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ГАЛИЦЬКИЙ НАПІВ ЯК ФЕНОМЕН УКРАЇНСЬКОГО ЦЕРКОВНОГО 
МОНОДИЧНОГО СПІВУ

Актуальність проблеми зумовлена затребуваністю вивчення традицій церковного співу в контексті тенденцій роз-
витку вітчизняної духовної співочої богослужбової культури, зокрема – церковної співочої традиції Галичини і Волині, 
репрезентованої художнім феноменом галицького (або галицько-волинського) напіву як пам’ятки давнього українсько-
го православного монодичного співу. Галицький напів – це історично сформована на галицько-волинських землях систе-
ма місцевих варіантів богослужбових піснеспівів Православної Церкви, що охоплює різноманітні гимнографічні групи. 
Нами не віднайдено спеціальних досліджень, присвячених дослідженню даного феномена. Окреслена наукова проблема 
відповідає нагальним завданням сучасного музикознавства (музичної регіоніки) і визначає перспективи більш приціль-
ного дослідження галицького напіву. Мета даної наукової статті – характеризувати галицький (галицько-волинський) 
напів як феномен українського церковного монодичного співу. Методологія наукової розвідки базується на залучен-
ні історичного, феноменологічного, жанрового, стильового, структурно-функціонального підходах. Наукова новиз-
на отриманих результатів полягає в розробці авторської методики аналізу зразків галицького напіву з урахуванням 
їхньої специфіки з подальшою апробацією на конкретному прикладі. У Висновках підсумовані результати здійсненого 
цілісного аналізу піснеспіву «Достойно єсть» галицького напіву, зафіксованого у збірнику «Напѣвникъ церковный» о. 
Ісидора Дольницького (Львів, 1894), за запропонованою моделлю аналізу (образно-семантичний, музично-стилістич-
ний, композиційно-драматургічний рівні). Увиразнено ґенезу вербального тексту та функціонування в богослужбовій 
практиці «Достойно єсть», музично-стилістичні (мелодичні, ладогармонічні, метроритмічні) принципи та засади 
формотворення з урахуванням драматургічних процесів піснеспіву «Достойно єсть» галицького напіву.

Ключові слова: богослужбова традиція, українська духовна співоча культура, церковна музика, спів, право-
славна монодія, галицький (галицько-волинський) напів, «Достойно єсть».
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GALICIAN NAPIV (CHANT) AS A PHENOMENON  
OF UKRAINIAN CHURCH MONODIC SINGING

The relevance of the problem is stipulated by the demand for the study of church singing traditions in the context 
of the development trends of the domestic spiritual singing worship culture, in particular – the church singing tradition 
of Galicia and Volyn, represented by the artistic phenomenon of the Galician (or Galician-Volyn) napiv (chant) as a token 
of ancient Ukrainian Orthodox monodic singing. The Galician napiv (chant) is a system of local versions of liturgical hymns 
of the Orthodox Church that was historically formed in the Galicia-Volhynia lands and includes various hymn-graphic 
groups. We have not found any special studies devoted to the research of this phenomenon. The outlined scientific problem 
corresponds to the urgent tasks of modern musicology (musical regionalism) and determines the prospects of a more 
focused study of the Galician napiv (chant). The purpose of the present scientific article is to characterize Galician 
(Galician-Volyn) napiv (chant) as a phenomenon of Ukrainian church monodic singing. The research methodology is 
based on the combination of historical, phenomenological, genre, stylistic, structural and functional scientific approaches. 
The scientific novelty of the obtained results is related to the development of the author's methodology for the analysis 
of samples of the Galician napiv (chant), taking into account their specificity, with further testing on a specific example. The 
Conclusions summarize the results of a holistic analysis of the Galician song-chant «Dostoyno est» of the Galician napiv 
(chant) noted by Isydor Dolnytskyi in «Napivnyk tserkovny» (Lviv, 1894), according to the proposed model of analysis 
(figurative-semantic, musical-stylistic, compositional-dramaturgical levels). The genesis of the verbal text and its 
functioning in the liturgical practice of the prayer «Dostoyno est», the musical and stylistic (melodic, harmonic, metre-
rhythmic) principles and basis of form creation, taking into account the dramaturgical processes of «Dostoyno est» 
of the Galician napiv (chant), have been highlighted.

Key words: liturgical tradition, Ukrainian spiritual singing culture, church music, singing, Orthodox monody, Galician 
(Galician-Volyn) napiv (chant), «Dostoyno est».

Канонічна традиція українського  
богослужбового співу,

яка склала історичну основу  
музичного професіоналізму, –

це скарбниця національного  
мелосу високого рівня 

змістової й художньої досконалості.
В. Зінченко (Зінченко, 2014, с. 1)

Актуальність проблеми. У музичній науці 
XXI століття актуалізуються наукові роз-
відки, присвячені феноменам музичної куль-
тури України, що визначаються багатовіковим 
історичним розвитком. Виняткового значення 
в даному контексті набувають дослідження 
музичних артефактів національної духовної 
традиції з глибинними спадкоємними озна-
ками, які в ХХ столітті опинились під забо-
роною (як у сфері живого побутування, так 
і в дослідницькому вимірі) внаслідок відомих 
ідеологічних перепон. Одним із них таких 
феноменів вітчизняної духовної співочої бого-
службової культури постає галицький (або 
галицько-волинський) напів1 як пам’ятка україн-
ського церковного православного монодичного 
співу. На сьогодні українська православна цер-

1 На сьогодні в вітчизняній медієвістиці співіснує функціонування 
термінів «напів» і «наспів» для означення одного художнього явища. 
Ми орієнтуємось на ґенезу етимона даного поняття та його залу-
чення в аналізованих першоджерелах (див. назви нотних збірників: 
«Напѣвникъ церковный» укладачів Йоана Кипріяна (Львів, 1893), 
о. Ісидора Дольницького (Львів, 1894), Ігнатія Полотнюка (Пере-
мишль, 1902) та «Напівник церковний», укладач – Олександер Ост-
гайм-Дзерович (Рим, 1959). 

ковна монодія, що має понад тисячолітню тра-
дицію і за ґенезою пов’язана з розвитком хрис-
тиянства у Київській Русі (Ткаченко, 2016, с. 7), 
постала предметом ґрунтовних наукових праць 
дослідників. Однак, нами не віднайдено спеці-
альних досліджень, присвячених дослідженню 
галицького (галицько-волинського) напіву, який 
був широко розповсюдженим і знаним не лише 
на теренах Галичини та Волині. Окреслена 
наукова проблема відповідає нагальним завдан-
ням сучасного музикознавства, зокрема, музич-
ної регіоніки. Відтак, актуальність проблеми 
зумовлена затребуваністю вивчення розмаїтих 
традицій церковного співу (у даному випадку, 
співоча традиція Галичини і Волині) в контек-
сті історичної перспективи становлення та тен-
денцій розвитку українського богослужбового 
співочого мистецтва.

Мета даної наукової статті – охарактеризу-
вати галицький (галицько-волинський) напів як 
феномен українського церковного монодичного 
співу.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
З-поміж наукових досліджень виокремимо кор-
пус фундаментальних праць Ю. Ясіновського, 
присвячених церковній монодії, як найбільш 
відповідних до обраної нами наукової пробле-
матики. У ґрунтовній монографії «Візантійська 
гимнографія і церковна монодія в українській 
рецепції ранньомодерного часу» (Ясіновський, 
2011) здійснено першу спробу у вітчизняній 
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історіографії системно простежити форму-
вання наукових поглядів на візантійську гим-
нографію і церковну монодію. Джерельною 
базою праці постали понад тисячу рукопи-
сів. На прикладі нотолініного Ірмолою ран-
ньомодерного часу як нового етапу розвитку 
візантійської спадщини увиразнено основний 
півчий репертуар слов’яноруських музичних 
текстів, нотованих київською п’ятилінійною 
нотою (Ясіновський, 2011, с. 5). Наукова роз-
відка «Українська церковна монодія в музично-
аналітичному дискурсі» є цінним джерелом 
аналітичних студій осягнення музично-сти-
льових засад і сутності української церковної 
монодії за нотолінійними ірмологіонами XVI–
XVII століть (Ясиновський, 2014, с. 4). У центрі 
дослідження – структурно-композиційні осо-
бливості української церковної монодії у поєд-
нанні з ладоінтонаційними, метроритмічними 
та формотворчими принципами, з подальшою 
проекцією в аналітичному етюді (шостий роз-
діл розвідки) на конкретний музичний матеріал 
із Львівського ірмологіона (стихири «Прийдіте 
людиє» і «Тебе одіющагося світом»). Автор 
зазначає, що дослідження місцевих та новоза-
позичених напівів із Львівських ірмологіонів 
мають перспективи для подальшого вивчення 
лише після осягнення засад української церков-
ної монодії (Ясиновський, 2014, с. 7).

Наступним найбільш відповідним до обра-
ної нами наукової проблематики постає дис-
ертаційне дослідження О. Шевчук «Київський 
наспів у контексті церковно-монодичного співу 
України та Білорусі ХVII–ХVIIІ століть (дже-
рела, жанри, риси стилістики)» (Шевчук, 1999). 
Дослідниця пропонує авторський підхід до 
розгляду піснеспів, що належать до київського 
наспіву («київского напѣлу»). У вітчизняному 
музикознавстві та медієвістиці, зокрема, вперше 
розроблено цілісну концепцію розвитку київ-
ського напіву у контексті церковно-монодичного 
співу XVII–XVIII століть. Суттєво оновленими 
постали методика жанрового аналізу піснеспі-
вів. Також авторкою розроблено типологію видів 
багатонаспівності, де галицький напів фігурує 
як одне з паралельно-існуючих явищ, поряд із 
київським наспівом, зафіксованих у Львівських 
Ірмологіонах (Шевчук, 1999, с. 3).

О. Цалай-Якименко в нотній антології 
«Духовні співи давньої України» (Цалай-Яки-
менко, 2000) представляє та систематизує най-

давніший пласт – монодію (ірмосний спів). 
Згадуючи західноукраїнські ірмологіони як 
джерела монодії, а також Галичину, відомос-
тей про галицький напів в антології не від-
найдено. Структура антології, що містить уні-
кальні зразки – чотиричастинна: три розділи 
відповідають циклу Недільного Богослужіння 
(Велика Вечірня, Утреня та Літургія), у четвер-
тому окремо розміщені піснеспіви Господських 
і Богородичних свят. Перед кожним зразком 
вказується його етнолокальна приналежність 
та першоджерела фіксації. 

У кандидатській дисертації Б. Жулковського 
«Жанр кондака в українському церковно-моно-
дичному співі XV–XIX століть» доволі часто 
згадується галицький напів, проте – у контексті 
етнолокальної приналежності досліджуваних 
варіантів кондаків (Жулковський, 2015). 

У докторській дисертації Н. Сиротинської 
«Богородична гимнографія у вимірах духовної 
культури України XI–XVII століть» розгля-
даються шляхи розвитку і формування бого-
родичної гимнографії та засади її вкорінення 
у духовно-культурний простір України, а саме 
у складі нотолінійних ірмологіонів та літургій-
них книг (Сиротинська, 2017).

Таким чином, констатуємо, що на сьогодні 
нами не віднайдено праць, спеціальний предмет 
дослідження яких би становив галицький напів. 
Цей факт зумовлює і визначає перспективи більш 
прицільного дослідження даного феномена укра-
їнського церковного монодичного співу.

Виклад основного матеріалу дослідження. 
Для початку надамо визначення ключового 
концепту дослідження. 

Напів (від церковносл. «напѣл») – це корпус 
традиційних мелодій богослужбового Обіходу 
під однією назвою, об’єднаних за походженням 
і музичним стилем (Шевчук, УМЕ, 2016, с. 45). 
Етимон напіву сягає корінням кінця ХVІ століття 
і пов’язаний з церковнослов’янським поняттям 
«напѣл» як єдиного терміна для характерис-
тики такого роду мелодій (там само). Україн-
ською є звичним аналог поняття «напѣл» як 
напів2 (російський відповідник даного поняття 
в науці – «роспев»). Галицький (або галицько-
волинський) напів – це історично сформована 
на галицько-волинських землях система місце-
вих варіантів богослужбових піснеспівів Пра-

2 Літера «ѣ» в українській мові, як правило, передає звук «і» (вѣра – 
віра, мѣра – міра).
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вославної Церкви, що охоплює різноманітні 
гимнографічні групи. 

Спробуємо на конкретному прикладі здій-
снити аналіз одного з піснеспівів галицького 
напіву з метою визначення його прикметних 
ознак. Нами обрано молитву до Пресвятої Бого-
родиці «Достойно єсть», що міститься у збір-
никах «Напѣвникъ церковный» о. Ісидора Доль-
ницького (Львів, 1894) та «Напівник церковний» 
О. Остгайм-Дзеровича (Рим, 1959). Принагідно 
зазначимо роль видатного греко-католицького 
церковно-громадського діяча, диякона Ігнатія 
Полотнюка (1856–1903) – укладача «Напів-
ника церковного» («Напѣвникъ церковный: По 
образу пінія Галицко-Руских Церквей», Пере-
мишль, 1902), – який у вступному слові, на від-
міну від інших подібних збірників, вказує першо-
джерела галицького напіву (Полотнюкъ, 1902). 
У нотному збірнику містяться зразки галицького 
напіву та корпус болгарських піснеспівів, поданих 
окремо. Митець упродовж 25 років наприкінці 
ХІХ століття збирав і фіксував зразки галицького 
напіву, які були оформлені у збірник, що слугував 
і посібником із музичної грамоти. Таким чином, 
виокремлення даного збірника є показовим у від-
ношенні фіксації зразків галицького напіву. Для 
дослідників ХХІ століття опора на таку дже-
рельну базу є документом стану функціонування 
українського церковного співу (зокрема, право-
славної монодії на теренах Галичини та Волині), 
зафіксованого на початку ХХ століття.

Піснеспів «Достойно єсть» галицького 
напіву є доволі знаковим: він неодноразово 
поставав предметом композиторської інтерпре-
тації видатних українських митців. Так, нами 
виявлено залучення «Достойно єсть» галиць-
кого напіву в композиторській богослужбовій 
спадщині М. Леонтовича, О. Кошиця. У твор-
чості С. Людкевича та К. Стеценка також відна-
ходимо опрацьовані зразки галицького напіву 
(і це при тому, що уже на початку минулого сто-
ліття зазначалось, що галицький напів, незва-
жаючи на свою красу, розмаїття та багатство, 
значно втратився з часом).

Логіка концепції даної наукової розвідки 
зумовила першорядним завданням здійснити 
спробу розробки авторської методики ана-
лізу зразків церковного монодичного співу 
(зокрема, галицького напіву) з урахуванням 
їхньої специфіки, спираючись на праці дослід-
ників церковної монодії. Орієнтиром для нас 

слугували, в першу чергу, аналітичному роз-
відки Ю. Ясіновського, в яких автор розглядає 
зразки церковної монодії у контексті цілісного 
аналізу (Ясиновський, 2014, с. 71).

У сформованій нами моделі першим щаблем 
аналізу (образно-семантичний) науковця постає 
врахування образної сфери досліджуваного 
зразка, його «емоційного змісту і психологізацію 
образів» (Ясиновський, 2014, с. 72), що втілю-
ються у параметрах художнього мислення на різ-
них рівнях (виразовому, формотворчому та дра-
матургічному). Доцільним у даному контексті 
є висвітлення літургійної богословської сутності 
зразка, в тому числі, крізь міжмистецькі зв’язки 
(в іконописі, малярстві, літературі, інших зраз-
ках української національної культури), на що 
вказує дослідник (там само). Прицільної уваги 
вимагає вербальний текст піснеспіву: його 
ґенеза, образний стрій, семантика, котрі безпо-
середньо пов’язані з призначенням та функціо-
нуванням конкретного вербального тексту.

Наступним щаблем аналізу (музично-сти-
лістичний) постає текстомузична форма, що 
регульована вербальним текстом. Невід’ємно 
пов’язаною із ним є мелодика аналізованого 
зразка, його інтонаційне багатство, мелодич-
ний рельєф, виокремлення опорних тонів, інто-
націй та поспівок; поділ на силабічний, невме-
ний та мелізматичний хоральні стилі (Шевчук, 
1999, с. 11). Важливо відзначити, що мелодика 
разом із вербальним текстом становлять син-
кретичну пару (вербальний та музичний тексти 
взаємообумовлені та є рівноправними носіями 
семантики молитовного тексту). У контексті 
цілісного аналізу розглядаються також ладогар-
монічні, метроритмічні принципи.

Заключним логічним щаблем аналізу (ком-
позиційно-драматургічний) є розгляд будови 
цілого, яка втілюються у певній музичній формі 
(композиція твору) і драматургії (i:m:t), під егі-
дою функціонального методу аналізу.

З метою апробації вище вказаної методики 
спроеціюємо модель цілісного аналізу зразків 
церковного монодичного співу на конкретний 
приклад.

Образно-семантичний рівень. Зазначений 
піснеспів належить до молитовно-гимнографіч-
ного типу (Богородична гимнографія). Ґенеза 
вербального тексту піснеспіву «Достойно 
єсть» вирізняється історією виникнення. 
Стисло викладемо основні факти, спираючись 
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на  віднайдені дані щодо походження даної 
молитви до Пресвятої Богородиці.

Як вказують Святі Отці, «Достойно єсть» 
належить до молитов, котрі були передані людям 
від ангелів (як і «Слава в Вишніх Богу», «Свят, 
Свят, Свят Господь Саваоф», Трисвяте). У Х сто-
літті в Греції, на святій Горі Афон, подвизались 
старець-ієромонах із послушником. У суботу 
ввечорі, 11 червня 982 року, старець вирушив 
у Лавру на Всенічне бдіння, а його послушник 
залишився у келії. Пізно вночі у двері посту-
кав незнайомець-монах. Послушник вклонився 
незнайомцю і не здивувався, адже навколо було 
багато келій-печер. Разом вони почали спі-
вати молитви та псалми. Однак під час співу 
«Честнійшую Херувим…» – піснеспіву Бого-
родиці преподобного Косми Маюмського (VIII 
cт.), послушник відзначив, що у їхній місце-
вості співають інакше, оскільки незнайомець 
додав до молитви такі слова: «Достойно єсть 
яко воістинну блажити Тя, Богородицю, При-
сноблаженную і Пренепорочную і Матерь Бога 
нашего». Коли він почав співати цю величальну 
молитву Богородиці, ікона Божої Матері Елеуса 
(гр. Ελεούσα – Милостива), що стояла у келії, 
осяялась світлом. Послушник попрохав незна-
йомця занотувати текст і, на прохання гостя, 
за відсутності паперу і чорнил, поставив перед 
ним кам’яну плиту. Гість почав виводити по 
ній слова, що чітко і виразно викарбовувались 
на камені, мов на папері. Незнайомець сказав, 
аби відтепер завжди цю молитву співали так 
і православні християни. На запитання про ім’я 
назвався «смиренним Гавриїлом» та зробився 
невидимим, а ікона Пресвятої Богородиці ще 
певний час продовжувала випромінювати сяйво.

Старець, повернувшись і дізнавшись про те, 
що відбулось, пояснив, що келію відвідав архан-
гел Гавриїл, а молитва ця – ще одна з переданих 
людям ангелами. Згодом настоятель Карейської 
Лаври благословив зібрати Собор старців, на 
якому було вперше соборно виконано молитву 
до Богородиці «Достойно єсть». Камінь із тек-
стом було відправлено у Константинополь до 

Патріарха. Николай ІІ Хрисоверг (Πατριάρχης 
Νικόλαος ὁ Χρυσοβέργης) – правлячий Патріарх 
у період 979–991 рр. – благословив включити 
молитву, даровану архангелом, у богослужбову 
практику. З того часу «Достойно єсть», яку іме-
нують «архангельською» молитвою, стала одним 
з найулюбленіших православних піснеспівів, 
що прославляє Пресвяту Богородицю. Назвою 
молитви пойменовано і чудотворну ікону Еле-
уса – «Достойно єсть», яка до тепер зберіга-
ється на Святій Горі Афон і день святкування 
якої пов’язується з фактом дару піснеспіву пра-
вославним християнам як чуда – 11 (24) червня.

Ікона Пресвятої Богородиці  
«Достойно єсть» 

(Успенський храм у Кареї, Афон)

 

Задля осягнення змісту молитви вважа-
ємо за доцільне навести вербальний текст 
(церковнослов’янською мовою, якою вона 
усталено звучить у православній богослужбо-
вій традиції, із паралельним україномовним 
перекладом):

Церковнослов’янська (в українському правописі) Україномовний переклад
Достойно єсть яко воістинну блажити Тя, Богородицю, 
Присноблаженную і Пренепорочную і Матерь Бога 
нашего.
Честнійшую Херувим і славнійшую без сравненія 
Серафим, без істлінія Бога Слова рождшую, сущую 
Богородицю Тя величаєм.

Достойно є, і це є істина, славити Тебе, Богородицю, 
завжди Славну і Пренепорочну і Матір Бога нашого.
Чеснішу від Херувимів і незрівнянно славнішу від 
Серафимів, що без істління Бога Слова породила, сущу 
Богородицю, Тебе величаємо.
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У богослужбовій практиці «Достойно єсть» 
звучить: 1) на Божественній Літургії Іоанна 
Златоуста після Євхаристичного канону; 2) на 
Утрені після канону у будні дні (як і в попере-
дньому випадку – окрім Двунадесятих свят); 
3) при урочистій зустрічі архієрея перед Боже-

Піснеспів «Достойно єсть» у збірниках о. Ісидора Дольницького (1894) й 

О. Остгайм-Дзеровича (1959) подано у відмінних нотаціях: 

«Напѣвникъ церковный» (1894)    «Напівник церковний» (1959) 

 
 

Музично-стилістичний рівень аналізу увиразнює комплекс принципів. 

Структура, або текстомузична форма, піснеспіву представляє собою 

п’ять розділів-мелостроф, яку можна зобразити у схемі: 

 
Таким чином, композиція обраного зразка наближається до наскрізної 

форми з ознаками тричастинної репризної побудови (реприза як синтетичне 

поєднання А та В). 

Мелодика. Засадниче, основоположне виразове навантаження мелодичної 

лінії припадає на звуковисотність та ритміку. Рух мелодії напіву поступеневий, 

переважно по сусідніх щаблях без стрибків на широкі інтервали (не більше за 

терцію), котрі, в свою чергу, заповнюються плавним рухом у протилежному 

напрямку. Така мелодична лінія зумовлює певний тип інтонування – 

оспівування, розспівування. Таким чином, на основі принципу повторюваності 

як основи будови цілого відбувається закріплення інтонацій хвилеподібної 

мелодії, побудованої на основі чергування підйомів і спадів. 

У даному зразку напіва псалмодичність поєднується з розспівом на один 

склад кількох (двох-трьох) звуків. Виключенням є лише початкова поспівка з 
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ственною Літургією. Крім того, цією молитвою 
усталено завершується келійне молитовне пра-
вило.

Піснеспів «Достойно єсть» у збірниках 
о. Ісидора Дольницького (1894) й О. Остгайм-
Дзеровича (1959) подано у відмінних нотаціях:

«Напѣвникъ церковный» (1894) «Напівник церковний» (1959):
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Таким чином, композиція обраного зразка 
наближається до наскрізної форми з ознаками 
тричастинної репризної побудови (реприза як 
синтетичне поєднання А та В).

Мелодика. Засадниче, основоположне вира-
зове навантаження мелодичної лінії припадає 
на звуковисотність та ритміку. Рух мелодії 
напіву поступеневий, переважно по сусідніх 
щаблях без стрибків на широкі інтервали (не 
більше за терцію), котрі, в свою чергу, запо-
внюються плавним рухом у протилежному 
напрямку. Така мелодична лінія зумовлює 
певний тип інтонування – оспівування, роз-
співування. Таким чином, на основі принципу 
повторюваності як основи будови цілого від-
бувається закріплення інтонацій хвилеподіб-

ної мелодії, побудованої на основі чергування 
підйомів і спадів.

У даному зразку напіва псалмодичність 
поєднується з розспівом на один склад кіль-
кох (двох-трьох) звуків. Виключенням є лише 
початкова поспівка з чотирьох звуків на пер-
ший склад слова «Достойно». Відтак розгля-
нутий піснеспів ми можемо класифікувати як 
піснеспів силабо-невматичного стилю, в якому 
псалмодичний рух не є панівним.

Вишукане мереживо звукових прикрас озна-
чено плавністю та неабиякою злитністю струк-
турного розгортання. На фоні цього висхідні 
стрибки, хоч і не широкі, значно динамізують 
та підкреслюють піднесено-урочистий харак-
тер піснеспіву. Часто підйоми припадають на 
ключові слова молитви, що підкреслюються за 
змістом тексту і відзначаються більшою екс-
пресією та динамічним рухом і припадають на 
ключові смислові концепти текстового першо-
джерела («блажити», «Матерь Бога», «Чест-
нійшую», «Херувім», «славнійшую», «Сера-
фім», «рождшую», «Тя величаєм»). 
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Найбільш торжественна складова молитов-
ного тексту: «Честнійшую Херувім і славній-
шую без сравненія Серафім» у мелодії набуває 
такої ж піднесеності та урочистості завдяки 
руху мелодії лише по верхнім звукам гексахорду 
та висхідному напрямку стрибків. Принагідно 
зазначимо, що у такого роду піснеспівах даний 
факт зумовлено синкрезою вербального тексту 
та мелодики, які постають рівноправними носі-
ями семантики молитовного тексту та є взаємо-
обумовленими.

Послуговуючись і спираючись на поспівкову 
теорію осьмогласся, у даному прикладі можна 
виокремити декілька повторюваних елемен-
тів: 1) характерний чотиризвучний початковий 
мелозворот; 2) мелодичний рух f – g – f – e – (d) 
другої октави тощо. 

За твердженням Б. Жулковського, «... відпо-
відність поспівковій системі <…> є підставою 
для визначення цього гімну <…> як належ-
ного до української традиції» (Жулковський, 
2015, с. 127).

Ладогармонічні засади. Тональність у кла-
сичному її розумінні відсутня, незважаючи на 
виставлені при ключі бемолі (h та e) у нотації 
О. Остгайм-Дзеровича. Факт письмової нота-
ції у такому вигляді можна пояснити, на нашу 
думку, спробою адаптації більш давнього 
напіву у рамках сучасної, на час їх фіксації, 
київської нотації.

Амбітусом піснеспіву є секстова ланка 
b – g (гексахорд з будовою 1тон-1тон-0,5тон-
1тон-1тон). Основними устоями є тони b 
та d, довкола яких зосереджено весь рух. Тон 
с постає як центр динамічного руху від якого 
«відштовхується» вся подальша мелодика. Тон 
d, у свою чергу, сприяє замиканню і зупинці (в 
тому числі, виокремлюючись відповідною три-
валістю). Піснеспів не спирається на один пев-
ний тон, а тому не є моноопорним.

Метроритмічні принципи організації. 
Нотна фіксація досліджуваного зразка не має 
тактових обмежень. Також відсутнім є розмір. 
Тактові риски у нотації О. Остгайм-Дзеровича 
лише вказують на завершення мелострофи 
й увиразнюють, скоріше, смислове завер-
шення, ніж метроритмічне. Їх поява зумов-
лена, скоріш за все, внаслідок вищезгаданої 
причини (фіксація київською нотацією). Тому 
тактові риски не постають безпосереднім орі-
єнтиром для метроритмічного поділу, адже, 

загальновідомо, що тактові риски (як і ліги чи 
паузи) не є виключно універсальними знаками 
членування. 

Зауважимо, що далеко не в усіх розділах-
мелострофах витримується єдиний метричний 
пульс. У розділах форми А, А1 та А2 прослід-
ковується чотиридольність, натомість у роз-
ділах В та В’ ми цього не визначаємо. Такий 
метроритмічний розподіл підтверджує вже 
висловлену гіпотезу щодо наявної тричастин-
ності побудови. Можемо констатувати сталу 
метричну пульсацію у крайніх розділах, й пере-
мінну у середньому – розвитковому розділі.

Високого рівня досягає ритмічна організа-
ція, що позначена значною незалежністю щодо 
вербального тексту. У піснеспіві констатуємо 
неспівпадіння словесного та музичного ритму, 
зміну акцентуації. Наприкінці кожної мело-
строфи (й, особливо, на словах: «...нашего» 
та «...величаєм») спостерігаються структури 
типу підсумовування ( ).

Композиційно-драматургічний рівень. За 
умов вищезазначеної наявної сталої метрич-
ної пульсації у крайніх розділах й перемінної 
у середньому, суттєво збільшуються динамічні 
можливості розгортання форми. Тому важ-
ливим є той факт, що така зміна відбувається 
цілеспрямовано, у певних розділах форми 
(в нашому випадку – у центральному), що слу-
гують віхою розвитку музичної драматургії. 
Регулярність та рівномірність ритмічного руху 
в цілому зумовлює цілісність метрико-ритміч-
ної організації досліджуваного зразка (та мело-
строф В, В’ зокрема).

Відтак, вкажемо на драматургічні принципи 
побудови і наявну внутрішню логіку розви-
тку в аналізованому зразку галицького напіву 
«Достойно єсть». Функцію і (initio) викону-
ють розділи А та А1. Розвиваюча функція m 
(motus) увиразнена в серединній побудові (роз-
діли В, В’). Логічним завершенням – функція t 
(terminus) – постає А2, зумовлюючи стрункість 
і увиразнюючи архітектоніку будови цілого.

Висновки і перспективи подальших 
досліджень. Дана наукова розвідка має на меті 
актуалізацію вивчення пам’ятки українського 
церковного монодичного співу – галицького 
(галицько-волинського) напіву як феномена 
богослужбової традиції України. Галицький 
напів у контексті функціонування богослужбо-
вої співочої традиції характеризується наступ-
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ними ознаками: приналежним до давньої тра-
диції національного церковного монодичного 
співу; спадкоємністю – як один із яскравих 
художніх феноменів української гимнографії; 
є втіленням Обіходу – системи богослужбо-
вих піснеспівів Всенічного Бдіння та Літургії; 
характеризується регіональною етнолокаль-
ною приналежністю як явища православного 
богослужбового співочого мистецтва Галичини 
і Волині.

На підставі обраного прикладу піснеспіву 
«Достойно єсть», зафіксованого в «Напівнику 
церковному» (Перемишль, 1902), виявлено 
прикметні ознаки галицького напіву як зразка 
церковної монодії, що втілюються у самобутніх 
музично-стилістичних принципах та засадах 
формотворення з урахуванням драматургічних 
процесів.

Перспективи подальших досліджень зумов-
лені наявним фактом звернення корифеїв укра-
їнської композиторської школи ХХ і ХХІ сто-
літь до галицького напіву. Тож подальша логіка 
дослідження доступається до вивчення компо-
зиторських інтерпретацій галицького напіву 
у творчості митців минулого (К. Стеценко, 
М. Леонтович, О. Кошиць, С. Людкевич) 
і сьогодення (митрополит Іонафан (Єлецьких), 
Євгенія Марчук – 2021 рік). Відтак, доходимо 
висновку, що галицький напів набув розпо-
всюдження не лише в рамках живої традиції 
побутування церковного співу, а й далеко за 
межами етнолокальної приналежності Гали-
чини та Волині, приваблюючи своєю само-
бутністю видатних українських митців як 
художній феномен національної української 
духовної традиції.
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