концентрацію музичної думки» 

[127, с. 129]. У простих формах, де період є початковим етапом розвитку 

теми, «тема» є досить умовним поняттям (як структурна складова); у 

багатотемних творах тема виявляється функційно і спрямована на розкриття 

музичного образу [10, c. 45]. О. Руч’євська, розглядаючи давню музику, пише 

про співвідношення теми і форми. Серед функцій теми вона виокремлює 

остинатність і вживає термін «мелодичний фрагмент-тема», тип якого в 

музиці розглядається за «формульним» принципом [79, с. 119]. Тобто через 

музичну поспівку та об’єднання декількох поспівок у мелодичному рядку 

твориться лейтінтонація, лейтрядок, що припадає на різні слова у тексті. 

Принцип повторності в монодії зазначає також І. Лозова: «Для 

візантійської монодії загалом характерне поєднання безперервності, 

злитності мелодичного розвитку із загальними закономірностями 

формотворення, а саме з різними видами повторності» [53, c. 8]. Принцип 

повторності відзначає і київська дослідниця Ольга Путятицька, зокрема, у 

структурі догматиків: «повторний музичний період має тематичну функцію, 

що є свідченням розвитку музичного формотворення» [73, c. 17]. Повторення 

тематичного матеріалу є важливим чинником як об’єднання, так і поділу на 

частини: повторення підкреслює виразові засоби, сприяє виокремленню 

структур і тим самим допомагає зрозуміти логіку форми [109, c. 60].  

У нашій роботі для аналізу форми піснеспівів відібрано принцип 

побудови музичної форми за виявленням повторності у різних масштабах (за 

С. Скребковим, Ю. Ясіновським): від мотиву, фрази й речення до окремих 

частин цілої композиції твору. Тому пошук репертуару для аналізу був 

спрямований на пошук піснеспівів, у яких проявляється повторність, 

особливо на рівні мелодичного рядка. Коли повторення діє на відстані, 

виникає репризність, що засвідчує появу нового (чи відносно нового) 
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матеріалу на основі контрасту. Це чіткіше виокремлює окремі частини. Цей 

принцип лежить в основі як простих форм (дво-, тричастинних), так і 

самостійних частин циклічних форм [121]. Тричастинність може 

розглядатися у прямому зв’язку із зовнішньою організацією тексту та 

жанровою спрямованістю — степенні антифони (утреня), Святий Боже 

(літургія), двочастинність — поєднання двох сідальних (на початку утрені) 

[116]. Частина (розділ) може проявлятися й у внутрішній організації, зокрема 

стихир, що мають різноманітну мелодичну організацію — від форми 

строфічної, наскрізної, одночастинної з епізодами до тричастинної. 

Повторність у церковній монодії швидше узагальнена, хоча трапляються й 

інтонаційні фігури для виокремлення окремих, знакових у богословському 

сенсі слів. Повторення, повернення відіграє важливу роль, де напів доповнює 

і підсилює розуміння тексту через емоційне сприйняття. Кожен окремий 

піснеспів є частиною більшого чи меншого циклу: чи в композиційному сенсі 

(канон, стихири, сідальні, антифони, псалми), чи в богослужбовому (вечірня, 

утреня, літургія та ін). Піснеспіви можуть пов’язуватися і сприйматися як 

частини цілого. Роль перемінності, контрасту виражена не у внутрішній 

будові піснеспіву, а має зовнішній вияв — поєднання різних жанрів, гласів у 

службі [27].  

Ще одним чинником структурної організації піснеспівів є кадансування 

[114; 145]. У ладовій системі пізнього Середньовіччя й Відродження каденції 

називали клаузулами. Як у багатоголосій музиці, так і в монодії вони мають 

спільну функцію ― визначити основний тон ладу й завершити певний 

музичний розділ чи всю композицію: «у музиці є свої розділові знаки: 

каденції, акценти, подібні до вербальних форм» [145, c. 11]. Каденційний 

зворот виконує функцію «ладовомелодичної централізації і водночас є 

кінцевим тоном мелодичного періоду» [119, с. 235]. У структурно-

композиційній організації піснеспівів помітна значна залежність музичної 

композиції від структури поетичного тексту.  
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М. Антонович звернув увагу на важливість кадансових побудов, 

аналізуючи антифони української монодії: «Каденції в осмоглассі утворюють 

порівняно найстійкіші формули. Розглядаючи каденції, слід зауважити, що в 

межах окремого гласу не лише останні ноти чи мотиви окремого співу 

виявляють тенденції до незмінної форми. Цілі заключні фрази зберігаються у 

первісній або варіантній формі. По суті, можна говорити про кінцеві фрази 

(клаузули), ніж про каденції у прямому розумінні» [5, c. 35]. Коли мелодична 

каденція збігається зі словесним завершенням фрази, можна говорити про 

виокремлення певної побудови й робити узагальнення щодо композиційної 

структури.  

Відомо, що каденції утворюють риму в музиці [98; 165]. Це стало 

поштовхом до розгляду ще одного аспекту аналізу піснеспівів, вдалим 

матеріалом для якого слугували воскресні ірмоси. Розглянемо різні варіанти 

поєднання каденцій на прикладі воскресних ірмосів восьми гласів.  

aabc а (кінцева каденція):  

=0=#==x==w==@===v==g=h=i=h=y==x==w====h=i=i=h=g=g=f=e=@======== 
  W-бра- зь чи-ста-го  рож-деc-тва тво-   е-    го 

=0w=v==w==h=i==z=i=h===y=x=#====g=f==x==w==v==h=g=x=g=g=f=e=@= 
  раc- па-ля- е-  му      ку-пи-ну  я-  вэ не-w-   па- ли-     му 

=0=e=f=w==g=h=y==h=i==w=g=f=åe=Þd=e=f=w=g=f=g=h=i=h=g=h=g=f=åe=f=åe=Þd=s 
   и  ны-нэ  на  на- сь     на-  па- сте8   све- рэ-пэ-     ю-     щу 

=0=y=z=i=h==g=f===g=h===y==x=#====åe=Þd=e=f====#===== 
   у- га- си- ти  мо- лим-     ся  пе-       щь 

=0==w==w===w==f=g==x==w==@===v==g=h=y=i=h==y==x==w==h=i=i=h=g=g=f=e=@=.= 
    да тя  бо- го-  ро-ди-цу    не-пре-ста=-    но ве- ли- ча-     е-    мо. 

Рис. 2.21. Глас 1, пісня 9 [124, с. 18]. 

Каденційними тонами є a-a-e-h-a. Зміни підкреслюються і в ритмі. 
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aaba  

=0=^===i=h==z===z===z=z=k=j=y=jº[=j=i=j=k=|={===z==k=j=%===$============== 
  Ма- ни- ем  ти   на зе-ме-  нъ      w- бра-зъ пре-ло-жи-сz 

=0=i=h=^===y=y==i=j=j=i=x=y=jº[=j=i=h=g=h=i=j=k=j=i=j=k===l=k==j=i=k=j==%===$== 
  пе>- вы-  е ра- зли-ва- е-   мъ    в оd-но   е-     сте-ство  го-    спо-ди 

=0=*={=|=m=l=k=j=l¼]l=k=j»[=j=i=j=k=|={=z=z==z==z=zi=h=^==yh=i=j»Y=h=i=j»[=j=i= 
   тэ-   мъ            же    не-мо-щъ-но шеC-тво-ва-въ и€- ра- и-    лъ 

=0=j=k=|={===z=h=i=z==j=i=j=k=l=k==j=i=k=j==%==$=======.== 
   по- е- тъ  те-бэ  пэ-снъ  по-бэ-    дь-       ну-ю. 

Рис. 2.22. Глас 7, пісня 1 [124, c. 36] 

Розглядаючи ці два зразки, бачимо різні гласи, які вже зовнішньо 

вирізняються висотою. У першому гласі мелодія звучить у середньому 

регістрі з переважаючим каденційним тоном а. Бемолі й дієзи свічать про 

нагадування, що нижній тетрахорд 1/2-1-1 від g буде g-fis-e-d. Сьомий глас 

характерний високим регістром і переважанням опорного тону с у каденціях. 

У двох зразках в середині піснеспіву наявні розспіви: напастей свэрепэющу у 

першому гласі, одно естество господи у сьомому гласі. Йдеться не так про 

характерне підкреслення слів, як про пожвавлення мелодичного руху в 

середині піснеспіву чи циклу, оскільки кожна пісня є частиною канону. Адже 

є пісні, для яких характерний «повільний рух». 

aabbc c 

=0=i=h=z==z==z=y==h=i=z=%====v=y==x===z==i¹=X=g=h=%===== 
   Не- по-сто-я-нъ-  нэ w-гнэ    со-во-ку-   плъ-ше-       ся 

=0=v=y==j=i==j=k=|={==z==j=i=j=k=|===z=z=z==i¹=X=g=h=%===== 
    и-же бла- го- чеC-сти-я  преd-сто-я-  ще ю-но-ша 
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=0=y==z=z======z==y=h=j=i=h===g=h=i=j=j=i=y========= 
   пла-ме-нем   же    не-вреж-  де-       нь 

=0j=k=|===={==z==z=z==y={=^===z=i=h=%========== 
  бо-же-  стве-ну-ю пэсн по-я-    ху 

=0=y=y=h=i===z==i¹X=g=h=y=h=i==^===z==y=^==z==i=h=y==x==#=== 
  бла-го-сло- вэ- те            во- ся- ка-я дэ-ла  го-спо-да 

=0=w=v===w==x=y==i=h==w=x=y=j=i==x=y=C====.== 
   и пре-  во€- но-си-    те  е-го во вэ-  кы. 

Рис. 2.23. Глас 3, пісня 8 [124, c. 25] 

Каденції перших двох рядків у цих фрагментах повторюються парно, в 

останньому зразу є подвійна пара — першого і другого, третього й четвертого 

рядків. Інші зразки — випадки, подібні до перехресної рими: 

abab c  

=0=w==x==w=g=f=x=w=w==g=f=g=h=g=f=u=v=w=h=g= 
  Твоя по-бе- ди-те-ль-на-z      де-сны-ца 

=0=v==g=h=%====x==w=g=f=x===w==v===h=g=x=w=v==w=x=%= 
   бо- го-лэ-   пно во крэ-по-   сти про- сла-     ви-            ся 

=0=h=g=v=w=g=h=y===x=w==h=g= 
  та  бо бе-со- ме>- те- на 

=0=v=g=f=g=h=y==h=g=v=g=h=y==x=w==w==g=i=h=g=v=g=h=%= 
   во-се-мо- гу- щи-я про- ти-ве-нь-ны-  я         со-   тре 

=0=f=g==g=h==-=y==i=h==i=h=g=f=y=x===g=f=x==w=v=h=g=x=g=g=f=e=@==.=- 
  и€-ра- ил-тя-но-        мъ       пу-ть   глу-бы- ни w- бно-  вль-      ше. 

Рис. 2.24. Глас 1, пісня 1 [124, c. 15] 
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=0=$===x=x==g=f==x=w==@=========================== 
       Ве-се-лит-ся  w те-бэ 

=0=x==x===x===x=g=h==%==y==x=w=f=g==$=========================== 
      це>-кви   тво-z Хри-сте зо-ву-щи 

=0=v==$==x===x==w==x=w==@=========================== 
      ты ми крэ-по-сть го-спо-ди 

=0=w=x=y===g=h=%=x=g=f==$==h=g=v==#====.============ 
      при-бэ-жи-ще   и  у-твеg-жде-ни-       е. 

Рис. 2.25. Глас 4, пісня 3 [124, c. 26]  

У наведеному нижче зразку завдяки музичному римуванню 

спостережено утворення структури, подібної до поширеної форми «бар»: 

aab:  

=0=w=v=w=g=h=y=x=w==@===v=w=x=y==y=y=y=w=$==#==x=y================= 
        По-жь-ру ти              со гла-со-мъ хва-ле-ни-я го-спо-ди 

=0=^=y==y=y=y==h=g==$==x=y==^==y=x=x=x==f=g=x==g=h=i¹X=g=h=%============== 
      цеg-кви во-пи-ет     ти t бэ-со+-ски-я кро-ви о-  чи-щь-ши-   ся 

=0=w=v=w==g=h=y=x=w==@==@===w=x=y==g=h==%==x=w===%==h=g=v=#==.==== 
      ми-ло-сти-ю              t  ре-брь и- стек-ше-ю ты кро-ви- ю. 

Рис. 2.26. Глас 4, пісня 6 [124, c. 27] 

abb, глас 5: 

=0=%==y==z==j=k=|={=z==y=|=j=k=|==k=j=y=z=j=k=z=z=y=z===i=h=%=== 
   Вол-ня-ще-ся бу-ре-ю     ду-ше-тлэ-нъ- но-ю      вла-ди-ко ХриC-те 

=0===x==%===y==h=i=z==j=i=x=w=@=========================================== 
   страC-тей мо-их  мо-ре  у-кро-ти 
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=0=$==y===z=z=z=x==y=j=i=x=x=g=h=i=j=x==w=@===.========================== 
   иC-тля во€-ве-ди мя я-      ко ми-   ло- се>- дь. 

Рис. 2.27. Глас 5, пісня 6 [124, c. 30] 

Цезурою в музичному тексті може слугувати повторення матеріалу і 

кадансування. У піснях ірмосів трапляється риторичний прийом анадіплозіс, 

коли з мелодичного матеріалу завершення одного рядка розпочинається 

наступний, на зразок четвертої пісні шостого гласу:  

=0=w==f=e=v==w====$===v=x===x==x=h=g=h=i=h=g=f=g=x=w=v== 
   Хри-Cто-съ      мнэ си-ла   бо- гь и  го-     спо-дь 

=0=$==x===g=f=w==f=e===@=============================== 
   чеC- на- я   це>-    кви 

=0=f=e=f=g=-=$====x===x=x==x===w==v=u=w==f=e===@======= 
   бо- го- лэ-пно    зо-ве-ть  во-пh-ю-        ще 

=0==w==w==w===f=e==v=w====$================================= 
      w-  ть со-  вэ-сти чиC-сти 

=0==v=x===g=f=x=w===v==e=f==w==v=u=@==.================================ 
       w гос- по-   ди    пра€-дь- ну- ю-  щи  

Рис. 2.28. Глас 6, пісня 4 [124, c. 33] 

 

У цьому можна побачити подібність із римуванням віршованих форм: 

парна aa bb cc, перехресна abab, дзеркальна (охоплююча) abba; неспарована 

abcb, наскрізна aaaaa. Відкритим питанням залишається проникнення форм 

римування в церковну монодію, адже для античної та візантійської поезії 

воно не було характерне. Форми побудови тексту, де трапляються різні 

трансформації фігур слова, були відомі вже в античній риториці (ecolutio). Це 

питання заслуговує на окреме дослідження.  
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Структура піснеспівів формується також залежно від мелодичного 

стилю, оскільки один і той же жанр може мати різні напіви — або 

псалмодійного, або мелізматично-розспіваного типу. Для другого типу 

визначальною є музична складова. Більшість авторів для визначення 

структури твору використовує принципи подібності й контрасту в музичному 

тексті, що в церковній монодії відповідає принципу взаємодії повторності та 

варіантності [13, c. 53]. Англійський дослідник грецького походження 

Д. Кономос, порівнюючи різні варіанти Трисвятого, визначав його форму як 

ААВ, що як у тексті, так і в музиці поділяється на три частини:  

  
Рис. 2.29. Άγιος ο Θεός з рук. XV ст. [141, c. 76] 

Порівнюючи цей піснеспів із піснеспівом з Перемишльського ірмолоя 

середини XVII cт., бачимо не лише інтонаційну спорідненість, але й 

збереження форми (A A1 В):   

 
Рис. 2.30. Άγιος ο Θεός з Перемишльського ірмологіону 50–60 рр. XVII ст.  

[52, c. 10] 

Третю частину можна розглядати як варіант А2, оскільки інтонаційно 

вони близькі, але при цьому змінюється початковий напрям руху вгору-вгору-
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вниз та розширюється мелодія за рахунок тексту. У цьому ж рукописі є 

слов’янський варіант Трисвятого, значно коротший, але інтонаційна 

спорідненість із грецьким напівом простежується цілком виразно. Лише 

масштаби тут значно менші, а мелодичний рух скерований вгору-вниз-вниз. 

Музична форма не втрачає логічної послідовності: перша побудова (А) – 

«запитання», друга – «відповідь» – (В), третя побудова розширена і є 

синтезом попередніх (С = В+А): 

 
Рис. 2.31. Святий Боже [52, c. 10] 

Цей приклад дає змогу говорити про певну мелодико-інтонаційну і 

ритмічну тотожність грецького напіву з його українською адаптацією та про 

збереження тяглості з візантійською церковною музикою. Цю тяглість можна 

вбачати через:  

1) збереження тексту в перекладі з грецької мови на слов’янську;  

2) подібність мелодичної лінії, метро-ритмічної організації;   

3) структурну організацію навіть зі інтонаційними змінами та 

варіантами напівів, зумовленими виконавськими особливостями. 

Подібна форма (АВА) характерна і для величання Архангельський глас. 

Детально цей зразок розглянув П. Маценко [59, c. 102]. Дослідник визначає 

для нього форму з рисами тричастинності. Цей піснеспів вважають одним із 

давніх гимнів-величань. Розглянемо його детальніше. Сьогодні це величання 

виконується на свято Благовіщення. Очевидно, первинний текст міг різнитися 

від сьогоднішньої редакції, а саме розширення піснеспіву, адже текст цього 

напіву пройшов довгу історію від «домонгольської доби» до остаточного 

оформлення у ХІІІ–XIV ст. [59, с. 101]. 
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Архангельский глас вопієм Ти, Чистая: 

Радуйся, Благодатная (Обрадованная), Господь з Тобою! 

Піснеспів Архангельський глас складається з двох текстових 

фрагментів. Перший: «Архангельский глас вопієм Ти, Чистая», можливо, і є 

прототипом величання, другий: «Радуйся, благодатна, Господь з Тобою», – 

взятий з Євангелія (Лк. 1, 28). Ці слова згодом ввійшли до тексту молитви 

Богородице Діво, а також стихири на Благовіщення Послан бисть со небес 

Гавриїл Архангел (наславник у циклі стихир на «Господи воззвах»). Принцип 

використання однієї фрази в різних текстах характерний і для мелодій 

піснеспівів, де основою є мелодична формула, що по-різному обігрується в 

піснеспівах. На думку П. Маценка, цей піснеспів міг виникнути із звуків-

сигналів оборонних споруд, оскільки в його основі є опорні звуки, які 

утворюють квартову інтонацію d-а, що походить від вигуків. Згодом цей хід 

розвинувся до с-d-а, g-c. Ця інтонація характерна і для ірмосів першого гласу, 

зокрема, першої пісні воскресного канону «Твоя побідительная десниця». 

Ритмічно урізноманітнюючись, ця інтонація потрапляє в різний мелодичний 

контекст, утворюючи поспівку «павук»; інші поспівки в цьому піснеспіві — 

кулизма середня, долина менша, ромца та ін. Це величання розміщене в 

Ірмологіоні серед величань, хоч і не належить до осмогласних напівів (як, 

наприклад, Бог Господь), однак, на думку дослідників, містить мелозвороти з 

першого і п’ятого гласів (В. Металлов, І. Вознесенський, О. Мезенець, 

Е. Кошмідер). Мелозворот 0h=W=X=y=h=g=v трапляється у стихирах шостого 

гласу. П. Маценко у своїй праці розглядає одинадцять варіантів цього напіву з 

різних джерел XVII–ХХ ст. Незважаючи на різні варіанти мелодій, структура 

піснеспіву здебільшого зберігається. За нашими спостереженнями над цим 

напівом із Львівського ірмологіону кін. XVI ст. (ранішого часу, ніж в аналізі 

П. Маценка) форма цього піснеспіву близька до двочастинної структури з 

чотирма стишками: 
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 =0=x=y=h=W=V= h=i=j¹=Y=k=j=i=h=z=j=i=y ===y=i=h=j=i=i=h=h=g=h=i=h=g=f=g=g=g=h=v 

  Ар-хан-гель-    ский       глас *          во-пи- е-мо    Ти Чис-  та-      z 
=0=h=W=X=y=h=g=v=h=g=h=i=j¹Y=k=j=i=h=z=j=i=y=j=i=h= y==h=g=v===e=h=h=g=f=f=e=d=u.  
  ра-    дуй-  сz об- ра- до-     ван-на-z *        Го- сподь с То-        бо- ю  

Рис. 2.32. Архангельський глас [144, арк. 91]  

У першому рядку мелодія складається з трьох мелодичних фраз 

(сегментів) та двох стишків. Перший містить низхідний й висхідний ходи ab, 

а другий ― c підсумовує два попередні у дзеркальному вигляді. Присутній 

ефект проростання інтонації з попередньої мелодії: завершення першого 

стишка на слові глас звучить у другому ― вопиємо. У другому рядку будова 

подібна до першої. Характер мелодичної лінії плавний, немає широких 

стрибків (терція). Оспівування мінорної терції (c-a) вниз і мажорної терції (c-

e) вгору із зупинкою на тоні d створює ладову перемінність. У кінці 

піснеспіву діапазон розширюється, завершуючись на нижньому g, 

утверджуючи мажорний нахил як відповідь на попередні коливання між 

каденційними звуками ― мінорним a і мажорним d. Ритмічна організація 

піснеспіву врівноважена, поступова, переважно цілими й половинними 

тривалостями. Також характерна часова розміреність кожного стишка: 

10+11+13+9 долей-тривалостей. Гимнічний настрій пожвавлює пунктований 

ритм, що повторюється двічі. На початку чергуються тривалості від довгих 

до чверток, далі маємо безперервний рух половинними тривалостями, у 

другому рядку ― повторення першого з завершенням руху половинними й 

цілими. 

Присутнє й музичне римування, що утворюється повторюваними та 

каденційними зворотами. Повторення мелодії відбувається симетрично в 

початку рядків, створюючи музичне римування між частинами. Є римування 

в другій половині рядка ― на словах Радуйся і Господь, що творить 

структуру aba. Також між частинами використовується риторичний прийом 

анадіплозіс ― початок рядка виростає з інтонації попереднього зі 
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збереженням в основі згаданого квартового руху на словах Чистая, Радуйся. 

В ірмосах теж присутній цей прийом. Поступовий квартовий хід звучить і на 

початку першої частини на складах Архангель -ський. Повторність мелодії, 

риторичне поєднання рядків дає змогу останній рядок не виокремлювати, а 

вважати доповненням на словах с Тобою, оскільки другий рядок не є настільки 

контрастним В, а варіантно повторює перший. Таким чином, утворюється 

структура A A1, тобто однострофічна форма з рисами двочастинності. 

Строфічна повторність є характерною для тропарів і сідальних, де 

мелодія першого рядка повторюється далі, а варіантні зміни ( а, а1, а2 і т. д.) 

пов’язані з різною довжиною текстового рядка.  

Звернемо увагу на сідальну 6 гласу: 

0=V====g=X=i=X=Y=j====i===i=h=X=W=i===Y=X=g=W=X=y=X=W=h=g=W=X= 
  Гро-бу   от-     вер-сту  и а-      ду пла-чу-         щу-    ся 

0i=X=W=f=W=X=i==h===g==g=g===g====g======g=====g==g==g==h=====i=Y=X============= 
  Ма---рі-     я во-пи-я-ше ко скрûв-шим-ся   а-по-сто-лом 

0g===h====i==X=Y==j===i===i===h=X=W=i==Y=X=g=W=X=y=X=W=h=g=W=X== 
  и-зûй-ді-те     ви-но-гра-да       ді-ла-  те-          ли-        є 

0i=X=W=f=W=X=i===h===g==g====g==g===g==g===h==i=Y=X========= 
  про- по-     ві-ди-те вос-кре-се-ни-я  сло-во  

0i====h===W=X=i=X=W=h=g=W=X=i===i==X=Y=j===i===i=h=X=W=i===g=X=y=X=W=h===#=.= 
  вос-кре-се       гос- под     по-да-яй ми-ро-ви ве-    ли-ю         ми-     лост. 

Рис. 2.33. Сідален шостого гласу [84, с. 20] 

Мелодичну повторність складає не один рядок, а перші два, утворюючи 

подальше чергування: АВ АВ і т.д. У першому рядку вже інтонаційно 

озвучено поспівку для розвитку другого рядка рядка A (ab) + B (b1). Мелодія 

розвивається в діапазоні квінти a-e, з поступеневим висхідним і низхідним 

рухом, заповненням терцієвих стрибків. На початку піснеспіву є синкопа, яка 

далі, у рядках вирівнюється половинними нотами. Переважає силабічний тип 

викладу, де на склад припадає одна нота (половинна, іноді ціла). Перший 
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рядок поділяється на дві фрази А (а+b), перший висхідний у межах кварти a-

d на словах гробу отверсту, другий — аду плачущуся, низхідний хід d-h у межах 

терції. Другий елемент інтонаційно проростає в другому рядку (B), який 

починається низхідним поступенним рухом у межах кварти d-a. Далі ― 

скандування на тоні h, і завершується мелодія на верхньому тоні d. 

Мелодичні рядки майже однакові за кількістю метричних одиниць (цілих 

нот): (9+9)+(10+7)+14(4+10). Тобто в першому епізоді збігаються (у сумі 18), 

у другому ― вирівнюються (17), а третій епізод є однорядковим (з двох 

колонів) і видовжується за рахунок заключної каденції, яка є розгорнутішою, 

ніж попередні. Каденційні звороти повторюються за тим самим принципом 

композиційних побудов і мають слабке («жіноче») ритмічне закінчення hqq. 

Останній рядок завершується другим елементом першого рядка AB AB A1 

(bа) [84, с. 20-21]. Утворюється одночастинна форма з трьома епізодами. 

Таким чином, кожен епізод містить два мелодичні рядки: перший (А) 

ділиться на два колони, другий (B) мелодично суцільний. У першому рядку 

такий поділ відповідає поділу в тексті: Гробу отверсту, аду плачущуся, у 

другому епізоді текстовий рядок є суцільним: изыдите винограда делателие, 

у третьому ― знову відповідає текстовому поділу: воскресе Господь, подая 

мирови велию милость.  

У степенних антифонах першого гласу мелодична повторність утримує 

форму як у середині першої строфи, так і наскрізно ― у трьох антифонах 

загалом (Додаток Е). Кожна строфа є зразком тричастинної форми, де 

каденційні ділянки і текстові цезури збігаються. Основна заключна каденція 

― низхідний рух h-c-h-a-g-f-e-e-d на словах «к тебэ зову», «суєтнаго кромэ», 

«єдинодержавен» у першому антифоні: 0W=X=W=V=U=T=S=c³r/. У другому антифоні 

вона видозмінена, на словах «да пою Ти»: 0=Z=[=Z=Y=X=W=vr/, «и слову» 
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0=X=Y=X=W=V=U=S=c³r/, однак фінальним тоном залишається d. Друга каденція на 

слові «грэховнийэ» повторюється з першого антифону. У третьому антифоні 

на словах «ми ся сердце»: 0W=X=W=V=U=T=S=c³r/ повторюється каденція з першого 

антифону, а в другому й третьому епізодах змінюється: a-c-h-a-g-a. 

Фінальним звуком стає a, на словах «языци», «нелици»: 0V=X=g=V=U=i/. У 

попередніх антифонах ця поспівка-каденція трапляється в другому й 

третьому розділах всіх трьох антифонів, в середині рядка і в серединній 

каденції на словах «желаніє», «подобаєт»: 0W=X=i=V=X=g=V=U=v=/ (перший антифон), 

«обновляєтся»: 0W=X=i=V=X=g=V=U=v=/ (другий антифон), «Господня», 

«постановленом», «достоин» 0W=X=i=V=X=g=V=U=v=/ (третій антифон). Отже, 

відбувається мелодичне переосмислення цього мотиву, від звичайної 

поспівки всередині рядка у першому антифоні до функції серединної каденції 

у другому, а в третьому ― як кінцевої каденції (Додаток Е).  

Перша строфа складається з трьох рядків: 

1. Вонегда скорбэти ми, услиши моя болэзни Господи к Тебэ зову. 
2. Пустынным непрестанно божественное желанэє бывает, от міра суетнаго кромэ 
3. Свzтому Духу честь и слава: zко же Отцу подобает, купно же и сну сего ради 

поемь: тройци єдинодержавен. 
Кожна строфа інтонаційно проростає з попередньої, а поява нового 

фрагмента є матеріалом для розвитку в наступному епізоді. Перший рядок 

складається з двох повторних мелодичних фраз, що закінчуються у середині 

слова у–слиши [90]: 
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0=U=V=g====W=X==i=====X=W=X=Y=g¶=X=Y=X=W=V=*U=V=g¶=X=Y=X=g==X=W=V=U=g====V=W=V=U=w==U=W=V=U=f====== 
   Во-не- гда  скор-бі- ти ми           у-   сли-ши      мо-я    бо-лез-ни        Го-спо-   ди 

Рис. 2.34. Перший нтифон першого гласу [90, c. 9] 

Перша фраза (сегмент) першого рядка розвивається у діапазоні g-d, з 

низхідною каденцією на тоні с; друга наповнюється характерними 

поспівками першого гласу, що трапляється і на початку догматика першого 

гласу [26]. Другий рядок (другий розділ першого антифону) складається з 

трьох мелодичних фраз, де мелодична повторність знову накладається на 

середину слова непрестан-но: 

Пустынным непрестанно божественное желанэе  
бывает, от міра суєтнаго кромэ. 

0=U=V=g¶=X==i=h=g===h==y==h====W=V=*U=V=g¶=V=g===W=X=i======h===g=W=X==i==V=X=g=V=U=v= 
  Пу-стын-     ным  не-пре-стан-но        бо-же-cтвен-но-е  же-ла-ні-          є 

0W=X=i=h=w==g=V=U=f===f==V=U=f=W=X=W=V=U=T== 
  бы-ва-єт от     мі-ра су- єт-    на- го ... 

Рис. 2.35. Перший антифон першого гласу [90, c. 9] 

З одного боку, безперестанне повторення однієї поспівки  h-c-d-c-h не 

створює відчуття чіткої межі між початком чи завершенням фрази, однак 

наприкінці другого піввірша згадана вище каденція на слові желанэє має 

завершальну інтонацію з оспівуванням тону а, що й слугує мелодичною 

зупинкою. Друга і третя фрази є варіантним повторенням першої. Третій 

рядок починається словами Свzтому Духу. Діапазон розширюється з квінти до 

октави. Мелодичні цезури збігаються з текстовими, утворюючи дві фрази. У 

другій, що починається словами купно же и сну, повторюється друга фраза з 

першого рядка з групою поспівок першого гласу, утворюючи інтонаційну 

арку в середині першого антифону. Вона у всіх трьох антифонах присутня 

між початковими фразами третіх рядків першого і третього антифонів, де 
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повторність відповідає повторності вербального тексту, утворюючи 

тематичну арку [90, с. 9–11]. 

Розглянемо повторність мелодичного рядка у подобному першого гласу 

Небесним чином. У цій стихирі оспівується тема небесних сил, звернення до 

Богородиці як захисниці християн. Ця стихира є самоподобним, виконується 

у п’яту неділю Великого посту, а її подобні, тобто варіанти, повторюють цю 

мелодію на інші празничні свята: Вознесіння, Пресвятої Євхаристії, 

Благовіщення, Йоана Богослова, пророка Іллі, святих Бориса і Гліба, 

Архистратига Михаїла і на загальній службі преподобному. У першому гласі 

є й інші подобні стихири: Преславні мученици, О дивноє чудо. На думку 

М. Успенського, речититативну мелодику подобних стихир визначає 

силабічний текст, тобто повторення одного звука [95, c. 354], але це не завжди 

так (наприклад, є складніші фрагменти у стихирі Доме Єфратов – другого 

гласу). Стихира Небесним чином складається з чотирьох рядків: 

0e=V=W=h=h=====h===h===h==h==W=X=y=X=W=v=g=h== 
 Не-бе-  сним чи-ном ра-до-ва- ни-е 

0i==i====i===Y=X=g==h¸==W==i=h=w====W=X=i=h==g==f===g=g===g===f===g·X=i===h=w= 
  и на зем-ли че- ло-    вэ-ком крэ-пка-я по-мощни-це чи-ста- я дэ-во 

0e==V=W=h=h===h===h===h===h===W=X=i¹X==g==f=g=h== 
 спа-си ны к те- бэ при-бэ-га- ю-  ща-я 

0=i==i====i==i===Y=X=g==x==i=h=w====i==h====g=W=V=h=g=f=f==f===X=W=X=Y=g=V=U=X=.= 
  я- ко на тя у-  по-ва-ни-  е з бо-гом бо-го-ро-ди-це воз-ло-жи       хомь. 

Рис. 2.36. Самоподобен Небесним чином з Ірмологіону 1682 року, 
арк. 32027 

Мелодія розвивається в діапазоні квінти g-d, інтонаційно утворюючи 

структуру запитання-відповідь на словах небесним чином радованіє у 

першому рядку.  
                                         
27 Ірмологіон 1682 року, що зберігається у ЛНБ, шифр НД 123(рукопис). 
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Розглянемо повторність у межах мелодичного рядка на прикладі ірмосу 

третьої пісні першого гласу: 

 0w=h=i=x=h=g=f=e===w==f=g=v=e=f=w=g=f=g=h=y=x=w===h=g=v=g=h=y=x=g=f== 
    І  Е-ды=     со-      вэ- ды8    зем-  ны-хо   су-ще-ство  не-     мо-щь-но-е 

 0=g=h=y==g=h=y=--------------=x=w=w==-w=f=e=#==h=g=v=w=h=g= 
      и  ми- ло- сти-вь-но во не w- бол-кь-  ся 

 0=@=w=x=y====y=y==y=--------------w==$==#=x=w= 
ІІ        пре-по-я-ши мя сь-ви-ше  си-ло-ю   

 0v=g==h==%=y===g=h=y=h=i=#=w=h=i==w=h=g=f=e=w=f=g==v== 
   во-спэ- ва-ти ти свя-ти-й це>-кви ду-ше-вле-ни-я 

 0=w=w=w=h=i=w=w=w=w=w==f=e=v=g=f=f=e=e=ä=d=ctr/ 
          не-и€- ре-че- ны-я сла-ви ти че- ло-вэ-ко- лю-    бче. 

Рис. 2.37. Ірмос третьої пісні, глас 1 [124, с. 15] 

Піснеспів складається з двох епізодів: у першому (початкові два 

стишки) йдеться про Єдиного Бога, який знає про людські немочі, у другому 

(три стишки) — звернення і прохання наповнити силою з висоти, щоб співати 

для Бога. Спочатку повторюється мелодія, оспівуючи терцієву ланку h-d у 

різних ритмічних варіантах, що пожвавлює рух; другий епізод починається 

подовженими тривалостями і поважним поступеневим рухом угору і вниз 

(третій стишок); далі цей рух повторюється в ритмічному варіанті, та, як 

повторення мотиву з першого рядка, на словах «церкви душевления», 

«неизреченния слави» закінчується низхідним кадансуванням. Таким чином, 

маємо аналог одночастинної наскрізної форми з елементами репризності28. 

                                         
28 Мелодичний рядок (стишок) використовується у значенні завершеної музичної 
побудови. Стишки можуть об'єднуватися і бути складовими більших частин, внаслідок 
чого утворюється дво- чи тричастинна форма, припускаю у цій дво-тричастинності ній 
зародки хоч і ще не достатньо виражених пісенних форм; репризність виникає при 
повторенні рядка (стишка), а не окремої поспівки.  
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Репризність у цьому випадку не відповідає повторенню слів, що свідчить про 

повторність як закономірність музичного мислення. 

Для ірмосів характерна одночастинна форма, оскільки вони невеликі за 

обсягом. Подібну структуру бачимо в першому ірмосі четвертого гласу 

канону на В’їхання Господнє. У тексті маємо три епізоди: перший — 

вступний, другий — розвиток теми першого ірмосу (про перехід через Чорне 

море) «отокришася морю», третій — завершальний, де люди прославляють 

Господа «изрядния люди спасе». Знову ж у кінці на словах «поюще побэдную 

піснь» повторюється весь перший рядок «Явишася источници бездни», що 

знову ж не відповідає повторенню в тексті:  

 
Рис. 2.38. Ірмос з канону на В’їхання Господнє, руського напіву [39, с. 13] 

Ще один приклад — зразок стихири на Різдво Христове Слава во 

вишних Богу, що складається з двох розділів:  
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Рис. 2.39. Слава во вишних Богу, стихира на Різдво Христове 

 [57, арк. 257 зв.] 
Другий розділ розпочинається словами «днесь ангели младенца 

рожденаго», а передостанній стишок є репризою першого як у вербальному 

тексті, так і в музичному:  

   =0=h¸W==XYZY=h=y====h====i=XW=XY=j===j=i=x==YZ=k==j=YX=y===x======== 
Сла–ва       во виш–них  Бо–гу и на зем–ли мир       

Рис. 2.40. Передостанній рядок стихири Слава во вишних Богу 

Розміщення цієї повторності у певному порядку спонукує розглядати 

форму цього піснеспіву як типову просту пісенну форму, тобто як дві 

частини з репризою. П. Маценко вважає форму цієї стихири тричастинною, 

виокремлюючи повторюваний розділ в окрему частину [59, с. 106-107]. Автор 

цитує думку О. Кощиця щодо цієї стихири: «Це ж цілковито пісенна форма 

сучасної музики» [59, с. 107]. Ми визначаємо форму стихири Слава во вишніх 

Богу як двочастинну, де повторення творить дзеркальну симетрію (abba) з 

тематичною аркою, яка починає і завершує піснеспів. Розділяти фразу «днесь 

воспріємлєт Вифлеєм» та «Седящаго выну со Отцем» на межі двох розділів 

не випадає навіть музично, оскільки на цю фразу припадає каденція 

завершального характеру на тоні с. Така структурна організація, з одного 

боку, відповідає побудові християнсько-візантійської поезії, з іншого — 

властива й пісенним формам. Подібне явище, де повторення демонструє 

функцію виокремлення розділу форми, є в догматику другого гласу: 
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0=ç=x=y=y=x=h=g=h=g=v=x=y=jþi=x=%==x==y==y=y===x=h=f=g=h=y=i=h==g=h=v=e=d=u= 
      Пре-и-де сэ-                            нь   за-кон-на-я   бла-го-да-ти при-ше-дь-  ши 

0=ç=x=h=i=þz=y=x=h=i=h=g=f=g=x=f=h=g=f=u=v=g¶=X=g=f=e=f=w=f=g=e=d=u=f=g=$ 
      я-ко-же бо ку-пи-на  не  со-га-      ра-   ше        рас-па-ля-ю-щи-   ся  

0=ç=x=e=V=W=x=x=h=f=g=h=y=i=h=g=h=v=e=d=u= 
     та-ко     и дэ-ва- я  ро-ди-ла  е-     сть   

0=ç==x=y=g=i=h=g=f=e=f=g=x=g=f=g=h=y=x=y== 
       и  дэ-во-ю    пре-   бы-      сть        

0=ç=z===y==x=h=g=x=y=g=h=g=f=u=f=g== 
    вмэ-сто стол    w -  гне-на- го 

0=ç=x=y=y=x=h=g=h=g=v=x=y=jþi=x==%==x=f=g=x=f=h=f=f=u==! 
      пра- вед-но-            е                   во-си- я сол-     нь-це 

0=ç=u====$====g=h=g=f=e=f=w=g=f=v=u=e=g=v=e=d=u=f=g=x==h=g===%== 
    вмэ-сто   Мо-и- се-  я                                   Хри-сто-сь 

0=ç=x==h=g=x=g=f=u=x=x==g=h=g=f=e=f====w=======.  
      во спа-се-ни-  е ду-ша-мь на-ши-   мь. 

Рис. 2.41. Догматик другого гласу [26, c. 8] 

На словах «праведноє возсия солнце» стисло повторюється цілий рядок 

з  першого розділу, далі відбувається узагальнення тематичного матеріалу 

всього твору. Перша частина містить дві фрази, що попарно повторюють 

музичний матеріал, і завершується музичним доповненням «и Дівою 

пребысть». Мелодично це доповнення можна було б розглядати і початком 

іншої частини ― з висхідним характером мелодичного рядка, повторенням 

початкового ходу с-d. У тексті все ж думка завершується саме цією фразою. 

На початку другої частини ― «вмэсто стол огненнаго» ― розвивається 
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другий мотив першого мелодичного рядка (з модуляційним звуком мі). У 

сьомому рядку відбувається узагальнення перших двох стишків першої 

частини. Таким чином, основний мелодичний матеріал, що звучить у перших 

двох рядках на початку піснеспіву, надалі варіантно повторюється: перший 

мелодичний рядок ― на початку третього (другий мотив, хід вверх, 

низхідна каденція), п’ятого (перший мотив c-d-d-c, низхідна каденція) і 

шостого (другий мотив, низхідна каденція) рядків, другий рядок ― у 

четвертому і восьмому (розспівування на слові «Мойсея») рядках. Отже, 

принцип паралелізму в тексті (стишки 3-5, 6-7, 8), відображається в музиці: 

два перші рядки попарно повторюються спочатку на двох рядках, а в другому 

розділі стискаються до одного рядка на словах «праведное восия солнце». 

Загальна структура має риси двочастинної форми з репризою-узагальненням. 

Якщо репризний розділ виокремити, то знову форма мала б риси 

тричастинності, яка вже б будувалася за музичними законами, але б не 

відповідала логічному поділу в тексті. Також у цих двох зразках вступна 

тематично-смислова фраза розглядається не окремо, а входить до 

інтонаційно-мелодичної структури частини.  

Отже, в мелодичній структурі піснеспівів можна побачити яскраво 

визначену повторність як основний принципи розвитку. Якщо увиразнюється 

функція повторності, то реприза є смисловим утвердженням основної думки. 

Репризність у церковній монодії засвідчує певний історичний етап у розвитку 

музичного мислення, адже на рівні певних моделей форми виразно 

проявляється закон сприйняття, що відображається у свідомості піснетворця 

[67, с. 33]. 

Якщо цілісну композицію піснеспівів визначають розділені цезурами 

вербальні побудови, то мелодична організація твориться за суто музичними 

принципами — поспівками, мотивами, повтореннями, каденціями. Ритмічна 

організація відіграє функційно організуючу роль, оскільки повторення 

тривалостей, дрібнення, підсумовування в межах одного рядка (іноді двох і 

більше) створює чітку організацію музичної форми і демонструє 
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закономірності масштабних співвідношень через структурні типи музичного 

мислення. Серед сучасних музикознавців-теоретиків на це чи не вперше 

звернув увагу С. Скребков: «У мелодіях піснеспівів (знаменного розспіву) 

виявляються загальні принципи музичного формотворення: повтори, 

варіювання, контраст, реприза (змінена, точна), а також структури на зразок 

дрібнення, зіставлення з наступним об’єднанням тощо» [86, c. 14–15]. Він 

підкреслював, що організація піснеспівів відповідає логіці розгортання 

музичної думки. Та все ж у своїй роботі автор тільки теоретично 

сформулював наявність структурних типів формотворення, але не навів 

зразків мелодичного матеріалу. Це стало одним із завдань нашої роботи. 

Загальна композиція піснеспівів складається переважно з декількох 

стишків, поділених на піввірші [15, с. 127]. У прикладах ми послуговуємося 

поділом на стишки за виданням воскресних ірмосів Ю. Ясіновського [124]. У 

розглянутих зразках кожен стишок поділяється на дві побудови, об’єднані 

тією чи іншою функцією розгортання музичної думки. Мелодичною основою 

вибраних зразків є мотив, що повторюється на початку, в середині чи в кінці 

рядка. Повторність мотиву у двох побудовах формує структурну 

періодичність: 

1)  0y=y=h=i==^===y=y=y=y==h=i=z=y==x= 
      фа-ра-w- ни-ска-я  во-ся во- и-не-ства 

Рис. 2.42. Перша пісня, глас 2 [124, c. 19] 

2) 0=$==x=h=g=v=f=g=$=x=x==x=g=h==y=x=w==f=g=$= 
                Пе-щь wg-гне-на-я и-ноg-да во  ва-ви-ло-нэ 

Рис. 2.43. Восьма пісня, глас 2 [124, c. 21] 

3) 0v=y===j=i=j=k=|={=z==j=i=j=k=|=z=z=z==i¹=X=g=h=%== 
                И-же бла-го-че C-ти-я  пре d-сто-я-ще ю-но-ша 

Рис. 2.44. Восьма пісня, глас 3 [124, c. 25] 

Повторність мотиву може проявлятися в межах двох стишків:  



  116 

 

4) =0==h=g==v==w==g=h=y==x==w=     =0==h=g=v==g=f==g=h==y==h=g=v= 
      та бо-бе- со-ме g- те-на  во- се- мо-гу-щи-я 

Рис. 2.45. Перша пісня, глас 1 [124, c. 15] 

5) 0=z=%===v=g=h=y=y=y=y==h=j=i=h==g=h=i=j=j=i==%== 
         и пре-бы-ва- е-ть дре-рь за-тво-ре-             на 

       0y=y==h=j=i=h==g=h=i=j=j=i==%== 
         тя не-пре-ста-нь-           но 

Рис. 2.46. Дев’ята пісня, глас 3 [124, c. 25]  

6) 0==$==x=x===x=g=f=x=w==@= 
       Ве-се-лит-ся w  те-    бэ 
 0=x=x===x==x=g=h==%===y==x==w=f=g=x=$== 
     це >-кви тво-я Хри C-сте зо-ву-щи 

Рис. 2.47. Третя пісня, глас 4 [124, c. 26] 

7) 0=v=z==z=j=i=j=k=|={ ^=== 
       хри C-     стоC  и C-тря-сль  ест 
   0=v=z==j=i=j=k===|={==^=== 

      и€- ра- и-  ля  же спа-се 

Рис. 2.48. Перша пісня, глас 5 [124, c. 29] 
Останній приклад з першої пісні п’ятого гласу мелодично подібний до 

третього зразка з восьмої пісні третього гласу («иже благочестия»), хоч 

належить до іншого гласу. Подібна поспівка є і на початку догматика шостого 

гласу. Це свідчить про переспівування певних моделей-поспівок у різних 

гласах, тому окремо взята поспівка не може слугувати гласовою ознакою. У 

третьому зразку маємо приклад зміненої повторності завдяки доповненню на 
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складі «ша». Інші (п’ятий, шостий ) зразки є прикладом варіантної зміни. На 

періодичну повторність звернула увагу й Л. Корній, аналізуючи ірмос 

Успенню [49, c. 163]. Очевидно це найпоширеніша структура. 

Виразно окреслюється в ірмосах і структура підсумовування, принцип 

побудови якої полягає в поєднанні періодичності і неперіодичності. Перша 

побудова характерна дрібненням, друга більш злитна, що сприяє певній 

завершеності структури й відповідає узгодженості частин як 1+1+2 [58, 

c. 414]. Ця структура яскраво проявляється і в метроритміці від трьох звуків 

до цілої фрази. У поєднанні мотивів ця структура є висхідною фазою 

ритмічного руху (за визначенням О. Цалай-Якименко), що відображається у 

ритмічній фігурі h h w h h w w w на словах новоє чудо. Ритміка цієї фігури 

сповільнює рух мелодичної лінії, що вимагає повторного проведення (2–5 

разів) мотиву, нанизування, що є характерним для принципу підсумовування. 

Кожен зразок поділяється також на дві побудови: у першій є ритмічне 

дрібнення на два-три члени, у другій відбувається сповільнення руху через 

ритмічне ущільнення з переважанням цілих нот:  

1) пісня 9, глас 3 0=g=h=y=i=h=y==x= #=w=x=y=i=h=y===x==w==v= 
    Но- во-     е  чу-до и  бо-го-   лэ- пь- но 

2) пісня 1, глас 6 0=i=j==&==={=j=i=z=i=h=y=h=i=0=z={==z==z=z==i=h=y=z=&== 
    по-бе€-днэ  сто-па-  ми         го-ни-те-ля фа-ра-  w-  на 

3) пісня 3, глас 6 0=f=e=f=g=x=g=f=g=h=i=h=w=v=x=w=v=w=v=w=ät=u=Ýt=u @= 
    во€- не-си      и    ро-гь     вэ-ръ-ни-и-хь     си    бла- же 

4) пісня 4, глас 6 0=$=x=g=f=w=f=e=@==0=f=e=f=g=$====x=x=x=x===w==v==u=fe= @== 
     че C-на-я  це>-    кви    бо-го-лэ-пно зо-ве-ть во-пы-ю-     ще 

Рис. 2.49. Вибрані мелодичні рядки з ірмосів воскресних канонів [124] 
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У першому, другому, четвертому зразках основний мотив залишається у 

кожній з двох побудов (відмічено у другій побудові зверху). Натомість ритмо-

мелодичне оточення цього мотиву видозмінюється, внаслідок чого 

утворюється структура підсумовування на рівні рядка. 

Протилежним принципом до підсумовування є структура дрібнення, де 

спершу якби проголошується думка, а згодом звучить її розвиток: (2+1+1) 

[58, c. 438]. Найвиразніше це проявляється на низхідній фазі ритмічного руху, 

що відображається ритмічною фігурою  w h h  на слові нэсть. Кожен зразок 

містить дві побудови, перша викладена переважно цілими тривалостями, 

друга ритмічно пожвавлена, інколи завершується цілою нотою. Така ритмічна 

подрібненість дає змогу виокремити мотиви-поспівки у другій побудові:  

пісня 3, глас 3 0y=z=z=z=y=h=j=i=h=g=h=i=j=j=i=y= 
           И-же t не    су- щи-й-        хъ 

 пісня 8, глас 3 0=y==z==z==z==y=h=j=i=h==g=h=i=j=j=i=y= 
         пла-ме-нем же     не-вреж-де-      нъ 

 пісня 3, глас 6 0=w===f=e=v=w=x=h=g=h=i=h==g=f=g=x==#= 
          Ны-сть  свz- та я-            ко   же ты 

Рис. 2.50. Мелодичні рядки з ірмосів воскресних канонів [124]. 

Ритмічне дрібнення другої побудови створює періодичність, що 

відповідає попередній неперіодичності (злитності) першої та сприяє 

активному кадансуванню.  

Структура дрібнення часто поєднується зі структурою дрібнення із 

замиканням, що формує струнку логіку розгортання музичної думки 

музично-віршового рядка ― експонування, розвиток і завершення: 

2+2+1+1+2 [58, c. 452]. Проявляється ця структура в метроритмічних 

особливостях: початок розвитку ― довгі ритмічні тривалості, повторення 

початкового мотиву; його розвиток ― пожвавлення руху; і завершення ― 
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сповільнення, завершення музичної думки, що добре відображає модель-

тріаду і:m:t. Ця структура трапляється в монодії переважно на початку 

піснеспіву і підкреслює першу фразу, в якій проголошується основна 

смислова теза:  

пісня 1, глас 1 0=w==x=w=g=f=x=w=w=g=f=g=h=g=f=u==v==wh=g 
         Тво-я по-бе-ди-те-ль-на-z      де-сни-ца 

пісня 9, глас 3 0=y=y===h==i==z=z=h=i=z=z=z=i=h=i=j=i=h=y=x=#= 
          и пло-то-но-се-ць я-ви-ся во и-схо-     дэ бо-гь 

пісня 4, глас 6 0=w==f=e=v=w=$====v=x==x==x=h=g=h=i=h=g=f=g=x=w=v 

        ХриC-то-съ    мнэ  си-ла бо-гь  и го-       спо-дь 

пісня 9, глас 3 0=%===#=v==w==w=w=g=f=g=h=y=x=w==@= 
         Во-w-ру-же-на фа-ра-w- на по-гру-зи 

Рис. 2.51. Мелодичні рядки з воскресних ірмосів [124]. 

На рівні мікроодиниць ритмічну модель w h h w на словах «плотоносеци», 

«Христос» можна розглядати як мікроструктуру дрібнення зі замиканням. 

Поява цієї структури на початку піснеспіву вказує на характерне логічне 

розгортання музичної думки. У кожному зразку всередині спостережено й 

інші згадані вище структури, що свідчить про масштабне проростання. У 

першому зразку першої половини рядка періодичність виражена метрично 

цілими нотами (тактами) по три, на початку ― одна нота як затакт: 

 =0==w==x===w==g=f=x==w==w=  
 Тво-я  по-бе- ди-те-ль 

Рис. 2.52. Перша пісня, глас 1 [124, c. 15] 

У другому зразку повторність передається структурою підсумовування, 

що метрично містить також три долі (із затактом у дві ноти): 
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 =0=y=y====h==i===z=z===h=i=z==z=  
      и пло-то-но се-ць я- ви-ся 

Рис. 2.53. Дев’ята пісня, глас 3 [124, c. 25] 

Друга половина рядка в усіх зразках є дрібненням ― метрично знову ж 

таки три-чотири метр-долі, і завершення (замикання) ― переважно у три цілі 

ноти (такти). Метроритмічна складова в монодії виявляє досконалість у 

структурному співвідношенні та розкриває особливості музичної побудови, 

що не завжди можна побачити в мелодичному (ладово-опорнозвуковому) чи 

текстовому змісті. Отже, структурні одиниці, які музичні теоретики 

розглядають на матеріалі класичної музики (що характеризується 

самостійністю і розвитком закономірностей музичної логіки) [58, с. 393], 

існували ще в давній церковній музиці, яка століттями була головним 

осердям професійного мистецтва. 

Розглянемо також метричну схему ірмосів, щоб прослідкувати 

тривалість словесних рядків у «музичному часі». Метричною одиницею, за 

визначенням О. Цалай-Якименко, слугує ціла нота, що є немовби тактом, 

відбиваючи часову пульсацію в напіві. Такий метричний аналіз вперше 

використовується для репертуару воскресних ірмосів. В ірмосах першого 

гласу воскресного канону переважають три групи рядків: 8-12 w — цілих 

вісім разів, 13-16 w — десять разів, 17-21 w — 23 рази. Варто зазначити при 

цьому, що на однакову кількість долей-тривалостей припадає різна кількість 

складів. Саме кількісно-часовий фактор (власне музичний) «вирівнює» 

структуру тексту й надає йому симетрії. Загальна кількість часу кожного 

ірмосу в середньому складає три величини, цифри яких заокруглюємо: 75 

(71-79) w , 80 (81-89)w , 90 (91-99) w долей (тактів). У воскресних канонах 

восьми гласів метрична тривалість прослідковується у таких величинах: 46 
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w   1 раз, 51 w — 6 разів, 61 w — 14, 71 w —13, 80 w — 13 разів, 90 w — 7, 100 w 

— 5 разів. Середня тривалість одного піснеспіву коливається в межах 60–90 

долей. Подібне бачимо також у степенних антифонах: 70 w — 5, 80 w — 5, 90 w 

— 11, 100 w — 3 рази. До кінця циклу канону спостерігаємо збільшення 

часової тривалості пісень. Можна говорити, таким чином, про часовимірність 

у давній церковній монодії. Між частинами в середині циклу є змога 

прослідкувати різні «коефіцієнти»: збільшення, зменшення, що творять 

симетрію цієї часомірності. У степенних антифонах кожен глас має дев’ять 

строф, які об’єднані по три стишки в антифон, а три антифони — в один  

цикл. У другому гласі всі частини співвимірні (30–34 w долі містить строфа, 

93–97 w антифон ), те і в сьомому (92–99 w ). У гласі 3, 4, 6, 8 характерне 

збільшення кількості тактів-долей до кінця циклу (77 до 85 w , 88 до 120 w , 

79 до 97 w , 90 до 104  w ). Симетрія тривалостей проявляється тоді, коли 

середній розділ (антифон) є більший чи менший, ніж крайні розділи, хоча 

різниця у їх тривалості невелика, наприклад, у першому гласі — 74 w ,70 w, 94 

w ; у п’ятому 84 w , 77 w , 83 w ;сьомому 93 w , 99 w , 92 w .  
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Розглянемо співмірність тривалостей у каноні. Вісім пісень29 

об’єднуються у три розділи: пісні 1–3, пісні 4–6 та 7–9, після кожного з яких 

виконується додатковий піснеспів (сідален після третьої пісні; кондак з 

ікосом після шостої). У цілому переважає таке ж збільшення тривалостей до 

кінця циклу в межах до 100 w, наприклад, у першому гласі пісні 1–3 — 165 w, 

пісні 4–6 — 239 w , пісні 7–9 — 261 w. В середині розділів (пісні 4–6, пісні 7–

9) також характерні коливання тривалості піснеспіву:  

а) зменшення: пісні 4–6 другого, п’ятого, восьмого гласів;  

б) збільшення: пісні 4–6 шостого гласу, пісні 7–9 четвертого, п’ятого, 

шостого, восьмого гласів; симетрія з меншою кількістю всередині розділу: 

пісні 4–6 першого, четвертого, сьомого гласів, пісні 7–9 першого, третього 

гласів;  

в) симетрія з більшою кількістю всередині розділу: пісні 4–6 третього 

гласу, пісні 7–9 сьомого гласів.  

Отже, незалежно від кількості долей в рядку, в цілому у піснеспівах 

спостерігається віртуозне володіння часовимірною метрикою у строфах, що 

свідчить про диференціацію пропорцій як один із головних формотворчих 

принципів церковної монодії. Характерні співвідношення часових пропорцій 

зумовлені культурою сприйняття та естетичним відчуттям часу. 

 

Висновки до розділу 2 

На основі узагальнення методів аналізу церковної монодії 

спостережено основні підходи для досліження піснеспівів, записаних 

різними нотаціями. У теорії аналізу музичної форми візантійських 

піснеспівів використовується герменевтичний аналіз (на мікро- та 
                                         
29 Нагадаємо, що загальна кількість складає дев’ять пісень, але у більшості канонів 2-га 
пісня опускається, але загальна нумерація зберігається, оскільки кожна пісня має свій 
особливий богословський зміст. 
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макроструктурих рівнях); у слов’янських увага зосереджується і на 

структурній ієрархії та жанрових характеристиках відносно форми; 

важливими для аналізу невменних піснеспівів є транскрипція та зіставлення 

графічного і змістового компонентів. Велику роль відіграє аналіз вербального 

тексту та його співвідношення з музичною інтерпретацією богословського 

змісту.  

В аналізі піснеспівів за нотолінійними ірмологіонами 

викристалізувалися два методи:  

а) структурування музичного синтаксису, тобто визначення рядків-

стишків;  

б) визначення цілісної композиції як об’єднання менших побудов у 

більші. У дослідженні використовується поділ на мелодичні рядки за 

допомогою повторюваних елементів, мелодико-ритмічних зворотів і 

каденційних ділянок.  

У теорії аналізу форми піснеспівів київської нотації наголошується на 

музично-віршовій структурі, яка проявляється в ладово-інтонаційній, 

ритмічній організації та метричній пульсації (часовій тривалості) напіву. 

Останній підхід використано до раніше не аналізованих піснеспівів та для 

переосмислення інших рукописних версій з українських ірмологіонів, а саме: 

Архангельського гласу, Трисвятого, Сідального 6-го гласу, подобної стихири 

першого гласу Небесним чином та ін. Найяскравішим матеріалом для 

виявлення структурної організації слугували мелодії ірмосів воскресних 

канонів, у яких спостережено:  

1) структурні типи формотворення масштабних одиниць (всередині 

рядка та між декількома рядками);  

2) музичне римування каденційних ділянок; 

3) риторичні прийоми в композиції; 

4) повторність на відстані, тобто репризність як принцип структурної 

організації саме музичної складової піснеспівів;  
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5) метричну схему, що визначає середню тривалість кожного ірмосу, а 

також регулювання часового звучання ірмосів у циклі канону (збільшення, 

зменшення, симетрія). За цією схемою проаналізовано цикл степенних 

антифонів.  

Ірмоси в церковній монодії слугували матеріалом для вивчення ладової, 

ритмічної, структурної моделі; на їх прикладі навчалися компонувати 

піснеспіви на нові тексти. Ось чому музична форма ірмосів викристалізувана. 

Розглянуто поспівку як інтонаційно-тематичний матеріал піснеспівів. Текст 

у церковній монодії ділиться на рядки, розмежовані музичними цезурами 

(кадансування, повторення матеріалу). Вербальний текст узгоджується з 

музикою, яка розкриває його богословський зміст (через одне слово чи 

фразу). Музика допомагає «розтягнути» чи «стиснути», упорядкувати 

вербальний рядок, утворюючи метрично організовану структуру піснеспіву. 

Розглянуто основні принципи формотворення: повторність як стимул 

руху і кадансування як його завершення. Мелодична повторність рядків не 

завжди відображає повторність вербального тексту. В кадансуванні можна 

спостерегти музичну «риму», яка полягає у повторенні певних моделей у 

комбінації відомих віршових форм (aabb, abab, aab тощо), що свідчить про 

самодостатність музичного розвитку піснеспівів. Принципи розвитку 

музичного синтаксису проявляються на різних масштабно-тематичних рівнях 

та сприяють глибшому розумінню музичної форми, а отже й сутності краси 

сакральної монодії. 
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РОЗДІЛ  3  Порівняльно -семіологічний  аналіз  піснеспівів  
церковної  монодїї  

Впродовж тривалого розвитку писемної фіксації церковної монодії 

важлива роль належала позначенням синтаксичних цезур, що членували 

музичний текст. Різні типи нотації на різних історичних етапах так чи інакше 

фіксували ці структури. Вже на початкових стадіях невменного письма, крім 

вербальної пунктуації, вживалися також додаткові знаки, які слугували 

співцю орієнтиром для завершення мелодії на різних ділянках форми. У 

нашому дослідженні розглянемо різні нотаційні системи, інтерпретація яких 

часто залежить від способу, методів прочитання. У невменних записах 

візантійських і слов’янських піснеспівів музична форма, особливо ж її 

структурні прояви, розглядаються переважно крізь призму вербальних 

побудов. Транскрипції музичного матеріалу в нотолінійних ірмологіонах 

дають змогу впритул наблизитися до розуміння як самих процесів 

формотворення, так і музичної організації піснеспівів. Використовуючи 

ретроспективний метод у порівняльному аналізі, спробуємо прослідкувати, 

як співпадають знакові комплекси в музичних текстах невменного і лінійного 

записів. Семіологічний метод полягає у трактуванні цих комплексів як 

елементів збереження музичної структури. Це дає змогу виявити, наскільки 

музична форма як один з основних компонентів музичного мислення 

зберігала свої контури в процесі змін способів фіксації музичного тексту 

піснеспівів. 

3.1. Композиційно-структурна організація ірмосів та порівняння її 

елементів за різними нотаціями  

На сьогодні сформувалися такі підходи до аналізу невменних записів 

церковної монодії:  

1) пряме порівняння семіографічних записів — знак за знаком;  
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2) використання транскрибованого матеріалу, тобто переклади на 

лінійну систему одного й того ж невменного запису. 

Перший підхід, мабуть, доцільніше використовувати в межах однієї 

нотації ― невменної (кулизмяної) чи лінійної. Через порівняння 

послідовності знаків у різних нотаційних системах виявляються помітні 

розбіжності вжитку окремих знаків. Та все ж залишаються без суттєвих змін 

поділи на стишки, зони мелізматичних вставок і каденцій. Другий підхід 

допомагає розглядати зразки різних нотацій у порівнянні з київською 

лінійною нотацією кін. XVI ст.  

Метод порівняльного аналізу використовували для визначення 

подібності візантійської та слов’янської нотацій західні й російські науковці 

[138; 29]. Розпочав цей шлях Д. Разумовський, звернувши увагу на 

походження руських знаків нотації з візантійських джерел. Згодом цей метод 

розвинули І. Вознесенський, А. Пападопуло-Керамевс, М. Бражников. 

Безпосередньо порівняльний аналіз у своїх працях застосовували 

С. Смоленський і А. Преображенський, а серед новітніх дослідників — 

Р. Палікарова-Вердей, К. Г’юґ, М. Велімірович, К. Ганнік, Г. Алексеєва, 

Д. Петрович, а також українські дослідники Л. Корній, О. Шевчук, 

О. Камінська та ін. Семіологічний аналіз використовувався при порівнянні 

двох нотацій — чи то візантійської невменної і знаменної, чи  знаменної і 

київської. У нашому дослідженні розглядаємо всі три типи нотації, таким 

чином прослідковуючи у візантійській церковній монодії тяглість від XII ст. 

до української рецепції ранньомодерної доби. 

Варто зазначити, що той же музичний уривок може по-різному 

записуватись у знаковій системі, особливо ж що стосується ритмічних 

елементів. А в лінійній системі при збереженні звуковисотності ритмічні 

варіанти вважаються еквівалентими. Розглянемо невменну і лінійну систему 

як взаємодоповнення одна одної, але не шляхом їх транскрипції, а як ще одну 

форму для прочитання їхнього змісту. У нашому дослідженні ми не 

використовуємо транскрипцій невменного запису, а послуговуємося 
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зіставленням комбінації певних мелодичних формул, окремих знаків, що 

допомагає розкрити структурні особливості напівів.  

Наслідком транскрипції на лінійну нотацію зазвичай є велика 

розмаїтість позначень однієї й тієї ж мелодичної лінії [48]. Якщо мелодія не 

збігається з лінійними зразками, можна говорити про певну еволюцію мелодії 

і певну різницю музичних «мов». М. Бражников та деякі інші дослідники 

сумніваються в доцільності такого способу інтерпретації музичного 

матеріалу, тому що при цьому втрачається сутність мови невменно-знакової 

системи (хоч і використовували цей спосіб у своїх публікаціях). Якщо 

музичні фрагменти графічно збігаються, то, ймовірно, зберігаються 

повторення і при їх транскрипції. 

Важливо усвідомлювати, що при порівнянні записів того самого часу 

чи різних століть віднайти архетип є практично неможливо, тим паче коли 

йдеться про різні нотаційні системи. Генеалогія стишків у межах однієї 

нотаційної системи, а тим більше різних систем, допускає варіантність 

поділу.  

При порівняльному аналізі використовуємо музичний матеріал (зразки 

різних часів у невменній, кулизмяній, лінійній нотаціях) у вигляді партитур. 

Ще одним важливим кроком у дослідженні вибраного матеріалу є послідовне 

застосування одного методу аналізу. При цьому варто враховувати такі 

особливості: 

• мелодичний матеріал може записуватись як різними, так і однаковими 

невмами при повторенні окремих фраз; 

• ритмічні ознаки і висотні особливості в лінійній нотації мають 

однозначне прочитання; у невменній нотацій незначні ритмічні зміни 

навіть при мелодичній подібності відображаються різними знаками; 

• кожна нота прочитується однозначно в будь-якому місці піснеспіву, тоді 

як сутність кожної невми залежить від попередньої. 

Ось чому аналіз піснеспівів церковної монодії пропонуємо доповнити 

використанням семіологічного методу, який допоможе краще зрозуміти 
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структуру музичного тексту на прикладі вибраного піснеспіву за різними 

джерелами. А це, своєю чергою, дає змогу прослідкувати особливості 

музичного формотворення в ширшому історичному контексті, не порушуючи 

первинного значення музичних знаків і не «перекладаючи» їх на мову 

лінійної системи. 

Iрмоси є складовою великої циклічної форми — канону. На початку 

кожної з дев’яти пісень вони визначають метро-ритмічну організацію й ладо-

інтонаційну структуру тропарів. Мелодичний матеріал огортає текстову 

структуру ірмосу, яка точно повторюється у тропарях. Подібний принцип 

властивий і для стихир на подобен. Отже, канон —  це цілісна музична 

композиція, яка складається з дев’яти пісень, кожна з яких містить ірмос і 

два-чотири тропарі на зразок ірмосу30 (ірмос + тропар + тропар), що творять 

варіантно-строфічну форму чи куплетну. 

Зразки ірмосів подані у вигляді партитур, мелодичний матеріал взятий з 

таких джерел: 

• невменного грецького рукопису сер. ХІІ ст. (з монастиря Івірон на 

Афоні, nr. 470), опублікованого Карстеном Г’юґом [137];  

• знаменного слов’янського рукопису XVI ст. (1530-1540 рр.) (БРАН, 

Арханг. певч. собр., 14), виданого Крістіаном Ганніком [156];  

• нотолінійного Львівського ірмологіону кінця XVI ст., опублікованого 

Юрієм Ясіновським і Кароліною Луцкою [144]. 

Найперше розглянемо внутрішню структуру ірмосів за нотолінійними 

транскрипціями, що дасть змогу прослідкувати мелодико-інтонаційні зв’язки 

між ірмосами, виокремити мелодичні формули та каденційні ділянки. 

Вибравши матеріалом аналізу ірмоси воскресного канону, використаємо 

характерні мелодичні звороти в ірмосах для порівняльного аналізу в 

невменному записі. 

                                         
30 Тропарі повторюють мелодію ірмосу. У рук. О 44 вони записані у вищій теситурі й 
удвічі швидшому темпі (записані коротшими тривалостями нот), ніж ірмос (канон на 
Різдво Христове); в МВ-50 тривалості  ірмосів і тропарів тотожні. 
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Воскресний канон першого гласу. Для музичного аналізу застосуємо 

структурний поділ тексту Ю. Ясіновського [124]. У циклічній композиції 

цього канону виразно простежуються тематичні зв’язки між піснями. 

Детальніше проаналізуємо ірмос першої пісні канону. Він складається з п’яти 

рядків-фраз: 

Твоя победительнаz десныца         
боголэпно во крэпости прославися 

та бо бесоме >тена                        
восемогущия противеньныя сотре  

и€раилтяномъ путь глубыни wбновльше. 
У структурі тексту першого рядка виразно виступає експонування, 

проголошення; смислове навантаження несе фраза победительная десница31. 

Поступово в кожному рядку розкривається ідейно-смислове значення, тобто 

богословське розуміння слова десниця; у четвертому — пояснюється сутність 

слова побідительная яка сотре противника, внаслідок чого вона (десниця) 

ізраїльтянам оновила шлях.  

У мелодиці першого стишка послідовно розгортається логіка музичної 

думки: початок, розвиток і завершення. Перші два мотиви майже 

повторюються, а в третій чверті стишка розвиток динамізується 

пожвавленням ритму, коливальним рухом оспівуються звуки h-c. 

Завершується стишок ствердною мажорною ходою вгору g-a-h, 

уповільнюючи рух крупними тривалостями на ключовому слові піснеспіву 

десница. Цю фразу знаходимо тільки один раз, бо в цілому піснеспіві 

переважає інтонація мінорного нахилу a-h-c-d. Як уже згадувалося, це 

структура дрібнення зі замиканням, яка творить струнку логіку мелодичного 

розгортання: 

 0=w==x=w=g=f=x=w=w==g=f=g=h=g=f=u==v==wh=g 
    Тво-z по-бе-ди-те-ль-на-z   де-сны-ца 

Рис. 3.1. Перший стишок ірмосу першої пісні [124, c. 15] 
                                         
31 Тобто переможна правиця, права рука. 
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У цьому стишку проявляється акцентна пульсація ― «об’єднання у 

такти» через тридольність побудов. На цю ознаку звернула увагу ще 

Л. Корній на матеріалі догматику першого гласу [49, c. 154]. 

У другому стишку інтонація а-d варіюється, інтонаційно розвиваючись 

у структурі запитання-відповідь-відповідь32. Завершується розвиток 

висхідною інтонацією і ритмічним сповільненням, що підкреслює слово 

прославися:  

 0=v=g=h=%====x==w==g=f=x===w==v==h=g=x=w=v=w=x=%= 
    бо-го-лэ-пно  во-крэ-по-сти  про-сла-  ви-    ся 

Рис. 3.2. Другий стишок ірмосу першої пісні [124, c. 15] 

У третьому стишку завдяки структурній періодичністі динамізується 

форма, доповнюючи смисл слова десниця — та бо бесмертена: 

=0=h=g=v==w==g=h=y==x==w=  
та бо бе-со-ме >те-на 

Рис. 3.3. Третій стишок ірмосу першої пісні[124, c. 15] 

Цей стишок короткий і є немов зупинкою посередині піснеспіву; 

подібне ритмічне сповільнення бачимо у третьому-четвертому рядках інших 

пісень (3, 4, 5, 7). У четвертому стишку відбувається варіантне повторення 

другого, який також завершується висхідною інтонацією. Четвертий рядок 

привертає увагу дзеркальною симетрією ритму: 

w  h  h h   h   w h   h w     h  h w  w  w     w  h  h  h  h  w   h  h w   
0=v=g=f=g=h==y=h=g=v==g=h=y==x=w==w=g=i=h=g=v=g=h=%= 

    во-се-мо- гу-щи-я  про-ти-ве-нь-ны-я       со-     тре 
Рис. 3.4. Четвертий стишок ірмосу першої пісні [124, c. 15] 

Подібну ритмічну симетрію бачимо також у четвертій фразі  пісні 8: 

                                         
32 Це так званий похідний контраст, який теж зустрічається у церковній монодії – 
Л. Корній [49, c. 162]. 



  131 

 

 h  h  w   h   h   w     w  w  w      w  w  w  h  h  w   h   h   w   
Рис. 3.5. Ритмічний малюнок четвертого стишка ірмосу восьмої пісні[124, c. 17] 

В останньому стишку повторюється запитання з другого стишка, 

звучить повна відповідь, поступовий рух (d-a) вниз завершується кадансом. 

Розвиток побудований за принципом повторності, яка метрично і структурно 

організована у тридольні «такти»:  
     запитання    відповідь         відповідь                 каденція     

 0=f=g==g==h====y=i=h=i=h=g=f==y==x=g=f=x==w=v==h=g=x=g=g=f=e=@= 
    и€-ра-ил-тя-но-    мь       пу-ть глу-бы-ни-w-бно-   вль-    ше. 

Рис. 3.6. П’ятий стишок ірмосу першої пісні [124, c. 15] 

У внутрішній структурі рядка можна простережити дрібніші елементи, 

де мелодична лінія членується незалежно від складів тексту. Отже, 

структурна схема мелодії ірмосу: вступ – а+b+a1+b1 – каденція33.  

Повертаючись до мелодики ірмосів у першому ірмосі можна 

виокремити характерну мелодичну формулу (за М. Антоновичем) та 

прослідкувати її розвиток на матеріалі воскресних ірмосів: 

=0=v=g=f=g=h=y=x=w=  
Рис. 3.7. Мелодичні формули [136, c. 31]  

зокрема, в першому ірмосі на слові восемогущия, що урізноманітнюється 

ритмічно, повторюючись в інших піснях (див. підрозд. 2.4.). Для цього 

використовуються прийоми повторення, розширення, розспівування, її 

висхідний рух (інтонація запитання) — як закінчення одного рядка (на слові 

прославися), а низхідний хід продовжується на початку наступного (та бо 

бесомертена). 

Можна спостерегти подібність у початкових мелодичних зворотах між 

деякими піснями:  

                                         
33 Подібний аналіз інших піснеспівів використовують І. Вознесенський, Г. Пожидаєва, 
О. Цалай-Якименко [16, 70, 107], що не перешкоджає розумінню загальної структури 
музично-віршованого тексту. 
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а) =0=w=h=i=w=h=g=f=e=w= 
Рис. 3.8. Третя і восьма пісні [124, c. 15, 18] 

що утворює інтонаційну арку у циклічній побудові канону:  

1, 3, [4 5 6 7] 8, 9; 

б) =0=v=v=w=g=f=g=h=y=x=w=g=f=x=w=v=h=g=x#=x=w 

Рис. 3.9. Четверта і п’ята пісні [124, c. 16] 

Ці дві пісні бачимо в середньому розділі канону.  

Виокремлення розділів виділяється й кінцевими каденціями: 

0h=i=i=h=g=g=f=e==@== 
Рис. 3.10а. Пісні 4, 6, 9 [124, c. 16-19] 

0h==g=x=g=g=f=e==@== 
Рис. 3.10б. Пісні 1 і 5 [124, c. 15, 17] 

0=f=h=g=g=f=e==@= 
Рис. 3.10в. Пісні 7 і 8 [124, c. 17-18] 

У піснях 3, 6–9 мікроструктура «дрібнення з замиканням» w h h w 

трапляється на початку пісень: 
 

=0=w=h=i=w= 
       Е-дин  

Третя пісня [124, c.15] 

=0@==w=x=%== 
      W-би-_ де 

Шоста пісня [124, c.17]  

=0=w=x=-==g=f=u===v=#== 
       Те-бе ми-сле-ну-ю 
     Сьома пісня [124, c. 17] 
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 =0=w==h=i=w= 
      Во пе- щи 

Восьма пісня [124, c. 18] 

=0#==x==w==@=== 
      W-бра-  зь 

Дев’ята пісня [124, c. 18] 

Рис. 3.11. Пісні першого воскресного канону 

Стійкими є каденційні побудови в третій, шостій і дев’ятій піснях. 

Бачимо типові каденції квартою нижче, тобто в нижньому регістрі квартового 

звукоряду: 

   

 

Рис. 3.12. Третя, шоста, дев’ята пісня [124, c. 15, 17, 18] 

У восьмій та дев’ятій піснях кінцеві каденції трапляються у середині 

піснеспіву, що сигналізує наближення завершення всього циклу канону:

=0=f=h=g=g=f=e=v 
     го- спо-  да  

=0=f=h=g=g=f=e=@= 
      во  вэ-кы 

  =0=h=i=i=h=g=g=f=e=@ ==0==w=v=h=g=x=f=h=g=g=f=e=@= 
    тво-   е-   го      не-w-па-     ли-   мъ 

Рис. 3.13. Восьма і дев’ята пісні [124, c. 18]  

Таким чином, характерні мелодичні звороти слугують інтонаційним 

стриженем ірмосів одного канону, сприяючи цілісності всієї композиції. 

Проаналізувавши ірмоси воскресного канону за лінійно-мензуральними 

записами з XVI ст. та виокремивши мелодико-ритмічні моделі, перейдемо до 
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семіологічно-порівняльного аналізу. Для цього зіставимо один і той же текст 

у трьох нотаційних системах. Подібні комбінації знаків, що трапляються в 

кожному з невменних записів, повторюються з різними словами, фразами у 

каденціях. На це звернула увагу Л. Корній, порівнюючи слов’янську 

невменну нотацію XII і XVI ст. і лінійну XVI ст. [47, с. 254]. Розглянемо 

мелодичні формули ірмосів у порівнянні з візантійською нотацією. 

Насамперед звернемо увагу на текстові особливості, оскільки між вибраними 

грецькою і слов’янською редакціями тексту є деякі відмінності, що очевидно 

з’явилися внаслідок перекладу. Одні з них торкаються перекладу одного 

слова і не впливають на поділ рядків, інші трапляються на межі рядків.  

У третьому стишку першої пісні у слов’янському перекладі та бо бе–со–

ме >–те–на належить до слова десниця у першому рядку, тоді як у грецькому 

оригіналі αθάνατε означає безсмертний, тобто звернення до Бога [156, c. 515]. 

Отже, грецький текст членується таким чином: 

αύτη γάρ, Αθάνατε*  
η πανσθενής υπεναντίους έθραυσε,* 

слов’янський переклад: 

та бо бесоме >тена*  
восемогущия противеньныя сотре * 

У другому стишку четвертої пісні у слов’янському перекладі 

прозо>ливымо аввакумь усмотрэвь wчима, прозо>ливымо стосується слова очима, тоді 

як у грецькому це слово προβλεπτικοίς ο Αββακούμ,* κατανοήσας οφθαλμοίς,* 

прозорливий стосується іменника Аввакум. У цих двох випадках поділ на 

стишки не порушується, оскільки певні зміни торкаються внутрішньої 

будови.  

У третій пісні поділ першого стишка слов’янського перекладу 

завершується на слові существо: 

Е–ды = со–вэ–ды 8 зем–ны–хо су–ще–ство * 
не–мо–щь–но–е и ми–ло–сти–вь–но во не w–бол–кь–ся \,  
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Тут не зовсім логічним є наступний рядок, оскільки немощноє 

стосується слова существо. У грецькому тексті перший рядок поділяється на 

дві побудови (після земнихо і немощеноє): 

Ο μόνος ειδώς τής τών βροτών,* ουσίας τήν ασθένειαν,*  
καί συμπαθώς αυτήν μορφωσάμενος,* 

 
Тому для музичного тексту використовуємо такий поділ на стишки [124, 

с. 15]:  

Е–ды = со–вэ–ды 8 зем–ны–хо су–ще–ство не–мо–щь–но–е* 
 и ми–ло–сти–вь–но во не w–бол–кь–ся \, 

П’ятий стишок восьмої пісні у грецькому тексті: 

Ευλογείτε πάντα τά έργα Κύριον*  
υμνείτε καί υπερυψούτε άύτον* 

У слов’янському перекладі: 

бла–го–сло–вэ–те во–ся дэ–ла го–спо–да по8–те* 
и прево€носите его во вэкы  

У грецькому тексті поділ здійснюється після Господа, тоді як у слов’янському 

— після пойте. Оскільки у слов’янському тексті одне слово Господа, воно 

може використовуватися як Господа (кого) і діла Господа (чиї). У грецькому 

знахідний (accusative) відмінок τον Κύριον — Господа, тобто благословіте 

Господа всі творіння. Лінійний зразок [124, c. 18]34:  

бла–го–сло–вэ–те во–ся дэ–ла го–спо–дня го–спо–да 

 по8–те и прево€носите его во вэкы  
у тексті подано повний варіант: благословіте всі творіння Господні Господа. 

А наступна фраза, подібно як у грецькому тексті, має поділ по8–те и пре–во€–но–

си–те е–го во вэ–кы. Останній зразок і використовуватимемо для музичного 

поділу.  

Перед тим, як перейти до порівняльного аналізу різних невменних 

систем, проведемо статистичний аналіз невм за методикою М. Бражникова, 

що дає змогу визначити міру вживаності знаків у конкретному зразку чи 

                                         
34 Там само [124 ,с. 18.] 
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рукописі. Аналіз знаків знаменної нотації у стихирах з порівнянням 

рукописів XII-XVI ст. проводить і Лідія Корній [50]. Цей метод можна 

використовувати і за жанрами піснеспівів, і за гласами. У нотації ірмосів 

воскресного канону першого гласу, вибраних зі слов’янського невменного 

Ірмологіону XVI ст., містяться переважно прості знаки: «крюк», «стопиця», 

«запята», «палка», «оксея», «чашка», «криж», «паракліт», «фіта», «зміїца». Ці 

знаки використовуються і самостійно (як основні), і в комбінаціях 

(додаткові). Додаткові знаки можуть записуватися як вертикально (наприклад, 

«крюк світлий», «крюк з чашкою»), так і горизонтально (наприклад, 

«стріла»). Трапляються й подвійні знаки (графічно мають подвоєння невми): 

«сложитья», «подвійна зап’ята», «стаття». «Паракліт», «фіта», «зміїца», 

«криж» використовуються рідко. В середньому на кожен склад припадає знак 

чи комбінація. Наприклад, в ірмосі першої пісні складів 60 і знаків 60. Із них 

25 знаків — простих, 24 — прості з «крапками», інших 11 — складних: 

«фіта», «зміїца» (два рази), «стріла» (три рази), «оксея з чашкою» (три), 

«закрита стаття» та «зап’ята з крижем». Кількість складних знаків у 

піснеспіві свідчить про складність розспіву. 

Розглянемо окремі графічні формули, що повторюються в музичному 

тексті. Наприклад, перший стишок третьої пісні в грецькому варіанті:  

Ο μόνος ειδώς τής τών βροτών,* ουσίας τήν ασθένειαν*  

має дві побудови, подібні до графічного запису – a+a1 

а        а1 
Ο μό- νος ει-δώς τής τών βρο- τών    ου-σί-   ας τήν  α-σθέ-νει-αν 

Рис. 3.14. Третя пісня, візантійська нотація [137, c. 7] 

Порівняємо цей фрагмент в інших нотаціях. У кулизмяному записі 

повторення знаків бачимо наприкінці рядка на словах существо, немощьноє: 

 

   Единъ съвэдыи земьнъихъ соущьство * немощьное 

Рис. 3.15. Третя пісня, слов’янська нотація [156, с. 6] 
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У лінійному записі цей зразок близький до кулизмяного, де мелодія 

повторюється на словах земних существо, немощеноє: 

=0=w=h=i=w=h=g=f=e=w=f=gv=e=f=w=g=f=g=h=y==x===w====h=g=v=g=h=y==x=g=f= 
   Е-ды =   со-вэ-ды 8    зем-  ны-хо су-щество не-   мо-ще-но-е 

Рис. 3.16. Третя пісня, київська нотація [144, c. 14] 

У порівнянні з грецьким оригіналом (а+а1) внутрішня будова рядка з 

двох побудов змінюється на три: а (зачин)+b+b1. 

На початку п’ятої пісні повторність проявляється в межах двох рядків:  

перша: Ο φωτίσας* τή ελλάμψει, τής σής παρουσίας Χριστέ,*  

друга: καί φαιδρύνας* τώ Σταυρώ σου, τού κόσμου τά πέρατα,*  

які всередині поділяються, утворюючи побудову ab+ab. Про це пише 

Крістіан Ганнік [156, c. 537]: 

 

 
Рис. 3.17. П’ята пісня, візантійська нотація [137, c. 16] 

У кулизмяній версії форма а+а1 загалом зберігається, однак початки стишків 

дещо змінені: 

 
Просвэщи сияниемь пришьствия твоего Христе 

 
и освэщи крестом си мирьскыz коньца 

Рис. 3.18. П’ята пісня, слов’янська нотація [156, с. 20] 

У лінійному записі зі збереженням мелодичного контуру всієї мелодії 

повторність проявляється у другій половині рядка (b): аb+ c(a1a1+b): 
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Рис. 3.19. П’ята пісня, київська нотація [124, с. 15] 

Існують подібності комбінацій графічних форм в окремих словах, 

зокрема, в каденційних побудовах. У нотолінійному зразку кінцеві каденції 

мають три варіанти: 

а) 0h==g==x=g=g=f=e==@== 
перша і п’ята пісні; 

б) 0f=h=g=g=f=e==@== 
cьома і восьма пісні; 

в) 0h=i=i=h=g=g=f=e==@== 
четверта, шоста та дев’ята пісні 

Рис. 3.20. Три види каденцій з пісень воскресного канону, глас 1, 
київська нотація [124, c. 15–18]. 

Порівняємо ці зразки з візантійською нотацією:  

а) ,  

б)   

в)   

Рис. 3.21. Три види каденцій з пісень воскресного канону, глас 1,  
візантійська нотація [137, c. 3–15] 

а)     б)  

в)   

Рис. 3.22. Три види каденцій з пісень воскресного канону, глас 1,  
слов’янська нотація [156, с. 6–47] 
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У вибраних зразках помітніший збіг у послідовності знаків невменної 

нотації, що свідчить про те, що каденційні ділянки зберігають свою форму і 

місце в структурі піснеспіву. Інша побудова — послідовність у візантійській 

нотації: , ,  (комбінація апостроф +еляфрон 

+ олігон (з діплі чи дуо кентематою) або оксея); у кулизмяній ця форма 

представлена як  у послідовності крюк світлий – стопиця 

– палка – стаття. У нотолінійному записі ці знаки переважно припадають на 

певну мелодико-ритмічну послідовність нот: 

=0=h=g=v!=x=w=v!=y=x=w= 
Рис. 3.23. Низхідна послідовність в межах терції, київська нотація. 

Ця послідовність, хоч і не завжди збігається з розміщенням грецького 

слова чи однакового складу в слові, не виходить за межі певної структурної 

побудови фрази. Обравши цей фрагмент з дев’яти пісень, ми погрупували 

його за розташуванням у піснеспіві: на початку, всередині та наприкінці в 

каденції. 

На початку останнього стишка Θεός - w[т]цемь богъ 

 
Рис. 3.24. Сьома пісня, записана у трьох нотаціях 35 

У грецькому тексті згадану послідовність знаходимо на одному слові 

Θεός, у слов’янському вона охоплює два слова; 

в середині стишка:  

παρουσίας ― пришествыя твоего 

                                         
35 Візантійська [137], слов’янська [156], київська [124; 144] нотації 
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Рис. 3. 25. П’ята пісня, три види нотації 

припадає на два слова у слов’янському тексті — на закінчення одного і на 

початок наступного, у грецькому — на одному слові. 

шоста пісня: ημάς ― послэдняя (в середині стишка): 

 
Рис. 3.26. Шоста пісня [124, c. 16] 

υπερυψούτε ― прево€носите (у середині стишка):  

 
Рис. 3.27. Восьма пісня, записана у трьох нотаціях 

Наприкінці стишка, у каденціях:  

καινουργήσασα ― глубыни wбновльше  

 
Рис. 3.28. Перша пісня, записана у трьох нотаціях 
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У грецькому тексті ця послідовність припадає на одне слово 

καινουργήσασα, у слов’янському — на закінчення одного і початок 

наступного. Подібно і в іншому фрагменті: 

κατάσκιον — божию преwсэнену; τόν άγιον ― светаго: 

 

 
Рис. 3.29. Четверта пісня, записана у трьох нотаціях 

У кулизмяному й лінійному записах зберігається тільки контур: крюк 

світлий і стаття ― на звуках c-h, що ритмічно подовжені. 

πέρατα ― миреская коньца :  

 
Рис. 3.30. П’ята пісня, записана у трьох нотаціях 

У грецькому варіанті на слові πέρατα (коньца), у лінійному записі – на 

слові миреская. 

υμνούντων – хвалящим:  
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Рис. 3.31. П’ята пісня 

ασθενούντων καί επανόρθωσις ― немощьным и исправление : 

 
Рис. 3.32. Шоста пісня 

У цьому зразку згадана послідовність повторюється двічі: варіантно-

змінена у невменних зразках, у нотолінійному — на різній висоті (c-h-a, d-c-

g), утворюючи секвенцію. 

ευσεβείας – благовэрия : 

 
Рис. 3.33. Восьма пісня 

έδειξεν άφλεκτος ― явэ неwпалимъ: 

 
Рис. 3.34. Дев’ята пісня  

У всіх трьох текстах послідовність припадає на закінчення одного 

слова і початок наступного. 
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μεγαλύνομεν ― непреста =но величаемъ : 

 
Рис. 3.35. Дев’ята пісня  

У грецькому тексті послідовність знаків припадає на одне слово, у 

слов’янському — на кінець одного і початок наступного. 

У воскресних ірмосах при порівнянні знаків, якими виокремлюються 

фрази й рядки, ми зауважили певні особливості. У кінці рядка слов’янської 

знаменної та лінійної нотацій, на місці серединної каденції в кулизмах 

переважно трапляється знак стаття q, що характерне для давніх руських 

рукописів [152]. Для початків музичної фрази характерним є параклітик К 
[149, c. 160], який бачимо на початку пісень 3, 4, 5 у слов’янських невмах: 

 
  Единъ Гороу  Просвэщи 

Рис. 3.36. Знак «параклітик» у знаменній нотації 

а на початку пісень 6 і 7 — характерні зап’ята з крижем ;  

 
  Обыде   Тебе  

Рис. 3.37. Знак «зап’ята з крижем» 

що трапляються і на початку деяких рядків, зрідка в середині фрази [152, c. 16]. 

У кінці кожної пісні слов’янської нотації стоїть знак криж i, який вказує на 

закінчення піснеспіву; натомість у візантійській на цьому місці є знак 

ісон, який бачимо і на початку музичної фрази [2, с. 43–44; 17, с. 315–320]. 

Також у варіанті невм наприкінці восьмої пісні маємо характерну 
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куфізму [149, c. 162–164]. Ці знаки походять із первісної екфонетичної 

нотації, де використовувалися для позначення фрази чи рядка.  

У четвертому рядку третьої пісні в нотолінійному зразку існує реприза 

першого рядка Еды = совэды 8 і це >кви душевления: 

  
Рис. 3.38. Третя пісня, повторність мелодичних рядків 

У слов’янській нотації знаходимо повторення послідовності знаків, а у 

візантійській ― частково. У восьмій пісні подібний мотив бачимо в перших 

двох рядках, при повторенні а+а: 

 
Рис. 3.39. Восьма пісня, повторність у середині рядка 

Отже, прослідковано структурну періодичність в межах двох рядків. 

Початки четвертої і п’ятої пісень також зберігають послідовність знаків 

у слов’янській нотації і подібність мелодичної лінії в нотолінійному зразку: 
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Рис. 3.40. Початок четвертої пісні 

 
Рис. 3.41. Початок п’ятої пісні 

У візантійській нотації знак тематісмос або фіти Ф трапляється на 
словах: перша пісня ― τοίς Ισραηλίταις (нижче), четверта пісня ― τού Ισραήλ: 

, шоста пісня ― σφαγής: , що в тета нотації 

означало мелізму чи вказувало на каденцію [181, c. 51]. У знаменній нотації 

тільки в першій пісні на цьому місці стоїть знак фіти, що означає вокаліз ― 

юбіляцію. Якщо порівняти з нотолінійним зразком, то побачимо, що на 

останній склад припадає розспіваний низхідний хід d-a и€раилтяномъ. 

  
Рис. 3.42. Перша пісня 

Отже, порівнюючи ірмоси, записані трьома різними нотаціями, можна 

зробити попередній висновок про окремі характерні мелодичні звороти, що 

присутні насамперед у каденційних розділах, повторюваних мелодичних 
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рядках і зберігаються в тексті невменно-знаменної нотації. Таким чином, 

зберігається тяглість у логіці музичної форми від невменної знакової системи 

до нотолінійної.  

3.2. Принципи розгортання мелодичного матеріалу та порівняння 

графічних форм повторюваних фрагментів за  трьома нотаціями 

(на матеріалі стихир шостого гласу) 

У підрозділі 3.1 на прикладі ірмосів прослідковано структурну логіку 

музичного розгортання і зауважено, що поділ на стишки за лінійними 

записами збігається з відповідними знаками невменної нотації. І ірмос і 

стихира належать до силабо-мелізматичного стилю розспівування, де на один 

склад припадає два-три і більше звуків [181, c. 52]. Проаналізуємо мелодико-

римічну та структурну організацію стихир на основі графічних форм 

каденцій і поспівок.  

Для стихир характерною є строфічна будова, а тематичним матеріалом 

слугують поспівки певного гласу. Поспівки розгортаються залежно від 

структурної організації тексту, що творить варіантно-строфічну форму. 

Нерідко музичний матеріал варіюється незалежно від тексту, а кількість 

стишків та їх довжина можуть бути різними. Об’єднання мелодичних рядків 

у розділи творить музичні форми з рисами дво- чи тричастинності. 

Великий обсяг піснеспівів зумовив часткове нотування вибраних 

зразків. Як співалися ненотовані зразки й досі невідомо. Тому спробуємо 

проаналізувати кілька стихир, різних за обсягом тексту, щоб наблизитися до 

мелодичного озвучення ненотованих вербальних текстів. Питання музичної 

форми нотованих піснеспівів розкриваються через визначення й 

функціонування поспівок, каденційних моделей, мелізматичних фрагментів, 

різних за розміром текстових рядків, зокрема, закономірності повторюваних 

фрагментів, їх тематичної функції у розділах піснеспівів.  
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Зразки стихир вибрано з: 

• грецького стихираря ХІІІ ст. Австрійської національної бібліотеки у 

Відні (Cоdex Vindоbоnensis Theоl. Gr. 181), опублікованого в серії 

Mоnumenta Musicae Byzantinae [174]; 

• слов’яно-руського стихираря ХІІ ст. з БРАН (№ 34.7.6), опублікованого 

Николаєм Шидловським [173]; 

• рукописного Любачівського нотолійного ірмологіону 1674 року (Рук. 

103), що зберігається у Львівському історичному музеї [57]. 

Глас 6 трапляється у стихирах майже кожного празника, тому його й 

обрано як найуживаніший у церковній монодії.  

Для аналізу обрано стихири Йоану Златоусту, на Різдво Христове, 

Благовіщення та на Різдво Йоана Предтечі.  

Стихири аналізуватимуться в такому порядку: Преподобне 

треблаженне, Слава во вишніх, Послан бысть, Звізда звідам. Розглянемо 

літургійно-образний зміст, що сприятиме глибшому розумінню розвитку 

драматургії у тексті. 

Служба св. Йоанові Златоусту припадає на 13 листопада; пам’ять 

святого згадуємо ще 27 (перенесення мощей до Константинополя) і 30 січня 

(Трьох святителів). Богословський зміст стихири пов’язаний із прославою 

одного з найвизначніших Отців Церкви: 

Преподобне треблаженне  
святэйший Отче  
Пастыру добрий, 

 началнишаго пастырем Христов учениче, 
Положивый душу за овца 

Сам и нынэ всехвалне, Иоане Златоусте,  
Проси молитвами твои  
даровати нам мир,  
И велию милость. 

Образна характеристика розкриває основні чесноти святого 

проповідника віри через часто вживані лексеми «труба» і «трубний глас», 

«злато»: «богодухновенний орган», «труба златовидная», «златослове», «уста 
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златовидна», «златописателен», «златочиве», «златоглаголиве», «злато 

трубними учении», «весь явися орган Духа» та ін. [6, арк. 141–148]. 

Візантійська гимнографія спирається і на дуже давні старозавітні прославні 

образи, як-от «труби», що є символом Гласу Божого, а «златоглаголивий» 

розуміється як красномовний, що володіє особливим даром слова. Цей 

символ є і головною прикметою Йоана Златоуста [87, с. 248–250]. Текст 

стихири «Преподобне треблаженне» (наславник у циклі стихир на «Господи 

воззвах») поділяється на дві частини: у першій — прослава святого, у другій, 

на словах Сам и нынэ всехвалне, Иоане Златоусте — звернення і прохання 

дарувати мир (див. додаток А.1). 

Стихира Слава во вишніх Богу на Різдво Христове співається на утрені 

після 50-го псалма: 

Слава в вышних Богу, и на земли мир,  
днесь воспріємлєт Вифлеєм 
Седящаго выну со Отцем,  

днесь Ангели Младенца рожденнаго  
боголэпно славословят:  

слава в вышних Богу, и на земли мир,  
во человэцех благоволеніє. 

У стихирі озвучуються слова ангелів, що прославляють Бога і 

закликають Вселенну радіти приходу Господа на землю. Цей прославний 

гимн узято, очевидно, з тексту Євангелія від Луки (2, 14), а його варіант 

звучить також на кожній утрені у великому славословії36. Текст стихири має 

дзеркальну форму, оскільки слова Слава во вишніх Богу у першій частині 

розпочинають, а у другій — днесь Ангели Младенца рожденнаго боголэпно 

славословят — завершують піснеспів (див. Додаток А.2). 

Стихира празника Благовіщення Послан бисть со небес Гавриїл 

Архангел (наславник у циклі стихир на «Господи воззвах»): 

                                         
36 Початкова фраза тексту гимну знайшла відгук у старовинній українській коляді «Бог 
Предвічний». До тексту стихири звертався і класик української духовної музики 
Дмитро Бортнянський в однойменному концерті «Слава во вишних Богу».  
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Послан со Небесе Гаврїил Архангел,  
благовэстити Дэвэ зачатіе, 

 и пришед во Назарет,  
помышляше в себі, чудеси удивляяся:  

о, како иде во Вышних непостижим Сый  
от Дэвы раждается!  

Имея престол Небо и подножіе землю  
во утробэ вомэщается женскэй!  

на же шестокрилатіи и многоочитіи зрэти не могут,  
словом єдинэм от Сея воплотитися благоизволи.  

Божиє єсть слово настоящєє.  
и что убо стою и не глаголю Дэвице:  

радуйся, Обрадованная, Господь с Тобою; 
радуйся, Чистая Дэво; радуйся, Невэсто неневэстная;  

радуйся, Мати Животу,  
благословен Плод чрева Твоєго! 

Змальовується празнична подія, яка доповнює зорове зображення — 

ікону Благовіщення. Тут проголошуються слова молитви «Богородице Діво». 

Ця стихира є найбільш розгорненою. В одному тексті пов’язується минуле, 

теперішнє і майбутнє, поділяючи текст на три частини. У першій — зісланий 

з небес Ангел (подія відбулася); у другій о, како иде во Вышних непостижим 

Сый — дивується тому, як Діва народжує і поміщає в утробі Бога (те, що має 

статися); у третій Божиє єсть слово настоящєє — кульмінаційна смислова 

фраза і прослава Богородиці «Радуйся» (тепер — подія свята). Привітання 

Ангела звучить наприкінці, де в стихирах переважно проголошуються 

прохання вірних (див. Додаток А.3). 

Натомість стихира на Різдво Йоана Предтечі Звэзда звэзд, Предтеча 

(наславник на хвалитніх стихирах утрені) є стислішою: 

Звізда звіздам, Предитеча  
от неплоднїя утробы на земли раждаєтся днесь,  

Иоанн Боговожделэнный,  
 и Христову являєт зарю,восток совыше,  

во правоє вэрным прехожденїе. 
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Тут проголошується головний образ усієї служби — образ небесної 

зірки, котра, як і Йоан Предтеча, сповістила прихід Спасителя, що вказав 

шлях до спасіння — прихід Месії. Виявимо, як музичні засоби розкривають 

образний зміст цих стихир (див. Додаток А.4). 

Розглянемо ладову, ритмічну та гласову специфіку в межах одного гласу 

за різними текстами, а також різними за значущістю празничними службами: 

Різдво Христове, Благовіщення, Йоану Златоусту та Йоану Предтечі. 

Прослідкуємо музичні особливості стихир Йоану Златоусту з Любачівського 

ірмологіону: 
=0=X=W=X=Y=j===i====h==g===h=i=W=X=f==X=Y=j====i====h¸=W=X=Y=Z=Y=h=i=Z=[= 
 Пре-по-доб-не тре-бла-же-    не  свz-ті-ший От-            че 
=0l=Z=[=l==[=Z=Y=X=i¹=Z=h=W=X=i=X=W=X=W=f=i==i===i==Y=Z=Y=X=i=Z=[=l¼=[=Z=[==l===[=Z=Y=X=i¹=Z=x= 
   па-сти-рю доб-    рыи           на-чал- ни-ша-го па-       сты-рем Хри-стов у-че-  ни-це 
=0Z=Y=Z=[=\=[=z===[=Z=Y=X==i==j=Y=X=i¹=Z== 
   по-ло-жи-выи ду- шу за ов-    ца 
=0{==j=Y=X=y=j»=[=|k=Z=[=\=KJ=={=j=i=Z=[=|=[=Z=Y=X=k====j==Y=X=i¹=Z=x= 
   сам и ни-нэ все-хвалн             И-о-а-     не      Зла-то-у-       сте 
=0f===h¸=Y=z=Y=X=Y=Z=[J=Y=[==j==j=i¹=X 
  Про-си       мо-ли-тва-ми-тво-и 
=0i=Z=[=l===[=\=[=Z=Y=Z=k=z=j»=[=j=i=X=Y=j=i=X=Y=j=Y=X=Y=Z=k»JI=jº=[=j=i¹[=j=Y=X=j=Z»I=h=Y=Z=y= 
   да-ро- ва-ти       нам мир 
=0[=Z=Y=Z=Y=X=Y=Z=[=Z=Y=j=[=j=i=^= 
    и   ве-лі-      ю    ми-     лость.  

Рис. 3.43. Стихира Йоану Златоусту [57, арк. 252] 
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Мелодика охоплює діапазон а-g, а мажорна терція (с-е) створює 

просвітлений настрій. В основі обраних стихир шостого гласу лежать два такі 

мелозвороти, які вперше зустрічаються на словах: 

а)   =0==X==Y==j==i==h==g==h==i==W==X==f====  
Рис. 3.44. Преподобне треблаженне 

і б) – =0=l==Z==[==l==[==Z==Y==X==i¹=Z==h===  
Рис. 3.45. Пастиру добрий 

що пронизують увесь піснеспів, виявляючи варіанти модифікації відповідно 

до рядків строф. Другий мелозворот має ту саму особливість, його каденція 

залежить від зупинки на певному звуці: якщо це звуки g, тоді завершується 

звуком c, якщо звук e – d.  

=0=Z=[=l==[=Z=Y=X==i¹Z=h===.===h=X=Y=j=\=\[=Z=Y=X=Y=[=j=Y=X=i=== 
Рис. 3.46 а. Каденції у стихирі Йоану Златоусту 

На словах «пастырю пастырем Христовь, Всехвальний Иоане» мелодія 

підіймається у вищий регістр, у кульмінації підкреслюється образ святого як 

Христового пастиря, а за третім кульмінаційним осягненням проголошується 

його ім’я. Завершується стихира підсумком музичного матеріалу: після слів 

«молитвами твоими даровати нам мир» розгорнута фітна каденція без 

вербального тексту імітує трубний глас:  

=0=jº=[=j=i=X=Y=j=i=X=Y=j=Y=X=Y=Z=k»=JI==.===jº=[=j=i¹=[==j=Y=X=j=Zº=I==h==Y==Z==y==! 
Рис. 3.46 б. Фітний розспів зі стихири Йоану Златоусту 
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Особливої уваги заслуговує ритмічна фігура h  h  w     h   h  h   h  w  на словах 

«пастирю добрий». Музичними засобами підкреслюється фанфарний образ 

«труби», яка символізує особу святого — проповідника Слова Божого. Цей 

мотив присутній і в другій стихирі цьому святому, яка розпочинається 

словами «Труба златогласная», де в тексті збагачується основний епітет із 

коренем злато: «златогласная, златоглаголиве Златоусте»: 
=0h=i==W=X=f=Y=Z=k=j==Z=Y=h=i==W=X=f==Z=Y=Z=[=l==[=Z=[=\=[=Z=Y=X=Y=Z=k==z=Y=X=Y=Z=k=j=Y=X=i=¹Zx 
   Тру-  ба     зла-   то-гла-сна-  я    по- ка- за-ся  зла-то-гла- го- ли-ве зла-       то-      у-   сте 

Рис. 3.47. Друга стихира Йоану Златоусту [57, арк. 253] 
Образ труби маємо у стихирі св. Миколаю «Вострубим трубою», де на 

цих словах наявний подібний мелодичний хід: 

    =0=Z=Y==Y=h=W==V=W=h==W=X=f=== 
       Вос-           стру-  бим        

Рис. 3.48. Стихира святому Миколаю [57, арк. 262 зв.]. 

В обраних стихирах використовуються схожі принципи розгортання 

мелодичного матеріалу. У кожній стихирі чітко означені початковий, середній 

і завершальний розділи (епізоди). Окремі розділи завершуються чітко 

структурованими каденціями, кінцевим звуком якої є тон с, що виконує 

функцію опорного тону в напіві: 

=0=[=Z=Y=X==i¹Z=h=== 
Рис. 3.49. Каденція на тоні с 

У першій стихирі: 

=0==Z=[===l==[=Z=Y=X==i¹=Z=h=== 
  Хри-стов у- че-   ни-це 

Рис. 3.50 а. Каденція у стихирі Златоусту 

у другій стихирі: 
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=0=Y=Z=Y=X=i=Z=[=l==\=]=\=[=Z=[=l=[=Z=Y=X=y==x=== 
    си-дz-ща-   го ви-      ну   со       Wт-цем 

Рис. 3.50 б. Каденція у стихирі на Різдво Христове [57, арк. 271 зв.] 

у третій стихирі: 

=0=Y=j=Y=h=W=X=y==Y=Z=k==j=Y=X=y=x=== 
  чу-   де-    си  у-  ди-влz- z- сz 

Рис. 3.50 в. Каденція у стихирі на Благовіщення [57, арк. 291] 

у четвертій стихирі: 

=0=j=i==Z=[=l¼=]=l==\=[=Z=[=l=====[=Z=Y=X=i¹=Z=x=== 
  И-  о-   ан   Бо- го-   вож- де-       лэн-нh7 

Рис. 3.50 г. Каденція у стихирі Йоану Предтечі [57, арк. 336] 

У стихирах на Різдво Христове та Йоанові Предтечі ця каденція існує й  

у першому рядку. Це пояснюється тим, що вже на початку цих стихир 

проголошуються ключові думки «Слава во вишніх Богу» (див. рис. 2.39) чи 

«Звізда звіздам Предитеча»: 

=0===h===i=----------------------------------------------------------------Z=[====l===[=Z==Y=X=y==x===== 
Звэз-да звэз- дам Пре-  ди-те-ча 

Рис. 3.51. Перший рядок стихири Йоану Предтечі [57, арк. 336] 

У стихирах Йоанові Златоусту і Благовіщенню цей рух замінюється 

низхідним мотивом по звуках мінорної терції с-h-a та співвідношенням 

мажорної висхідної поспівки с-d-e: 

=0=X=W=X=Y=j===i====h==g===h=i=W=X=f= 
  Пре-по-доб-не тре-бла-же-    не  

Рис. 3.52 а. Перший рядок стихири Златоусту [57, арк. 252] 
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=0===X=Y==j===i=====h==W=X=i==X=W=f= 
По-слан бhсть со не-бе-се   

Рис. 3.52 б. Перший рядок стихири Благовіщення [57, арк. 291] 
У першому розділі стихир далі здійснюється висхідний поступовий 

мажорний хід с-d-e-f (g) з різними повторно-варіантними проведеннями: 
=0==h¸=W=X=Y=Z=Y=h=i=Z=[= =0l===Z=[=l==[=Z=Y=X=i¹=Z=h 0Y=Z=Y=X=i=Z=[=l¼=[==Z=[==l== 
     От-            че   па-сти-рю доб-    рыи     па-       сты-рем Хри-стов  

Рис. 3.53 а. Перша стихира [57, арк. 292] 

=0=h¸W==XYZY=h=y =0=Y=Z=Y=X==i=Z=[=|==\=]=\=[=Z=[=l=[=Z=Y=X==y===x== 
     Сла-ва         си- дz-ща-  го ви-   ну  со     Wт-цем 

Рис. 3.53 б. Друга стихира [57, 271 зв.] 
=0=i===Z=[=|===[=\=[=Z=Y=Z=k==z= 

       Га-ври-ил Ар-    хан- гел 
Рис. 3.53 в. Третя стихира [57, арк. 291] 
=0===h===i=----------------------------------------------------------------Z=[====l===[=Z==Y=X=y==x===== 
Звэз-да звэз- дам Пре-  ди-те-ча 

=0==i==Z==[==l=====[==\=[=Z=Y=Z==k==z===== 
 t не- плод- днi- z у- тро-бh     

Рис. 3.53 г. Четверта стихира [57, арк. 336 ] 
Цей висхідний рух маємо і в інших розділах. Другий, серединний 

розділ, залежно від змісту, може бути й завершальним, створюючи побудову з 

рисами двочастинної безрепризної форми. У першій, другій та чертвертій 

стихирах він починається словами: «сам и нині»: 

=0{==j=Y=X=y=j»=[=|k=Z=[=\=KJ=={ 
                                        сам и ни-нэ все-хвалн                

Рис. 3.54 а. Стихира Златоусту [57, арк. 292 зв.] 
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«днесь ангели младенца рожденаго»: 

=0Y=JK=|=[=\=[=Z=Y=Z=k=z=[=\=[=Z=Y=Z=k=z=k»=Z=[\=[=Z=Y=Z=k=z======= 
  днесь   ан-      ге-   ли мла-    ден-  ца рож-де-     на-  го          
Рис. 3.54 б. Стихира на Різдво Христове [57, арк. 272] 

«и Христову являяет зарю»: 

=0Z=Y=Z=[=\=[={=Z=Y=[=Z=Y=X==i==j=Y=X==y== 
   и   Хву         я- влz-     ет за-    рю    

Рис. 3.54 в. Стихира Йоану Предтечі [57, арк. 336] 

У мелодії розвивається другий мотив першого розділу, що завершується 

зміною мінорного колориту, оспівуванням звуків d-e-f-e-d і закінченням на 

звуці d. 

Стихира на Благовіщення є найбільшою, тому серединний розділ 

виокремлюється. Починається він словами «о како идет во вишніх 

непостижимий сый»: 

=0i=X=Y=j»=Y=X=W=X=W=f==i=Z=Y=X=Y=z=i=Y=Z=Y=X=i=Z=[=l¼=[=\=]=\=[=Z=[=l=[=Z=Y=X==y=x========== 
   w           ка-     ко                и-де   во вhш-ных не-по-      сти-  жим    сы8 

Рис. 3.55. Стихира на Благовіщення [57, арк. 291 зв.] 

Повторюється низхідний хід с-d-a на слові «о како», як на початку першого 

розділу «Послан бысть со небесе».  

Розспівуються слова «о како», які передають здивування, роздуми над 

таїнством втілення Бога. Подібне текстове і музично-розспівне виокремлення 

розділу є і в стихирі у Велику п’ятницю «Тебе одіющагося світом», яка 

складніша за формою [48, с. 53–57] (див. Додаток Б). Ця ж форма 

зберігається й у зразках цієї стихири з інших ірмологіонів. Словами «како 

погребу Тя, Боже мой» починається остання частина другого розділу: 
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Рис. 3.56. Стихира Тебе одіющагося [57, арк. 322 зв.] 

У середньому розділі стихири на Благовіщення йдеться про те, що має 

статися, — народження Христа. У мелодиці повторюється змінений 

згадуваний висхідний мотив, що кадансує в середині на звуках e, d, c.  

Третій розділ починається словами, що передають кульмінаційний 

смисл усього твору: «Божиє есть слово настоящеє». У музиці повторюється 

перший рядок другого розділу з висхідним мотивом: 

=0==i=Y=Z=Y=X=i=Z=[=l¼=[=\=]=\=[=Z=[=l=[=Z=Y=X==y=x====== 
и-де   во вhш-ных не-по-      сти-  жим    сы8 

=0=Y=Z=Y=X=i=Z=[==|==l===\=]=\=[=Z=[=l===[=Z=Y=X==y==x 
Бо-жj-е      ест  сло-во       нас-то-z-       ще-е           

Рис. 3.57. Третій розділ стихири на Благовіщення [57, арк. 291 зв.] 

Далі звучить звернення вірних до Богородиці трикратною прославою 

«Радуйся», спершу розспіваною фітою: 

  =0==j==k==l=[=\=j»=[=i=h=i=j=k=l=Y=[=j=i=h=W=X=i¹=Z=i=h= 
       Ра-          ду 8-                                 сz    

Рис. 3.58. Фітний розспів у стихирі на Благовіщення [57, арк. 291 зв.] 

Воно продовжується варіантним повторенням висхідного руху d-e-f-g. 

Мінорна завершальна каденція, яка в інших стихирах звучала в останньому 

рядку, у цій стихирі проспівується у межах цілого розділу. Якщо розглядати 

часовимірність у стихирах так як в ірмосах, то можна констатувати, що в 

середньому величина тривалості кожного рядка містить від 6–8 w до 12–16 w, а 
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цілого піснеспіву ― 41 w  доля у стихирі Йоану Предтечі, 75 w  долей ― у 

стихирах на Рідзво та Йоану Златоусту, і 160 w  долей у стихирі Благовіщення, 

де є три розділи: 33w+67w+67w, що знову ж підкреслює думку про відчуття 

часу виконання піснеспіву.  

Якщо розглядати кожен рядок окремо, то композиція вибудовується за 

характерними мелозворотами таким чином: 

1. Для початку характерний хід `ке654 з наступним ходом 

угору чи вниз у межах терції (А з варіантами). 

2. Мелозворот В `кенгрпавку, який бачимо у другому (пастырем Христов 

учениче) та четвертому (Иоане Златоусте) рядках стихири Златоусту, третьому 

(Сидящаго выну со Отцем) рядку стихири на Різдво Христове, п’ятому (во Вышних 

непостижим Сый), одинадцятому (єсть слово настоящее), дванадцятому (стою и не 

глаголю), чотирнадцятому (радуйся, Невэсто неневэстная) рядках стихири 

Благовіщення, першому (Звэзда звэздам) та третьому (Иоанн Боговожделэнный) 

рядках стихири Предтечі. 

3. Мелозворот С `кенгрорпапне звучить у шостому (даровати нам мир) 

рядку стихири Златоусту, четвертому рядку (тричі поспіль ― днесь Ангели – 

Младенца – рожденнаго) стихири на Різдво, першому (Гаврїил Архангел), третьому (и 

пришед), шостому (от Дэвы раждается) та тринадцятому (Обрадованная, Господь с 

Тобою) рядках стихири Благовіщення, другому рядку (лвічі – от неплоднїя утробы 
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– на земли раждаєтся днесь), четвертому (восток совыше) та п’ятому (во правоє 

вэрным) рядках стихири Предтечі. 

4. Мелодичний рядок D, в якому хвилеподібна мелодія розгортається 

імпровізаційно у межах кварти c-f з повторенням коротких мотивів і 

секвенцій, різних характерних ритмічних фігур: q  q  h     q  q  h ; q  q  h     h   q  q  h  ; 

q  q  h    q  q  q  q h   ;q  q  q  q h    q  q  h; q  q  h h h, а також синкопах. Ці фігури виявлено у п’ятому 

рядку стихири Златоусту, другому і п’ятому рядках стихирина Різдво 

Христове, другому, четвертому, сьомому, восьмому та десятому рядках 

стихири на Благовіщення. Очевидно, цей варіант трапляється у розлогих 

стихирах, оскільки його немає у найменшій за обсягом тексту стихирі 

Предтечі. 

5.  Повторюваний мелозворот E, що звучить двічі у третьому рядку 

стихири Златоусту (положивый душу за овца) та четвертому рядку стихири 

Предтечі (и Христову являет зарю); 

6. Останній рядок з каденцією на тоні d. 

Якщо виписати літерами ці мелозвороти за рядками, отримуємо таку 

комбінацію: 

перша стихира: A B E B D C закінчення; 

друга стихира: А D B CCC D A реприза і закінчення; 

третя стихира: AC D C D B C D (g+g) D (g+g) BC D B B C B1 

закінчення; 

четверта стихира: B CC B EC C каденція. 

Ці мелозвороти можуть бути розташовані на початку рядка і мати 

доповнення, у кінці рядка з мелодичним підходом (іnitiо), повторюватися 

двічі-тричі (CC, CCC), поєднуватися з іншими (EC). Також рядки можуть 

поєднуватися за допомогою повторів: попарно ( В В), перехресно (B E B E). 
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Маючи такі «готові моделі», можна брати текст без нот і підкладати його, 

компонуючи піснеспів.  

Кадансові побудови теж відіграють важливу роль у творенні музичної 

форми піснеспівів. У нашому дослідженні ми вперше на матеріалі стихир 

шостого гласу виокремлюємо типові каденційні формули, яких налічується 

вісім. Перший вид характерний для закінчення піснеспівів, інші ― для 

серединних ділянок.  
1=0i=h=y!!  2=0Y=Z=k=z!!= 3=0h=V=W=x!! 4=0=j=Y=X=y!!  

5=0=i¹Zx!=j=i=x!==YX=i=x!! 6=0=Z=[=\=KJ={!!  7=0W=X=v!=i=h=w!! 8i=Z=[=l!!  
Рис. 3.59. Характерні каденції для стихир шостого гласу. 

Другий вид має характерний підхід до каденції:  

=0|=[=\=[=Z=Y=Z=k=z 
Рис. 3.60. Другий вид каденції шостого гласу 

у фразах «даровати нам мир»: 

=0i==Z=[=l===[=\=[=Z=Y=Z=k=z= 
   да-ро- ва-ти       нам-мир  

Рис. 3.61. Другий вид каденції у стихирі Златоусту 

«днесь Ангели, младенца рожденнаго» (друга стихира) ( див. рис. 3.54 б); 

«Архангел», «зріти не могут», «Господь с Тобою» (третя стихира): 
 =0i==Z=[==l==[=\=[=Z=Y=Z=k=z=  0=k»=Z=[=\=[=Z=Y=Z=k===z=     
    Га-врi- ил Ар-     хан- гел     зрэ- ти     не  мо-гут       

 0=i==i==j===k==k=k==[=\=[=Z=Y=Z=k==z=              
    w-бра-до ваннаz Гдь    сТобо-ю     

Рис. 3.62. Другий вид каденції у стихирі на Благовіщення 

«от неплоднія утробы» (див. Рис. 3.53 г), «восток совыше»: 
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0=Z=[==l=====[==\=[=Z=Y=Z==k==z====   
во-сток со-     вh-  ше     

Рис. 3.63. Другий вид каденції у стихирі Предтечі 

П’ятий вид має характерну поспівку f-e-d-c, що входить у контекст 

варіанту другого мелозвороту: 
=0==[=Z=Y=X=i¹=Z=h= 

Рис. 3.64. П’ятий вид каденції шостого гласу 
Її спостерігаємо у фразах: «учениче» (див. рис. 3.50 а), «Златоусте»: 

=0k====j==Y=X=i¹=Z=x 
   Зла-то-у-       сте 

Рис. 3.65 а. П’ятий вид каденції у стихирі Златоусту 

«на земли мир», «со Отцем»: 

=0=Y=Z=k===j=Y=X=y===x= =0=[=Z=Y=X=y===x= 
    и    на зем- ли  мир       со       Wт-цем 

Рис. 3.65 б. П’ятий вид каденції у стихирі на Різдво Христове 
«чудеси удивляяся», «непостижим Сый», «многоочитии», «слово настоящее», 
«глаголю Дэвици»:  

=0Y=j=Y=h=W=X=y=Y=Z=k==j=Y=X=y=x 0\=]=\=[=Z=[=l=[=Z=Y=X=yx== 0\=]=\=[=Z=[=l=[=Z=Y=X=y=x 
  чу-   де-   си  у- ди-вz-    z сz   не-по-      сти-жим  сы8       мно-го-w-чи-        тj-и 

0=l====\=]=\=[=Z=[=l==[=Z=Y=X=y=x==  0=Y=Z=k=j=Y=X=i==Z=Y=x=       
    сло-во      на-сто-z-     ще-е          гла-го-лю дэ-ви-ци  

Рис. 3.65 в. П’ятий вид каденції у стихирі на Благовіщення 
«Предитеча», «Боговожделэнный» : 

0===[=Z=Y=X=y=x==  0=l===\=[=Z=[=l===[=Z=Y=X=i¹=Z==x      

    Пре-ди-  те-ча       Бо-го-     вож-де-    лэн-ны 8       
Рис. 3.65 г. П’ятий вид каденції у стихирі Предтечі 
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Кадансові формули наявні в середині рядка, де вони виконують 

функцію його поділу на мотиви з підкресленням окремих слів: «Сам и нынэ» 

(четвертий вид каденцій), «Иоане» (дев’ятий вид) (стихира Златоусту); 

«днесь Ангели», «младенца», «рожденнаго» (другий вид) (стихира на Різдво 

Христове); «благовэстити Дэвэ», «Назарет» (четвертий вид), «от Дэвэ 

раждается» (другий вид), «престол небо» (перший), «вомэщается» (другий 

вид), «шестокрилатэї», «радуйся» (дев’ятий вид) (стихира на Благовіщення); 

«утробы» (п’ятий) (стихира Предтечі). Це свідчить про гнучкість мелодичної 

формули, яка варіантно переспівувалася в кожному музично-віршовому 

рядку. Є приклади, коли фраза проростає із завершення попередньої: 

«положивый душу за овца» і «Сам и нынэ» (перша стихира), «благовэстити 

Дэвэ зачатиє» і «и пришед во Назарет» (третя стихира) (див. Додаток А.3).  

У стихирах, як і в ірмосах, каденції утворюють нерідко музичну риму. 

Наприклад, чергування четвертого, п’ятого, і другого видів каденцій (див. рис. 

3. 60) у різдвяній стихирі утворюють послідовність а b a +c b a b: 

 0=Y=Z=k===j=Y=X=y==x=  а     0i=Z=Y=h=Y=Zy  b    0[=Z=Y=X=y=x==а  
     и  на зем-  ли мир             со    Wт-цем       рож-ден-    на-   го 

 0k»=Z=[=\=[=Z=Y=Z=k=zc 0k==j=i=h=W=X=y= b 0=Y=Z=k===j=Y=X=y==x= а 
   рож-ден-    на-   го   сла-во-сло-  вzт        и  на зем-  ли мир     

 0k===j==i==X=Y=j=i=h=y. b 

    бла-го-во ле-     нj-е.       

Рис. 3.66. Музична рима каденцій у стихирі на Різдво Христове 

Ці ж мелодичні каденції трапляються у стихирі Благовіщення у 

послідовності с cba + ac bb cb + aa cba. Як бачимо, кожний розділ 

закінчується послідовністю cba; у стихирі Йоану Предтечі – a b a c b. 

Подібне явище наявне й у догматі першого гласу «Всемиренную славу» на 
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словах «рождейшую», «удобрениє», «божественная», «разрушивьша», 

«отоверзе», «утверждениє», «господа», «человіколюбець» у такій 

послідовності: а b c a b c b b, відповідно, з чергуванням заключних тонів e, d, 

a, e, d, a, d, d [27, с. 5].  

Така гра мотивами-кадансами створює відчуття безперервного 

мелодичного руху, розкриваючи головні образи-символи. Мелодія піснеспівів 

постійно розвивається і набуває нової якості. В основі цього розвиткового 

матеріалу лежить варіантно-змінена повторність мелозворотів, що випливає з 

самої природи монодії. Ми погоджуємося з визначенням М. Антоновича, що 

це типово наскрізна форма [5, с. 75–76], а у стихирах на Різдво Христове і 

Благовіщення ― варіантно-строфічна з рисами дво- і тричастинності.  

Перейдемо до статистичного аналізу невм знаменної нотації у вибраних 

стихирах шостого гласу. Здебільшого розспів, як і в ірмосах, складається з 

простих знаків, серед яких найбільш уживані ― «стопиці», далі ― «статті» і 

«крюки». Серед складних знаків ― «стріли», «стріли крюкові», «стріли 

громні» та інші комбінації, наприклад «хаміло», «голубчик борзий». Також 

трапляються особливі знаки: «паракліт», «паук», «криж», «фіта». У стихирі 

на Різдво Христове «Слава во вишніх» 91 склад тексту, 92 знаки. Серед них 

57 простих, 17 простих з «крапками» та 18 складних. А тепер розглянемо 

типові каденції, поспівки через зіставлення з невменним записом. 

Насамперед слід виокремити кінцеві каденції та розглянути їх графічні 

форми.  

Зіставимо графічні форми кінцевих кадансів усіх зразків (Рис. 3.59). У 

грецькій невменній системі спостерігається послідовність невм олігон з 

діпле+апостроф+дуо апострофос+ісон —       ; у слов’янській 

— палка+стаття+стаття+криж — ! % % + ; у лінійному записі — d-c-d  

0=i=h=y..  Таким чином, увиразнюється графічна форма кінцевих побудов. 
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Рис. 3.67. Каденції записані у трьох нотаціях37 

Якщо взяти до уваги серединні каданси, то найбільше подібності у 

графічних формах знаходимо в тому ж п’ятому виді з послідовністю: 

апостроф+апостроф+ісон з діпле —     (грецькі невми) 

півкулизкми+стаття з палкою (стаття закрита мала)+стаття – %$ % ! % 
(слов’янські знаки). Ця послідовність має назву кулизма; у лінійній нотації  

відповідно, d-c-d-c 0Y=X=y==x=..  
Подібність із кінцевим кадансом зберігається в різних системах: знаки в 

кінці піснеспіву відповідають характерним знакам для завершення розділу чи 

епізоду напіву (див. розд. 1). Отже, вперше на матеріалі стихир шостого гласу 

нам вдалося виявити подібність мелодій каденцій у трьох нотаціях: 

  

                                         
37 Заключні каденції порівняні у трьох нотаціях — візантійській невменній [174, арк. 55, 

95, 135, 146 зв.], слов’янською невменною [173, арк. 52 зв., 88, 130, 148] та київською 
лінійною [57, арк. 252, 271 зв., 291, 336].  
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Рис. 3.68. Серединні каденції записані у трьох нотаціях 

Також ця каденція є на початку розділів, що створює інтонаційну арку. 

Наприклад, початок стихири на Різдво Христове, перший рядок: 

 
Рис. 3.69 а. Серединна каденція у стихирі Різдво Христове 

Стихира на Благовіщення, початок другого розділу, каденція:  

 
Рис. 3.69 б. Серединна каденція у стихирі на Благовіщення  

початок третього розділу: 

 
Рис. 3.69 в. Серединна каденція у стихирі на Благовіщення 

початок Стихири Йоану Предтечі: 
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Рис. 3.69 г. Серединна каденція у стихирі Предтечі 

Графічні форми невм мають варіанти цього закінчення, а в лінійному 

записі помітні ритмічні варіанти цієї інтонації. Зберігається маркування кінця 

розділів у трьох нотаціях в одних і тих самих місцях форми; іноді цей каданс 

повторюється всередині розділу. Це пов’язано з виокремленням важливих 

слів чи фраз у тексті, як-от: «ученице, Златоусте»; у стихирі Благовіщення в 

другому розділі ― «зріти не могут», у третьому розділі ― «Господь с 

Тобою»; у стихирі Різдва Предтечі, перший розділ ― «раждається днесь»; 

 
 

 
 

 
Рис. 3.70. Завершення розділів у порівнянні трьох нотацій 

У цих випадках невми мають менше варіантів, ніж у лінійній нотації. У 

лінійному варіанті трапляються розбіжності у використанні іншої інтонації в 

каденції.  
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Ще одним характерним «структурним» знаком є параклітик, який 

трапляється на початку рядків. У слов’янській нотації він присутній у 

стихирах:  

Йоану Златоусту:          

   Преподобне перший рядок, сам и нинэ  четвертий рядок; 
                    
 на Різдво:    боголэпно п'ятий рядок, вь чловэцэхь  останній рядок; 
                                
 на Благовіщення: посьлан перший рядок, имэ ми третій рядок 2-ого розділу, 

 
божие  перший рядок 3-ого розділу;  
                                               
 стихира Йоану Предтечі: на правое   останній рядок. 

Рис. 3.71. Паракліт у слов’янській нотації, стихири шостого гласу 

У двох місцях, де в лінійній нотації є розспів, у слов’янській 

трапляється фіта у стихирі на Різдво Христове:  

                                      

0=k=j=i¹=X==jº=[=j¹=[=j=Y=X=i=Z=Y=h=Y=Z=y 

   Ви-фле- ем  
Рис. 3.72. Фітний розспів у стихира на Різдво Христове у слов’янській і 

київській нотаціях 
Ця фіта є характерною для шостого гласу, її ж бачимо в останньому рядку 

стихири Йоану Златоусту (Рис. 3.43) та в середині стихири Благовіщення:  

        

0=i=X==Y=j»Y=X=W=X=W=f=i=Z=Y=X=Y=z 

w          ка-       ко     
Рис. 3.73. Фітний розспів у стихирі Благовіщення у слов’янській і київській 

нотаціях 
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У першому розділі згадувалося про мартирії у візантійських невмах. 

Найбільше їх є в стихирі Благовіщення. Це мартирія другого плагального 

гласу на початку першого розділу (в кінці перших двох рядків):  

            
ό Ά ρχάγγελος, ,        τον δυλληψιν )  

на початку третього розділу, перші два рядки: 

                           
 Θεοῦ ἐστι Λόγος ὁ παρών,  οὐ λέγω τῇ Κόρῃ  

Рис. 3.74. Мартирія другого плагального іхосу у візантійській нотації, 
стихира на Благовіщення 

І в останніх рядках третього розділу ― Παρθένε, Μήτηρ τῆς ζωῆς (див. дод. А.3).  

У слов’янській невменній нотації немає особливих позначень у 

виділених фрагментах, а в лінійній нотації існують різні каденційні тони: e, c, g. 

Наприкінці рядків для каденцій характерною є кулисма :   

 
πα -τερ            

Рис. 3.75. Стихира Златоусту, перший рядок 

                                                                      
γής ειρηνη          

Рис. 3.76. Стихира на Різво Христове, перший рядок 

           
εκ-πλή-ττο-με-ν ο ς, кінець першого розділу, 

      
  τι-κτε-ται, другий  рядок другого розділу, 

Рис. 3.77. Стихира Благовіщення 

У кулизмяній нотації та київській лінійній не спостережено особливих  

позначень цих ділянок. 

Цікавим є зразок стихири Різдва Христового «Слава во вишніх Богу», 

який є прикладом пісенної двочастинної репризної форми, що пов’язана із 

повторенням у тексті (на словах «Слава во вишніх Богу»). З порівняльно-

семіологічного аналізу видно, що реприза зберігається у слов’янському 
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кулизмяному і лінійному варіантах, натомість у грецькому вона не має 

подібного графічного оформлення: 

 

 

Рис. 3.78. Перша й остання репризна фрази зі стихири на Різдво Христове 

Подібно знаходимо і в ірмосах на місці повторення в лінійній нотації та 

послідовності слов’янських знаків, якої немає у візантійських невмах. Тому 

слов’яно-руські зразки можна розглядати як певний етап у розвитку музичної 

форми. Їх пізніша адаптація свідчить про певне переосмислення музичного 

тексту. Для підтвердження цієї тези варто зіставити кілька варіантів цієї 

стихири з різних грецьких рукописів, що може стати матеріалом окремого 

дослідження.  

Отже, тематичний матеріал стихир вибудовується на основі певних 

мелодичних зворотів, формул, що повторюються чи видозмінюються 

відповідно до змін вербального тексту. Мелодична формула з характерною 

мелодичною лінією в певному гласі слугує орієнтиром, її можна розглядати 

як налаштування на звучання піснеспіву, подібно до інтонаційних формул у 

візантійській музиці. Поширеними є повторність і варіантність одних і тих 

самих формул. В аналізованих зразках спостережено репризність, хоча вона 

переважно не виокремлюється в структурну частину форми. З одного боку, 

каденційні ділянки, текстові цезури, повторність допомагають структурувати 

мелодичний матеріал, з іншого ― зберігається музично-естетичне значення 

мелодичної формули. 
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Висновки до розділу 3 

Важливим аспектом для інтерпретації давньої музики є осмислення 

семіографічних особливостей нотного письма в кожному конкретному 

випадку без посередництва транскрипції. Такий метод, хоч і не дає повного 

відтворення давньої музики, проте створює передумови для кращого 

розуміння музичного твору в теоретичному аспекті. А це сприяє чіткішому 

розмежуванню структур музичної форми в різних нотаційних системах. Тому 

нотаційну систему розглянуто як матеріал для визначення музичних 

структур, а через них ― і вивчення самої нотації як феномену фіксації 

музичного мислення.  

Порівнюючи знакові системи різних нотацій, ми прослідковуємо 

збереження зовнішніх ознак музичної форми, тобто співвідношення між 

знаком і музичною формою. На основі структурного аналізу ірмосів і стихир 

розглянуто:  

1) поділ вербального тексту та особливості перекладу з грецької на 

слов’янську мову; образну тематику тексту піснеспіву празника; 

2) ладо-інтонаційні та мелодико-ритмічні характеристики; виявлено 

дзеркальну симетрію в межах рядка у першій і восьмій піснях воскресних 

ірмосів; виокремлено мелодичні формули для ірмосів першого гласу і для 

стихир шостого гласу. 

Проведено статистичний аналіз вживаності невм у різних нотаціях. 

Порівняльне дослідження обраних для аналізу ірмосів і стихир дало змогу 

зробити висновок щодо певної закономірності в їх структурній організації. 

Найперше це виокремлення кадансових побудов, що відіграють важливу роль 

у членуванні музичного тексту та регулюють побудову піснеспівів стосовно 

вербальних текстів. У графічних формах невменного запису спостережено, з 

одного боку, збіг послідовностей знаків, що свідчить про тяглість загальних 

формотворчих принципів на синтаксичному рівні від візантійського зразка 

через слов’янську музику до українських ірмологіонів ранньомодерної доби. 



  170 

 

З іншого боку, слов’янський невменний матеріал тісніше споріднений з 

лінійними записами, особливо у порівнянні повторності знаково-звукових 

комплексів. Візантійські невменні записи виявляють нерідко інші комбінації 

графічних форм, що свідчить про певну творчу еволюцію слов’янської 

церковної монодії. 
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ВИСНОВКИ  

У процесі дисертаційного дослідження структурної організації 

піснеспівів сакральної монодії вперше проведено порівняльний аналіз трьох 

нотаційних систем: візантійської, слов’яно-руської та київської. 

Обґрунтовано і проаналізовано структурні елементи невменного і лінійного 

записів. Через функції знаків виявлено логічну організацію звукових 

комплексів, зумовлену природою музичного звучання. Тяглість візантійської 

традиції співу спостережено через поєднання мелодичних зворотів, які, 

незважаючи на певну інтонаційну одноманітність, творять архітектонічне 

розмаїття музично-віршових форм. Відчуття цієї мистецької форми та її 

особливої часової організації привело до точнішої передачі мелодій 

піснеспівів та виникнення писемної фіксації. Це торкалося й самої музичної 

форми, адже кожен знак чи їх комбінація фіксували певну мелодичну 

формулу, розставляючи «музичну пунктуацію» над літургійним текстом. 

На сучасному етапі досліджень давніх піснеспівів використання 

музичної семіології на матеріалі візантійської традиції дає змогу нової 

інтерпретації твору задля його розуміння у виконавській практиці та 

окреслює шляхи подальшого вивчення знакових можливостей невменного 

письма у його зіставленні з лінійними записами українських ірмологіонів. 

Для порівняльного аналізу використано рукописні нотовані збірники XІІ–

XVІІ ст. 

Для цілісного аналізу піснеспівів відібрано ірмоси та стихири, оскільки 

в принципах їх структурної організації рівномірно проявилися метроритміка, 

мелодика, інтонаційна складова, співвідношення вербального тексту і напіву. 

Через аналіз музично-структурної організації піснеспівів, вдалося: 

1. Виокремити знаки, мелодичні звороти та виявити їх розміщення у 

піснеспіві; спостерегти їх використання у зразках візантійсько-слов’янської 

церковної монодії й теоретичне обґрунтування у посібниках. Практика 

випереджувала теорію, що було характерним як для візантійської, 
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слов’янської нотацій, так і для київської. За матеріалами цих спостережень 

зроблено висновок, що вже на початковому етапі розвитку невменної нотації 

чи не найважливіше значення мало осмислення музичної форми. Відбір 

окремих невменних знаків, що несуть конкретну смислову функцію, свідчить 

про їх важливе значення для усвідомлення музичної структури напівів. 

Зокрема, виявлено використання фтори (мутації) у відношенні до структури 

піснеспіву через: визначення правил компонування піснеспівів у 

візантійському теоретичному трактаті (XV ст.); аналіз ладових мутацій у 

стихирі Днесь Христос за київською нотацією та, з використанням 

ретроспективного методу, зіставлено їх розміщення у візатійській та 

слов’янській нотаціях XII ст.: використання мартирій як знаку зміни ладу в 

грецькому тексті; у тексті слов’янської нотації мутація графічно не 

відображається. 

2. Запропоновано методики аналізу церковної монодії, що 

створюють умови для глибшого розуміння музичної форми піснеспівів. 

Аналіз музичного тексту піснеспівів, зокрема, у п’ятилінійному записі, дав 

змогу розкрити основні принципи розвитку музичної форми. Одним із них є 

повторність в окремому мелодичному рядку чи цілій частині піснеспіву. Цей 

принцип підтверджується на аналізі нового матеріалу: повторення окремої 

формули, поспівки, які, варіюючись, створюють плинність та інтонаційну 

наскрізність (чергування A (ab) + B (b1) у сідальній 6-го гласу та подобного 

Небесним чином), об’єднання цих формул у цілісну мелодичну побудову із 

використанням її як тематичної арки в напіві (Трисвяте, Слава во вишніх 

Богу, Догматик другого гласу, ірмоси третьої та п’ятої пісень воскресного 

канону першого гласу, ірмос першої пісні канону на В’їхання та ін.). 

Запропоновано повернення до початкового матеріалу (репризність) у напівах 

розглядати як формування нових принципів розуміння музичного явища. Для 

таких піснеспівів характерне поєднання різних принципів компонування, 

внаслідок чого структура музично-поетичного тексту набуває рис одно -, дво-

, тричастинності.  
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На основі структурного аналізу мелодичної складової піснеспівів у 

силабо-мелізматичному стилі виявлено однакові можливості для розкриття 

богословського змісту, поряд з аналізом структури з боку вербального тексту. 

На матеріалі ірмосів воскресних канонів розглянуто форми каденцій, що 

творять музичну «риму» піснеспівів. Римування не є характерною рисою для 

поетичних текстів піснеспівів, а проявляється саме як музична компонента. В 

ірмосах визначено первинні структурні форми (так звані періодичність, 

підсумовування, дрібнення) та їх поєднання в мелодичні рядки. 

Метроритмічна організація, яку прослідковано через організацію долей в 

окремому стишку чи в цілому піснеспіві, свідчить про чіткі співвідношення 

часових пропорцій як для одного піснеспіву, так і для циклу в цілому (у 

воскресних канонах, степенних антифоних восьми гласів).  

На сьогодні важливим є взаємодоповнення методів аналізу 

візантійської, слов’янської та київської нотацій на структурному, метричному, 

модальному та синтаксичному рівнях. Перший і другий предбачають зв’язок 

музики і слова: поділ на стишки, колони та визначення часомірності долей 

через кількість складів і музичних долей у кожному стишку. Модальний та 

синтаксичний розглядаються в музичному контексті, що дало змогу 

встановити особливості гласу (через опорні неопорні звуки, їх оспівування) і 

«тематизм» мелодичної формули, який у візантійській медієвістиці визначили 

як «синтаксичний» рівень. Такий комплексний підхід запропоновано як 

методику для дослідження піснеспівів церковної монодії.  

3. На основі аналізу жанрів ірмосу і стихири вдалося встановити 

закономірності музичного мислення через: функціонування мелодичних 

формул, каденційні ділянки, мелодико-інтонаційні зв’язки між ірмосами, 

варіантність ритмічних моделей, мелізматичні фрагменти, структурні типи, 

повторювані фрагменти та їх тематичну функцію у розділах піснеспівів. 

Проаналізовано богословський зміст стихир, їх образну характеристику та її 

музичну інтерпретацію. В рамках гласу (ірмоси першого та стихири шостого) 

розглянуто ладову та ритмічну специфіки. Композиційні особливості 
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піснеспівів за нотолінійними записами визначено за структуруванням тексту 

на стишки та об’єднанням менших побудов у більші. Мелодичні рядки 

компонуються за допомогою повторюваних елементів, мелодико-ритмічних 

зворотів, і каденційних ділянок. Виявлено риси варіантно-строфічної, одно-, 

дво- та тричастиності на матеріалі обраних жанрів.  

4. Залучення до аналізу різних систем нотацій (невменно-знаменної та 

київської нотолінійної) створило нові можливості для пізнання специфіки 

структур музичної форми. Для порівняльного дослідження графічних форм 

використано семіологічний метод, за допомогою якого виокремлено стійкі 

ділянки музичної форми піснеспівів (каденції, поспівки, повторювані 

структурні побудови). Вибравши окремі фрагменти, типових мелодичних 

зворотів та зіставивши їх із невменним записом встановлено наявність 

спільних ознак та збереження тотожних контурів музичної форми в різних 

нотаційних системах.  

Вивчення загальних принципів побудови піснеспівів за київською 

лінійно-мензуральною нотацією та порівняння повторюваних фрагментів у 

невменній нотації дало змогу усвідомити єдність музичної форми зразків 

лінійної нотації і слов’янської кулизмяної нотації зокрема, у компонуванні 

музичних рядків. При порівнянні зі зразками візантійської нотації виявлено 

збереження поділу на мелодичні рядки (колони), чергування каденційних 

фрагментів та наявність часткової розбіжності у повторюваних ділянках. 

Виявлення закономірностей музичної структури церковної монодії 

передбачено врахуванням таких компонентів: грецького і 

церковнословянського варіантів вербального тексту та особливостей 

перекладу; статистичного аналізу невм; ретроспективним виявленням 

повторних фрагментів за нотолінійною нотацією та їх невменних варіантів.  

Тож, у процесі загального дослідницького пошуку на основі 

комплексного аналізу піснеспіву визначено послідовність підходів до аналізу 

структурних типів форм та принципів музичного розвитку піснеспівів, які 

дають змогу розглядати церковну монодію в контекстах загального аналізу 
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музичних творів вокального мистецтва та її виконавської інтерпретації. 

Застосування семіологічного аналізу дало змогу виявити тяглість традиції від 

візантійського зразка через слов’янський до її рецепції в українських 

нотолінійних ірмологіонах, глибше осягнути принципи музичної організації 

піснеспівів та визначити подальший вектор у дослідженні різних жанрів і 

форм церковної монодії. 
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