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МЕТРО-РИТМІЧНІ ПРОПОРЦІЇ У ПАРТЕСНИХ ТВОРАХ

Мета роботи. Інтерпретація барокових хорових композицій, зокрема українських партесних творів, містить 
чимало виконавських труднощів, зокрема, визначення темпу твору. У бароковий період музичний темп був при-
близною величиною і його вимірювали порівняно із серцебиттям чи пульсом людини. Точніші способи темпових 
кореляцій стосувалися зміни темпів у разі зміни метра музичного твору. Такі співвідношення зазвичай передба-
чали відповідне застосування мензуральних ритмічних пропорцій. Завданням цієї публікації є висвітлення залеж-
ності темпу від метричних змін у вибраних партесних композиціях. Методологія. За допомогою музично-тео-
ретичного аналізу виявлено особливості зміни метра з парного на непарний у партесних композиціях. Методом 
дедукції зібрано і систематизовано інформацію щодо метро-ритмічних співвідношень у трактатах XVII–XVIII 
століть. Порівняння темпових та метро-ритмічних вказівок, описаних у західноєвропейських та українських 
трактатах, застосовано для висвітлення процесів засвоєння практики європейського барокового виконавства 
та її адаптації до українських хорових жанрів. Метод моделювання використаний для практичних рішень коре-
ляції темпу та метра в українських партесних композиціях. Наукова новизна. Стаття є першою спробою науко-
вого обґрунтування застосування різних темпових співвідношень в інтерпретації українських барокових творів, 
основаних на музично-теоретичних матеріалах цього часу. Висновки. Проаналізовані твори Миколи Дилецького 
містять лише один приклад зміни розміру з простого (₵) на тридольний (3/1). У разі такого поєднання можливе 
застосування двох видів темпових співвідношень: за пропорцією tripla, або ж за прирівнюванням тотожних рит-
мічних мотивів в обох метрах. У партесних концертах Івана Домарацького можливим є застосування чотирьох 
видів темпових співвідношень: пропорцій tripla і sesquialtera, також співвідношень згідно із сучасною системою 
нотації або способу, описаного у трактаті «Препорцыя», де прирівнюються четвертні ноти парного метра 
з основною вимірною вартістю тридольного (будь-якої тривалості). Різноманітність кореляцій темпу й метро-
вих змін у партесних творах вимагає обізнаності з практикою барокового виконавства та усвідомлених рішень 
музиканта-інтерпретатора під час їх реалізації.
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METER-RHYTHMIC PROPORTIONS IN UKRAINIAN PARTES COMPOSITIONS

The main objective of the study. The interpretation of the Ukrainian baroque choral compositions contains a lot 
of difficulties for a performer. One of such problems is choosing a tempo. In baroque period, the tempo was an indistinctive 
measurement. But there was one precise factor – its relation to the meter changes, and mensural proportions. The 
purpose of this article was to present all meter-rhythmic relations during the change from duple to triple time in chosen 
partes works, and to describe the dependence of music tempo on these factors. Methodology. Analysis was conducted 
to find out all features that represent the change of meter in Ukrainian baroque choral compositions. The deduction was 
used to collect information about the meter-rhythmic proportions in ancient treatises and establish the reasons of their 
application. The comparison between treatises written by the western European and Ukrainian authors was carried 
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Актуальність проблеми. Вибір властивого 
темпу виконання хорового твору є важливим 
етапом творчої інтерпретації і на це впливає 
багато чинників: акустика приміщення, кіль-
кість виконавців та їх розміщення, особливості 
музичної мови твору (мелодичний розвиток, 
ритмічний малюнок), виконавсько-технічна 
майстерність учасників колективу та харак-
тер твору. За відсутності вказівок у нотах темп 
визначає диригент, спираючись на поінформо-
ваність в особливостях давнього стилю та про-
фесійний досвід.

У XVII столітті все ще існувало поняття від-
носно сталого темпу, так званого tempo ordi-
nario. Це пульсація основних долей парного чи 
непарного метра, яку прирівнювали до серце-
биття, пульсу людини чи повільних рухів руки 
вниз і вгору. Ці фактори доволі відносно визна-
чають швидкість виконання, тому великої ваги 
у разі визначення темпу набували внутрішні 
характеристики музичної тканини і загаль-
ний настрій твору. Важливими чинниками, що 
впливають на темп виконання музики періоду 
бароко, є афект твору, мелодичний розвиток 
та наявність риторичних фігур (Харнонкурт, 
2002, с. 44).

У цей період також використовувалися 
такі способи поєднання парного та непарного 
метрів, щоб основна пульсуюча одиниця (tempo 
ordinario) залишалась сталою. Це були так звані 
пропорції, котрі походили із системи мензу-
ральної нотації. Вони здебільшого побутували 
у виконавській практиці XV–XVI століть, проте 
дві з них залишились у вжитку і в барокову 
добу (Donington, 1982, с. 14). Наявність пропо-
рцій позначав запис музичного розміру, чисель-
ник та знаменник якого відображали співвідно-
шення основних долей парного та непарного 
метрів. Лише на зламі XVII–XVIII століть запис 
музичного розміру перестає визначати пропо-
рційні темпові співвідношення. Ритмічні вар-

тості обох розмірів прирівнюються і поєднання 
темпів відбувається звиклим для нас чином. 
Проте кілька останніх десятиліть XVII століття 
та перших XVIII – це той період, коли музич-
ний розмір міг позначати і пропорційне спів-
відношення темпів, і звиклу для нас систему 
запису метро-ритмічного розвитку.

У процесі пошуку стилістично правильної 
інтерпретації музики бароко, зокрема україн-
ської партесної спадщини, важливим є озна-
йомлення із традиційними для цього періоду 
темповими співвідношеннями.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Українська партесна музика стала об’єктом 
численних музикознавчих досліджень лише 
в другій половині ХХ століття. Першою запо-
чаткувала медієвістичні студії Онисія Шреєр-
Ткаченко, яка представила зразки партесної 
спадщини на міжнародному конгресі Musica 
Antiqua Europae Orientalis у Бидгощі. Київську 
музичну культуру XVII–XVIII століть, зокрема 
тогочасну нотацію та особливості музичної 
освіти, вивчала Олександра Цалай-Якименко 
(2002). Дослідниця опублікувала рукопис «Гра-
матики Музикальної» Миколи Дилецького, 
написаний у 1723 році у Санкт-Петербурзі 
(названий Львівським за місцем зберігання, 
1970). Партесна спадщина була основним 
об’єктом наукових розвідок Ніни Герасимової-
Персидської (1978). Музикознавиця відредагу-
вала, уклала партитури, а також проаналізувала 
партесні концерти Київської колекції (2012). 
Дослідження Н. Герасимової-Персидської про-
довжив Іван Кузьмінський (2014) у дисертації 
про витоки партесного багатоголосся та вико-
навську практику того часу. Проблемі автор-
ської атрибуції партесних творів присвячені 
публікації Ольги Шуміліної (2008, 2012 а). 
Музикознавиця проаналізувала також текстові 
особливості літургійних циклів XVII – початку 
XVIII століть, зокрема служби М. Дилецького, 

out to reveal the similarities in their perception of the meter changes. And modelling was used to explain the cases 
when each of the described proportions might be applied. Scientific novelty. The article represents the first attempt to 
explain scientifically how to choose different tempo correlations in Ukrainian partes works. Conclusion. The analysed 
Liturgy of Mykola Dyletskyj contain only one example of meter change – from ₵ to 3/1 time. So, it is possible to apply 
two tempo correlations: proportion tripla, or relation based on even rhythmic motives. In the compositions written by 
Ivan Domaratskyj we can use four different tempo correlations: two proportions, tripla and sesquialtera, may be applied 
to the fragments in 3/1 and 3/2 time, the relation similar to the modern meter-rhythmic norms, and the correlation, 
described in the Ukrainian treatise Proportion (when main beat of any triple time are equal to the crochet note of the duple 
time). Because of the variety of tempo correlations, the informed decision of a conductor based on his/her knowledge 
and practical experience plays the crucial role in choosing the right tempo for performance of the baroque composition.

Key words: Ukrainian partes compositions, heritage of M. Dyletskyj, works of I. Domaratskyj, meter-rhythmic 
relations, proportions, baroque tempo.
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Симеона Пекалицького, Давидовича (2012 б). 
Дослідження партесної музики у світлі сти-
лістичного аналізу властивостей різних пар-
тесних шкіл проводить Богдан Дем’яненко 
(2015). Дослідник виділяє особливості голо-
соведення та фактури хорових концертів, при-
таманні кожній партесній школі. Особливості 
виконання партесних творів як результат прак-
тичного досвіду і запису анонімних партесних 
концертів початку XVIII століття вокальним 
ансамблем “A cappella Leopolis” описані Рома-
ном Стельмащуком (2006). Проблему інтерпре-
тації хорової спадщини українського бароко, 
зокрема текстової реалізації партесної музики, 
вивчала Марія Марченко (2016, 2017). Вона 
також досліджувала особливості виконавської 
практики музики бароко в руслі історично-
інформованого виконавства. Наукові дослі-
дження інтерпретації інструментальної музики 
цього ж часу, що зосереджені довкола окремих 
виразових засобів, виявляємо у працях Світ-
лани Шабалтіної (2003), Ольги Жукової (2018) 
та Наталії Фоменко (2020).

Дослідження практики історично-інфор-
мованого виконавства барокової музики часто 
стосуються творів західноєвропейської музич-
ної спадщини. Праці М. Марченко наразі єдині 
висвітлюють проблему історично правиль-
ної інтерпретації партесних творів. Тому роз-
гляд окремих виконавських завдань та про-
блем музичного темпу, артикуляції, вокальної 
манери тощо потребують ширшого музикознав-
чого висвітлення.

Дослідження давніх музично-теоретичних 
праць у разі інтерпретації музики попередніх 
епох є особливістю історично-інформованого 
виконавства. Важливою джерельною осно-
вою дослідження виконавської практики того 
часу слугують музичні трактати XVII та XVIII 
століть. Праці, що використані у представле-
ній публікації: “Introduction to practical music” 
Крістофера Сімпсона (1732), “The musical 
guide” Фрідріха Нідта (1710–1721), “An intro-
duction to the art of singing by note” Томаса Валь-
тера (1721), “A brief introduction to the skill 
of music” Джона Плейфорда (1674), «Грама-
тика музикальна» М. Дилецького (Цалай-Яки-
менко, 1970), анонімний трактат XVIII століття 
«Препорцыя» (Дем’яненко, 2018), а також праці 
музикантів, представників історично-інформо-
ваного напряму, в яких підсумовано їхній вико-

навський досвід: «Музика як мова звуків» Ніко-
лауса Харнонкурта (2002) та “Baroque music” 
Роберта Донінгтона (1982).

Метою дослідження є теоретичне обґрун-
тування принципів історично правильної 
інтерпретації партесної музики, зокрема проб-
леми визначення темпу. Для цього висвітлено 
різні системи метро-ритмічних співвідно-
шень, що відображали виконавську практику 
доби бароко, а також окремі риси восьмиголо-
сих творів М. Дилецького та І. Домарацького. 
Творчість вибраних композиторів представляє 
період змін у виконавській практиці, що сто-
суються і взаємозалежності темпу, і метро-
ритму творів, адже композиції М. Дилецького 
написані наприкінці XVII століття, а концерти 
І. Домарацького – у 40-х роках XVIII (Шумі-
ліна, 2012 а). На основі аналізу їхніх компо-
зицій та порівняння із західноєвропейськими 
та українськими музичними трактатами того 
часу запропоновано приклади темпових спів-
відношень у вибраних творах.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Парний метр ₵ (у західноєвропейських трак-
татах названий common time, а в українській 
музиці – рухом за сигмою) визначали, орієн-
туючись на спокійний рахунок від одного до 
чотирьох чи на повільне тактування. Для визна-
чення меж швидкості такого тактування автори 
музичних праць часом додавали суміжні реко-
мендації. Наприклад, Т. Вальтер радив брати 
такий темп, щоб музичні фрази не виходили 
поза межі «компасу людського дихання» (Wal-
ter, 1721, c. 20). Німецький музикант Ф. Нідт 
описав залежність темпу простого розміру 
(₵) від жанру твору: «В увертюрі виконується 
повільно, в гавоті трішки швидше, в буре най-
швидше, а в арії досить повільно» (Niedt, 1989, 
с. 31). Визначивши таким чином загальний темп 
виконання, диригент повинен звернути увагу 
на узгодження темпів у разі зміни розміру.

Ще до кінця XVII століття запис музичного 
розміру позначав співвідношення тривалості 
звучання основних долей одного метра сто-
совно основних вартостей іншого. У цей час із 
розгорнутої системи мензуральних пропорцій 
попередньої доби у вжитку залишились лише 
дві: tripla, де цілий тридольний такт був рівний 
половині дводольного та sesquialtera, за якою 
тридольний і дводольний такти прирівнюва-
лись (тобто тридольний виконували мовби  
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тріоль у дводольному). Першу пропорцію 
позначав розмір 3/1, або цифра 3, а другу – роз-
мір 3/2. Співвідношення темпів за пропорцією 
sesquialtera Т. Вальтер описав як відношення 
половинних нот, де половинка у тридольному 
такті на третину коротша від такої ж половинки 
парного розміру (Walter, 1721, c. 23).

У «Граматиці музикальній» М. Дилецького 
знаходимо згадки про музичний темп, що нага-
дують пропорційні співвідношення західноєв-
ропейської музики. Тридольний метр М. Дилець-
кий називає пропорцією (3/1 – велика пропорція, 
3/2 – мала пропорція) і рекомендує виконувати 
швидко: один тридольний такт на помах руки 
вниз, інший – на рух вгору (Цалай-Якименко, 
1970, с. 7). Якщо темп руху руки залишити ста-
лим у парному й непарному метрах, отримаємо 
співвідношення за пропорцією tripla. Цю пропо-
рцію як поєднання повільної павани та швидкої 
гальярди Р. Стельмащук визначив як єдино влас-
тиву для української барокової музики (Стельма-
щук, 2006, с. 327). Проте в анонімному трактаті 
другої половини XVIII століття «Препорцыя» 
описано таке співвідношення метрів, де будь-
яка вимірна вартість тридольного розміру буде 
завжди рівною четвертній ноті парного метра 
(Дем’яненко, 2018, с. 17–18, 20). Тобто неза-
лежно чи перехід здійснюється у розмір 3/1, 3/2, 
чи 3/4 – співвідношення темпів буде однаковим.

У західноєвропейській музиці періоду зламу 
XVII–XVIII століть відбулося поступове зник-
нення пропорційної системи. Ознакою нового 
співвідношення стала поява запису розмірів із 
дрібними основними вартостями: четвертними, 
восьмими. Тож, якщо музичний твір написа-
ний у розмірах С, ₵, 3/1, 3/2, найімовірнішим 
є застосування пропорцій. Якщо ж у творі 
з’являються розміри 3/4 та 3/8, то у разі зміни 
метра варто прирівнювати однакові тривалості 
кожного розміру. Розглянемо приклади поєд-
нання парного й непарного метрів у творах 

М. Дилецького та І. Домарацького, а також усі 
можливі темпові співвідношення.

«Реквіяльна літургія» М. Дилецького напи-
сана у розмірах ₵ і 3/1. Тридольний метр вико-
ристаний у третьому номері «Придите покло-
нимся» на словах «поющих Ти: аллилуйя», 
у шостому номері «Сугубая єктения» та у вось-
мому «Милость мира» із текстом «осанна во 
вышних». Усі приклади відповідають харак-
теристиці тридольного розміру як «веселого», 
що подає М. Дилецький у своїй Граматиці. 
Веселість проявляється у характері слів або 
ж у музичному ритмі, наприклад, гальярди 
в шостому номері. Відповідно, такий характер 
тридольності повинен відобразитися і в темпі 
виконання. Пришвидшення темпу отримаємо 
у разі використання поєднання метрів за про-
порцією tripla, на яку зазвичай і вказував роз-
мір 3/1.

Проте визначити темпове співвідношення 
епізодів, написаних у парному й непарному 
метрах у Реквіяльній літургії, ми можемо 
і в інший спосіб. Таке поєднання було нова-
торством італійських композиторів раннього 
бароко Льодовіко Гроссі да Віадани й Клаудіо 
Монтеверді (Viadana, Monteverdi). Це поєд-
нання тримірного й двійкового тактів спільним 
ритмічним мотивом. У «Реквіяльній літур-
гії» поєднання за допомогою мотивів знахо-
димо в шостому номері – «Сугубая ектения». 
Слово «кириє» композитор виписав цілою 
з крапкою, половинною та цілою нотою у роз-
мірі 3/1 та четвертною з крапкою, вісімкою 
і четвертною у розмірі alla breve (₵). Зміна 
метра відбувається всередині фрази, тож при-
родним буде спів «кириє елейсон» у тому ж 
темпі. Тобто прирівнюючи цілі ноти трійкового 
такту із четвертними дводольного (рис. 1).

Отримане співвідношення темпів відпові-
дає співвідношенню, описаному в анонімному 
трактаті «Препорцыя», де основна вимірна 

 
Рис. 1. М. Дилецький Реквіяльна Служба Божа № 6 Сугубая ектения т. 65–69
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вартість тридольного розміру завжди рівна чет-
вертній парного метра. Тому поєднувати темпи 
у разі зміни метра у «Реквіяльній літургії» 
М. Дилецького можемо трьома способами:

– за пропорцією tripla (на котру вказує роз-
мір 3/1);

– прирівнюючи тотожні мотиви (тобто цілу 
ноту тридольного такту витримувати так само, 
як четвертну дводольного);

– поєднуючи два описані варіанти: за наяв-
ності однакових ритмічних мотивів використо-
вувати співвідношення за їх прирівнюванням, 
а всі інші тридольні епізоди виконувати за спів-
відношенням tripla.

Визначати темпові співвідношення у партес-
них концертах І. Домарацького трохи складніше 
через використання композитором різних видів 
тридольного розміру. Про невизначеність сис-
теми метрових співвідношень свідчить також 
час написання концертів (приблизно 40-і роки 
XVIII ст.) – період змін у виконавській практиці 
і системі музичної нотації. Розглянемо всі мож-
ливі поєднання метрів у цей час.

1. Поєднання парного й непарного так-
тів за пропорціями: у разі позначення розміру 
3/1 – за пропорцією tripla, у разі розміру 3/2 – за 
пропорцією sesquialtera.

Розмір 3/1 композитор І. Домарацький засто-
сував лише в одному партесному концерті 
«Праотцев днесь всѣх» із хвалебним текстом 
«возвеличившаго их во всѣх язицѣх». Загаль-
ний афект фрагменту не суперечить швидкому 
виконанню, тож можемо співвідносити метри 
за пропорцією tripla, тобто виконуючи три-
дольний такт у часі звучання половини такту 
alla breve.

Друга пропорція sesquialtera (на яку вказує 
розмір 3/2) позначала прирівнювання двій-
кового й трійкового тактів. Тобто тридольний 
такт звучав мовби тріоль у такті за сигмою (₵). 
Таке поєднання є значно стриманішим тем-
пово, ніж у попередній пропорції. Розглянемо 
тексти епізодів, що викладені І. Домарацьким 
у розмірі 3/2.

У концерті «Благословлю Господа» це слова 
повчального, моралізаторського змісту: «бога-
тии обнищаша и взалкаша», «прийдите чада 
послухайте мене, страху Господню научу вас», 
«воззваша праведнии и Господь услиша их». 
Відповідно, спокійне виконання за співвідно-
шенням sesquialtera підкреслить вагу і зна-

чимість настанов у тексті. В іншому концерті 
«Праотцев днесь всѣх» розміром 3/2 викла-
дено епізод, що втілює образ Божої могутності 
та величі віри («яко державна и сильна и от них 
[праотців] показавша жезл сили нам»).

Вирізняється застосуванням розміру 3/2 кон-
церт «Благости навик». Для визначення тем-
пового співвідношення важливим тут є не так 
зміст слів, як місце епізоду у структурі кон-
церту. Тридольний фрагмент повторює і немов 
підсумовує весь співаний до того текст. Тому 
уповільнення темпу (тобто співвідношення за 
пропорцією sesquialtera) сприятиме відчуттю 
завершеності музичної форми у сприйнятті 
слухачів.

2. Темпове співвідношення за принци-
пом, описаним у трактаті «Препорцыя»

Невідомий автор трактату рекоменду-
вав прирівнювати основні долі тридольного 
метра із четвертними нотами парного розміру. 
Незалежно від виду тридольного розміру, 
темпове співвідношення завжди буде одна-
ковим, адже і ціла нота у розмірі 3/1, і поло-
винна у розмірі 3/2, і четвертна у 3/4 – усі 
прирівнюються до четвертної парного метра. 
Таке поєднання є зручним у співі, легким до 
запам’ятовування, проте нівелює різнохарак-
терне темпове втілення змістових поетичних 
образів. Також постає питання доцільності 
використання в одному концерті різних видів 
тридольного розміру за умов однакової звуко-
вої реалізації.

3. Поєднання за принципом тотожних 
ритмічних мотивів

Використання однакового ритмічного 
малюнку в різних тридольних розмірах 
(3/1 і 3/4), виписаних різними тривалостями, 
знаходимо в концерті «Праотцев днесь всѣх». 
Присутність цих ритмічних мотивів прирів-
нює швидкість звучання фрагментів, написа-
них в обох розмірах. Відповідно, темп вико-
нання може бути досить швидкий, якщо ми за 
основу визначення виберемо розмір 3/1, тобто 
співвідношення темпів за пропорцією tripla. 
Британські музиканти Т. Вальтер та Дж. Плей-
форд наголошували на використанні цієї про-
порції також для розміру 3/4 (Playford, 1674, 
c. 31; Walter, 1721, c. 22), тобто його виконання 
в часі звучання половини такту alla breve. 
В іншому випадку темп може бути доволі стри-
маним, якщо ми виберемо за основу поєднання  
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розмірів 3/4 і ₵, де четвертні ноти будуть рів-
ними. З огляду на наявність тотожного ритміч-
ного малюнку ми у тому ж темпі можемо вико-
нувати фрагмент у розмірі 3/1.

4. Сучасна система нотації
Починаючи з XVIII століття у музичній 

нотації простежується тенденція до запису 
мелодичних ліній дрібними тривалостями 
і застосування розмірів із меншими вартостями 
(3/4, 3/8, 12/8). Змінюється і трактування рит-
мічних співвідношень: нотні тривалості отри-
мують сталу величину в усіх розмірах. Тому 
ми можемо виконувати концерти І. Домараць-
кого за звиклою нам системою метро-ритміч-
них співвідношень. У разі зміни розміру alla 
breve (₵) на 3/4 прирівнюватимуться четвертні, 
у разі поєднання розмірів 3/2 і ₵ – половинки, 
у разі поєднання розмірів 3/1 і ₵ також прирів-
нюватимуться половинні ноти. Проте темп зву-
чання епізодів у розмірі 3/1 буде значно повіль-
нішим стосовно інших фрагментів твору, що не 
завжди відповідає смисловому навантаженню 
тексту.

Висновки і перспективи подальших дослі-
джень. Основою для вибору темпу партес-
них концертів І. Домарацького та Реквіяльної 
Служби Божої М. Дилецького може стати кожен 
варіант описаних метро-ритмічних поєднань. 
Проте жоден із них не є абсолютно точним, 
адже і нотний запис, і позначення розмірів зга-
даних творів відображають перехідний період 
у системі музичної нотації та змін у тогочасній 
виконавській практиці. Сучасному диригенту 
важливо розуміти ці процеси й комплексно роз-
глядати проблему вибору виконавських засобів. 
Інтерпретація музики бароко повинна включати 
не лише особливості нотного тексту, але і зміст 
словесного, а також стилістичні особливості 
періоду написання твору. Варто враховувати 
зміст тогочасних музично-теоретичних праць, 
проводити критичний аналіз сучасних експе-
риментальних виконань цих творів за різними 
способами метро-ритмічних поєднань. Це спри-
ятиме висвітленню закономірностей поєднань 
парного й непарного метрів і їх темпового від-
творення відповідно до задуму композиторів.
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