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М. Равеля. Жанровий аналіз дозволив виявити в цьому творі риси двох 
жанрових інваріантів – вокального циклу та камерного ансамблю. 
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Gritsyuk Olesya. Genre experiments in chamber vocal music of the 
first third of the XX century. In article action of the mechanism of the 
genre synthesis directed on change of classical genre fund in music of 
boundary XIX–ХХ of centuries is considered. This mode of work with a 
material is considered on an example «Madagascar songs» by M. Ravel. The 
genre analysis has allowed to reveal in this composition of line of two genre 
invariants – a vocal cycle and chamber ensemble. 
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ПРОБЛЕМА ДОСТОВІРНОЇ РЕАЛІЗАЦІЇ  
ВЕРБАЛЬНОГО ТЕКСТУ ПАРТЕСНИХ ТВОРІВ  

(XVII – ПЕРША ПОЛОВИНА XVIII СТ.) 

Актуальність теми. Епоха бароко, що прийшла на заміну 
Ренесансу, принесла новий світогляд, який втілився в музичному 
мистецтві XVII століття в Європі. Невід'ємною самобутньою частиною 
світової культурної спадщини даної епохи є українське музичне бароко, 
представлене у творчості композиторів М. Дилецького, І. Домарацького, 
Г. Левицького, В. Титова, а також анонімними партесними композиціями. 

Українські митці XVII – першої половини XVIII ст. вбирають 
європейські стильові канони, синтезуючи їх зі слов'янським фольклором та 
вже сформованими вітчизняними музичними традиціями. Так 
корелюються релігійні особливості Заходу і слов'янського Сходу, 
поєднуються два різних світогляди. Таким чином, створюється особливий 
національний бароковий стиль. Осягнення даного стилю вимагає 
створення нового виконавського підходу до художнього тексту творів 
епохи українського бароко, що дозволить втілити і традиційні 
західноєвропейські витоки, і слов'янську природу, і національні корені. 

Існує чимало музикознавчих робіт, присвячених темі українського 
бароко. Це монографії та статті Н. Герасимової-Персидської [2–9], 
М. Буцької [1], дисертаційна робота І. Кузьмінського [14], монографія 
О. Шуміліної [18] та ін. В даних наукових працях партесна музика висвітлена 
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в джерелознавчому, текстологічному та музикознавчому аспектах. Не 
дивлячись на присутність досить широкого теоретичного обгрунтування 
даної теми, питання встановлення стилістичної бази, на яку може 
спиратись виконавець під час практичної роботи з творами українського 
бароко, тобто еталону інтерпретації, все ж залишається відкритим. 

Одним з найбільш «не узгоджених» запитань серед виконавців 
партесних творів є питання вербального тексту. Вербальний текст ми 
розуміємо як один з основних стильових орієнтирів у формуванні 
історично достовірного звучання, адже беззаперечним фактом є синтез 
музичного і риторичного мистецтва в старовинній вокальній музиці, 
починаючи від пізнього Ренесансу, а також першорядна значимість 
донесення слова у церковній традиції (що зберігається і сьогодні). Даний 
виконавський аспект є вкрай важливим, оскільки ідентифікація специфіки 
вербального тексту підвладна не тільки музикантам, але й слухачам, будь-
якого «рівня ознайомлення» з музикою даного стилю. 

Мета статті – локалізувати коло виконавських запитань стосовно 
інтерпретації вербального тексту партесних творів, окреслити підходи 
сучасних українських колективів до реалізації вербальної складової 
художнього тексту партесів та запропонувати нову концепцію у 
відтворенні словесного матеріалу для досягнення максимальної історичної 
достовірності під час виконання українських барокових творів. 

Перше запитання, котре, вірогідно, стане перед диригентом-
хормейстером під час роботи з вербальним текстом партесних творів – 
питання мови і вимови, що були притаманні виконавцям барокової музики 
в XVII – першій половині XVIII століттях. 

В даній статті ми розуміємо поняття «мова», як систему 
звукових та графічних знаків, а поняття «вимова» – як особливості 
артикуляції звуків мовлення в кожній конкретній мові. 

Питання мови виконання є принциповим. Мова – це важливий 
компонент культури нації, що розкриває її духовну сутність, ментальність 
важливий аспект національної ідентифікації. Хорове мистецтво є 
синкретичним, адже реалізується завдяки поєднанню слова та музики. 
Сучасне хорове мистецтво відійшло від будь-яких канонів в такому синтезі 
мистецтв. В сімнадцятому ж столітті хорова творчість існувала в 
нерозривному зв’язку зі словом. В вокальному мистецтві бароко слово 
виступало не тільки як путівник розгортання музичної думки – слово 
створювало фонічне забарвлення, в слові був закладений характер виконання. 

Якщо ми говоримо про вокальне мистецтво, як синкретичне явище, в 
якому характер слова є головним каталізатором використання музичних 
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засобів виразності, ми не можемо ігнорувати і його фонічну складову, що 
виражена перш за все в вимові. Безсумнівно, характерні риси нації завжди 
знаходять відображення в фонічній складовій мовної культури. На нашу 
думку, причиною даного явища є психосоматичний аспект більшості 
фізіологічних явищ. Особливості ментальності та характеру людини на 
рівні фізіології впливають на рівень розслабленості або навпаки скутості 
голосового апарату, на техніку роботи артикуляційних органів, самих 
голосових складок і т.д. Техніка вимови, притаманна кожній мовній 
групі, народжує специфіку голосового тембрального забарвлення. 
Розуміння характеру вимови в українській бароковій музиці, дає 
виконавцю можливість не тільки розкрити фонічну сторону слова але й 
правильно трактувати і втілювати афект, емоцію, в ньому закладену, та 
відтворити специфічні риси тембрового окрасу. 

Проблема встановлення еталону вимови полягає в таких аспектах: в 
неоднорідності мовного середовища в XVII столітті на території України, в 
звучанні та створенні партесних творів в храмах різних християнських 
конфесій (греко-католицька та православна). 

Основну проблему ідентифікації вимови в партесних творах складає 
історичний аспект. Мовне середовище в XVII та першій половині 
XVIII століття не могло бути статичним: традиції виконання та вимови 
змінювались поступово, синхронно до зміни соціальних та політичних умов. 

Перша половина XVII століття (час зародження партесів) – час 
масштабних історичних змін та потрясінь. Після возз’єднання Польщі та 
Литви в єдину державу – Річ Посполиту, українська культура зазнала 
деякого утиску, в тому числі і релігійного. Була створена греко-католицька 
церква (збереження православного обряду з підпорядкуванням Папі 
Римському). Після поділення в 1657 році по Дніпру між Річчю 
Посполитою та Російською імперією, Україна стає об’єктом примусової 
культурної асиміляції, одним з інструментів якої є створення єдиного 
мовного простору, адже збереження мовних традицій є запорукою 
збереження національної самоідентифікації, її викорінення – веде до 
національного «банкрутства». Церква завжди є одним з основних джерел 
реалізації визначеної державної політики, логічно, що втілення 
державної політики в XVII–XVIII століттях стосовно мовного аспеку 
реалізується також через богослужбовий релігійний обряд. 

Отже, партесні твори раннього етапу (перша половина XVII ст.), 
зрілого (друга половина XVII ст.) та пізнього не могли виконуватись з 
абсолютно ідентичною вимовою. 

Розглянемо дане питання більш детально. 
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Через досить «розмиту» інформацію щодо виконавського аспекту, 
партесні твори користуються помірною популярністю у виконавській 
хоровій практиці. Твори М. Березовського, Д. Бортнянського, А. Веделя 
значно частіше залучаються до репертуару сучасних хорових колективів 
ніж, наприклад, Дилецького. Однак, декілька українських колективів 
прицільно займались партесами на визначених етапах своєї творчості: 
хор «Київ» під орудою М. Гобдича, львівський камерний ансамбль 
«Acappella Leopolis» (до недавнього часу, керівник Р. Стельмащук, 
зараз Л. Капустіна), чоловічий секстет «Конкорд». 

Камерний хор «Київ» є одним з перших колективів, що реалізував 
запис партесних творів на території України («Микола Дилецький. Духовні 
твори», 2003 рік, «Симеон Пекалицький. Духовні твори з київської 
колекції» (2008). Пізніше, декілька записів української музики здійснив 
львівський вокальний ансамбль «Acappella Leopolis» («Сіде Адам 
прямо рая» (2007), «Сначала днесь поутру рано» (2009), «Реквіяльна 
літургія та інші твори М. Дилецького» (2014). У 2013 році чоловічий 
секстет «Конкорд» записав диск «Партесні мотети XVIII століття» – 6 
шестиголосних анонімних партесних мотетів. 

Кожен з вищенаведених вокальних колективів відтворив різний 
підхід до вербального тексту у своїх записах: хор «Київ» у виконанні 
міксує українську та російську вимову: під час виконання Воскресенського 
канону М. Дилецького (даний запис можна з легкістю знайти на різних 
ресурсах в інтернеті) виконавці проспівують першу фразу – 
словосполучення «Воскресенія день» з українською вимовою (через 
українську літеру «е»), а другу фразу (канон на слові «Просвітимся») – 
вони співають з російською «і». Таким чином, виходить «Воскресенія 
день, Просветімся людіє ) – свого роду, мовний синтез. 

Ансамбль «Acappella Leopolis» дотримується більш послідовної 
позиції: будь-який текст виконуваної партесної композиції вони 
озвучують з українською вимовою. 

Чоловічий секстет «Конкорд» відтворює анонімні партесні мотети у 
своєму записі російською мовою в її церковнослов’янському інваріанті. 
Незважаючи на дискусії, що супроводжують питання вербального тексту 
партесів, переважна кількість хорових виконавців, що фрагментарно 
залучають українські барокові твори до свого репертуару, не мають 
концептуального підходу до даного питання, виконуючи всі твори 
сучасною церковнослов’янською мовою з російською вимовою. 

Варіант трактування тексту партесів з російською транслітерацією 
найбільш популярний з декількох причин: досить пізнє звернення 
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науковців до даного аспекту художнього тексту, традиційність такої 
вимови для старовинних православних творів (в такому інваріанті вона 
присутня і зараз в УПЦ МП). Однак, істинність саме такої мовної 
розшифровки, одним з перших серед виконавців поставив під сумнів 
М. Гобдич. Адже логічно – вимова не обов’язково була «на російський 
манер», з огляду на те, що партесний спів, будучи реципієнтом західних 
музичних традицій, став частиною православного богослужбового обряду 
після Берестейською унії (1596), а частиною Російської імперії лише у 
1654 році. Тобто, він прийшов с Заходу, ще задовго до початку стратегії 
примусової асиміляції української культури до російської. 

Підхід до вербального тексту з використанням української 
транслітерації в партесних творах також викликає запитання: при 
прочитанні кожного слова з українською вимовою виникає в деякому 
розумінні «мовний каламбур», адже слова, що є мовними одиницями 
російської мови де факто та за етимологією, озвучуються через українську 
звукову систему. Основний недолік такого трактування – втрата 
інформативної складової словесних форм, деяка незрозумілість тексту та 
його «штучність». Для відтворення художнього тексту партесів це є 
великою проблемою, адже основою музичного тексту є його вербальний 
«путівник», втрачається зв'язок між риторичною та музичною складовою. 
Осмислення барокової музики можливе лише через осмислення 
вербального тексту, як при виконанні так і при прослуховуванні, адже 
музичні синтаксичні структури лише ілюструють словесні. 

Спробуємо розглянути дану проблему більш детально. 
Сучасні вчені – лінгвісти стверджують, що той інваріант церковно-

слов’янської мови, що затвердився в православних храмах вперше був 
зафіксований в «Граматиці» видатного філолога Мелетія Смотрицького 
(1577–1633). Даний літературний твір був створений і виданий (1619) для 
збереження і відновлення «чистої» мови православного обряду на 
противагу, починаючому домінувати, католицькому (впровадження в 
навчальних закладах латини і т.д.). Автор книги «Якою мовою молилася 
давня Україна» Ганна Куземська [13], спираючись на дослідження 
академіка Булаховського, стверджує, що мова, «увіковічена» 
М. Смотрицьким, є мовою слов’янських рукописів московської редакції, 
що не давніша XV–XVI століття, а не дійсним прикладом староукраїнської 
мови. Цей факт також підтверджує відомий дослідник Німчук В. В. [16]. 
Аналізуючи роботу М. Смотрицького, він наводить коментар 
основоположника сучасної славістики Й. Дубровського, і говорить, про 
те, що Дубровський «не міг схвалити багато того, що не підтверджується 
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найдавнішими пам’ятками». Також розходження між російським та 
українським церковним обрядом підтверджує проведення у 20–30-ті роки 
XVII століття масштабної церковної реформи П. Могилою. 

Отже, для нас очевидним стає той факт, що в 1619 році (рік 
публікації «Граматики» Смотрицького) вже сформувалися різні 
редакції церковно – слов’янської мови дотично до національних 
особливостей вимови. Цей факт дає нам право зробити висновок, що 
виконання партесних творів українського та російського походження 
може бути диференційованим з точки зору мови: наприклад при 
виконанні творів М. Дилецького та В. Титова в одному концерті може 
бути різна вимова – відповідна походженню композиторів. 

Розглянемо дану проблему в історичному аспекті. Після переходу 
Лівобережної України до складу Московського царства, логічно, що 
культурні умови на даній території почали досить суттєво змінюватись. 
Однак, враховуючи той факт, що Переяславська рада відбулась у 1659 році 
(а Київ став частиною Московського царства лише у 1689 році), можна 
говорити про те, що у другій половині XVII століття не могло бути 
суттєвого впливу російських мовних традицій на українські. Почавши 
церковну реформу лише у 1653 році російський патріарх Никон повністю 
спирався на досвід П. Могили. Його ціль – не лише наблизити російський 
обряд до візантійського, але й, через уніфікацію всього слов’янського 
обряду, перемістити центр православ’я в Москву. 

Місцем зародження партесного співу стало Львівське Братство. На 
цей час музика «нового типу» вже звучала в храмах Польші, та інших 
західнослов’янських державах. Питання широти і інтенсивності зв’язків 
барокового мистецтва західнослов’янських держав і українського 
барокового мистецтва досить докладно розглянуті в роботах 
Н. О. Герасимової-Персидської [2–9]. Музикознавець наголошує, що 
особливо тісними вони виявились між Україною та Польщею. Це логічно, 
оскільки в період побутування партесів Правобережна Україна і Польща 
були частинами території однієї держави – Річ Посполита. З різного роду 
документальних джерел очевидно, що процес розповсюдження барокового 
хорового мистецтва в храмах Росії почався  пізніше ніж в Україні. Одним з 
таких джерел є знайдений лист царя Олексія Михайловича – головного 
подвижника оновлення модернізації музичного оформлення церковного 
культу в Росії, де зазначене прохання надіслати до Москви вчителя 
партесного співу з Києва. Він датується значно пізніше за перші свідоцтва 
існування барокового виконавства в Україні (що датуються 1638 роком). 
Завдяки аналізу документальних знахідок Івана Кузьмінського [14], 
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наведених в його дисертаційній роботі, ми дійшли висновку, що вчителі, 
знавці партесного співу були в великому дефіциті досить довгий час, на 
початковому етапі, це були музиканти часто з європейською освітою, що зі 
Львова, Києва або Вільно. Процес створення, потім виховання колективу 
виконавців музики бароко був досить довгим і кропітким, тривав роками. 
Тому, на наш погляд техніка вимови, як і інші особливості трактування 
музичного матеріалу, притаманні особі вчителя партесного співу, повинні 
були підсвідомо перейматись співаками за довгі роки навчального 
процесу, спільної творчості, а оскільки осередками виховання педагогів у 
цій сфері у більшості випадків були три вищезазначені міста, логічно, що 
вони передавали досить стійку традицію української вимови. 

Факт присутності української вимови також підтверджують 
матеріали джерелознавчого аналізу. Завдяки деяким з них ми можемо 
припустити, що в побуті півчі користувались саме українською мовою (в її 
старовинному інваріанті), і, навряд чи, традиція спілкування в побуті 
могла не знайти відображення в партесах. Маргіналії, помічені на 
старовинних рукописах XVII–XVIII століть дають нам підставу робити 
такого роду висновки. Наприклад: ми знаємо, що в поголосниках були 
присутні динамічні відтінки , що фіксувались двома позначками «т» і «г». 
В процесі роботи з деякими рукописами партесів виявилось, що деінде 
зустрічається розшифровка букви «г» українською мовою, словом 
«голосно». Цей факт згадує Н. Герасимова-Персидська у своїй монографії. 
Крім того, Іван Кузьмінський [14; 15] у дисертаційному дослідженні, 
розглядаючи сольмізаційну систему представлену М. Дилецьким в трактаті 
«Мусикійська граматика», помітив: Дилецький, наводячи транскрипційну 
розшифровку ряду термінів латинськими літерами використовує саме звук 
«Г», що характерний для української вимови, а не «Ґ» притаманну 
російській. Так, описуючи елемент вищезгаданої системи під назвою 
«голос», він розшифровує його як «holos», через м’яку літеру «Г». 

Наведені факти засвідчують: никонівська реформа стала причиною 
проникнення партесів до східних слов’янських територій, однак 
характер її імплементації розкриває подальший алгоритм поступового 
викорінення істинної української вимови (що почала відроджуватись в 
богослужебному обряді лише в XXI столітті), її асиміляції.  

Таким чином, ми можемо стверджувати, що партеси в XVII столітті 
українського походження виконувались староукраїнською мовою. Однак, 
починаючи, від XVIII століття вимова, вірогідно, диференціювалась, в 
залежності від локації створення кожного конкретного твору: 
Правобережна Україна, Лівобережна Україна, Московське Царство. 
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Отже, для того щоб бути коректним при реалізації вербального 
тексту партесного твору, потрібно було б виконати переклад візантійських 
богослужбових текстів на староукраїнську мову з відповідною 
транслітерацією. Однак, розуміючи реалії сучасного виконавства, 
алгоритми такої транслітерації з церковно-слов’янської мови пропонує 
Ганна Куземська [13], спираючись на лінгвістичні доробки 
високоповажних науковців Г. Півторака, В. Німчука [16], В. Шевчука і т.д. 
Ганна Куземська говорить про те, що основнi правила транслiтерацiї 
можна сформулювати кiлькома словами: э звучить як i; е, є – як е, а на 
початку слова, пiсля голосних i префiксiв – як є; и – як и, а пiсля голосних –
 ї. Решта правил – систематизованi уточнення, доповнення й винятки, 
зумовленi багатством сакральної мови, її реформами та вимогами часу. 
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реалізації вербального тексту партесних творів в контексті напряму 
«історично-орієнтоване виконавство». Стаття містить наукове 
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Марченко Мария. Вопрос достоверной реализации вербального 
текста партесных произведений (XVII – первая половина XVIII вв.). 
Статья посвящена проблеме системного, осмысленного подхода к вопросу 
реализации вербального текста партесных произведений в контексте 
направления «исторически-ориентированное исполнение». Статья 
содержит научное обоснование данной проблемы, в ней рассматриваются 
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аспекта художественного текста, анализируется их содержание, с точки 
зрения подлинности и предлагается новая концепция трактовки 
вербального текста с позиции современного осмысления исторических 
процессов и обстоятельств указанного периода. 

Ключевые слова: партесные произведения, достоверная реализация 
вербального текста, язык и произношение, исполнительская 
интерпретация, украинское барокко. 

Marchenko Maria. Question of accurate realization of the verbal text 
of Ukrainian baroque compositions (XVII – the first half of the 
XVIII century.). The article is dedicated to the problem of the systematic, 
comprehended approach to the implementation of the verbal text of Ukrainian 
baroque composotions in the context of the direction of «historically-oriented 
performing». This article contains a scientific rationale of the problem, it 
considers contemporary performing approaches to the interpretation of this aspect 
of the musical text, analyzes their contents, in terms of authenticity and offers a 
new interpretation of the concept of the verbal text from the perspective of the 
modern understanding of historical processes and circumstances of this period. 

Key words: Ukrainian baroque composistions, authentic 
implementation of the verbal text, language and pronunciation, performing 
and interpretation, Ukrainian Baroque. 


