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АНОТАЦІЯ 

 

Зосім О. Л. Сакральний вимір східнослов’янської духовної пісенності 

другої половини XVІ – початку XXІ століття. – Кваліфікаційна наукова 

праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора мистецтвознавства 

за спеціальністю 26.00.01 «Теорія та історія культури». – Національна 

академія керівних кадрів культури і мистецтв, Міністерство культури 

України, Київ, 2018. 

Науковою проблемою представленої дисертації є сакральний вимір 

східнослов’янської духовної пісенності другої половини XVІ – початку XXІ ст. 

У Новий час у зв’язку з відходом від середньовічної теоцентричної 

картини світу та актуалізацією антропоцентричного вектору розвитку 

європейської культури мистецькі форми репрезентації сакрального зазнають 

змін. У роботі визначено ознаки християнського сакрального мистецтва 

Нового й Новітнього часу: зростання ролі громади як суб’єкта літургії, 

автономність сакрального та мистецького компонентів церковного 

богослужіння, функціональна інтерпретація сакрального через розмежування 

трьох рівнів сакральних дій – літургічного, паралітургічного, 

позалітургічного; використання в літургічній практиці національних мов, 

спрощення музичної мови богослужбових творів. Відповідно до 

функціональної інтерпретації сакрального в Новий час теоретично 

обґрунтовано поняття «паралітургіка» із врахуванням досвіду східно-

християнської та західно-християнської церковних традицій. Виокремлено 

три типи паралітургічних дій та співів, до яких віднесено обряди, молитви 

або піснеспіви, що виконуються у храмі 1) під час богослужіння, 2) до і після 

богослужіння, а також інших церковних відправ (утреня, вечірня та ін.), 

3) відокремлено від богослужіння. Аргументовано доцільність розширення 

змісту терміна «нова сакральність», який екстрапольовано на всю 

європейську церковно-музичну традицію Нового й Новітнього часу. 
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Доведено, що східнослов’янська духовно-пісенна традиція є невід’ємною 

складовою європейського мистецтва християнської традиції. 

З’ясовано специфіку репрезентації сакрального у фольклоризованих 

піснях книжного походження. Охарактеризовано три типи релігійних 

фольклорних пісенних творів. Для фольклорних релігійних церковних пісень 

(перший тип) характерні усна або напівусна форми трансляції, приуроченість 

до церковних свят, виконання у храмі на богослужінні або під час інших 

побожних практик, збереження текстів пісень при варіативності мелодики. 

До фольклорних релігійних обрядових пісень (другий тип) відносяться твори 

книжного походження християнського змісту, які у процесі побутування 

набули магічної функції, а також обрядові пісні некнижного походження, в 

яких християнський компонент є результатом пізніших нашарувань. 

Фольклорні релігійні побутові пісні (третій тип) репрезентують 

християнський тип сакральності в його побутовому вимірі. 

Охарактеризовано східнослов’янську духовну пісню церковного та 

нецерковного призначення як складову популярної культури. Підставою 

розгляду духовно-пісенної традиції в контексті популярної культури стали 

способи трансляції духовно-пісенного репертуару та його соціокультурні 

функції. Зазначено, що популярність духовно-пісенного твору 

обумовлюється соціокультурними чинниками і текстово-музичними 

характеристиками. У добу конфесійних протистоянь важливою 

соціокультурною функцією духовних пісень стає проповідницька або 

конфесійно-полемічна. Підтримка та поширення християнської віри 

потребували актуалізації виховної або катехизаційної функції. Промоційна 

функція пов’язана з популяризацією духовно-пісенних творів і доктрин, які 

їх містять. Духовна пісня стає популярною внаслідок поєднання 

християнського за змістом наративу з риторичними прийомами з метою 

посилення емоційного впливу на слухача, через використання простих 

мовних засобів (метафор, порівнянь, символів, алюзій тощо), які не 

відволікають його від основного меседжа твору, завдяки написанню за 
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типовими моделями (пісні на інципіт, текстові контрафактури). Музичний 

компонент духовних пісень сприяє їх популяризації завдяки простоті 

музичної мови, орієнтованої на актуальний стиль світської музики. Вказано 

на ризики втрати духовної піснею молитовно-комунікативної функції через 

ігнорування її анабатичної інтенціональності. 

У роботі охарактеризовано типи католицьких канціоналів. Зазначено, 

що в Європі у середині XVІІ ст. було сформовано пісенник комплексного 

типу, який призначався для мирян і містив твори для богослужіння, 

паралітургічних молебнів, приватних молитовних практик. В його основі 

лежали календарний і тематичний принципи структурування. У ХІХ ст. 

відбулася модернізація структури пісенника, зокрема деталізація рубрик в 

межах тематичних груп, розміщення пісень однієї тематики за абеткою; його 

будова зберегла актуальність й понині. Європейські протестантські 

канціонали XVI – XVІI ст. видозмінили структуру католицьких, адаптуючи її 

до потреб власної церковної практики. Вони зберегли календарний і 

тематичний принципи організації репертуару, змін зазнала тематика 

духовних пісень. У XVI – XVІI ст. у протестантів популярності набуває 

особливий тип співацької книги – повний пісенний Псалтир. Для 

баптистських канціоналів ХХ ст. характерні поява нових тематичних груп 

пісень, відмова від календарного принципу структурування репертуару, 

створення нового принципу тематичної організації піснеспівів, визначеного 

нами як віртуальний. Констатовано, що більшість протестантських 

співацьких книг XVI – початку XХI ст. можна вважати пісенниками 

комплексного типу. 

Охарактеризовано структуру православних пісенників української та 

російської традицій. Визначено два типи українських православних 

пісенників кінця XVІІ – XVІІІ ст. – безсистемний та протокалендарний. 

Другий тип при певній хаотичності розміщення пісенних творів вже мав 

елементи календарної структури. В російській традиції новоєрусалимські 

піснетворці на основі поєднання алфавітного й тематичного принципів 
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утворили оригінальну структуру пісенника, яку можна окреслити як 

символічну. Структура православних пісенників ХІХ – початку ХХІ ст. 

зазнала впливу почаївського «Богогласника». Зроблено висновок, що в 

православній традиції донині немає єдиного уніфікованого принципу 

рубрикації пісенного репертуару та відсутній співаник комплексного типу. 

Простежено історію формування пісенника комплексного типу для 

католиків східного обряду, що мешкали на українських та білоруських 

землях. Зазначено, що запропонована укладачами структура почаївського 

«Богогласника» (1790–1791) є оптимальною для задоволення потреб мирян у 

церковному та позацерковному співі. Оновлення структури греко-

католицьких пісенників, зокрема деталізація рубрик, розширення тематики, 

розташування пісень за абеткою межах тематичної групи, припадає на першу 

третину ХХ ст. Оновленим пісенником комплексного типу для католиків 

східного обряду стало нововасиліанське видання «Церковні пісні» (1926), на 

яке орієнтуються сучасні греко-католицькі співаники. 

Українські й російські римо-католицькі та протестантські пісенники 

ХХ – початку ХХІ ст. наслідували структуру, закріплену європейськими та 

американськими виданнями відповідних конфесій. 

Зазначено, що в українсько-білоруській духовно-пісенній традиції, на 

відміну від російської, псалтирні пісні посідають незначне місце. Знаковим 

для російського репертуару став цикл Симеона Полоцького – Василя Титова 

«Римований Псалтир» (1680-ті рр.), який на православному ґрунті відтворив 

європейську традицію написання повних псалтирних пісенних циклів. 

Специфічною рисою російської духовно-пісенної традиції стало написання 

духовних пісень на віршовані парафрази Псалтиря поетами доби класицизму, 

серед яких значною популярністю користувалися пісні на тексти 

М. Ломоносова. У ХХ – на початку ХХІ ст. в українській і російській 

традиціях пісенні парафрази Псалтиря стають репрезентативними для 

католицької та протестантської конфесій, їх кількість (2-3%) є однаковою для 

української та російської традицій. В Росії в нових історичних умовах було 



 6 

здійснено спробу відродження жанру псалтирної пісні та створення 

псалтирного пісенного циклу. 

Встановлено, що жанр біблійної пісні на українсько-білоруських 

землях був невідомий, в російській духовно-пісенній традиції останньої 

третини XVIІ ст. творцями пісень на біблійні тексти були вихідці з Речі 

Посполитої (новоєрусалимські піснетворці, Симеон Полоцький). Ці твори 

репрезентують православну традицію і не мають аналогів у Західній Європі. 

Зазначено, що у ХХ – на початку ХХІ ст. жанр біблійної пісні не 

відроджується в жодній з християнських конфесій. 

Унаочнено зв’язки гімнографічних текстів і духовно-пісенної поезії. 

Зазначено, що латинська гімнографія в духовно-пісенних творах 

східнослов’янської традиції XVIІ – XVІIІ ст. представлена маріанськими 

префігураціями (термін Д. Штерна), наслідуванням гімнографічних 

поетичних форм, створенням синтетичних жанрів на основі католицьких 

паралітургічних молебнів. Східно-християнська гімнографія у 

східнослов’янському духовно-пісенному репертуарі XVIІ – XVІIІ ст. 

репрезентована префігуративними формами та текстовими контрафактурами. 

Показано різницю між бароковими контрафактурами й поетичними 

парафразами романтичної та постромантичної доби: у першому випадку 

зберігається мова і лексика гімнографічного тексту, що робить його 

впізнаваним у пісенних творах, у другому передається лише загальний зміст 

оригіналу. Зазначено, що церковні монодичні піснеспіви не стали основним 

джерелом мелодики духовних пісень, що пояснюється пізнім часом 

формування східнослов’янської духовно-пісенної традиції (XVII – XVIII ст.). 

У роботі змальовано історичний шлях трьох національних гілок 

східнослов’янської духовно-пісенної традиції – української, білоруської, 

російської. Усі етапи кожної з трьох національних традицій відповідно до 

запропонованої автором періодизації розглянуто на основі виділених нами 

семи параметрів, серед яких 1) ступінь збереження джерел, на основі яких 

можна робити аналіз розвитку духовної пісенності, 2) регіональні та 
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соціокультурні аспекти функціонування духовно-пісенних традицій; 

3) конфесійна складова; 4) жанрово-тематичні пріоритети; 5) мовні 

пріоритети; 6) музично-стильові пріоритети; 7) зв’язок з фольклорною 

традицією та популярною культурою. 

У перший період історії української духовної пісенності (кінець XVІ ст. 

– остання третина XVIIІ ст.) відбувається становлення національного 

духовно-пісенного репертуару, формування його тематичних та конфесійних 

пріоритетів, виокремлення регіональних традицій. Другий період (остання 

третина XVIIІ ст. – межа ХІХ – ХХ ст.) відзначений зміною форм трансляції 

репертуару (поява друкованих пісенників) та його кодифікацією, а також 

остаточним розмежуванням двох конфесійних гілок. Третій період (межа ХІХ 

– ХХ ст. – 30-ті рр. ХХ ст.) ознаменований стильовим оновленням української 

духовної пісенності та формуванням нової конфесійної (протестантської) 

гілки. Четвертий період (30-ті рр. ХХ ст. – 1991 р.) відзначений уповільненням 

розвитку української духовної пісенності на теренах УРСР та його 

продовженням у західній діаспорі. П’ятий період (з 1991 р.) ознаменований 

відновленням традицій, формуванням нових конфесійних гілок (римо-

католицька), набуттям постмодерних рис (стильовий плюралізм та 

інтерконфесійність пісенного репертуару). 

Перший історичний етап розвитку білоруської духовної пісенності 

(друга половина XVІ ст.) пов’язаний з поширенням протестантизму 

(кальвінізму) на білоруських землях і ознаменований появою перших 

друкованих пісенників на східнослов’янських землях. Другий етап (XVІІ ст. – 

межа ХІХ – ХХ ст.) відзначений формуванням національного духовно-

пісенного репертуару, розширенням його тематики та стильовою еволюцією. 

На цей період припадає розквіт білоруської духовно-пісенної традиції, 

спорідненої з українською, але відмінної в конфесійних пріоритетах. Третій 

період (межа ХІХ – ХХ ст. – 1991 р.) ознаменований оновленням жанрової та 

стильової палітри, формуванням баптистської гілки, гальмуванням розвитку в 

радянську добу. У четвертий період (з 1991 р.) відбувається відродження 
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національних традицій, при цьому кодифікацію білоруськомовного 

репертуару всіх християнських конфесій на сьогодні не завершено. 

Перший період розвитку російської духовної пісенності (остання третина 

XVII ст.) відзначений сильними іноземними впливами (українсько-білоруський, 

польський), що сприяло швидкому становленню російської духовно-пісенної 

традиції. Другий період (XVIII – межа ХІХ – ХХ ст.) ознаменований 

стабілізацією (без кодифікації) національного духовно-пісенного репертуару, 

визначенням тематичних пріоритетів та форм трансляції духовно-пісенних 

творів, стильовим розмаїттям. Третій період (межа ХІХ – ХХ ст. – 1991 р.) 

відзначається розширенням конфесійної палітри, стильовим й жанровим 

оновленням, функціонуванням у підпіллі у радянську добу. Четвертий період 

(з 1991 р.) характеризується відновленням національних традицій на новому 

історичному етапі та постмодерними пошуками сучасних піснетворців. 

Ключові слова: християнська культура, сакральне мистецтво, 

християнські конфесії, літургія, східнослов’янська духовно-пісенна традиція, 

релігійний фольклор, співаник з духовними піснями, Святе Письмо, церковна 

гімнографія. 

 

SUMMARY 

 

Zosim O. L. The Sacred Dimension of the Eastern Slavic Spiritual Song of 

the Second Half of the 16th – Early the 21st Century. – The Qualifying Scientific 

Work on the Rights of the Manuscript. 

Thesis for the Habilitation of the Degree of Doctor in Art Studies in 

speciality 26.00.01 «Theory and History of Culture». – National Academy of 

Managerial Staff of Culture and Arts, Ministry of Culture of Ukraine, Kyiv, 2018. 

The scientific problem of the presented thesis is is a sacred dimension of the 

Eastern Slavonic spiritual song of the second half of the 16th – early 21st century. 

In Modern Period in connection with the leaving the medieval theocentric 

picture of the world and the actualization of the anthropocentric vector of the 
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development of European culture the artistic forms of representation of sacred are 

changing. The signs of the Christian sacral art of the Modern and Contemporary 

Period have been defined: the growth of the role of the community as a subject of 

the liturgy, the autonomy of the sacred and artistic components of divine service, 

the functional interpretation of the sacred through the separation of the three levels 

of sacred actions – liturgical, paraliturgical, extraliturgical; use in the liturgical 

practice of national languages, simplification of the musical language of liturgical 

works. According to the functional interpretation of the sacred in Modern Period, 

the concept of «paraliturgics» has been theoretically justified, taking into account 

the experience of the Eastern Christian and Western Christian church traditions. 

There are three types of paraliturgical actions and chants that include rituals, 

prayers or chants performed in the temple 1) during the divine service, 2) before 

and after the divine service, as well as other church services (Matins, Vespers, 

etc.); 3) separate from divine service. The expediency of expanding the content of 

the term «new sacredness», which is extrapolated to the entire European church 

musical tradition of Modern and Contemporary Period, has been argued. It is 

proved that the Eastern Slavonic spiritual song tradition is an integral part of the 

European art of the Christian tradition. 

The specificity of the representation of the sacred in folklore songs of book 

origin has been clarified. Three types of religious folklore songs have been 

characterized. Folklore religious church songs (the first type) are characterized by 

oral or semi-oral forms of translation, confinement to feast, performance in the 

temple in divine services or other pious practices, preservation of lyrics with 

variations in melody. Folklore religious ritual songs (the second type) include 

works of book origin of Christian content, which in the process of being received a 

magical function, as well as ritual songs of non-book origin, in which the Christian 

component is the result of later layers. Folklore religious Household songs (the 

third type) represent the Christian type of sacredness in its everyday dimension. 

The Eastern Slavonic spiritual song of church and non-church designation has 

been characterized as a component of popular culture. The basis for considering the 
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spiritual song tradition in the context of popular culture have been become ways to 

translate the spiritual song repertoire and its socio-cultural functions. It is noted that 

the popularity of the spiritual song has been determined by socio-cultural factors and 

text-musical characteristics. In the age of confessional confrontations, the important 

socio-cultural function of spiritual songs becomes preaching or confessional-

polemic. The maintenance and spread of the Christian faith have been required the 

actualization of an educational or catechetical function. The promotional function 

is associated with the popularization of spiritual song works and doctrines that 

contain them. The spiritual song becomes popular as a result of a combination of 

Christian narrative with rhetorical techniques in order to strengthen the emotional 

impact on the listener, by using simple language constructs (metaphors, 

comparisons, symbols, allusions, etc.), which do not distract him from the main 

message of the work, by writing texts on typical models (songs on incipit, text 

contrafacture). The musical component of spiritual songs promotes their 

popularization due to the simplicity of the musical language, oriented to the actual 

style of secular music. It is listed for risks of losing the prayer-communicative 

function of the spiritual song by ignoring its anabatic intentionality. 

The types of Catholic Cantionals have been described. It is noted that in 

Europe in the middle of the 17th century the songbook complex type has been 

created, that has been intended for the laity and has been contained works for 

divine service, paraliturgical prayers, private prayer practices. It has been based on 

the calendar and thematic principles of structuring. In the 19th century has been 

modernization of the structure of the songbook, in particular, the detailing of the 

sections within the thematic groups, the placement of songs of one subject in 

alphabetical order; its structure has kept up-to-date. European Protestant 

Cantionals of the 16th – 17th centuries have been modified the structure of the 

Catholic Cantionals, adapting it to the needs of its own church practice. They have 

been preserved the calendar and thematic principles of organization of the 

repertoire, the subject of spiritual songs has been changed. In the 16th – 17th 

centuries among Protestants popularity acquires a special type of songbook – the 
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complete song Psalter. Baptist Cantionals of the 20th century have been 

characterized emergence of new thematic groups of songs, the rejection of the 

calendar principle of structuring the repertoire, the creation of a new principle of 

thematic organization of songs, defined by us as a virtual one. It is stated that most 

Protestant songbook of the 16th – early 21st centuries can be considered the 

songbook complex type. 

The structure of Orthodox songbooks of Ukrainian and Russian traditions 

has been characterized. Two types of Ukrainian Orthodox songbooks of the late 

17th – 18th centuries have been identified as unsystematic and protocalendar. The 

second type, with some chaotic placement of songs, already has had elements of 

the calendar structure. In the Russian tradition the New Jerusalem songwriters on 

the basis of a combination of alphabetic and thematic principles have been 

invented the original structure of the songbook, which can be defined as symbolic. 

The structure of Orthodox songbooks of the 19th – early 21st centuries have been 

influenced on the Pochaiv’s Bohohlasnyk. It is concluded that in the Orthodox 

tradition till now there is no uniform unified principle of rubrication of the song 

repertoire and there is no songbook complex type. 

The history of the formation of a complex type songbook for the Catholics 

of the Eastern Rite, which lived on the Ukrainian and Belarusian lands, has been 

traced. It is noted that the structure proposed by the compilers of Pochaiv’s 

Bohohlasnyk (1790–1791) is optimal for meeting the needs of laymen in church 

and extrachurch singing. An updated songbook complex type for the Catholics of 

the Eastern Rite has been become New Vasylian edition of «Church Songs» 

(1926), on which modern Greek Catholic songbook has been guided. 

Ukrainian and Russian Roman Catholic and Protestant songs of the 20th – 

early 21st centuries have been inherited the structure, fixed by European and 

American editions of the respective denominations. 

In the Ukrainian-Belarusian spiritual song tradition, in contrast to the 

Russian, Psalter songs occupy a small place. For the Russian repertoire has been 

become significant the cycle of Simeon of Polotsk – Vasily Titov's «Rhymed 
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Psalter» (1680’s), which on Orthodox grounds has been recreated the European 

tradition of writing the complete song Psalter. A specific feature of the Russian 

spiritual song tradition has been become the writing of spiritual songs for verse 

paraphrases of the Psalter by the poets of the age of classicism, among which have 

been popular songs on M. Lomonosov’s texts. In the 20th – early 21st centuries in 

the Ukrainian and Russian traditions the song paraphrases of the Psalter became 

representative for the Catholic and Protestant denominations, their number (2-3%) 

is the same for the Ukrainian and Russian traditions. In Russia, under new 

historical conditions, an attempt has been made to revive the genre of the Psalter 

song and to create a psaltery song cycle. 

It is determined that the genre of the biblical song of the Ukrainian and 

Belarusian lands hasn’t been known, in the Russian spiritual song tradition of the 

last third of the 17th century the creators of the songs for the biblical texts were 

natives of the Rzecz Pospolita (New Jerusalem songwriters, Simeon of Polotsk). 

These works represent the Orthodox tradition and have no analogues in Western 

Europe. It is noted that in the 20th – early 21st centuries the genre of the biblical 

song hasn’t been revived in one of the Christian denominations. 

The connections of hymnographic texts and spiritual song poetry have been 

demonstrated. It is noted that Latin hymnography in the spiritual songs of the 

Eastern Slavic tradition of the 17th – 18th centuries represented by Marian 

prefigurations (the term of D. Stern), imitations of hymnographic poetic forms, the 

creation of synthetic genres based on Catholic paraliturgical prayer. Eastern 

Christian hymnography in the Eastern Slavonic spiritual song repertoire of the 17th 

– 18th centuries is represented by prefigurative forms and text contrafacture. The 

difference between baroque contrafacture and poetic paraphrases of the romantic 

and post-romantic era has been shown: in the first case the language and 

vocabulary of the hymnographic text have been preserved, which makes it 

recognizable in the songs, in the second case the general content of the original has 

been transmitted. It is noted that church monodic chants hasn’t been become the 
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main source of melody of spiritual songs, which is explained by the late time of the 

formation of the Eastern Slavonic spiritual song tradition (17th – 18th centuries). 

The work shows the historical path of the three national branches of the 

Eastern Slavonic spiritual song tradition – Ukrainian, Belarusian, Russian. All 

stages of each of the three national traditions according to the author’s proposed 

periodization have been considered on the basis of our seven parameters, among 

which 1) the degree of preservation of sources, for which it is possible to draw 

conclusions regarding the development of a spiritual song, 2) regional and socio-

cultural aspects of functioning of the spiritual song traditions; 3) confessional 

component; 4) genre-thematic priorities; 5) linguistic priorities; 6) musical and style 

priorities; 7) the connection with folklore tradition and popular culture. 

In the first period of the history of Ukrainian spiritual song (the end of the 

16th century – the last third of the 18th century) the national spiritual song repertoire 

is becoming, its topical and confessional priorities is forming, regional traditions is 

singling out. The second period (the last third of the 18th century – the boundary of 

the 19th – 20th centuries) is marked by changes in the forms of translation of the 

repertoire (the appearance of printed songbooks) and its codification, as well as the 

final delimitation of the two confessional branches. The third period (the boundary 

of the 19th – 20th centuries – 30th of the 20th century) is marked by the style update 

of the Ukrainian spiritual song and the formation of a new confessional 

(Protestant) branch. The fourth period (30th of the 20th century – 1991) is marked 

by the slowing down of the development of Ukrainian spiritual songs in the 

territory of the Ukrainian SSR and its continuation in the Western diaspora. The 

fifth period (since 1991) is marked by the restoration of traditions, the formation of 

new confessional branches (Roman Catholic), the acquisition of postmodern 

features (style pluralism and the interconfession of the song repertoire). 

The first historical stage of development of the Belarusian spiritual song (the 

second half of the 16th century) is connected with the spread of Protestantism 

(Calvinism) on the Belarusian lands and is marked by the appearance of the first 

printed song songs in the Eastern Slavonic lands. The second stage (17th century – 
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the boundary of the 19th – 20th centuries) is marked by the formation of a national 

spiritual song repertoire, extension of its subject matter and style evolution. This 

period of the Belarusian spiritual song tradition, which is related to the Ukrainian 

one, but is different in the confessional priorities, is flourishing. The third period 

(the boundary of the 19th – 20th centuries – 1991) is marked by the renewal of the 

genre and style palette, the formation of the Baptist branch, the inhibition of 

development in Soviet times. In the fourth period (since 1991) the national 

traditions are reborn, while the codification of the Belarusian-language repertoire 

of all Christian faiths is not completed today. 

The first period of development of the Russian spiritual song (the last third 

of the 17th century) is marked by strong foreign influences (Belarusian-Ukrainian, 

Polish), which was contributed to the rapid development of the Russian spiritual 

song tradition. The second period (18th – boundary of the 19th – 20th centuries) is 

marked by the stabilization (without codification) of the national spiritual song 

repertoire, the definition of thematic priorities and forms of translation of the 

spiritual songs, style diversity. The third period (the boundary of the 19th – 20th  

centuries – 1991) is marked by the expansion of the confessional palette, style and 

genre renovation, functioning underground during the Soviet era. The fourth period 

(since 1991) is characterized by the restoration of national traditions at a new 

historical stage and the postmodern quest for contemporary songwriters.. 

Keywords: Christian culture, sacred art, Christian denominations, liturgy, 

Eastern Slavic spiritual song tradition, religious folklore, songbook with spiritual 

songs, Holy Scripture, church hymnography. 
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ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження. Історія європейської культури 

невіддільна від історії християнства. У сакральному мистецтві європейських 

країн віддзеркалено основні етапи рецепції християнського вчення народами 

Європи – від перших спроб поєднання античного спадку з ідеями християнства 

до постмодерних пошуків сучасних церковних митців. Становлення 

християнського мистецтва припадає на добу Середньовіччя, коли було 

сформовано його підвалини та розроблено художні канони. Середньовічне 

церковне мистецтво в художніх образах не лише проголошувало істини віри 

або розповідало про євангельські події, воно стало невід’ємною складовою 

літургічної сакральної дії як діалогу між Богом і людьми. 

Новий час ознаменований парадигмальною зміною в сакральному 

мистецтві, що було пов’язано з посиленням антропоцентричного первня в 

постренесансній культурі. Зміна парадигми сакрального призвела до 

трансформації фундаментальних засад церковного мистецтва, в тому числі й 

до оновлення його жанрової системи. Особливе місце серед релігійних 

жанрів Нового часу посідає духовна пісня. Завдяки своїй простоті вона на 

світанку нової ери стала важливим інструментом християнізації 

європейського суспільства, її роль у поширенні християнських ідей 

залишається вагомою і в постхристиянську добу. З часів пізнього 

Середньовіччя в Західній Європі духовна пісня, залишаючись частиною 

побуту мирянина, стала невід’ємною складовою церковних відправ. Сьогодні 

у християнських громадах різних деномінацій духовна пісня є частиною 

літургічних сакральних дій. Шлях від побутової пісні християнського змісту 

до сакрального богослужбового твору духовна пісня пройшла і на 

східнослов’янських землях. Він був менш тривалим у часі і мав свої 

особливості: середньовічна східнослов’янська духовно-пісенна традиція 

формувалася на православному ґрунті, а тому шлях до сакралізації духовно-

пісенних творів був непрямим та охопив не всі християнські конфесії. 
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З кінця ХХ ст. спостерігається посилення інтересу до вивчення 

духовно-пісенного жанру, що функціонував на східнослов’янських землях. У 

сучасних роботах науковців найбільше уваги приділено питанням 

джерелознавства й текстології, текстовим та музичним особливостям 

духовно-пісенної творчості, зв’язкам духовної пісні книжного походження і 

фольклору. Значно рідше вчені концентруються на питаннях вивчення 

східнослов’янської духовно-пісенної традиції у контексті сакрального 

мистецтва Нового й Новітнього часу. Це пов’язано передусім з 

особливостями конфесійної мапи Східної Європи, певною упередженістю 

щодо вагомості ролі неправославних конфесій у розвитку української, 

білоруської, російської культур. Необхідність розгляду східнослов’янської 

духовно-пісенної традиції в контексті загальноєвропейських традицій 

сакрального мистецтва Нового й Новітнього часу зумовила вибір теми 

дисертаційної роботи «Сакральний вимір східнослов’янської духовної 

пісенності другої половини XVІ – початку XXІ століття». 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дисертація виконана згідно з планами науково-дослідної роботи кафедри 

естрадного виконавства Національної академії керівних кадрів культури і 

мистецтв та відповідає комплексній темі «Актуальні проблеми культурології: 

теорія та історія культури» (державний реєстраційний № 115U001572) 

перспективного тематичного плану науково-дослідної роботи НАКККіМ. 

Тему дисертації затверджено рішенням Вченої ради НАКККіМ (протокол 

засідання № 8 від 25.10.2011 р.). 

Формулювання наукової проблеми, нове розв’язання якої 

отримано в дисертації. Науковою проблемою представленої дисертації є 

сакральний вимір східнослов’янської духовної пісенності другої половини 

XVІ – початку XXІ ст. 

Мета дослідження – репрезентація східнослов’янської духовно-

пісенної традиції другої половини XVІ – початку XXІ ст. як інтегральної 

частини європейського сакрального мистецтва Нового й Новітнього часу. 
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Завдання дослідження: 

- обґрунтувати теоретико-методологічні засади вивчення сакрального 

мистецтва європейської традиції Нового й Новітнього часу; 

- концептуалізувати поняття «нової сакральності» як базового для 

християнського мистецтва Нового й Новітнього часу; 

- здійснити періодизацію української, білоруської, російської духовно-

пісенних традицій, охарактеризувати основні етапи їх розвитку; 

- охарактеризувати стильову еволюцію східнослов’янської духовної 

пісенності другої половини XVІ – початку XXІ ст. у проекції на сакральне 

музичне мистецтво; 

- розробити теоретичні засади паралітургіки в контексті богослужбових 

практик західно-християнської та східно-християнської церковних традицій; 

- унаочнити й систематизувати зв’язки книжної духовної пісенності 

і фольклору у вимірах сакрального; 

- довести перспективність розгляду духовної пісенності церковного 

призначення в контексті популярної культури; 

- висвітлити етапи становлення та охарактеризувати основні типи 

східнослов’янських пісенників другої половини XVІ – початку XXІ ст., 

призначених для церковних відправ та індивідуальних молитовних практик; 

- охарактеризувати специфіку відтворення псалтирних і біблійних 

текстів у східнослов’янських духовних піснях книжного походження різних 

національних традицій; 

- унаочнити форми рецепції гімнографічних текстів у 

східнослов’янській духовно-пісенній традиції. 

Об’єкт дослідження: культурно-мистецький феномен 

східнослов’янської духовної пісенності в європейській християнській 

традиції Нового й Новітнього часу. 

Предмет дослідження: східнослов’янська духовна пісенність другої 

половини XVІ – початку XXІ ст. у вимірах сакрального. 
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Хронологічні межі дослідження охоплюють період другої половини 

XVI – початку ХХІ ст. і обумовлені часом появи у східнослов’янському 

культурному просторі книжної духовної пісенності європейської ґенези 

(нижня межа) та сучасним етапом розвитку української, білоруської й 

російської духовно-пісенних традицій (верхня межа). 

Територіальні межі дослідження охоплюють як історичні, так і 

сучасні території поширення української, білоруської та російської духовної 

пісенності, зокрема Речі Посполитої, Австро-Угорської та Російської імперій, 

СРСР, європейських країн (передусім Польщі, Чехії, Словаччини), сучасні 

території незалежної України, Білорусі, Російської Федерації, а також ареали 

розповсюдження духовної пісенності в українській діаспорі (країни Європи й 

Америки). 

Теоретико-методологічною основою роботи став інтердисциплінарний 

підхід із залученням методів з різних галузей знань, який дав змогу 

розглянути східнослов’янську духовно-пісенну традицію як культурно-

мистецький феномен в його інтегральній цілісності. Використання 

культурологічного підходу було зумовлено необхідністю розглянути 

східнослов’янську духовну пісенність як складову європейської культури 

Нового й Новітнього часу. Методологічна стратегія дослідження духовної 

пісні у вимірах сакрального передбачала використання підходів, розроблених 

в релігієзнавстві та теології (літургіці). 

Для досягнення поставлених завдань використовувались комплексні 

методи дослідження: історико-культурний – для розгляду феномену 

східнослов’янської духовної пісенності другої половини XVI – початку 

ХХІ ст. в історичній динаміці; структурний – для аналізу структурних 

компонентів європейської християнської культури; соціокультурний – для 

відтворення цілісної картини процесів, що відбувалися в соціумі, в їх 

проекції на розвиток духовної пісенності; хронологічний – для періодизації 

східнослов’янської духовної пісенності другої половини XVI – початку 

ХХІ ст. в її національних відгалуженнях; системний – при дослідженні 
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східнослов’янської духовної пісенності в її системних зв’язках з церковною 

та фольклорною традиціями; текстологічний – для вияву гімнографічних і 

біблійних першоджерел у текстах духовних пісень; компаративний – для 

порівняння текстового й музичного компонентів духовно-пісенних творів; 

емпіричний (спостереження, опитування) – для вивчення функціонування 

духовно-пісенного шару в сучасній церковній практиці різних християнських 

конфесій; статистичний – для визначення ступеня поширеності духовних 

пісень у церковному та фольклорному середовищі; музично-стильовий – для 

характеристики стильових особливостей духовних пісень в контексті 

еволюції сакрального музичного мистецтва; теоретичного узагальнення – 

для підведення підсумків дослідження. 

Теоретичну базу дисертації складають: 

- фундаментальні дослідження з теорії та історії культури, що 

визначають концептуальні засади та методологічні стратегії сучасної 

гуманітаристики (С. Аверінцев, Л. Дубровіна, О. Колесник, С. Кримський, 

М. Каган, Н. Ковальчук, О. Лосєв, М. Попович, Ю. Сабадаш, В. Сіверс, 

В. Шейко, В. Шульгіна, І. Юдкін та ін.); 

- праці, що розглядають сакральне в розмаїтті його виявів: від 

первісного суспільства до постмодерну (В. Бодак, П. Герчанівська, 

Е. Дюркгейм, М. Еліаде, С. Зєнкін, А. Лещенко, В. Личковах, І. Остащук, 

Р. Отто, Н. Ростова, М. Столяр, М. Хрєнов, І. Федь, В. Шелюто та ін.); 

- дослідження з історії християнства на східнослов’янських землях 

(Б. Лобовик, А. Колодний, П. Новаковський, П. Яроцький та ін.); 

- роботи, в яких розглядаються питання популярної культури 

(С. Амеліна, Р. Безугла, П. Берк, О. Гриценко, А. Костіна, К. Станіславська та 

ін.); 

- дослідження східнослов’янської барокової літератури, в яких 

унаочнено її зв’язки з біблійною й літургічною поезією (І. Ісіченко, 

Л. Луцевич, С. Ніколаєв, Л. Сазонова, М. Сулима та ін.); 
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- праці з літургіки східного (Х. Вайбру, Кіпріан (Керн), М. Соловій, 

О. Шмеман) та західного (Ф. Гарнонкур, Л. Дукан, М. Кунцлер, 

Б. Надольський, І. Павляк, І. Сєкєрка) обрядів, в яких розкрито роль 

сакральної музики в богослужінні; 

- роботи українських і зарубіжних медієвістів – дослідників 

сакрального мистецтва (Н. Герасимова-Персидська, Л. Корній, Т. Ліхач, 

Н. Плотнікова, Н. Сиротинська, М. Такала-Рощенко, О. Шевчук, 

О. Шуміліна, Ю. Ясіновський та ін.); 

- дослідження українських і зарубіжних вчених, присвячені питанням 

церковного музичного мистецтва різних християнських конфесій 

(К. Берденнікова, Е. Вілсон-Діксон, І. Гарднер, Т. Гусарчук, Л. Густова, 

О. Дадіомова, А. Єфіменко, О. Клокун, І. Кузьмінський, Г. Кюнг, 

О. Мануляк, О. Маркова, В. Мартинов, Т. Мартинюк, І. Михайлова, 

О. Муравська, Г. Пікарда, Дж. Харпер, Ю. Фіденко, М. Юрченко та ін.); у 

тому числі праці з історії релігійної пісенності центральноєвропейської 

традиції (Б. Бартковський, Л. Бурлас, А. Зола та ін.); 

- філологічні праці джерелознавчого й текстологічного спрямування, 

присвячені східнослов’янській духовній пісенності, кінця ХІХ – першої 

третини ХХ ст. (М. Возняк, В. Гнатюк, М. Грушевський, В. Перетц, 

С. Щеглова, Ю. Яворський), середини ХХ ст. (О. Позднєєв), кінця ХХ – 

початку ХХІ ст. (О. Гнатюк, І. Грималовський, П. Женюх, Ю. Лабинцев, 

В. Нойманн, А. Рабус, Г. Роте, Д. Штерн, Л. Щавінська); 

- музикознавчі дослідження з історії української (Л. Івченко, 

Ю. Медведик, І. Матійчин, Н. Сулій, А. Томко, Т. Шеффер, О. Шкурган), 

білоруської (І. Герасимова, Л. Костюковець, Л. Сидорович, В. Романенкова, 

О. Солодухін), російської (О. Васильєва, О. Дольська, Ю. Кєлдиш, 

В. Копилова, Т. Ліванова) духовної пісенності книжної традиції; 

- роботи, що торкаються питань взаємодії книжної духовної пісенності 

і фольклору (Л. Баранкевич, О. Богданова, П. Демуцький, К. Жимульова, 
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В. Кушпет, О. Сироїд); дослідження з історії духовного стиха (Н. Мурашова, 

М. Казанцева, О. Сверлова, Н. Федоровська та ін.). 

Джерельною базою дослідження стали рукописні пісенники останньої 

третини XVII – XIX ст., що зберігаються у фондах Інституту рукопису 

Національної бібліотеки України ім. В. І. Вернадського (м. Київ) (ф. 1, 8, 33), 

Інституту літератури ім. Т. Г. Шевченка Національної академії наук України 

(м. Київ) (ф. 3), Львівської національної наукової бібліотеки ім. В. Стефаника 

(м. Львів) (ф. 1, 6, 77), Бібліотеки Академії наук Росії (м. Санкт-Петербург) 

(ф. 19, 31, 67, 85), Російської національної бібліотеки (м. Санкт-Петербург) 

(ф. 550, 583, 775); видання текстів барокових духовних пісень, здійснених 

В. Гнатюком, М. Грушевським, Ю. Яворським, О. Гнатюк, П. Женюхом, 

В. Нойманном, Д. Штерном, а також текстів і мелодій духовно-пісенних творів, 

підготовлених музикознавцями О. Васильєвою, О. Дольською, Л. Івченко, 

Л. Сидорович. Духовну пісенність кінця XVІІІ – початку XXІ ст. досліджено 

на основі друкованих видань різних християнських конфесій, що виходили в 

Україні, Білорусі, Росії, а також у країнах Європи й Америки, де мешкали 

представники діаспори. Окрім українських, російських, білоруських 

рукописів і друків, у дослідженні використано польські, чеські, словацькі, 

хорватські, угорські, німецькі, американські рукописні й друковані 

канціонали та пісенники XV – початку XXІ ст., що репрезентують 

католицьку і протестантську духовно-пісенні традиції. 

Наукова новизна дослідження полягає в тому, що у роботі: 

Вперше: 

- історичний розвиток східнослов’янської духовної пісенності другої 

половини XVI – початку ХХІ ст. розглянуто крізь призму категорії «нової 

сакральності», базової для християнської музичної культури Нового й 

Новітнього часу; 

- окреслено специфіку східнослов’янської духовної пісенності в її 

національних виявах, запропоновано періодизацію української, білоруської, 
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російської духовно-пісенних традицій другої половини XVI – початку 

ХХІ ст.; 

- унаочнено генетичний зв’язок барокової та сучасної духовно-пісенної 

традиції; 

- виявлено конфесійні пріоритети східнослов’янської духовної 

пісенності другої половини XVI – початку ХХІ ст.; 

- охарактеризовано стильові особливості східнослов’янської духовної 

пісенності другої половини XVI – початку ХХІ ст. в контексті еволюції 

сакрального музичного мистецтва; 

- відповідно до функціональності як ознаки «нової сакральності» 

розроблено теоретичні підвалини паралітургіки (другий рівень сакральних дій) 

в богослужбовій практиці християнських Сходу і Заходу в Новий та Новітній 

час; 

- зв’язки духовної пісенності книжного походження з фольклорною 

традицією подано у вигляді системи, в якій унаочнено синкрезис 

анабатичного та магічного інтенціональних векторів у фольклоризованих 

духовно-пісенних творах книжного походження як вияв взаємодії двох типів 

сакральності – християнської та дохристиянської; 

- розглянуто східнослов’янську духовно-пісенну традицію в контексті 

популярної культури та доведено, що духовні пісні церковного призначення 

завдяки способам трансляції пісенного репертуару та його соціокультурним 

функціям можна розглядати як структурний компонент популярної культури; 

- на прикладі еволюції структури західноєвропейських канціоналів і 

східнослов’янських пісенників простежено шлях пошуків оптимальних форм 

книг з духовно-пісенним репертуаром, призначених для церковних відправ та 

індивідуальних побожних практик; 

- унаочнено сакральне підґрунтя східнослов’янської духовно-пісенної 

традиції через інтертекстуальні зв’язки з церковною гімнографією та 

біблійними текстами; 
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- уведено в науковий обіг українські, білоруські, російські пісенники 

ХІХ – початку ХХІ ст., що репрезентують різні християнські конфесії. 

Розширено: 

- поняття «нової сакральності», запропоноване музикознавцями для 

характеристики музики 70-90-х рр. ХХ ст., яке екстрапольовано на 

європейську церковно-музичну традицію Нового й Новітнього часу. 

Набули подальшого розвитку: 

- проблематика сакрального в контексті європейської християнської 

традиції; 

- питання розвитку та функціонування сакральної музики різних 

християнських конфесій; 

- тематика, пов’язана зі стильовою еволюцією сакральної музики від 

бароко до сучасності. 

Теоретичне значення отриманих результатів. Теоретичне значення 

роботи полягає в розширенні й поглибленні уявлень про східнослов’янську 

духовно-пісенну традицію як складову європейського християнського 

мистецтва Нового й Новітнього часу. Запропонована дефініція «нова 

сакральність» як базова для християнської культури Нового й Новітнього 

часу дає можливість розглянути духовну пісню східноєвропейського регіону 

в контексті трансформаційних процесів, які відбувалися в європейській 

культурі з часів пізнього Ренесансу до початку ХХІ ст. Теоретичні 

положення та висновки можуть стати підґрунтям для подальших 

комплексних досліджень з історії християнської культури, сакрального 

мистецтва, музичної літургіки. Розширення джерельної бази дозволило 

уточнити конфесійні орієнтири української, білоруської, російської 

християнської традиції Нового й Новітнього часу. 

Практичне значення дослідження. Отримані результати можуть бути 

використані при розробці лекційних курсів, укладанні навчальних посібників 

і програм з історії української і світової культури та мистецтва для студентів 

вищих навчальних закладів гуманітарного й мистецького профілів. 
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Матеріали дисертації використовувалися автором в курсах з історії 

української та зарубіжної музики, літургіки, церковного співу (Національна 

академія керівних кадрів культури і мистецтв, Національна музична академія 

України ім. П. І. Чайковського), на курсах підвищення кваліфікації 

викладачів закладів спеціалізованої мистецької освіти, музичних коледжів, 

коледжів культури і мистецтв, у концертній практиці формації «Dominica». 

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійним науковим 

дослідженням, в якому репрезентовано східнослов’янську духовну пісенність 

другої половини XVІ – початку XXІ ст. як складову сакрального мистецтва 

європейської традиції. Розроблено методологічні засади для 

культурологічних і мистецтвознавчих студій християнського мистецтва 

Нового й Новітнього часу, зокрема розширено значення терміна «нова 

сакральність» для характеристики літургічної музики зазначеного періоду, 

специфічними рисами якої є зростання ролі громади як суб’єкта літургії, 

автономність сакрального та мистецького компонентів церковного 

богослужіння, функціональна інтерпретація сакрального через розмежування 

трьох рівнів сакральних дій, використання в літургічній практиці 

національних мов, спрощення музичної мови богослужбових творів. Ознаки 

«нової сакральності» у східнослов’янській духовно-пісенній традиції 

унаочнено на прикладі еволюції співаника з духовними піснями та зв’язків 

текстів духовних пісень з біблійною та літургічною поезією. Усі наукові 

результати отримані дисертантом особисто. 

Апробація результатів дисертації здійснювалась на міжнародних 

наукових конференціях: «Український народний музичний інструментарій: 

історія, теорія і методи дослідження» (Київ, 21–22 травня 2009 р.), 

культурологічні читання пам’яті Володимира Подкопаєва (Київ, 2–3 червня 

2010 р., 2–3 червня 2011 р., 31 травня – 1 червня 2012 р., 28–29 травня 

2013 р.), «Культурно-мистецьке середовище: творчість та технології» (Київ, 

11–12 листопада 2010 р., 10–11 листопада 2011 р., 8–9 листопада 2012 р., 

9 квітня 2014 р., 16 квітня 2015 р., 21 квітня 2016 р., 20 квітня 2017 р.), 
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«Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття» 

(Київ, 2 грудня 2010 р., 15–16 грудня 2011 р., 5–6 грудня 2013 р., 4–5 грудня 

2014 р., 5–6 грудня 2017 р.), щорічна богословська конференція 

Православного Свято-Тихонівського гуманітарного університету (Росія, 

Москва, 21–22 січня 2011 р., 20–21 січня 2012 р., 21–22 січня 2013 р., 20–

21 січня 2017 р.), «Звук і знак: середньовіччя, бароко, сучасність» (Київ, 21–

23 квітня 2011 р.), «Діалог культур у контексті історії греко-українських 

зв’язків» (Київ, 20 травня 2011 р.), «Діалог культур: дослідження, практики, 

виклики» (Київ, 3–5 жовтня 2011 р.), Міжнародні наукові читання пам’яті 

Л. С. Мухаринської (1906 – 1987) (Білорусь, Мінськ, 18–20 квітня 2012 р., 

17–18 квітня 2013 р., 14–17 квітня 2015 р.), «Трансформація освіти і 

культура: традиції та сучасність» (Київ, 2–3 травня 2012 р.), «Інституційні 

засади культуротворення: історія та сучасність» (Київ, 11–12 травня 2012 р.), 

«Діалог культур: Україна – Греція» (Київ, 20–21 вересня 2012 р.), «Століття 

Львівського музикознавства» (Львів, 1–3 жовтня 2012 р.), І конференція 

Спілки греко-сербсько-української дружби і співпраці «Трьох святих 

рівноапостольних ієрархів та Кирила і Мефодія» (Сербія, Ніш, 12–13 жовтня 

2012 р.), «Докласична і сучасна музика: нові ракурси розуміння» (Київ, 30 

листопада – 2 грудня 2012 р.), «Трансформаційні процеси в освіті і культурі» 

(Київ, 24–25 квітня 2013 р.), «Діалог культур Україна – Греція: сучасний стан 

та перспективи розвитку» (Київ, 19–20 вересня 2013 р.), «Культурно-

мистецька освіта як складова художнього простору ХХІ століття» (Київ, 30 

квітня 2014 р.), «Діалог культур: Україна – Греція (поліфонія діалогу у 

постсучасній культурі)» (Україна, Київ – Греція, Ретімнон, 19–27 вересня 

2014 р.), «Мистецька освіта в культурному просторі України ХХІ століття» 

(Київ, 28–30 квітня 2015 р.), «Неолатинская гуманистическая традиция и 

русская литература конца XVІI – начала ХІХ веков» (Росія, Санкт-Петербург, 

28–29 вересня 2015 р.), «Sacrum et profanum в культурі» (Львів, 3–4 

листопада 2015 р.), «Музичне мистецтво та культура: Захід – Схід» (Одеса, 

4–5 грудня 2015 р., 5–7 грудня 2016 р.), «Культурно-мистецькі обрії» (Київ, 4 
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лютого 2016 р., 24 листопада 2017 р.), «Степан Дегтярьов та його сучасники: 

музичний класицизм у Східній Європі (до 250-річчя від дня народження 

С. Дегтярьова)» (Київ, 10 травня 2016 р.), «Мистецька освіта України ХХІ 

століття: євроінтеграційний вектор» (Київ, 12–13 травня 2016 р.), «Русское 

музыкальное барокко: тенденции и перспективы исследования» (Росія, 

Москва, 24–26 жовтня 2016 р.), «Musica moderna: XVI – XXI» (Київ, 21–23 

квітня 2017 р.), «Трансформаційні процеси в мистецькій освіті та культурі 

України ХХІ століття» (Київ, 25–26 квітня 2017 р.), Міжнародна наукова 

конференція з історії гимнографії, сакральної монодії та церковного співу 

(Львів, 30–31 жовтня 2017 р.), «Україна. Європа. Світ. Історія та імена в 

культурно-мистецьких рефлексіях» (Київ, 2–3 листопада 2017 р.), «Ex umbra 

in solem» (Львів, 2–5 листопада 2017 р.); 

всеукраїнських науково-практичних конференціях: «Культура і 

суспільство ХХІ століття: духовні, культурологічні, соціальні виміри» (Київ, 

27–28 травня 2010 р.), «Культурна політика у контексті етнокультурного 

різноманіття України» (Київ, 29–30 вересня 2010 р.), «Народознавчі студії 

пам’яті Василя Скуратівського» (Київ, 21–22 жовтня 2010 р., 20 жовтня 

2011 р., 23–24 жовтня 2012 р., 24–25 жовтня 2013 р.), «Проблеми 

удосконалення професійної підготовки фахівців мистецьких дисциплін» 

(Суми, 7–9 квітня 2011 р.), «Культурна політика у контексті полікультурного 

світу» (Київ, 29–30 вересня 2011 р.), «Діалог культур: дослідження, практики, 

виклики» (Київ, 3–5 жовтня 2011 р.), «Мистецька освіта в європейському 

соціокультурному просторі ХХІ століття» (Мукачеве, 22–23 березня 2012 р., 

14–15 березня 2013 р., 13–14 березня 2014 р.), «Діалог культур у просторі 

полікультурного світу» (Київ, 9–10 листопада 2012 р.), «Сучасне 

мистецтвознавство: науковий та методичний аспекти» (Київ, 18 квітня 

2013 р., 16 квітня 2015 р., 20 квітня 2016 р., 5–6 квітня 2017 р.), 

«Університетське музикознавство» (Львів, 1 жовтня 2013 р.), Перші наукові 

читання присвячені пам’яті доктора історичних наук, професора О. І. Путра 

(Київ, 19–20 березня 2014 р.), «Музика минулого і сучасності» (Київ, 26–
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27 квітня 2014 р.), «Інституційні засади процесів культуротворення в Україні: 

ХХ – ХХІ ст. – етапи та напрямки розвитку» (Київ, 14 листопада 2014 р.), 

«Musica incognita: XVI – XXI» (Київ, 24–26 квітня 2015 р.), «Мистецькі 

реалізації універсалій культури: зміна смислів» (25 листопада 2015 р.), 

«Музичний твір: XVI – XXI» (Київ, 23–24 квітня 2016 р.), 

«Культуротворчість в системі сучасної гуманітаристики» (Слов’янськ, 

16 лютого 2017 р.), «Українське суспільство: основні виміри» (Київ, 27 

травня 2017 р.). 

Публікації. Основні положення дисертаційної роботи викладено у 76 

публікаціях: 1 одноосібній та 1 колективній монографіях, 22 статтях у 

фахових виданнях, затверджених ДАК МОН України за напрямом 

«мистецтвознавство», з яких 9 включені до міжнародних науково-метричних 

та реферативних баз, 7 статтях у зарубіжних наукових періодичних виданнях, 

45 публікаціях в інших наукових виданнях та збірниках матеріалів наукових 

конференцій. У статті, написаній у співавторстві [21], автору належить 

частина, присвячена розвитку жанру планкта в українській духовно-пісенній 

традиції XVII – початку ХХІ ст. 

Дисертацію на здобуття наукового ступеня кандидата 

мистецтвознавства «Українська духовна пісня західноєвропейського 

походження в історичному розвитку (XVII – ХХ ст.)» за спеціальністю 

17.00.03 «Музичне мистецтво» захищено 27 жовтня 2004 р. в Національній 

музичній академії України ім. П. І. Чайковського Міністерства культури 

України; її матеріали в тексті докторської дисертації не використовувались. 

Сформульовані у даному дослідженні положення виносяться на захист 

вперше. 

Структура дисертації. Робота складається з анотації (українською та 

англійською мовами) зі списком публікацій за темою дисертації, вступу, 

п’яти розділів (чотирнадцяти підрозділів), висновків, списку використаних 

джерел (515 позицій), додатків. Загальний обсяг дисертації – 503 сторінки, з 

яких основного тексту – 407 сторінок. 
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РОЗДІЛ 1 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ 

ДОСЛІДЖЕННЯ САКРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА 

 

1.1. Сакральне в історико-культурному та мистецтвознавчому 

дискурсах 

 

Українські вчені пострадянської доби після тривалого періоду заборон 

отримали змогу неупереджено вивчати світову й українську культуру в її 

зв’язках з релігійною традицію. За останні роки з’явилася низка 

фундаментальних праць вітчизняних вчених, присвячених релігійний 

свідомості (Б. Лобовик [234]), етнології релігії (Л. Филипович [346]), 

релігійним процесам в Україні (А. Колодний [197], П. Яроцький [375]). У 

1990-2000-х рр. вийшла в світ фундаментальна десятитомна «Історія релігії в 

Україні», в якій висвітлено розвиток релігійних течій в Україні, починаючи 

від язичництва і закінчуючи релігійною ситуацією на сучасному етапі. Серед 

робіт особливо виділимо праці культурологічного спрямування, в яких 

розглянуто питання взаємодії релігії та культури у світовому та українському 

дискурсах (В. Бодак [19], М. Попович [297]). У цих роботах закладено 

підвалини вивчення християнської культури в історичній динаміці та 

конфесійному розмаїтті. Відзначаючи внесок зазначених робіт у дослідження 

історико-культурних процесів у світі та Україні, зазначимо, що в них 

неодноразово розглядалися питання зв’язку віровчення та культу, однак 

сакральне як важлива категорія, що пов’язана з релігійними обрядами, 

зазвичай залишалася поза увагою вчених. Варто зауважити, що категорія 

сакрального, особливо у добу постмодернізму, потребує особливої уваги, 

оскільки вона сьогодні вже не ототожнюється з трансцендентним. Цей 

момент відзначено у розвідці російської дослідниці Н. Ростової, яка 

констатує, що сакральне сьогодні – не таємнича область, а філософський 

концепт, який передбачає відповідну онтологію, антропологію та соціологію, 
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а для його дослідження найбільш плідним є підхід, в якому поєднано 

антропологію та філософію релігії, на стику яких формується поняття 

сакрального. Дослідниця зазначає, що термін «сакральне», як і споріднені 

«священне», «святе», «нумінозне» та «символічне» актуалізуються на межі 

ХІХ – ХХ ст. та активно розробляються вченими у ХХ ст. Інтерес до 

сакрального, на її думку, дозволив змінити спосіб міркування про 

Божественне як трансцендентної категорії, переводячи її в іманентну 

площину [306, с. 113–116].  

Зазначимо, що спостереження Н. Ростової є цілком слушними з огляду 

на розширення значення дефініції «сакральне» у роботах сучасних філософів, 

культурологів, мистецтвознавців у ХХ ст. Проте повністю погодитися з 

думкою дослідниці щодо відмежування сакрального від трансцендентного та 

включення його в іманентну сферу не можна, оскільки категорія сакрального 

широко представлена і в богословських працях, що, до речі, відмічає і сама 

Н. Ростова. Те, що дослідниками «за умовчанням» виноситься за дужки 

трансцендентний вимір сакрального, свідчить не про його відкидання, а про 

неможливість оперувати категоріями трансцендентного в рамках 

гуманітарних наук, а не богослів’я. Втім, з часом відокремлення сакрального 

від трансцендентного призвело до їх повного розмежування, а зміст 

сакрального перемістився до сфери суб’єктивного поза перспективами 

трансцендентного Абсолюту. З огляду на багатозначність дефініції 

«сакральне» в гуманітаристці ХХ – початку ХХІ ст. спробуємо 

охарактеризувати цю категорію в релігійно-антропологічному, 

культурологічному та мистецтвознавчому дискурсах. 

З кінця ХІХ ст. сакральне як категорія привертає увагу антропологів, 

соціологів, релігієзнавців, філософів. Важливими для розуміння сакрального 

стали роботи видатних учених кінця ХІХ – ХХ ст. – Е. Дюркгейма [61], 

Р. Отто [284], М. Еліаде [66], К. Леві-Строса [224], які заклали підвалини 

вивчення феномену сакрального в сучасній гуманітаристиці. 
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Книга Е. Дюркгейма «Елементарні форми релігійного життя. 

Тотемічна система в Австралії» (1912) присвячена питанням релігії, загальну 

теорію якої вчений виводив, аналізуючи її найпримітивніші форми. 

Е. Дюркгейм визначає релігію як протиставлення сакрального та профанного, 

між якими пролягає непрохідна межа, подолати яку можна за допомогою 

обрядів, серед яких – ініціація, чернецтво, релігійне самогубство. Обряди – 

це правила поведінки людини, які встановлюють, як має поводитися людина 

з сакральними речами [61, с. 216–221]. Вчений доходить висновку, що 

сакральний компонент релігії має обов’язковим компонентом вірування і дії 

(обряди), які є виявом колективної свідомості [61, с. 229–230]. Зв’язок 

сакрального із соціальним (колективним) було продовжено у роботах 

К. Леві-Строса, зокрема у праці «Структурна антропологія» (1958) [224]. 

Однією зі знакових робіт ХХ ст., де розглядається поняття 

сакрального, стала праця Р. Отто «Священне. Про ірраціональне в ідеї 

божественного і його співвідношенні з раціональним» (1917). Центральним у 

визначенні сакрального (священного) Р. Отто є поняття нумінозного, яке є 

його ірраціональним компонентом. Нумінозне характеризується наявністю 

таємниці і є основою релігійного досвіду людини, який включає шість етапів 

– від «відчуття тварності» до Sanctum як нумінозної цінності. Робота Р. Отто 

має передусім філософсько-антропологічне спрямування, однак автор не 

оминає й питань священного в мистецтві, яке він тлумачить відповідно до 

положень своєї теорії. Так, Р. Отто говорить, що у західному мистецтві є два 

засоби прямого вираження сакрального, і «в обох випадках вони характерним 

чином виявляються негативними; це – темрява і тиша. <...> У світі звуків 

темряві відповідає тиша. <...> Позитивний засіб вираження священного має 

також музика, яка не випадково викликає відгук найрізноманітніших 

почуттів в нашій душі. Найбільш священний нумінозний момент меси, 

момент перетворення, навіть в найдосконалішій музиці меси виражається 

саме тим, що вона замовкає, саме замовкає, і так, що може немов відкритися 
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сама тиша. Інакше музиці не наблизитися до найсильнішого враження 

благоговіння – “безмовності перед лицем Господа”» [284, с. 119–121]. 

М. Еліаде у праці «Священне і мирське» (1956) прагне виявити 

сакральне у всій його повноті. Проявом священного, на думку вченого, є 

ієрофанія як таємничий акт, де інша, надприродна реальність постає в 

предметах, які є частиною природного світу. Вчений констатує, що для 

релігійної людини природа є космічною сакральністю, де космос стає 

ієрофанією [66, с. 8–9]. М. Еліаде зазначає, що «священне і мирське – це два 

способи буття у світі, дві екзистенційні ситуації, які людина розвиває 

впродовж усієї історії. <...> Священний і мирський способи буття 

визначаються різними позиціями, що їх завоювала людина в Космосі» [66, 

с. 10]. Для релігійної людини неоднорідним є простір, який складається з 

сакрального, що є насправді реальним, та природного, який є нестійким, 

хаотичним. Сакральність місця передбачає ієрофанію, для вияву останньої 

потрібен знак, який «вводить абсолютний елемент і кладе край відносності і 

плутанині», вказує на прояв надприродного у природному та пов’язує їх [66, 

с. 12–15]. Значення роботи М. Еліаде є надзвичайно важливим не лише для 

антропологів та релігієзнавців, а й для мистецтвознавців, оскільки у його 

роботах розроблені категорії сакрального простору та сакрального знаку, які 

є важливими для аналізу релігійного мистецтва. 

Зазначимо, що в сучасних богословських працях сакральний простір і 

сакральні знаки інтерпретуються подібно до тлумачень, що містяться у 

працях антропологів. Так, у підручнику з літургіки польського богослова 

Б. Надольського знак є засобом сполучення двох світів, шляхом пізнання 

іншої дійсності, що відповідає теології Св. Августина, який сконцентрував її 

у виразі «aliud videtur, aliud intellegitur» («одне бачимо, інше розуміємо») 

[386, с. 19]. 

Узагальнюючи положення релігієзнавців-антропологів, сакральне як 

релігійний феномен можна охарактеризувати, виходячи з двох базових 

позицій: 1) сакральне пов’язане з надприродною (трансцендентною) 
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реальністю, яка у природному світі являється у вигляді матеріальних знаків; 

2) зв’язок людини з надприродним (трансцендентним) відбувається за 

допомогою обрядів, тобто базовим компонентом сакрального є його 

культова складова. 

У дослідженнях Е. Дюркгейма, Р. Отто, М. Еліаде основною виступає 

бінарна опозиція «сакральне – профанне», яка має підкреслити принципову 

різницю між трансцендентною реальністю та природним світом. Зазначимо 

однак, що ця опозиція є актуальною для ранніх форм релігії. В християнській 

традиції, де весь світ є творінням Божим і віддзеркаленням Божественної 

краси, Божественне виявлене у всьому, а тому сакральною (у широкому 

розумінні) є не лише обрядова сторона релігії. Це не означає, що 

християнство не приділяє уваги культовій стороні, однак християнська 

теологія передбачає розмивання межі між сакральним та профанним як двом 

протилежним сферам. У християнстві залишається лише одна бінарна 

опозиція – добро і зло, уособленням яких є Божественне та диявольське. 

Однак і зло, згідно християнського вчення, не субстанціальне, а є лише 

відсутністю добра. Догмат про Трійцю також є одним зі свідоцтв того, що в 

християнській релігії бінарні опозиції поступово стали втрачати 

пріоритетність. У християнстві, на відміну від дохристиянських релігій, 

сакральне стає більш диференційованим. Так, простір храму, де 

відправляється культ, сам по собі є сакральним, але цей сакральний простір 

не є однорідним і має «місце найсвятіше (олтар), менш святе (середина 

храму) і ще менш святе (нартекс)» [297, с. 106]. Також у християнському 

богослов’ї розрізняють церковні таїнства (sacramenta), які мають сакральний 

вимір, оскільки в них у видимих знаках виявляється Божа благодать, та 

сакраменталії – освячені предмети, які використовуються у церковних 

відправах, але які не є сакральними (вода, кадило, миро тощо). У 

християнській церковній практиці є й освячення дарів природи, яке також не 

є сакральним актом. Градації сакрального в християнстві, на нашу думку, у 

своєрідний спосіб відтворюють ієрархічність світобудови християнського 
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середньовічного універсуму. Сакральне у християнстві має й більш вузьке 

розуміння (як релігійний культ), однак саме християнська традиція 

розширює зміст цього поняття, відкриваючи перспективу оновлення та 

трансформації його значення у ХХ ст. 

В культурології сакральне розглядається передусім у категоріях, що 

пов’язані з відправою культу. Так, в «Культурологічному словнику» 

сакральне тлумачиться як обрядове, культове, ритуальне; щодо 

християнської традиції, то цей термін «характеризує церковні таїнства, 

предмети релігійного поклоніння, речі, які стосуються релігійного культу, 

все, що згідно з вченням церкви, наділене Божою благодаттю» [39, с. 162]. 

Таке визначення є узгодженим із тлумаченням сакрального в релігієзнавстві, 

богослов’ї, філософії. Однак сакральне в християнській цивілізації Європи є 

поняттям динамічним, що створює певні складнощі у його дослідженні. Так, 

відомий український філософ М. Попович в одному з найкращих посібників з 

історії української культури, характеризуючи епоху українського 

Середньовіччя, розрізняє церковну культуру і культуру, що розвивалася під 

впливом Церкви, але не була прямо пов’язана з церковним життям. Сакральні 

тексти як основа культових відправ належали до церковної культури [297, 

с. 87]. Культуру, що розвивалася під впливом Церкви, але не була 

церковною, М. Попович окреслює як позасакральну, яку він поділяє на 

книжну і світську; також до позасакральної він відносить і традиційну 

культуру, що в Середньовіччі зазнала християнських впливів [297, с. 104–

113]. Показовим тут є виділення кілька типів позасакральної культури, які 

розрізняються ступенем близькості до сакральної сфери. До книжної 

культури М. Попович, наприклад, відносить тексти християнського змісту, 

що не є богослужбовими, але які є свідченням того, що саме буття є свого 

роду книгою [297, с. 104]. Цікавим є спостереження вченого, що Біблія у 

цьому сенсі не є сакральною книгою, оскільки на богослужінні вона 

використовується не повністю – в сакральних текстах є лише її фрагменти 

[297, с. 92]. Світська культура, за М. Поповичем, представлена іншим типом 
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літератури, серед яких патерики, літописи, хроніки, історична та природнича 

література, де події інтерпретуються відповідно з християнським 

світоглядом, а також апокрифи, у яких створювалася християнська міфологія 

[297, с. 108]. 

Отже, типологія української середньовічної книжності, запропонована 

М. Поповичем, унаочнює особливості християнської культури, де 

позасакральна (позабогослужбова, позацерковна) сфера представлена не лише 

світськими творами. Протиставлення «сакральне – світське» («церковне – 

позацерковне») призвело б до абсурду, оскільки у цьому випадку довелося б 

Біблію також віднести до світської культури, оскільки лише її частина 

читається у Церкві. Поділ християнської книжності, запропонований 

М. Поповичем, відображає реалії християнської культури Середньовіччя, де 

позасакральне мало свої градації і не ототожнювалося зі світським. 

Питання сакрального в історії культури часто ускладнюються, коли 

йдеться не про культурну традицію однієї конфесії, а кількох. Серед праць, 

де здійснено спробу вирішення цих питань, назвемо роботу українського 

науковця І. Остащука, що досліджує християнський сакральний символізм. У 

його роботі зазначається, що сакральний символізм католицької традиції 

поєднує риси прагматичного раціоналізму, успадкованого від 

давньоримської доби, з когнітивно-аксіологічним містицизмом 

середньовічної філософії; православний сакральний символ є засобом 

освячення, преображення людини; протестантська теологія трактує 

сакральний символ як засіб передачі релігійної інформації, а не виявом 

священного, зокрема у церковних таїнствах [283, с. 170]. Відповідно, 

протестантська традиція по-іншому трактує сакральне, ніж православ’я та 

католицизм, оскільки має відмінний погляд на церковні таїнства. 

У філософії та культурології сьогодні сакральне інтерпретується як 

релігійна, так і позарелігійна або надрелігійна категорія. Трансформацію 

концепту «сакральне» у філософії Ж. Батая прослідковано в розвідці 

російського дослідника О. Зигмонта, де зазначено, що у французького 
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філософа насильство і сакральне є майже тотожними, оскільки, на думку 

Ж. Батая, сакральне – це насильство в певній його формі, яке «заборонене» і 

зроблене трансцендентним. Справжнє сакральне для Ж. Батая пов’язане з 

насильством та смертю [163, с. 36]. Показовою є й назва монографії 

російського філософа і культуролога С. Зєнкіна – «Небожественне 

сакральне» [78], де автором запропоновано загальну теорію сакрального як 

культурного, а не трансцендентного феномену. У роботі російського вченого 

М. Хрєнова культура у її проявах чуттєвого та надчуттєвого трактується як 

воля до сакрального, яка у ХХ ст. представлена у формах «масових 

революційних акцій, ідеологічних і політичних діях, <...> у вигляді масової 

екзальтації релігійного характеру». Вчений констатує, що у ХХ ст. «криза 

релігії у всьому світі не тільки не згасає, а, навпаки, отримує друге, не менш 

інтенсивне життя, хоч вже у секулярних формах» [353, с. 6–7]. У монографії 

української дослідниці М. Столяр «Релігія радянської цивілізації» тема 

сакрального розкрита на прикладі радянської культури: в роботі є кілька 

понять, які в радянській ідеології трактувалися як сакральні – сакральний 

простір, яким була уся територія СРСР; священна війна (відповідно до назви 

пісні В. Лебедєва-Кумача і О. Александрова) – війна між СРСР та 

нацистською Німеччиною, яка інтерпретується як «блюзнірське повстання 

проти царства божого на Землі, як вирішальна битва сил добра і зла, 

своєрідний Армагеддон» [328, с. 127]. 

Отже, в роботах, присвячених аналізу сучасної культури, сакральне в 

більшості випадків розглядається як позарелігійна категорія. Якщо в 

архаїчних та світових релігіях сакральне є виявом надприродного 

(трансцендентного) у матеріальному світі, до якого людина може долучитися 

через культ, то у роботах, присвячених культурі ХХ ст., сакральне вже не є 

трансцендентним і розглядається поза релігійним культом. У культурі 

модернізму та постмодернізму доводиться говорити про духовне як вияв 

сакрального або розмірковувати про символи і знаки сакрального в культурі. 
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У зв’язку з розширенням тлумачення поняття сакрального у ХХ ст., яке 

у випадках відкидання трансцендентного компонента подекуди 

ототожнюється з духовним, хотілося б відзначити, що в сучасних роботах, 

присвячених питанням сакрального в християнській традиції, дефініція 

«духовне» вживається нечасто. Використання терміну «духовна музика» на 

позначення літургічних (сакральних) творів було поширене передусім у 

радянській науці, яка базувалася на засадах матеріалізму та атеїзму, де усе, 

що відносилося до релігії як вияву сфери духа, визначалося як духовне. 

Відповідно, вся релігійна музика окреслювалася як духовна, без уточнень 

щодо її призначення – чи то літургічний спів, чи то позабогослужбова 

музика. Сьогодні ці поняття у більшості випадків чітко розмежовуються. Так, 

в розвідці О. Ярош, де здійснено спробу окреслити зміст понять «сакральна 

музика» та «духовна музика», зазначено, що вони є близькими, і їх 

відмінність полягає у тому, що сакральна музика завжди є частиною культу, 

тоді як терміном «духовна музика» окреслюються музичні твори, що звучать 

як під час храмових відправ, так і в позакультовому середовищі [377, с. 273–

274]. Подекуди трапляються випадки, коли літургічну, тобто сакральну 

музику позначають як духовну. Наприклад, у підручнику російського автора 

М. Трубіна вказано, що церковно-канонічна (тобто сакральна – О. З.) музика 

буде називатися духовною [335, с. 11]; в дисертаційній роботі українського 

дослідника І. Харитона «Феномен духовної музики в українській 

православній традиції» [249] йдеться саме про богослужбову, а, отже, 

сакральну музику. Однак сьогодні (про це більш детально далі) в 

культурологічних та мистецтвознавчих працях, присвячених сакральному 

мистецтву, вже закріпилася традиція розрізняти музику сакральну, яка є 

складовою богослужіння, та іншу музику християнського змісту – побутову, 

концертну, театральну.  

Варто також нагадати, що в історії музичного мистецтва термін 

«духовний» щодо музики християнської традиції має давні традиції. Так, 

наприклад, у роботі італійського дослідника М. Джуліані наведено низку 
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жанрових атрибуцій пізньоренесансних та ранньобарокових музичних збірок: 

«Madrigali e madrigaletti spirituali» («Духовні мадригали та мадригалетти»), 

«Canzoni spirituali» («Духовні канцони»), «Villanelle e napoletane spirituali» 

(«Духовні вілланели і наполетани»), «Canti spirituali» («Духовні піснеспіви») 

та ін. [56, с. 250]. Усі твори, які містили ці збірки, не звучали на богослужінні, 

і, відповідно, не мали статусу сакральної музики. Тому наголосимо, що в 

більшості випадків визначення творів як духовних вказувало саме на 

несакральну сферу їх використання, але підкреслювало їх християнський 

зміст, тим самим відмежовуючи від світських творів. Аналогічно і духовна 

пісня спочатку не відносилася до культових творів, а означення «духовна» 

вказувала на християнську тематику. Включення духовних пісень до 

церковних відправ розпочалося в Європі у пізньому Середньовіччі, на 

східнослов’янських землях – у Новий час. При входженні у сакральний 

простір жанр, що мав нецерковну ґенезу, повинен був трансформуватися, щоб 

відповідати критеріям сакральної музики. Ці питання будуть детально 

розглянуті у роботі, оскільки предметом дослідження є саме сакральний 

(культовий) вимір духовної пісні як жанру, що мав некультову ґенезу. 

Наразі ж підсумуємо: у дослідженнях християнської культури 

сакральне однозначно тлумачаться науковцями як культове; несакральна 

сфера християнської культури є диференційованою і включає твори як 

християнського змісту позакультового призначення, так і твори суто 

світської сфери, де перші потенційно були відкриті для входження у 

сакральний простір. Термін «духовний» на позначення артефактів культури 

сакральної сфери сьогодні втрачає позиції, але залишається актуальним для 

несакральних творів або у тих випадках, коли має закріплене в історії науки 

тлумачення, перегляд якого є недоцільним. 

Перспективними напрямами дослідження сакрального є його 

взаємозв’язки з мистецтвом. В сучасній українській науці питання 

сакрального мистецтва в естетичному та культурологічному аспектах 
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розглядаються в роботах В. Шелюто [358], І. Федя [344], П. Герчанівської 

[40], А. Лещенко [225]. 

В. Шелюто у своїх дослідженнях привертає увагу до категорії 

сакрального, зазначаючи, що в радянській та пострадянській науці сакральне 

трактувалося як ірраціональний первень, а тому його вважали мало 

придатним для наукового пізнання. Вчений наголошує на тому, що естетика 

як наука дає можливість розглядати сакральне в науковому дискурсі [358, 

с. 28]. Автор висвітлює історичний розвиток категорії сакрального в 

естетичних вимірах від Античності до постмодерну, розглядає її крізь призму 

часово-просторовості, мови, символу, міфу, ставить питання десакралізації в 

добу постмодернізму. У дослідженні В. Шелюто відзначимо характеристику 

взаємозв’язків сакрального й естетичного в добу Середньовіччя та Нового 

часу, що є важливим для розуміння специфіки сакрального мистецтва Нового 

й Новітнього часу. 

У роботі І. Федя, присвяченій трансцендентальним і культурологічним 

вимірам української ікони, сакральне розглянуте як співвідношення 

догматичного та естетичного, загальнолюдського й національного. Вчений 

зазначає, що естетичні засади іконопису базуються на православному 

богослов’ї, зокрема на постановах VII Вселенського Собору, що відбувся у 

787 р. у Нікеї, де питання вшанування ікон було вирішено не в догматичній, а 

філософсько-естетичній дискусії. Соборні отці відзначили комеморативну, 

дидактичну, психологічну та догматичну функції ікони, що дало підстави 

«уявляти ікону як свідчення догмату Боговтілення й теоретично 

обґрунтовувати панівне становище ікони серед інших видів сакрального 

мистецтва. Головними аргументами на користь шанування ікон були 

психологічні, а вже потім догматичні» [344, с. 8]. Причини відмови від 

іконографічного архетипу у ХІХ ст. дослідник пояснює тим, що останній не 

мав достатньої догматичної аргументації. Це викликало зникнення з 

іконографічних технологій філософсько-естетичного первня (його було 

замінено адміністративним тиском) і швидку секуляризацію релігійного 
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мистецтва [344, с. 24]. І. Федь розділяє два аспекти існування ікони – 

загальнолюдський (канонічний) та етнонаціональний, поєднання яких 

набуває парадигмальних рис, де, з одного боку, приглушується тілесність 

зображення, а з іншого боку, воно набуває рис етномоделі [344, с. 8]. Отже, 

вчений виділяє дві корелятивні пари «догматичне – естетичне» та 

«загальнолюдське – національне», вказуючи на основні параметри 

функціонування сакрального мистецтва як у давнину, так і в наш час. 

П. Герчанівська у роботі, присвяченій народній художній релігійній 

культурі, наголошує на тому, що в її центрі перебуває сакральне мистецтво, 

що «проектує та об’єктивує чуттєвий та надчуттєвий світ, відтворюючи його 

образно-символічними засобами» [40, с. 91]. У роботі з культурологічних 

позицій автор показує зв’язок народної християнської архітектури та 

живопису у взаємодії сакрального, естетичного і народного. 

У дисертації А. Лещенко [225] розглянуто коеволюційно-резонансний 

контекст християнського сакрального мистецтва. У роботі зосереджено увагу 

не лише на естетичному, а й психологічному сприйнятті людиною 

сакрального. Дослідниця зазначає, що «специфіка християнського 

сакрального мистецтва як соціокультурного феномену коеволюційного 

значення проявляється в ефекті рефлексивного уподобання віруючим 

привабливих (консонантних) ознак сакрального сенсу художнього образу з 

наступною трансформацією власної поведінки відповідно до християнського 

способу життя» [225, с. 24]. За допомогою закодованого символу, що є 

змістом християнського сакрального мистецтва, відбувається поєднання двох 

сенсів – божественного (сакрального) та людського. У процесі розкодування 

смислу творів сакрального мистецтва у людини спрацьовує механізм 

інтеріоризації, що «дозволяє їй відчувати психологічний ефект 

безпосередньої присутності образу святого чи нумінозне почуття як 

переживання Божественної таємниці та на цьому підґрунті духовно єднатись 

із ним і приймати ідеї християнства» [225, с. 25]. 
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Отже, сучасні культурологічні та філософсько-естетичні праці, 

присвячені сакральному мистецтву, наголошують на взаємозв’язку 

естетичного та сакрального, розглядають сакральне мистецтво як 

співвідношення всезагального та національного, ставлять питання рецепції 

сакрального мистецтва людиною. Знаменним в цих роботах є те, що 

категорія сакрального розглядається відповідно до його тлумачення в 

християнській традиції, тобто як мистецтва, що має культове призначення. 

Більш детально зосередимо увагу на тлумачення терміну «сакральне» в 

сучасному музикознавстві. Донедавна термін «сакральна музика» доволі 

рідко вживався в музикознавчих працях. Значно частіше дефініція 

«сакральне мистецтво» як означення церковної архітектури та живопису 

використовувалася у роботах дослідників образотворчого мистецтва та 

архітектури (роботи Р. Одрехівського [280], Н. Урсу [342], О. Козубської 

[195] та ін.). Термін «сакральна монодія» є широко вживаним серед 

українських медієвістів – Н. Сиротинської [321], Ю. Ясіновського [378] та 

інших представників Львівської медієвістичної школи, в яких монодійний 

богослужбовий спів XVI – XVIII ст. розглядається як сакральний компонент 

літургії східного обряду. Термін «сакральний» сьогодні стали вживати і для 

характеристики багатоголосних музичних композицій. Так, наприклад, 

Л. Пархоменко в монографії, присвяченій творчості К. Стеценка, розділ, 

присвяченій аналізу богослужбових творів композитора, називає «Сакральні 

композиції» [287, с. 150]. Зазначимо, що у цих роботах категорія сакрального 

не стає предметом дослідження, оскільки сакральність композицій 

постулюється «за замовчуванням»: музика є сакральною, оскільки вона 

написана на сакральні тексти і є частиною літургії як сакральної дії. 

У зв’язку з цим зазначимо, що в українському (як і в світовому) 

музикознавстві можна виділити кілька підходів до розуміння сакрального, 

один з яких передбачає його тлумачення у богословсько-літургічних 

категоріях, де сакральність художнього, у тому числі й музичного, твору 

полягає у його включенні у богослужіння як невід’ємну складову сакрального 
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акту. Важливим компонентом християнського мистецтва є його 

трансцендентний вимір. Американська авторка Л. Дукан у книзі, 

присвяченій протестантському богослужінню, зазначає, що в музиці 

поклоніння до «музичного досвіду додається ще один вимір, а саме: 

духовний або Божественний. У богослужінні беруть участь дві сторони: Бог і 

людство» [60, с. 49]. Українська релігієзнавець В. Бодак, аналізуючи 

особливості релігійного мистецтва, вказує на те, що «всі види мистецтва, що 

виступають складовою релігійного культу, в своїй сукупності вводять 

людину в інший стан сприйняття реальності, сприяють актуалізації 

діалогічності людської свідомості й встановленню діалогу віруючого з 

Богом» [19, с. 19]. У праці німецького католицького богослова-літургіста 

М. Кунцлера [217] зазначено, що християнська літургія має діалогічний 

характер і реалізується у двох вимірах – катабатичному (Бог сходить до 

людини) і анабатичному (людина підіймається до Бога), де Бог виявляє себе у 

катабазисі, а людина – в анабазисі. Трансцендентне в християнському 

мистецтві, передусім у літургії, пов’язане з обома вимірами, які є незримими 

і не відображаються в чуттєвих формах художніх творів, а тому не 

підлягають мистецтвознавчому аналізу. Трансцендентний вимір літургії як 

акт богоспілкування є умоглядним, а тому є предметом рефлексій не 

мистецтвознавців, а теологів. Дослідники християнського мистецтва, навіть 

ураховуючи його, акцентують увагу передусім на художніх формах, що 

репрезентують духовні інтенції митця-християнина – архітектора, 

скульптора, живописця, музиканта, який за допомогою чуттєвих образів 

мистецьких творів виражає анабатичну інтенцію християнської громади в 

трансцендентному акті літургії. 

Зазначимо, що трансцендентний вимір сакрального мистецтва деякі 

науковці прагнуть включити в аналіз художніх творів. Російська дослідниця 

Н. Мечковська для цього вводить поняття «фідеїстична комунікація», яка 

«протистоїть земному, “міжлюдському” спілкуванню – не тільки 

побутовому, повсякденному, а й службовому, офіційному, святковому» [266, 
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с. 78]. Українська дослідниця О. Клокун, розглядаючи інтерконфесійні 

зв’язки в сучасній церковній музичній традиції, користується поняттям, 

запропонованим Н. Мечковською. О. Клокун розглядає фідеїстичну 

комунікацію як ситуативну модальність, класифіковану за трьома напрямами 

відповідно конфігурації учасників фідеїстичного комунікативного акту: «Бог 

– людина», «людина – Бог», «людина – людина». Дослідниця відмічає, що 

«до першої групи відносяться модуси славлення (та величання як його 

різновиду), моління, подяки, віровизнання, сподівання, поклоніння, 

жертвування, покаяння, плачу, до другої – модуси одкровення, заповідей 

Бога, Божої обітниці, пророцтва, чуда, до третьої – модуси проповіді, 

свідчення та спонукання до дії. <…> Спільна для всіх конфесій ситуативно-

модальна основа церковної музики створює можливості для введення 

іноконфесійних піснеспівів, їх засвоєння традицією з подальшою 

сакралізацією» [184, с. 48]. 

Близьким до фідеїстичної комунікації є поняття інтеракції, якщо 

розуміти останню в контексті релігійної творчості. Українська дослідниця 

А. Єфіменко на прикладі двох композицій – «Псалма для фагота» німецького 

композитора В. Ріма та Псалом Давидів № 103 «Благослови, душе моя, 

Господа» українського композитора В. Тиможинського – розглядає питання 

інтеракції в сучасній композиторській творчості, пов’язаній з християнською 

церковною традицією, відзначаючи її і як взаємодію митця з традицією, так і 

релігійну комунікацію композитора з Богом [71]. 

Отже, в зазначених розвідках у поле зору мистецтвознавців потрапив 

трансцендентний вимір сакральної музики, хоча основний аналіз був 

спрямований на характеристику музичних особливостей композицій. 

Залучення трансцендентного виміру слугувало лише додатковим 

інструментом, зокрема для вияву анабатичної інтенції автора літургічної 

музики. Нагадаємо, що в історії церковного мистецтва саме релігійна 

комунікація як духовна інтенція митця формувала зовнішні параметри 

богослужбових творів. Тому постановка питання релігійної комунікації у 
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сакральних творах варта уваги, оскільки відкриває, на нашу думку, нові 

можливості їх аналізу. 

Більшість наукових розвідок, присвячених сакральній музиці як 

складовій літургії, зосереджують увагу не на релігійній комунікації, а на 

художніх особливостях богослужбових творів. Однак, на відміну від 

традиційного музикознавчого аналізу, де пріоритет віддається цілісності 

музичного твору, який є автономною художньою одиницею, музикознавчо-

літургічний аналіз сакральних композицій тлумачить їх як музику прикладну, 

де музичний компонент є лише однією зі складових богослужіння як 

сакрального акту. 

Робіт, де музичні твори вивчалися в контексті цілісної сакральної дії, 

сьогодні ще небагато. У роботах А. Єфіменко з історії католицької 

літургічної музики її сакральний вимір розглянуто з позицій католицького 

богослов’я. Дослідниця підкреслює прикладну функцію богослужбової 

музики, яка обумовлена конкретними літургічними функціями, зокрема 

співом як складовою діалогічної події богослужіння, як актом фідеїстичної 

комунікації, що виражається в інтеракції церковної спільноти – молитвах, 

прославленнях, подяках [68, с. 54]. А. Єфіменко розглядає й питання 

реформи католицької літургії у документах ІІ Ватиканського Собору (1962–

1965) щодо оптимальних форм літургічної музики, яка має бути 

пристосованою до богослужбової практики [72, с. 202].  

Питання методології вивчення сакральної музики православної традиції 

ставить у своїх роботах білоруська дослідниця Л. Густова [49], яка виділяє 

історичний, літургічний, сотеріологічний, позитивістський, ієротопічний 

методи, наголошуючи, що останній передбачає виділення як ключової 

категорії поняття сакрального простору, який є принципово відмінним від 

буденного. Л. Густова вважає, що одним із способів його створення є 

православне богослужіння з розвинутою драматургією звука, світла, запаху. 

Зазначимо однак, що таких робіт ще небагато. Близькими до них є 

праці, що поєднують музикознавчий та музикознавчо-літургічний підходи. 
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Такі роботи розглядають музичні композиції, що базуються на християнській 

традиції, до яких входять, окрім концертних, і твори богослужбового 

призначення (сакральні). Передусім треба згадати дисертаційну роботу 

О. Мануляка, присвячену сакральній творчості львівських композиторів 

[240], в якій автор пропонує нові дефініції: «квазісакральна/квазілітургійна 

музика», «парасакральна музика», «позасакральна музика», «сакральна 

нелітургійна музика», «сакральна літургійна музика». Український учений 

С. Шип створює класифікацію, де розрізняються духовна музика (spiritual 

music), релігійна (сакральна) музика (religious music), обрядова музика (ritual, 

ceremony music), культова (релігійно-обрядова) музика (religious ceremony 

music), церковна музика (church music), канонічна церковна музика (canonical 

music) [360, с. 60]. Ці класифікації, а також класифікацію А. Єфіменко [68, 

с. 54] нами було детально проаналізовано в статті «Сакральна музика у 

музикознавчому дискурсі: питання термінологічної дефініції» [137]. 

Важливим у цьому контексті вбачаємо прагнення українських науковців 

випрацювати термінологію щодо музики християнської традиції у її 

сакральному та несакральному вимірах, використовуючи класичні 

музикознавчі та музично-літургічні методи дослідження. 

В сучасній українській науці переважає музикознавчий підхід до 

вивчення музики, яка визначається як сакральна. У роботах науковців 

предметом аналізу стають передусім автономні у музичному плані твори, які 

не є складовою релігійного (церковного) обряду, а призначені для 

концертного виконання. Такі композиції зазвичай мають маркери 

сакрального, серед яких – богослужбовий текст, музична мова, яка апелює до 

традиції літургічної музики давніх часів. Ці твори, по суті, є 

квазісакральними, оскільки функціонують поза богослужбовим контекстом і 

не передбачають релігійної комунікації та єднання людини з 

Трансцендентним. У музиці Нового часу, а особливо у ХХ – на початку 

ХХІ ст. сакральна реальність змінюється реальністю мистецькою, де 

остання репрезентована художнім твором, автор якого усвідомлює, що його 
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творіння інспіроване Божественним Абсолютом. Як влучно зазначає 

російський композитор і музиколог В. Мартинов, «наріжним поняттям, що 

розмежовує сакральний простір та простір художнього твору, є поняття речі, 

або музичного твору. <…> Реальне перебування людини в сакральному 

просторі з появою речі підміняється вказівкою на сакральне; з цього власне і 

починається мистецтво. Річ, або твір <…> не є чимось реально сакральним; 

але твір і не має бути сакральною реальністю, бо його метою є інше, а саме 

передача і вираження сакральної реальності» [244, с. 10–11]. Відповідно 

щодо музики Нового й Новітнього часу доцільно говорити про образи або 

символи сакрального, репрезентовані в музичному мистецтві, ніж про 

сакральність самого музичного твору. Показовими у цьому сенсі є назви 

статей українських дослідниць А. Ареф’євої «Образи сакрального мистецтва 

в музиці України ХХ – ХХІ століть» [5] та К. Берденнікової «Німецька пісня, 

хорал і “образ хоралу” у творах Едісона Денисова» [13, с. 161–173], в яких 

підкреслено певну метафоричність використання термінів сакральної сфери в 

сучасній музиці. Аналогічним чином використовує термінологію зі сфери 

сакрального у монографії «Ідея трансцендентного в музиці Й. С. Баха та 

А. Г. Шнітке: образи, символи, парадокси» українська дослідниця 

І. Михайлова [267]. Вона підсумковує, що трансцендентне може виявлятися 

на різних рівнях музичного твору – його ідеї, жанрі, формі, але передусім у 

знаках (символах, індексах, іконах), які виражаються за допомогою 

відповідних музичних інтонацій, гармонії, метроритму, фактурі тощо. 

Унаочнюючи свою концепцію, І. Михайлова розробила класифікацію 

музичних знаків, що виражають образ Найвищої Трансценденції [267, с. 103–

108]. Українська дослідниця Л. Роменська (Зайцева), аналізуючи базові 

онтологічні категорії музики – простір і час, зазначає, що творчість 

Й. С. Баха має прямі аналогії з духовними прообразами сакральної 

реальності, серед яких вона виділяє хоральність як відображення молитви, 

композиційні закономірності, визначені структурою богослужбового тексту, 

тематизм як систему риторичних знаків і символів, поліфонічний метод 
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мислення, який найбільшою мірою відповідає природі духовного образу, 

принцип парності як один з можливих способів відображення дихотомії 

душевне – духовне, світське – релігійне, Людина – Бог [305, с. 34–35]. 

А. Єфіменко, аналізуючи музичну творчість композиторів ХХ – початку 

ХХІ ст., зауважує, що для них «сувора канонічність, регламентованість і 

ритуальна основа, притаманна середньовічній монодії та раннім формам 

багатоголосся, стали у ХХ ст. джерелом розуміння та втілення сакрального 

первня» [67, с. 164], таким чином окреслюючи актуальні маркери 

сакрального в музиці ХХ – початку ХХІ ст. 

Сьогодні нерідкими є дослідження, в яких предметом аналізу 

виступають вже не концертні твори, написані в літургічних жанрах, а 

інструментальна музика (програмна та непрограмна), яка має виразні 

маркери сакрального, апробована в вокально-інструментальних жанрах. Так, 

українська дослідниця М. Северинова архетипи сакрального розглядає на 

прикладі інструментальної музики (Другий [313] та Третій [312] концерти 

для фортепіано М. Скорика). Для М. Северинової архетипами сакрального 

виступають камерність складу оркестру, завдяки якому створюється 

інтимний, експресивний, сповідальний тон висловлювання, а «основним 

симптомом реалізації архетипових образів сакрального в художньому 

просторі Третього Концерту М. Скорика стає цей трансцендуючий порив 

людини, втілений щирістю й молитовністю його стану» [312, с. 146]. 

Отже, починаючи від доби бароко сакральне в музиці представлено у 

подвійний спосіб як 1) включення музики в синкретичний сакральний акт 

богослужіння, де вона є лише одним з компонентів сакральної дії, та 

2) використання композитором в музичному творі, не призначеному для 

богослужіння, випрацюваних у музичній традиції спеціальних маркерів 

(знаків, символів, образів) сакрального. Зазначимо, що у творчості митців 

XVII – ХХ ст. обидва типи сакральності могли співіснувати та органічно 

поєднуватися: автономні в музичному відношенні твори з характерними 

маркерами сакрального були частиною храмових відправ, органічно 
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включаючись в сакральний простір богослужіння. До таких композицій 

відносяться твори Й. С. Баха, А. Вівальді, В. А. Моцарта та багатьох інших 

композиторів, які писали музику для богослужіння. Відомий швейцарський 

католицький богослов Г. Кюнг стосовно творів В. А. Моцарта влучно 

зауважив, що в зрілих творах композитора «втілення літургічного тексту в 

музиці, хоча і не відрефлексоване богословськи, але у вищому ступені 

проникливе, створює не лише простір, контекст та атмосферу для літургії, 

але і саму літургію, що звучить в музиці» [6, с. 113]. 

Сакральне в музичному мистецтві можливо розглядати і як 

позарелігійну категорію. Українська дослідниця Н. Ліва у своїх працях 

сакральне не звужує рамками християнства або іншого релігійного культу. 

Вона зазначає, що «сфера сакрального виходить далеко за межі релігії, й 

аскетизм служіння не є явищем виключно культовим. <…> Своєрідний ореол 

сакральності відзначає науково-дослідницьку діяльність, мета якої – 

безкорисливий пошук істини. Самозречення, героїзм і мучеництво рівною 

мірою супроводжують життєвий шлях як найвидатніших поборників віри, 

так і вчених та філософів. Не менш характерним осередком сакрального є 

сфера мистецтва, глибинний зміст якої також становить служіння. За певних 

соціально-політичних умов сакральних рис може набути навіть конкретна 

ідеологія» [229, с. 172–173]. Історичний рух сакрального у ХХ ст. Н. Ліва 

інтерпретує як відхід від богоборницького, нігілістичного стану душі у 

першій половині ХХ ст. і зміну вектору сприйняття сакральних цінностей на 

протилежний [230, с. 162]. Реципієнтом сакрального в культурі ХХ ст. є не 

окремо особа, а «європейське суспільство в цілому як метаособистість, що є 

носієм відповідної картини світу і чиї психічні механізми сприйняття є 

загалом ідентичними рецептивним механізмам індивідуума» [269, с. 102]. 

Такий підхід до сакрального є співвідносним з проблематикою 

культурологічних праць С. Зєнкіна, М. Столяр, М. Хрєнова та ін. Однак 

більшість науковців сакральне досліджують у контексті християнської 

традиції. 
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Визначаючи два типи вияву сакрального в музиці європейської 

традиції, зазначимо, що обидва підходи – музично-літургічний та 

музикознавчий – є актуальними в залежності від предмету дослідження. 

Стосовно східнослов’янської духовної пісні, яка є в центрі нашої роботи, 

пріоритетним є музично-літургічний підхід, оскільки саме він дозволяє 

проаналізувати розвиток музичного жанру, що має нелітургічну ґенезу, у 

контексті богослужбових практик різних християнських конфесій. Однак не 

менш значимим є й підхід, який передбачає виявлення в духовних піснях 

маркерів сакрального, наявність або відсутність яких прямо не впливає на їх 

літургічну функцію, однак ці маркери стають своєрідними його символами, 

важливими для середовища, де пісні функціонують. В духовних піснях ними 

можуть стати не лише музична, а й текстова та інші складові, тому їх 

виявлення, на відміну від музичних композицій великої форми, виходить за 

рамки суто музикознавчого аналізу, і передбачає комплексний підхід, в якому 

задіяні методи різних гуманітарних наук – культурології, історії, філології, 

релігієзнавства. 

Говорячи про сакральне, не можна обійти питання щодо існування в 

європейській культурі двох історичних типів або двох парадигм сакрального 

– середньовічної та новочасної. Середньовічна парадигма сакрального 

сформувала засади церковного мистецтва, для якого стали характерними такі 

риси як символізм, традиціоналізм, ретроспективність, канонічність та 

репродуктивність форм, анонімність, повчальний зміст. 

Особливе значення у середньовічному церковному мистецтві мала 

мова, якою відправлялося богослужіння. М. Попович, аналізуючи 

богословське вчення Василя Великого зазначає, що «благодать може бути 

висловлена тільки сакральною, церковною мовою [297, с. 106]. Для 

середньовічного богослужбового співу, як пише В. Мартинов, характерним є 

чисто вокальна монодійність, в якій «кожна мелодійна структура закріплена 

за певним текстом, часом, літургічною дією і обумовлена конкретною 

богослужбової ситуацією. Їх мелодизм зцементований єдиним інтонаційно-
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ритмічним ладом, який разом з монолітністю монодії є втіленням тієї 

Єдності, якого досягає розум, що молитовно проник у серце і звільнився від 

множинності світу» [245, с. 68]. Н. Герасимова-Персидська зазначає, що у 

Середньовіччі музика була спрямована не на слухача, а на людину, що 

молиться у храмі. Середньовічний спів має зворотну спрямованість – від 

людини на Трансцендентне, подібно до «зворотної перспективи» у живопису, 

де у центрі зображення є святий, навколо якого організується весь простір, 

тим самим підкреслюючи важливість трансцендентного, а не земного виміру 

середньовічного живопису. Музика у храмі «своїм неспішним розгортанням, 

позбавленим цілеспрямованості, повторністю однакових або подібних 

зворотів, відсутністю підкресленої міри відліку сприяла створенню 

занурення в один стан, уповільненню руху часу. Це одне з важливих завдань 

усього комплексу художніх засобів, об’єднаних в літургічній дії у середині 

складноорганізованого простору храму» [34, с. 23–27]. 

Незмінність культу як ядра релігії, як підкреслює М. Бодак, є 

характерним для православної традиції, яка і сьогодні апелює до 

середньовічної парадигми сакрального. Вона зазначає, що згідно 

православної богословської думки, «культ не можна змінювати в залежності 

від бажань людей. <…> Рішення Вселенських Соборів, що вносили зміни в 

культову сферу, інтерпретуються <…> як догматичні формули, отримані 

внаслідок одкровення. <…> Культ, як і релігійний догмат, стосується 

трансцендентного буття, яке не підлягає емпіричному виміру» [19, с. 21]. 

Ґенезою середньовічної парадигми сакрального, на думку української 

дослідниці О. Муравської, є ранньохристиянський тип культури, в якому 

виявлено цивілізаційну модель, відмінну від західноєвропейської Нового 

часу. Ця культура «базується на ідеях соборності, добротолюбія, синергії, 

націлених в кінцевому підсумку на духовне Преображення людського єства, 

здійснюване в статиці соціальної стабільності і в строгій рівновазі 

горизонтально-лінійно організованої буттєвості і сталості духовної вертикалі 

ієрархії існуючого» [271, с. 23]. 
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Сакральність Нового часу корінним чином різниться від 

середньовічної. Зміну парадигми сакрального, на нашу думку, пов’язана з 

появою протестантизму, коли відбулася трансформація взаємин між 

людиною, Богом та Церквою. Нове розуміння сакрального знайшло відбиток 

в протестантській музиці. Характеризуючи останню, українська дослідниця 

О. Ярош зазначає, що засади протестантської теології (тільки віра (Sola fide), 

тільки Писання (Sola Scriptura), тільки Благодать (Sola Gratia), тільки Христос 

(Solus Christus), тільки Богу слава (Soli Deo gloria)) стали «визначальним для 

протестантської сакральної музики, згідно чого вона має повністю 

відповідати біблійним принципам, проголошувати благодать як єдиний засіб 

спасіння і богопізнання, бути христоцентричною і прославляти лише Бога; 

виконання музичного твору повинно бути переломлене особистою вірою як 

виконавця, так і слухача» [376, с. 211]. Як бачимо, що підхід до сакральної 

музики у протестантів був принципово відмінним, ніж у католиків та 

православних. Саме протестантизм змінив парадигму сакрального в 

європейській культурі, і на перший план у протестантському сакральному 

мистецтві вже виходять не зовнішні ознаки сакрального, такі як сакральна 

мова або засоби музичної виразності, які допомагали «відчути вічність». Для 

протестантів надзвичайно важливим стає донесення Слова Божого до 

людини, що посилило антропоцентричний вектор богослужбової музики, у 

якій віднині віддавався пріоритет донесенню змісту Слова Божого, а не 

піднесеності сакральної мови, яка в більшості випадків була незрозумілою 

для простих прихожан. Змінилися й пріоритети літургічної музики, яка 

інтерпретувалася не як засіб створення молитовного стану, а як основа для 

загального співу всіх прихожан. 

Подальший розвиток літургічної музики усіх конфесій так чи інакше 

спирався на засади сакральності, сформованої протестантами на світанку 

Нового часу. Її характеристику ми подамо нижче, наразі ж унаочнимо 

відмінність двох парадигм сакрального в європейській культурі, звернувшись 

до книги сучасного англійського православного богослова Х. Вайбру. Ця 
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робота написана для читача, знайомого із західною літургічною практикою, 

якого автор прагне цікавити богослужінням східного обряду. Автор у вступі 

порівнює західне та східне богослужіння, підкреслюючи їх відмінні риси. 

Західна (католицька, англіканська, протестантська) літургія відрізняються 

ясністю структури, простотою відправи, де немає зайвих жестів, рухів, храми 

мають мінімальну кількість прикрас, у богослужінні беруть участь усі 

прихожани, а «мова, яка використовується у сучасному обряді проста й 

прямолінійна – люди хочуть відразу усе розуміти» [338, с. 11–13]. Натомість 

у православному богослужінні таїнством є сам храм, який є образом неба на 

землі, у богослужінні беруть участь лише співаки, служба відбувається без 

участі прихожан, і розпочинається вона раніше, ніж її починають чути 

присутні [338, с. 15–16]. Але найбільшою відмінністю є фактично паралельне 

служіння двох літургій, де одну відправляють священики за вівтарем, і її не 

чують прихожани, друга відбувається у храмі, і її проводить диякон, який 

стоїть у царських воріт, і обидві літургії збігають лише у деякі моменти [338, 

с. 21]. Порівняння західної та східної літургії, здійсненої Х. Вайбру, наочно 

показує різницю між двома парадигмами сакральності – середньовічної у 

східному богослужінні (чітке розмежування двох просторів, відокремлення 

священиків і народу, використання сакральної мови) та новочасної (активна 

участь народу в богослужінні, вживання зрозумілої для людей мови, 

максимальна простота відправи) в західному. 

Середньовічна парадигма сакрального є прямо протилежною 

новочасній, що не могло не позначитися на відмінності художніх форм, 

репрезентативних для церковного мистецтва Середньовіччя і Нового часу. 

Зміна парадигми сакрального у Новий час видозмінила зовнішній вигляд 

богослужбової музики східно- і західно-християнської традицій, зблизивши 

їх з формами світського мистецтва, а в ХХ ст. інспірувала появу 

квазісакральних мистецьких творів. 

Охарактеризуємо детально сакральне мистецтво та богослужбову 

музику Нового часу. У Новий час, як і в добу Середньовіччя, релігійна 
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комунікація залишається основним чинником розвитку сакрального 

мистецтва. При цьому естетичні критерії зазнають радикальних змін, 

набуваючи рис світського мистецтва, що дає підстави розглядати цей процес 

як секуляризаційний. Та оскільки йдеться лише про зміну мистецьких форм, 

а не змісту, немає підстав уважати використання засобів виразності 

світського мистецтва у церковному ознакою його секуляризації. Церковне 

мистецтво не стає мирським, світським, а набуває рис антропоцентричності й 

спрямовується не лише на Трансцендентне, а й на людину. Така позиція, на 

перший погляд, протирічить загальновизнаній в науці думці, про поступову 

десакралізацію і світогляду людини, і церковного мистецтва. Однак тут 

йдеться про зміну парадигми сакрального, де останнє набуває рис, які були 

невластиві йому в архаїчному суспільстві або в європейському 

Середньовіччі. 

Трансформацію сакрального в культурі Нового та Новітнього часу 

характеризує М. Еліаде, який наводить приклади збереження сучасною 

людиною поняття неоднорідності простору, для якої «рідний пейзаж, місце, 

де зустрів перше кохання, вулиця чи куточок чужого міста, побаченого в 

юності мають <…> виняткову, унікальну якість: це “святі місця” його 

приватного Всесвіту, так ніби цій невіруючій істоті явилася інша реальність, 

відмінна від тої, в якій вона перебуває щоденно» [66, с. 14]. Російська 

дослідниця Л. Луцевич, розкриваючи погляди видатного вченого 

О. Панченка щодо творчості російських поетів, висловлює його ставлення до 

рецепції ними сакральних текстів у секулярному XVIII ст. Він зокрема 

зазначає, що секуляризм є «формою релігійної віри, що зберегла зв’язок з 

християнством. <…> Розвиток російської поезії Нового часу здійснюється в 

рамках секуляризованої і в той самий час цілком православної культури» 

[237, с. 279]. Наведені приклади показують різні сторони вияву сакрального у 

Новий час. У першому випадку йдеться про рудименти сакрального, що 

збереглися з архаїчних часів, які не є актом богоспілкування, а лише 

чуттєвим відтворенням давніх архетипів. У другому ж випадку ми говоримо 
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саме про нове розуміння сакрального людиною Нового часу як акту 

релігійної комунікації, хоча й поза храмом та богослужінням. Другий 

приклад є більш репрезентативним для розуміння сакральності Нового часу. 

Як буде окреслено нижче, сакральні твори мають включатися в акт релігійної 

комунікації у рамках богослужіння або інших молитовних практик 

неприватного характеру, хоча індивідуальна позахрамова молитва є також 

молитвою Церкви, а тому – актом релігійної комунікації. 

Отже, ми пропонуємо сакральне мистецтво Нового часу розглядати у 

контексті нової парадигми сакрального, яка має відмінну від архаїчного або 

середньовічного форму, і надати цьому явищу дефініцію «нова 

сакральність», тобто сакральність Нового часу. 

Зазначимо, що термін «нова сакральність» вже існує в музикознавстві. 

У російській науці він уживається для характеристики творів релігійної 

тематики композиторів останньої третини ХХ – початку ХХІ ст. 

(В. Мартинов, А. Пярт, Г. Уствольська та ін.). Російська дослідниця 

Н. Васильєва у дисертації «Творчість Галини Уствольської в аспекті “нової 

сакральності”» [26] з’ясовує витоки та окреслює межі поняття «нової 

сакральності», інтерпретуючи його на прикладі творчості композиторки. 

Дослідниця окреслює основні етапи звернення композиторів у радянські часи 

до сакральної тематики. У 60–70-х рр. ХХ ст. більшість митців сакральне 

трактували як вічне, позачасове, етично-стійке, тобто як символ духовного, а 

не церковного. Перша хвиля нового релігійного руху припадає на 70–80-

ті рр. (С. Губайдуліна, А. Шнітке, Н. Каретніков, А. Пярт та ін.), коли 

християнська тематика ще була офіційно забороненою. Сакральний елемент, 

який не міг бути виявленим через слово або програму, відтворювався у 

світських музичних жанрах, що наділялися релігійним смислом через 

приховану програмність, а також унаочнювався шляхом нової інтерпретації 

категорій часу й простору, завдяки чому посилювалися медитативні риси 

музики. 80–90-ті рр. позначені другою хвилею нового релігійного руху, 

визначальною рисою якого стали прямі релігійні алюзії у програмі та 
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звернення до релігійних текстів; у самих творах зменшується семантизація 

музичного компоненту [26, с. 7–9]. Творчість Г. Уствольської, на думку 

Н. Васильєвої, інтерпретує сакральне не у традиційних (церковних) 

категоріях канонічності (у цьому сенсі її музика є зразком аканонічності). 

Композиторка має свій внутрішній стильовий канон, що спирається на 

релігійну ідею, коріння якого сягають канону сакрального – зокрема, містить 

такі музичні елементи, як архетипна повторність, деіндивідуалізація 

тематизму. Однак незважаючи на неоканонічні установки, її творчість є 

глибоко індивідуальною за стилем, а сакральне є авторською інтерпретацією 

позачасових цінностей [26, с. 20–22]. 

О. Осецька у дисертації «Священне слово у музиці А. Пярта» [282] 

відзначає, що стиль tintinnabuli, який з 1976 р. є провідним у творчості 

композитора, «зіграв для нього роль своєрідного релігійного постулату, 

згідно з яким встановлюється особливий таємний зв’язок між митцем та 

Творцем, і вся концепція творчості стає безперервним актом богослужіння, 

спілкування з Богом» [282, с. 3]. Дослідниця вказує, що стиль tintinnabuli 

ознаменував та навіть випередив сплеск нової релігійної хвилі у радянській 

музиці – так званої «нової сакральності» [282, с. 7]. На думку О. Осецької, 

стиль tintinnabuli цілком відповідає вимогам канонічної творчості [282, с. 14], 

оскільки його витоками є григоріанський хорал; він корелюється також з 

різними західноєвропейськими стильовими системами Середньовіччя, 

Ренесансу, бароко [282, с. 19–20]. Обираючи стиль tintinnabuli, композитор 

прагне до преображення всесвіту в дусі православної ідеї синергізму, до 

набуття цілісності і повноти смислу [282, с. 23]. 

Отже, використовуючи термін «нова сакральність» у зв’язку зі 

зверненням композиторів останньої третини ХХ ст. до релігійної тематики, 

радянські та пострадянські музикознавці апелюють передусім до музичного 

стилю. «Нова сакральність» музики В. Мартинова, А. Пярта, Г. Уствольської, 

інших композиторів полягає у свідомому звертанні до засобів виразності 

музики Середньовіччя, Ренесансу, бароко, зокрема повторності, 
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атематичності, використанні риторичних фігур, що дає сумарний ефект 

статичності та медитативності, внутрішньої стриманості й глибокої 

зосередженості. Як зазначає українська дослідниця О. Сєрова, деякі митці 

(А. Батагов, Х. Гурецький, М. Корндорф, В. Мартинов, А. Пярт, Д. Терзакіс) 

поєднували медитативність висловлювання з мінімалістичною технікою, 

виявивши риси спорідненості мінімалізму з прийомами богослужбового 

співу доби Середньовіччя, тому їхню техніку часто окреслюють як 

«сакральний мінімалізм» [316]. 

Підкреслимо, що музика Г. Уствольської, А. Пярта та інших митців, які 

у своїй творчості використовують «сакральний мінімалізм», має концертне, а 

не богослужбове призначення, а «сакральна» стилістика, хоча й підкреслює 

глибоку релігійність їх авторів, лише імітує в музичній тканині твору 

сакральний час і простір богослужіння. Саме тому термін «нова 

сакральність», що використовується для характеристики творчості 

радянських та пострадянських (російських та з колишніх республік СРСР) 

композиторів 70–90-х рр. ХХ ст., має метафоричний характер, де присутні 

маркери сакрального, а не сакральний простір християнського храму, де 

відбувається спілкування людини як члена християнської спільноти з 

Трансцендентним. «Нова сакральність» музики кінця ХХ ст. є суто художнім 

явищем, самодостатнім у мистецькому відношенні, і не є складовою 

релігійної комунікації, що лежить в основі сакрального мистецтва. 

У музикознавстві існує й інший погляд на нову сакральність, що 

базується на засадах музично-літургічної науки. А. Єфіменко, вивчаючи 

католицьку богослужбову музику ХІХ – ХХ ст. і розробляючи питання 

сучасного розуміння сакрального у творчості композиторів ХХ ст., оперує 

дефініціями «нова літургійна музика» [69], «нова церковна музика» [70], 

близькими за значенням до «нової сакральності». Дослідниця розглядає 

оновлення богослужбової музики як у площині модернізації стилю 

церковних композиторів, так і під кутом зору включення нових за стилем 

музичних творів у синкретичну сакральну дію, якою є літургія. Аналізуючи 
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динаміку поглядів А. Єфіменко, зазначимо, що музично-літургічний чинник з 

часом посідає більше місце у її роботах, присвячених вивченню літургічної 

музики ХХ ст. (див. монографію [68] та одну з останніх її статей [72]). Не 

використовуючи термін «нова сакральність», дослідниця ставить питання 

характеристики специфічних рис сучасної західноєвропейської 

богослужбової музики, що передбачають гармонійне поєднання нової 

музичної мови із сакральністю богослужбових творів у трансцендентному 

акті християнської літургії. 

Отже, у сучасному музикознавстві ми бачимо трактування терміну 

«нова сакральність» («нова літургійна музика», «нова церковна музика»), де 

розмежовано власне літургічні твори та композиції, призначені для 

концертного виконання. Низка мистецьких творів ХХ – початку ХХІ ст. 

мають богослужбове призначення, тим самим набуваючи сакрального виміру 

як складова синкретичної, при цьому вони є й самодостатніми художніми 

творами, де відтворено сакральний стиль музики Середньовіччя і Ренесансу. 

Оскільки сучасні вчені розглядають музичний твір і як автономну та 

самодостатню художню одиницю, і як частину літургічної сакральної дії (що 

вплинуло на подвійне трактування терміну «нова сакральність»), пропонуємо 

розширити зміст цього поняття, і не лише функціонально, а й хронологічно. 

Дефініція «нова сакральність» традиційно вживається для характеристики 

музики останньої третини ХХ ст., однак, на нашу думку, сучасний етап 

розвитку богослужбової музики лише продовжує ті процеси, що почалися у 

Новий час. Ми вважаємо доцільним збільшити хронологічні межі музики, 

яку можна охарактеризувати як «нову сакральну», розширивши їх до усього 

періоду, який ми називаємо Новим та Новітнім часом. Витоки «нової 

сакральності» музики ХХ ст. – і літургічної, і концертної – сягають корінням 

доби Ренесансу, що відкрила новий – антропоцентричний – вимір храмової 

музики, який заклав підґрунтя інтерпретації богослужбових жанрів як 

концертних. Тож зазначимо, що термін «нова сакральність» може 

використовуватися не лише метафорично, а й у прямому значенні, 
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інтерпретуючи сакральне як акт богоспілкування під час літургії, у якій, 

починаючи з XVII ст., зростає вага індивідуального первня, передусім у її 

мистецькому компоненті. 

Визначимо та охарактеризуємо основні риси нової сакральності як 

базової категорії для європейської богослужбової музики Нового часу, 

розуміючи її як частину літургії – інтегрального синкретичного акту 

богоспілкування. Філософ В. Шелюто зазначає, що у Новий час сакральне, 

яке у добу Середньовіччя становило єдине ціле з художнім завдяки 

функціонуванню у межах церковного канону, втрачає свій онтологічний 

статус і завдяки деканонізації отримує можливість індивідуальної 

інтерпретації митцем. Унаслідок трансмутації сакрального в естетичне стає 

можливим існування сакрального символу як феномену мистецтва і 

утворення нової – художньої – цілісності, що має певну автономність, а не 

лише акомпанує канонічній формі [358, с. 24]. Вчений підкреслює, що в 

Новий час посилюється антропоцентричний первень церковного мистецтва, 

внаслідок чого у ньому автономізуються сакральне та естетичне. 

Антропоцентричний вимір «нової сакральності», у тому числі рух у бік 

деканонізації (з точки зору середньовічного розуміння канону), на нашу 

думку, виявляється в таких аспектах: 1) зростанні ролі громади як суб’єкта 

літургії; 2) автономності сакрального та художнього компонентів літургії, 

розумінні митця як суб’єкта літургії, що представляє церковну громаду; 

3) функціональній інтерпретації сакрального, зокрема розмежуванні трьох 

рівнів сакральних дій – літургічного, паралітургічного, позалітургічного – з 

точки зору їх включення у трансцендентний акт літургії; 4) використанні в 

літургічній практиці національних мов; 5) спрощенні музичної мови 

богослужбових творів для їх виконання церковною громадою. 

Зазначимо, що всі визначені компоненти перебувають між собою у 

тісному зв’язку. Так, наприклад, використання національних мов та 

спрощення музичної мови пов’язані зі збільшенням активності (суб’єктності) 

мирян, які внаслідок розвитку різних літургічних рухів поступово стали 
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брати більш активну участь у літургії. Автономність сакрального та 

художнього поступово диференціює три рівні сакрального – літургічний, 

паралітургічний і позалітургічний, де перші два є репрезентантами 

сакрального як частини синкретичної літургічної дії, третій символізує 

зв’язок сакрального (храмового) та світського (позахрамового). Музичний 

стиль не належить до базових ознак «нової сакральності», оскільки це 

природний чинник еволюції музичного мистецтва, який не може не 

відображатися у богослужбовій музиці. Підтвердженням цієї думки є музика 

різних стилів на сакральні латинські літургічні тексти у XVII – ХІХ ст. у 

творах, що призначені для богослужіння. При цьому музичний стиль може 

слугувати додатковим чинником, особливо в тих випадках, коли в рамках 

богослужбової музики розмежовуються поняття «старий церковний стиль» та 

«новий церковний стиль», де новий має виразні ознаки антропоцентричних 

тенденцій у богослужбовій музиці. Охарактеризуємо й обґрунтуємо 

значущість кожного з базових компонентів. 

1. Зростання ролі громади як суб’єкта літургії є центральною ознакою 

«нової сакральності». На противагу католицькій літургії Середньовіччя, де 

головною фігурою був священик, а церковна громада лише пасивним її 

учасником, у Новий час і, особливо, після ІІ Ватиканського Собору значно 

зростає роль мирян у церковних відправах. Активність церковної громади, на 

перший погляд, прямо не впливає на богослужбову музику, проте поняття 

«participatio actuosa», що передбачає активну і свідому участь мирян у 

літургічній відправі та церковному співі, безпосередньо впливає на вибір 

богослужбової мови (відхід від сакральної мови, пріоритетність 

національних мов) і сприяє спрощенню літургічної музики. У 

протестантських церквах від самого початку всі її члени брали активну 

участь у богослужінні, стосовно ж православної літургічної практики, то 

наразі в церковних осередках провідним є середньовічний погляд на роль 

церковної громади, яка є пасивним спостерігачем сакральної дії – літургії, що 

відправляється священиком, хоча низка церковних ієрархів сьогодні заохочує 
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усіх брати участь у загальному співі. У греко-католицькій традиції активна 

участь громади виявляється через паралітургічний спів духовних пісень. 

2. Автономність сакрального та художнього компонентів літургії 

передбачає їх залежність від місцевих традицій та творчої волі митця, який є 

суб'єктом літургії. Для богослужбової музики важливим є як її сакральний, 

трансцендентний вимір, так і мистецький. Сакральність пов’язана з 

мистецьким компонентом як «чуттєво пізнавана естетична форма вираження 

християнського вчення через божественну хвалу, шану і подяку» [72, с. 198], 

а музична складова, хоча й відображає божественну досконалість і красу, є 

автономною [72, с. 199]. Автономність сакрального та мистецького, що є 

важливою для вирішення художніх завдань, дає простір творчій волі митця, 

при цьому вона не повинна суперечити літургічним принципам єдності 

християнської спільноти в її відданні шани Богові. Автономність цих двох 

компонентів, на нашу думку, є ознакою «нової сакральності» богослужбової 

музики Нового Часу. 

3. Сакральність богослужбової музики Нового часу має 

функціональний характер. Сакральною музику робить богослужбова функція 

– включення у храмовий простір як засіб комунікації між людиною і 

Трансцендентним. Відповідно, інші характеристики (текстові, музичні) 

мають підпорядковане значення у її визначенні як сакральної. У Новий час 

відбулося остаточне розмежування трьох рівнів сакральних дій – 

літургічного, паралітургічного і позалітургічного – під оглядом їх залучення 

у трансцендентний акт літургії. Це привело до розмежування трьох типів 

релігійної музики – літургічної, паралітургічної та позалітургічної. На нашу 

думку, також варто виокремити квазілітургічний вид музики, що написана на 

літургічні (канонічні) тексти або стилізована під середньовічно-ренесансну 

«сакральну», але має концертне призначення. Остання не належить до 

сакральної музики у класичному розумінні, однак дуже часто розглядається у 

контексті богослужбових жанрів (більш детально про це див. у нашій статті 

[137]). 
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Зазначимо, що функціональне розуміння сакральності приховує у собі 

небезпеку розриву між літургічно-обрядовою і естетичною функціями. У 

Середньовіччі й пізніше автономізація мистецького компоненту часто 

перетворювала богослужіння на духовний концерт – мистецьку, а не 

літургічну акцію. Сьогодні спостерігаємо протилежне явище: мистецький 

компонент відходить на другий план, часто через неможливість матеріально 

утримувати високофаховий мистецький колектив, а тому відбувається 

зниження художнього рівня богослужбової музики. Останнє, однак, не 

порушує основний літургічний принцип – підпорядкування музики 

літургічній дії, а тому вона формально залишається сакральною. 

4. Мовний компонент як ознака «нової сакральності» богослужбової 

музики Нового часу, на нашу думку, є одним із знакових. Середньовічне 

канонічне мистецтво розглядало богослужбову мову як один із атрибутів 

сакрального, справедливо вважаючи, що вона має бути одухотвореною і 

підносити людину над усім земним. Саме тому «переклад іншою мовою 

сакрального тексту не дає можливості його адекватного сприйняття з 

релігійної точки зору» [358, с. 24]. Антропоцентричні тенденції, що 

розпочалися у добу Відродження, докорінно змінили ставлення до сакральної 

мови у богослужінні. Протестантське богослужіння відразу відправлялося 

національними мовами; щодо католицького, то офіційною мовою до ІІ 

Ватиканського Собору (1962–1965) була латинська, однак на практиці ще з 

часів Середньовіччя у проповідях та піснеспівах вже використовуються 

національні мови, хоча останні офіційно стали вважатися богослужбовими 

творами лише після ІІ Ватиканського Собору. Отже, у західному 

християнському світі у Новий час ми бачимо поступовий відхід у 

богослужінні від сакральної латинської до несакральних національних мов. У 

католицькому богослужінні цей процес відбувався повільніше, у 

протестантському – швидше й радикальніше. Аналогічні процеси ми 

спостерігаємо і в східно-християнських церквах: греко-католики у XVII – 

XVIIІ ст. у паралітургічних служіннях широко використовували книжну 
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українську (білоруську) мову, у XVIIІ – ХІХ ст. в церковних піснях все 

більше трапляються елементи живої розмовної мови, а на початку ХХ ст. 

відбувається остаточний перехід на сучасну літературну мову. Щодо 

православної традиції, то у храмових відправах деяких національних церков 

дотепер вживаною є сакральна церковнослов’янська мова, в той же час як у 

інших богослужіння відправляються вже сучасними мовами. 

Аналізуючи динаміку поступового відходу від сакральних мов до 

сучасних, наголосимо, що це не є десакралізацією богослужіння, попри те, 

що з точки зору східно-християнської богословської думки, яка на сьогодні у 

багатьох питаннях залишається у середньовічній парадигмі, це є свідченням 

десакралізації. Тому ряд православних церков продовжує використовувати 

церковнослов’янську як єдину богослужбову, тоді як у більшості церков 

різних конфесій богослужіння відправляються сучасними мовами. 

Враховуючи те, що мова є релігійною комунікацією між Трансцендентним і 

людиною як членом церковної громади, сучасна мова сприяє цій комунікації, 

в той час як малозрозуміла для більшості людей сакральна має менший 

комунікативний потенціал. Утім, релігійна комунікація не завжди є 

вербальною, тому однозначно сказати, сприяє сакральна, але малозрозуміла 

сучасній людині, мова комунікації з Трансцендентним чи ні, неможливо. 

Проте, поза сумнівом, можна зробити висновок, що відхід від сакральної 

мови в богослужінні є однією з найважливіших ознак «нової сакральності» 

богослужбової музики Нового часу. 

5. П’ятою ознакою «нової сакральності» вважаємо спрощення музичної 

мови богослужбових творів для їх виконання усією церковною громадою. 

Зазначимо, що тут не йдеться про стиль літургічної музики, а відзначається 

той факт, що у рамках панівного стилю обираються найпростіші засоби 

виразності й найпростіші жанри. Наведемо приклад радикального спрощення 

кальвіністами своєї богослужбової музики: рекомендований для 

кальвіністських відправ «Женевський Псалтир» (1562) є одноголосним 

переспівом усіх 150 псалмів у найпростішій – пісенній – формі. Щодо 
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католицької традиції, то сьогодні в більшості храмів основним видом 

богослужбової музики є пісня, яка внаслідок реформ ІІ Ватиканського 

Собору отримала статус літургічної музики. Великі музичні форми у 

храмовому богослужінні сьогодні використовуються рідко. Аналогічні, хоча 

й не тотожні процеси відбуваються і в східно-християнських церквах – греко-

католицькій та православній. Зазначимо, що лише у греко-католиків у 

храмових відправах уживаються найпростіші пісенні форми, що доповнюють 

канонічні піснеспіви, у православному богослужінні, за рідким винятком, 

пісні не використовуються, однак музичний стиль канонічних піснеспівів 

сьогодні є максимально спрощеним, якщо йдеться про буденне 

богослужіння, а не святкове. 

Отже, сакральний вимір християнського мистецтва в європейській 

культурі відзначений множинністю виявів, що спричинено розмаїттям 

конфесійної мапи Європи, тяглістю церковної традиції та національною 

специфікою у розвитку церковного мистецтва. Саме тому важливо 

враховувати конфесійний, часовий та національний чинники в дослідженнях 

сакрального мистецтва для повної, об’єктивної та неупередженої картини 

його розвитку. 

 

1.2. Східнослов’янська духовна пісенність в сучасній науковій 

літературі: нові підходи 

 

Вивчення східнослов’янської духовної пісенності книжної традиції 

розпочалося філологами наприкінці ХІХ ст. (М. Возняк, В. Гнатюк, 

М. Грушевський, В. Перетц, І. Франко, С. Щеглова, Ю. Яворський та ін.). 

Ними було зібрано та надруковано тексти українських духовних пісень 

барокової доби, здійснено описи рукописних співаників XVII – XVIIІ ст. В 

радянські часи кількість досліджень творів релігійної тематики була 

зменшена, серед ґрунтовних праць цього періоду назвемо роботи російського 

літературознавця О. Позднєєва. Відновлення інтересу до духовної пісенності 
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розпочалося наприкінці ХХ ст. Зазначимо однак, що це були переважно вчені 

з Польщі (О. Гнатюк), Словаччини (П. Женюх), Німеччини (Г. Роте, 

Д. Штерн, А. Рабус, В. Нойманн). Серед українських дослідників відзначимо 

праці І. Грималовського, Дз. Матіяш, Н. Моршної, О. Сироїд. 

Книжна духовна пісня до середини ХХ ст. не була предметом 

спеціального дослідження музикознавців, хоча спостереження М. Грінченка, 

О. Кошиця, Б. Кудрика, М. Фіндейзена, зроблені у першій половині ХХ ст. 

заклали підвалини для подальших ґрунтовних розвідок у наступні роки. 

Барокова пісенність, переважно світська, стала предметом досліджень 

Т. Ліванової та Л. Костюковець. Починаючи з 1980-х років, спостерігається 

значне пожвавлення у цій царині, і більш ніж за три десятиліття з’являються 

роботи з історії української (Л. Івченко, Ю. Медведик, І. Матійчин, Н. Сулій, 

А. Томко, Т. Шеффер, О. Шкурган), білоруської (Л. Костюковець, 

Л. Сидорович, В. Романенкова, О. Солодухін), російської (О. Васильєва, 

О. Дольська, Ю. Кєлдиш) духовної пісенності книжної традиції. 

Одним з найпопулярніших напрямів сучасних досліджень 

східнослов’янської духовної пісенності є джерелознавчі та текстологічні. 

Починаючи з кінця ХХ ст. у Німеччині виходять низка праць з публікацією 

текстів духовних пісень з критичним апаратом, що містить історичні довідки, 

коментарі історико-культурного, літературознавчого й мовознавчого 

характеру. Серед філологічних праць назвемо публікацію Д. Штерна (2000), 

присвячену білоруському рукопису середини XVIIІ ст., що в науці отримав 

назву «Супрасльський богогласник» [382], роботу словацького філолога 

П. Женюха (2006), який видав тексти духовних пісень Мукачавської єпархії 

XVIIІ – ХІХ ст. із рукописів закарпатського регіону [407], публікацію 

В. Нойманна (2016), присвячену польським духовним пісням з російського 

рукопису останньої третини XVII ст. [388]. Серед музикознавчих робіт 

джерелознавчого й текстологічного спрямування, виданих у Німеччині, 

назвемо видання американської дослідниці О. Дольської (1996) російського 

рукописного пісенника останньої третини XVII ст. [402] та публікацію 
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українського вченого Ю. Медведика факсимільного видання почаївського 

«Богогласника» (2016) [380]. Усі названі видання є цінним внеском у 

формування джерельної бази східнослов’янської духовної пісенності.  

Окрім німецьких видань останніх десятиліть, необхідно назвати 

українські, білоруські, російські публікації текстів і музики духовно-пісенних 

творів. У 2000 р. польська україністка О. Гнатюк опублікувала тексти 

українських барокових пісень XVIIІ ст. з київських рукописних зібрань [8], і 

попри деякі помилки у розшифровці барокових текстів, у незалежній Україні 

це єдине видання духовних пісень книжного походження, в якому 

опубліковано значну кількість текстів, що раніше не видавалися. 

У період 1980-х рр. до розпаду СРСР вийшло два видання з бароковим 

світським і духовним пісенним репертуаром: публікація В. Копилової 

пісенних творів з російського репертуару кінця XVII – XVIIІ ст. (1983) [165] 

та збірка українських барокових пісень XVII – XVIIІ ст., видана Л. Івченко 

(1990) [341]. Обидва видання були спрямовані на практичне використання і 

призначалися для виконавської практики, але вони також є й науковими 

виданнями, що мають розлогі коментарі та посилання на джерела. Критичний 

апарат практично відсутній у виданні білоруської вченої Л. Костюковець 

(1992) [12], однак воно також має цінність, оскільки містить твори, що 

раніше не публікувалися. Джерелознавчу й текстологічну спрямованість 

мають публікації російських барокових пісень, здійснені О. Васильєвою у 

2000-х рр. [22; 23; 24], яка опублікувала партитури значної кількості 

духовних пісень російського барокового репертуару з коментарями. Серед 

українських публікацій вкажемо на перевидання у 2000 р. українським 

вченим Ю. Медведиком друку 1773 р. «Пісні до Почаївської Богородиці» 

[290] з транскрипцією, коментарями і дослідженням. Джерелознавче 

спрямування мають й ті наукові розвідки вченого, серед яких міститься опис 

репертуару кількох українських рукописних пісенників XVIIІ ст. (див. [254; 

256] та ін.). Отже, на сьогоднішній день вже зроблено багато для вивчення 

духовних пісень української, білоруської, російської традицій, і попри те, що 
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в майбутньому джерельна база має розширитися, а кількість критичних 

видань пісенних текстів збільшитися, сьогодні є нагальна потреба 

формування цілісної картини розвитку східнослов’янської духовної 

пісенності у кожній з трьох національних духовно-пісенних традицій. Окрім 

загальних питань, необхідно зосереджуватися на дуже конкретних, зокрема її 

репертуарній специфіці, текстових і музичних особливостях, формах 

функціонування, соціокультурних функціях тощо. 

Розглянемо питання, які розробляються українськими та зарубіжними 

вченими, сконцентрувавши увагу на тих аспектах, які, на нашу думку, є 

перспективними у дослідженні східнослов’янської духовно-пісенної традиції. 

Східнослов’янська духовна пісня сьогодні усе частіше розглядається у 

контексті богослужіння (літургічний аспект), предметом уваги стає її 

богословські (догматичний та практичний) аспекти, збільшується кількість 

публікацій, присвячених питанням сакрального у духовній пісенності. 

Питання зв’язку духовної пісенності з богослужінням у церковній практиці 

греко-католиків України та Білорусі підіймаються у роботах Г. Роте [397], 

Д. Штерна [364; 382], П. Женюха [408; 410]. На основі вивчення джерел, що 

мають дані стосовно співу духовних пісень у церковних відправах, 

дослідники пропонують визначати цей спів як паралітургічний. Термін 

«паралітургіка» та його тлумачення різними вченими буде детально 

розглянуто у підрозділі 2.1, наразі ж зазначимо, що ці спостереження є 

продуктивними щодо виокремлення двох гілок української духовної 

пісенності у XVII – XVIIІ ст. – позалітургічної та паралітургічної. В 

українському музикознавстві це розмежування було здійснено в 

кандидатській дисертації автора [156] для вирішення основного завдання 

дослідження – характеристики форм рецепції західноєвропейського 

репертуару в українській духовно-пісенній традиції, оскільки кількість 

запозичених духовних пісень та форми адаптації іноземного репертуару 

суттєво залежали від того, чи пісня виконувалася у зв’язку з богослужінням 

або незалежно від нього. Тож питання детальної характеристики 
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специфічних рис позалітургічної та паралітургічної пісенності в 

кандидатській роботі не ставилися, оскільки їх вирішення потребувало більш 

ґрунтовних студій. Зазначені праці зарубіжних вчених є важливими на шляху 

окреслення специфіки паралітургічної пісенності української та білоруської 

традицій XVII – XVIIІ ст. 

Сьогодні відмінність позалітургічного та паралітургічного репертуару 

ще недостатньо усвідомлюється в українську музикознавстві. Однак певні 

зрушення все ж є, і сьогодні духовна пісня частіше починає позіціонуватися 

як частина церковної культури. Відзначимо у цьому контексті роботи 

І. Матійчин та Н. Сулій. І. Матійчин у розвідках, присвячених 

нововасиліанській пісенності, наводить оригінальні назви галицьких 

пісенних збірок кінця ХІХ – першої половина ХХ ст., у яких духовно-пісенні 

твори церковного призначення окреслено як «церковні пісні» і «церковно-

народні пісні» (див. [248]). Н. Сулій [330] пропонує не використовувати 

термін «духовна пісня», оскільки з богословської точки зору він не є 

коректним, а вживати термін «церковна пісня», відповідно до традиції видань 

«Богогласника», василіанських пісень початку ХХ ст. та сучасної усної 

практики Галичини. Дослідниця вказує також на інші історичні назви – 

«набожні пісні», «церковно-народні пісні», але зазначає, що термін «церковні 

пісні» є найбільш прийнятним [330, с. 92]. Зазначимо однак, що термін 

«церковна пісня» є коректним лише для творів паралітургічного призначення 

(пісні «Богогласника», нововасиліанська та сучасна греко-католицька 

пісенність), тоді як для усієї східнослов’янської пісенності використовувати 

термін «церковна пісня» недоречно, оскільки значна її частина не має 

прямого зв’язку із храмовими відправами. 

Перспективний напрямок представлений у працях, в яких тексти 

духовних пісень вивчаються з позицій богослов’я – догматичного (роботи 

Дз. Матіяш [249], О. Наумова [387], Н. Сулій [330]) та практичного (розвідки 

Ю. Медведика [260] та О. Шкурган [398]). Збільшується й інтерес до 

категорії сакрального в східнослов’янській духовній пісенності, яка 
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розглядається у працях німецьких славістів (Д. Штерн, А. Рабус), передусім у 

контексті використання в текстах пісень церковнослов’янської мови. 

Вкажемо на певний крен інтерпретації сакрального в роботах зарубіжних 

дослідників, які віддають пріоритет його середньовічній парадигмі, 

відзначаючи, що церковнослов’янська мова є важливим маркером 

сакрального. Такий підхід пов’язаний, можливо, з концентрацією уваги на 

джерелах, що походять з монастирських осередків, де пріоритетність 

церковнослов’янської мови є наслідком її більш частого використання, ніж у 

середовищі мирян. Прив’язка до сакральності середньовічного типу іноді 

приводить до недостатньо обґрунтованих висновків, що ми бачимо у статті 

А. Рабуса [301], на хибність деяких положень якого ми вказували у своїй 

публікації [133]. Зазначимо, що розробка питань сакрального зараз стає 

більш актуальною, про що свідчить, наприклад, словацьке видання, 

присвячене питанням сакральної мови в богослужбових та паралітургічних 

текстах різних слов’янських народів [385]. 

Отже, на сьогоднішній день є напрацювання щодо вивчення 

східнослов’янської духовної пісенності як складової сакрального простору 

богослужіння та в контексті використання маркерів сакрального (передусім 

через літургічну мову) у позабогослужбових творах. Відзначимо однак, що ці 

розвідки не є системними, а, отже, питання сакрального у східнослов’янській 

духовно-пісенній традиції потребують подальших студій. 

Вивчення східнослов’янської духовної пісенності другої половини XVI 

– початку XXІ ст. церковного та позацерковного призначення у її зв’язках з 

фольклором сьогодні має багатовекторне спрямування, а тематика наукових 

розвідок, які здійснюються фольклористами, є вельми різноманітною. У 

роботах української дослідниці О. Богданової розглянуто пісні християнської 

тематики в українському лірницькому репертуарі [18], у працях білоруської 

фольклористики Л. Баранкевич вивчаються пісні книжного походження 

християнської тематики з репертуару білоруських лірників [7]. Рецепції 

духовно-пісенного шару книжної традиції і зокрема богогласникових пісень у 
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перевиданні знакової праці П. Демуцького «Ліра і її мотиви» [55] присвячена 

вступна стаття Ю. Медведика. Духовні пісні книжного походження в усній 

традиції є предметом розгляду О. Сироїд [319], яка детально проаналізувала 

видозміни в текстах пісень, що побутують у фольклорному середовищі. 

Відмітимо працю білоруської вченої Л. Костюковець [209], в якій зібрано дані 

щодо побутування духовних пісень у білоруському фольклорі, а також 

дисертацію молодої білоруської дослідниці В. Романенкової, присвячену 

побутовому, у тому числі й фольклорному функціонуванню духовних пісень 

римо-католицької традиції [302]. Таким чином, сьогодні є низка робіт, в яких 

підіймаються питання функціонування барокової книжної пісенності у 

фольклорному середовищі ХІХ – ХХ ст. 

Значно менше є робіт, присвячених церковним пісням, які мають 

форми трансляції, подібні до фольклорних, однак при цьому не випадають з 

церковного середовища та не втрачають своєї сакральної функції. У 

польській музикології цей напрям надзвичайно розвинений, серед праць, що 

є класичними, назвемо роботи Б. Бартковського [379] та А. Золи [406]. Серед 

наукових розвідок, які так чи інакше дотичні до цієї теми, вкажемо роботи 

Г. Місько [286], Л. Єфремової та Л. Адамовича [75], предметом вивчення в 

яких стало фольклорне побутування різдвяних коляд у західних регіонах 

України. У другій роботі також підіймаються питання взаємодії релігійних 

пісень різних національних традицій та конфесій. Додамо сюди й публікацію 

церковних пісень Закарпаття, здійснених І. Хлантою [484], де зібрано 

релігійні пісні церковного походження, що мають форми трансляції, 

характерні для фольклорної традиції. Зазначимо, що фольклорне 

побутування церковних пісень є перспективним напрямом досліджень. На 

жаль, цінність цього матеріалу недостатньо усвідомлена українськими 

фольклористами через те, що християнський фольклор є пізнім шаром, звідти 

йде упереджене ставлення до нього як менш автентичного. 

У контексті вивчення рецепції східнослов’янської духовної пісенності 

у фольклорі важливими є й праці, присвячені вивченню російського 
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духовного стиха, особливо ті, у яких підіймаються питання термінології 

(Н. Мурашова [274]), місця духовного стиха у системі фольклору (В. Бахтіна 

[10]), класифікації поетичних фольклорних жанрів релігійної тематики 

(О. Коробова [203]), ґенези духовного стиха (С. Нікітіна, Н. Серьогіна [315]), 

місця духовного стиха в розвитку національної культури (Н. Федоровська 

[343]) та ін. Ці роботи є важливими щодо розуміння особливостей 

побутування пісенних творів християнської тематики книжної та народної 

традицій в російській культурі. 

Отже, на сьогоднішній день є багато робіт різної тематики, присвячених 

взаємодії книжної релігійної пісенності і фольклору, однак далеко не усі 

питання є вирішеними, а тому ця проблематика потребує подальших 

досліджень. Серед найбільш перспективних напрямів вивчення взаємовпливів 

книжної духовної пісенності і фольклору виділимо такі: взаємодія канонічного 

й апокрифічного елементів у фольклорних текстах, поєднання християнського 

і язичницького компонентів в обрядовому фольклорі, рецепція духовно-

пісенного шару книжної традиції у фольклорних текстах, розмежування 

фольклору та християнської пісенної творчості напівусної форм трансляції, 

усні й напівусні форми християнської пісенності у різних конфесіях, 

дохристиянське і християнське, обрядове та побутове розуміння сакрального у 

фольклоризованих піснях книжного походження. Окрім того, важливими є 

питання термінології, якою оперують фольклористи і дослідники пісенності 

книжної традиції, зокрема її точність та однозначність щодо досліджуваних 

явищ. Низку з цих питань буде розглянуто у підрозділі 2.2, присвяченому 

взаємодії духовній пісенності книжного походження і фольклору. 

Якщо взаємодія духовної пісенності і фольклору стала вже 

традиційним напрямом у дослідженнях духовної пісенності, то у контексті 

популярної культури жанр духовної пісні ще не вивчався. Щодо коректності 

використання терміну «популярний» для музики сакральної, то це питання 

буде розглянуто у підрозділі 2.3. Нараз ж зазначимо, що у дослідженнях 

барокової пісенності неодноразово підкреслювався той факт, що музичний 
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компонент барокових духовних та світських пісенних творів близький до 

міської побутової музичної культури (праці М. Грінченка [45], О. Кошиця 

[212], Б. Кудрика [214], Т. Ліванової [226], Л. Івченко [164], Т. Шеффер [359], 

Л. Корній [202] та ін.). Ю. Медведик відносить духовну пісню до т. зв. 

«середнього» бароко, що функціонує між «високим» та «низьким» [264, с. 2]. 

Дослідники російського духовного стиха (Н. Мурашова [274], О. Сверлова 

[311] та ін.) окремо виділяють його пізній шар, позначений яскраво 

вираженим пісенно-романсовим характером, характерним для міської 

культури того часу. Зазначимо, що термін «популярний» був вживаний щодо 

барокового пісенного шару у літературознавчій розвідці Л. Копаниці [200], 

яка світські духовні пісні розглядає у контексті популярної літератури. 

Отже, вчені, які вивчають барокову пісенну традицію, так чи інакше 

оперують категоріями, пов’язаними з популярною культурою, особливо при 

характеристиці музичного стиля пісенних творів. При цьому однак відсутні 

праці, у яких духовна пісенність розглядалася у контексті популярної 

культури не лише крізь призму музичного або літературного стилю чи 

літературного напряму, а в контексті соціокультурних процесів. 

Ще одним перспективним напрямом вивчення східнослов’янської 

духовної пісенності є її зв’язки із західноєвропейською. Вплив 

західноєвропейської (передусім центральноєвропейської) духовно-пісенної 

традиції на східнослов’янську є особливо наочним у двох площинах – 

репертуарній (запозичення пісенних творів) та структурній (формування 

пісенників як окремої книги, аналогічної канціоналу). Запозичення 

європейських пісенних творів тією чи іншою мірою були предметом 

дослідження філологів кінця ХІХ – середини ХХ ст. (М. Возняк, В. Гнатюк, 

М. Грушевський, В. Перетц, І. Франко, С. Щеглова, Ю. Яворський, 

О. Позднєєв), сучасних мовознавців та літературознавців (О. Гнатюк, 

П. Женюх, В. Нойманн, Д. Штерн), музикознавців (Ю. Кєлдиш, 

О. Васильєва, Л. Івченко, Л. Корній, Л. Костюковець, Ю. Медведик). У нашій 

кандидатській дисертації було розглянуто шляхи рецепції 
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західноєвропейської духовно-пісенної традиції у східнослов’янському 

репертуарі [156], основні положення цієї роботи у розширеному вигляді було 

видано у вигляді монографії [111]. На сьогодні проблематика репертуарних 

зв’язків центральноєвропейської і східнослов’янської духовної пісенності є 

достатньо розробленою, хоча і потребує подальших досліджень. 

Значно менше уваги науковці приділяли питанням зв’язків 

європейської та східнослов’янської духовно-пісенної традиції на рівні 

кодифікації репертуару. Зазначимо, подібність структури католицьких 

канціоналів та східнослов’янських пісенників, особливо унійної традиції, 

нерідко вказувалася вченими: С. Щеглова відзначає спорідненість будови 

«Богогласника» (1790–1791) і тогочасних католицьких польських пісенників 

[369, с. 58–60]. У роботі І. Матійчин розглянуто систематизацію 

нововасиліанського духовно-пісенного репертуару та його кодифікацію у 

виданні «Церковні пісні» (1926), де відзначено особливості структури 

співаника [246]. Питання структурування російських рукописних пісенників 

новоєрусалимської школи розглядає російська дослідниця О. Васильєва [22; 

25]. У дослідженнях автора дисертації підіймалися питання структурування 

українських пісенників XVII – XVIII ст. у контексті їх спорідненості з 

європейськими (передусім католицькими) канціоналами [94; 95; 118]. 

До питання будови українських рукописних співаників неодноразово 

звертався Ю. Медведик, розглядаючи їх у контексті структурування 

почаївського «Богогласника». Основні положення вченого є такими: на 

українських теренах у XVIII ст. були відомі два типи пісенників – мішаного 

типу (східноукраїнські землі) та календарно-тематичного типу 

(західноукраїнські землі). Останній почав формуватися в 30-х рр. XVIII ст. і 

орієнтувався на структуру православних церковних книг і католицьких 

канціоналів, у яких пісні групувалися за церковним календарем. В останній 

чверті XVIII ст. в рукописах був поширений ще один тип пісенника – з 

календарним принципом структурування, однак з виходом «Богогласника» 

рукописні збірники наслідують саме його структуру. В основу почаївського 
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«Богогласника» (1790–1791) було покладено календарно-тематичний 

принцип, започаткований в лемківських пісенниках, з яких було взято 

раціональне зерно [262, с. 94–105]. Зазначимо, що спостереження вченого є 

вірними, однак висновки є неповними. Зосередимося на кількох моментах в 

концепції Ю. Медведика, які потребують уточнення або доповнення. 

Розглядаючи принципи структурування рукописних пісенників, 

Ю. Медведик не диференціює поняття «тип» та «принцип»: у його працях ми 

читаємо про «календарно-тематичний принцип» [262, с. 103] і «календарно-

тематичний тип» [262, с. 105], «календарний принцип» і «календарний тип» 

[262, с. 102], «мішаний тип» [262, с. 103]. Вочевидь, терміни «тип» та 

«принцип» вживаються як синоніми, що не викликає заперечень, якщо 

йдеться про структурування лемківських пісенників та «Богогласника», хоча 

ці поняття не є тотожними. Якщо ж брати більш широкий історичний та 

географічний контекст, то ці поняття обов’язково треба розмежовувати. 

Зазначимо, що існують загальні та спеціальні принципи упорядкування 

пісенників з духовними піснями. Дослідниця новоєрусалимської духовно-

пісенної традиції О. Васильєва зазначає, що є два універсальні принципи 

організації пісенного репертуару – алфавітний та тематичний, якими 

користуються при упорядкуванні великої кількості текстів [25, с. 121–122]. 

Щодо календарного принципу зазначимо, то він не є універсальним, оскільки 

використовується лише в співаниках з духовно-пісенними творами, які у 

своїй структурі орієнтуються на літургічні книги католицької або 

православної традиції. Усі три принципи представлені у східнослов’янській 

духовно-пісенній традиції і у «чистому» вигляді, і поєднуючись між собою. 

Виходячи з цього наголосимо, що календарно-тематичного принципу 

організації репертуару не існує, а пісенник календарно-тематичного типу 

поєднує два принципи структурування – календарний і тематичний. 

Також треба зазначити, що виділений Ю. Медведиком мішаний тип 

пісенника не є однорідним: запис пісень у них може опиратися на один з 

можливих принципів структурування, який використано або частково, або 



 88 

непослідовно; іноді зовнішня хаотичність може приховувати в собі елементи 

протоструктурування. В рукописних пісенниках XVIІ – XVІIІ ст. 

православної традиції використовується не лише алфавітний принцип 

організації, характерний для російської традиції, а й інші, які не виявлені 

повною мірою. Тож українські пісенники православної традиції XVIІ – 

XVІIІ ст. потребують більш детального розгляду. 

Також Ю. Медведик, характеризуючи структуру «Богогласника», 

зазначає, що її укладачами було використано західногалицький (лемківський) 

досвід укладання пісенників. Він зазначає, що рукописні збірники 

Лемківщини «відображають такі світоглядні принципи компонування 

співаників, при яких традиції національні, що йшли, передовсім, від греко-

візантійської гімнографії та традиції укладання паралітургійних співаників 

нашими західними сусідами, змикаються в єдине ціле для досягнення 

гармонійно збалансованого збірника на основі “календарно-тематичного” 

структурування. Репрезентують західноукраїнські рукописні співаники й 

ідеологію багатомовності та конфесійної толерантності» [262, с. 104]. На нашу 

думку, це не було основною причиною формування пісенника календарно-

тематичного типу. Світоглядні принципи та занурення у власну культурну 

традицію були важливими і для жителів центральних та східних регіонів, які 

були знайомі із західною духовою пісенністю (і, відповідно, з католицькими 

канціоналами), яку в останню третину XVIІ ст. разом з білорусами перенесли 

до Московської держави. Стосовно багатомовності та конфесійної 

толерантності варто нагадати той факт, що православні українці, у тому числі 

архімандрит Чернігівського Єлецького монастиря Іоаннікій Галятовський, 

писали пісні польською мовою. Однак календарно-тематичний тип пісенника 

виникає лише на Західній Україні, тож причиною його появи були не 

світоглядні принципи, ідеологія багатомовності та конфесійної толерантності, 

які характерні для українців усіх регіонів. Формування пісенника з 

календарно-тематичною структурою, на нашу думку, було тісно пов’язане з 

поширенням паралітургічних практик в Унійній Церкві, які передбачали 
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включення пісень до сакральних літургічних дій. Цей аспект потребує 

особливої уваги, він стане предметом розгляду у третьому розділі роботи. 

Ще одним перспективним напрямом вивчення східнослов’янської 

духовної пісенності є її зв’язок з сакральними текстами – біблійними та 

гімнографічними. Найпоширенішими біблійними текстами, покладеними в 

основу духовних пісень, стали псалтирні. Ступінь дослідження псалтирних 

пісень у східнослов’янському репертуарі є різною. На сьогоднішній день 

написана низка літературознавчих праць, присвячених рецепції Псалтиря в 

українській поезії, серед яких виділимо роботи І. Бетко [15], Т. Бовсунівської 

[16], І. Даниленко [54], Д. Степовика [327], В. Чотарі [355]. Зазначимо, що 

українська псалтирна поезія романтичної доби та ХХ ст. не увійшла до 

духовно-пісенного репертуару, з величезного поетичного доробку є лише 

одиничні випадки. Стосовно філологічних робіт, присвячених власне 

псалтирній пісенності, назвемо публікації пісенних текстів XVIIІ ст. з 

коментарями, здійснені польською україністкою О. Гнатюк [8] та німецьким 

славістом Д. Штерном [382], у яких дослідники зазначають пісні, що є 

віршованими переспівами Псалтиря. Недослідженими є й сучасні українські 

псалтирні пісенні парафрази різних конфесій. 

В українському музикознавстві є низка праць, в яких розглядаються 

питання використання псалтирних текстів у богослужбовій музиці 

паралітургічного та концертного призначення. Серед них назвемо роботи 

Н. Герасимової-Персидської [36], Т. Гусарчук [47], Т. Компанієць [198], 

С. Литвинової [227], О. Шуміліної [367] та ін. Однак окремих праць, 

присвячених пісенним переспівам Псалтиря, немає, про псалтирні пісні є 

лише поодинокі згадки вчених, серед яких короткий огляд Ю. Медведика 

пісенних псалтирних парафраз в рукописах і «Богогласнику» [262, с. 98–99]. 

Російська псалтирна пісенність як цілісне явище, що виникло 

наприкінці XVII ст. і розвивається донині, також допоки не стала предметом 

спеціального вивчення, хоча деякі її сторінки неодноразово були предметом 

наукових студій і ґрунтовно досліджені. Передусім треба зазначити роботи 
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Н. Алєксєєвої [2], І. Баришнікової [9], О. Горячевої [43], Н. Донської [58], 

А. Козлової [194], Л. Луцевич [238], А. Тусичишного [337], Г. Хіміч [352], у 

яких детально охарактеризовано російські поетичні переспіви Псалтиря кінця 

XVII – початку ХІХ ст., частина з яких увійшло до російського духовно-

пісенного репертуару. 

Музикознавчих розвідок російської псалтирної пісенності дещо менше, 

ніж літературознавчих, оскільки лише частина величезного масиву псалтирної 

поезії була покладена на музику. Музикознавці свої роботи, присвячені 

псалтирним пісням, зазвичай доповнюють друком пісенних творів. 

Петербурзька дослідниця О. Васильєва, яка ґрунтовно вивчала 

новоєрусалимські псалтирні пісні останньої третини XVII ст., систематизувала 

пісенний репертуар, створений на основі текстів Псалтиря, розпорошений по 

різних рукописах. Як додаток до статті, присвяченій цьому пісенному шару, 

вона опублікувала низку російських та польських псалтирних пісень [24]. У 

дисертації білоруської вченої Л. Сидорович [317] детально досліджено 

«Римований псалтир» Симеона Полоцького (1680) у його музичних втіленнях 

– від Василя Титова до анонімних російських авторів ХІХ ст. У своєму 

монографічному дослідженні [318] вона публікує тексти «Римованого 

Псалтиря» Симеона Полоцького з мелодіями Василя Титова. На сьогоднішній 

день відсутні роботи, у яких детально проаналізовано російські псалтирні пісні 

XVIІI ст., написані на вірші М. Ломоносова, О. Сумарокова, 

В. Тредіаковського, М. Хераскова, однак у нотному виданні російських кантів 

XVIІІ ст., здійсненному В. Копиловою, опубліковано псалтирні пісні на вірші 

М. Ломоносова, В. Тредіаковського, О. Сумарокова, наприкінці якого є 

примітки щодо цих творів [165]. Проте на сьогодні немає й музикознавчих 

праць, у яких простежено історичний розвиток російських псалтирних 

пісенних парафраз від XVIІI ст. до сучасності. 

Тож констатуємо, що ранній та середній період (XVIІ – XVIIІ ст.) 

розвитку східнослов’янської духовної пісенності вивчений достатньо повно, 

пізній період (кінець ХІХ – початок ХХІ ст.) досліджений вченими значно 
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менше. Наприклад, лише зараз починається вивчення української та російської 

протестантської пісенності кінця ХІХ – початку ХХІ ст., де псалтирні пісні 

також є частиною репертуару. Окрім того, що вже прийшов час створення 

цілісної концепції розвитку псалтирної пісенної поезії у східнослов’янській 

духовно-пісенній традиції від витоків до її сучасного етапу. 

Пісні на біблійні тексти практично не висвітлені в музикознавчій науці, 

хоча і згадуються в науковій літературі. Серед музикознавців, що зверталися 

до вивчення біблійної пісенності, треба передусім назвати білоруську вчену 

Л. Костюковець [178] та російську дослідницю О. Васильєву [23], які у своїх 

розвідках детально дослідили пісенні парафрази біблійної Пісні над піснями, 

створені новоєрусалимськими піснетворцями. О. Васильєва також здійснила 

їх публікацію у додатку до своєї статті, у якій зіставлено тексти пісенних 

парафраз Пісні над піснями та відповідних розділів біблійного тексту в 

церковнослов’янському перекладі [23, с. 138–143]. Інші зразки біблійної 

поезії, зокрема біблійні пісні, додані до «Римованого Псалтиря» Симеона 

Полоцького, лише згадуються в роботах науковців. Вплив біблійних текстів 

не досліджувався в духовно-пісенній поезії побарокової доби, зокрема у 

сучасній піснетворчості різних християнських конфесій. Попри те, що ця 

тематична група не є такою ж популярною, як пісні, створені на тексти 

Псалтиря, вони також є репрезентативними щодо рецепції сакральних текстів 

в духовно-пісенній поезії, а тому потребують більш детального вивчення. 

Одним із перспективних напрямів дослідження східнослов’янської 

духовної пісенності є вивчення її генетичного зв’язку зі східно-

християнською гімнографією. Практично всі вчені, що досліджували жанр 

духовної пісні, звертали увагу на спорідненість пісенних та гімнографічних 

текстів XVII – ХVIII ст. Ще в ХІХ ст. І. Франко зазначає, що в текстах 

духовних пісень «фрази та звороти із стихір, акафістів і житій перелиті у 

форми західноєвропейського Meister-gesang’а або латинських гімнів» [347, 

с. 143]. Слід однак зауважити, що досліджень текстологічного характеру, 

спеціально присвячених вивченню паралелей між східно-християнською 
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гімнографією і духовною пісенністю, сьогодні вкрай мало. Серед перших 

робіт, де зазначена проблематика тією чи іншою мірою розглядалася, 

необхідно назвати монографію російського філолога О. Позднєєва, на 

сторінках якої ми знаходимо аналіз пасхального гімну «Радуйся зѣло, дщи 

Сїоня», що належить перу ієромонаха Германа, представника 

новоєрусалимської школи піснетворців. У роботі дослідника зазначено, що 

текст гімну створений на основі фрагментів, запозичених з Євангелія і 

великоднього канону [295, c. 28]. Текст і музика твору разом з іншими 

великодніми гімнами ієромонаха Германа надруковано у статті 

О. Васильєвої, в якій серед першоджерел яких названі канон Великодня та 

Слово на Великдень Св. Івана Золотоуста [22, с. 49]. 

Наприкінці ХХ ст. збільшилася кількість праць, у яких ставляться 

питання взаємодії гімнографічних та поетичних, у тому числі духовно-

пісенних текстів. У філологічних працях сьогодні одним з напрямків 

дослідження барокових поетичних текстів є їх зв’язки з церковною 

гімнографією. Так, український вчений М. Сулима розглядає специфіку 

перевірщування молитовних текстів [329], російська дослідниця Л. Сазонова 

аналізує специфіку відтворення гімнографічних текстів в «Рифмологіоні» 

Симеона Полоцького [309]. У монографії українського музикознавця 

Н. Сиротинської всебічно показано зв’язки візантійської богородичної 

гімнографії з українською бароковою і сучасною поетичною творчістю [322, 

с. 167–211]. Текстологічні студії, спрямовані на вивчення форм та способів 

рецепції церковної гімнографії в бароковій поезії, охоплюють і духовно-

пісенні твори. Польська україністка О. Гнатюк у монографії вказує на факт 

існування цілої групи українських духовних пісень, що починаються словами 

«Радуйся», що вказує на зв’язок пісенної поезії з жанром акафісту [42, c. 134–

135]. Німецький дослідник А. Рабус розглядає східнослов’янську духовну 

пісенність у контексті її зв’язків із західно-християнською церковною 

гімнографією, шукаючи паралелі використання сакральної та несакральної 
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(вернакулярної) мов при перекладі гімнографічних текстів з латинської мови 

(на прикладі секвенції «Stabat mater») [301, c. 197–202]. 

Спорідненість текстів східно-християнської гімнографії і української 

духовної пісенності відзначає український музикознавець Ю. Медведик, 

наводячи у своїх роботах приклади з гімнографічних текстів, інципіти яких у 

зміненому вигляді стали рядками духовних пісень. Так, наприклад, текст 

стихири до Св. Василія «Излїяся благодать во устнах твоих, преподобне 

отче» ліг в основу двох пісень – «Излїяся благодать во устнєх твоих, отче» й 

«Изліяся от уст твоих, отче блаженне», з яких друга увійшла до 

«Богогласника» (№ 181) [262, c. 192–193]. Вчений вказує, що джерелом пісні 

«Во дому Давидові страшная совершаєтся» стала степенна «Во дому 

Давидові страшная совершаются»; ірмос на свято Воздвиження Чесного 

Хреста «О треблаженноє древо» було покладено в основу інципітів двох 

воздвиженських пісень – «О трєблаженноє древо, на нєм же Цар слави…» та 

«О древо треблаженноє, в Едемі насажденноє, всекрасноє…»; текст різдвяної 

стихири «Слава во вишних Богу» ліг в основу богогласникової пісні «Слава 

буди во вишних Богу» (№ 11). Говорячи про зв’язки зазначених 

гімнографічних і пісенних текстів, Ю. Медведик зазначає, що інципітними 

фразами їх спільність часто й обмежується, зміст пісні розгортається 

незалежно від гімнографічного першоджерела. Дослідник також зазначає, що 

у тих випадках, коли збереглися не лише тексти, а й мелодії пісень, 

порівняльних аналіз церковної монодії і пісенної мелодії показує, що вони 

«лише в незначних деталях виявляють хоча б якісь ознаки подібності» [253, 

c. 72–74]. Найбільшу подібність духовних пісень та богослужбових творів 

Ю. Медведик знаходить не у корпусі ірмолойних монодичних піснеспівів, а в 

богослужбовій музиці XVIII ст.: так, богосласникова пісня № 11 «Слава буди 

во вишних Богу», на думку вченого, інтонаційно близька до недільного 

причасного вірша № 3 М. Березовського [262, c. 179–180]. 

Важливими для вивчення зв’язків східно-християнських 

гімнографічних та східнослов’янських духовно-пісенних текстів стали праці 
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німецького філолога-славіста Д. Штерна. Питання текстової взаємодії 

церковної гімнографії та пісенної поезії ставилися на сторінках його 

монографії [382] і у статті, присвяченій спеціально цьому питанню [403]. 

Німецький дослідник в останній публікації виділяє три рівні зв’язків 

гімнографічних і пісенних текстів, що виявляються через 1) інципітну 

контрафактуру гімнографічного першоджерела, 2) ремінісценцію на біблійну 

поезію або гімнографію, виражену за допомогою префігурацій – лексичних 

одиниць, які є усталеними епітетами, 3) лексику та фонетику 

церковнослов’янської мови. Як приклад Д. Штерн подає список інципітних 

контрафактур із двох найбільш масштабних східнослов’янських пісенників – 

рукописного Супрасльського богогласника (середина XVIII ст.) та 

друкованого почаївського «Богогласника» (1790–1791), відзначаючи 20 

контрафактурних пісень з 396, що складає близько 5% їх загальної кількості 

[403, c. 40]. Стосовно звертання авторів пісень до гімнографічних джерел 

Д. Штерн зазначає, що через їх використання піснетворці виказували повагу 

церковній традиції, а потім без докорів сумління звільнялися від неї [403, 

c. 39]. Дослідник детально аналізує тексти інципітів зазначених пісенних 

творів, зіставляючи їх із гімнографічними джерелами [403, c. 40–45], а також 

вказує ще на два твори із Супрасльського богогласника – великодню 

(«Іерусалиме, свѣти ся ныни над звѣзды» (№87)) та богородичну («Хвалят тя 

блажаще, пречистая дѣвице, аггелскїя силы, небесная царице» (№ 131)) пісні, 

у яких не лише відтворено гімнографічний інципіт, а здійснено спробу 

моделювання текстів пісень за візантійським першоджерелом. Також 

Д. Штерном відзначено потенційно складні моменти атрибуції 

гімнографічних першоджерел у тих випадках, коли інципіт пісні має два 

прототипи, де перший є гімнографічним, а другий базується на біблійних 

текстах, що утруднює знаходження першоджерела пісенного твору [403, 

c. 45–49]. Для вивчення зв’язків духовних пісень із церковною гімнографією 

важливими є й текстологічна, і аналітична складові дослідження Д. Штерна. І 

хоча не з усіма висновками автора можна погодитися, про що йтиметься у 
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підрозділі 4.2, цю розвідку справедливо можна вважати важливою віхою для 

вивчення інтертекстуальних зв’язків між східно-християнською 

гімнографією та східнослов’янською духовною пісенністю, не лише у 

текстологічному, а й методологічному плані. 

Трохи раніше розвідки Д. Штерна вийшли друком наші дослідження, 

що розглядають питання взаємозв’язків церковної гімнографії та духовно-

пісенній поезії [81; 93; 105]. Цікавим є той факт, що наведені в них та роботі 

німецького вченого приклади майже не збігаються, попри те, що більшість з 

них належать до пісень богородичного циклу. Відсутність збігів пояснюється 

роботою з різними джерелами, а велика кількість знайдених прикладів вказує 

на перспективу знаходження нових пісень, створених на основі церковної 

гімнографії. 

Зазначимо, що зв’язки східнослов’янської духовної пісенності з 

гімнографією у зазначених працях було розглянуто на прикладі східно-

християнської гімнографії. Пріоритетність останньої у нашій роботі 

пов’язана з тим, що питання взаємодії латинської гімнографії з духовною 

пісенністю ми розглядали у кандидатській дисертації [156], монографії [111] 

та статтях [85; 86; 87; 88; 89; 90]. У цих працях було встановлено, що 

нечисленні зразки католицької гімнографії увійшли до східнослов’янського 

духовно-пісенного репертуару через польське або словацьке посередництво: 

латинські сакральні тексти в XVI – XVII ст. було перероблено в пісенні 

твори, а їх мелодії зазнали змін відповідно до текстових трансформацій. На 

східнослов’янські землі латинські гімнографічні тексти прийшли вже у 

вигляді пісень, частину з яких було перекладено церковнослов’янською або 

книжною українською (білоруською) мовами. Отже, у цих роботах 

розглядалися переважно питання трансляції (через європейську духовну 

пісенність) західно-християнських гімнографічних текстів до 

східнослов’янського репертуару, тобто прямі зв’язки латинської гімнографії 

зі східнослов’янською духовною пісенністю. 
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Зазначимо однак, що їх взаємодія передбачає розгляд ширшого кола 

питань, а тому в роботі ми не оминаємо питань впливів латинської 

гімнографії на східнослов’янську духовну пісенність, але змінюємо ракурс, 

зосереджуючись на їх непрямих зв’язках. Серед праць, у яких також 

розглядалися питання зв’язків західно-християнських церковних піснеспівів 

зі східнослов’янськими духовними піснями, назвемо вже згадувану 

монографію Д. Штерна, де вчений, окрім спостережень щодо перекладів 

латинських літургічних текстів, відзначає зв’язки духовної пісенності із 

західною гімнографією, зокрема при аналізі паралітургічного молебна 

«Godzinki» (польський переклад латинського молебна «Officium parvum 

Conceptionis Immaculatae Beatae Mariae Virginis», що у короткій формі 

наслідує молитовні години римського бревіарія), пісенний переспів якого 

міститься у Супрасльському богогласнику [382, c. 251–253]. Ми також 

інтерпретували цей цікавий приклад поєднання східної та західної 

гімнографічних традицій з духовною пісенністю, подавши дещо інше 

тлумачення щодо можливих першоджерел цього пісенного циклу [161], про 

що йтиметься у відповідному розділі роботи. У цілому можна зазначити, що 

дослідження інтертекстуальних зв’язків між церковною гімнографією та 

східнослов’янською духовною пісенністю вже розпочато, і перші спроби їх 

вивчення принесли цікаві результати, що свідчить про актуальність цього 

напрямку досліджень. Серед найбільш перспективних тем – відмінність 

рецепції сакральних текстів у барокову добу та у ХІХ – ХХ ст., співіснування 

різних парадигм сакрального при залученні й адаптації гімнографічних 

текстів у духовно-пісенній поезії. 

Ще одним напрямом, який є перспективним у дослідженні 

східнослов’янської духовної пісенності – створення цілісної історії розвитку 

кожної з її національних гілок. Зазначимо, це очевидне, на перший погляд, 

завдання мало б бути зроблене ще століття тому, коли філологи й 

музикознавці почали збирати текстовий та музичний матеріал, досліджувати 

і публікувати тексти та нотні партитури пісенних творів. Однак на 
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сьогоднішній день цілісної історії української, білоруської, російської 

духовно-пісенних традицій й досі немає. Частково це можна пояснити 

розмаїттям жанрів, які ми визначаємо як духовна пісня, куди входять і 

барокові пісні, і лірницькі псальми, і духовні стихи, і сучасна авторська 

бардівська пісня духовного змісту, і т. зв. «молодіжні» духовні пісні, що 

прийшли з протестантського середовища. Однак попри стильове, жанрове та 

функціональне розмаїття пісенних творів, сьогодні настав час узагальнити 

розвиток східнослов’янської духовної пісенності у її національних гілках, що 

передбачає створення періодизації та характеристику кожного з її періодів. 

Єдиної періодизації української, білоруської або російської духовно-

пісенної традиції на сьогоднішній день ще не було запропоновано, однак є 

поодинокі праці, в яких міститься періодизація духовної пісенності у певний 

період її розвитку. У монографічному дослідженні Ю. Медведика [262] 

зосереджено увагу на основних віхах формування українського рукописного 

і друкованого пісенника, тобто історичного періоду, що охоплює кінець 

XVІ ст. – середину ХІХ ст. Вчений виділяє чотири етапи становлення 

рукописного пісенника: перший (кінець XVІ ст. – середина XVII ст.) закладає 

підвалини формування рукописної традиції; другий (50–60-ті рр. XVIІ ст. – 

кінець 20-х рр. XVIIІ ст.) ознаменований появою пісенника як спеціальної 

книги, призначеної для запису пісенних творів; третій (30–80-ті рр. 

XVIIІ ст.) позначений оновленням їх структурної моделі; четвертий (90-

ті рр. XVIIІ ст. – середина ХІХ ст.) характеризується паралельним 

функціонуванням рукописних і друкованих пісенників та впливом останніх 

на рукописну традицію, яка з часом починає занепадати [262, с. 76–105]. 

Також Ю. Медведик виділив три етапи формування української едиційної 

практики пісенників. На першому (підготовчому) етапі (остання третина 

XVІІ ст. – 40-ві рр. XVІII ст.) було закладено фундамент української традиції 

друку збірок духовних пісень; другий (львівський) етап (1751 р. – початок 70-

х рр. XVIIІ ст.) позначений появою перших друкованих пісенників 

українською мовою; третій (почаївський) етап (1772 р. – кінець XVIIІ ст., 
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фактично – 1806 р.) ознаменований виходом «Богогласника» [262, с. 106–

168]. Таким чином, Ю. Медведик виокремлює два основних етапи (що 

хронологічно частково накладаються) розвитку української духовної 

пісенності XVII – початку ХІХ ст. – рукописний та едиційний. 

І. Матійчин, вивчаючи нововасиліанську духовну пісенність, пропонує 

виділити два її етапи, де перший розпочинається кінцем ХІХ ст. і 

завершується 1926 р. (вихід збірок «Коляди» (1925) та «Церковні пісні» 

(1926)), другий період формально не був завершений, але відзначався 

новизною по відношенню до попереднього [246, с. 12–13]. 

У статті «Кант, песенный жанр» [356] української вченої О. Шевчук, 

написаної для російської Православної енциклопедії, розглянуто історичний 

розвиток української та російської духовної пісенності. Перший етап, 

окреслений авторкою як «Южнорусские канты 1-й половины XVII в.», 

характеризує початковий етап української духовної пісенності, представлений 

творами з центральних регіонів України. Другий етап («Западноукраинские 

канты 50-х гг. XVII в. – 30-х гг. XVIІI в.») розглядає духовну пісенність, що 

побутувала на західних українських землях, третій («Западноукраинские 

канты 30-х гг. XVІII в. – 1791») також присвячено західноукраїнському 

репертуару, де розглянуто його паралітургічну гілку. Четвертий розділ статті 

хронологічно збігається з двома попередніми («Восточноукраинские канты 

середины XVII – XVIІI в.») і охарактеризує східноукраїнську духовну 

пісенність, яка розвивалася дещо іншим шляхом, ніж західна. П’ятий розділ 

(«Русские канты 2-й половины XVII – XVIІI в.) хронологічно також збігається 

з попереднім, але розглядає російську духовну пісенність. Останній розділ 

(«XVIIІ – XХ в.») присвячений питанням побутування духовних пісень в 

Україні й Росії у побарокову добу, завершуючи розгляд лірницькою традицією 

та нововасиліанською пісенністю. 

Зазначимо, що О. Шевчук спиралася на хронологію української 

пісенності, розроблену Ю. Медведиком та І. Матійчин, а також враховувала 

поділ української духовної пісенності доби бароко на дві гілки – 
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позалітургічну та паралітургічну, запропонований в нашій кандидатській 

дисертації та монографії, де кожна мала свій історичний шлях. Цінність 

публікації О. Шевчук полягає в тому, що авторкою було запропоновано єдину 

концепцію розвитку східнослов’янської духовної пісенності від XVII до 

початку ХХ ст., де не оминалися питання конфесійної специфіки українсько-

білоруської традиції. Ця масштабна стаття є важливим кроком до створення 

цілісної історичної картини розвитку східнослов’янської духовної пісенності 

від бароко до сучасності в її національному та конфесійному розмаїтті. 

Дослідження східнослов’янської духовної пісенності у сакральному 

вимірі передбачало використання різних методів та підходів. 

Інтердисциплінарний підхід дав можливість розглянути східнослов’янську 

духовно-пісенну традицію як релігійний, культурний і мистецький феномен. 

Нерозривна єдність релігійного й мистецького компонентів, які мають 

потужний культуротворчий потенціал, є специфічною рисою духовної 

пісенності, що побутувала на східнослов’янських землях, а тому її 

дослідження потребувало саме інтердисциплінарного підходу. Звертання до 

культурологічного підходу було зумовлено потребою вивчення 

східнослов’янської духовно-пісенної традиції у контексті європейської 

культурної традиції, яка протягом двох тисячоліть живилася християнськими 

коріннями, що не втратили актуальності й сьогодні. Дослідження духовної 

пісні як складової сакрального мистецтва передбачала використання 

релігієзнавчого підходу: найбільш важливим стало положення про 

поліконфесійність як потужний чинник розвитку християнської культури у 

Новий та Новітній час. Літурігічний підхід став одним з ключових у 

дослідженні, оскільки християнське богослужіння є зосередженням 

сакрального, і літургічний вимір духовної пісні тісно пов’язаний з її 

функціонуванням у сакральному просторі богослужіння. 

Для розгляду східнослов’янської духовної пісенності другої половини 

XVI – початку ХХІ ст. було використано історико-культурний метод, який 

дав можливість висвітлити трансформації духовно-пісенного жанру 
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відповідно до змін, що відбувалися в культурі Нового й Новітнього часу. 

Використання структурного методу дозволило розглянути східнослов’янську 

духовну пісенність як структурний компонент християнської культури 

Європи, репрезентативний для її сакральної та несакральної сфер, де остання 

характеризується потенційно відкритістю до сакралізації. Соціокультурний 

метод був необхідним для унаочнення процесів, що відбувалися у соціумі, які 

безпосередньо впливали на розвиток духовної пісенності. Найважливіші з них 

були пов’язані з політичним (входження земель до тієї чи іншої держави, 

державна політика щодо релігії та Церкви) та церковним (пріоритетність тієї 

чи іншої конфесій) життям. Хронологічний метод було застосовано для 

періодизації східнослов’янської духовної пісенності другої половини XVI – 

початку ХХІ ст. в її національних відгалуженнях, що дозволило не лише 

визначити межі кожного етапу, а й унаочнити специфіку кожної національної 

традицій, яка виявилися у неповній тотожності хронологічних меж різних 

періодів їх розвитку. При дослідженні східнослов’янської духовної пісенності 

у її зв’язках з церковною та фольклорною традиціями було використано 

системний метод, завдяки якому корпус духовних пісень розглядався як 

компонент цілісних систем, якими є церковна та фольклорна традиції, що 

дозволило встановити місце духовних пісень у їх розвитку. Текстологічний 

метод дозволив встановити гімнографічні й біблійні першоджерела текстів 

духовних пісень, які виступають маркерами сакрального; про порівнянні 

текстового й музичного компонентів духовно-пісенних творів було 

використано компаративний метод, який дозволив встановити ступінь 

спорідненості й відмінності у текстах та мелодіях духовних пісень з їх 

сакральними прототипами. Важливими у роботі були емпіричні методи: 

метод спостереження дозволив детально проаналізувати функціонування 

духовної пісенності в сучасній церковній практиці різних християнських 

конфесій; за допомогою опитування, в якому взяли участь церковні музиканти 

різних конфесій (серед них – студенти-регенти, що навчалися в НАКККіМ у 

2000-х рр.), було уточнено дані щодо розвитку духовної пісенності на 
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сучасному етапі. Статистичний метод дозволив визначити ступінь 

поширеності духовних пісень у церковному та фольклорному середовищі, що 

дозволило встановити пріоритетні тематичні групи в духовно-пісенному 

репертуарі на різних етапах його розвитку та дало підстави говорити про 

специфічні риси кожної з національних духовно-пісенних традицій. Для 

характеристики еволюції музичного компоненту духовних пісень в контексті 

сакральної музики було використано музично-стильовий метод, який допоміг 

виокремити стильові орієнтири творців духовно-пісенного репертуару на 

різних етапах його розвитку. 

Джерельною базою дослідження стали рукописні пісенники 

східнослов’янської духовно-пісенної традиції XVII – XIX ст. з бібліотек, 

архівів та музеїв України (ІР НБУВ, ІЛШ, ЛННБС) і Росії (БАН Росії, РНБ); 

польські, чеські, словацькі, хорватські, угорські, німецькі, американські 

рукописні й друковані канціонали й пісенники XV – початку XXІ ст., що 

репрезентують католицьку і протестантську духовно-пісенні традиції; 

текстові й музичні видання духовних пісень східнослов’янської духовно-

пісенної традиції, здійснені філологами В. Гнатюком, М. Грушевським, 

Ю. Яворським, О. Гнатюк, П. Женюхом, В. Нойманном, Д. Штерном та 

музикологами О. Васильєвою, О. Дольською, Л. Івченко, Л. Сидорович. 

Духовні пісні XIХ – початку XXІ ст. досліджено на основі не лише 

рукописної традиції, а й співаників, які друкували християни різних конфесій 

в Україні, Білорусі, Росії, а також представники діаспори, які мешкали у 

країнах Європи й Америки. Окрім того, матеріалом дослідження стали давні 

й сучасні піснеспіви у виконанні церковних колективів різних християнських 

конфесій, розміщені на офіційних сторінках парафій та у мережі на каналі 

YouTube. Вивчення нинішнього етапу духовно-пісенної традиції 

доповнювалося спостереженням над сучасною церковною практикою. 

Наявна джерельна й методологічна база для дослідження 

східнослов’янської духовної пісенності дає можливість узагальнити 

напрацювання українських та зарубіжних вчених, і однією з перспективних 
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тем для праць інтегративного характеру є відтворення історії 

східнослов’янської пісенності з позиції її кореспондування із 

загальноєвропейським розвитком сакральної музики. 

 

Висновки до розділу 1 

 

У першому розділі обґрунтовано теоретичні підвалини історико-

культурних і мистецтвознавчих студій християнського сакрального 

мистецтва Нового й Новітнього часу та визначено основні напрями сучасних 

досліджень східнослов’янської духовно-пісенної традиції. 

Сакральне як складова духовної культури у ХХ ст. стала предметом 

вивчення антропологів, культурологів, філософів, релігієзнавців, 

мистецтвознавців, у дослідженнях яких встановлено, що сакральне як 

релігійна категорія вказує на надприродну (трансцендентну) реальність, яка у 

природному світі являється у вигляді матеріальних знаків; зв’язок людини з 

надприродним відбувається у рамках релігійного культу. Вказано на 

історичну трансформацію категорії «сакральне» в історії культури: від 

опозиції «сакральне – профанне» у первісному ладі до сакралізації усього 

природного буття у християнській культурі Середньовіччя та Нового часу й 

трансформації в надрелігійний культурний феномен у Новітній час. 

Зазначено, що сакральне мистецтво має трансцендентний та 

мистецький виміри, з яких останній є предметом мистецтвознавчого аналізу. 

Визначено два підходи у вивченні сакрального в музиці європейської 

традиції – музично-літургічний та музикознавчий, де перший орієнтований 

на літургічний контекст богослужбового твору, другий концентрується лише 

на його музичних особливостях. 

У роботі розмежовано два типи репрезентації сакрального в музиці. До 

першого типу належать твори, які є інтегральною складовою синкретичного 

сакрального акту літургії. Другий тип представлений автономними в 

музичному плані композиціями, не призначеними для богослужіння, які 
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використовують випрацювані в музичній традиції спеціальні маркери (знаки, 

символи, образи) сакрального. Встановлено, що у східнослов’янській 

духовно-пісенній традиції сакральне репрезентовано обома типами. 

Вказано на антропоцентричний вектор розвитку культури Нового й 

Новітнього часу, розмежовано дві парадигми сакрального в європейській 

культурі – середньовічну й новочасну. Визначено ознаки християнського 

сакрального мистецтва Нового й Новітнього часу: зростання ролі громади як 

суб’єкта літургії, автономність сакрального й мистецького компонентів 

церковного богослужіння, функціональна інтерпретація сакрального через 

розмежування трьох рівнів сакральних дій – літургічного, паралітургічного, 

позалітургічного, використання в літургічній практиці національних мов, 

спрощення музичної мови богослужбових творів. Запропоновано поняття 

«нова сакральність» екстраполювати на всю європейську церковно-музичну 

традицію Нового й Новітнього часу. 

Визначено перспективні напрями студій східнослов’янської духовної 

пісенності. Серед них – зв’язок духовної пісенності з богослужінням, 

взаємодія духовної пісенності книжного походження і фольклору, місце 

духовної пісенності у популярній культурі, питання кодифікації репертуару 

та структурування співаників з духовними піснями, зв’язок духовно-пісенних 

текстів з текстами Св. Письма та церковною гімнографією, періодизація 

східнослов’янської духовно-пісенної традиції. 

Зазначено, що сакральний вимір східнослов’янської духовно-пісенної 

традиції не був предметом спеціального дослідження українських і зарубіжних 

науковців. Сьогодні після створення потужного теоретико-методологічного 

підґрунтя для вивчення східнослов’янської духовно-пісенної традиції як 

цілісного історико-культурного явища відкриваються перспективи для появи 

робіт узагальнюючого характеру, в тому числі на основі категорії 

сакрального як базової для християнського церковного мистецтва. 
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РОЗДІЛ 2 

СХІДНОСЛОВ’ЯНСЬКА ДУХОВНА ПІСЕННІСТЬ 

ЯК РЕПРЕЗЕНТАНТ САКРАЛЬНОГО 

 

2.1. Східнослов’янська духовна пісенність: літургічний вимір 

 

Функціональна інтерпретація богослужбової музики Нового часу 

дозволила залучати до церковних відправ будь-які музичні жанри, які у 

Середньовіччі не вважалися літургічними. Серед жанрів, що у Новий час 

посіли важливе місце в богослужінні, виділимо духовну пісню. Зазначимо, що 

в дослідженнях богослужбової музики, передусім католицької, жанр 

духовної пісні розглядається вкрай рідко. Якщо говорити про музичну 

складову богослужіння Римо-католицької Церкви в її історичному розвитку, 

то монодичні григоріанські піснеспіви, багатоголосні вокальні та вокально-

інструментальні твори, що стали окрасою католицької літургії, не були 

єдиними її музичними компонентами. Класичні зразки літургічної музики 

Римо-католицької Церкви (меси Г. де Машо, О. Лассо, Дж. Палестрини, 

Й. Гайдна, В. А. Моцарта, Ф. Шуберта, А. Брукнера) були написані для 

урочистих богослужінь («missa solemnis»), що відправлялися в кафедральних 

соборах найбільших культурних центрів Європи. Наприклад, у XVIII ст. 

урочиста меса з хором та оркестром, виконувалася рідко і «була зазвичай 

приурочена до особливо значущих подій у житті держави (народження 

спадкоємця, коронація монарха, закінчення війни, призначення нового 

церковного ієрарха)». У невеликих міських і сільських храмах в будні дні 

відправлялася коротка (низька) меса «missa brevis (bassa)», в якій більшість 

молитов не співалося, а читалося [192, с. 125]. Відповідно, при служінні 

низької меси у храмі звучала більш скромна музика. У монастирській 

практиці головною музичною складовою літургії й після виникнення 

багатоголосся залишався григоріанський хорал. У невеликих міських і 

сільських парафіях, починаючи з XIV ст., на богослужіннях все частіше 
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звучали духовні пісні – спершу латинською, а потім національними мовами, 

що виконувалися усією громадою. Щодо протестантської музики, то в ній 

також, окрім жанрів мес, пасіонів, антемів (лютеранська й англіканська 

традиції), духовна пісня посідала важливе місце. Лютеранський хорал, 

духовні пісні кальвіністів, що виконувалися на богослужіннях, дали 

потужний поштовх для розвитку європейської літургічної духовної 

пісенності. На нашу думку, духовна пісня й дотепер недостатньо усвідомлена 

як літургічний жанр. 

Якщо у протестантській традиції спів пісень національними мовами 

був пов’язаний із засадами протестантського вчення (використання на 

богослужінні зрозумілої мови, активна участь мирян у літургії), то в 

католицькій, де до ІІ Ватиканського Собору офіційною мовою була 

латинська, включення до богослужіння творів національними мовами 

вимагало обґрунтування. Підставою співу на літургії пісень латинською, а 

потім національними мовами стало розмежування двох понять – літургічних 

дій («actiones liturgicae»), які потребували апробації апостольської кафедри, 

та побожних практик («pia exercitia»), що вимагали лише затвердження 

місцевого єпископа [382, с. 289]. Останні не записувалися в літургічних 

книгах і не мали прямого стосунку до літургії в дотридентському й 

посттридентському її розумінні. Отже, спів духовних пісень під час 

богослужіння розглядався як різновид побожних практик («pia exercitia»), що 

не належать власне до літургічних дій («actiones liturgicae»). Можливість 

виконання духовних пісень на католицькому богослужінні спричинило 

активне їх залучення до церковного служіння, і вони, починаючи з пізнього 

Середньовіччя, увійшли та швидко закріпилися в католицькій богослужбовій 

практиці. Згодом спів духовних пісень був перейнятий протестантами. Таким 

чином, духовна пісенність є повноцінним богослужбовим жанром у 

католицькій і протестантській традиціях. У греко-католиків вона теж є 

складовою богослужіння як паралітургічний жанр, і лише у православній 

традиції духовна пісня не належить до числа богослужбових піснеспівів. 
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Оскільки духовна пісня майже в усіх конфесіях виступає як 

богослужбовий жанр, тому її необхідно розглядати у контексті сакрального. 

До богослужіння духовна пісня потрапляє у Новий час, і, відповідно, вона є 

яскравим репрезентантом «нової сакральності». Східнослов’янська духовно-

пісенна традиція, попри її відмінність від загальноєвропейської, має яскраві 

риси сакральності Нового часу, у чому ми можемо пересвідчитися, 

проаналізувавши її основні засади, до яких, нагадаємо, ми відносимо 

зростання ролі громади у богослужінні, автономізацію сакрального і 

художнього компонентів літургії, розмежування трьох функціональних 

рівнів сакральних дій, впровадження у літургічну практику національних 

мов, спрощення музичної мови богослужбових творів для можливості їх 

виконання церковною громадою. Розгляд східнослов’янської духовно-

пісенної традиції почнемо з тих параметрів «нової сакральності», які є більш 

очевидними, а саме з мовної та музичної складових духовно-пісенних творів. 

Духовна пісенність у XVІІ – XVІІІ ст. українсько-білоруської традиції 

використовувала дві мови – церковнослов’янську та книжну українську 

(білоруську). Зазначимо, що в монастирській традиції найчастіше перевагу 

надавали сакральній церковнослов’янській, оскільки монахи східного обряду 

обох конфесій при створенні або редагуванні пісенних творів орієнтувалися 

на східно-християнський тип мислення з превалюванням зовнішніх атрибутів 

сакрального. Саме тому серед пісень було багато творів, написаних 

церковнослов’янською мовою, а їх тексти були пронизані цитатами зі 

Св. Письма та церковної гімнографії. У піснях, які поширювали прості 

миряни, переважала книжна українська (білоруська) мова, що репрезентувала 

новий тип сакральності, культивований на християнському Заході. 

Наприкінці ХІХ ст. за сприянням отців-василіан у Галичині активізувалася 

діяльність піснетворців, і впродовж першої третини ХХ ст. було створено 

новий репертуар церковного призначення, прикметною рисою якого була 

опора на сучасну українську мову. Аналогічні процеси ми бачимо і в 

російській пісенності, яка упродовж XVІІ – XІХ ст. змінює 
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церковнослов’янську мову на російську. Отже, розвиток східнослов’янської 

духовної пісенності йшов за західною моделлю, де основним типом 

репрезентації сакрального стає його новочасна парадигма. 

Розвиток музичної мови у східнослов’янській духовно-пісенній 

творчості йшов відповідно до історичних стилів – від барокового до 

сучасного. Жанр духовної пісні передбачав використання найпростіших 

засобів виразності, характерних для кожного стиля, завдяки чому духовна 

пісня набула широкої популярності серед усіх верств населення. 

Духовна пісня є тим жанром, де найяскравіше виражена така важлива 

риса «нової сакральності» як роль громади у богослужінні. Саме духовна пісня 

як найпростіший жанр стала символом народного релігійного співу: у греко-

католиків як додаток до богослужіння, у православних – поза церковною 

відправою. В останньому випадку спів духовних пісень був вираженням 

молитовної інтенції церковної громади, хоча і поза богослужінням. 

Автономність сакрального та художнього компонентів виражена в 

музиці й текстах духовно-пісенних творів та тісно пов’язана з 

функціональним розумінням богослужбової музики, на якому зупинимося 

більш детально. Духовна пісня як складова богослужіння на 

східнослов’янських землях у XVІІ – XVІІІ ст. представлена в греко-

католицькій церковній практиці. Оскільки вона не замінила богослужбові 

піснеспіви, а лише їх доповнювала, її, як репрезентанта сакрального, варто 

розглядати в контексті паралітургіки. 

Зазначимо, що терміни «паралітургіка» і «паралітургічний» 

(«паралітургійний») активно використовуються в пострадянському 

музикознавстві, при цьому єдиної думки щодо їх змісту дотепер немає. 

Вкажемо на основні підходи до визначення поняття «паралітургіка» в 

українській і зарубіжній науці. Окреслення твору як паралітургічного 

залежить від того, з яких позицій автор підходить до дослідження релігійної 

музики християнської традиції – церковного чи нецерковного музиканта. 

Останній, на жаль, недостатньо відчуває різницю між храмовим та 
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позахарамовим (концертним) виконанням твору. Розуміння паралітургіки є 

невід’ємним і від конфесійного чинника. Дослідники католицької (у тому 

числі й греко-католицької) та православної музики по-різному інтерпретують 

паралітургіку, базуючись на традиціях своєї конфесії. Спільним в обох 

підходах є характеристика такого роду творів як неканонічних, однак ознаки 

неканонічності в науковців різняться. Відмінними є й позиції щодо 

можливості використання паралітургічних творів на богослужінні. 

Український дослідник О. Трохановський розділяє музику на 

літургічну й паралітургічну, зазначаючи, що остання, хоча й інспірована 

релігійною тематикою, не має стосунку до богослужіння, на відміну від 

музики літургічної [334, с. 243–244]. Російський дослідник В. Пономарьов 

уважає, що паралітургічними є твори, що спираються на літургічний жанр 

(використовують літургічний текст, форми літургічної композиції, передають 

«дух» літургічної музики), одночасно у них є певна невідповідність канону 

(використання інструментів у музичних інтерпретаціях православних 

піснеспівів, перекладах літургічних текстів сучасною мовою) [296]. 

Українська дослідниця А. Єфіменко зазначає, що паралітургічна музика 

функціонує в церковній концертній практиці і не призначена для 

богослужіння, але вона «наближається до відтворення літургічної ситуації 

на рівні семантики, поза обов’язковою для підвиду літургічної музики 

прикладною значущістю та “прив’язкою” до контексту богослужбового 

ритуалу» [68, с. 54]. Паралітургічність творів, на думку цих дослідників, 

полягає у їх зовнішній подібності до літургії – музично-стильової 

(медитативність музичної мови), структурної (цикл із канонічних частин 

літургії або меси), текстової (канонічні тексти). Отже, названі науковці 

паралітургічною вважають музику, що має зовнішню подібність до 

літургічної, яка через певні невідповідності не може використовуватися в 

богослужбовій практиці і призначена для концертного виконання. 

Інший підхід до визначення паралітургіки представлений у працях 

дослідників церковної музики, які розуміють її в контексті церковного 
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богослужіння. І. Гарднер уважає паралітургічними твори, які не мають 

канонічних текстів, але допущені у богослужіння як додаткові частини під 

час відповідних обрядів, коли їх тривалість передбачає спів; при цьому текст 

піснеспіву не міститься в уставі. Такими піснеспівами учений вважає, 

наприклад, духовні концерти [32, с. 211], які він визначаює як паралітургічні. 

Дослідник білоруської музичної традиції Г. де Пікарда у своїй роботі термін 

«паралітургічний» вживає стосовно духовних пісень, які співалися під час 

«тихої» літургії, введеної уніатами [289, с. 29]. У функціональному ключі 

трактують паралітургіку дослідники сучасної богослужбової музики 

О. Клокун [183] та українсько-білоруської духовної пісенності (Г. Роте [397], 

Д. Штерн [364], І. Матійчин [247]): у цих роботах вказано на зв’язок 

піснеспіву або пісні, текст яких не є канонічним, з літургією. Як правило, ці 

піснеспіви та пісні долучалися до частин богослужіння, де обрядова складова 

передбачала більш тривалий спів – вхід, причастя, процесії тощо. Таким 

чином, паралітургічними є піснеспіви, що звучать на богослужінні, але їхні 

тексти не входять до числа канонічних. Отже, Г. Роте, Д. Штерн, І. Матійчин, 

а також автор цієї дисертації у низці публікацій [80; 111; 117; 155] та ін.), 

розглядають духовні пісні у зв’язку з храмовими відправами, визначаючи їх 

як паралітургічні. 

У статті П. Женюха 1997 р. [410] термінологічно ототожнено поняття 

«позалітургічна пісня» та «паралітургічна пісня». Автор зокрема говорить, 

що «духовні набожні пісні є паралітургічними (нелітургічними) і за своєю 

функцією нехрамовими творами» [410, с. 76]. При цьому дослідник коректно 

описує використання духовних пісень у богослужінні греко-католиків 

Закарпаття, вказуючи, що паралітургічні пісні виконувалися «перед 

казанням, після казання, під час різних процесій, церковних відправ і свят» 

[410, с. 74]. У статті 2014 р. П. Женюх повертається до питання 

паралітургіки. Він зазначає, що паралітургічна пісня не є богослужбовим 

(літургічним) співом в обрядовому просторі візантійської традиції, при цьому 

вона є тісно пов’язана з літургічним середовищем [408, с. 167]; за формою 
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вона нагадує народну пісню, яка є вельми далекою від канонічних текстів 

[408, с. 168]. П. Женюх вже не ототожнює терміни «позалітургічний» та 

«паралітургічний», хоча й зазначає, що паралітургічна пісня не є літургічним 

співом. Утім, дане твердження є цілком коректним, бо і за формою, і за 

змістом духовна пісня дійсно є нетотожною літургічним співам візантійської 

церковної традиції. Підкреслюючи, що паралітургічна пісня не належить до 

літургічних піснеспівів, П. Женюх акцентує увагу на нетотожності форм, а 

не функцій церковної гімнографії та духовної пісні. Остання, попри її 

відмінність від канонічних богослужбових піснеспівів, у той чи інших спосіб 

могла долучатися до літургії як їх доповнення. Отже, П. Женюх, попри певну 

термінологічну плутанину, при використанні терміну «паралітургічний» 

трактує його як такий, що має стосунок до церковних відправ. 

Ю. Медведик у своїх працях також уживає термін «паралітургічний» 

(«паралітургійний») як ознаку духовних пісень (див. його праці [252; 253; 

255; 259] та ін.). Щодо трактування цього терміну, то воно близьке до 

тлумачення П. Женюха, де, з одного поку підкреслюється його неподібність 

до церковних піснеспівів, з іншого – говориться про можливість 

використання духовної пісні під час літургії (духовна пісня – це 

«паралітургійний, тобто позацерковний за своїм змістом та спрямуванням 

жанр» [262, с. 227]; «наближення позацерковної духовної лірики барокової 

доби до богослужбової практики <…> є й одним із свідчень тісного зв’язку 

між сакральним (канонічним) та позацерковним (пісенним) напрямками 

християнської музичної творчості» [263, с. 26]; «у катехизмових стародруках 

зафіксовано паралітургійну практику використання польських та українських 

духовних пісень відповідно у римо- та греко-католицькій богослужбах» [263, 

с. 23]). 

Для розуміння сутності паралітургіки важливою є робота польського 

дослідника релігійної пісенності Б. Бартковського, який хоча і не вживає 

термін «паралітургічний», дає чітку та ясну характеристику паралітургічній 

пісенності. Польський дослідник визначає три основні види духовних пісень, 
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що викристалізувалися у католицькій духовно-пісенній традиції. Усі 

християнські пісні духовної тематики Б. Бартковський об’єднує в поняття 

«релігійна пісня», характеризуючи їх як “твори релігійного змісту, які 

виконавці-носії визначають як релігійні і які співають у відповідних 

окреслених ситуаціях як релігійні твори” [379, с. 16]. Усі релігійні пісні 

Б. Бартковський поділяє на три види: позацерковні, церковні нелітургічні та 

церковні літургічні пісенні твори. 

Б. Бартковський визначає позацерковні як релігійні твори, які «не 

виконують функції літургічних співів і не мають церковного характеру» [379, 

с. 24]. Такого роду пісні виконуються у різних ситуаціях суспільного та 

приватного життя, які не обов’язково мають суто релігійних характер. Але 

найчастіше спів позацерковних пісень був пов’язаний з відповідними 

релігійними звичаями (спів над померлим у домі, спів у паломництвах тощо) 

або з приватним життям (спів духовних пісень як індивідуальна молитва). 

Іноді у зазначених випадках виконували й церковні пісні, однак лише як 

виняток позацерковні пісні звучали у храмових відправах [379, с. 25]. 

Пісні, які підпадають під категорію паралітургічних, тобто, пов’язані з 

церковними відправами, у класифікації Б. Бартковського називаються 

церковними нелітургічними. Церковна пісня (літургічна і нелітургічна), за 

Б. Бартковським, має такі риси: «1) релігійний текст національними мовами, 

2) використання у богослужінні та молебнях (що не є рівнозначно літургії), 

які відправляються у храмі або поза храмом, 3) спільне виконання громадою, 

яка передбачає відповідно просту мелодію, 4) міститься у церковних 

співаниках та збірках пісень, які раніше називалися “набожними”, а також 

має 5) приховану або ясно виражену апробацію церковної влади і 6) думку 

виконавців щодо визначення пісні як церковної» [379, с. 20]. Польський 

дослідник не дає визначення церковної нелітургічної пісні, однак, воно є 

настільки прозорим, що його легко можна вивести з наведеної цитати: 

церковна нелітургічна пісня – це твір, який виконують під час різного роду 

храмових молебнів та відправ (окрім літургії), а також позахрамових обрядів 
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(великодня та інші процесії, відспівування померлих на цвинтарі тощо), що 

відправляються згідно з відповідними літургічними приписами. 

Церковні літургічні пісні Б. Бартковський визначає як такі, що 

«пов’язані з фактом їх виконання у рамках літургічних відправ, не завжди, 

однак, згідно з церковними приписами. Про літургічність пісні говорить її 

зв’язок з літургією». Незважаючи на те, що лише ІІ Ватиканський Собор надав 

пісням, які співалися на богослужінні, літургічного статусу, вони, починаючи 

від XIV ст., «завжди виконували роль літургічних співів» [379, с. 24]. 

Оскільки питання щодо паралітургіки є непростими, а у дослідників 

немає єдності у трактуванні цього терміну, базуючись на працях зарубіжних 

вчених, передусім Б. Бартковського, І. Гарднера, Д. Штерна, спробуємо 

окреслити явище паралітургіки, максимально наблизивши його до 

богослужбових практик різних християнських конфесій. Паралітургіка у 

православній, католицьких (західного та східного обрядів) та деяких 

протестантських церквах – це обряди, молитви або піснеспіви храмового 

вжитку, які не є літургічними через некодифікованість їх текстів у 

богослужбових книгах. Серед ознак паралітургічності: а) храмовий ужиток, 

б) зв’язок з літургічними відправами, в) тексти, не записані у 

богослужбових книгах і не регламентовані уставом. Паралітургічними ми 

вважаємо такі явища: 

1) Обряди, молитви або піснеспіви, що виконуються під час 

богослужіння (наприклад, під час прийняття причастя, до і після проповіді), 

але які не можна визначити як літургічні, оскільки їх тексти не містяться у 

богослужбових книгах. Наприклад, у православній практиці до 

паралітургічних піснеспівів належать хорові концерти, у греко-католицькій – 

пісні, що виконуються після проповіді або на причастя. У тих випадках, коли 

піснеспів замінює службові тексти обряду, а не лише доповнює їх, він стає 

літургічним. Саме так літургічної функції набули паралітургічні піснеспіви, у 

тому числі й пісні, в римо-католицькій традиції, коли вони почали 

замінювати канонічні латинські піснеспіви у зв’язку з поширенням у 
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Середньовіччі відправ приватних літургій, де священик сам повністю 

вичитував усі тексти молитов і літургічних піснеспівів за вівтарем. 

Відповідно, пісні, що співалися народом, фактично замінили канонічний 

гімнографічний репертуар. Сьогодні літургічність римо-католицької музики 

визначається її зв’язком з літургією [379, с. 24], тобто її функціональним 

призначенням. 

2) Обряди, молитви або піснеспіви, що виконуються перед 

богослужінням або іншими церковними відправами (утреня, вечірня) та після 

них. У католицькій церковній практиці до паралітургічних належать обряд 

виставлення Св. Дарів, травневі літанії до Діви Марії, які відправляють 

відразу ж після літургії, великодні пасії, що виконуються в церквах після 

літургії Великої П’ятниці. 

3) Обряди, молитви або піснеспіви, що виконуються у храмі 

відокремлено від богослужіння. До таких видів паралітургічних відправ 

належить, наприклад, католицький обряд Хресної дороги, що відправляється 

по п’ятницях у великопісний період відокремлено від літургічного 

богослужіння. 

Описані типи повністю охоплюють усі можливі випадки використання 

піснеспівів на неканонічні тексти у храмових діях. Відзначимо, що в більшості 

протестантських церков (за винятком лютеранської та англіканської) 

паралітургічні обряди, молитви або піснеспіви відсутні, оскільки у них не 

існує поняття канонічних піснеспівів, і, відповідно, всі піснеспіви є 

літургічними. В римо-католицькій та греко-католицькій традиціях 

паралітургічні обряди, молитви або піснеспіви є широко вживаними. 

Відмінність обох католицьких традицій полягає в тому, що в першій 

паралітургічні пісні ще з часів Середньовіччя частково або повністю 

замінювали літургічні піснеспіви, у другій – лише доповнювали їх. У 

православній традиції паралітургічні практики були нечастими, серед них – 

духовні концерти під час причастя, спів пісень у деяких храмових відправах на 

територіях, де свого часу були поширені греко-католицькі пісенні практики. 
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Греко-католицький паралітургічний спів є головним репрезентантом 

«нової сакральності» богослужбової музики у східнослов’янській духовно-

пісенній традиції, оскільки в православній практиці пісні рідко виконувалися 

на богослужінні, а поширення протестантської пісенності почалося лише у 

ХХ ст. Функціональний компонент греко-католицького паралітургічного 

співу виражений через включення пісень у літургічний простір. Д. Штерн 

зазначає, що з другої чверті XVIІ ст. в білоруських уніатів практикується спів 

побожних пісень у зв’язку з літургією, подібно до церковних практик Римо-

католицької Церкви. Про це свідчать ремарки на рукописних ірмолоях та 

інших богослужбових книгах східного обряду, де серед гімнографічних 

піснеспівів містяться побожні пісні, іноді з поясненнями щодо їх виконання 

[364, с. 326]. Рукописний Супрасльський богогласник (середина XVIІІ ст., 

Західна Білорусь) [382], на його думку, мав функцію літургічної книги. 

Вчений висловлює припущення, що в Супрасльському монастирі спробували 

замінити літургію східного обряду західною, оскільки «трудно собі уявити, 

яку функцію повинна виповнити побожна пісня у богослужбі грецького 

обряду, котра й без того складається виключно із співу» [364, с. 327]. На 

українських землях паралітургічний спів закріпився лише у XVІIІ ст., однак 

до кінця століття він став дуже поширеним, а тому потребував кодифікації, 

яку було здійснено у почаївському «Богогласнику» (1790–1791). 

Розглянемо процес формування паралітургічного духовно-пісенного 

репертуару на прикладі пісень євхаристичного змісту, призначених для співу 

на свято Тіла Христового, а також інших євхаристичних побожних практик. 

Євхаристичні пісні є надзвичайно показовими для розкриття специфіки 

формування паралітургічного репертуару, оскільки це свято західно-

християнського церковного календаря було новим для східно-християнської 

літургічної практики, а євхаристична побожність на Християнському Сході 

не мала історичного підґрунтя (про євхаристичні літургічні піснеспіви в 

унійній традиції див. роботу фінської дослідниці М. Такала-Рощенко [405]). 
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У Католицькій Церкві свято Тіла Христового (Festum sanctissimi 

corporis Domini nostri Jesu Christi) набуває загально-церковного характеру в 

1264 р. Центральним елементом свята була процесія зі Св. Дарами, 

театралізовані форми якої в епоху після Тридентського Собору (1545–1563) 

стали своєрідною формою самопрезентації Католицької Церкви, одним із 

завдань якої було приваблення християн інших конфесій [217, с. 562]. Свято 

Тіла Христового значною мірою сприяло розвитку євхаристичного 

благочестя, однією з найбільш поширених форм якого стала практика 

поклоніння Св. Дарам. Традиційно цей обряд починався з виставлення 

освяченого хліба (гостії) у дароносиці (монстранції) на вівтарі храму, потім 

лунав ряд молитов, які безмовно читалися громадою або вимовлялися 

священнослужителем. Завершувався обряд благословенням священика 

віруючих дароносицею. Перед виставленням Св. Дарів і після нього 

виконувалися спеціальні піснеспіви. 

Унійна Церква після Замойського Синоду 1720 р. уводить до свого 

календаря свято Тіла Христового [232, с. 13]. Втім, традиція євхаристичних 

процесій у католиків східного обряду існувала з середини XVII ст. Спершу 

деякі з уніатів «захоплювалися латинськими процесіями зі Святими Дарами і 

брали в них участь. Згодом перенесення Дарів було запроваджене як 

складова частина тих традиційних походів, під час яких колись несли тільки 

Євангеліє та хрест» [50, с. 50]. 

Незважаючи на давність унійних євхаристичних практик, спеціальні 

твори євхаристичної тематики в українсько-білоруському паралітургічному 

репертуарі виникли не відразу, їх кількість збільшувалася поступово. Далеко 

не всі рукописи XVIII ст. містять пісні, призначені на святкову євхаристичну 

процесію або ж для супроводу обряду виставлення Св. Дарів. Євхаристичні 

пісні, приміром, відсутні в Супрасльському богогласнику. Немає їх і в 

рукописному співанику Даміана Левицького, переписаного в Галичині й 

датованого 1739–1740 рр. [467]. У Тилицькому співанику 30-х рр. XVIII ст. 

[464] є дві євхаристичні пісні: «Святый, святый, святый, наде вшистких 
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святый» [464, арк. 23 зв.], яка записана іншим почерком, ніж пісні, що її 

оточують, з приміткою «Пѣснь о Святом Сакраментѣ», та «Твоя честь хвала» 

(переклад польського твору «Twoja cześć, chwała») [464, арк. 57–57 зв.], 

також з приміткою «Ad Sanctissimum Sacramentum». Оскільки пісні записані 

в різних частинах збірника і у різний час, це свідчить про відсутність у 30-

х рр. XVIII ст. спеціальної рубрики, присвяченої євхаристичним пісням, 

незважаючи на поширеність вже у той час євхаристичних практик на 

галицьких землях. У галицькому пісеннику Івана Олесницького (1789) пісня 

«Тебѣ честь, хвалу» згадується як процесійна, що виконуваласт на свято 

Божого Тіла («Процессія или пѣніє Божому Тѣлу» [421, арк. 56 – 57 зв.]. 

Зазначимо, що у цьому ж пісеннику є ще один зразок паралітургічних 

латинських молитов – літанія («Лѣтанїя до Пресвятой Богородици» [421, 

арк. 89 зв. – 90 зв.]. 

У галицькому пісеннику кінця XVIII ст. [433] вміщено вже п’ять творів 

євхаристичної тематики, згрупованих разом. Важливими є примітки щодо 

місця їх виконання: Пѣніє о божественных Тайнах в θ четверток по 

Воскресенію «Иде, иде Бог правдивый» [433, арк. 28]; Тон в святым Тайнам 

«Пред так велкым сакраментом» [433, арк. 28 – 28 зв.]; Тон г о пречистых 

Тайнах, сіє поется входячы во церков «О Христе Царю единый» [433, арк. 

28 зв.]; Сіє пеніє поется пред литургією. Пренаисвятійшый сакрамент 

выставуется и презентуется «О спасителная жертва» [433, арк. 28 зв.]; Тон д 

о пречистых Тайнах Христовых «Ісусе (д) покарме небесный» [433, арк. 29]. 

У почаївському «Богогласнику» (1790–1791) [418] євхаристичні твори 

увійшли до розділу Господських пісень. У першому виданні «Богогласника» 

ми знаходимо всього два євхаристичних твори: «Твоя честь слава» (№ 66) та 

«Воспоймо Творцу всякія твары» (№ 67), що виконуються на одну мелодію. 

У львівському виданні «Богогласника» (1850) [419] євхаристичних пісень 

вже чотири: «Твоя честь слава» (№ 70), «Воспоймо Творцу всякія твары» 

(№ 71), «Яже в небѣ» (№ 72), «Niebo, ziemia, świat i morze» (№ 73). 

Збільшення кількості євхаристичних пісень у греко-католицьких виданнях 
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«Богогласника», а згодом у пісенниках, що видавалися монахами-

василіанами наприкінці ХIX – початку ХХ ст. (нововасиліанські пісні), 

свідчить про постійне поповнення паралітургічного репертуару творами 

євхаристичного змісту. У нововасиліанському репертуарі їх вже сімнадцять 

[490, с. 402]. 

Функціональність духовно-пісенного репертуару інших християнських 

конфесій, які були на східнослов’янських землях, виявлялася в інший спосіб, 

ніж в греко-католицькій. У православній традиції духовна пісня функціонує, 

за рідкісними винятками, як позалітургічний жанр (за термінологією 

Б. Бартковського – «позацерковна пісня»). Формально вона не є сакральним 

жанром, оскільки приватний спів не є літургічною молитвою, так само, як і 

спів громади поза храмом (прощі, процесії тощо), однак спів духовних пісень 

в православній традиції є наближеним до сакральної сфери, оскільки має 

анабатичну спрямованість. Відзначимо і той факт, що спів духовних пісень у 

побуті (ранкові та вечірні пісні-молитви, спів до прийняття їжі та після нього 

тощо) є освяченням християнського життя, його сакралізацією. 

В протестантській та римо-католицькій духовно-пісенних традиціях 

пісні мають статус літургічних (за термінологією Б. Бартковського це 

«церковні літургічні пісні»). Цей найбільш пізній шар духовної пісенності, 

якщо не враховувати протестантську українську та білоруську пісню другої 

половини XVI ст. Його формування почалося на початку ХХ ст. (баптистська 

традиція) та продовжено наприкінці ХХ ст., коли виникає римо-католицька 

пісенна гілка. Духовно-пісенні твори у римо-католиків та протестантів 

звучать на богослужінні, виконуючи функцію літургічного співу. 

Функціонально ці твори є аналогами піснеспівів на гімнографічні тексти, що 

співаються у православних храмах. 

У підсумку визначимо риси сакрального в східнослов’янській духовно-

пісенній традиції: 

1) східнослов’янська духовна пісенність формувалася у 

загальноєвропейській парадигмі «нової сакральності», основними рисами 
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якої є зростання ролі громади як суб’єкта літургії, автономність сакрального 

та мистецького компонентів церковного богослужіння, функціональна 

інтерпретація сакрального через розмежування трьох рівнів сакральних дій 

– літургічного, паралітургічного, позалітургічного, використання в 

літургічній практиці національних мов, спрощення музичної мови 

богослужбових творів; 
2) сакральне у східнослов’янській духовній пісенності репрезентоване 

на усіх трьох рівнях – літургічному (римо-католицька та протестантська 

пісенність), паралітургічному (римо-католицька та греко-католицька 

пісенність), позалітургічному (православна, греко-католицька, римо-

католицька, протестантська пісенність). 

Східнослов’янська духовна пісня як репрезентант «нової сакральності» 

є відкритою системою. З одного боку, вона є частиною церковної культури і 

служить засобом релігійної комунікації між людиною та Богом. З іншого 

боку, антропоцентричний вектор «нової сакральності» підсилює 

індивідуалістичний чинник у церковному мистецтві, одним із наслідків якого 

є переорієнтація адресата церковного мистецтва, яким є пересічний мирянин, 

що бере активну участь у літургії. Останній є ключовою фігурою, оскільки у 

його виконанні пісні набувають різних функцій – літургічної і 

паралітургічної (у храмі) та позалітургічної (поза храмом). Позахрамове 

виконання відкриває шлях до фольклоризації духовних пісень, де сакральне 

репрезентовано в іншій спосіб, ніж в церковній культурі. Церковне 

мистецтво, представлене духовними піснями, орієнтованими на пересічного 

мирянина, видозмінює свої художні пріоритети і набуває рис, що дозволяє 

розглядати його у контексті популярної культури, однак при цьому 

сакральний вимір духовних пісень залишається незмінним. Саме тому у 

наступних параграфах буде розглянуто зв’язок духовної пісні, у тому числі 

церковного призначення, в контексті народної (фольклорна традиція) та 

популярної культури. 
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2.2. Книжна духовна пісня і фольклор 

 

Центральне питання у дослідженні взаємозв’язків духовної пісенності з 

фольклором – вплив книжної християнської пісенності Нового часу на 

фольклорну традицію. Низку перспективних проблем у цій царині було 

зазначено у параграфі 1.2, тож охарактеризуємо більш детально кілька з них. 

Інтерес вчених-фольклористів завжди викликають взаємодія 

канонічного й апокрифічного елементів у фольклорних текстах та поєднання 

християнського і язичницького компонентів в обрядовому фольклорі. Серед 

робіт, у яких розглядаються питання фольклоризації гімнографічних текстів, 

відзначимо дисертацію російської дослідниці К. Жимульової, присвячену 

зв’язкам православних та фольклорних співацьких традицій [76], де на 

прикладі сибірського регіону детально проаналізовано текстові й мелодичні 

трансформації різдвяних (тропарі, кондак) та великодніх (великодній тропар) 

піснеспівів, а також трисвятого. Зазначимо, що аналогічні випадки є і в 

українській традиції: у сучасному зібранні церковних та народних колядок на 

початку книги вміщено три церковних піснеспіви, що побутують у 

фольклорній традиції закарпатського регіону: ірмос першої пісні канону 

«Христос раждається», кондак «Діва днесь», тропар «Рождество Твоє, 

Христе Боже наш» [443, с. 6–7]. У цих творах збережено церковнослов’янські 

канонічні тексти, які вимовляються відповідно до норм української мови. 

Щодо мелодій, то вони мають монодійну основу, але за інтонаціями 

наближені до пісенного жанру, наскільки це можливо в текстах непісенних 

форм. Випадки фольклоризації церковної гімнографії не є такими вже 

рідкісними, однак кількість піснеспівів, що потрапили безпосередньо у 

фольклор, є обмеженою, бо фольклоризуватися можуть лише найбільш 

популярні піснеспіви, що мають знаковий характер. Зазвичай гімнографічні 

тексти могли потрапити у фольклор лише через пісенний жанр, а не 

безпосередньо з церковної традиції. 
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У східнослов’янській фольклорній традиції є пісенні жанри, коріння 

яких сягає дохристиянських часів, однак у текстах пісень є й пізніші 

християнські нашарування. Такими творами є народні колядки та волочебні 

пісні, які за походженням належать до календарно-обрядового циклу, однак 

пов’язані і з християнськими святами. Народні колядки, наприклад, співалися 

у час святкування християнського Різдва, але, по суті, виконували функції 

давніх язичницьких обрядів, зокрема обходу дворів під час сакрального 

періоду – завершення старого та початку нового сонячного року. З часом у 

народних колядках, як зазначає Є. Єфремов, що мали архаїчні тексти та давні 

музичні форми, змінюється музичний стиль, наближаючись до церковного, 

розбудовується загальна композиція, а зміни у тексті свідчать про 

переорієнтацію на християнський зміст обряду, у якому «замість коротко 

скандованого поганського вигуку “Ой дай Боже!” чи магічно-сугестивних 

мелоритмічних повторів “Щедрий вечір, добрий вечір…” виникають довгі 

словесні фрази “Свят, вечір, свят, святе Василє!”, “Радуйся-возрадуйся, земле 

–/ Син Божий народився” тощо [74, с. 54–55]. Втім, такі твори не є 

християнськими, бо християнський компонент у них є лише зовнішнім 

елементом. Сакральний вимір цих пісень залишається дохристиянським та 

магічно орієнтованим, адресатом їх є не Бог, а людина. Від народних колядок 

треба відрізняти церковні колядки, частина яких теж перейшла у фольклор, 

однак зберегла форми книжної поезії та церковну догматику. 

Також у фольклорі, зокрема в колядках, нерідкими є поєднання 

християнських та дохристиянських елементів. Серед перспективних напрямів 

дослідження вкажемо на взаємодію архаїчних слов’янських символічних 

структур (числова символіка, символіка світла) з традиційною 

християнською символікою. Такі студії представлено в монографії 

українського філософома і культуролога Н. Ковальчук, де розглянуто 

символічні структури у народних колядках [193, с. 13–14]. 

У білоруському та російському фольклорі був поширений жанр 

волочебних пісень, що виконувалися у великодній період. У них 
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християнський компонент містив лише приспів («Христос воскресе на весь 

свет!», «Христос воскрес, Сын Божий!», ін.), іноді у піснях могли траплятися 

згадки про християнські свята, апостолів, пророка Іллю тощо. Зміст 

волочебних пісень детально охарактеризовано у дослідженні С. Латишевої, 

яка відзначає їх зв’язок з іншими піснями весняного циклу. Дослідниця 

вважає, що спів волочебних пісень не обмежувався лише великоднім 

обходом дворів, а охоплював більш значний часовий період: вони фактично 

виконували функцію маркерів початку та кінця великоднього періоду. На 

основі вивчених матеріалів С. Латишева констатує, що великодній обхід був 

своєрідною репрезентацією прибуття духів предків, а характер виконання 

волочебних пісень свідчить про те, що вони мали яскраво виражену магічну 

функцію [223, с. 10–12]. Волочебні пісні є і в українському фольклорі: вони 

зафіксовані у Чернігівській та Сумській областях України [223, с. 21], а 

також збереглися у Західному Поліссі з назвами рогульки [222, с. 199] або 

рогульчаті [181, с. 16]. До волочебних примикають фольклоризовані 

великодні пісні християнського змісту (в білоруській традиції це так звані 

«васольні» пісні, про які більш детально буде сказано в розділі, 

присвяченому білоруській пісенності), які, подібно до церковних колядок, 

мають книжне походження, але перейшли у фольклор. 

Отже, питання взаємодії канонічного й апокрифічного елементів у 

фольклорних текстах книжної та народної ґенези, а також поєднання 

християнського і язичницького компонентів в обрядовому фольклорі є 

перспективними напрямами дослідження, особливо у контексті студій 

сакрального, оскільки в цих піснях у різний спосіб співіснують два типи 

сакрального – дохристиянський та християнський. 

Відзначимо ще один важливий момент щодо питань взаємодії 

християнської книжної пісенності та фольклору, який стосується змісту 

поняття «релігійний фольклор» в українській та європейській науці. Термін 

«релігійний фольклор» на Заході є широко вживаним, зокрема у польській 

музикології. Яскравими представниками польської релігійної фольклористики 
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є Б. Бартковський та А. Зола, праці яких сформували підґрунтя вивчення 

релігійної пісенності у живій церковній традиції. Якщо українська наука в 

більшості випадків під релігійним фольклором розуміє твори побутового 

призначення, так чи інакше пов’язані з християнською тематикою (колядки, 

волочебні, поховальні тощо), а також фольклоризовані книжні пісні (лірницькі 

псальми), тобто твори, які не призначалися для виконання в храмі, то у 

польській музикології під релігійним фольклором розуміють пісні церковного 

призначення, надруковані у церковних пісенниках і апробовані церковною 

владою, але які, окрім письмової, мають і усну форму побутування, оскільки з 

року в рік виконуються на церковні свята, і усі прихожани, особливо ті, що 

мешкають у селах, їх знають напам’ять, навіть якщо пісня є дуже розлогою. Ці 

пісні часто мають регіональні варіанти, що характерно для фольклорної 

традиції, і це відображено в церковних виданнях, де позначається, з якого 

регіону походить мелодія, як, наприклад, у відомому пісеннику 

Я. Седлецького [513]. Релігійний фольклор, представлений піснями 

церковного призначення, має яскраво виражений вектор сакрального зі 

спрямуванням «людина – Трансцендентне», що характерно і для храмових 

сакральних піснеспівів. Їх обрядова функція тотожна церковній (якщо пісні 

звучать на богослужінні), і якщо вони виконуються в обрядах поза храмом, все 

одно в них відсутнє магічне спрямування, що характерне для 

дохристиянського обрядового фольклору. 

Релігійний фольклор церковного призначення (такі твори ми 

окреслюємо як фольклорні релігійні церковні пісні) в Україні є, наприклад, 

як серед представників національних меншин, що сповідують католицизм. 

Розуміння релігійного фольклору як церковного є і в українській традиції: 

ряд греко-католицьких пісенників початку ХХ ст. мали назви «Збірник 

церковно-народних пісень», «Пісні церковні з різних авторів і народних 

напівів», «Співаник церковно-народний» (див. [248]), однак ця традиція не є 

загальноукраїнською. В греко-католицькому середовищі функціонування 

пісень було близьким до римо-католицького, однак у побуті функціонували й 
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пісні більш давнього шару, у тому числі й обрядово-релігійного, який 

характерний для усієї України. 

Католицький релігійний фольклор, що має одночасно письмову і усну 

форму й тісно пов’язаний з богослужбовою відправою, є дуже близьким до 

церковної практики старообрядців. У дослідженнях російських вчених, що 

вивчають старообрядницьку традицію, щодо пісенного жанру 

використовується термін «духовний стих», яким у старообрядців 

позначаються не фольклорні твори (на відміну від православного духовного 

стиха), а книжні пісні, що співаються і на богослужінні, і в інших релігійних 

потребах. У старообрядців, наприклад, ми натрапляємо на книжні барокові 

твори XVII – XVIIІ ст., які не зазнали серйозних видозмін, на противагу до 

тих самих пісень в лірницькій традиції. Отже, старообрядницька пісенність 

не є фольклором у традиційному розумінні, а функціонально близька до 

католицької пісенності. Це відмічає дослідник східнослов’янської барокової 

пісенності Д. Штерн, говорячи, що в старообрядницькій церковній практиці 

духовний стих наближається за функцією до богослужбових піснеспівів [364, 

с. 323]. Провести межу між фольклорною і нефольклорною традицією у 

старообрядців важко, особливо якщо тлумачити релігійний фольклор і у 

вузькому (фольклоризація християнських текстів з додаванням елементів 

язичницького світогляду), і широкому значенні (напівусне побутування 

християнських текстів в церковній та позацерковній обрядовій практиці зі 

збереженням християнської догматики). Тому доцільно розглядати духовно-

пісенну традицію російських старообрядців і як книжний жанр, і як 

фольклорний. 

Отже, у дослідженнях, присвячених взаємодії церковного і 

фольклорного компонентів у творах різнонаціональної та різноконфесійної 

традиції, обов’язково має враховуватися різниця базових понять, зокрема, 

при трактуванні терміну «релігійний фольклор». 

Зупинимося на питанні трансформації текстів і мелодій книжних 

пісень у фольклорній традиції. У виданні «Колядки» (2002) [443] зібрано 
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фольклоризовані варіанти більше ста найвідоміших українських церковних 

колядок практично з усіх регіонів країни. Розглянемо більш детально 5 

пісень, уперше надрукованих у «Богогласнику», що дозволяє спостерігати 

зміни не лише у текстах, а й у мелодіях пісенних творів. Дві пісні, 

представлені у збірці, є чи не найпопулярнішими українськими колядками, 

які відомі й за межами України та є частиною церковної культури й 

фольклору інших народів – «Небо и земля нынѣ торжествуют» 

(«Богогласник», № 5), «Нова радость стала» («Богогласник», № 22). 

Найбільшу кількість фольклорних зразків у збірці представлено у пісні 

«Нова радость стала» – 7, в усіх них один інципіт («Нова радість стала»), 

який відображає сучасну літературну норму української мови, а не 

староукраїнської, поданої у «Богогласнику». Відповідно, тексти всіх 

фольклорних варіантів також відповідають нормам літературної мови, 

зберігаючи подекуди церковнослов’янізми («владар», «звізда»). Кожен 

фольклорний варіант має різну кількість строф, але жодна версія не включає 

строфу, де йде згадка про царя Давида («Давід вигравает, в гусли 

ударяет…»). У цілому всі варіанти притримуються богогласникового тексту, 

при цьому в усіх них є більші або менші відмінності. У варіанті № 4, що 

побутує на Івано-Франківщині, є нові строфи, що переводять пісню в розряд 

дитячого фольклору («Ми, маленькі діти, як ту зірку взріли, / Наші серця 

втішилися, а очі зраділи»). Завершується пісня віншуванням, що 

промовляється [443, с. 12]. Низка фольклорних варіантів пісні закінчується 

побажанням щастя господарям дому, що характерно для народних, а не для 

церковних колядок. Тому жоден фольклорний варіант, представлений у 

збірці «Колядки», не використовує останню богогласникову строфу («В мірѣ 

проводити, Тебѣ угодити / Из Тобою Створителем во вѣк вѣков жити»), а 

завершується передостанньою, де у християнській колядці збережено (що, до 

речі, є доволі рідкісним випадком у церковних виданнях) традиційні 

побажання господарям («Просимо Тя Царю, Небесный Владарю, / Даруй 

лѣта щасливїє сему Господарю»), або ж додає розширені варіанти побажань 
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(«На довгії літа і благая літа, / На многая і благая, на многая літа», варіант під 

№ 6 (Закарпаття) [443, с. 13]). Щодо мелодій, то 5 з них спираються на 

богогласниковий варіант, зберігаючи його основні мелодичні контури та 

ритміку. Стосовно інших двох, що походять із Закарпаття (№ 6–7 [443, с. 13–

14]), то вони різняться від богогласникового: обидва варіанти зберігають 

ритміку твору, але мають іншу мелодію. Мелодія у № 6 має широкі стрибки, 

які відсутні у бароковій, що має малий діапазон; також суттєвою відмінністю 

є зміна ладу з мажорного на мінорний. Щодо № 7, то він також є мажорним, 

але мелодичні контури мелодії подібні до богогласникової: цей варіант виник 

як перегармонізація оригінальної версії, де третій ступінь мінорного ладу 

трактується як перший ступінь мажору. 

Підсумовуючи аналіз фольклорних варіантів богогласникової пісні 

«Нова радость стала», відзначимо основні моменти, що будуть характерні 

для інших фольклоризованих пісень книжної традиції: 

1) фольклоризовані варіанти пісень зазвичай зберігають 

церковнослов’янізми, яких багато в барокових творах; зміни в текстах, 

написаних книжною українською мовою, йдуть у бік посилення й 

закріплення лексичних та фонетичних норм сучасної української мови; 

2) з твору викидаються строфи, які є штучними для народного 

світосприйняття або прямо не пов’язані з основним змістом твору, як, 

наприклад, строфа про царя Давида, що випадає з оповіді про події Різдва; 

3) збільшення народного і зменшення церковного (книжного) 

компонента; в аналізованій пісні це проявилося у закінченні твору 

побажаннями господарям дому, тоді як богогласниковий варіант завершення 

виводить текст пісні у сакральний вимір, де пріоритетом є не земні блага, а 

вічне життя зі Спасителем у небі; 

4) мелодичні варіанти пісень є різноманітними; варіативність мелодій 

має різні ступені відмінностей – від невеликих видозмін до суттєвої 

трансформації, в тому числі зміни ладу. 
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Пісня «Небо и земля нынѣ торжествуют» («Богогласник», № 5) у збірці 

представлена лише одним варіантом – «Небо і земля нині торжествують» 

(№ 1 (Закарпаття) [443, с. 38]). Текст пісні скорочено до трьох строф з 

оригінальних семи, з оповіді вилучено усю сюжетну лінію різдвяних подій. 

Але найбільш цікавою є трансформація третьої строфи богогласникового 

оригіналу, теологічний зміст якої виявився надто складним для пересічного 

вірянина, тому її було видозмінено. При зміні текст втратив первісний смисл 

(у лівій колонці подано оригінальний варіант тексту, у правій – 

фольклоризований): 

 

Слово Отчее, слово Отчее 
взяло на ся тѣло, 
В темностех земных, в темностех земных 
солнце засвѣтило. 

Слава Отчея, слава Отчея 
стала на все село, 
Всенощне й земне, всенощне й земне 
сонце засвітило. 

 

«Затемнення» змісту в текстах церковних пісень рукописної традиції – 

явище нерідке. Цікаві приклади текстових трансформацій у книжних піснях 

наведено у статті І. Грималовського [44], який аналізує низку подібних 

випадків. Очевидно, що «затемнення» змісту є ще більш поширеним у їх 

фольклоризованих варіантах. Низку таких фольклоризованих текстів 

богогласникових пісень наводить у дисертації О. Сироїд [319, с. 194]. Однак 

оскільки духовні пісні книжного походження, що перейшли у фольклор, 

фіксуються не так часто, тому вони рідко стають предметом аналізу. 

Мелодія пісні «Небо і земля нині торжествують» в цілому зберегла 

загальні контури оригіналу, найбільші видозміни відбулися у приспіві, де 

втрачено важливу для цього твору ритмічну повторність, яка надає їй 

енергійності; зміни є і в мелодиці пісенного твору. 

Популярними у фольклорній традиції є й інші богогласникові пісні – 

«Видѣ Бог, видѣ Створитель» («Богогласник», № 6), «Дивная новина» 

(«Богогласник», № 16а), «Нова радость свѣту ся з’явила» («Богогласник», 

№ 19а). У збірці «Колядки» надруковано 3 варіанти богогласникової пісні 
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«Видѣ Бог, видѣ Створитель»: «Видить же Бог, видит Творець» (№ 6 [443, 

с. 76]), «Ой бачить Бог, бачить Вседержитель» (№ 14 [443, с. 83]), «Ой видит 

Бог, Ой видит Бог» (№ 15 [443, с. 84], усі з Київщини). Вже на рівні інципітів 

ми бачимо, що тексти пісні зазнали видозміни, причому у варіанті № 14 

використано українське слово («бачить»), а не церковнослов’янське («видѣ»). 

Наголосимо, що у цьому творі текст і мелодія пісні зазнали найбільших 

трансформацій: окрім зменшення обсягу пісні, було змінено не лише строфу, 

яка у «Богогласнику» є розлогою (6 рядків), а й сам текст пісні. Фольклорні 

варіанти – це не варіанти богогласникової пісні, а самостійні твори, написані 

за мотивами оригіналу, вихідним пунктом яких стали два перші рядки пісні. 

У нових текстах збережено основні події твору (Благовіщення як 

передісторія народження Христа, народження Ісуса, побиття Іродом 

немовлят), але текст пісні, окрім інципітних рядків, є абсолютно іншим. Те ж 

саме стосується й музичної складової: усі три варіанти подають різні мелодії, 

жодна з яких не має нічого спільного з богогласниковою. 

Варіант тієї ж пісні «Видів Бог, видів Творець», поданий І. Хлантою у 

виданні, що містить фольклорні релігійні церковні пісні Закарпаття [484, 

с. 62–64], на відміну від пісенних творів з Київщини, подає українізований і 

дещо видозмінений текст богогласникової пісні зі збереженням форми 

строфи, щоправда, з абсолютно іншою мелодією. Збереження саме 

богогласникового тексту, а не створення нового на основі інципіту, 

відповідає практиці функціонування фольклорних релігійних церковних 

пісень, що використовувалися у храмових відправах і характерні для 

католицького, у тому числі греко-католицького середовища. 

Зазначимо, що численні фольклорні варіанти богогласникової пісні 

«Видѣ Бог, видѣ Створитель» перераховані в дисертації О. Сироїд, у тому 

числі у п’єсі Т. Шевченка «Назар Стодоля» [319, с. 102–105], хоча вони не 

стають предметом спеціального дослідження. 

Пісня «Дивная новина» («Богогласник», № 16а) у збірці «Колядки» 

представлена одним варіантом, що походить з Тернопільщини (№ 15 [443, 
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с. 33]. Як і в попередній пісні, у тексті збережено усі її строфи; теологічно 

складні рядки з використанням церковнослов’янської лексики передані 

точно, видозміни стосуються лише вимови тексту, який, зберігаючи 

середньовічну та барокову лексику, вимовляється згідно з нормами сучасної 

української мови. Текстові зміни незначні і стосуються передусім порядку 

слів. Вкажемо лише на один цікавий момент: у четвертій строфі замість 

оригінального «на руках тримает, так Ему спѣвает» використано демінутив 

«на ручках тримає і Йому співає», який вписується в загальний зміст 

колядки-колисанки. У мелодії є невеликі зміни (розширення діапазону, 

більша мелодична розспівність), але загалом текст пісні збережено точно, що 

не так часто ми бачимо у фольклоризованих варіантах книжних пісень, але 

цілком характерно для католицьких фольклорних релігійних церковних 

пісенних творів. 

Богогласникова пісня «Новая радость свѣту ся з’явила» (№ 19а) 

представлена одним фольклорним варіантом – «Новая радость світу ся 

з’явила» (№ 1 [443, с. 10]. У цьому твори, як і в попередньому, видозмінено 

оригінальний богогласниковий текст, незмінною залишилася лише його 

перша строфа. Текст пісні суттєво скорочено, він завершується традиційним 

для народних колядок віншуванням господарів. Щодо музичної складової 

пісні, то вона частково збережена (перша фраза, наприклад, точно зберегла 

мелодію твору), але у цілому вона доволі суттєво відрізняється від 

оригінальної через повтор першої фрази, чого не було в «Богогласнику»; тим 

самим було порушено оригінальну ритміку твору. 

Підсумовуючи зазначимо, що у процесі фольклоризації книжних 

церковних пісень у текстах та мелодіях відбуваються зміни, які можуть бути 

доволі незначними (українська мовна редакція старовинного тексту, невеликі 

текстові та мелодичні видозміни), так і суттєвими (створення нового тексту 

на основі інципітної строфи, скорочення тексту, його видозміна, у тому числі 

«затемнення» змісту через нерозуміння складних текстів, інтерпретація 

церковного тексту як побутового, переінтонування або створення нових 
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мелодій). Усі ці видозміни залежать від багатьох чинників – індивідуальних, 

конфесіональних, регіональних, але усі варіанти є свідченням актуальності 

давніх пісень, у яких кожен знаходить те, що йому близько. 

У білоруському фольклорі також збереглося багато давніх колядок, про 

що можна пересвідчитися, ознайомившись з фольклоризованими варіантами 

книжних пісень світського та духовного змісту, у додатку до монографії 

Л. Костюковець «Фольклоризация канта» [209, с. 100–177]. У каталозі 

вміщено дані про 831 пісенний твір книжного походження, переважно 

духовного змісту, що перейшли у фольклор, які були записані в експедиціях з 

70-х рр. ХХ ст. до сьогодні. Серед пісень – твори духовного змісту від бароко 

до ХХ ст. Враховуючи широту представленого репертуару, зосередимося на 

богогласникових піснях різдвяного циклу. У почаївському «Богогласнику» 

(1790–1791) міститься 18 різдвяних пісень, серед них – 7 польською мовою. У 

каталозі Л. Костюковець серед описів фольклоризованих колядок – 12 

богогласникових. У білоруському фольклорі деякі колядки набули меншого 

поширення, тому в каталозі є лише один варіант тексту, серед них: «Весела 

свѣту новина» («Богогласник», № 3) – «Весела свету новына» (№ 129); «Видѣ 

Бог, видѣ Створитель» («Богогласник», № 6) – «Відіт Бог, відіт творец» 

(№ 131); «Цвѣте мысленній днесь ся родит» («Богогласник», № 7) – «Цвет 

мысленный днесь радзися» (№ 756); «Вселенная веселися, Бог от Дѣвы днесь 

родися» («Богогласник», № 9) – «Вселенная, веселіся» (№ 158); «Дар нынѣ 

пребогатый» («Богогласник», № 18а) – «Дар ныне пребогатый» (№ 238). 

Є колядки, які зафіксовані у 2–5 варіантах: «Предвѣчный родил ся под 

лѣти» («Богогласник», № 17а) – «Предвечной родівся, под леты» (№ 573), 

«Предвечной у летах родывса» (№ 574), «Предвічны родывся под леты» 

(№ 575) та ін.; «Новая радость свѣту ся з’явила» («Богогласник», № 19а) – 

«Новая радость свету ся з’явілась» (№ 473), «Новая рада свету ся з’явіла» 

(№ 476), «Новая рада свету заявіла» (№ 474) та ін.; «Возсіявый над солнце во 

вертепѣ нынѣ» («Богогласник», № 21) – «Восія нам солнце вэсело в вертепе» 
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(№ 142) та ін.; «Нынѣ Адаме возвеселися» («Богогласник», № 24) – «Ныне, 

Адаме, возвеселіся» (№ 487), «Ныне, Одаме, возвеселіся» (№ 489) та ін. 

І, нарешті, є три богогласникові пісні, які мають велику кількість 

зафіксованих варіантів: «Небо и земля нынѣ торжествуют» («Богогласник», 

№ 5) – «Небо і земля ныне таржествуюць» (№ 413), «Небо і земля ныне 

таржествуюць» (№ 413), «Небо і зэмля» (№ 430) та ін.; «Дивная новина, нынѣ 

Панна Сына» («Богогласник», № 16а) – «Дзівная навіна» (№ 245), «Дівная 

новіна» (№ 252), «Дывная новина, породыла Сына» (№ 272), «Новая навіна, 

ныне Пана Сына» (№ 469), «Новая навіна, ныне Дзева Сына» (№ 470), 

«Новая навіна, родзіт Дзева Сына» (№ 471) та ін.; «Нова радость стала» 

(«Богогласник», № 22) – «Нова радасць стала, яка не бывала» (№ 439), «Нова 

радасць стала, яко в небі хвала» (№ 442) та ін. 

Оскільки у каталозі наведено тільки назви-інципіти, а в тексті 

дослідження більше уваги приділено світським, а не духовним пісням, ми 

робимо деякі висновки, базуючись лише на описах пісень та інципітах. Втім, 

ці дані також дають багато інформації для міркування. Відзначимо більшу 

кількість боголасникових пісень у білоруському фольклорі, ніж в 

українському. Можливо, це пов’язано з тим, що у книзі «Фольклоризация 

канта» акцент зроблено на барокових піснях, хоча там є доволі багато творів 

більш пізнього часу. Однак, як показують дослідження, богогласникові 

різдвяні твори в українському репертуарі також не втратили своєї 

актуальності. Так, наприклад, Г. Місько зазначає, що на Тернопільщині у 

репертуарі збереглося 10 пісень з «Богогласника», серед них найбільш 

поширеними є «Нова радість стала», «Небо і земля нині торжествують», 

«Нова радість світу ся з’явила», «Дивная новина», «Ой видить Бог, видить 

Творець» та ін. [268, с. 111]. Але цілком можливо, що в білоруському 

репертуарі барокові пісні є більш актуальними, бо в Україні у ХІХ – ХХ ст. 

з’явилося багато нових церковних колядок, які витіснили більшість старих. 

Звернемо увагу ще на один момент: богогласникові пісні в 

білоруському репертуарі, які зафіксовані у невеликій кількості варіантів, 
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походять з територій Берестейщини та Гомельщини, тобто там, де вагоме 

місце посідає українське населення. Це можна побачити і у варіантах 

інципітів, де яскраво виражена українська вимова: «Весела свѣту новина» – 

«Весела свету новына» (біл. «навіна»); «Предвѣчный родил ся под лѣти» – 

«Предвічны родывся под леты» (давня літера «ѣ» в інципіті читається як 

українське «і» у слові «предвічны»), українське «родывся» замість 

білоруського «нарадзіўся»). 

На жаль, у нас немає системного інципітного каталогу, де були б 

зафіксовані фольклорні варіанти українських книжних пісень, щоб робити 

ґрунтовні висновки. Частково це пов’язано з тим, що пісні релігійного змісту 

в радянські часи не досліджувалися, хоча збиралися й фіксувалися поряд з 

іншими фольклорними творами. Однак у Білорусі завдяки ентузіазму 

Л. Костюковець, яка була дослідницею і барокової пісенності, і фольклору, 

цей шар системно фіксувався з 1970-х рр., завдяки чому ми маємо значну 

кількість описаних та каталогізованих зразків книжних пісень, що перейшли 

у фольклор. 

На рівні інципітів важко визначити «затемнення» змісту у 

фольклорних варіантах книжних пісенних творів, однак серед названих вище 

пісень також є відходи від оригінального тексту з певною зміною смислу: 

«Предвѣчный родил ся под лѣти» – «Предвечной у летах родывса», «Новая 

радость свѣту ся з’явила» – «Новая рада свету ся з’явіла» та «Новая рада 

свету заявіла»; також у фольклорних текстах ми знаходимо тавтологію 

(«нова новина»), використану для підсилення важливості смислу («Новая 

навіна, ныне Пана Сына» замість «Дивная новина, нынѣ Панна Сына»). 

В обох виданнях є зібраний матеріал, однак відсутні відомості щодо 

того, коли і як він виконувався. В електронному архіві українського 

фольклору [65] представлено твори різних жанрів, у тому числі й пісні 

зимового циклу, до яких входять колядки. На жаль, серед богогласникових 

пісень представлена лише одна («Виді, Боже, видь твориц, за що мир 

погибає», с. Кривиця, Трипутнянська сільрада, Дубровицький район, 
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Рівненська обл.), хоча, як вже було зазначено, їх побутує значно більше. В 

описах щодо функціонування більшості пісень позначено обставину 

виконання: колядування (звізда, ходити зі звіздою, мала коляда, велика 

коляда). Таким чином, у поле зору дослідників потрапляють пісні, що є 

частиною обрядів, які мають скоріше народне, ніж церковне походження, 

відповідно, в них превалює сакральність магічного типу, попри християнський 

зміст текстів. Такі твори нами визначаються як фольклорні релігійні обрядові 

пісні. Останні найчастіше стають предметом дослідження українських 

науковців, у той час як релігійний фольклор у його церковному вимірі (пісні, 

що співаються народом у храмі) або книжні пісні церковного походження, що 

фольклоризувалися, не так часто потрапляють у поле зору науковців. 

Завершуючи розгляд функціонування богогласникових пісень (на 

прикладі творів різдвяного циклу) в українському та білоруському 

фольклорі, зазначимо, що ці питання є надзвичайно цікавими та важливими 

для розуміння і народного світосприйняття, і для визначення національного 

чинника у рецепції барокового релігійного репертуару, спільного для кількох 

народів. У цьому контексті особливо треба відзначити дисертаційну роботу 

О. Сироїд [319], в якій розглядаються особливості трансформації текстів і 

мелодій книжних релігійних пісень різної тематики у фольклорному 

середовищі. Ґрунтовними є висновки дослідниці щодо основних 

закономірностей при видозмінах текстів духовних пісень, що потрапили у 

фольклорну традицію [319, с. 209–211].  

Великий шар фольклорних релігійних пісень має лірницька традиція. 

В українській науці духовно-пісенний лірницький репертуар став предметом 

дослідження О. Богданової [18], у білоруській – Л. Баранкевич [7]. Їхні праці, 

а також робота О. Сироїд [319], яка торкається й лірницького репертуару, 

окрім теоретичних питань, містять детальний аналіз текстових і мелодичних 

трансформацій у книжних піснях, у тому числі релігійних. Фольклоризовані 

зразки книжної пісні лірницької традиції представлені у праці П. Демуцького 

«Ліра і її мотиви» (1903), яка нещодавно перевидана з передмовою 
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О. Богданової та Ю. Медведика, інципітарієм текстів та примітками 

Ю. Медведика [55]. Ми акцентуємо увагу на кількох моментах щодо 

специфіки переходу книжних пісень у фольклор, які вважаємо важливими. 

Як слушно зауважує Ю. Медведик, з 52 творів зі збірки П. Демуцького 26 

відомі з «Богогласника» або інших рукописних збірок, що передували його 

виданню, а структура видання «Ліра і її мотиви» з поділом на господські, 

богородичні, на честь святих, релігійно-моралізаторські пісні близька до 

богогласникової. Тому вчений називає збірку П. Демуцького лірницьким 

«Богогласником» [55, с. 41]. 

Тексти, що пов’язані із сакральною сферою, займають половину збірки 

П. Демуцького, і укладач йде за усталеною практикою видавців 

«Богогласника» (1790–1791). Зазначимо, що такий поділ є доволі рідкісним 

для видань, що містять фольклорні твори, оскільки фольклорна традиція є за 

природою язичницькою (давній шар обрядових пісень) або світською 

(історичні, ліричні пісні тощо). Винятком є лише традиція лірників, у якій 

християнський компонент має особливе значення: пісенні твори для 

виконання старці підбирали відповідно до свят церковного календаря. Як 

зазначає В. Кушпет, «“Пречиста” співається з Спасівки (в серпні) – цілу 

осінь, до Пилипівки (в листопаді), а дальше її не можна співати. Тоді 

співають “Миколая”, “Варвару”, “Ісусе мій прелюбезний”» [218, с. 219–220]. 

Отже, пісенні твори лірників у виконавській практиці були пов’язані з 

календарем, але не з народним (язичницьким), що відображав природні 

цикли, а церковним. Таким чином, церковно-літургічний календар, який 

впорядковував лірницьку пісенність у її побутуванні, дав підстави 

П. Демуцькому спиратися на традиції упорядкування церковних пісенників, а 

не збірок фольклорних творів. 

Відкривається збірка кількома страсними піснями (№ 1–5), далі йде 

пісня на Великдень, потім пісні на передпісні тижні (№№ 7–8), славильні і 

благальні до Ісуса (№№ 9–12), на Водохреща (№ 13), на Хрестовоздвиження 

(№ 14), до Марії Магдалини (№ 15). Далі йдуть кілька борогодичних пісень 
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(№ 16–19), пісні до святих (№ 20–38), твори покаянного характеру (№№ 39–

52). Тематичні групи з «Богогласника» представлені у збірці «Ліра і її 

мотиви» неповно: відсутні різдвяні пісні, твори до деяких богородичних свят 

тощо, оскільки не усі пісенні твори духовного змісту могли органічно увійти 

до лірницького репертуару, який мав покаянно-моралізаторський характер. 

Тому найменше подібна до «Богогласника» початкова частина збірки 

(господський цикл пісень), де вагому частину посідали твори різдвяного 

циклу, усі інші (богородичні, до святих, покаянні) більш точно відповідають 

богогласниковій структурі. Отже, при укладанні збірки лірницьких псальм 

П. Демуцький орієнтувався на останню як універсальну для пісень духовного 

змісту української традиції, однак подекуди відходив від неї, зважаючи на 

специфіку зібраного фольклорного матеріалу. 

Цікавими є приклади фольклорного побутування книжних церковних 

пісень в лірницькому репертуарі з точки зору мовного компонента. 

Нагадаємо, що українсько-білоруські духовні пісні книжного походження 

використовували дві мови – модернізовану церковнослов’янську і книжну 

українську. Обидві мови були штучними, літературними, однак друга була 

значно ближчою до живої української. У виданні П. Демуцького представлені 

пісні, написані обома мовами: № 10 «Іисусе мой прелюбезный, сердцю 

сладосте!» (пор. «Іисусе прелюбезный, сердцу сладосте», «Богогласник», 

№ 242) – церковнослов’янською, № 47 «Лакнющый свите» (пор. «Лакнущій 

свѣте», «Богогласник», № 214) – книжною українською. Відзначимо, що в 

першому випадку текст твору суттєво не змінився, як і його мова, лише 

вимова наближена до норм живої української мови. У другому є скорочення та 

видозміни тексту, що є важливим атрибутом фольклоризації, при цьому зміст 

пісні збережено. В обох випадках видозмінено музичну складову пісенного 

твору: нові мелодії різняться від богогласникових, в них яскраво виражена 

імпровізаційність, характерна для кобзарсько-лірницької традиції. 

Лірницьку традицію ми відносимо до фольклорних релігійних 

побутових пісень, які, з одного боку, тяжіють до сакральної сфери, з іншого, 
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є частиною побуту. Ці твори вже відірвані від язичницького обрядового 

контексту, однак у їхніх текстах подекуди трапляються і язичницькі, і 

апокрифічні елементи. 

У російській традиції основним фольклорним жанром, що має 

християнський зміст, є духовні стихи. Звернімо увагу та той факт, що термін 

«духовний стих» використовується для позначення не лише фольклорних 

жанрів. Російська вчена Н. Федоровська подає універсальну класифікацію 

російських духовних стихів згідно з соціокультурними умовами їх 

побутування і виділяє «фольклорні (православно-офіційні) духовні стихи, які 

складають найбільш численну групу творів з переважно усним виконанням в 

середовищі калік перехожих, селян, а потім і міського населення, що 

сповідують офіційне православ’я. Церковні (православно-офіційні) духовні 

стихи, спочатку призначені для виконання в церковному побуті, потім через 

рукописи поширювалися в середовищі освічених росіян. Старообрядницько-

сектантські духовні стихи, зобов’язані своїм існуванням середовищу, в 

якому вони були створені» [343, с. 8]. Отже, терміном «духовий стих» 

позначалися і фольклорні пісенні твори, і позацерковні піснеспіви, що 

належать до народної літератури християнської тематики. Втім, межа між 

фольклорною традицією та християнською народною книжною літературою 

часто є доволі умовною. 

Нагадаємо також, що термін «духовний стих» не є автентичним, він був 

запропонований російськими дослідниками у 50-х рр. ХІХ ст. [274, с. 125]. 

Оригінальним терміном на позначення пісенних творів духовного змісту є 

термін «стихи». Російська дослідниця Н. Мурашова стосовно духовного стиха 

у старообрядницькій культурі зауважує, що дефініція «стих» підкреслює не 

музичний, а поетичний компонент. Вона зазначає, що «виконавцям духовного 

стиха важливо підкреслити, що це не пісня, народжена мирської культурою, а 

інший вид художньої творчості. Його функціонування найчастіше обумовлено 

сакральними подіями (церковними святами, постами, погребально-

поминальними обрядами тощо). <...> Пісні і стихи в старообрядницькому 
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середовищі є культурними опозиціями, одна з яких репрезентує світ 

профанний, а друга – сакральний» [275, с. 235]. У православній традиції, як 

зазначає К. Жимульова, духовні стихи слугували «провідниками» 

християнського світогляду в обрядовій практиці, передусім у поховальній. 

Дослідниця наголошує на поєднанні у них двох первнів – церковного та 

народного, зазначаючи, що «підвищена увага до етичного первня, 

повчальність, дидактичність духовних стихів також, ймовірно, багато в чому 

зумовлені християнським віровченням, разом з тим, у розумінні праведності й 

гріха, відображеному в стихах, є й суто народні риси» [76, с. 22–23]. 

У науковому середовищі дефініція «духовний стих» не є однозначною, 

і сьогодні вчені її інтерпретують у різний спосіб. У широкому розумінні, як 

зазначає Н. Мурашова, на основі спільних рис (релігійний зміст, 

функціонування за межами церковного обряду, присутність у репертуарі тих 

самих виконавців) термін «духовний стих» «об’єднує народні епічні та 

ліричні стихи, покаянну лірику, релігійні канти та псальми, старообрядницькі 

пам’ятки, сектантські розспівці, духовну поезію книжного походження, 

сучасну авторську духовну піснетворчість, а також різдвяні колядки, 

христослав’я, волочебні пісні та ін.»; у вузькому розумінні духовними 

стихами вважаються «лише зразки фольклорного походження, що 

сформувалися під впливом епічної стилістики» [274, с. 124]. Серед науковців 

є й компромісний погляд на жанр духовного стиха. Він поєднує фольклорні 

зразки старшої епічної і пізньої ліричної традицій, а також монастирські 

покаянні стихи книжного походження, що дозволяє долучити до духовних 

стихів канти і псальми, які репрезентують наступний етап розвитку книжної 

позалітургичної традиції духовної піснетворчості [274, с. 124–125]. Саме у 

такому значенні використовує термін «духовний стих» білоруська 

дослідниця Л. Баранкевич [7], яка відносить до них як давні фольклорні 

зразки, так і більш пізню за часом створення лірницьку традицію 

(псальмовий репертуар), використовуючи як узагальнення термін «духовний 
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стих» для поєднання позацерковних фольклорних творів старої і нової 

традицій, включаючи також побутову лірику, що перейшла у фольклор. 

Отже, в російському (і білоруському) музикознавстві усі пісенні жанри 

християнського змісту визначаються як духовні стихи, у тому числі твори 

фольклорні та нефольклорні. Натомість в українській традиції О. Богданова 

будує концепцію християнської духовної лірики фольклорної традиції на 

основі базового терміну «пісня». Дослідниця визначає, що псальма, яка є 

основною жанровою дефініцією в лірницькому репертуарі, є 

фольклоризованим різновидом духовної пісні [17, с. 327]. Таким чином, не 

лише у книжній, а й у фольклорній традиції термін «пісня» визначається як 

базовий для української пісенності. В російській традиції термін «пісня» 

щодо духовних стихів вживався вкрай рідко, його, наприклад, використовує 

дослідниця старообрядців Саратовської області О. Сверлова на позначення 

пізнього шару духовних стихів, які зазнали впливів ліричної пісні та романсу 

[311, с. 15]. 

Враховуючи широку розробленість у російському музикознавстві 

тематики, пов’язаної з духовними стихами, розглянемо лише питання, що 

стосуються призначення пісень (духовних стихів), яке є важливим для 

розуміння сакрального компонента духовної пісенності та його 

спрямованості. К. Жимульова зазначає, що «виконання духовних стихів у 

російській фольклорній традиції, як правило, було приурочене до певних 

календарних періодів – переважно до постів, а також до деяких святкових 

днів» [76, с. 22]. У цьому є певна подібність до української лірницької 

традиції, де виконання псальм також була тісно пов’язана з церковним 

календарем. Втім, християнський світогляд у православних нерідко 

пов’язувалася з дохристиянським, магічним за своєю природою. Так, 

наприклад, К. Жимульова зазначає, що зафіксовано приклади використання 

духовних стихів у функції замовлянь [76, с. 23]. Щодо старообрядницької 

традиції, то в ній, в залежності від типу общини, духовні стихи виконувалися 

в різних випадках, що детально описує у розвідці О. Воронцова. Вони 
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звучали на календарні свята (Різдво, Водохреща, Великдень), їх також 

співали за роботою, на весіллях. У деяких старообрядців (пилипівці) не було 

прийнято співати духовні стихи на поминках. Дослідниця також підкреслює, 

що у старообрядців були обмеження щодо співу світських пісень: від повної 

заборони (пилипівці) до відмови від співу у період посту; отже, духовний 

стих у старообрядців заміщував традиційні фольклорні жанри. Також 

О. Воронцова вказує на повну заборону жіночого співу у шихалів («бабьино 

пение как змеиное шипение»). Тому «спів духовних стихів аж до 

теперішнього часу залишається єдиним освяченим традицією і допустимим 

для жінок видом співу у шихалів-пилипівців» [30, с. 44–46]. Отже, у 

старообрядницьких общинах ми бачимо не лише орієнтацію не на 

новочасний тип сакральності, а середньовічний. 

Зробимо короткий підсумок щодо специфіки функціонування 

християнської книжної пісенності у фольклорній традиції: 

1) книжна духовна пісня є репрезентантом сакральності, сформованій у 

християнській культурній традиції, у фольклорному середовищі вона може 

або її зберігати («фольклорна релігійна церковна пісня», «фольклорна 

релігійна побутова пісня»), або поєднувати риси християнської та 

дохристиянської (язичницької) сакральності («фольклорна релігійна 

обрядова пісня», «фольклорна релігійна побутова пісня»); до фольклорної 

релігійної обрядової пісні також належать обрядові пісні некнижного 

походження (народні колядки, волочебні пісні), в яких християнський 

компонент є результатом пізніших нашарувань; 

2) фольклоризації зазнають тексти книжних духовних пісень через 

осучаснення сакральної книжної мови, скорочення та спрощення важких для 

розуміння текстів, варіативність інципітів найбільш популярних пісень; 

3) у процесі фольклоризації книжних пісенних творів у фольклорних 

релігійних обрядових (колядки, поховальні духовні стихи) та фольклорних 

релігійних побутових піснях (лірницькі псальми) відбуваються значні 

мелодичні видозміни, часто пісні отримують нові мелодії; фольклорні 
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релігійні церковні пісні, за рідкими винятками, зберігають оригінальні 

мелодії, які в процесі побутування зазнають незначних видозмін; вони 

можуть мати також регіональні мелодичні варіанти. 

 

2.3. Духовна пісня як складова популярної культури 

 

У ХХ ст. змінюється парадигма наукового знання, і характерною 

рисою сучасної науки стає не лише розробка нових тем або відкриття нових 

підходів, а й новий погляд на вже відомі речі. До ХХ ст. навряд чи хтось міг 

розглядати сакральне мистецтво як компонент популярної культури, однак 

сьогодні усе більше дослідників знаходять паралелі між сакральною сферою 

та популярною культурою. Так, в нарисах з української популярної культури, 

окрім очікуваних розділів «Еротика», «Естрада», «Реклама», «Мильні 

опери», «Спорт», «Телебачення», «Туризм» та ін., міститься розділ «Церква» 

[276, с. 727–752], де один з аспектів розгляду проблематики популярної 

культури – вплив релігійних конфесій на масову свідомість українців 

сьогодні та в історичній ретроспективі. Сьогодні в українській науці 

з’являється усе більше наукових розвідок, присвячених вивченню зв’язків 

християнської традиції з масовою культурою, серед яких назвемо роботи 

Е. Германової де Діас та І. Лященко, де предметом дослідження є 

християнські образи та сюжети у художніх творах масової культури [38] та 

еволюція релігійної музики з позицій взаємодії елітарної та масової культур 

[239]. Також в українській науці питання зв’язку сакральної та масової 

культури розглядаються крізь призму естетизації та сакралізації 

повсякденності, які є альтернативою девіталізації людини і суспільства 

(В. Личковах, М. Загорулько) [77, с. 126]. 

Робота англійського вченого П. Берка «Популярна культура в 

ранньомодерній Європі» розглядає питання популярної культури, яка є 

ширшою, ніж культура селян, ремісників, моряків та ін., бо її творцями є і 

представники вищих верств населення. Серед останніх були й представники 
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духівництва. Вчений приводить низку прикладів участі священників та 

ченців у тогочасній популярній культурі. Так, за спогадом одного 

флорентійця, представники Церкви грали комедії, перевдягалися в 

карнавальні костюми, співали, танцювали і грали на музичних інструментах, 

а черниці веселилися, перебравшися в чоловіче вбрання. У багатьох країнах 

Європи молодші священики та ченці влаштовували Свято Дурнів. У XVIII ст. 

у Швеції на весіллях, що відбувалися на селі, священик танцював з 

нареченою перший танець, нарізав м’ясо для святкового столу, а також міг 

позичати вбрання пастора нареченому для весільної церемонії [14, с. 28]. 

Якщо звернути до етимології слова, то термін «популярний» походить 

від латинського «populus» – народ. Однак популярна культура аж ніяк не 

тотожна народній. У статті С. Амеліної співставлено два значення терміну 

«популярний», який від часів реформи Сервія Туллія став ототожнюватися не 

лише з корінним населенням Риму – патриціями, а з неавтохтонним – 

плебеями. Саме факт об’єднання в державі різного за статусом населення та 

надання всім одних прав розширило поняття «популярного», яке стало вже 

не народним у значенні автентичного, автохтонного, а набуло значення 

«загальнодоступного, зрозумілого всім через простоту викладу; як те, що є 

відомим, користується суспільними симпатіями, є поширеним» [3, с. 221]. 

Зазначимо, що термін «популярна культура» є сьогодні широко 

вживаним і зазвичай інтерпретується як масова, а обидва терміни вважаються 

синонімами, хоча ці явища далеко не тотожні. Традиційно в науковій та 

навчальній літературі культура поділяється на народну, елітарну та масову, 

як, приміром, у підручнику російської дослідниці А. Костіної [205], яка 

розглядає ці три поняття у соціокультурному вимірі як такі, що 

взаємодоповнюють одне одного. Поділ культури на три типи у 70-х рр. 

ХХ ст. запропонував професор соціології Колумбійського університету 

Г. Генс, який виділив високу або елітарну культуру (high, elite), народну 

культуру (folk) та масову, низьку (mass, low) або популярну (popular) 

культуру [11, с. 88], відповідно, ототожнюючи популярну та масову 
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культуру. В класичній тріаді «елітарна – народна – масова» популярні 

культура не виділена в окремий тип. Звернемо однак увагу на те, що 

популярна культура є більш широким поняттям і позначає явища, що 

характеризують культуру з моменту виникнення перших цивілізацій. Масова 

ж культура, яка почала формуватися у другій половині ХІХ ст., «виступає як 

особливий спосіб освоєння дійсності й адаптації до неї, що виникає на тій 

стадії розвитку, коли формується масове індустріальне суспільство» [205, 

с. 42]. 

В українській науці у працях культурологічного напряму надається 

перевага терміну «масова культура», у музикознавчих роботах як синоніми 

вживаються обидві дефініції. У невеликій розвідці Р. Безуглої [11], яка 

розглядає дефініції «масова культура» та «популярна культура» в зарубіжній 

науці, здійснено спробу їх розмежування. Дослідниця відзначає, що 

популярна культура історично передує масовій і розвивається інакше, ніж 

професійна, оскільки звертається не до фахівців, а до пересічного індивіда. 

Популярність однак не свідчить про спрощеність і належність до масової 

культури, бо популярними можуть бути явища і елітарної, і народної 

культури. У мистецтві «популярність (мається на увазі природна 

розповсюдженість, а не сформована ззовні, зокрема за допомогою засобів 

масової комунікації) може бути викликана цікавим сюжетом, подібністю до 

реальності, характерністю ситуацій, які описуються, типовістю персонажів, 

здатністю викликати співчуття та прагнення з ними ідентифікувати, в музиці 

– опорою на актуальний “інтонаційний фонд” (Б. Асаф’єв)» [11, с. 88]. 

Важливою у Р. Безуглої відзначимо тезу про природну розповсюдженість, 

характерну для популярної культури, яка є нетотожною тиражуванню як 

засобу поширення у масовій культурі. Це є однією з прикметних рис 

популярної культури, хоча вона також не є вільною від способів 

розповсюдження та промоції, зокрема через засоби масової комунікації, 

характерні для масової культури. Однак популярна культура є культурою для 

всіх – і для еліти, і для народу, в той час як масова орієнтована на 
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пересічного читача/слухача і не призначена для еліти (творча еліта, 

щоправда, може включати у свої твори елементи мас-культури як символи, 

які обігруються у творі). 

Зазвичай в популярній, як і масовій культурі, дослідники підкреслюють 

її зв’язок з дозвіллєвою діяльністю та вказують на розважальну функцію як 

засадничу [206, с. 213], що не є зовсім коректним, оскільки популярність того 

чи іншого твору не залежить від того, чи служить він розвагою, чи ні. Тож 

якщо розуміти популярну культуру як відкриту для усіх, просту й доступну, 

але не спрощену, внаслідок чого вона набуває поширення як у народі, так і 

серед культурних еліт, а до популярних зараховувати не лише твори 

розважального, а й повчального, патріотичного, виховного змісту, тоді жанр 

духовної пісні можна вважати репрезентантом не лише церковної та народної, 

а й популярної культури. Популярність пісенних творів не протирічить їх 

сакральності, особливо в Новий і Новітній час, де посилено 

антропоцентричний первень церковних творів.  

Розгляд духовної пісні як явища популярної культури відбуватиметься 

у соціокультурному аспекті, а також з точки зору відтворення рис 

популярної культури в текстах (зміст та мова) та музиці духовно-пісенних 

творів. 

Соціокультурний вимір духовної пісенності як явища популярної 

культури виявляється через її проповідницьку та конфесійно-полемічну 

функцію, які використовуються для поширення християнського вчення або 

вчення своєї конфесії. Нагадаємо, що такий спосіб є дуже давнім: у перші 

віки християнства музичний компонент відігравав важливу роль у 

розповсюдженні християнського віровчення; зазначимо, що й супротивники 

християнства поширювали свої доктрини через музику. Таким чином, і 

християни, і їх опоненти розповсюджували свої вчення за допомогою 

простих та доступних народу пісенних творів. З появою протестантизму у 

XVI ст. спосіб поширення власного віровчення через пісні, у тому числі 

написані представниками інших конфесій, знову стає актуальним у діячів як 
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Реформації, так і Контрреформації. Конфесійна переорієнтація пісенних 

творів мала місце лише тоді, коли твір був популярним у народі через 

зрозумілий і ясний текст та яскраву виразну мелодію. 

Окрім проповідницької та конфесійно-полемічної, у соціокультурному 

плані важливою була й виховна (катехизаційна) функція. Ю. Медведик у 

розвідці, присвяченій вивченню теологічно-катехизаційній спрямованості 

богогласникових пісень, зазначає, що за допомогою пісень вірянам 

доносилися догматичні істини та моральні настанови, а розповіді про життя 

Ісуса Христа повинні були стати для мирянина моделлю християнського 

життя. Духовна пісня через переказ подій, що містяться у Св. Письмі та 

церковній традиції, якнайкраще допомагала формувати основні засади 

християнської віри та моралі [260, с. 182–183]. Зазначимо, що в духовних 

піснях, що мають виховне спрямування, складні богословські істини мають 

подавалися коротко, просто й ясно, щоб їх зміст був зрозумілим кожному 

християнину. Однак попри зовнішню простоту поетична досконалість деяких 

пісенних творів та глибокий зміст, виражений у доступній формі, зробила 

духовні пісні улюбленими не лише серед простих мирян, а й церковних і 

культурних еліт. Православні ієрархи, серед яких – Димитрій Ростовський 

(Данило Туптало), Єпифаній Славинецький, Феофан Прокопович є авторами 

духовно-пісенних творів, що співалися і простими мирянами, і церковною 

елітою. У ХХ – на початку ХХІ ст. барокові духовні пісні стають джерелом 

натхнення композиторів. Так, у 20-х рр. ХХ ст. до популярних духовно-

пісенних творів зверталися О. Кошиць, М. Леонтович, К. Стеценко та ін., 

роблячи їх хорові обробки; у ХХІ ст. – В. Степурко, який є автором кантати 

«Українські канти XVII ст. (за Димитрієм Савичем-Тупталом)» (про цей твір 

див. [127]). 

У добу постмодернізму важливу роль в популярній, як і масовій 

культурі відіграє промоційна функція, хоча її витоки сягають корінням доби 

Ренесансу. Швидке розповсюдження у XVI ст. протестантських вчень було 

пов’язано з появою книгодрукування і новими можливостями для поширення 
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своїх релігійних поглядів. У цей час друкуються численні канціонали з 

піснями, сприяючи розповсюдженню протестантських доктрин. У XVІI ст. 

католицька Контрреформація також пропагує свої вчення за допомогою 

друкованих канціоналів та пісенників. Наголосимо, що головним 

промоційним компонентом друкованих видань були тексти пісень, 

призначені для поширення тієї чи іншої доктрини, музика як частина 

промоції відігравала важливу, але допоміжну функцію, як засіб трансляції 

релігійних текстів. 

Важливою віхою у популяризації богослужбових пісенних творів став 

вихід «Богогласника», який закріпив в Україні вже апробовану на 

християнському Заході традицію друкованих церковних пісенників, тим 

самим популяризувавши католицьку складову в українській культурі. Як 

зазначають православні дослідники останньої третини ХІХ ст. І. Котович, 

Н. Мирович, А. Хойнацький та ін., цей крок популяризації був вдалий, а тому 

вони пропонували створювати та поширювати православні видання 

«Богогласника», де відомі пісні транслювали не католицьку, а православну 

доктрину, що згодом було зроблено. У православних виданнях 

«Богогласника» важливо відмітити вилучення суто католицьких пісень з 

репертуару. Таким чином було зроблено крок до їх депопуляризації. Остання, 

як і популяризація, є елементом промоції. Депопуляризація є не лише 

засобом вилучення популярних творів іншої конфесії з репертуару, вона 

можлива і в рамках однієї конфесії, коли необхідно деактулізувати твір 

недостатньо високого художнього рівня. 

Сьогодні способи промоції змінилися, й актуальними стають 

електронні (текстові та музичні) видання, розміщення музичних творів на 

сторінках своїх парафій та на каналах YouTube, завдяки чому пісенні твори 

поширюються надзвичайно швидко. Також відбувається активний 

міжконфесійний обмін пісенним репертуаром. Коли пісенні твори 

перестають бути предметом конфесійної боротьби, на перший план виходить 
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їх музична складова, і саме музичний компонент нині стає чільним у 

популяризації християнського вчення. 

Змістовний компонент духовної пісенності також репрезентує її як 

явище популярної культури. Серед філологічних розвідок, присвячених 

українській бароковій рукописній традиції, відзначимо роботу Л. Копаниці, 

яка розглядає світську лірику з рукописних пісенників XVII – XVIIІ ст. як 

популярну або «третю літературу». Дослідниця зазначає, що «у слов’янському 

фольклорно-літературному середовищі з XVI – XVII ст. поряд з традиційними 

фольклором й “елітарною” літературою створювалась масова або популярна 

література, основною відмінністю якої від народної словесності була 

переважно не усна, а писемна, рукописна форма побутування» [200, с. 84]. Не 

з усіма спостереженнями і висновками дослідниці можна погодитися, оскільки 

вони стосуються передусім світської, а не духовної пісенності. Так, 

Л. Копаниця зазначає, що творці пісень володіли технікою віршування, що 

передавалася за традицією, і не були знайомі з теорією літератури; а творцями 

пісень були «представники нижчих прошарків міського населення: <…> 

студенти і випускники академії, часом і викладачі академії, “мандровані дяки”, 

люди середнього і низького церковного сану, канцеляристи» [200, с. 85]. Щодо 

світської пісенності, то це положення в цілому не викладає заперечень, бо 

світські тексти не призначалися для друку і функціонували лише в рамках 

рукописної традиції. Духовна пісенність натомість мала два види трансляції – 

за допомогою рукописів та друків, де останній передбачав обов’язкове 

редагування текстів відповідно до мовних та літературних норм, при цьому і 

друкована, і рукописна духовна пісня призначалися для пересічного 

християнина. Також серед авторів духовно-пісенних творів були не лише 

представники середнього та низького церковного сану, але й церковні ієрархи 

(Димитрій Ростовський, Єпифаній Славинецький, Феофан Прокопович), які 

мали ґрунтовну освіту. Вони були авторами духовно-пісенних творів, що 

набули широкої популярності у XVII – XVIII ст. Отже, низка духовно-

пісенних творів, які відносяться до популярної літератури, відзначені 
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майстерністю літературної форми. При цьому цілком слушною і для світської, 

і для церковної пісенності є теза щодо переваги «прагматичних цілей тексту 

над естетичною функцією художнього твору» [200, с. 85]. Функціональний 

компонент, на нашу думку, є маркером популярної літератури, до якої входить 

і духовна пісенність, основні соціокультурні функції якої були описані вище. І 

попри те, що Л. Копаниця аналізує лише світську барокову рукописну 

пісенність, важливим для науки є розгляд рукописної пісенної традиції у 

контексті популярної літератури, оскільки наразі в літературознавстві немає 

праць, присвячених вивченню духовних пісень як її репрезентантів. 

Текст пісенного твору складається зі змістовного та мовного 

компонентів, і обидва є важливими для трансляції основного меседжу твору. 

Зазначимо, що популярність як засіб промоції в текстах духовно-пісенних 

творів тісно пов’язана з їх проповідницькою (конфесійно-полемічною) та 

виховною (катехизаційною) функціями. Основним завданням духовних 

пісень було простою й доступною мовою донести до слухача основні 

положення християнського вчення в інтерпретації відповідної конфесії. В 

текстах пісень органічно поєднувалися теоретико-догматична (виклад істин 

віри) або історична (опис євангельських подій або життя святих) складова з 

риторичною, яка мала на меті емоційно вплинути на слухача. Зазначимо, що 

ті ж самі риси можна знайти і у «високій» літературі релігійного змісту, 

однак у популярній літературі вони є основою, говорячи сучасною мовою – 

«форматом», відхід від якого може зробити твір незрозумілим широкому 

загалові, а, отже, знизити його популярність та промоційну функцію. 

На відміну від «високої» літератури, духовно-пісенні твори менш 

насичені складними метафорами, алегоріями, епітетами, порівняннями, 

символами. З іншого боку, в текстах пісень є багато цитат зі Св. Письма та 

церковної гімнографії, чимало алюзій на літургічні тексти, також значна 

кількість творів містять акровірші з іменем автора. Втім, у духовних піснях 

переважно використано цитати та алюзії на загальновідомі тексти: серед 

найбільш популярних – «Честнѣйшую херувім и славнѣйшую без сравненія 
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серафім», «Слава во вишніх Богу» тощо. Риси популярної літератури у 

духовних піснях також виявляються у роботі за готовими моделями, серед 

яких назвемо написання текстів за подібними інципітами («Небо и земля 

нынѣ торжествуют» та «Небо и земля нынѣ ликовствует», «Нова радость 

стала» і «Новая радость свѣту ся з’явила», «Царю Хрісте незлобивый» і 

«Хрісте Царю справедливый» тощо) та текстові контрафактури, які часто 

пов’язані з використанням тих самих мелодій. 

Особливості популярної літератури можна розглядати на прикладі 

текстів духовно-пісенних творів будь-якої тематики. Катехизаційні пісні 

відзначені найбільшою сконцентрованістю на церковній догматиці. Однією з 

найпопулярніших українських катехизаційних пісень була «Тройця Бог 

Отець, Бог Син, Бог Дух Святий» («Troyca Boh Otec, Boh Syn, Boh Duch 

Swiaty»), довгий час приписувана Т. Щуровському (як зазначає О. Шкурган, 

Т. Щуровський не є автором цього твору [399], а сама пісня є перекладом з 

польської), що широко використовувалася на василіанських місіях для 

поглиблення релігійних знань вірян. У тексті пісні, опублікованому 

О. Шкурган [399, с. 192–200], подано відомості про основу християнського (у 

даному випадку – католицького) вчення: Триєдність Бога, сотеріологічний 

вимір земного шляху Ісуса Христа, 10 Божих та 5 церковних заповідей, 

7 таїнств, важливість спасіння у Римській Церкві, Страшний суд, милосердя 

Боже для грішника, що розкаюється. Власне теологічна частина займає 

більшу частину тексту, істини віри подаються у вигляді коротких, чітких, 

легких для запам’ятання (у тому числі завдяки віршованій формі) 

формулювань. Як приклад наведемо шосту строфу пісні (текст за [399, 

с. 195]): 

 

Трете: недѣлю в побожности святкуй, 
Четверте: отца, матку, старшых шануй, 
Пяте: не убый, шесте: не чужолож, 
Сє(д)мое: не крадь, осме: не свѣдчь на лож. 
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Розкриття догмату про Страшний суд є найбільш великою за обсягом 

(строфи 15–22) та найемоційнішою частиною пісні, яка за допомогою антитез 

(строфи 19–22) мала здійснити найбільший вплив на слухача (шістнадцята та 

дев’ятнадцята строфи пісні, текст за [399, с. 196–197]): 

 

Задрижить земля о(т) ангелской трубы, 
Грѣшник з душею с тѣлом дойдет згубы. 
Той день остатнїй небес страсет силы, 
Отворит гроби, о(т)слонит могилы. 
<…> 
Розлучат мужа о(т) власной жоны, 
Одно до пекла, друге до короны. 
Также и дочку о(т) матки розлучат, 
Една в роскоши, другу злыи мучат. 

 

Завершується пісня закликом грішника до покаяння, що знімає 

емоційну напругу, яка була у попередніх строфах. 

Отже, пісня має яскраво виражену катехитично-повчальну 

спрямованість, яка досягається простими засобами: переліком основних 

правд віри, описом, що чекає того, хто не живе не згідно з цими істинами, 

закликом до покаяння. Ясна, проста, наглядна оповідь робить цей твір 

зрозумілим кожному. Нагадаємо, що жанр катехізису є коротким викладом 

істин віри, тобто це свого роду популярний теологічний трактат, 

призначений для мирян, тому й катехитична пісня, яка є віршованим 

різновидом катехізису, має усі ознаки популярної літератури. Зазначимо, що 

ознаки останньої тісно пов’язані з її призначенням (функцією), усе інше – 

віршування, стиль, мова – витікають з цього. 

Виховна (катехизаційна) функція є важливою складовою пісень з 

календарного циклу, де розповідається про події з життя Христа, Богородиці 

або святих. Основна задача пісень – не просто викласти зміст євангельських 

або житійних подій, але дати можливість їх людині пережити. У різдвяних 

піснях, окрім власне догматичної частини, важливе місце посідає емоційна. 

Особливо яскраво вона виражена у т. зв. колядках-колисанках, де йде 
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звертання до Ісуса-немовляти, що спить. Пісні-колисанки з’явилися в добу 

бароко в Європі (це див. [389]), в Україні вони також набули поширення, 

серед них найбільш популярною є «Спи, Ісусе, спи». У піснях пасійного 

циклу йде оповідь про страждання та смерть Ісуса Христа, що не просто 

нагадує події з життя Ісуса, а закликає до покаяння та співстраждання 

Ісусові. Текст пісень сполучає простоту та ясність оповіді з емоційністю 

викладу, чи це пестливі звернення до немовляти Ісуса, чи скорботний 

настрій, що супроводжує опис подій страждань та смерті Христа. 

Мовний компонент рукописних духовно-пісенних творів 

орієнтований на осучаснення лексики, ніж на збереження архаїчної, в той час 

як друковані видання тяжіють до збереження останньої. Прагнення до 

більшої зрозумілості в популярній літературі, до якої належить і духовна 

пісенність, сприяє прискоренню еволюції мовного компонента, яка 

відбувається швидше, ніж у «високій» літературі. У зв’язку з цим наведемо 

спостереження літературознавця І. Грималовського, який висловив цікаву 

думку щодо ролі співаної поезії в історії літератури і розвитку літературної 

мови. Зокрема він зазначає, що народження сучасної літературної української 

мови могло датуватися не 1798 роком – появою «Енеїди» І. Котляревського, а 

серединою XVIII ст., якби усі духовні пісні XVIII ст. було надруковано, 

оскільки в них була широко представлена не тільки церковнослов’янська та 

староукраїнська, а й українська сучасна літературна мова, яка на той момент 

вже була повністю сформована [44, с. 163]. Якщо друки, зокрема 

«Богогласник», навіть орієнтуючись на простого мирянина, зберігали 

архаїчну (церковнослов’янську та староукраїнську) мову, то рукописна 

духовна пісня поступово торувала шлях сучасній. 

Музична складова духовної пісенності також дає підстави розглядати 

її в контексті популярної музичної культури. У добу бароко зростає роль 

світського елемента в духовній пісенності європейських країн. На 

східнослов’янських землях пісенність наслідує європейські зразки, і духовна 

пісня, подібно до світської, у стильовому відношенні наближається до 
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побутової музики, використовуючи пісенні й танцювальні елементи. Це 

положення неодноразово постулюється в музикознавчих працях. Л. Корній 

зазначає такі риси канта як регулярна метрика, куплетна форма і зауважує, 

що кант був найпоширенішим жанром міської побутової культури [202, 

с. 73]. Л. Костюковець неодноразово наголошує на тому, що «канти – твори 

побутової культури, яка займає проміжне положення між професійною та 

народною» [208, с. 14]. Аналогічну думку щодо текстів рукописних пісень 

висловила Л. Копаниця [200, с. 84]. Т. Ліванова канти визначає як «народно-

побутову пісню», називаючи його масовим музично-поетичним жанром 

XVIII ст., якщо «слово “масовий” можна віднести до музичного життя тієї 

доби» [226, с. 454]. Зазначимо, що Л. Корній, Л. Костюковець, Т. Ліванова 

характеризують пісенну традицію (духовну і світську) як побутову, а не 

популярну (Т. Ліванова вживає слово «масова», однак з відповідними 

застереженнями), тим самим підкреслюючи широке розповсюдження 

пісенності нового типу у побуті, тоді як Л. Копаниця визначає цей шар як 

популярну літературу. Обидві характеристики пісенної традиції (як 

популярна і побутова) не протирічать одна одній, оскільки характеризують 

явище з різних позицій (використання у побуті та широка 

розповсюдженість). Однак зазначимо, що стосовно духовно-пісенної 

традиції, на нашу думку, більш коректним є термін «популярна культура», 

оскільки духовна пісня, на противагу до світської, звучить не лише в побуті, 

а може бути частиною сакральної літургічної дії. Також дефініція 

«популярна культура» є ширшою і більш точно відображає специфіку 

духовно-пісенного шару, оскільки включає соціокультурний аспект, у тому 

числі методи поширення, особливості текстового та музичного компонентів. 

Стильова еволюція духовної пісенності тісно пов’язана зі світською, 

що свідчить про приналежність першої до популярної культури. 

Л. Костюковець визначає основні ритмоформули кантових творів, серед них: 

«ритмоінтонації ходи в основному і модифікованому вигляді, ритмоінтонації 

й ритмоформули західноєвропейських танців павани, сери, мазурки, 
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вокального полонезу, (а також полонезний ритм із продовженням), 

ходзоного, менуету, вольти, гальярди та ін.» [208, с. 22]. Ці ритмоформули є 

не лише у світських пісенних творах, а й у духовних, що дослідниця 

демонструє на прикладі різдвяних пісень [210]. У другій половині XVIII ст. в 

музиці широко використовується галантний та класицистичний стилі, які 

знайшли відображення в російських духовних піснях («Хвалу Всевышнему 

Владыкѣ потщися дух мой возсылать» на вірші М. Ломоносова, «Среди 

самых юных лѣт вяну я как нѣжный цвѣт» анонімного автора та ін.) [115]. 

Т. Шеффер зазначає, що духовна пісня М. Андрієвського «Ах! Смотри, кто 

жив на преждный мой вѣк» з «Богогласника» (№ 133) «є не чим іншим, як 

справжнім менуетом, мабуть, цей танець став для автора своєрідним 

символом минулого світського життя» [359, с. 223]. Як вказує дослідниця 

нововасиліанської пісенності І. Матійчин, у новому духовно-пісенному 

репертуарі, що формується з кінця ХІХ ст., є твори з танцювальною метро-

ритмічною основою; нерідкими були пісні з яскраво вираженими 

романсовими інтонаціями. На її думку, «використання ритмоформул та 

мелодичних зворотів, властивих світській музиці, зокрема народно-

танцювальній, сприяло популяризації духовних пісень» [246, с. 13–14]. 

Дослідники російського духовного стиха ХІХ – ХХ ст. відмічають вплив 

на нього жанрів міської пісні та романсу. Н. Мурашова відокремлює від 

духовного стиха духовні романси, які виконуються і в монастирях, і 

світськими виконавцями, а також поширюються за допомогою засобів масової 

комунікації. При цьому вона відзначає спорідненість обох жанрів, а підставою 

розмежування стає саме стильова відмінність [274, с. 126]. М. Казанцева, у 

розвідці, присвяченій традиціям духовних стихів на Уралі, щодо традиції 

старообрядців уральських заводських центрів, вказує на поєднання міської та 

сільської пісенності, а також звороти інструментальних награвань [175, с. 252]. 

У ХХІ ст. духовна пісенність широко використовує бардівський стиль, а також 

стиль сучасної розважальної музики у т. зв. «молодіжних» піснях, які широко 

побутують у всіх християнських конфесіях. 
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Варто однак сказати, що вплив світської музики на духовну 

характеризує не лише Новий і Новітній час, а й усю історію християнської 

музики. Як зазначає дослідник християнської музичної традиції Е. Вілсон-

Діксон, «в усі часи аргументом на користь включення елементів світської 

музики у богослужіння, починаючи від Амвросія й Лютера до Вільяма Бута, 

є те, що з часом світські асоціації, пов’язані з цією музикою, будуть забуті» 

[339, с. 383]. Історія християнської музики має багато прикладів залучення 

світських пісень до церковної практики, хоча церковна влада завжди 

намагалася зменшити цей уплив. Сьогодні, коли т. зв. «молодіжна» духовна 

пісня, що широко використовує засоби виразності популярної музики, постає 

питання, наскільки коректним є таке поєднання. 

У сучасній церковній музиці в Європі й Америці час від часу 

відбуваються експерименти щодо новітніх засобів виразності. Е. Вілсон-

Діксон наводить приклад відправи англіканської рейв-меси, що відбулася в 

1994 р. у соборі Грейс в Сан-Франциско. Її музичний супровід складався з 

«техномузики, латинських піснеспівів, мультимедіа-шоу, тай-чи, безмовної 

медитації і рейв-танцівників, на головах яких були надягнені шоломи для 

віртуальної реальності» [339, с. 382]. Рейв-меса викликала широку дискусію 

у пресі, і думки щодо неї розділилися. Е. Вілсон-Діксон наводить кілька 

відгуків, серед яких є й схвальні, і різко негативні. Серед аргументів «за» 

висловлювалася теза про те, що людині іноді важко визначити, яка музика 

має бути інструментом богослужіння, серед аргументів «проти» – не кожна 

нова музична форма є коректною, і в рейв-месі «християнство було оточено 

бездумними елементами язичництва, маніпуляційними образами та 

екологічною істерією» [339, с. 383]. 

Отже, культивування стилю популярної музики у християнських 

піснеспівах, до яких належить і духовна пісня, є поширеним явищем, хоча 

завжди викликає дискусію. Сучасний музичний стиль, з одного боку, сприяє 

її популярності, особливо у молоді, з іншого, потенційно загрожує втратити 

основну функцію християнської музики – молитовну. 
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Підсумуємо особливості духовної пісенності як репрезентанта 

популярної культури: 

1) духовна пісня є найпростішим жанром християнської музики, а тому 

є найбільш ефективним засобом поширення християнського вчення; 

2) підставою розгляду духовної пісенності як складової популярної 

культури є її проповідницька (конфесійно-полемічна), виховна 

(катехизаційна), промоційна функції; текстова та музина складові витікають з 

функцій, які ці пісні виконують у соціумі; 

3) головною метою популяризації духовно-пісенного твору є 

донесення його змісту (саме тому текстів духовних пісень завжди є більше, 

ніж мелодій), а музичний компонент виступає засобом популяризації; у добу 

постмодернізму, коли духовно-пісенні твори перестають бути знаряддям 

міжконфесійної полеміки, відбувається зміна об’єкта популяризації та його 

засобів; 

4) духовно-пісенні твори можуть бути предметом популяризації та 

депопуляризації: популяризація може бути природною (пісня увійшла у 

церковний побут і функціонує у житті громади) і промоційною (популярність 

пісень підтримується через їх друк); депопуляризація пісенних творів також 

буває природою (пісня втрачає актуальність у церковній громаді через 

відміну тих чи інших церковних свят, молитовних практик або через 

архаїчність музичного стилю) та промоційною (через недостатньо високий 

художній рівень твору або його богословську чи конфесійну невідповідність 

вона виключається з друків); 

5) популярність духовних пісень тісно пов’язана з їх відповідністю 

«формату», що передбачає: а) поєднання викладу основного змісту з 

риторичними прийомами з метою посилення емоційного впливу на слухача, 

б) використання простих мовних та літературних засобів (метафор, 

порівнянь, символів, алюзій тощо), які не відволікають слухача від основного 

меседжа твору, в) роботу за готовими моделями (створення пісень на інципіт, 

текстові контрафактури); 
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6) музичний компонент сприяє популяризації духовних пісень завдяки 

простоті музичної мови творів та орієнтації на сучасний музичний стиль; 

історично духовна пісня була тісно пов’язана зі світською, використовуючи її 

потенціал для популяризації релігійних пісенних творів; ігнорування 

анабатичного виміру релігійної музики через надмірне захоплення сучасними 

музичними стилями може сприяти популярності пісенного твору, однак 

загрожує небезпекою втрати його основної – комунікативно-релігійної – 

функції. 

 

Висновки до розділу 2 

 

У другому розділі розглянуто питання функціонування духовних 

пісень в церковній практиці, фольклорній традиції, продемонстровано 

зв’язки духовної пісенності з популярною культурою. 

Зазначено, що передумовою включення духовних пісень до літургічної 

практики в Західній Європі у добу Середньовіччя та закріплення духовної 

пісні як богослужбового жанру в Новий час стала клерикалізація католицької 

літургії та поширення народного благочестя, важливою складовою якого був 

спів духовних пісень. Пізніше виконання пісенних творів на богослужінні 

стало поширеною практикою у протестантів. 

Відповідно до функціональної інтерпретації сакрального у Новий час 

теоретично обґрунтовано поняття «паралітургіка» із врахуванням досвіду 

східно-християнської та західно-християнської церковних традицій. 

Виокремлено три типи паралітургічних дій та співів, до яких віднесено 

обряди, молитви або піснеспіви, що виконуються у храмі 1) під час 

богослужіння, 2) до і після богослужіння, а також інших церковних відправ 

(утреня, вечірня та ін.), 3) відокремлено від богослужіння. 

Доведено, що східнослов’янська духовно-пісенна традиція має усі 

п’ять ознак «нової сакральності». З точки зору функціональної інтерпретації 
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сакральне у східнослов’янській духовній пісенності репрезентоване на трьох 

рівнях – літургічному, паралітургічному та позалітургічному. 

З’ясовано специфіку репрезентації сакрального у фольклоризованих 

піснях книжного походження, вказано на перспективні напрями у вивченні 

взаємодії книжного (церковного) та фольклорного компонентів у духовно-

пісенних творах. Охарактеризовано три типи релігійних фольклорних 

пісенних творів. До першого типу належать фольклорні релігійні церковні 

пісні – твори книжного походження, що мають усну або напівусну форми 

трансляції і виконуються на різних церковних відправах або у побуті у 

відповідні дні християнських свят. Фольклорні релігійні обрядові пісні є 

другим типом фольклорних пісенних творів, до яких відносяться твори 

книжного походження християнського змісту, які у процесі побутування 

набули магічної функції, а також обрядові пісні некнижного походження, в 

яких християнський компонент є результатом пізніших нашарувань. До 

третього типу належать фольклорні релігійні побутові пісні, які 

репрезентовано лірницькою традицією. 

Охарактеризовано східнослов’янську духовну пісню церковного та 

нецерковного призначення як складову популярної культури. Підставою 

розгляду духовно-пісенної традиції в контексті популярної культури стали 

способи трансляції духовно-пісенного репертуару та його соціокультурні 

функції. Як явище популярної культури духовну пісню розглянуто у трьох 

аспектах – соціокультурному, текстовому та музично-стильовому. 

Соціокультурний аспект виявляється через проповідницьку 

(конфесійно-полемічну) функцію духовної пісні, яка є важливою для 

поширення християнської доктрини або вчення власної конфесії. Окрім 

проповідницької, у соціокультурному плані значимими були виховна 

(катехизаційна) і промоційна функції. 

Текстовий компонент духовно-пісенних творів був спрямований на 

донесення до слухача основних положень християнського вчення в 

інтерпретації відповідної конфесії, а також мав емоційно вплинути на нього. 
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На відміну від «високої» літератури, духовні пісні були менш насичені 

складними метафорами, алегоріями, епітетами, порівняннями, символами. 

Серед фрагментів Св. Письма та церковної гімнографії, що потрапляли до 

духовних пісень – найпопулярніші сакральні тексти («Честнѣйшую херувім и 

славнѣйшую без сравненія серафім», «Слава во вишніх Богу» тощо). Риси 

популярної культури у духовних піснях також виявляються у створенні текстів 

за готовими моделями (пісні на інципіт, текстові контрафактури). 

Зазначено, що культивування стилів сучасної популярної музики у 

християнських піснеспівах, до яких належить і духовна пісня, є характерною 

рисою християнського музичного мистецтва від його зародження до 

сучасності. Вказано на ризики втрати духовної піснею молитовно-

комунікативної функції через ігнорування її анабатичної інтенціональності. 
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РОЗДІЛ 3 

СТРУКТУРА СХІДНОСЛОВ’ЯНСЬКИХ ПІСЕННИКІВ: 

КОНФЕСІЙНИЙ ВИМІР 

 

3.1. Будова західноєвропейських канціоналів і пісенників як 

підґрунтя формування структури східнослов’янських збірок духовних 

пісень 

 

Літургічний календар як принцип організації сакрального часу лежить 

в основі богослужбових книг усіх християнських конфесій. У католицьких 

градуалах і антифонаріях богослужбові піснеспіви на рухомі (Proprium de 

tempore) і нерухомі (Proprium de sanctis) свята упорядковувалися згідно з 

церковним календарем. Календарний принцип організації богослужбових 

книг католицької традиції зберігся у традиційних протестантських церквах – 

лютеранській та англіканській. Православні й унійні ірмологіони в 

організації піснеспівів спираються на календарний принцип. 

Для упорядкування книг церковних піснеспівів календарний принцип 

виявився настільки універсальним, що його було використано при укладанні 

збірок духовних пісень. Формування канціоналів як збірників творів 

літургічного та паралітургічного призначення відбувалося в католицькому та 

протестантському середовищі у Західній Європі, пізніше такого типу збірки 

поширюються і на східнослов’янських землях. 

Якщо в літургічних книгах календарний принцип організації піснеспівів 

був провідним, оскільки уособлював сакральний час, то канціонали й 

пісенники, призначені для мирян, поступово розширювали свою тематику і 

включали, окрім богослужбових творів, піснеспіви та молитви, що освячували 

побут (ранкові та вечірні молитви, пісні-прохання про хорошу погоду, врожай 

тощо). Тому при усій подібності будова літургічних книг та канціоналів 

(пісенників) ніколи не була тотожною: піснеспіви богослужбових книг були 

виключно літургічними, в той час як канціонали містили усі три типи 
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піснеспівів – літургічні, паралітургічні та позалітургічні. У канціоналах 

(пісенниках) для мирян поєднувалися твори церковного призначення з 

творами, що сакралізували побут християнина. Розглянемо еволюцію 

європейських канціоналів (пісенників) як поступовий процес формування 

книги, яка охоплює усі сторони християнського життя мирянина. 

Формування католицьких канціоналів з духовними піснями тісно 

пов’язане з книгою «Cantionale ecclesiasticum» («Церковний канціонал»), яка 

увійшла у вжиток, починаючи з XV ст. Специфічна риса церковного 

канціоналу – поєднання у книзі літургічного призначення вибраних 

піснеспівів із градуалів і антифонаріїв з духовними піснями (cantiones) 

латинською або національними мовами. Среди ранніх католицьких 

канціоналів зазначимо краківський рукописный канціонал XV ст. «Cantionale 

ecclesiasticum complectens omnia quibus ex praescripto et approbatione 

synodorum provincialium ecclesia Polonia utitur» («Церковний канціонал, який 

містить все, що використовується в польській церкві згідно з приписом і 

схваленням місцевих синодів») [396, c. 316]. 

Церковний канціонал, на відміну від градуалів і антифонаріїв, не мав 

чіткої репертуарної регламентації. Як приклад наведемо кілька зразків з 

центральноєвропейського регіону, щодо яких зазначимо, що більшість з них 

є католицькими, але серед чеських є низка гуситських, які за структурою 

практично ідентичні католицьким і можуть розглядатися у контексті 

еволюції канціоналів католицької, а не протестантської традиції. 

Один із найдавніших і повних католицьких церковних книг, де 

містяться духовні пісні, є т. зв. «Franusův kancionál» («Cantionale Franus») 

[498], який переписав у чеському м. Градец-Кралове (Hradec Králové) 1505 р. 

мешканець міста Ян Фран. Це доволі розлогий рукопис (367 сторінок), у 

якому містяться піснеспіви ординарія (Kyriale) і пропрія (Graduale) меси, 

співані зразки символу віри (Patriamina, Creda seu Symbola), зібрання 

секвенцій (Sequentiale), піснеспіви офіція (Antiphonale). Окремий розділ 

рукопису становить зібрання духовних пісень (Cantionale); також пісні 
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містяться в розділі «Missae Rorate in adventu Domini», які чергуються в 

богослужбовими піснеспівами Kyrie, Alelluia, секвенціями. Розташування 

піснеспівів у частинах Kyriale, Graduale, Sequentiale, Cantionale йде за 

церковним календарем: вони мають розділи Proprium de tempore (адвентовий, 

різдвяний, великодній, звичайний періоди) і Proprium de sanctis (нерухомі 

свята церковного календаря). Структура частини Cantionale як окремого 

розділу канціонала Я. Франа є подібною до літургічних частин книги, з яких 

вона перейняла принцип організації репертуару. Отже, духовні пісні завдяки 

включенню у канціонали стали одним із жанрів, що репрезентував 

сакральний час християнського богослужіння. 

Невеличкий (84 сторінки) рукописний чеський католицький канціонал 

XVI ст. [504] поєднує гімнарій (Liber hymnarius) і канціонал (Cantionale). 

Піснеспіви гімнарія упорядковано згідно з церковним календарем і включають 

частини Proprium de tempore (адвентовий, різдвяний, великопісний, 

великодній, звичайний періоди) та Proprium de sanctis (пісні до окремих святих 

і загальні піснеспіви святим). Пісні ж канціоналу, які становлять більшу 

частину рукопису, призначені лише до одного літургічного періоду – Адвента. 

Це можна пояснити тим, що, ймовірно, це лише частина рукопису, далі могли 

бути записані пісні на інші частини літургічного року. Цікавим є той факт, що 

велика кількість пісень адвентового розділу (більше 80 пісень) не є 

упорядкованими. Єдиний організаційний принцип, який, до речі, витримано 

лише частково, проте багаторазово – алфавітний: низка пісень (до 10-15) 

упорядкована за абеткою, потім алфавітний принцип порушується, але згодом 

поновлюється, і так кілька разів. 

Отже, у канціоналах першого типу духовні пісні відокремлені від 

інших літургічних піснеспівів у спеціальний розділ (Cantionale), який 

структуровано за літургічним календарем, подібно до інших розділів цих 

книг. Такий тип церковних канціоналів був розповсюджений у ренесансну 

добу і відображав початковий етап формування співацької книги, 

призначеної для співу мирян. 
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Окрім того, у церковній практиці були богослужбові книги з духовними 

піснями, де останні не були виокремлені у спеціальний розділ, а розміщалися 

разом з іншими літургічними піснеспівами. У цих книгах загальне 

структурування відбувалося не за жанрами, а службами. Такі книги увійшли у 

церковну практику у передбарокову і барокову добу. У них можемо знайти 

наочне підтвердження традиції використання духовних пісень у католицькій 

літургії, а саме їх виконання поряд з традиційними літургічними піснеспівами 

або їх римованими парафразами. Літургічні цикли, що включали й духовні 

пісні, також були організовані за літургічним календарем. Серед подібних 

книг назвемо чеський канціонал XVIІ ст. [492]. Як різновид канціоналів 

другого типу назвемо і співацькі книги, призначені на окремий період 

літургічного року, серед яких найбільш популярними були адвентові роратні 

канціонали для спеціальних ранкових вотивних служб до Богородиці, що 

відправлялися у адвентові будні. Серед роратних канціоналів назвемо 

ранньобароковий польський канціонал «Parthenomelica albo Pienia nabożne o 

Pannie Najświętszej» (1613) Валентія Бартошевського (Walenty Bartoszewski) 

[510] і чеський роратний канціонал 1620 р. [491]. У чеському канціоналі 

роратні служби відокремлені від пісень, які зібрані у спеціальний розділ. У 

польському кілька пісень входить до літургічного циклу, чергуючись з 

частинами ординарія і пропрія, у другій половині збірки записано лише пісні. 

Таким чином, канціонал другого типу представляв наступний етап 

формування книги, в якій, по-перше, збільшується вага церковних пісень, по-

друге, пісні фіксуються у контексті церковного богослужіння, замінюючи або 

доповнюючи канонічні піснеспіви. Ці збірки свідчать про поступове 

включення колишніх неканонічних (з точки зору церковних приписів) 

піснеспівів у богослужіння і функціональне прирівняння їх до літургічних, 

що є ознакою нового розуміння сакральності, характерне для Нового часу. 

У ренесансну та ранньобарокову добу ще було мало католицьких 

канціоналів, які містили лише духовні пісні. Найчастіше в окремих розділах 

були розміщені й інші піснеспіви, хоча духовні пісні у цих книгах посідали 
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значене місце. Однак саме початок XVІI ст. ознаменований появою 

канціонала як особливої книги з піснями для богослужбових потреб, у якій 

вже були відсутні канонічні літургічні піснеспіви. Втім, канціонали, в яких 

поєднувалися традиційні латинські піснеспіви і духовні пісні національними 

мовами, ще тривалий час продовжували використовуватися в католицькій 

літургічній практиці. До останніх належить, наприклад, угорський канціонал 

«Cantionale Catholicum Régi, és Uj, Deák, és Magyar Aítatos» («Католицький 

канціонал: старі та нові угорські побожні церковні піснеспіви»), складений та 

підготовлений до друку трансільванським францисканцем Яношем Кайоні 

(János Kájoni) у 1676 р. [493] або хорватський канціонал «Cithara octochorda» 

(Загреб, 1757) [496]. 

Однак найбільшого поширення набули католицькі канціонали 

третього типу, в яких друкувалися духовні пісні (до пісенних творів також 

ми долучаємо й пісенні парафрази частин ординарів меси, хоча їх функції у 

богослужінні не є тотожними). Цей тип пісенника остаточно сформувався у 

середині XVIІ ст., набувши форму, яка є актуальною й донині. Як зразок 

канціоналів третього типу наведемо угорське видання «Cantus catholici» 

(1651) (упорядник – Бенедикт Соллоші (Benedek Szöllősi) та його словацьку 

версію з тією ж назвою (перше видання вийшло у 1655 р., друге – у 1700 р.). 

В угорському виданні «Cantus catholici» [494] твори розташовані таким 

чином: пісні на Адвент, Різдво, Великий піст, Великдень, Вознесіння, 

Зіслання Святого Духа, на свято Пресвятої Євхаристії; пісні до Богородиці та 

святих; псалтирні та біблійні пісні; літанії, пісні покаянного змісту, в т. ч. за 

померлих. У словацькому виданні «Cantus catholici» [495] структурування є 

подібним, хоча має й певні відмінності. Канціонал має більш деталізовану 

структуру, зокрема щодо творів, упорядкованих згідно з літургічним роком 

(пісні на Адвент, Різдво, Новий рік, Трьох царів, Великий піст, Великдень, 

Вознесіння, Зіслання Святого Духа, Трійцю, на свято Пресвятої Євхаристії). 

Після пісень на свята літургічного року йдуть твори до Богородиці та святих 

(пісень до святих усього дві, на відміну від угорського видання, що містить 
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цілу низку творів). До наступного розділу Pysne obecne включено віршовані 

парафрази ординарія меси, пісні до проповіді і після неї, псалтирні пісні, 

різні пісні прославного, покаянного або благального змісту. Окремо 

рубриковано ранкові, вечірні, катехитичні пісні, антифони. 

Серед новацій канціоналу «Cantus catholici», як й інших видань, що 

виходять у той самий час, відзначимо появу спеціальної групи богородичних 

пісень, які до того окремо не виділялися: у ренесансну і ранньобарокову добу 

пісні до богородичних свят в канціоналах, як у антифонаріях і градуалах, 

входили до частини Proprium de sanctis разом з піснеспівами до святих. 

Також важливими новаціями стала поява у збірках псалтирних і принагідних 

(ранкових, вечірніх, катехитичних тощо) пісень, які прямо не пов’язані з 

літургічним календарем, а тому були відсутні в ренесансних і 

ранньобарокових канціоналах. 

З точки зору організації репертуару цікавими є канціонали, усі твори 

яких належать одному автору, як, наприклад, канціонали чеха Адама Вацлава 

Міхни (Adam Václav Michna) – «Česká mariánská muzika» (1647) [497] і 

«Svatoroční muzika» (1661) [514], у яких текст і музика повністю належить 

укладачу. Зазначимо, що прототипи авторських канціоналів ми знаходимо і в 

XVI ст., наприклад, у невеличкому чеському збірнику (обсяг 220 сторінок) 

[503], який містить лише духовні пісні (cantiones), особливістю якого є два 

цикли авторських пісень (Cantiones euangelicae de incarnatione domini autore 

m. venceslao nikolai de vodniano (арк. 9 – 78 зв.) та Cantiones de sanctis et primo 

sancto ioanne baptista autore venceslao nicolai de vodniano (арк. 183 зв. – 203)). 

«Česká mariánská muzika» А. В. Міхни (66 творів) поділена на три розділи. У 

першому містяться пісні, організовані за принципом Proprium de tempore: на 

Різдво (O narození Pána Krista), до Святого Імені Ісуса (O Kristu Pánu a jeho 

svatém jménu), на Великий піст (Postní, aneb o umučení Páně), Великдень 

(Velikonoční), Вознесіння (O Vstoupení Páně), Зішестя Святого Духа 

(Svatodušní), Святу Трійцю (O svaté Trojici), свято Божого Тіла (O Božím těle). 

У другому розділі – богородичні пісні на Стрітення (O Očišťování Panny 
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Marie), Благовіщення (O Zvěstování), страждання Богородиці під хрестом (O 

bolestné Panně Mariji), Відвідування Марією Єлизавети (O Navštívení Panny 

Marie), Успіння (O Nanebevzetí Panny Marie), Різдво Богородицы (O Narození 

Panny Marie), Уведення до храму (O Obětování Panny Marie), Заручення (O 

Zasnoubení Rodičky Boží), загальні про Богородицю і до Богородиці (Obecné o 

Matce Boží a k Matce Boží). Третя частина канціонала А. Міхни – про 

помираючих та померлих побожних християн (O umírajících a zemřelých 

pobožných křesťanův). 

Канціонал «Svatoroční muzika» (118 творів) містить пісні на усі свята 

літургічного року, починаючи від Адвента. На відміну від збірки «Česká 

mariánská muzika», вона не має поділу на тематичні цикли (господські пісні, 

богородичні пісні, до святих). Більшість творів канціонала – пісні до святих 

(O svatém Štěpánu, O svatém Janu Evanjelistovi, O svaté panně Dorotě, O svaté 

Zuzanně z Starého zákonaíseň, O svatém Matěji apoštolu тощо), які чергуються 

(згідно з церковним календарем) з піснями про події з життя Ісуса і Марії (O 

narození Pána Krista, O Pozdravení Krista Ježíše ukřižovaného, Slavné Syna 

Božího vzkříšení, Zvěstování blahoslavené Panny Marie, O Nanebevzetí 

blahoslavené Panny Marie тощо). Завершується цикл «Svatoroční muzika» 

піснями за померлих (Vzdychání duše v očistci, Rozmlouvání duše živé s duši v 

očistci zůstávající, Za mrtvé k Panně Mariji тощо). 

Авторські канціонали А. В. Міхни, як і безліч інших канціоналів 

XVII ст., мали структуру, яка в середньобарокову добу стала типовою в 

книгах для співу католиків-мирян. 

Зазначимо основні ознаки центральноєвропейських канціоналів 

середини XVIІ ст. 

1) Канціонали, на відміну від літургічних книг, мали менш 

регламентовану будову. Укладач збірки пісень сам обирав репертуар (він міг 

виступати автором усієї збірки або її частини), а також визначав принципи 

його розташування. Канціонал структурувався за церковним календарем, 

однак у ньому передбачалася варіативність у розташуванні розділів. 
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2) Серед специфічних рис канціоналів – виділення окремої групи 

богородичних пісень, якої не було в добу Ренесансу, де усі пісні на 

богородичні свята, що входили до Proprium de sanctis, подібно до 

середньовічних градуалів та антифонаріїв, містилися разом з піснеспівами на 

честь святих. 

3) Канціонали містили пісні, що звучали під час частин пропрія меси, 

пісенні й непісенні парафрази текстів ординарія меси, паралітургічні та 

позалітургічні молебні й відправи. 

4) У ранніх канціоналах рідко записувалися пісні на різні випадки, і усі 

пісенні твори так чи інакше були пов’язані з церковним календарем. Окремим 

розділом у канціоналах іноді могли бути покаянні пісні, які генетично 

пов’язані зі службами за померлих (pro defunctis), а також пісні у різних 

потребах, що походять з позабогослужбових молитовних практик, які давні 

канціонали іноді містили як додатки. У канціоналах середини XVIІ ст. вагому 

частину пісенного репертуару становлять пісні некалендарної групи – 

покаянні, прославні, благальні, принагідні тощо, ґенеза яких сягає літургічних 

(відправи pro defunctis) або позабогослужбових молитовних практик. 

Отже, у католицьких канціоналах, починаючи з середини XVIІ ст., йде 

закріплення основних принципів організації репертуару (за церковним 

календарем) і основних тематичних розділів, до яких входять пісні, що 

ілюструють події з життя, смерті і воскресіння Ісуса Христа (1), життя 

Богородиці (2), пісні до святих (3), інші пісні, не пов’язані з літургічною 

практикою, але які охоплюють усі інші сторони людського буття – життя і 

смерть, покаяння, прославлення, побутові потреби (4). Окрім пісень, до 

канціоналів входили й непісенні твори, зокрема перефразовані частини 

ординарія меси та літанії (5), що уможливлювало використання канціонала 

на богослужінні, різного роду молебнях і в побуті. Отже, у середині XVIІ ст. 

загалом було сформовано канціонал (пісенник) комплексного типу, який, 

відповідно до засад «нової сакральності», мав антропоцентричне 

спрямування та охоплював усі сторони людського буття – і сакральний вимір 
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богослужіння, і формально позасакральний, але сакралізований простір 

повсякденного життя. 

Католицькі канціонали з духовними піснями стали однією з 

найуживаніших богослужбових книг католицької Європи, призначених для 

мирян. Їх значення є надзвичайно важливим у контексті становлення 

духовно-пісенного репертуару національними мовами, що набуває 

актуальності в Новий час і особливо у добу романтизму. Новий етап розвитку 

католицьких пісенників припадає на ХІХ ст., коли вони остаточно отримують 

завершену форму, яка є актуальною і понині.  

Польським класичним пісенником, на який орієнтуються усі сучасні 

католицькі видання, є «Śpiewnik kościelny» (Краків, 1838), упорядкований 

Мартином Міхалом Мьодушевським (Michał Marcin Mioduszewski) [508]. У 

його першій частині міститься пісні на церковний рік, куди включено твори 

на Адвент, Різдво, Великий піст, Великдень, Зелені свята, до Божого Тіла, 

Богородиці, святих, пісні на різні випадки, пісні за померлих. У другій 

частині вміщено польські варіанти частин ординарія меси та вечірні, а також 

різні паралітургічні і позалітургічні молебні (суплікації, літанії, вервиці, 

молитовні годинки). У додатку, що вийшов у 1841 р., нові твори було 

впорядковано за тим самим принципом. 

На основі пісенника «Śpiewnik kościelny» М. Мьодушевського Ян 

Седлецький (Jan Siedlecki) уклав новий пісенник «Śpiewniczek zawierający 

pieśni kościelne» (Краків, 1876; перші 11 видань мали саме таку назву, нині 

він друкується під титулом «Śpiewnik kościelny»), який до сьогодні має не 

один десяток перевидань [513]. Його структура є більш деталізованою, ніж у 

пісеннику М. Мьодушевського. Розпочинається збірник піснями на 

церковний рік (твори на Адвент, Різдво (різдвяні пісні поділяються на 

церковні та домашні), Великий піст, Великдень, Вознесіння, Зелені свята, 

Трійцю, на честь Св. Євхаристії, до серця Ісуса); далі йдуть розділи з піснями 

до Богородиці, до святих, пісні на різні випадки та за померлих. Друга 

половина збірки містить польські варіанти частин ординарія меси (пісенні та 
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непісенні) та інші співи на літургію, піснеспіви нестрофічної форми до інших 

літургічних та паралітургічних молебнів (суплікації, вечірні, літанії). У 

додатках вміщено нові пісні різної тематики. Для зручності користування, 

пісні в кожному розділі розташовано в алфавітному порядку, чого не було у 

виданні М. Мьодушевського. 

Сучасний «Śpiewnik kościelny» (Катовіце, 2005) [515] має деякі 

відмінності від видання Я. Седлецького. Він розпочинається, наприклад, не 

піснями, розташованими згідно з церковним календарем, а польськими 

піснями до літургії (pieśni mszalne), після яких вже йдуть традиційний розділ 

пісень на усі свята календарного року, пісні до Богородиці, до святих тощо, 

піснеспіви меси та інших молебнів. Традиційно у кожному розділі пісенні 

твори йдуть за абеткою. Окремим розділом виділено позалітургічні співи, до 

яких віднесено т. зв. «молодіжні» пісні, тобто пісенні твори полегшеного 

стилю, популярні серед молоді. Поява такого роду пісень у збірках, що 

мають дозвіл церковної влади, є ознакою нашого часу; включення є спробою 

окреслити їх статус, оскільки вони є популярними серед молоді і часто 

звучать на богослужіннях. 

Отже, у Польщі, починаючи з середини ХІХ ст. і донині, актуальним є 

тип церковного пісенника з усталеною структурою, яка включає пісні, що 

виконуються протягом церковного року і пов’язані з головними подіями з 

життя Ісуса Христа, пісні до Богородиці та святих, а також пісні різного 

змісту та інші літургічні й паралітургічні піснеспіви строфічної або 

нестрофічної будови, що звучать на літургії або інших церковних відправах, 

а також поза богослужінням, наприклад, на цвинтарі. Варіативність 

структурування є незначною і стосується лише деталей, наприклад більшої 

деталізації щодо груп пісенних творів або ж порядку розташування окремих 

частин у виданні. 

Сучасний німецький пісенник «Gotteslob» [499], що видавався 

спочатку у Східній Німеччині (перше видання було здійснене у 1975 р.). і 

нині має численні перевидання (нова редакція вийшла у світ у 2013 р.), є 
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книгою універсального типу, призначеною і для богослужіння, і для інших 

церковних потреб. Вона має 5 великих розділів: особисті молитви 

(Persönliche Gebete), християнське життя у таїнствах (Christliches Leben aus 

den Sakramenten), життя спільноти протягом церковного року (Das Leben der 

Gemeinde im Kirchenjahr), спілкування святих (Gemeinschaft der Heiligen), 

служба слова, літургія годин, молитви (Wortgottesdienst, Stundengebet, 

Andacht). Якщо перші два розділи мають лише тексти молитов, то третій і 

четвертий включають значну кількість пісенних творів. Третій розділ містить 

піснеспіви, що виконуються протягом церковного року (Адвент, Різдво, 

Великий Піст тощо), прославні та молитовні пісні узагальненого змісту (усі 

зазначені твори використовуються як музичний компонент частин пропрія), 

піснеспіви ординарія меси (латинські, німецькі прозаїчні та віршовані). У 

четвертому розділі записано пісні до Богородиці та святих. Стосовно п’ятого 

розділу, то до нього включено переважно піснеспіви псалмодичного складу, 

що входять у добове коло богослужінь, у ньому лише невелика кількість 

духовних пісень. Збірник «Gotteslob» має дещо інше структурування у 

порівнянні з польськими виданнями, оскільки фактично поєднує дві книги – 

молитовник та церковний пісенник, але при цьому в «співаній» частині має 

практично ті самі розділи, що й польські видання, бо саме ця структура, 

апробована часом, показала свою життєздатність. 

Таким чином, сучасні католицькі пісенники є пісенниками 

комплексного типу; вони спираються структурний тип, що сформувався в 

західно- та центральноєвропейських католицьких канціоналах у середині 

XVIІ ст. Серед найважливіших новацій XІХ – ХХ ст.: деталізація рубрик в 

межах загальної структури, розміщення піснеспівів в межах однієї 

тематичної групи за абеткою. Додамо також, що сучасні пісенники набули 

статусу літургічних книг і є основним джерелом музичного матеріалу для 

церковних відправ мирян. У сучасних католицьких літургічних виданнях 

основний масив музичних творів складають пісенні жанри, що звучать під 

час змінних частин богослужіння (пропрія) і тематично пов’язані з 
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літургічними роком. Також у них представлені частини ординарія (у 

пісенних та непісенних формах) і різні паралітургічні молебні, що дозволяє 

використовувати пісенники у будь-яких потребах – на богослужінні, інших 

церковних відправах, приватних молитвах. 

Протестантські канціонали почали формуватись у XVI ст., з появою 

протестантизму. Зауважимо, що у XV ст. існували й протопротестантські 

(гуситські) канціонали, але за формою вони були близькими до католицьких і 

репрезентували середньовічний тип церковно-літургічної книги. Протягом 

наступних п’яти століть книги з піснеспівами до протестантських 

богослужінь набули різних форм, що було пов’язане з великою кількістю 

протестантських деномінацій, які суттєво різнилися доктринально, ще не 

могло не вплинути на форму та зміст канціоналів. Ми не зупинятимемося 

детально на кожній конфесії, однак спробуємо визначити найбільш типові 

зразки канціоналів та інших книг для молитовних потреб різних 

протестантських громад. 

Перші протестантські канціонали спиралися на традиції, що були 

апробовані в католицькій церковній практиці, при цьому однак в них вносили 

відповідні зміни. У чеському канціоналі «Písně chval božských», укладеному 

Яном Рохом (Jan Roh) у Празі 1541 р. (канціонал репрезентує традицію 

«чеських братів»; детальний опис усіх пісенних творів канціонала Яна Роха, 

а також канціонала Яна Благослава, здійснено у роботі чеської дослідниці 

К. Смекалової [401, с. 31–78], пісні поділено на три тематичні групи. Перший 

розділ включає твори, що оповідають про події земного життя Ісуса Христа, 

починаючи з очікування його народження (Адвент) і до Зіслання Св. Духа; 

розділ завершують пісні прославного характеру. До другої групи входять 

твори, важливі для духовного життя, центральне місце в яких посідає 

тематика християнських таїнств (пісні про церкву, священиків, Слово Боже, 

покаяння, вечерю Господню, подружжя, духовне життя). Третя частина 

канціонала містить пісні на різні потреби, зокрема пісні катехитичного змісту 

щодо істин віри, пісні у потребах немічних, пісні на обряд поховання та про 
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Судний день, ранкові та вечірні пісні-молитви, пісні до і після споживання 

їжі, пісні про різні побожні речі. 

Близьким до канціоналу Яна Роха за змістом, але структурно дещо 

відмінним, є канціонал «Písně duchovní evangelistské» Яна Благослава (Jan 

Blahoslav), виданий у Моравії у м. Іванчіце (Ivančice) у 1564 р., який також 

репрезентує практику чеських братів. На відміну від першого, він має два, а 

не три розділи. У першому вміщено пісні про земне життя Ісуса Христа 

(менш деталізовано, ніж у канціоналі Яна Роха); у перший розділ також 

входять пісні, присвячені християнським таїнствам. Другий розділ містить 

пісні катехитичного змісту, присвячені питанням віри, пісні про заповіді 

Божі, спокусу та християнське мучеництво, пісенні твори на різні години дня 

й ночі та у різних потребах. 

Словацький лютеранський канціонал «Cithara sanctorum», укладений 

Юраєм Трановським (Juraj Tranovský) (Левоча (Levoča), 1636; збірник 

аналізуємо за виданням [381]), поділявся на три розділи. У першому 

містилися пісні на різні періоди літургічного року, пов’язані із земним життя 

Ісуса Христа (Адвент, Різдво, Новий рік, Великий піст, Великдень, 

Вознесіння, Зішестя Святого Духа, Трійця), другий розділ включає пісні, 

пов’язані з церковним богослужінням, таїнствами та церковними обрядами; у 

третьому розділі зібрано твори молитовного та катехитичного змісту, а також 

пісні, які освячують християнський побут (ранкові, вечірні, благословення 

їжі тощо) [381, с. 64–65]. 

Протестантська традиція пісенних переспівів біблійних псалмів 

інспірувала появу окремої книги – повного пісенного Псалтиря. Серед 

перших зразків назвемо знаменитий «Женевський Псалтир» (1562), тексти 

якого належать перу Клемана Маро і Теодора де Без, що були покладені на 

музику Луї Буржуа. Ця форма співацької книги породила багато наслідувань 

в усій Європі, і не лише протестантській, а й католицькій та православній. 

Зазначимо, що формально повний пісенний Псалтир не був канціоналом у 

його класичному розумінні, оскільки в основу його будови не було 
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покладено традиційний для такого типу книг календарний або тематичний 

принцип. Повний пісенний Псалтир наслідує зміст біблійного Псалтиря, де 

відсутнє упорядкування за тематичними групами на рівні цілого циклу. Але 

це не означає, що видавці збірок не враховували момент практичного 

використання цих книг на богослужінні. Твори з пісенного Псалтиря в 

протестантській церковній практиці виконувалися у тісному зв’язку з 

конкретними церковними святами, про що свідчить передмова («Die Psalmen 

im Kirchenjahr») до «Беккерівського псалтиря» («Becker Psalter») Г. Шютца 

(1628, 1661), в якій детально розписано день або свято, коли треба співати 

той чи інший псалом [500, с. ХІІІ–XІV]. Зазначимо, що протестантські повні 

пісенні Псалтирі відкривають шлях новому принципу впорядкування 

пісенних книг для богослужіння у ХХ ст., коли пісні у книзі розташовано у 

вільному порядку, натомість наприкінці подано тематичний індекс усіх 

творів, де можна знайти пісні до будь-якого свята. 

Підсумуємо деякі спостереження щодо тематики та упорядкування 

протестантських канціоналів у XVI – XVІI ст. У цей період виокремлюються 

три основні тематичні групи пісень: народження, життя, смерть, воскресіння, 

вознесіння Ісуса Христа і зіслання ним Св. Духа (1), церковні таїнства й 

обряди (2), християнське життя у його ідеалах та практичній площині (3). 

Зазначимо, що усі три тематичні групи є й у католицьких канціоналах, однак 

у протестантських відсутні традиційні для католиків групи пісень до 

Богородиці та святих. Визначені тематичні групи стали основою подальшої 

еволюції протестантських музично-літургічних книг. Різновидом 

протестантських канціоналів були повні пісенні Псалтирі, що базувалися на 

переспівах текстів Св. Письма. Їх тематика не охоплювала усієї повноти 

церковного та побутового життя християнина, однак ці твори мали велику 

цінність через узагальненість змісту і богонатхненність першоджерел; також 

цей тип пісенника передбачив появу нового способу впорядкування текстів 

за допомогою тематичного індексу. Зазначимо, що протестантські 

канціонали XVІI ст. (окрім повного Псалтиря), як і тогочасні католицькі, 
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були зразками пісенників комплексного типу відповідно до потреб свої 

конфесії. 

Упродовж XVIІІ – ХХ ст. у протестантських країнах було видано 

величезну кількість видань протестантських музично-літургічних книг 

(сьогодні найпоширенішою назвою таких книг є гімнал або зібрання гімнів). 

Оскільки раніше було розглянуто літургічно-співацькі книги традиційних 

протестантських деномінацій (чеські брати, лютерани), зупинимося на 

баптистській традиції, яка сьогодні є найбільш поширеною. Найчастіше у 

гімналах використовується тематичний спосіб упорядкування репертуару. Як 

типовий зразок наведемо американський гімнал «Lift Up Your Hearts: Psalms, 

Hymns, and Spiritual Songs» (Гренд-Репідс, Мічіган, 2013) [507]. Перший 

розділ – «Історія створення і відкуплення» («The Story of Creation and 

Redemption») – містить пісні на свята християнського року (очікування 

приходу месії у Старому Заповіті, земний шлях Ісуса Христа, пісні про шлях 

віри, очікування другого пришестя Ісуса Христа). Другий розділ – 

«Поклоніння Триєдиному Богу» («Worshiping the Triune God») – присвячений 

різним аспектам християнського життя (покликання, молитва, поклоніння, 

слухання Господнього слова, сповідання віри, таїнства тощо). Цей гімнал є 

репрезентативним зразком богослужбових книг нових протестантських 

церков. 

У баптистських виданнях трапляється й вільне розташування пісенних 

творів. Відсутність зовнішнього структурування (твори у пісеннику йдуть у 

довільному порядку), на нашу думку, генетично походить із традицій друків 

повних пісенних Псалтирів у XVI ст., де, відповідно до біблійного 

першоджерела, відсутнє групування творів за темами. Як зразок такого типу 

збірок наведемо американське видання «Hymns of Praise. The Hymnal of the 

True Jesus Church» (Гарден Гроув, Каліфорнія, 1993) [501], де взагалі 

відсутня будь-яка рубрикація, однак наприкінці книги, окрім алфавітного 

покажчика пісень, є тематичний («Topical Index of Hymns»), де усі пісні 

згруповано за 42 тематичними групами («Боже заступництво і турбота» 
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(«God’s Protection and Care»), «Істинна церква» («The True Church»), «Наша 

любов до Господа» («Our Love to the Lord»), «Друге пришестя Христа» («The 

Second Coming of Christ») тощо); у кожній тематичній групі пісні 

розташовано за абеткою. Окрім того, у збірці є алфавітний покажчик усіх 

пісень. Цей принцип структурування ми окреслимо як віртуальний, оскільки 

у книзі пісні йдуть у довільному порядку, а тематичне впорядкування 

здійснюється у змісті, за допомогою якого кожен християнин або 

християнська громада обирають твори відповідної тематики. 

Підсумуємо основні ознаки протестантських книг для богослужбового 

співу XVI – початку ХХІ ст. 

1) Для протестантських літургічних видань характерним є 

а) продовження традицій упорядкування, апробованих в католицьких 

пісенниках, з певними видозмінами відповідно до свого віровчення 

(лютеранські, чеські братські); б) відхід від католицької моделі 

структурування, але зі збереженням календарного принципу упорядкування 

пісень, що оповідають про земний шлях Ісуса Христа; в) повна відмова від 

тематичної структури та її заміна покажчиком (баптистські, п’ятдесятницькі, 

видання нових харизматичних церков). 

2) Відсутність у музично-літургічних книгах протестантів будь-яких 

деномінацій богородичних пісень та пісень до святих, що складають важливу 

частину католицьких канціоналів та пісеників. 

3) Поява нових тематичних груп пісень, важливих для 

протестантського віровчення (любов Божа, віра, надія, Боже провидіння, 

Божа благодать тощо). 

4) Тісний зв’язок зі Св. Письмом, що пов’язано з актуалізацією та 

культивуванням псалтирних пісень, які у XVI – XVIІ ст. були одним із 

найпопулярніших жанрів протестантської піснетворчості, породивши 

особливий тип книги – повний пісенний Псалтир. 

Багатство форм європейських канціоналів не могло не вплинути на 

розмаїття пісенників, що побутували на східнослов’янських теренах. З 
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одного боку, структура українських, білоруських і російських рукописних та 

друкованих співаників орієнтувалася на апробовані у Європі форми, з іншого 

– відмінність конфесійного середовища зумовило появу оригінальних, часом 

унікальних типів збірників, у яких відобразилася специфіка побутування 

духовних пісень на східнослов’янських теренах. 

 

3.2. Структурування співаників православної традиції 

 

На східнослов’янських землях знайомство з європейським духовно-

пісенним репертуаром і канціоналами, в яких були записані пісні, почалося 

у другій половині XVI ст. Найбільш ранні збережені записи українських 

духовних пісень належать до XVІI ст., при цьому формування рукописного 

пісенника як спеціальної книги припадає на період 50–60-ті рр. XVІI ст. 

[262, с. 80]. На жаль, найдавніші українські рукописи з піснями не дійшли 

до нашого часу, тому про структуру українських пісенників XVІI ст. ми 

можемо говорити лише на основі поодиноких джерел. До нашого часу 

дійшло кілька пісенників кінця XVІI – початку XVІІI ст., що репрезентують 

православну традицію (ЛННБС, ф. А. Петрушевича, №№ 135, 169, 233, 

останній рукопис є нотованим). За даними Ю. Медведика, перша частина 

рукопису № 135 датується 1719 р., друга – 1727 р., № 169 – кінцем XVІI ст. 

або до 1709 р., перша частина № 233 – кінцем XVІI ст., друга – серединою 

XVІIІ ст. [262, с. 81–82]. 

Відзначимо, що характерною рисою структури православних 

пісенників є вільне розташування творів у збірках, яке передбачає чергування 

в зібрці духовних і світських пісень. Також для них характерна відсутність 

групуванням духовно-пісенних творів за будь-яким принципом. 

Як зразок найбільш ранніх зі збережених українських рукописних 

зіброк розглянемо співаник Леонтія та Павла Гриневича з Галичини (№ 135 з 

ф. А. Петрушевича ЛННБС [438]; тексти з пісеника у свій час було 

надруковано М. Грушевським [46]). 
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Пісенник має двох переписувачів – Леонтія та Павла Гриневича, що не 

могло не відобразитися на його структурі. У першій частині, переписаній 

Леонтієм, яка займає 59 сторінок, структура є надзвичайно хаотичною: пісні 

духовного і світського змісту чергуються без усілякої системи. Наприклад, 

після кількох світських пісень йдуть дві духовні, призначені до різних свят 

церковного календаря – пісня на Усічення голови Св. Івана Предтечі та пісня 

про побиття немовлят [438, арк. 11 зв. – 14]. Упродовж збірки світські пісні 

чергуються з духовними, ближче до кінця першої частини духовних стає 

більше, однак їх зміст і порядок й надалі є вельми строкатим. У середині, 

наприклад, йде пісня до Св. Миколая, потім повчального змісту, далі пісня на 

Благовіщення, дві пісні благального та повчального змісту, ще одна пісня до 

Св. Миколая, пісня до Богородиці тощо [438, арк. 43 зв. – 49 зв.]. У першій 

частині збірки є лише один міні-цикл з 5 богородичних пісень, з яких перша – 

до свята Успіння, інші чотири прославного та благального змісту [438, арк. 39 

– 43 зв.]. Важливо, що перші чотири автор свідомо поєднує у цикл («пісня 

друга», «пісня третя»). Але це єдиний випадок у першій частині збірки. 

Друга частина, переписана Павлом Гриневичем, є дещо відмінною. По-

перше, там відсутні світські пісні. Пісні згруповано у доволі розлогі цикли, 

які вже важко назвати міні-циклами, оскільки у деяких з них значна кількість 

творів: два цикли богородичних пісень по 4 твори, цикл великопісних пісень 

з 6 творів, цикл різдвяних пісень – 11 творів; два останні визначаються 

переписувачем саме як цикли, бо перед ними стоїть вказівка, що це початок 

великопісних [438, арк. 66 зв.] та різдвяних пісень [438, арк. 74]. Щодо другої 

половини збірки, то вона відрізняється від класичних православних 

співаників, оскільки містить два розлогих і свідомо виділених тематичних 

циклів пісень, що більш характерно для унійних пісенників з календарно-

тематичною організацією репертуару. Втім, це не є дивним, оскільки друга 

частина переписана в Галичині у 1727 р., коли календарно-тематичний тип 

пісенника стає провідним. Для православних пісенників більш типовою є 

саме перша частина співаника. 
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Ненотований пісенник Захарія Дзюбаревича ([473]; опис пісень збірки 

див. у [281, с. 89–93]), що датується 1728–1730 рр. (датування за [262, с. 83]), 

містить переважно духовні пісні. Його укладач З. Дзюбаревич походив із 

Поділля або південно-східної Галичини, але свій рукопис уклав на 

Полтавщині, перебуваючи на території Гадяцького полку [262, с. 85]. У 

пісеннику З. Дзюбаревича половина творів належить до церковних свят – 

господських (різдвяні, на Богоявлення, великопісні, великодні, на 

Вознесіння, на Преображення), богородичних (до Різдва Богородиці, на 

Покров), до святих Василя, Миколая, Івана Богослова, Івана Хрестителя, 

Параскеви та ін. У збірнику більшість пісень не згруповані тематично, а 

розкидані по усій збірці. Однак у пісеннику є два міні-цикли (4 та 3 пісні) з 

різдвяними піснями [473, арк. 49 – 54 та 77 – 80 зв.], цикл богородичних 

пісень (4 пісні) [473, арк. 42 зв. – 47 зв.], є випадки поєднання двох пісень 

однієї тематики – пісні страстям Христовим [473, арк. 31 – 32 зв.; арк. 101 зв. 

– 103]. Від російських пісенників того часу ця збірка відрізняється значною 

кількістю пісень календарного циклу, від української паралітургічної, 

формування якої відбувалося у той самий час – відсутністю системності в 

організації пісень, пов’язаних з церковним календарем. Не можна пояснити 

безсистемність організації лише тим, що у збірки було кілька переписувачів, 

бо, як ми бачили в попередньому співанику, кожен з переписувачів 

притримується певного принципу організації репертуару. Безсистемність як 

система є характерною рисою цієї збірки. Пісенник З. Дзюбаревича є 

показовим щодо рукописних співаників, які побутували на східноукраїнських 

землях, стосовно репертуару і способу його упорядкування. Одночасно він 

репрезентує (разом зі співаником Леонтія та Павла Гриневича, а також 

іншими галицькими збірниками кінця XVІI – початку XVІIІ ст.) структурний 

тип українського православного пісенника XVІI – XVІIІ ст. 

Ю. Медведик визначає усі пісенники некалендарної (вільної) 

структури як «мішані» [262, с. 103], однак ми вважаємо, що т. зв. вільна 

структура, характерна для українських православних пісенників, не була 
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однорідною, оскільки зазнала еволюції, а тому потребує додаткової 

диференціації. Як показав аналіз, перша половина співаника Леонтія та 

Павла Гриневича репрезентує перший етап формування пісенника як окремої 

книги і характеризується вільною структурою без будь-якої системи. 

Співаник Захарія Дзюбаревича представляє другий (основний) тип 

українського православного пісенника (до появи православних видань 

«Богогласника»), особливістю якого є тематичні міні-цикли (2–5 творів), при 

цьому на рівні усієї збірки систематизація репертуару відсутня. Перший тип 

пісенника ми визначаємо як безсистемний, другий – протокалендарний, у 

якому є елементи структурування репертуару за церковним календарем. 

Українська православна духовно-пісенна традиція другої половини 

XVІIІ ст. представлена рукописами, що репрезентують східноукраїнський 

регіон, серед яких багато переписано на Слобожанщині. Зі слобожанських 

пісенників кінця XVІІI ст. назвемо передусім ненотований співаник 

куп’янського підканцеляриста С. Піпнавкіна, що нині зберігається у РДАДА 

(ф. Основний, № 996), який описано у розвідці Ю. Медведика [254]. На жаль, 

ця збірка має усього 12 аркушів, де записано 13 українських та російських 

духовних і світських пісень, тому важко говорити про якісь специфічні риси 

упорядкування збірки. У пісеннику немає традиційних для українських 

рукописів господських пісень, щодо богородичних, то вони представлені 

іконославильними піснями (міні-цикл з 2-х творів до місцевих ікон 

Богородиці – Охтирської та Каплунівської, що розпочинають збірку); пісні до 

святих репрезентовані 3-ма творами, з яких 2 також утворюють міні-цикл з 2-

х пісень (до св. Стефана та св. Миколая, третя пісня до св. Миколая завершує 

збірку). Вказані твори перемежовуються з покаянними, морально-

повчальними та світськими піснями. Пісенник С. Піпнавкіна, попри 

невеликий обсяг, яскраво репрезентує риси українського співаника 

православної традиції. 

До слобожанських пісенників зачисляють (див. [262, с. 84]) 

ненотований збірник з БАН Росії [478] (опис пісень збірки див. у [281, с. 173–



 177 

177]), переписаний також наприкінці XVІІI ст. У цьому збірнику є кілька рис, 

що споріднюють його з російською традицією (початковий реєстр пісенних 

творів, поетичні переспіви псалмів М. Ломоносова), однак вагома частина 

репертуару, що належить до пісень календарного циклу, вказує на українське 

походження збірки, а кілька пісень із «Саду божественных пѣсней» 

Г. Сковороди є додатковим свідченням того, що рукопис є слобожанським. 

Порівнюючи цю збірку з пісенником З. Дзюбаревича, який було переписано 

на 60 років раніше, ми бачимо стійкі риси східноукраїнських пісенників 

православної традиції, а саме: вагому роль пісень до християнських свят 

(господських, богородичних, на честь святих), іконославильні пісні. Пісні 

упорядковано не згідно з церковним календарем, а вільно, при цьому є кілька 

тематичних міні-груп (3 пісні до ікон Богородиці [478, арк. 8 зв. – 11]; 2 пісні 

до Св. Миколая [478, арк. 19 зв. – 20]. 

Стосовно слобожанської традиції як репрезентанта східноукраїнської 

православної духовної пісенності та значення в ній духовних пісень до 

календарних свят, то її в унікальний спосіб відтворив Г. Сковороди у циклі 

«Сад божественных пѣсней, прозябшїй из зерн Священного Писанїя» (1757) 

[324]. І. Юдкін розглядав цикл Г. Cковороди у контексті української духовної 

пісенності. Він зокрема зазначає, що «Сковороду можна розглядати як 

попередника творців кодифікованого зібрання українських духовних пісень – 

славетного “Богогласника”, що вийшов у Почаєві через сорок років після 

початку роботи Сковороди над “Садом”» [370, с. 11]. Насправді, це не зовсім 

так, хоча спільні риси є в обох названих зібраннях пісень. Прямого впливу 

Г. Cковороди як автора «Саду божественных пѣсней» на укладання 

«Богогласника» немає, оскільки останній репрезентує паралітургічну гілку з 

орієнтацією на церковну практику, в той час як «Сад» Г. Сковороди – твір 

позабогослужбовий. Тим не менше, Г. Cковорода на початку збірки цілком 

свідомо використовує календарний принцип укладання репертуару: на 

початку циклу йдуть твори на Різдво (4-та і 5-та пісні), Водохреща (6-та 

пісня), Великдень (7-ма та 8-ма пісні), до Святого Духа (9-та пісня). Однак 
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далі зміст пісень і структура циклу абсолютно не пов’язані з церковним 

календарем, тому скоріше варто розглядати цикл «Сад божественных 

пѣсней» не як прообраз «Богогласника», а в контексті східноукраїнської 

православної духовно-пісенної традиції другої половини XVІІI ст., де пісні 

до церковних свят утворюють міні-цикли, однак календарний принцип 

організації пісенних творів на рівні усієї збірки відсутній. Твір Г. Сковороди 

можна розглядати і як зразок авторських канціоналів, яких було багато в 

Європі у XVІІ – XVІІI ст., навіть попри те, що у ньому не було записано 

мелодій пісенних творів. Втім, це також типово для української традиції, бо 

більшість співаників XVІІI ст. містили лише тексти пісень. 

Варто пояснити значну кількість духовних пісень до свят церковного 

календаря в українському позабогослужбовому репертуарі при відсутності їх 

упорядкування в єдиний цикл. Велика кількість пісень до церковних свят 

пов’язана з побожними практиками, популярними серед українських 

православних, серед яких – прощі до святих місць, процесії та молебні. Пісні 

до свят церковного календаря також використовувалися і в театральних 

виставах, як, наприклад, різдвяні псальми-колядки у вертепах. Отже, релігійні 

практики українських християн створили ґрунт для культивування пісень на 

церковні свята. При цьому впорядкування пісенників за церковним 

календарем не було важливим для православних віруючих, оскільки 

позабогослужбове використання пісень не потребувало втручання церковної 

влади в процес створення, редагування та розповсюдження духовно-пісенного 

репертуару. Тому його систематизацію та друк було здійснено уніатами: 

монахами-василіанами у «Богогласнику» відредагували духовно-пісенні твори 

та впорядкували репертуар, що призначався не лише для позацерковного 

співу, а й для виконання у храмі на богослужіннях. Попри те, що 

«Богогласник» було упорядковано та видано представниками Унійної Церкви, 

а його структура відтворювала традиції католицьких канціоналів, він дуже 

органічно увійшов до української православної духовно-пісенної традиції і 

репрезентував третій тип українських православних пісенників – 
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календарно-тематичний. Знаменно, що православні видання, що з’явилися 

наприкінці ХІХ ст., не змінювали загальну структуру книги, яка виявилася 

дуже вдалою, а лише вилучили пісні на окремі католицькі свята (до 

Св. Євхаристії господського циклу, на свято Співстраждання Богородиці 

богородичного циклу) та католицьких святих (Св. Йосафата Кунцевича), а 

також пісні польською та латинською мовами з усіх розділів. Втім, уважати 

православні рукописні та друковані пісенники, де відсутні пісні літургічного 

(паралітургічного) призначення, збірками комплексного типу немає підстав, 

оскільки вони не охоплюють усі сфери життя християнина, а лише його побут. 

У ХХ ст. українська духовно-пісенна православна традиція продовжує 

свій розвиток, спираючись на надбання попередніх століть, у тому числі й на 

способи структурування пісенників. Цікавими під цим оглядом є православні 

співаники української діаспори. Україномовне видання «Дяківській курс. 

Збірник церковних пісень» (Вінніпег, Канада, 1954) [343] містить традиційні 

українські піснеспіви вечірні, утрені та до різних обрядів. Наприкінці збірки 

вміщено 10 пісень, що згруповані тематично – 3 до Богородиці (2 пісні та 

піснеспів «Під твою милість»), 1 – до Св. Трійці, по 2 пісні прославного 

характеру, пасійного та великоднього змісту. Зазначимо, що тематика пісень 

є типовою для української духовно-пісенної традиції, як і угрупування творів 

у міні-цикли, при цьому порядок розташування тематичних груп лише 

частково відтворює послідовність церковних свят. Відзначимо також 

поєднання у блоці пісень і піснеспівів нестрофічної форми, що є характерним 

для традиції української православної діаспори. 

Другим виданням української православної діаспори є англомовний 

співаник «Hymns of the Eastern Orthodox Church» (США, 1966) [502], де, як і в 

попередньому, поєднано українські церковні піснеспіви та пісні, при цьому 

пісенні твори кількісно переважать. Чергування піснеспівів обох типів вказує 

на використання пісень у літургії, подібно до греко-католицької практики, 

тим самим відрізняючись від православної традиції на материковій Україні. 

Щодо упорядкування творів, то вони поєднані у тематичні блоки – після 
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низки найуживаніших літургічних піснеспівів йдуть пісні прославного 

характеру, пісні пасійного змісту, гімн Трійці та Св. Духу, пісні до 

Богородиці, великодні, різдвяні пісні (останні репрезентовані найбільшою 

кількістю творів). Як і в попередній збірці, порядок тематичних груп мало 

відповідає церковному календарю. 

Щодо традиції друку духовних пісень, то лише вивчення більшої 

кількості збірок дасть нам можливість відтворити повну картину української 

православної духовно-пісенної традиції діаспори. Наразі можемо лише 

констатувати, що вона більшою мірою орієнтувалася на православні традиції 

західноукраїнського регіону, де була поширена практика паралітургічного 

співу, започаткована греко-католиками. У православних пісенниках 

української діаспори поєднано канонічні церковні піснеспіви з духовними 

піснями. Відмінність від греко-католицької традиції полягає в тому, що греко-

католики друкували пісні переважно в окремих збірках. Також відмінною 

рисою є відмова від упорядкування пісень до церковних свят за літургічним 

календарем, який відтворювався лише частково і дуже непослідовно. У цілому 

можна говорити, що у діаспорі було винайдено та апробовано тип пісенника, у 

якому органічно поєднувалися канонічні піснеспіви та пісенні твори, 

створюючи варіант православного універсального пісенника, якими є 

католицькі та протестантські пісенники комплексного типу. 

Після отримання незалежності в Україні було відновлено релігійне 

життя, що призвело до відродження традицій співу духовних пісень і, 

відповідно, поновлення едиційної практики. Найбільша кількість 

православних пісенників сьогодні видається на Волині, де не було втрачено 

традиції співу духовних пісень. Серед сучасних православних збірок назвемо 

два пісенника Олександра Каліщука «Дзвонять в церкві дзвони» (2000) та 

«Подарунок душі» (2001), в яких митець виступає не лише композитором, а й 

автором більшості текстів. Збірник «Дзвонять в церкві дзвони» [440], що 

містить 42 твори різного змісту (пісні до Господа, Богородиці, святих, 

хвалебні, покаянні, до церковних свят), не поділяється на розділи. Порядок 
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творів у збірці є вільним, і у цьому відношенні він нагадує рукописні 

пісенники, що репрезентують перший етап формування українських 

православних пісенних збірок XVІІ – XVІІI ст., в яких був відсутній будь-

який принцип структурування репертуару. Другий пісенник «Подарунок 

душі» [441] має чотири розділи – «Жий, як Христос заповів» (15 пісень), 

«Віра, надія, любов» (16 пісень), «До Бога рученьки складаю» (15 пісень), «За 

Україну молюсь» (15 пісень). Попри назви, більш типові для протестантських 

видань, у другому та третьому розділах переважають твори, характерні для 

православних співаників – пісні до Ісуса, Богородиці, святих та на церковні 

свята. У першому розділі зібрано пісні прославного характеру, у четвертому 

– не лише пісні патріотичного змісту, а й великодні та різдвяні. Навіть 

стислий опис змісту пісенника свідчить, що розташування пісень у збірці є 

несистемним: пісні до тих самих свят (Різдво, Великдень) записані в різних 

розділах. При цьому в кожному з чотирьох великих розділів є тематичні міні-

групи з 2-4 пісень (різдвяні, великодні, богородичні, до святих). Спосіб 

організації репертуару у збірці «Подарунок душі» нагадує українські 

співаники XVІІI ст., що репрезентують другий етап розвитку православної 

пісенності, де твори до церковних свят, Ісуса, Богородиці та святих 

поєднувалися тематично у міні-групи, хоча і без будь-якої системи на рівні 

цілої збірки. Отже, пісенники О. Каліщука, створені у православному 

середовищі, організовано у той самий спосіб, як це було кілька століть тому. 

Навряд чи автор робив це свідомо, однак на рівні структури обох збірок він 

відтворив два основні типи українських православних пісенників XVІІ – 

XVІІI ст. – безсистемний та протокалендарний, для яких були характерні 

саме такі способи упорядкування репертуару. 

Серед сучасних православних видань назвемо і невеликий за обсягом 

ненотований волинський «Богогласник» (2007) [417], схвалений місцевою 

церковною владою. Попри назву, цей збірник має мало спільного з 

почаївським «Богогласником». У чотирьох розділах пісенника («Колядки», 

«Щедрівки», «Церковні пісні» і «Псалми заупокійні») зібрано твори 
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відповідної тематики українською та російською мовами, при цьому 

в середині перших двох розділів як допоміжний було використано 

алфавітний принцип, витриманий, щоправда, не послідовно. Найменш 

регламентований є розділ «Церковні пісні», в якому містяться твори до інших 

свят церковного календаря – господських, богородичних, до святих, 

молитовні; у ньому відсутній алфавітний принцип упорядкування, а також 

будь-який інший. Серед творів найменше представлені пісні до святих – їх 

всього дві (до Миколая та Івана Хрестителя). Знаменною є назва третього 

розділу – «Церковні пісні», більш притаманна греко-католицькій традиції 

кінця ХІХ – початку ХХ ст., що свідчить про можливість використання 

пісень на богослужінні. Попри значні відмінності у репертуарі і лише 

часткове відтворення структури, сучасний волинський «Богогласник» 

базується на організаційних засадах почаївського і репрезентує третій тип 

українського православного пісенника – календарно-тематичний. Показовою 

є й назва збірки, яка апелює до почаївського видання як першоджерела: це 

особливо важливо, враховуючи той факт, що саме на Волині наприкінці 

XVІІI ст. вийшов перший «Богогласник». 

Утім, далеко не всі сучасні православні видання, що мають назву 

«Богогласник», спираються на едиційну традицію, започатковану у Почаєві 

наприкінці XVІІI ст. Сучасний «Почаевский богогласник» (2004) [457], 

виданий Почаївською Свято-Успенською Лаврою, у назві апелює до 

історичного видання, однак має ще менше спільного з останнім, ніж скромний 

волинський пісенник. По-перше, у збірці усі пісні подано лише російською 

мовою, навіть ті, що мають українське походження, по-друге, вона призначена 

для хорового виконання: усі твори записані у вигляді партитури (2–5 голосів 

на одному або двох нотоносцях), що характерно для російської, а не 

української традиції. Щодо структури, то вона взагалі не має жодного 

стосунку до почаївського видання кінця XVІІI ст. Усі 70 пісенних творів не 

поділено на розділи, хоча частина з них поєднана у тематичні групи. Перші 15 

пісень – богородичного змісту, у тому числі до храмових реліквій почаївської 
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святині. Далі йдуть пісні різної тематики – покаянні, молитовні, до Христа, 

славильні та повчальні, заупокійні, при цьому пісні до святих узагалі відсутні; 

пісенні твори кількох тематичних груп поєднані у міні-цикли (покаянні, до 

Христа, заупокійні), інші «розкидані» по всій збірці. У цілому «Почаевский 

богогласник» за всіма ознаками, у тому числі й структурною, а не лише 

мовною та музичною, скоріше можна віднести до російської традиції, ніж 

української. Відмова від пісенника календарно-тематичного типу, а також від 

групи пісень до святих є тим більше парадоксальною, що сучасна російська 

традиція тяжіє до апробованого у «Богогласнику» структурування, групуючи 

пісні відповідно до його чотирьох розділів. 

Підсумуємо основні риси організації репертуару в пісенниках, що 

репрезентують українську православну духовно-пісенну традицію. 

1) У православній гілці української духовно-пісенної традиції не було 

створено еталонного пісенника, однак саме в ній було закладено підвалини 

для кодифікації духовно-пісенного корпусу, зокрема: а) було сформовано 

репертуар, що складався з пісень до господських й богородичних свят, свят 

пам’яті святих та пісень покаянного, благального, молитовного, славильного 

змісту; б) відбулося первісне групування пісень у співаниках за змістом у 

міні-цикли з подальшою перспективою оформлення у великі цикли, 

структуровані за церковним календарем (протокалендарний тип пісенника). 

2) Для української православної пісенності було характерно 

використання найкращих іноконфесійних надбань з відповідною корекцією 

стосовно до власних потреб, що проявилося у численних православних 

перевиданнях греко-католицького почаївського «Богогласника» зі 

збереженням традиційної структури, що сформувалася на католицькому 

ґрунті, а також у використанні загальних принципів структурування при 

відході від класичної богогласникової структури. 

3) У ХХ ст. відбулося підхоплення традицій православного співу 

духовних пісень в українській діаспорі, що призвело до виникнення нового 

типу пісенника, де в одному виданні друкувалися традиційні канонічні 
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піснеспіви з пісенними творами, що наближало його до католицьких та 

протестантських пісенників комплексного типу; при цьому групування в них 

пісенних творів нагадувало скоріше ранню українську православну традицію, 

що склалася на початку XVІII ст., з вільним розташуванням пісень різних 

тематичних груп, ніж тип пісенника з упорядкованою структурою. 

Російська духовно-пісенна традиція, що розвивалася паралельно з 

українською і частково під її впливом, до ХХ ст. була виключно 

позабогослужбовою і репрезентована двома основними конфесіями – 

православною та старообрядницькою. Початковий етап її розвитку, на 

відміну від української традиції, задокументований більш детально: на 

сьогоднішній день до нас дійшла низка рукописів останньої третини XVII ст., 

які нині зберігаються в бібліотеках та музеях Москви та Санкт-Петербурга. 

Перші російські рукописні пісенники демонструють хаотичність та 

безсистемність розташування пісенних творів. Серед пісенників, у яких 

відсутній будь-який принцип упорядкування, назвемо один з найвідоміших 

рукописів того часу, що зберігається в РНБ (ф. Погодіна, № 1974 [460]), який 

містить переважно польський репертуар, транслітерований кирилицею (у 

2016 р. польські тексти рукопису з коментарями видано у книзі [388]). Проте 

вже на першому етапі формування російської духовно-пісенної традиції ми 

бачимо спробу упорядкування пісенних творів, яку було здійснено у 

Новоєрусалимському монастирі – одному з найпотужніших та прогресивних 

церковних осередків Московської держави. 

Серед тих, хто не просто звернув увагу на специфіку організації 

новоєрусалимського пісенного репертуару, а й подав власну інтерпретацію 

підходу укладачів пісенників до їх структурування, назвемо петербурзьку 

дослідницю О. Васильєву. Вона зазначає, що два універсальні принципи 

організації репертуару – алфавітний та тематичний – не завжди 

відображають загальний задум пісенних циклів або процес їх створення [25, 

с. 121–122]. О. Васильєва вказує на смислове та символічне, а не лише 

формальне упорядкування творів у пісенниках. Пісні в рукописах 
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новоєрусалимської традиції є чітко організованими: 200 творів поділено на 

дві частини по 100; перші сто, у свою чергу, поділяються на дві частини по 

50 пісень, з яких перша включає два цикли – «Місяцеслов» і «Алфавіт». 

Дослідниця вказує, що «перша група текстів – дванадцять псалмів, кожен з 

яких збирає імена святих, які поминаються протягом місяця (Місяцеслов), 

друга група – цикл із 37 псалмів, кожна частина якого відповідає літері 

алфавіту, а за числом літер, на які не знайдено слово для початку псалма, 

складено додаток – Алфавіт (у рукописі цикли не мають назв, вони введені 

заради зручності опису й аналізу)» [25, с. 122]. Обидва цикли «з точки зору 

музичного компоненту <…> є великими циклічними формами» [21, с. 269]. 

Наступні 50 творів – це польські пісні, записані кирилицею, які стилістично 

контрастують циклам «Місяцеслов» і «Алфавіт» [25, с. 123]. Цей контраст, на 

думку дослідниці, має символічний характер – «Місяцеслов» і «Алфавіт» є 

своєрідною відповіддю на виклик «нової, привабливої, але не своєї поезії» 

[21, с. 269]. О. Васильєва подає ще одну інтерпретацію обох циклів, 

зазначаючи, що у пісенних «місячних мінеях» святих (цикл «Місяцеслов») 

стверджувалося уявлення про єдине тіло Церкви [25, с. 122], а «Алфавіт» 

було задумано як своєрідний універсум православного Передання [21, 

с. 269]. Цей принцип упорядкування, виявлений О. Васильєвою, ми 

окреслюємо як символічний, де алфавітний та тематичний принципи 

підпорядковані порядку більш високого рівня, який хоча й носив умоглядний 

характер, проте був, безумовно, важливий для тих, хто його закладав. 

Друга половина рукопису (100 творів) містить пісні, розташовані за 

алфавітом, у якому зібрано «групи текстів, що є спільними за різними 

характеристиками» [22, с. 269], тобто пісні різної тематики, які згруповано за 

невеликими тематичними групами1 (наприклад, за біблійною книгою Пісня 

                                                             

1 Тематичні групи в російських пісенниках XVII ст. навряд чи можна вважати 
точними аналогами українських протокалендарних форм угрупування пісенного 
репертуару, хоча коріння в обох випадках сягає традиції, започаткованої в католицьких 
канціоналах. Відмінність ґенези стане очевидною вже у XVIII ст., коли в українсько-
білоруській традиції закріпилися пісенники протокалендарного та календарно-тематичного 
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над піснями, псалтирні, історичні, до святинь тощо [21, с. 270–271]). Описана 

дослідницею структура найбільш точно відтворена у рукописі з РНБ 

(ф. Титова, № 4172 [475]), в іншому рукописі (ф. Погодіна, № 426 [459]) вона 

дещо змінена [25, с. 122]. Цей принцип упорядкування також можна 

побачити і в інших пісенниках, наприклад, у рукописі з ДІМ [458] (збірку 

опубліковано у виданні [402]), у якому початкова частина не збереглася (до 

№ 39), проте у подальшій частині є усі структурні ознаки, вказані 

О. Васильєвою, що свідчить про свідоме культивування цієї структури, тим 

самим підтверджуючи гіпотезу петербурзької дослідниці. 

О. Васильєва зазначає, що формування єдиного за змістом циклу пісень 

не було завершене у зв’язку із засланням патріарха Никона. Повністю було 

закінчено лише цикли «Місяцеслов» і «Алфавіт», працю ж над пісенним 

циклом за біблійною книгою Пісня над піснями було обірвано [24, с. 448]. 

На жаль, символічний принцип так і залишився лише однією зі спроб 

створити оригінальну структуру православного пісенника, оскільки не 

знайшов продовження в російській духовно-пісенній традиції. Відсутність 

тяглості традиції між школою новоєрусалимських піснетворців і російською 

духовною пісенністю XVIII – XIX ст. можна пояснити не тільки зміною епох 

та стильових орієнтирів, а й умоглядністю самого підходу до упорядкування 

репертуару, який був більш органічним для Середньовіччя, ніж для Нового 

часу. Подальша переорієнтація пісенної творчості з церковного у секулярний 

бік (урочисті та панегіричні канти) спричинилася до деактуалізації традицій 

новоєрусалимської школи у подальшому розвитку російської духовно-

                                                                                                                                                                                                    

типів, тоді як у російській у XVIII ст. структурування більшості пісенників було абсолютно 
безсистемним. Гіпотетично протокалендарні першовзірці російських пісенників XVII ст. 
можна пояснити їх українсько-білоруською ґенезою, де такий тип пісенника у XVII ст. вже 
міг існувати. Тож організація пісенного репертуару в російських рукописах кінця XVII ст. 
непрямо свідчить про українське або білоруське походження їх переписувачів. Елементи 
протокалендарного структурування є і в російських пісенниках XVIII ст., серед яких 
назвемо описану Т. Лівановою збірку з ДІМ (№ 2473), де у першій її частині є цикли 
різдвяних і великодніх пісень, а також пісні на інші церковні свята та до святих [226, с. 469]. 
Такого рода збірки є цікавими з точки зору поєднання в них російського та українського 
способів структурування, що може стати темою окремого дослідження. 



 187 

пісенної традиції. Однак в історії православної духовної пісні творчість 

новоєрусалимських піснетворців залишилася першою і єдиною втіленою 

спробою створення оригінальної структури православного пісенника. 

Ще одним різновидом угрупування пісень у збірці став цикл Симеона 

Полоцького – Василя Титова «Римований Псалтир» («Рифмотворная 

Псалтирь»), текст якої було написано у 1680 р., а музику – у 1682–1686 рр. 

Цей цикл наслідував традиції європейських повних пісенних Псалтирів, що 

культивувалися у протестантському середовищі. Однак за зразок було взято 

«Давидів Псалтир» («Psałterz Dawidów») Я. Кохановського (1579) – твір, який 

репрезентував ренесансну гуманістичну, а не церковно-конфесійну традицію. 

Подібно до свого прототипу, цикл «Римований Псалтир» також мав 

надконфесійний характер, хоча й функціонував у православному середовищі. 

Втім, «Римований Псалтир» як музичний цикл видано так і не було, на 

відміну від поетичного, а тому у XVIIІ – ХІХ ст., як зазначає дослідниця 

цього твору Л. Сидорович, з часом тексти окремих псалмів відокремилися від 

музики В. Титова та функціонували у XVIII – першій чверті XIX ст. як 

самостійні нециклічні твори з новими мелодіями [317, с. 33]. Таким чином, 

хоча у російській традиції було представлено жанр повного пісенного 

Псалтиря, він не став поширеним через відсутність відповідного 

конфесійного середовища. «Римований Псалтир» залишився унікальним у 

своєму роді твором, так само, як і його прототип – твір Я. Кохановського. 

Відзначимо також оригінальні структурні розділи в російських 

пісенниках, яких немає в українській традиції. Вже йшлося про цикл 

«Місяцеслов», який містив 12 пісень, у яких згадуються імена всіх святих, що 

припадають на цей місяць. Зазначимо, що місяцеслови є не лише в 

новоєрусалимських рукописах. «Місяцеслов» доповнює псалтирний цикл 

Симеона Полоцького. Російські місяцеслови були своєрідними, хоча й 

далекими аналогами українських пісенників календарного типу, вони 

виникли раніше, однак вже у XVIIІ ст. виходять з ужитку. Другим 

оригінальним структурним розділом російських пісенників був цикл 10 
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біблійних пісень, створених на основі першоджерел жанру канону (про цей 

цикл див. у розділі роботи, присвяченій біблійним пісням). Він є 

оригінальним опусом Симеона Полоцького і записаний разом із 

«Місяцесловом» після псалтирного циклу. На тексти «Місяцеслова» і циклу 

біблійних пісень В. Титов також створив музику. 

Отже, в останній третині XVII ст. існували кілька способів 

упорядковування великого за обсягом корпусу пісень, що часто 

поєднувалися – алфавітний, тематичний, символічний, при цьому найбільш 

наочним у рукописах був саме алфавітний принцип. Символічний вже у 

XVII ст. вийшов з ужитку, тематичний як головний (групування пісенних 

творів у міні-цикли за тематикою) та алфавітний як допоміжний (покажчик 

пісень за алфавітом, що виконував функцію змісту) стали єдиними 

принципами упорядкування російських пісенників у XVIIІ – ХІХ ст. 

Апробований часом і практикою календарно-тематичний тип пісенника, що 

став провідним для католицьких канціоналів і вплинув на подальший 

розвиток усієї європейської, а не лише католицької, духовно-пісенної 

традиції, на російському ґрунті так і не сформувався, оскільки 

позабогослужбове призначення пісень не змогло утворити відповідні умови 

для виникнення та закріплення календарного принципу упорядкування 

репертуару, який генетично був пов’язаний з богослужбовими книгами. 

Ми особисто переглянули та ознайомилися з описами кількох десятків 

російських рукописних пісенників XVIIІ – ХІХ ст. У більшості випадків пісні 

записувалися без будь-якої системи, хоча значна кількість рукописів мала 

покажчик пісень (алфавітний або ж за змістом), який дозволяв швидко 

відшукати той чи інший твір. Зупинимося на кількох зразках, які є 

репрезентативними для російської традиції. Серед збірок виділимо 

нотований рукопис середини XVIIІ ст., що нині зберігається в Україні у ІР 

НБУВ [463]. У рукописі зібрано світські й духовні пісні, останні містяться 

лише у другій половині збірки; у блоці духовних пісень є й кілька світських, 

зокрема пісні на уславлення імператриці Єлизавети. У цій збірці відсутнє 
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будь-яке тематичне упорядкування пісенних творів. Духовні пісні у другій 

половині рукопису розташовано так: псалтирна пісня (переспів 45-го псалма 

авторства Симеона Полоцького), пісня на Преображення, пісня морально-

повчального змісту, пісня різдвяного циклу про побиття немовлят, пісня 

великопісного циклу про страждання Богородиці під хрестом, різдвяна пісня, 

псалтирна пісня (переспів 136-го псалма) (усі вони перемежовуються 

віватними кантами на честь Єлизавети), пісня морально-повчального змісту, 

псалтирна пісня (переспів 148-го псалма), дві різдвяні пісні, пісня на 

Благовіщення, богородична пісня, пісня до Ісуса Христа, псалтирна пісня 

(переспів 37-го псалма авторства Димитрія Ростовського), різдвяна пісня, 

морально-повчальна пісня, пісня на честь Св. Миколая, великодня пісня, 

пісня на честь Св. Іллі, пісня прославного змісту (останні пісні перемішані зі 

світськими пісенними творами). Усі духовні пісні записні один почерком, 

тобто переписувачем збірки була одна особа (у рукописі є сторінки з іншими 

почерками, але вони є лише на порожніх аркушах і не впливають на загальне 

структурування пісенника). 

Цікавим є той факт, що у цьому пісеннику багато творів українського 

походження («Вси языцы всих стран лицы» [463, арк. 53 зв. – 54], «Їисусе 

мой прелюбезный» [463, арк. 57 зв. – 58], «Шедше трие цари» [463, арк. 

60 зв. – 61], «Ты еси Іисусе, ты моя радосте» [463, арк. 63 зв. – 64], «А кто, 

кто Николая любит» [463, арк. 69 зв. – 70] та ін.), російський репертуар 

представлено творами новоєрусалимської традиції («Уже тя лишаюся, 

сладкое чадо» [463, арк. 49 зв. – 50]) та «Римованим Псалтирем» Полоцького 

– Титова («Бог нам сила прибѣжище» [463, арк. 41 зв. – 42]). Велика кількість 

українських пісень, і не лише духовних, свідчить про їх популярність у 

російському репертуарі середини XVIIІ ст., проте цей рукопис однозначно 

репрезентує російську традицію, свідченням чому є не лише російські пісні, 

невідомі в Україні, а також порядок їх запису у пісеннику (твори 

розташовано безсистемно, відсутні тематичні міні-групи). 
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Ненотований рукописний пісенник, переписаний у 50-70-х рр. 

XVIIІ ст. у Новгороді [468], що містить твори духовного й світського змісту, 

вирізняється красивим та каліграфічним почерком, яким переписано весь 

рукопис. Розпочинається він переліком пісень («Реестр ψалмам» та «Реестр 

кантам»), за допомогою якого можна знайти той чи інший твір. Проте 

усередині кожного з двох розділів розташування творів є безсистемним. 

Перераховувати усі пісні у даному випадку є недоцільним, бо існує 

детальний, хоча і небездоганний опис джерела (опис пісень збірки див. у 

[281, с. 120–128]). Зробимо лише кілька зауважень щодо розташування пісень 

у першій групі. Дві третини творів збірки – пісні морально-повчального або 

покаянного змісту (про нещасливу долю, смерть, суєтність мирського життя 

тощо), у які вкраплені поодинокі твори (серед них багато українського 

походження), присвячені подіям з життя Ісуса Христа (Різдво, Хрещення, 

Цвітну неділю, Преображення), Богородиці (Плач Богородиці) або ж пісні 

святим (Василю, Іоанну Златоусту, Іоанну Предтечі). Уміщення пісень 

зазначеної тематики у корпус морально-повчальний також є несистемним: 

різдвяні пісні записуються кілька разів протягом усього збірника, кілька разів 

у різних частинах збірки вміщено плач Богородиці, пісні до святих також 

розкидані по всьому рукопису. Зазначимо, що у даному випадку йдеться про 

одну зі збірок, яка вирізняється надзвичайною охайністю оформлення. Це 

означає, що переписувач дуже ретельно підходив до її укладання, і підбір та 

систематизація репертуару відображає світоглядні позиції автора, який не 

переймається тим, що у збірці повністю відсутнє таке поняття як тематичне 

групування пісень, не кажучи вже про використання календарного або 

тематичного принципів їх систематизації. 

Отже, ми бачимо, що відсутність чіткої структури упорядкування 

творів у рукописних пісенниках російської традиції не залежало від того, 

скільки було переписувачів рукопису. Пісенник у російській 

позабогослужбовій традиції не був зібранням пісень для усіх потреб 

християнського життя – церковного й позацерковного, подібно до 
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європейських канціоналів, а був лише збіркою, де записано улюблені пісні 

для задоволення духовних потреб (домашній позахрамовий спів), а тому 

їхній зміст не був ніким та нічим регламентований, лише індивідуальними 

смаками та уподобаннями переписувача. Цим російські пісенники суттєво 

відрізнялися від українських православної традиції, в яких уже на початку 

XVIIІ ст. можна спостерігати риси протокалендарного типу з тематичними 

міні-групами пісень до церковних свят.  

У ХІХ ст. в російській рукописній традиції вже можна відшукати 

пісенники, де твори поєднуються у тематичні групи, що утворюють міні-

цикли. Як приклад наведемо нотований збірник з м. Ростова (1838), що нині 

зберігається у РДБ і в оцифрованому вигляді представлений в мережі 

інтернет [476]. Його упорядкування ми також не можемо назвати системним, 

проте пісні різної тематики у ньому не розпорошені по всій збірці, а поєднані 

у кілька тематичних міні-груп. Ці групи іноді безпосередньо переходять одна 

в іншу, іноді перемежовуються піснями світськими або морально-

повчального змісту. Відкривається пісенник творами до Ісуса Христа, 

більшість яких належить перу Димитрія Ростовського, що пов’язано з місцем 

укладання збірки («Имам аз своего Їисуса моего» [476, арк. 4], «Їисусе мой 

прелюбезный сердцу сладосте» [476, арк. 4 зв. – 5], «Похвалу принесу 

сладкому Їисусу» [476, арк. 5 зв. – 6), «Христе мой Боже Їисусе сладчайшїй» 

[476, арк. 6 зв. – 7], «Превзыдох мѣру о! мой вѣчный Боже» [476, арк. 7 зв. – 

8], «Ты мой Бог Їисусе ты моя радосте» [476, арк. 8 зв. – 9]. Далі йдуть кілька 

тематичних груп пісень, серед яких пісні до Богородиці, пісні до святих, у 

т. ч. Димитрію та Авраамію Ростовським, різдвяні пісні, псалтирні пісні, 

пісні на Вербну неділю, Великдень, П’ятидесятницю та Трійцю, псалтирні 

пісні, різдвяні пісні. У кожній групі мінімум 2 пісні, найчастіше – 4–5. 

Загалом розташування творів не можна назвати системним, особливо 

враховуючи той факт, що між цими групами були пісні-«вкраплення» іншого 

змісту, однак у певних випадках доволі чітко можна побачити риси 

календарного принципу упорядкування пісенних творів, особливо там, де 
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містяться пісні передвеликоднього та великоднього періоду. Пояснити вплив 

календарного та тематичного принципів можна церковним середовищем, де 

був переписаний пісенник (його переписувачем був «города Ростова 

Николаевской, что на Подозерьѣ, церкви священник Іоанн Федоров сын 

Лебѣдев» [476, арк. 3]). Отже, у російській духовно-пісенній традиції у 

ХІХ ст. вже існував представлений протокалендарний тип пісенника. 

Календарно-тематичний тип пісенника у Російській імперії з’явився 

лише наприкінці ХІХ ст. у зв’язку із виходом православних видань 

«Богогласника», що зберігали або незначною мірою видозмінювали його 

оригінальну структуру, що не могло не свідчити про актуальність 

католицького упорядкування пісенних творів для православних християн. 

Сьогодні ми спостерігаємо спробу оновити католицький календарний принцип 

і зробити його більш православним. Показовим у цьому відношенні є нове 

видання «Богогласника» (Москва, 2002) [416], яке спирається на петербурзьке 

видання 1900 р. У ньому упорядковано пісенний репертуар за календарним та 

тематичним принципами, однак за основу взято православний церковний 

календар. «Богогласник» 2002 р. відкривається піснею на Різдво Богородиці – 

свято, що розпочинає літургічний рік за східно-християнським календарем. 

Пісні господського, богородичного циклів й до святих йдуть в одному розділі 

згідно з церковним календарем, іноді порушуючи його порядок: пісні на 

Преображення та Успіння вміщені після пісень на Благовіщення і до 

передпісних. Трансформація «Богогласника» 2002 р. та його наближення до 

православного церковного календаря свідчить про прагнення надати 

пісеннику інший, відмінний від католицького прототипу, вигляд, і водночас 

про те, що сформована в католицькому церковному середовищі структура є 

найоптимальнішою, і навіть трансформації, що відбулися у «Богогласнику» 

2002 р., вказують про потенційну продуктивність організації пісенника за 

календарним принципом. Зазначимо, що використання останнього не 

вплинуло на статус духовних пісень: у повній назві пісенника підкреслено, що 

пісні є позабогослужбовими. 
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Стосовно інших сучасних російських православних пісенників, то їх 

вивчення може стати окремою темою для дослідження. Наведемо лише один 

зразок типової, за нашими спостереженнями, збірки духовних пісень. 

Ненотований російський пісенник «Духовные песни» (Любінський Омської 

обл., 2014) [432] не має розподілу пісень за розділами, однак весь репертуар 

поділено на кілька тематичних груп: пісні до Бога молитовного, покаянного 

та прославного змісту, до Богородиці, до святих, морально-повчального 

змісту. Як ми бачимо, загальний порядок пісенних творів дуже нагадує той, 

що є у «Богогласнику». Проте є одна суттєва відмінність – у чотирьох 

великих тематичних групах відсутні твори до церковних свят, у своїй 

більшості пісні не приурочені до подій з життя Ісуса Христа й Богородиці. 

Наприклад, серед пісень першої тематичної групи немає творів до Різдва або 

Великодня, проте є дві пісні про хресну смерть Ісуса Христа, які, однак, 

трактовано не у контексті прив’язки до конкретного дня церковного 

календаря, а як нагадування людині про її відкуплення через страждання та 

смерть Спасителя, тобто у морально-етичному ключі. 

Узагальненість змісту духовних пісень – одна з ключових рис 

російської духовно-пісенної традиції, яка трактувала пісні передусім як 

різновид індивідуальної молитовної практики. Навіть у контексті співу усієї 

громади ці твори не вважалися складовою богослужбової музики. Якщо 

загальне упорядкування пісенника і нагадує структуру українського 

«Богогласника», то внутрішнє наповнення кожного розділу є типовим для 

російської традиції. Втім, структурування пісень за великими тематичними 

групами, на нашу думку, є свідченням поступового включення духовних 

пісень у контекст церковного співу, принаймні як його підготовчий етап. 

Показовим під оглядом відтворення національних російських традицій 

є оригінальний пісенник «Избранные псалмы в современном переводе с 

нотным приложеним» (Москва, 1999) [439], які належать перу поета 

А. Лучника і покладені на музику автором текстів разом із В. Смирновим. 

Цей твір безпосередньо відсилає нас до традиції «Римованого Псалтиря» 
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Симеона Полоцького – Василя Титова, хоча у даному випадку йдеться не про 

повний пісенний Псалтир, а лише про вибрані псалми. Твір опубліковано за 

благословенням московського патріарха Олексія ІІ, отже, він має апробацію 

церковної влади, хоча й не призначений для богослужіння. Під оглядом 

структури видання має дві частини, де у першій надруковано поетичні 

переспіви обраних псалмів (57 текстів), у другій – тексти з мелодіями (39 

творів); усі псалми розташовані у порядку біблійного першоджерела. 

Зазначимо, що подібних пісенних циклів у сучасній православній українській 

традиції немає, що черговий раз доводить нетотожність української та 

російської духовно-пісенних традицій, які мають різну історію, що лише час 

від часу перетиналася. 

Ще однією відмінністю російської духовно-пісенної традиції від 

української є її старообрядницька гілка, де основним жанром є духовний 

стих. Вже зазначалося, що духовний стих старообрядців не належить до 

фольклорних жанрів, також він не є чисто позабогослужбовим жанром, бо 

духовні стихи могли включатися і в богослужіння. 

Структурування збірок старообрядницьких духовних стихів, як і 

сучасних російських православних пісенників, також може стати предметом 

спеціального дослідження. Стосовно старообрядницької традиції, то ми лише 

висловимо кілька спостережень (на основі видання [281], де міститься опис 

більше 20-ти старообрядницьких (нотованих крюковим письмом та 

ненотованих) рукописних пісеників) щодо варіантів розташування творів у 

цих збірках. У рукописах кінця XVIІІ ст. взагалі відсутнє структурування за 

календарним принципом, а у самих збірниках переважають тематика 

морально-повчальна та покаянна (особливо популярними є стихи Іоасафа 

царевича Індійського). Один зі способів циклізації творів у зібранні – 

розташування згідно гласів: саме так організовано збірку кінця XVIІІ ст. [471], 

де основний масив піснеспівів упорядковано за 8 гласами (цикл відкриває 

напис «Стихи покаянны же прибавочны. На осмь гласов» [471, арк. 72]). 
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У збірках старообрядницьких духовних стихів ХІХ ст. більшої ваги 

набувають барокові пісні (більшість з них має українське походження), які, 

на відміну від збірок з православного середовища, записувалися крюковою 

нотацією. Зміна репертуару в рукописах, починаючи з 10-х рр. ХІХ ст., 

привела до того, що пісні до християнських свят почали записувати за 

календарним принципом (протокалендарний тип). Так, у рукописі початку 

ХІХ ст. [472] є два міні-цикли пісень, приурочені до церковних свят: на 

початку рукопису йдуть стихи та псальми до Великодня, Різдва, Богоявлення, 

Преображення [472, арк. 1 – 19 зв.], у середині – стихи та псальми до 

Великодня, Різдва, в’їзду Господнього до Єрусалиму [472, арк. 57 зв. – 

65 зв.]. У рукописі 10-х рр. ХІХ ст. [470] цикл пісень до календарних свят 

лише один і записаний на початку рукопису, проте він містить більшу 

кількість творів: стихи та псальми на свята Різдва Христового, Богоявлення, 

Введення та Успіння Богородиці, в’їзду Господнього до Єрусалиму та 

Великдень [470, арк. 32 зв. – 98 зв.]. Рукопис першої чверті ХІХ ст. [469] 

також містить на початку низку пісень календарного циклу: стихи та псальми 

на свята Введення Богородиці, Різдва Христового, Богоявлення, в’їзду 

Господнього до Єрусалиму, Великдень, Вознесіння, П’ятидесятницю [469, 

арк. 1 – 45]. В останньому рукописі календарний принцип виражено 

найбільш послідовно (твори йдуть відповідно до хронології свят у 

церковному році), в той час як у попередніх збірках міні-цикли духовних 

стихів та псальм на церковні свята розташовані більш вільно. Зазначимо 

однак, що далеко не кожен старообрядницький рукопис того часу й пізніше 

мав цикл пісень календарного циклу. 

Інтерес до організації пісенних творів за календарним принципом і у 

православних, і в старообрядців навряд чи можна пояснити впливом 

богогласникової традиції, хоча повністю його виключити також неможливо. 

Тут можна говорити скоріше про процес природного структурування, коли 

пісні однієї тематики записували разом. В українському православному 

репертуарі цей процес розпочався наприкінці XVІI ст. – на початку XVІІI ст., 
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у російському – на початку ХІХ ст. Процес природного структурування 

пісенних творів, приурочених до церковного календаря, свідчить зокрема про 

поступове або хоча б про потенційне залучення духовних пісень до 

богослужбового співу. 

Підсумуємо основні риси організації репертуару в російській духовно-

пісенній традиції. 

1) Російська духовна пісенність репрезентована до ХХ ст. двома 

основними конфесіями – православною та старообрядницькою. Вона 

культивувала лише один тип духовно-пісенних творів – позалітургічний. 

Пісні призначалися для домашнього співу, а також для позахрамових 

молитовних практик мирян, що не могло не позначитися на тематиці творів і, 

відповідно, на способі їх розташування у пісенниках. Найбільша кількість 

пісень припадає на твори морально-повчального змісту, а також споріднені за 

змістом молитовні, благальні, покаянні тощо; значно менше було пісень до 

Богородиці, святих, церковних свят. Однорідність змісту не потребувала 

групування пісенних творів в окремі розділи, а тому в більшості рукописних 

пісенників російської традиції порядок пісень не був регламентованим. Для 

практичного користування на початку рукопису створювався реєстр пісень – 

алфавітний або посторінковий. 

2) Окрім вільного, в російських пісенниках застосовувалися й інші 

типи організації репертуару – алфавітний і тематичний, які в різний спосіб 

слугували засобом упорядкування матеріалу. Втім, обидва принципи як 

загальні та абстрактні не сприяли формуванню пісенника як єдиної книги, 

якою був пісенник комплексного типу. Алфавітний та тематичний принципи 

організації репертуару в рукописних пісенниках виконували функцію 

зовнішнього, але не сутнісного упорядкування. Єдиним принципом, який 

тяжів до розуміння пісенника як цілісності, не лише практичної, а й 

смислової, був символічний, запропонований ченцями Новоєрусалимського 

монастиря, однак через свою складність, а також у зв’язку з подальшими 
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секулярними процесами цей оригінальний, але умоглядний спосіб організації 

пісенного репертуару не знайшов свого продовження. 

3) Для російської пісенності найбільш близьким з європейських 

виявився тип пісенника, культивований у протестантському середовищі, а 

саме повний пісенний Псалтир. Втім, не маючи відповідного конфесійного 

ґрунту, він у російській традиції не закріпився, і лише наприкінці ХХ ст. 

пісенний Псалтир знову стає актуальним у зв’язку з оновленням традиції 

перекладу псалмів. 

4) Відсутність зв’язку пісень з богослужінням не створило передумов 

формування в російській духовно-пісенній традиції найбільш продуктивного 

типу пісенника – комплексного, в якому важливе місце посідає група пісень 

до церковних свят, впорядкована за календарним та тематичним 

принципами. Останній в російській традиції використовувався дуже 

обмежено: упорядкування невеликої кількості пісень за календарним 

принципом (протокалендарний тип пісенника) можна побачити лише в 

незначній масі усієї рукописної спадщини, цей принцип ніколи не 

використовувався послідовно і до того ж став уживатися пізно – у ХІХ ст. 

Інтерес до календарно-тематичного типу пісенника пов’язаний зі 

збільшенням ваги пісень до церковних свят, що не було типовим для 

російської духовно-пісенної традиції, яка віддавала перевагу морально-

повчальним творам; пісні, приурочені до дат церковного календаря, були 

більш вживаними у священицькому та старообрядницькому середовищі. 

Використання календарно-тематичного типу пісенника також може свідчити 

про етап зародження форм паралітургічного співу. 

Попри зовнішню подібність структури українських та російських 

пісенників позабогослужбового призначення, упорядкування репертуару в 

них свідчить про відмінність обох традицій. Вільне й нерегламентоване 

розташування пісень є найбільш типовим способом розміщення творів у 

збірках православної традиції на ранньому етапі її формування, що 

характерно і для української, і для російської традицій. Однак вже у XVІІI ст. 
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на українських землях у православному середовищі формується пісенник 

протокалендарного типу, де пісні до церковних свят представлені у міні-

циклах, чого не спостерігаємо в російських пісенниках того ж періоду. Після 

закріплення у XVІІI ст. в паралітургічній (греко-католицькій) гілці 

української традиції пісенника комплексного типу, де репертуар організовано 

за календарним і тематичним принципами, цей тип пісенника згодом 

поширюється і в православному середовищі, вплинувши на розвиток 

православної української духовної пісенності. В російській традиції 

календарний принцип упорядкування використовувався дуже обмежено і 

лише з ХІХ ст., натомість у ній виникла специфічна форма упорядкування 

пісенників, в основі якої було покладено символічний принцип (у 

новоєрусалимській монастирській спільноті), яка була унікальною і не мала 

аналогів у Західній Європі. І в українській, і в російській православній 

традиції, попри використання пісенників з календарним та тематичним 

принципами організації репертуару, створених під впливом «Богогласника», 

відсутній пісенник комплексного типу, який би містив пісні, призначені для 

богослужіння, разом з пісенними творами, що освячують християнське життя 

у позахрамовому просторі. 

 

3.3. Організація репертуару у греко-католицьких пісенниках 

 

В українському унійному церковному середовищі, починаючи з 30-х 

рр. XVIIІ ст., набуває актуальності пісенник, призначений не лише для 

приватних молитовних практик та різного роду публічних молебнів, процесій 

та прощ, а й для використання на богослужінні (духовні пісні як доповнення 

канонічних літургічних піснеспівів) та різноманітних храмових відправах. 

Паралітургічне виконання духовних пісень сприяло формуванню співаника, 

що орієнтувався на європейські канціонали та пісенники з календарно-

тематичною структурою. 



 199 

Свідченням паралітургічного виконання пісень стали видозміни у 

структурі рукописних співаників. Ю. Медведик, проаналізувавши велику 

кількість українських рукописних пісенників, констатує, що у 

західноукраїнських пісенниках з 30-х рр. XVIIІ ст. структурування 

репертуару відбувається на основі календарно-тематичного принципу [262, 

с. 90]. Зазначимо ще один момент, показовий для західноукраїнської 

духовно-пісенної традиції, який не є до кінця усвідомленим: після початку 

використання у пісенниках календарного принципу організації репертуару в 

них вже ніколи не використовувалися інші (у православній традиції від її 

початку дотепер ми постійно бачимо варіативність структурування 

пісенників, про що йшлося у попередньому параграфі), що є не лише 

свідченням оптимальності даного підходу при упорядкуванні пісенних 

творів, а й свідченням безпосереднього зв’язку між паралітургічним 

призначенням духовних пісень та використанням у співаниках календарно-

тематичної структури. Останню тезу підтверджує і той факт, що на східних 

та центральних українських землях пісенники календарно-тематичного типу 

не були відомі, оскільки не було підстав для їх появи через відсутність у 

православному середовищі практики паралітургічного співу духовних пісень, 

принаймні у формах, культивованих Унійною Церквою. 

Також звернемо увагу на той факт, що описаний в попередньому 

параграфі східноукраїнський пісенник З. Дзюбаревича (30-ті рр. XVIIІ ст.) з 

деякими елементами упорядкування (протокалендарний тип), був 

переписаний практично одночасно із першими західноукраїнськими 

збірками, у яких було використано календарно-тематичну структуру. І якщо 

протягом наступних п’ятдесяти років західноукраїнські пісенники 

календарно-тематичного типу невпинно еволюціонували, про ще детально 

йтиметься нижче, то ті зразки рукописних пісенників кінця XVIIІ ст., що 

дійшли до нас зі східноукраїнських земель, огляд яких було здійснено у 

попередньому параграфі, свідчать про відсутність еволюційної динаміки в 

пошуках більш оптимальної форми упорядкування духовно-пісенного 
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репертуару. Це пояснюється тим, що східноукраїнські співаники 

функціонували у православному середовищі і не були безпосередньо 

пов’язані з паралітургічними практиками. 

Звернемо увагу і на такий момент: при формуванні у XVIІ ст. спочатку 

українського й білоруського, згодом російського православного духовно-

пісенного репертуару авторам та переписувачам були відомі європейські 

(передусім католицькі) канціонали і пісенники, звідки вони черпали частину 

репертуару, проте жодного разу не було запозичено їхню структуру, навіть 

більше – в російській новоєрусалимській традиції було здійснено спробу 

виробити власний принцип організації духовно-пісенного репертуару. Лише у 

зв’язку з поширенням в унійній церковній практиці паралітургічного співу 

духовних пісень з’явилася потреба у наслідуванні не лише західних форм 

пісенних творів, а й співацьких книг, у яких вони були записані. 

Процес формування українського2 пісенника, в основу якого було 

покладено календарний принцип організації репертуару, йшов доволі повільно. 

Це було пов’язано з тим, що українська, як і білоруська унійна церковна 

практика базувалися на традиціях богослужіння візантійського обряду і мала 

інший історичний шлях. Було важливо органічно поєднати музично-літургічні 

форми східного обряду з традицією співу духовних пісень на богослужінні, що 

виникла в католицькій церковній практиці. Саме тому процес формування 

пісенника на основі календарно-тематичної структури йшов не так швидко, і на 

різних етапах виникали різноманітні форми упорядкування пісенних творів, у 

яких кристалізувався тип співаника з базовими календарним і тематичним 

принципами організації пісенного репертуару. 

Уточнимо, що маємо на увазі під календарним і тематичним 

принципами. Тематичний принцип організації передбачав групування пісень 

                                                             

2 Ми говоримо саме про українські співаники, бо остаточне формування пісенника, 
в основі якого лежав календарний принцип організації репертуару (почаївський 
«Богогласник»), відбулося саме на українських землях – на Волині, проте вагому роль у 
його формуванні зіграла й білоруська духовно-пісенна традиція, про що буде сказано 
нижче. 
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спільної тематики (покаянні пісні, похоронні пісні та ін.), календарний – 

створення циклу пісень, організаційним компонентом якого був церковний 

календар (пісні на Різдво, Великий піст, великодній період та ін.). Останній 

найчастіше був представлений не в «чистому» вигляді, а у поєднанні з 

тематичним (календарно-тематичний тип співаника), тобто розташовував не 

окремі твори, а тематичні групи пісень за календарним принципом. Якщо 

тематичний принцип був представлений у пісенниках православної традиції, 

то календарний (у тому числі з календарно-тематичною організацією 

репертуару) – лише в унійній, і лише згодом під впливом останньої 

використовувався в православних друках. 

Серед рукописних пісенників 30-40-х рр. XVIIІ ст. з календарно-

тематичною організацією репертуару, що дійшли до нас, є зразки західно-

галицької (Тилицький пісенник [464], Кам’янський богогласник [442], 

пісенник Даміяна Левицького [467]), закарпатської (Нижньо-Тварозький 

пісенник [485]) та білоруської (Супрасльський богогласник [382]) традиції. 

Мала кількість джерел не дозволяє констатувати принципову відмінність 

регіональних традицій на початковому етапі формування паралітургічного 

пісенника, яка стала більш виразною пізніше. Розглянемо ці рукописні 

пісенники більш детально під кутом зору пошуків організації репертуару 

відповідно до церковного календаря. 

Тилицький пісенник (1730-х рр.) із західної Галичини (с. Тилич 

Новосондецького повіту, нині Польща), який також в літературі відомий як 

пісенник Якуба Хованця [464], має такі групи пісень (зазначено фактичний 

зміст творів, що не завжди збігається із заголовками переписувача): псалтирні 

пісні; пісні на господські свята (Різдво, Богоявлення, Великий піст, 

Великдень); пісні різного змісту (розпочинаються піснями до Ісуса, далі йдуть 

покаянні, про смерть та Страшний суд), серед яких також є кілька пісень 

календарного циклу, зокрема пісні до Св. Євхаристії (Ad Sanctissimum 

Sacramentum) «Твоя честь, хвала» [464, арк. 57 – 57 зв.], до Св. Духа (Ad 

Sanctissimum ac Vivificum Spiritum) «Царю Небесный и Утѣшителю» [464, 
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арк. 59 зв. – 60 зв.], на Хрестовоздвиження (Ad Sanctissimam ac Vivificam 

Domini Jesu Christi Crucem) «О треблаженное древо» [464, арк. 65 зв. – 66 зв.], 

на Вербну неділю «Днесь благодать нас собирает» [464, арк. 74]; богородичні 

пісні молитовного, благального, прославного характеру, пісні до найбільш 

шанованих богородичних ікон, серед яких є й кілька календарних, зокрема 

пісня на Благовіщення (Pro Festo Annuntiationis) «Tam przy łące przy zieloney» 

[464, арк. 84 – 84 зв.], після якої йдуть кілька небогородичних пісень, на 

Успіння (Pro Festo Assumptionis ejus) «Архангели з неба пришли до 

Богородици» [464, арк. 93 – 94 зв.], на Різдво Богородиці (Pro Festo Nativitatis) 

«Радуйтеся, вси людіє, Дѣва ся раждает» [464, арк. 105 зв. – 107 зв.], на 

Благовіщення (Pro Festo Annuntiationis ejus) «Послан бысть Архангел Гаврїил» 

[464, арк. 108 – 109 зв.], на Успіння (Pro Festo Assumptionis) «O przedziwna 

Królowa, Tyś w słońce przybrana» [464, арк. 114 зв. – 115]; пісні до святих (до 

свята Різдва Івана Хрестителя (2 твори), Луки, Димитрія, Козьми та Даміана, 

архангела Михаїла, Варвари, Миколая (4 твори), апостолів Петра і Павла, 

Петра); наприкінці збірки записано кілька світських пісень. 

У пісеннику є також твори, записані іншим почерком, які йдуть 

всупереч його структурі: наприклад, євхаристична пісня (Пѣснь о Святом 

Сакраментѣ) «Святый, святый, святый, наде вшистких святый» [464, арк. 

23 зв.], розміщена між піснями різдвяного циклу і великопісними на колись 

порожній сторінці, після великопісних пісень йдуть два варіанти (польський 

та український) пісні про польську державу (O Koronie Polskiey, О Коронѣ 

Полской) «Hej Polska Korona miła» та «Ей, Полска Корона мила» [464, 

арк. 35 зв. – 36], однак найчастіше такі пісні дописувалися до відповідних 

тематичних груп. 

Таким чином, у збірці є чотири великі (господські, покаянні, 

богородичні, до святих) та дві невеликі (псалтирні, світські) тематичні групи. 

Календарний принцип найбільш послідовно виявлено у циклі господських 

пісень у період від Різдва до Великодня, інші пісні циклу господських свят 

(Св. Євхаристії, Св. Духа, Хрестовоздвиження, Вербна неділя) розміщено 
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між піснями покаянної тематики; пісні до богородичних свят та пам’ятних 

днів святих розміщено поза хронологією: наприклад, пісень на богородичні 

свята усього 5, з них по 2 твори на Благовіщення та Успіння, які розкидано 

між богородичними піснями, не прив’язаними до конкретних свят. Також 

зазначимо розташування творів покаянного змісту між господськими та 

богородичними піснями, що є доволі нетиповим щодо загальної логіки 

упорядкування співаників. У Тилицькому рукописному пісеннику, який є 

одним із ранніх зразків використання календарно-тематичної структури, ми 

бачимо, що його було вжито цілком свідомо, хоча не послідовно і не у всіх 

тематичних групах. Однак навіть і в такому вигляді цілком очевидним є 

цілеспрямоване прагнення укладача наслідувати католицькі європейські 

зразки для упорядкування пісенника паралітургічного призначення. 

Рукописний пісенник, відомий у науковій літературі як Кам’янський 

богогласник (с. Кам’яна Грибівського повіту, нині Польща, 1734 р.) [442] 

(опис пісень збірки див. у [348]), розпочинається великим циклом 

богородичних пісень (рукопис зберігся не повністю, стосовно дискусій щодо 

його структури див. монографію Ю. Медведика [262, с. 92–93]). На початку 

збірки йдуть пісні до богородичних свят, починаючи від свята Різдва 

Богородиці, яке відкриває літургічний рік за східним календарем, далі 

слідують пісні на свята Покрови, Введення у храм, Зачаття Богородиці, 

Благовіщення, Покладення Ризи Богородиці, Успіння, Покладення чесного 

Пояса Богородиці, що повністю відповідає хронології свят у східному 

церковному календарі. Після пісенних творів, приурочених до свят, йдуть 

пісні до Богородиці загального змісту, в тому числі й іконославильні. 

Наступний розділ пісенника містить пісні до господських свят та 

пам’ятних днів святих, який також розпочинається від вересня (свято 

Воздвиження Чесного Хреста) і завершується святом Усічення голови Івана 

Хрестителя, що припадає на 29 серпня (цикл пісень, на жаль, є неповним, 

оскільки в рукописі відсутні сторінки). Якщо богородичний розділ має 

календарно-тематичну (міні-групи пісень до кожного свята) і тематичну 
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структуру (богородичні пісні загального змісту), то другий – календарну, де 

на кожне свято є лише по одній (рідко 2, на найбільш популярні свята – до 

4-х) пісні. Календарний принцип пізніше стане популярним у 

закарпатському регіоні. 

Третій розділ збірки, визначений переписувачем як компендіум, 

містить пісенні твори на великопісний (чотиридесятниця) та великодній 

період (п’ятидесятниця). Ця частина збірки є типовим зразком календарно-

тематичної структури пісенника. 

Кам’янський богогласник переписаний одночасно з Тилицьким 

співаником, однак демонструє, на відміну від останнього, послідовне 

використання календарного та тематичного принципів укладання пісенників. 

Зазначимо, що перші два розділи Кам’янського богогласника за тематикою 

відповідають Proprium de sanctis (нерухомі свята) католицьких літургічних 

книг, в той час як третій – Proprium de tempore (рухомі свята). Відповідно до 

традиції укладання європейських канціоналів та пісенників у частині 

Proprium de sanctis, де відокремилися два розділи – до богородичних свят та 

пам’ятних днів святим, у Кам’янському богогласнику окремо йдуть пісні до 

Богородиці і до святих. Відмінність від структури традиційного католицького 

пісенника в українському рукописі полягає в а) інверсійному порядку 

розділів (традиційно спочатку має бути Proprium de tempore, потім – Proprium 

de sanctis); б) Proprium de tempore представлений лише передвеликодньо-

великоднім періодом, тоді як він має включати і свята адвентово-різдвяного 

циклу; в) у пісеннику використано східний, а не західний церковний 

календар, при цьому до свят вже долучено суто католицькі – Св. Євхаристії 

(Божого Тіла), Співстраждання Богородиці. 

Рукописний пісенник Даміана Левицького (с. Крампна Ясельського 

повіту, нині Польща, 1739–1740 р.) [467] зберігся не повністю3. З усіх ранніх 

                                                             

3 У пісеннику відсутні перші 90 сторінок, тому частину його змісту можна 
реконструювати лише гіпотетично. Ю. Медведик цілком слушно зауважує, що на початку 
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унійних збірок він є найменш структурованим. Розпочинається пісенник 

циклом передвеликопісних пісень, наприкінці якого записано одну великодню 

пісню; далі йдуть два поспіль цикли великопісних пісень; потім – великодні 

пісні. Зазначимо, що цикл великодніх пісень є дуже невеликий, і після кількох 

творів йдуть пісні на господські свята (В’їзд Ісуса до Єрусалиму, Різдво), до 

святих (до Св. Іллі, Св. Івана Хрестителя тощо), богородичні (на свято 

Покрови і загального змісту), при цьому їх порядок запису є абсолютно 

вільним. Далі у рукопису розміщено невеликий цикл псалтирних пісень (3 

твори), після яких записано кілька пісень різного змісту (з календарного циклу 

– пісня на Вознесіння). Наступний блок містить пісні на богородичні свята 

(Благовіщення, Різдво Богородиці, Зачаття Богородиці, Введення у храм, 

Покрова, Успіння) і пісні до Богородиці загального змісту. Подальше 

розташування пісень є безсистемним, де чергуються богородичні пісні (до 

свят і загального змісту), пісні до святих (Димитрію, Луці, Варварі, Миколаю), 

різдвяні пісні, твори морально-повчального та есхатологічного змісту; серед 

пісень навіть є російський віват. Однак, попри недостатню системність на 

рівні цілої збірки4, пісенник має чітко виражені риси календарно-тематичної 

структури. Значна кількість пісенних творів групується циклами, іноді доволі 

розлогими, послідовність груп пісень часто йде за церковним календарем 

(великопісні та великодні пісні), є цикл пісень до богородичних свят, однак їх 

запис не вповні відповідає хронології. Зазначимо, що це той приклад, який 

яскраво демонструє відмінність несистемності позалітургічного та 

паралітургічного пісенника. У першому випадку безсистемність є системою, а 

елементи системності виникають на рівні емпіричних знахідок, у другому 

                                                                                                                                                                                                    

збірки найімовірніше були записані пісні на Різдво, Богоявлення, Стрітення [262, с. 97], 
оскільки далі йдуть пісні великопісної тематики. 

4 Ми не згодні з думкою Ю. Медведика щодо того, що співаник Даміана 
Левицького своїми тематичними рубриками є найбільш подібний до почаївського 
«Богогласника» [262, с. 97]. Рубрики, представлені у дослідженні вченого [262, с. 96], 
дійсно демонструють подібність до богогласникових, але вони є вибірковими і не 
відображають реальний зміст пісенника. 
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системність проглядає навіть у хаотичності упорядкування репертуару, бо 

вона є набором систем, а не елементів. 

Нижньо-Тварозький співаник середини 30-х рр. XVIII ст. [485] (опис 

пісень збірки див. у [256, с. 365–369]) репрезентує закарпатську традицію. 

Він має яскраві риси календарно-тематичної структури, витриманої, як і в 

більшості рукописів 30-х рр., не зовсім послідовно. На початку збірника (у 

рукопису відсутні початкові сторінки) йдуть богородичні пісні загального 

змісту, потім низка різдвяних, богоявленських та пасійних пісень. Подальша 

частина рукопису відходить від тематичної та календарно-тематичної 

структури і містить пісні до господських і богородичних свят, пісні до 

святих, записаних без жодної системи. Завершується збірка циклом пісень 

морально-повчального та есхатологічного змісту. Додатком виглядають пісні 

на Різдво, до Богородиці і святим, які записані наприкінці рукопису. 

Таким чином, усі чотири західноукраїнські пісенники репрезентують 

календарний та тематичний принципи упорядкування репертуару, однак 

лише один з них (Кам’янський богогласник) використовує їх послідовно. 

Духовно-пісенні твори у співаниках паралітургічного призначення за змістом 

поділялися на пісні до календарних свят (господських, богородичних, до 

святих) та загального змісту (до Христа, Богородиці, повчальні, покаянні, 

есхатологічні тощо). 

Рукописний Супрасльський богогласник, переписаний у 

Супрасльському василіанському монастирі (Західна Білорусь, нині Польща) 

у середині XVIIІ ст. (див. видання рукопису [382]) також репрезентує одну з 

пошукових форм організації паралітургічного пісенника на 

східнослов’янських землях. У Супрасльському богогласнику ми бачимо 

свідомо та послідовно використану календарно-тематичну структуру. Перша 

половина збірки – пісні на господські свята, що йдуть за церковним 

календарем (різдвяні, на Богоявлення, про Страшний суд (тематика пісень 

відображає зміст читань та співів передвеликопісних тижнів), великопісні, 

великодні, до Св. Духа, до Св. Трійці, на Преображення, на 
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Хрестовоздвиження). У наступному блоці зібрано пісні богородичного 

циклу, яких удвічі менше, ніж пісень господського циклу: спочатку йдуть 

чотири твори до богородичних свят (Різдво Богородиці, Зачаття, Введення, 

Благовіщення), далі цикл богородичних пісень продовжується («Пѣсни 

Пресвятѣй Богородицѣ из древних пѣснописцев…»), він включає міні-цикли 

пісень до богородичних свят (Різдво Богородиці, Покрова, Стрітення, 

Благовіщення, Успіння), а завершується богородичними піснями загального 

змісту та піснями до найбільш шанованих ікон. Третій великий блок містить 

пісні до святих, яких удвічі менше, ніж богородичних, їх розташування йде 

за церковним календарем, хоча й не зовсім послідовно. Завершується 

рукопис низкою невеликих за обсягом циклів пісенних творів різного змісту 

(псалтирні пісні, нові пісні до Богородиці та святих, пісні та молебні, 

перекладені з латинської мови). 

У Супрасльському богогласнику відзначимо чітке виокремлення трьох 

груп пісень календарного циклу (до господських і богородичних свят та у дні 

пам’яті святих), а також запис у пісенниках творів, не пов’язаних з 

церковним календарем (покаянні, повчальні тощо). Серед специфічних рис 

пісенника – відсутність окремого розділу покаянних, молитовних, 

благальних, прославних пісень, які в католицьких канціоналах та пісенниках 

зазвичай містилися наприкінці видань (цю традицію згодом перейняв 

почаївський «Богогласник»), пісні різного змісту наприкінці Супрасльського 

богогласника є скоріше додатком, ніж спеціальним розділом. При цьому 

рукопис містить значний за обсягом корпус покаянних пісень («Гимн о 

страшном судѣ» та цикл з 28-ми творами «Пѣсни духовныя о страшном 

судѣ»), однак його розташовано у календарній частині як передвеликопісні. 

Нагадаємо, що у почаївському «Богогласнику» є 6 передвеликопісних пісень, 

однак за тематикою вони належать до циклу великопісних творів. Зазначимо 

також малу кількість творів до суто специфічних католицьких свят (відсутні, 

наприклад, пісні на свята Св. Євхаристії та Співстраждання Богородиці), 

хоча католицький елемент у збірці представлений достатньо широко 
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(переклад-переспів церковнослов’янською мовою католицького молебна 

«Officium parvum Conceptionis Immaculatae Beatae Mariae Virginis», а також 

низки латинських гімнів, у тому числі знаменитої секвенції «Dies irae»). 

Зазначимо, що рукописний Супрасльський богогласник є черговою віхою у 

становленні пісенника, який відображав актуальну практику 

паралітургічного співу на східнослов’янських землях. 

У 50–80-ті рр. XVIIІ ст. продовжувався пошук оптимальної структури 

паралітургічного пісенника. До 50-х рр. пісенники календарно-тематичного 

типу на рівні елементів (Тилицький пісенник, співаник Даміана Левицького) 

та у більш-менш цілісному вигляді (Кам’янський та Супрасльський 

богогласники) вже були сформовані. Як зазначає Ю. Медведик, починаючи з 

останньої третини XVIIІ ст. набуває популярності інший тип пісенника, де 

домінує календарний принцип. Такі пісенники були більш поширені на 

Закарпатті, ніж у Західній Галичині, і містили мінімальну кількість пісень тієї 

чи іншої тематики [262, с. 102]. Нагадаємо, що в Кам’янському богогласнику 

1734 р. ми стикалися зі структуруванням за календарним принципом. Варто 

пояснити, що в пісенниках календарного типу твори не поєднувалися в 

тематичні групи (наприклад, пісні на господські свята, богородичні свята 

тощо), а розміщувалися згідно з церковним календарем (на кшталт 

місяцеслова), при цьому кожне свято передбачало запис лише однієї (на 

найбільші свята – дві-три, іноді більше) пісні, які йшли строго хронологічно 

за числами й місяцями, починаючи від Різдва (за західним церковним 

календарем) або з вересня (за східним церковним календарем). На думку 

Ю. Медведика, календарний принцип є більш динамічним, оскільки кількість 

пісень на кожне свято є мінімальною [262, с. 102]. Зазначимо, що 

календарний тип пісенника не був оригінальним винаходом українських 

уніатів, його коріння також лежать у європейській католицькій традиції. 

Подібний тип укладу ми бачили, наприклад, в авторському чеському 

канціоналі Адама Вацлава Міхни «Svatoroční muzika» (1661), в якому пісні на 

господські й богородичні свята та пам’ятні дні святих чергуються, але суворо 
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хронологічно, більшості свят церковного календаря присвячено лише одну 

пісню. Висловимо припущення, що популярність пісенників календарного 

типу на Закарпатті пов’язано з чеськими та словацькими впливами на 

українську духовно-пісенну традицію, які проявилися не лише в мові пісень 

та залученні творів зі словацького репертуару, а й у наслідуванні структури 

пісенників, поширених у цьому регіоні. 

Ю. Медведик вказує, що календарний тип пісенника в українській 

традиції остаточно сформувався наприкінці XVIIІ ст., тобто в той час, коли 

вийшов з друку почаївський «Богогласник», після чого рукописні пісенники 

наслідували почаївське видання. В Закарпатті однак календарний тип був 

популярний до початку ХХ ст. [262, с. 102]. Зауважимо, що в практичній 

площині пісенники календарного типу ймовірно були зручнішими, однак 

більш перспективним з точки зору церковної книги (а саме так трактували 

пісенники ченці-василіани) був календарно-тематичний тип організації 

репертуару, оскільки він базувався на структурних принципах, апробованих 

протягом століть у європейській католицькій практиці. Також саме 

календарно-тематичний тип співаника став підґрунтям пісенника 

комплексного типу, де пісні до церковних свят сусідили з пісенними творами 

на усі випадки життя, тоді як «чистий» календарний тип цього не передбачав. 

Втім, пісенники календарного типу в «чистому» вигляді траплялися рідко, 

найчастіше вони доповнювалися групами пісень різної тематики. 

Почаївський «Богогласник» (1790–1791) [418] остаточно закріпив 

календарно-тематичну структуру паралітургічного пісенника. Видавці 

поділили репертуар на чотири великі групи пісень, де перші три (господські, 

богородичні, до святих) структуровано за церковним календарем, а четверта 

частина містила пісні покаянного або молитовно-благального змісту, що не 

відносяться до календарного циклу. У «Богогласнику» також було закріплено 

свята в кожній з груп, які до того могли варіюватися. Наприклад, христо-

богородичне свято Стрітення у Супрасльскому богогласнику входило до 
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циклу богородичних, у почаївському виданні воно остаточно закріпилося 

серед свят господського циклу. 

Господський цикл «Богогласника» включає пісні на Різдво, 

Богоявлення, Стрітення, передвеликопісні неділі (блудного сина, м’ясопусна, 

сиропусна), Великий піст, Великдень, Вознесіння, Зіслання Св. Духа, 

Св. Трійці, Св. Євхаристії, Преображення, Хрестовоздвиження. Завершують 

перший розділ пісні до найбільш шанованих образів Ісуса Христа, псалтирна 

пісня та пісня про Боже провидіння. Другий розділ містить пісні на 

богородичні свята: Різдво Богородиці, Покрова, Введення у храм, Непорочне 

Зачаття Богородиці, Благовіщення, Співстраждання Богородиці, Покладення 

Ризи Богородиці, Успіння, а завершують розділ пісні до богородичних 

чудотворних ікон. Третій розділ – пісні до святих – упорядковано за 

церковним календарем, починаючи від вересня, відповідно до східно-

християнської традиції. Більшість святих є у східному та західному 

церковному календарях, єдиним католицьким (унійним) святим, пісню до 

якого містив «Богогласник» – Св. Йосафат Кунцевич, день пам’яті якого 

припадає на 12 (25) листопада. Четвертий – некалендарний – розділ містить 

пісні покаянного, молитовного, благоговійного змісту. У цьому розділі пісні 

також згруповано тематично: пісні «о суєтѣ міра» та «прелести міра», 

«покаянныя», «в различных потребах», «о смерти», «о прочих послѣдных 

вещех», завершують збірку дві пісні «воздыхателная». 

Стосовно структури почаївського «Богогласника», то вона є чіткою та 

продуманою, і спирається як на досвід укладання європейських католицьких 

канціоналів, так і на традицію укладання паралітургічних українських та 

білоруських пісенників. Від багатьох рукописних пісенників паралітургічного 

призначення «Богогласник» відрізняється включенням до відповідних розділів 

календарно-тематичної частини суто католицьких свят (розрізнення свят 

Зіслання Св. Духа (П’ятидесятниці) і Св. Трійці, включення до церковного 

календаря свят Св. Євхаристії, Співстраждання Богородиці, дня пам’яті 

Св. Йосафата Кунцевича). Щодо розташування пісень у кожній тематичній 
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групі зазначимо, що хронологічний принцип у них витримано послідовно, при 

цьому однак у господських піснях в основу річного циклу покладено західний 

календар (від Різдва до Хрестовоздвиження), у богородичних піснях та піснях 

до святих – східний, який розпочинається з вересня5. 

Почаївський «Богогласник» цілком коректно вважати пісенником 

комплексного типу, подібно до барокових католицьких канціоналів та 

пісенників, хоча він не тотожний з ними. Знаменно однак, що це видання є 

католицьким за своєю конфесійною приналежністю. У «Богогласнику» 

ченцями-василіанами на національній основі було переосмислено 

католицький досвід, що вдало поєднав західну та східну літургічні традиції. 

Едиційна традиція, закладена «Богогласником», знайшла продовження 

у різних регіональних виданнях ХІХ – початку ХХ ст. Серед друкованих 

закарпатських ненотованих пісенників відзначимо «Пѣсенник или собраніе 

пѣсней, поемых во дни праздников…» (Унгвар (Ужгород), 1913 [461]). Збірка 

має апробацію церковної влади і призначена для греко-католиків 

Мукачівської єпархії. За змістом пісень вона є близькою до «Богогласника», 

відрізняючись від нього способом групування пісень (календарний тип). На 

початку збірки вміщено доволі розлогу статтю, присвячену традиціям 

церковного співу, в якій сказано про практику використання пісень у літургії. 

Відкривають збірку пісні календарного циклу. Їх упорядкування є 

традиційним для закарпатського регіону з пріоритетним календарним 

принципом: пісні господського, богородичного циклів та пам’ятні дати 

святих йдуть за календарем без поділу на тематичні групи. Свята 

впорядковані не за західним календарем, що розпочинається Різдвом або 

Новим роком, а східним, у якому перше свято – Різдво Богородиці, що 

випадає на 8 (21) вересня. Серед свят також немає специфічно католицьких 

                                                             

5 Щодо рукописної традиції, то пісенники і календарного, і календарно-
тематичного типу використовували два типи календарів – східний та західний. Принципи 
вибору календаря в регіональній проекції та історичній перспективі потребують 
спеціального дослідження. 
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(свято Св. Євхаристії, Співстраждання Богородиці та ін.), їх відсутність 

пов’язана з меншим ступенем латинізації в Мукачівській єпархії, особливості 

церковного життя якої детально аналізує у своїй розвідці словацький 

дослідник А. Шков’єра [404]. Після циклу календарних пісень йдуть пісні до 

Ісуса (усього 2 твори), далі – значний за обсягом блок пісень до Богородиці 

молитовного характеру. Завершує збірку цикл похоронних пісень, а останній 

твір у співанику – пісня до Св. Трійці. 

У друкованій ненотованій збірці «Пѣснословец или новое собраніе 

церковных пѣсней» (Львів, 1909) [462], виданій Ставропігійським інститутом 

у Львові, окрім пісень записано тропарі та кондаки свят, а також інші 

піснеспіви, які розміщено на початку й наприкінці книги. На поєднання 

текстів канонічних піснеспівів з церковними піснями ми натрапляли у 

виданнях «Богогласника» ХІХ ст., ця практика, як бачимо, перейшла і до 

інших пісенників. Збірка «Пѣснословец или новое собраніе церковных 

пѣсней» розпочинається різдвяними піснями, далі розташовано пісні 

календарного циклу за закарпатською традицією. У львівському виданні, на 

відміну від унгварського (ужгородського), за основу взято католицький 

календар – пісні розпочинаються від свята Св. Стефана, яке відзначається 26 

грудня, тобто у наступний день після Різдва. Таким чином, календарна 

частина є органічним продовженням циклу різдвяних пісень, які йому 

передують. Серед свят також є суто католицькі (окремо йдуть пісні до свята 

П’ятидесятниці та Св. Трійці, є свято Св. Євхаристії). У третій частині збірки 

вміщено пісні різного змісту: молитовні до Богородиці та до найбільш 

шанованих богородичних ікон, віронавчального та покаянного змісту, пісні 

про смерть та Страшний суд. У цілому збірка за змістом нагадує 

«Богогласник», принципово відрізняючись від неї розділом з піснями 

календарного циклу, а також друком наприкінці збірки текстів канонічних 

піснеспівів та молебнів на різні свята. 

Обидві збірки відзначені певною традиційністю репертуару та 

архаїчністю мови, модифікаціями структури відповідно до регіональної 
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специфіки, прагненням поєднати літургічні та паралітургічні піснеспіви в 

єдиному виданні. Проте ці видозміни не були суттєвими, бо у той чи інший 

спосіб вони були представлені в рукописах та друках ХІХ ст. Оновлення й 

закріплення нової структури пісенників відбулося пізніше, у 20-ті рр. ХХ ст. 

Новий етап розвитку української паралітургічної пісенності, як 

зазначає автор ґрунтовного дослідження з історії нововасиліянської 

пісенності І. Матійчин [246], розпочався наприкінці ХІХ ст. і був пов’язаний 

з діяльністю василіан в Галичині. Відповідаючи на духовні та культурні 

запити тогочасного суспільства, ченці Василіанського Чину не лише 

популяризували традиційний український духовно-пісенний репертуар, а й 

заохочували усіх віруючих до створення нових пісенних творів, які після 

редагування видавалися у численних збірках і поширювалися всією 

Галичиною. Подібно до того, як у свій час ченці-василіани стояли коло 

витоків друкованих нотних пісенників, створивши наприкінці XVIIІ ст. 

найбільшу антологію церковних пісень – почаївський «Богогласник», що 

став зразком для укладання пісенників протягом наступного століття, так 

само наприкінці ХІХ ст. вони спричинилися до оновлення української 

духовно-пісенної традиції, і не лише у літературній та музичній складовій 

пісенних творів, а й у структурній [246, с. 6–7]. 

І. Матійчин у роботі приділяє увагу як текстовим та музичним 

особливостям духовно-пісенних творів, так і структурі пісенних збірок. 

Дослідниця зокрема зазначає, що за основу авторських пісенників з новими 

творами, що почали активно друкувалися та пропагуватися василіанами, 

було взято перевірену часом рубрикацію «Богогласника», в яку вносилися 

відповідні зміни. Зокрема, було відокремлено в спеціальну збірку різдвяні 

пісні, створено нові тематичні розділи та підрозділи. Завершення першого 

етапу (другий етап розвитку нововасіланської пісенності не було завершено 

через початок Другої світової війна та радянську окупацію [246, с. 12–13]) 

розвитку нововасиліанської пісенності було ознаменовано друком нотованих 

збірок «Коляди» (Жовква, 1925) та «Церковні пісні» (Жовква, 1926), де було 
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остаточно закріплено зміни у структурі пісенника. Різдвяні пісні друкувалися 

в окремій збірці «Коляди», у пісеннику «Церковні пісні» «з’являються нові 

розділи (Пісні під час читаної Служби Божої та Пісні різні) і підрозділи 

(Пісні до Ісусового серця, Пісні до Сотворителя), а також змінюється 

кількісне співвідношення основних розділів: значно зріс корпус Пісень до 

Діви Марії та зменшився блок Пісень до Святих. Пісні покаяльно-

моралізаторські, втративши окремий розділ, все ж присутні у збірках, 

розпорошившись по різних частинах, що, до речі, траплялося і в 

Богогласнику (підрозділ Великопостних пісень)» [246, с. 9–10]. 

Збірка «Церковні пісні» (аналізуємо пісенник за перевиданням 1996 р. 

[490]) репрезентує оновлений варіант пісенника комплексного типу. 

Охарактеризуємо її більш детально у контексті розвитку української 

паралітургічної та європейської пісенності. Виділення творів різдвяного циклу 

в окрему книгу є типовим для європейської католицької традиції, про що 

свідчать польські видання ХІХ та ХХ ст., у яких зібрано церковні (kolędy 

koścelne) та домашні (kolędy domowe, pastorałki) різдвяні пісні (таким 

виданням є, наприклад, зібрання різдвяних пісень «Kantyczki z nutami» 

(Краків, 1911) [506]), однак при цьому в пісенниках комплексного типу завжди 

був цикл різдвяних пісень, хоча й менший за обсягом. У цьому контексті 

українська традиція є унікальною, бо відсутність у пісеннику комплексного 

типу такого важливого розділу є нетиповою для європейської церковної 

практики. Втім, у католицьких пісенниках відсутність різдвяних пісень була б 

абсолютно неможливою, оскільки вони належать не до першої, а до другої 

групи календарного циклу, оскільки йдуть за адвентовими піснями. 

Для більш детального аналізу збірки «Церковні пісні» наведемо її 

рубрикацію. Перший великий блок «Пісні на свята Господні» містить пісні на 

Новий рік, Богоявлення, Стрітення, передпісні тижні (неділя блудного сина, 

неділя м’ясопусна), Великий піст, Воскресіння, Вознесіння, до Св. Духа, 

Трійці, євхаристичні, до Серця Ісусового, на Преображення, на свято 

Хрестовоздвиження. Після пісень до календарних свят йдуть пісні до Ісуса 
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прославного характеру і пісні до Сотворителя; останній цикл містить твори, 

що співаються у різних потребах (ранкові та вечірні молитви, молитва про 

погоду, молитва за Вітчизну тощо). Щодо циклу пісень до календарних свят, 

то відмітимо такі моменти. Серед пісень є твори на свята східного церковного 

календаря, зокрема передпісні неділі (були представлені в «Богогласнику»), 

які відсутні у католицьких пісенниках, хоча аналогічний літургічний період 

був і в західному календарі, проте спеціальні піснеспіви на ці дати 

знаходилися лише в літургічних книгах – градуалах і антифонаріях. У збірці 

представлено також пісні на свята, які є у східному і західному календарях 

(Преображення, Хрестовоздвиження), але в католицьких пісенниках вони 

містяться не в календарному циклі, що охоплює зазвичай період від Адвента 

до Трійці (іноді туди входили твори до свят Св. Євхаристії та Серця Ісуса), а 

до принагідних пісень, оскільки ці два свята хронологічно віддалені від інших. 

Включення їх до пісень господського циклу йде від традицій, закладених 

укладачами «Богогласника». Стосовно пісень до Сотворителя, у якому вагоме 

місце посідають пісні на різні життєві потреби, то тут також бачимо 

відмінність від класичних католицьких пісенників, оскільки ці твори зазвичай 

ідуть після пісень, пов’язаних з календарним циклом, тобто після 

богородичних та до святих. 

Наступні два блоки – богородичний та до святих – є аналогічним до 

почаївського «Богогласника». Богородичний цикл має два типи творів – до 

богородичних свят (Різдво, Покрова, Введення у храм, Непорочне Зачаття, 

Благовіщення, Співстраждання, Успіння) та молитовні до Богородиці, у тому 

числі іконославильні. Зазначимо, що порядок богородичних свят є подібний 

до богогласникового; він відображає традиції як східного, так і західного 

церковного календаря. Щодо пісень до святих, то у структурі новацій немає, 

проте варто зазначити, що уперше з’являються пісні до українських святих – 

Св. Володимира та Св. Ольги. 

Далі у співанику йде розділ «Пісні під час Служби Божої», який 

фактично калькує польські «Pieśni mszalne», що також йдуть після пісень 
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календарного циклу. Як і в польських пісенниках, так і збірнику «Церковні 

пісні», назва розділу не вказує на те, що на літургії мають співатися лише ці 

пісні, а пісні календарного циклу виконуються деінде, але не на літургії. У 

римо-католицькій традиції, починаючи з середини XVIIІ ст. і до 20-х рр. 

ХІХ ст., під час літургії замість латинських співів ordinarium i proprium 

missae, співалися пісні (na Introit, na Gloria, na Gradual, na Credo тощо) [379, 

с. 23]. Під час кожної частини служби звучали 1-2 строфи на одну мелодію; 

окрім того, замість окремих частин могли співатися пісні з календарного 

циклу. Коли «pieśni mszalne» вийшли з ужитку, на богослужінні звучали або 

твори до відповідних церковних свят, або до конкретних обрядів, і саме 

такий підхід до співу пісень у літургії було закріплено реформами 

ІІ Ватиканського Собору (1962–1965). У греко-католицькій церковній 

практиці пісні на Службу Божу виконуються у зв’язку з піснеспівами з 

незмінними текстами (як правило, після них), а також під час деяких обрядів, 

передусім на причастя. 

Подальший блок – «Пісні різні» – включає твори різноманітного змісту 

– хвалебні, молитовні, благальні, але найбільша кількість творів про останні 

речі та похоронні. Завершує збірку «Додаток новіших пісень» з 31-м 

пісенним твором, упорядкування яких у скороченому вигляді повторює 

попередню структуру. Пісні різного змісту наприкінці збірки та додаток з 

новими творами є також типовим явищем для європейських католицьких 

пісенників. Зазначимо також, що у кожній тематичній групі пісні записано за 

абеткою, що відрізняє його від «Богогласника», і вказує на модернізацію 

структури пісенників згідно з тогочасною католицькою практикою. 

Отже, пісенник «Церковні пісні» в розвитку української паралітургічної 

пісенності є черговою віхою, що знаменує оновлення та закріплення структури 

пісенника комплексного типу, який є найпоширенішим у католицьких країнах 

Європи. З точки зору рубрикації він тяжіє до пісенників з деталізацією 

кожного структурного розділу та підрозділу (таким римо-католицьким 

пісенником є, наприклад, збірка Я. Седлецького [513]). При цьому рубрикація 
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відображає і специфіку східно-християнської літургічної традиції, і 

особливості греко-католицького церковного співу, в тому числі 

паралітургічного, а також українські національні традиції. 

Традиція друку збірок духовних пісень у ХХ ст. була розвинута у 

західній діаспорі, яка стала особливо актуальною після окупації СРСР усіх 

українських земель. Детальне вивчення греко-католицьких пісенників 

діаспори може стати предметом окремого дослідження; наразі ми 

охарактеризуємо лише кілька видань. У невеликому ненотованому пісеннику 

«Коляды и другіи найбольше употребляемыи церковныи пѣсни» (Нью-Йорк, 

1928) [444] не зазначено його конфесійну приналежність (у виданні відсутня 

апробація церковної влади), втім, дефініція у назві збірки («церковні пісні») 

відсилає до оновленої греко-католицької традиції. На початку пісенника 

містяться твори на Різдво (коляди), потім йдуть пісні на церковні свята, 

розташовані згідно з церковним календарем із чергуванням господських та 

богородичних свят (Богоявлення, Великий піст, Благовіщення Богородиці, 

Вхід до Єрусалиму, Воскресіння, Вознесіння, Трійця, Преображення, Успіння 

Богородиці, Воздвиження Св. Хреста), завершують збірку одна пісня до 

святих (до Св. Миколая) та чотири до Богородиці прославного змісту. Пісні в 

кожній тематичній групі розташовано не за абеткою. Поєднання в одній групі 

свята господського та богородичного циклів є типовим для пісенників 

календарного типу, очевидно, видавець І. Борух орієнтувався саме на них. 

Більш детально зупинимося на нотованому пісеннику «Grekokatolicki 

Duchovňi Pisňi» (Пряшів, Чехословаччина, 1969) [509]. Особливістю цієї 

збірки є запис українських пісень латинкою, причому згідно словацької 

орфографії, що є специфічною рисою закарпатського регіону. Щодо структури 

пісенника «Grekokatolicki Duchovňi Pisňi», то її рубрикація поєднує 

календарно-тематичний (нововасиліанської редакції) та календарний типи 

збірки: перший розділ містить пісні, що співаються під час літургії 

(нововасиліанська традиція); другий – твори на усі господські, богородичні 

свята та пам’ятні дні святих, починаючи від Нового року і до дня Св. Стефана 
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(календарний принцип закарпатської традиції); наступні п’ять розділів містять 

твори до серця Ісусового, богородичні, великопісні, різдвяні та різні пісні 

(нововасиліанська традиція, що виявляється у т. ч. у виділенні різдвяних 

пісень в окрему групу, хоча і не в окрему збірку). У пісеннику «Grekokatolicki 

Duchovňi Pisňi», який є пісенником комплексного типу, здійснено спробу 

поєднати обидва типи структурування пісенного репертуару – класичну 

богогласникову і нововасиліанську із традиційною закарпатською, проте цей 

спосіб упорядкування пісень у подальшому так і не став 

загальнонаціональним. Зазначимо також, що, на відміну від нововасиліанської 

збірки «Церковні пісні», у пісеннику «Grekokatolicki Duchovňi Pisňi» у кожній 

підгрупі та групі, подібно до більшості рукописних і друкованих 

закарпатських видань, пісні розташовано не за абеткою, а у вільному порядку. 

Відновлення друку греко-католицьких пісенників відбулося після 

отримання Україною Незалежності. Було перевидано пісенник «Церковні 

пісні» [490], почали виходити нові пісенники, що орієнтувалися на 

збереження репертуару класичного нововасиліанського видання, так і ті, що 

пропонували нові пісенні твори. 

Передусім відзначимо авторські збірки духовних пісень, в яких 

створюється новий духовно-пісенний репертуар. Традиція авторських збірок 

набула актуальності в часи оновлення духовно-пісенного репертуару отцями-

василіанами. І. Матійчин називає та описує авторські збірки, що виходили у 

період з кінця ХІХ до 30-х рр. ХХ ст. Так, отець В. Стех є автором низки 

збірок: «Вінець набожних пісней» (Жовква, 1900), «Народно-церковні пісні» 

у двох випусках (Жовква, 1902, 1904), «Ангельський хор» у двох випусках 

(Жовква, 1909, 1910), «Літургічні мелодії» (Жовква, 1928). Частина 

репертуару цих збірок, як зазначає дослідниця, не належать о. В. Стеху, а є 

гармонізаціями відомих пісень. Отець І. Дуцько є автором збірки «Півець. 

Збірник нових церковно-народних пісень», яка вийшла в складі «Книжечок 

місійних» (1906, ч. 3–4). Автором 22 збірок, що виходили протягом першої 

третини ХХ ст., є отець Й. Кишакевич [248, с. 136–138]. Робота багатьох 
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піснетворців увінчалася виданням співаника «Церковні пісні» (1926), у якому 

було кодифіковано новостворений репертуар: з великої кількості пісень було 

обрано найкращі, і значна їх частина свого часу була надрукована в 

авторських збірках. В них також йшли пошуки щодо удосконалення 

структури пісенників [246, с. 10]. 

Після відновлення діяльності Греко-католицької Церкви у 

видавництвах починають активно виходити книги літургічного призначення, 

у тому числі авторські пісенні збірки. У видавництві «Місіонер» у 2010-х рр. 

виходить низка музичних видань: «Припадаю до тебе, мій Христе» Галини 

Мартинюк, «Вічне в любові», «Йосафата», «Тебе, Спасителю, вітаєм», 

«Пісню слави заспіваймо» Мирона Дацка на вірші отця-василіанина Василя 

Богдана Мендруня. Збірка «Тебе, Спасителю, вітаєм» (Жовква, 2011) 

М. Дацка [431] продовжує греко-католицькі едиційні традиції, в яких пісенні 

твори поділялися на кілька великих тематичних груп, де одна чи більше були 

укладені згідно з церковним календарем. 25 творів збірки «Тебе, Спасителю, 

вітаєм», записаних у вигляді хорових партитур на 3-х нотоносцях, хоча й не 

поділено на окремі групи, однак розташовано згідно календарно-тематичної 

структури: спочатку йдуть пісні до господських свят, далі – богородичних, 

потім – пісні до святих. Збірка Г. Мартинюк «Припадаю до тебе, мій Христе» 

(2010) на тексти М. Бабінської, О. Кіс, І. Білінської, О. Мартинюк, Х. Чіпак 

[447] також продовжує едиційну практику василіан – у виданні твори 

згруповано у п’ять розділів: господські пісні, богородичні пісні, пісні до 

літургії, пісні на Господські свята, пісні до святих. Таким чином, у сучасних 

авторських греко-католицьких збірках, що представляють новий духовно-

пісенний репертуар, збережено едиційні традиції, апробовані греко-

католиками протягом століть. 

Серед нових греко-католицьких видань назвемо два, у яких структура є 

відмінною від співаника «Церковні пісні». У невеликій ненотованій збірці 

«Церковні пісні (нові)» (Львів, 2012) [489] усі пісні зібрано у два великих 

розділи «Пісні до Ісуса Христа» та «Пісні до Діви Марії», після яких уміщено 
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невеликий додаток. У пісеннику, окрім нових, є й класичні греко-католицькі 

церковні пісні з традиційною тематикою. Спрощення структури співаника 

пов’язано з тим, що головною метою укладачів було дати віруючим новий 

репертуар, який був би доповненням до класичного, тобто цей пісенник було 

задумано як свого роду додаток до збірки «Церковні пісні», а тому в ньому 

немає усіх структурних розділів. 

Більш масштабною за обсягом є нотована збірка «Господь моя пісня» 

(Львів, 2003) [428], яка значною мірою базувалися на виданні «Церковні 

пісні», однак при цьому у структурі збірки є зміни, іноді суттєві. Зупинимося 

на цьому виданні більш детально. Пісенник має дві частини подібної 

структури, де у першій містяться класичні пісні, у другій – молодіжні. 

Зазначимо, що у пісенниках з літургічними піснями друк популярних серед 

молоді творів є поширеним явищем, зокрема в католицьких країнах. 

Публікація нових пісень як додаток разом зі старими також є традиційною 

для греко-католиків. Принципово новим у збірці «Господь моя пісня» є стиль 

нових пісенних творів, який різко відрізняє їх від традиційних, в той час як 

раніше і «старі», й «нові» пісні були близькими за стилем і різнилися лише 

часом написання. Також у пісеннику «Господь моя пісня» молодіжні пісні за 

обсягом посідають таке ж саме місце, як і традиційні, тобто вони не є 

додатком, а повноцінною частиною збірки, що трапляється нечасто. 

Щодо видозмін у структурі, то на початку першої («традиційної») 

частини замість календарних пісень йдуть дві групи творів, які у збірці 

«Церковні пісні» були вміщені після календарного циклу господських свят. 

Це розділи «Пісні до Бога Отця» і «Пісні до Ісуса Христа». У першій групі 

переважає репертуар пісень до Сотворителя з видання «Церковні пісні», у 

якому вагоме місце посідають твори, що виконуються у різних потребах. 

Стосовно другої, то у ній містяться переважно пісні не з розділу «Пісні до 

Ісуса Христа» зі збірки «Церковні пісні», а євхаристичні пісні з того ж самого 

видання. У розділі «Пісні на свята Господські» у цілому збережено репертуар 

та структуру видання «Церковні пісні» (окрім євхаристичних пісень, які, як 
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вже було зазначено, перемістилися до розділу «Пісні до Ісуса Христа»). 

Стосовно циклу богородичних пісень, то у ньому також загалом збережено 

структуру та репертуар збірки «Церковні пісні», однак при цьому було 

перейменовано підрозділ «На Непорочне Зачаття Пресвятої Діви Марії» (у 

збірці «Церковні пісні») «На Зачаття Пресвятої Богородиці», що суттєво під 

оглядом церковної догматики Католицької та Православної Церков. Також 

вилучено групу пісень «На Співстраждання Пресвятої Діви Марії», яка була 

у виданні «Церковні пісні», оскільки це свято є суто католицьким. Група 

пісень до святих була доповнена новими творами (долучено пісні пам’яті 

видатних церковних діячів ХХ ст. митрополита Андрея Шептицького та 

патріарха Йосипа Сліпого). Пісні до ангела-охоронця було винесено наперед, 

перед піснями до святих. Завершують перший розділ пісні на весілля та 

похорони. Групу пісень до Служби Божої, яка була у збірці «Церковні пісні», 

з видання «Господь моя пісня» вилучено. Щодо другої частини, то вже було 

зазначено, що там дублюється структура першої («Пісні до Бога Отця», 

«Пісні до Ісуса Христа», пісні календарного циклу, богородичні, до святих), 

однак останні розділи є новими – «Пісні біблійної тематики», «Пісні про 

покликання», «Пісні про спільноту», «Пісні-молитви», «Пісні для дітей». 

Вилучення пісенних циклів та окремих творів не є новим явищем у 

церковній практиці – подібне ми бачили і у європейських виданнях, і в 

українських, зокрема у православних виданнях «Богогласника». У збірнику 

«Господь моя пісня» також послідовно вилучено весь специфічний 

католицький елемент, що має нівелювати відмінності між католицизмом та 

православ’ям і відкриває можливість користуватися пісенником 

православних віруючих, у яких, як ми вже пересвідчилися, була відсутня 

системна традиція видавництва духовно-пісенних творів. У збірці є також 

групи пісень, що є ближчими до протестантської традиції, особливо у 

другій частині збірки. Вельми показовими є і перші два розділи пісень – 

«Пісні до Бога Отця» і «Пісні до Ісуса Христа», які ніколи не розпочинали 

католицькі збірники. Друга половина співаника, що містить пісні 
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«полегшеного» стилю, популярного серед християнської молоді, наближає 

її до протестантських видань. 

Зазначимо, що видозміни у структурі пісенника «Господь моя пісня» 

були зроблені свідомо, про що було зазначено у статусі видання (збірник не 

має апробації церковної влади, а пісні не є церковними, про що свідчить 

підзаголовок «Збірник релігійних пісень»). Формально цей співаник відповідає 

усім критеріям пісенника комплексного типу (усі відповідні розділи є у 

першій частині), при цьому у збірці свідомо нівельовано його конфесійну 

визначеність (мета видання співаника – зібрати в одній книзі духовні пісні, 

якими могли користуватися українські християни усіх конфесій), а тому у 

ньому є переплелися католицькі, православні і протестантські риси, при цьому 

основа є католицькою, бо структурною моделлю слугувала збірка «Церковні 

пісні». У цьому контексті можемо говорити не про католицький або 

протестантський, а міжконфесійний (екуменічний) пісенник комплексного 

типу, який, зберігаючи католицьку основу, вбирає традиції інших конфесій, 

що знайшло відображення у його структурі. 

Підсумуємо основні риси організації репертуару в українських 

пісенниках паралітургічного призначення. 

1) Паралітургічний спів в українських та білоруських унійних 

церковних осередках у XVIІ – XVIIІ ст. сприяв появі пісенника, який 

орієнтувався на структуру католицьких канціоналів. 

2) В результаті еволюції структури паралітургічного пісенника було 

сформовано два його типи – календарно-тематичний (Галичина, Волинь) та 

календарний (Закарпаття). Обидва сягають корінням католицької традиції 

структурування канціоналів та пісенників, однак саме календарно-тематичну 

структуру як більш універсальну і потенційно відкриту для формування 

пісенника комплексного типу було покладено в основу першої антології 

українських духовних пісень – почаївського «Богогласника». 

3) Українська едиційна традиція пісенників була тісно пов’язана з 

паралітургічним співом; видання духовно-пісенних творів прирівнювалися до 
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книг церковного типу, але призначених для мирян. Унійні (греко-католицькі) 

видання орієнтувалися на католицькі зразки пісенників комплексного типу, які 

були адаптовані для потреб католиків східного обряду. 

4) Формування пісенника комплексного типу відбувалося в два етапи: 

кінцевим результатом першого став вихід «Богогласника» (1790–1791), який 

структурно був близький до католицьких канціоналів XVIІ – XVIIІ ст.; 

другий – нововасиліанський – етап завершився друком збірки «Церковні 

пісні» (1926), яка за структурою відповідала католицьким пісенникам ХІХ – 

початку ХХ ст. 

5) На сучасному етапі греко-католицька пісенність відроджує едиційні 

традиції початку ХХ ст., серед новацій у структуруванні пісенників 

відзначимо співаники екуменічної спрямованості, створені на основі греко-

католицьких видань, зі зменшенням католицького компонента та зростанням 

ролі протестантського. 

 

3.4. Структура пісенників римо-католицької та протестантської 

конфесій 

 

Європейські католицькі та протестантські збірки з духовними піснями 

були відомі на східнослов’янських землях з другої половини XVІ ст., а то й 

раніше. Ці видання використовувалися католики й протестанти, що жили на 

теренах Речі Посполитої та Московської держави. У XVІ – ХІХ ст. католицька 

та протестантська духовна пісенність слугувала джерелом формування 

духовно-пісенного репертуару українських і білоруських православних та 

уніатів, російських православних і старообрядців. Римо-католики та 

протестанти, що мешкали на східнослов’янських землях, за рідким винятком, 

репрезентували іноземну традицію і не були включені в загальний процес 

культуротворення. Безумовно, католицька та протестантська культура також 

впливали на розвиток східнослов’янської пісенності, особливо польська 

традиція, що в XVІ – ХІХ ст. була потужним підживлювачем української та 
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білоруської пісенності. Однак у процесі формування національного духовно-

пісенного репертуару чільними були православна та унійна (греко-католицька) 

конфесії. Саме тому у XVІІІ – ХІХ ст. не могло бути україномовного римо-

католицького чи російськомовного протестантського духовно-пісенного 

репертуару. У ХХ ст. картина змінюється, і нетрадиційні для цих теренів 

християнські конфесії, які раніше репрезентували національні меншини, 

включаються в загальнонаціональний процес піснетворення. Відповідно, 

виникає потреба у літературі катехитичного змісту, літургічних книгах, 

збірках для богослужбового співу, написаних мовою чільної нації, а не 

національних меншин. 

Формування римо-католицького репертуару на пострадянському 

просторі припадає на період, коли внаслідок літургічної реформи 

ІІ Ватиканського Собору (1962–1965) було дозволено відправляти 

богослужіння не латинською, а національними мовами. Також Собором було 

визначено, що головним критерієм відповідності літургії її сутності є повна, 

свідома та активна участь у ній всієї церковної громади, а не лише 

священика. Наслідком цих змін стало повсюдне поширення церковного співу 

усіх мирян, який замінив спів професійного церковного хору, що призвело до 

корінної трансформації римо-католицької богослужбової музики. У країнах, 

де католицизм є традиційною конфесією, за основу нового літургічного 

репертуару було взято апробовані часом пісні національними мовами, які ще 

з XVІ ст. звучали на богослужінні, але до середини ХХ ст. не мали 

офіційного статусу літургічних. Піснеспіви оновленої католицької літургії 

також були відомі у СРСР до 90-х рр. ХХ ст. у національних меншинах, де 

виконувалися польською, німецькою або іншими мовами, і саме ці пісенні 

твори стали підґрунтям нового українського, білоруського та російського 

римо-католицького репертуару, що почав активно розвиватися з 1990-х рр. 

В Україні перші збірки почали друкуватися з початку 1990-х рр. Це 

були пісенники з текстами найбільш уживаних творів, укладені у різних 

парафіях України для власних потреб. Місцева церковна влада надавала їм 
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статус видань для внутрішнього користування. Перед укладачами стояло 

завдання передусім створити пісенний репертуар українською мовою, їх 

найменше цікавили питання упорядкування збірок, позаяк апробована 

століттями структура пісенника комплексного типу потребувала лише 

наповнення піснеспівами та піснями, які б відповідали критеріям літургічної 

музики, визначеним документами ІІ Ватиканського Собору. Втім, перші 

українські видання не були позбавлені креативності у вирішенні питань 

організації пісенного репертуару в збірках. 

Формування українського римо-католицького репертуару в більшій 

частині українських регіонів відбувалося під значним впливом польського. 

Першими збірками, якими користувалися українські римо-католики в добу 

Незалежності, були польські пісенники. Часто популярні католицькі пісні 

просто перекладалися українською (у регіонах з домінуванням російської 

мови – російською). Однією зі збірок, де засвідчено подібну практику – 

нотований «Церковний співаник» (Чернівці, 2002) [488], основний репертуар 

якого складають перекладені пісні з популярного пісенника Я. Седлецького 

[513]. Стосовно структури пісенника, то в одинадцяти розділах зібрано твори 

до церковних свят та періодів літургічного року (Адвент, Різдво, Великий 

піст, Великдень, Вознесіння, Зіслання Св. Духа, Св. Трійці, Серця Ісуса, 

Христа-Царя), євхаристичні та богородичні пісні. У додатку вміщено кілька 

традиційних та молодіжних українських пісень, а також пісні, написані 

укладачем збірки. Цей пісенник не є літургічною книгою комплексного типу, 

бо у ньому відсутні й частини ординарія меси, молебні, пісні до усіх свят, у 

тому числі не для церковного вжитку. Однак він цілком відповідає 

поставленим завданням зберегти традиції духовного співу старшого 

покоління католиків для молоді, одночасно адаптувавши його через переклад 

українською мовою. Більш вузькі завдання обмежили репертуар 

найуживанішими творами, а саме: а) піснями до головних церковних свят 

літургічного календаря; б) євхаристичними піснями, що є однією з 

найпоширеніших груп творів у пісенниках через розвинений католицький 
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культ Св. Євхаристії; в) піснями до Богородиці загального змісту, без 

прив’язки до церковних свят. 

Утім, більшість українських римо-католицьких пісенників орієнтовані 

на книгу комплексного типу. У виданні «Християнський пісенник» (Познань-

Гнівань, 1995) [487] на початку збірника йдуть малий катехізис, тексти 

літургії, молебнів та молитов. Щодо пісенної частини, то вона розпочинається 

піснями на свята та періоди літургічного року (Адвент, Різдво, Великий піст, 

Великдень, Зіслання Св. Духа), далі йде велика група євхаристичних пісень, 

що належать до річного кола богослужінь (нагадаємо, що свято Св. Євхаристії 

відзначається у четвер після Св. Трійці). У цьому пісеннику євхаристичні пісні 

є цілком самостійною групою, що може виконуватися упродовж року, 

особливо у звичайний період, під час обряду причастя. Після євхаристичних 

йдуть богородичні пісні, пісні до святих, похоронні (усього 2 твори) і 

найчисленніша група пісень різного змісту, передусім прославного. Таким 

чином, цей збірник, що відрізняється стильовою строкатістю (у збірку 

вміщено як класичні, так і сучасні «молодіжні» пісні) та некласичною формою 

запису іншомовних текстів (польські й латинські пісні транслітеровано 

кирилицею), орієнтований на універсальну структуру, яку має пісенник 

комплексного типу. Втім, при першому знайомстві це не є очевидним, 

оскільки у змісті лише молитовно-катехитична частина записана згідно 

порядку їх розташування у збірці, а загальний список усіх пісень подано за 

абеткою, що не дає уявлення про загальну структуру збірки. 

Ненотований «Парафіяльний пісенник» (Київ, 1999) [449] має 

структуру, максимально наближену до пісенника комплексного типу. 

Розпочинається він текстом літургії, далі йдуть пісні на свята та періоди 

літургічного року (Адвент, Різдво, Великий піст, Вербну неділю, Великдень, 

Вознесіння, Зіслання Св. Духа, свято Серця Ісуса); євхаристичні пісні та пісні 

на принесення дарів, які у даному контексті інтерпретовано не як твори 

річного кола богослужінь до свята Св. Євхаристії, а як пісні на конкретні 

моменти богослужіння, що можуть виконуватися протягом звичайного 
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періоду літургічного року; пісні подяки і прославлення; пісні, що виконуються 

протягом року; гімни; пісні до Богородиці і святих; пісні за померлих. Другу 

частину збірки розпочинають «Інші пісні», де записано твори, що 

характеризують даний церковний осередок, опікуваний францисканцями. Він 

орієнтований на молодіжне душепастирство, а тому у збірці є багато 

францисканських пісень, паломницьких пісень, канонів (невеликих творів у 

формі канону, що прийшли з осередку з м. Тезе (Франція), які є популярними 

у всьому католицькому світі), пісень різного змісту; завершують цю частину 

дві групи популярних світських пісень – українських і російських. Їх 

включення у пісенник було викликано практикою співу в паломництвах та на 

інших молодіжних зібраннях не лише духовних, а й світських пісень; втім, у 

другому виданні їх вже було вилучено. Додамо також, що для зручності 

користування всередині кожної групи пісні розташовано за абеткою, подібно 

до класичного польського пісенника Я. Седлецького. Наприкінці збірки 

вміщено популярні молебні, що виконуються протягом року. Упорядкування 

пісень у збірнику «Парафіяльний пісенник» виявилося дуже вдалим, і через 

кілька років його було перевидано (Київ, 2006) [450]. Загальне впорядкування 

у збірці залишилося без змін, було лише вилучено та додано кілька пісенних 

груп, зокрема прибрано світські пісні, змінено розташування груп пісень 

подяки і прославлення та пісень, що виконуються протягом року. Після 

церковних гімнів додано шлюбні пісні та пісні на свята й урочистості 

(Богоявлення, святої Родини, Новий рік). 

Розглянуті вище католицькі пісенники є більшою чи меншою мірою 

наближені до книги універсального типу. При цьому відсутність нот не дає їм 

можливість стати повноцінним виданням, оскільки лише нотовані частини 

ординарія меси та інших непісенних форм роблять його насправді 

універсальним. Першим українським виданням, що отримало статус 

літургічного, став пісенник «Літургійні співи» (Київ, 1998) [445]. 

Відповідаючи його призначенню, на початку та наприкінці збірки містилися 

акламації та співані частини богослужіння нестрофічної форми, латинські 
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григоріанські піснеспіви й літанії. Церковні пісні містилися у середині збірки і 

включали твори на Адвент, Різдво, Великий піст, Вербну неділю, Великдень, 

Вознесіння, до Св. Духа, до Найсвятішого Серця Ісуса, євхаристичні, 

богородичні та святим, пісні, що виконуються протягом року, гімни, пісні за 

померлих. У межах кожної групи пісні розміщено за абеткою. Такий тип 

збірника вже можна було б уважати пісенником універсального типу, якби не 

одне «але». Вимоги до якості духовних пісень у літургічній збірці значно 

обмежили кількість пісенних творів, що не давало можливості користуватися 

лише ним. Саме тому в українських католицьких парафіях продовжують 

виходити різні збірки з духовними піснями, частину з яких було описано 

вище. У 2001 р. у Києві виходить збірка «Вгору серця» [423], яка є 

розширеним виданням пісенника «Літургійні співи». Включення до нього 

більшої кількості пісень, переважно «молодіжних» полегшеного музичного 

стилю, не дозволило цьому виданню зберегти статус літургічного. При цьому 

структурування збірки, попри деяку непослідовність розташування розділів, 

відповідає усім критеріям пісенника комплексного типу. Співаник «Вгору 

серця» відкривається піснями на основні свята та періоди літургічного року 

(Адвент, Різдво та свята різдвяного періоду, Великий піст, Великий тиждень, 

Великдень, Вознесіння, Зіслання Св. Духа, Св. Трійці, свято Найсвятішого 

Серця Ісуса), далі йдуть євхаристичні пісні, пісні до Ісуса, пісні на 

приготування дарів, пісні хвали і подяки, пісні, що виконуються протягом 

року, богородичні пісні загального змісту і до богородичних свят, пісні до 

святих, пісні до обрядів хрещення, вінчання, поховання та пісні за померлих. В 

останній частині збірки розміщено молебні, гімни, принагідні пісні, утреня та 

вечірня за померлих, літургічні піснеспіви нестрофічної форми. Розташування 

пісень у кожній групі традиційно йде за абеткою. Велика кількість творів, у 

тому числі духовних пісень, попри усі недоліки, зробила цю збірку 

популярною у католицькому середовищі, а тому вживаною і донині. 

Відсутність українських католицьких пісенників, що мають апробацію 

церковної влади, спричинила подальші пошуки церковних музикантів у 
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царині музично-літургічних книг. У Луцьку виходять збірки «Співаймо 

Господу» (2014) [483] та «Requiem aeternam» (2015) [512], у яких зібрано та 

гармонізовано переважно літургічні співи непісенних форм. Строфічні твори 

посідають лише незначну частину збірок, при цьому вони трактуються не як 

пісні, а як гімни. Лише у 2016 р. виходить збірка «Psallite Deo» [511], у якій 

зібрано пісні для літургічного виконання. На жаль, це зібрання є кроком 

назад у порівнянні зі співаником «Вгору серця». Хоча формально видання 

має більшість розділів, необхідних для пісенників комплексного типу, якість 

музичного матеріалу (у збірник зібрано усі пісні українською мовою, якими 

користуються в парафіях, без якісного відбору) та відсутність важливого для 

католицьких видань змісту з тематичною та літургічною рубрикацією (у 

книзі є лише алфавітний покажчик пісень, як у протестантських виданнях) 

знижують літургічну вартісність цього видання. Видавці справедливо 

вважають його експериментальним, але й досі в Україні відсутній пісенник 

комплексного типу літургічного призначення, який би мав апробацію 

церковної влади. Найбільш досконалим під оглдяом рубрикації є видання 

«Вгору серця», де на українському матеріалі відтворено загальні принципи 

упорядкування римо-католицьких пісенників комплексного типу. 

Процес становлення римо-католицького репертуару, що відбувався в 

Україні, був подібний на всьому пострадянському просторі. Розвиток 

католицької пісенності в азіатській частині Росії присвячено монографічне 

дослідження Ю. Фіденко [345], у якому авторка аналізує музичний репертуар 

католицьких приходів цього регіону, починаючи від 1990-хх рр. дотепер. 

Основний акцент у монографії приділено музичному компоненту 

католицького богослужіння, щодо структури пісенників, то їм присвячено 

лише невеличкий параграф. Утім, подані там відомості яскраво репрезентують 

процес укладання перших збірок і дають уявлення щодо їхньої структури. 

Однією з перших католицьких збірок на теренах азіатської частини 

Росії був пісенник «Прославим Господа» початку 1990-х рр., привезений 

священиками з Казахстану, що використовувався на богослужінні омської 
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громади. У цьому пісеннику біло зібрано 241 піснеспів, у якому ноти були 

записані вручну, а текст віддруковано на друкарці. Пісенник містив 

традиційний для католицьких видань репертуар, а саме «головні періоди 

літургічного року (Адвент, Різдво, Великий Піст, Великдень, Святий Дух), 

піснеспіви прослави та подяки, надії та прохання, основні етапи літургії, на 

честь Ісуса Христа і Марії» [345, с. 68–69]. 

Нотований збірник «Мы» (1994–1995) парафії Св. Якова у Південно-

Сахалінську містив 82 твори, записані від руки. У пісеннику «після співів меси 

наведено пісні на честь Ісуса і Марії, а потім популярні великодні та різдвяні 

гімни. Завершується випуск кількома корейськими піснеспівами з 

підрядковими ієрогліфами і транскрипцією російськими літерами» [345, с. 70]. 

Дослідниця розповідає історію виникнення збірки «Величит душа моя 

Господа» з м. Владивосток: біля її витоків лежать аркуші з піснеспівами, 

роздруковані у 1992 р. священиками для перших вірян. У 1994 р. вийшло 

перше видання збірки (40 творів), у 1998 р. – друге (більше 130 творів). На 

жаль, у монографії не зазначено основні структурні розділи пісенника, однак 

вказано, що це видання було ретельно відредаговане і широко вживане у 

парафіях азіатської частини Росії [345, с. 69–70]. На основі цих даних ми 

можемо зробити висновок, що воно мало усі або більшість компонентів 

пісенника комплексного типу. 

Першим зразком російського католицького пісенника, що здобув не 

локальне, а загальнонаціональне значення, стала збірка «Сборник церковных 

песнопений» (Рим-Люблин, 1994) [479]. Це видання було першою спробою 

систематизації російських католицьких піснеспівів. Воно носило пошуковий 

характер, що засвідчили подальші видання, куди не увійшла доволі велика 

частина розміщених у ньому пісень та піснеспівів. Збірник відкривається 

піснеспівами до літургії, далі йде гімнарій (розділ, куди вміщено переклади 

російською мовою латинських гімнів – творів строфічної форми, що 

традиційно виконуються у богослужіннях добового кола). У третій, 

найбільшій за обсягом частині розміщено духовні пісні та гімни: спочатку 
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йдуть пісні до свят та основних періодів літургічного року (Адвент, Різдво, 

Великий піст, Вербна неділя, Великий Четвер, Велика П’ятниця, Велика 

Субота, Великдень, Вознесіння, Зіслання Св. Духа, Св. Трійця), далі вміщено 

пісні на честь Ісуса Христа, євхаристичні, богородичні, пісні на честь ангелів, 

святих та мучеників, літанії, ранкові та вечірні молитви, пісні до обрядів 

хрещення, вінчання, поховання, пісні за померлих. В останній частині збірки 

вміщено молодіжні пісні. Упорядкування пісень в середині кожного розділу є 

вільним, лише «молодіжні» пісні розташовано за абеткою. 

Видання «Сборник церковных песнопений» формально відповідає 

багатьом критеріям пісенника комплексного типу, проте навіть у структурі, а 

не лише у самих піснеспівах, є кілька штучних елементів, що свідчать про 

інтелектуальний, а не літургічно-практичний підхід до його укладання. 

Абсолютно штучним розділом є гімнарій, у якому зібрано російські 

переклади латинських гімнів з офіція (богослужіння добового кола) з 

оригінальними григоріанськими мелодіями. Також некоректним є 

розміщення пісень до Ісуса Христа перед євхаристичними, бо вони 

відмежовуються від церковного календаря (нагадаємо, що свято 

Св. Євхаристії йде після свята Св. Трійці), чого ніколи не було у пісенниках 

із традиційних католицьких країн (див. пісенник Я. Седлецького [513], у 

якому пісні на свято Св. Євхаристії передують пісням до свята Найсвятішого 

Серця Ісуса Христа, відповідно до хронологічної послідовності церковних 

свят). Репрезентована в російській збірці послідовність розташування 

тематичних груп пісень відбилася і на українських пісенниках, зокрема на 

виданнях «Парафіяльний пісенник» та «Вгору серця», укладачі яких були 

знайомі з російським виданням. Разом з тим, у збірці цілком слушно було 

відокремлено класичний репертуар від молодіжного, чого не вдалося 

уникнути укладачам пісенника «Вгору серця», що вийшов пізніше. 

Недоліки збірки «Сборник церковных песнопений» було враховано у 

виданні «Воспойте Господу» (Москва, 2005) [426] – першому російському 

пісеннику, що мав офіційну апробацію церковної влади як літургічний. У цій 
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книзі було зібрано усі піснеспіви, більша частина яких є пісенними творами, 

необхідними для використання на літургії, паралітургічних відправах та 

інших обрядах. У виданні було враховано досвід збірки «Сборник церковных 

песнопений», зокрема було узято багато піснеспівів та збережено багато 

рубрик. Пісенник розпочинається незмінними піснеспівами ординарія, потім 

йдуть піснеспіви та духовні пісні до свят та основних періодів літургічного 

року (Адвент, Різдво (у розділі є також твори на інші свята різдвяного 

циклу), Великий піст (укладачами виділяються усі особливі дні цього періоду 

до Великоднього Тридення), Великоднє Тридення, великодній період 

(Великдень, Вознесіння, Зіслання Св. Духа, звичайний час), далі слідують 

євхаристичні піснеспіви, піснеспіви на честь Богородиці, на честь ангелів та 

святих, завершують збірку твори до таїнств хрещення та шлюбу, до обрядів 

поклоніння Св. Дарам та Хресної дороги, літанії, заупокійні обряди. 

Молодіжні пісні не увійшли до збірки «Воспойте Господу». Твори, що 

входили до гімнарію, уміщено у відповідні розділи свят річного кола. 

Уклад пісенника відповідає усім критеріям літургічної збірки й 

охоплює усі сфери церковного життя християнина. Втім, він дещо 

відрізняється від класичних католицьких пісенників: у ньому проглядається 

тенденція дослівного слідування церковному календарю, як записано в 

літургічних книгах, якими користуються священики, в той час як у 

пісенниках, орієнтованих на простих мирян, розташування пісень до 

конкретних свят є більш спрощеним. Так, у класичних католицьких 

виданнях, зокрема в пісеннику Я. Седлецького, після пісень на свята 

Св. Трійці, що входить до великоднього циклу, йдуть пісні на свята 

Св. Євхаристії, Найсвятішого Серця Ісуса, хоча формально вони належать до 

звичайного літургічного періоду і повинні б міститися в розділі з піснями, що 

співаються протягом року. У російському пісеннику їх винесено до розділу 

«Звичайний час», що формально відповідає церковному календарю, проте 

суперечить усталеним католицьким традиціям. Також дещо штучним 

виглядає виділення обрядів виставлення Св. Дарів та Хресної дороги в окремі 
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рубрики, бо зазвичай вони долучені до інших літургічних обрядів (процесії 

на Вербну неділю, Великдень, свято Св. Євхаристії та ін.) та побожних 

практик (вервиця, «Ангел Господень», гіркі жалі тощо). 

Цікавим є упорядкування піснеспівів у межах кожної тематичної групи: 

на початку розділу містяться переклади латинських піснеспівів, покладених на 

григоріанські мелодії, далі йдуть пісенні твори, при цьому твори у кожній з 

підгруп розташовано за абеткою. Цим укладачі збірок хотіли розмежувати 

канонічні (згідно з тридентським розумінням літургічності) і неканонічні 

(тобто колишні паралітургічні) піснеспіви. Таке розташування є нетиповим 

для католицьких пісенників, оскільки і григоріанські, і пісенні твори у 

католицьких країнах вже давно стали єдиним музично-літургічним цілим. Це 

свідчить про молодість російської католицької традиції, у якій протягом 

століть не відбувався загальноєвропейський процес плекання пісенних творів, 

призначених для літургічного виконання. 

Якщо різниця між українським та російським римо-католицьким 

духовно-пісенним репертуаром є суттєвою, оскільки вона була тісно 

пов’язана з історичним розвитком кожної з традицій (про це детальніше у 

статті автора [103]), то ці відмінності найменше відбилися на структурі 

пісенників, які в процесі формування орієнтувалися на усталені та апробовані 

часом європейські зразки, а тому швидко набули класичних форм 

католицького пісенника комплексного типу. 

Отже, на пострадянському просторі було достатньо швидко створено 

католицький пісенник комплексного типу, у якому зібрано піснеспіви й пісні 

для літургічних потреб та паралітургічних і позалітургічних молитовних 

практик. Це стало можливим завдяки орієнтації на європейські зразки, які 

треба було лише «наповнити» національним духовно-пісенним репертуаром. 

Експерименти зі структуруванням пісенників на початковому етапі були 

пов’язані з прагненням відображати реальну літургічну практику 

католицьких приходів та хибними уявленнями укладачів перших пісенників 

про літургічний спів. Нинішня форма католицьких пісенників є 
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відображенням стану усвідомлення музичного компоненту католицького 

церковного співу в контексті власних національних традицій, вона є, на нашу 

думку, проміжною і буде у подальшому допрацьовуватися. 

Формування оновленої протестантської традиції на теренах Російської 

імперії, куди входила більша частина українських та білоруських земель, 

припадає на початок ХХ ст. Біля витоків російської баптистської пісенності 

стояв засновник Всеросійського союзу євангельських християн Іван Проханов, 

творець та перекладач сотень духовних пісень. Він був автором та укладачем 

збірок «Гусли», «Песни християнина», «Тимпаны», «Кимвалы», «Заря жизни», 

«Свирель Давида», «Песни первых христиан», «Новые напевы», «Песни 

Анны», «Песни глубины», «Песни союза», «Божьи песни», з яких дві останні 

не було завершено. Як зазначає їх автор у своїх спогадах, кожна з книг була 

присвячена різним аспектам християнського життя: наприклад, книга «Песни 

первых христиан» написана під кутом зору первісного християнства; твори з 

книги «Песни Анны» були призначені для жінок (пісні написано у пам’ять 

дружини, яка померла у 1919 р.); у книзі «Божьи песни» описано Божі 

атрибути та ставлення до Нього людської душі; у збірці «Песни союза» 

зібрано твори з різних церков Росії, у яких відображено специфічні риси 

різних національних традицій [299, с. 140–142]. На основі цих книг 

І. Проханов у 1927–1928 р. видав збірку «Десятисборник», до першого тому 

якої увійшла збірка «Гусли», другий – «Песни християнина», «Тимпаны», 

«Кимвалы», «Новые напевы», третій – «Песни первых христиан», «Заря 

жизни», «Свирель Давида», «Песни Анны», «Песни глубины». Усі пісенні 

твори у збірках надруковано у вигляді партитур. 

Збірка «Гусли», перше видання якої вийшло 1902 р., у складі 

«Десятисборника» [429], мала 13 розділів («Любов Божа і Його велич», 

«Заклик до віри і нового життя», «Моління і прохання», «Хвала і подяки», 

«Перші кроки віри», «Почуття віри», «Світ Божий і християнська радість», 

«Шлях віри», «Плоди і подвиги віри», «Сподівання віри», «Пісні на різні 

випадки християнського життя», «Дитячі пісні», «Різні піснеспіви»), а також 
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додатки. Якщо перші десять розділів мають реальне групування, то останні 

три – віртуальне, тобто вони згруповані тематично лише у змісті. Серед 

віртуальних розділів важливим є одинадцятий – «Пісні на різні випадки 

християнського життя», що містить пісні на християнські свята (Різдво, 

Великдень, Вознесіння, Новий рік), на освячення часу (ранкові гімни, вечірні 

гімни, трапезні гімни), церковні таїнства у баптистській інтерпретації 

(хрещення, хлібопереломлення, шлюб, смерть та поховання). Окрім 

тематичного, видання має й абетковий покажчик. Отже, «Гусли» є зразковим 

виданням протестантського пісенника комплексного типу. Його особливістю 

є поєднання реального та віртуального тематичного групування пісень, що 

трапляється вкрай рідко. Інші дев’ять збірників І. Проханова є тематичними і 

не належать до видань комплексного типу, саме тому вони мають лише 

алфавітний покажчик. 

У СРСР баптистська церква переслідувалася чи не найбільше, і 

протягом тривалого часу не було підготовлено до друку жодної збірки. Лише 

у 1978 р. було випущено зібрання піснеспівів «Песнь Возрождения», яка 

пізніше неодноразово перевидавалася. Трохи раніше, у 1971 р., було видано 

нотований збірник «Песни христиан» (Том 1) [453, с. 3]. 

Після розпаду СРСР було відновлено друк баптистських видань, і на 

початку ХХІ ст. було видано оновленні пісенники з тими самим назвами. У 

2002 р. виходять ненотована збірка «Песнь Возрождения» [455] та її 

нотований варіант «Песни христиан» (Том 1), що містили 800 пісенних 

творів6, у яких для зручності користування було використано єдину 

нумерацію. У численних перевиданнях ненотованої збірки «Песнь 

Возрождения» кількість творів поступово збільшувалося («Песнь 
                                                             

6 У нових протестантських церквах використовуються два типи пісенників: перший 
тип, у якому містяться гімни, записані у вигляді партитури на двох нотоносцях – для 
професійного хору, другий тип (з текстами пісень) – для загального співу усіх прихожан. У 
пісенниках для загального співу записувалися лише твори строфічної форми (пісні), у 
виданнях для хору – хорові твори строфічної (гімни) та наскрізної (хорові концерти) форми, 
співвідношення творів обох типів у збірках могло варіюватися від однакової їх кількості до 
повної відсутності хорових концертів. 
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Возрождения 2000» «Песнь Возрождения 2500» «Песнь Возрождения 2800» 

«Песнь Возрождения 3300» та ін.) і нині сягнуло 5000 («Песнь Возрождения 

5000»). Щодо збірки «Песни христиан», то її було перевидано у 2009 р. [453] з 

невеликими видозмінами, при цьому кількість творів залишилася незмінною. 

Охарактеризуємо збірку «Песнь Возрождения» та її нотований варіант 

«Песни христиан» (Том 1) як видання, яке є зразком баптистського пісенника 

комплексного типу, на який так чи інакше орієнтуються усі інші. У виданнях 

пісенні твори зібрано у 30 тематичних груп, що значно більше, ніж в 

«Гуслях» І. Проханова. Наведемо їх усі, оскільки вони є типовими для 

баптистських пісенників: «Перед початком зборів», «Молитовні», «Божа 

любов і велич», «Хвала і подяка», «Християнська радість», «Віра та 

сподівання», «Слідування за Христом», «Про Біблію», «Про Церкву», 

«Заклик до праці», «Заклик до покаяння», «Для новонавернених», «На 

хрещення», «На переломлення хліба», «Страждання і смерть Христа», «На 

висвячення [священиків]», «На шлюб», «Християнська родина», «На 

поховання», «Небесні обителі», «Втіха і підбадьорення скорботним, в’язням і 

стражденним з волі Божої», «Різдво Христове», «На Новий рік», 

«Воскресіння Христове», «Про Дух Святий», «Жниварські», «Друге 

пришестя Христа», «Різні християнські свята», «Привітальні та прощальні», 

«Наприкінці зборів». 

Отже, баптистські збірки мають три великих тематичних блоки 

піснеспівів, що охоплюють усі сфери християнського життя і 1) пов’язані 

безпосередньо з проведенням богослужіння (пісні на початок та кінець 

богослужіння, пісні на календарні та інші свята); 2) мають сакральний вимір 

через освячення людини у церковних таїнствах та обрядах (хрещення, шлюб, 

священство тощо); є 3) творами, що стверджують основні постулати віри, є 

актуальними для людини у повсякденному житті і є її відповіддю на Божу 

любов (пісні про Біблію, Церкву, віру, покаяння, праця тощо). Твори третьої 

групи можуть виконуватися на богослужінні і поза ним, в залежності від 

змісту пісень та від конкретних потреб вірян. 
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Відзначимо превалювання у збірках пісенних творів третьої тематичної 

групи, що є характерною рисою усіх протестантських пісенників, у яких 

переважає репертуар віронавчального та морально-етичного змісту. Також 

характерною його рисою є наявність вузькоконфесійних груп пісень, зокрема 

пісні на свято жнив та про друге пришестя Ісуса Христа. У пісеннику «Песни 

христиан», як в інших баптистських виданнях, відсутні традиційні для 

католицьких та православних пісенників богородичні пісні та пісні до святих, 

місце яких посіли твори іншої тематики, актуальної для протестантського 

віровчення. Стосовно загальної структури пісенника, відзначимо системність 

її укладу: пісні на початку богослужіння розпочинають збірку, прикінцеві її 

завершують, утворюючи своєрідну арку, яка має, окрім практичного, й 

символічний зміст (початок і кінець богослужіння співвідносяться з 

початком і кінцем збірки, що символізує повноту людського буття у її 

церковному та нецерковному вимірах). У виданні збільшено вагу пісень 

прославного та повчального змісту, відповідно, значно менше місця 

посідають піснеспіви календарного циклу, оскільки для баптистів у 

богослужінні важливішим є акцент на християнському житті кожного члена 

спільноти, а не на відтворенні життєвого шляху Ісуса Христа. Саме тому 

пісні календарного циклу розміщено у другій половині збірки, а їхня 

кількість є невеликою у порівнянні з іншими групами пісень; до того ж пісні 

пасійного змісту знаходяться не серед творів, приурочених до календарних 

свят, а серед пісень до церковних таїнств та обрядів (страждання і смерть 

Ісуса Христа розглядаються у контексті обряду переломлення хліба). Також, 

подібно до сучасних європейських та американських збірок, у виданнях 

«Песнь Возрождения» та «Песни христиан» відсутній розділ із псалтирними 

піснями, які під час формування протестантського репертуару посідали 

важливе місце. Це є суголосним сучасній церковній практиці на лише 

баптистів, а й інших протестантських течій. 

У подальших перевиданнях збірки «Песнь Возрождения», у тому числі 

українських та білоруських, загальний принцип упорядкування принципово 
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не змінювався, оскільки він відповідав і сучасним європейським та 

американським зразкам, і потребам російської баптистської церкви. 

Українські баптистські збірки почали укладатися трохи пізніше, ніж 

пісенники І. Проханова. Під оглядом змісту та структури перших українських 

баптистських пісенників, що вийшли у 1920–30-х рр. («Пісні паломника», 

«Арфа», «Рідні мелодії», «Голос Сіону», «Арфа Сіону» та ін.; більше 

інформації про ці збірки див. у вступі до пісенника «Євангельський співаник 

відродження» [436], а також у п’ятому розділі роботи), то ми лише маємо 

відомості при ці видання, а тому проаналізувати принципи їх упорядкування 

наразі не можемо. 

Продовження розвитку української протестантської духовно-пісенної 

традиції у повоєнну добу відбувається у діаспорі, де важливе місце посідає 

нотована збірка «Євангельський співаник Відродження» (Чикаго, США, 

1954) [436]. Ця збірка є пісенником комплексного типу, подібно до 

розглянутої вище «Песнь Возрождения». Рубрикація видання 

«Євангельський співаник Відродження» є більш деталізованою: 726 творів 

розподілено на 54 тематичних розділи, при цьому тематичні групи вказано 

лише у змісті. У самій збірці усі твори йдуть відповідно до них, однак 

наочного поділу у вигляді заголовків в збірці немає; в кожній тематичній 

групі пісні розташовані довільно. Порядок тематичних груп багато у чому є 

подібним до російського видання: перша та остання група – пісні на початок 

та закінчення богослужіння; переважна більшість пісень присвячена 

питанням віровчення та стосункам Бога і людини (розділи «Спаситель і 

спасіння», «Пастир і вівці», «Церква», «Божий провід», «Божа охорона», 

«Небо», «Вічність» та ін.), християнським чеснотам («Самовіддача», «Спокій 

і злагода», «Життя за вірою», «Радість і потіха» та ін.). Є групи пісень, 

присвячені церковним таїнствам та обрядам («Хрищення», «Посвячення 

молитовного диму», «Весільні», «Похоронні»). Пісень до церковного 

календаря небагато (загальнохристиянські свята («Різдво Христове», 

«Великодні») та баптистські («Свято жнив»)), і, на відміну від пісенника 
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«Песнь Возрождения», вони не утворюють окремі тематичні групи, а 

розкидані по всій збірці. У пісеннику є не лише гімни строфічної форми, а й 

наскрізної на кшталт хорових концертів (хорові концерти ми знаходимо в 

збірках І. Проханова, але вони не увійшли до збірки «Песни христиан», де усі 

твори мають строфічну форму); останні окремо не виділяються, чергуючись 

зі строфічними гімнами, оскільки головний принцип групування творів – 

тематичний, а не музично-жанровий. 

Однією зі знакових фігур української протестантської (баптистської) 

традиції ХХ ст. був Сергій Бичковський (1913 – 1998) – автор більш ніж 500 

хорових творів, написаних у польській (від початку регентської діяльності на 

рідній Волині, яка у той час входила до складу Польщі), німецький та 

канадський періоди свого життя. С. Бичковський є укладачем численних 

збірок (багато з них є самвидавом і надруковані за допомогою гектографу та 

літографу), де він виступає автором музики, написаної на власні вірші та 

вірші своїх братів по вірі, а також на тексти зі Св. Письма: «Джерело 

духовних пісень» (1933), «Зоря» (Варшава, Польща, 1936), «Пісні 

пробудження» (Варшава, Польща, 1941; доповнене видання – 1943), «Мелодії 

скитальця» (Німеччина, 1947), «Рідна пісня на чужині» (Німеччина, 1948), 

«Нові пісні» (Торонто, Канада, 1953), тричастинний співаник «Пісні ласки» 

(Торонто, Канада, перший том без вказівки року видання, 1969, 1977), 

співаник «Пісні спасених» (Львів, 1992), який є четвертою частиною видання 

«Пісні ласки» [20; 199]. 

Пісенником комплексного типу є збірка «Рідна пісня на чужині» (1948) 

[415], де С. Бичковський виступає передусім як укладач, а також і автор 

багатьох творів. Тематика пісень збірки є типовою для протестантських 

видань, а тому подібною до розглянутого раніше збірника «Євангельський 

співаник Відродження» (пісні віронавчальні, прославні, молитовні, до свят та 

обрядів тощо), однак між цими виданнями є одна суттєва різниця. Якщо у 

«Євангельському співанику Відродження» порядок зазначених у змісті 

тематичних груп є реальним, то у співанику «Рідна пісня на чужині» 
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використано віртуальний принцип упорядкування: при довільному порядку 

розташування творів збірки у змісті вони згруповані тематично. При цьому й 

назви тематичних груп, і твори у межах кожної тематичної групи 

розташовано за абеткою. У збірці також є й абетковий покажчик. У 

пісенниках «Пісні ласки» (друга [413] та третя [414] збірки, що вийшли у 

1969 та 1977 рр.), які містять відповідно 31 та 46 пісень, твори також 

розташовані у вільному порядку, а наприкінці збірки у змісті їх згруповано за 

алфавітом з позначенням відповідної сторінки. Тематичний покажчик 

відсутній, це пов’язано передусім з малою кількістю пісень. Збірки «Пісні 

ласки» не є пісенником комплексного типу, оскільки їх основне завдання – 

ознайомлення з новим репертуаром. 

Серед сучасних авторських українських видань вкажемо на збірку 

«Звуки благодаті» (Луцьк, 2005) [435] Дмитра Воєводи – автора, що писав 

композиції для євангельських християн у радянські часи. Збірка має 66 

хорових творів, серед яких значне місце посідають пісні-гімни, більшість 

текстів з яких написано автором музики. Структура збірки (вільний порядок 

творів та алфавітний покажчик наприкінці) та стилістка музичних 

композицій є близькими до творів С. Бичковського. Як і більшість 

авторських видань, ця збірка не є пісенником комплексного типу. 

Ще до проголошення Україною незалежності наприкінці 1980-х рр. 

відновилося видання баптистських пісенників, одним з яких стала 

«Євангельська пісня» (Київ, 1988) [435]. У цьому виданні було зібрано багато 

пісенних творів з видань діаспори, які мали стати основою репертуару для 

баптистських громад, які щойно почали відновлювати свою діяльність. У 

збірці міститься 388 хорових партитур (гімнів та хорових концертів), які 

розподілено на 20 тематичних груп. Після двох перших («Хвала і подяка», 

«Велич і любов Божа») йде блок пісень до християнських свят, у тому числі 

суто баптистських, та періодів церковного року («Різдво», «Новий рік», 

«Страждання Христа», «Воскресіння Христа», «На свято Трійці», «На свято 

Жнив», «На свято Єднання»); з пісень до таїнств є лише група «Весільні». 
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Друга половина видання відкривається піснями на початок зібрання і 

завершується на кінець зібрання. Між ними – пісні віронавчального змісту, 

молитовні, прославні, благальні та у різних потребах («Молитовні», 

«Сімейно-молитовні», «Християнське життя», «Пробудження, спасіння, 

віра», «Небесні оселі», «Вітальні і прощальні», «Різні», «Посвячення 

молитовного дому»). Пісні всередині кожної групи розташовані у вільному 

порядку. Збірник «Євангельська пісня» є першим, на той момент 

експериментальним виданням, однак він, безумовно, є пісенником 

комплексного типу. Попри слідування традиціям, його упорядкування є не 

зовсім типовим для інших протестантських видань: розташування пісень 

календарного циклу єдиними блоком у першій половині пісенника є більш 

характерним для католицьких, а не баптистських друків. 

У 1997 р. у Києві виходить збірка «Євангельські пісні» [437], що 

налічує 521 хоровий твір, яка суттєво різниться від попередньої, хоча й 

містить частину її репертуару. «Євангельські пісні», як і попереднє видання, 

також є пісенником комплексного типу, а його структура з усіх розглянутих 

видань, на нашу думку, є найбільш логічною та послідовною. У пісеннику 13 

великих тематичних груп, з яких три мають підгрупи. Перші три групи 

(«Хвала і поклоніння», «Велич і любов Божа», «Молитовні») мають вступний 

характер, одночасно вони є квінтесенцією баптистського віровчення; 

наступні три групи є вираженням основних віх богослужіння, центром якого 

є проголошення Слова Божого («Початок богослужіння», «Боже Слово», 

«Закінчення богослужіння»). Сьома група («Ісус Христос») поділяється на 7 

тематичних груп, що подають основні віхи земного життя Ісуса Христа та 

есхатологічний вимір місії («Народження», «Життя і служіння», 

«Страждання», «Спасіння та відкуплення», «Воскресіння», «Вознесіння», 

«Другий прихід»). Зазначимо, що цей розділ не ідентичний аналогічним у 

католицьких пісенниках, оскільки основний акцент тут зроблено не на 

подіях, а їх значенні в житті людини. Восьмий розділ («Дух Святий») є 

невеликий за обсягом, натомість наступний («Життя Церкви») містить 
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велику кількість пісенних творів, які згруповано у 14 тематичних груп, серед 

яких є пісні на різні таїнства й обряди, деякі свята («Церква», «Хрищення», 

«Рукопокладання», «Посвячення дому молитви», «Молитва за Україну», 

«Символі віри», «Вінчання», «Сімейно-молитовні», «Дитячі», «Вітальні і 

прощальні», «Новий рік», «Свято жнив», «Заклик до праці», «Місіонерські»). 

Наступні чотири розділи належать не до життя общини, а охоплюють різні 

аспекти індивідуального життя християнина (розділи «Заклик до покаяння», 

«Християнське життя» (підрозділи «Посвячення», «Господь – добрий 

пастир», «Слідування за Господом», «Божа вірність, охорона»), 

«Християнська радість», «Небесні оселі». Запропонований укладачами 

розподіл пісенних творів яскраво демонструє сутнісні риси пісенника 

комплексного типу, у якому охоплено усі можливі вияви (інтелектуальний, 

чуттєвий) людської природи у її ставленні до Бога у колективному 

(церковно-общинному) та індивідуальному вимірах. 

На відміну від баптистів, які серед інших протестантських громад 

посідають чільне місце на пострадянському просторі, лютерани є значно 

менш чисельною конфесією, яка до 90-х рр. ХХ ст. була конфесією німецької 

національної меншини. Національна складова лютеранських громад 

змінилася з часів розпаду СРСР, коли до лютеранської конфесії приєдналося 

чимало віруючих, що не належали до жодної церкви, які себе знайшли саме у 

лютеранстві. Цей чинник спонукав до створення музично-літургічної книги з 

піснеспівами для нових вірян, що не розуміли німецьку мову. Після пробного 

видання у Петербурзі у 2007 р. виходить нотована збірка «Сборник 

песнопений Евангелическо-лютеранской Церкви» [474], призначена для 

задоволення потреб лютеранських громад на усьому пострадянському 

просторі. Це видання є пісенником комплексного типу, де зібрано не лише 

піснеспіви на літургію, а й молитви, катехізис, відомості про авторів творів, 

представлених у збірці. 

Зазначимо, що лютеранські пісенники частково споріднені з 

католицькими, особливо у календарній частині з деталізацією церковних свят 
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(від Адвента до Св. Трійці), а також у розділі з незмінними піснеспівами 

літургії (ординарій), які залишилися від католицької меси. Однак у цілому 

тематика лютеранських збірок є протестантською, що знайшло відображення у 

структурі пісенників. Видання «Сборник песнопений Евангелическо-

лютеранской Церкви» має такі розділи: після вступного розділу недільних 

піснеспівів йдуть пісні на церковні свята та періоди літургічного року (Адвент, 

Різдво, Новий рік, Великий піст, Великдень, Вознесіння, Зіслання Св. Духа, 

Св. Трійця, кінець церковного року), потім розташовано пісні до церковних 

таїнств та обрядів (хрещення, причастя, конфірмація, висвячення священиків, 

шлюб), далі йдуть пісні різноманітної тематики, пов’язані з різними аспектами 

християнського життя («Творіння та насущний хліб», «Ранкові піснеспіви», 

«Вечірні піснеспіви», «Навернення та покаяння», «Церква та спілкування 

святих», «Віра та виправдання», «Освячення та слідування за Христом», 

«Хрест та розрада», «Смерть та вічне життя», «Хвала і подяка», завершують 

збірку літургічні піснеспіви нестрофічної форми (ординарій) та піснеспіви 

Тезе, популярні і серед католиків, і серед протестантів. 

Отже, російський лютеранський пісенник комплексного типу 

відповідає усім критеріям такого роду видань і відображає специфіку 

лютеранської конфесії, яка зберегла у богослужінні багато елементів 

католицької літургії, що відбилося у структурі пісенника. З іншого боку, у 

структурі лютеранської збірки також є багато тематичних розділів, які 

споріднюють його з іншими протестантськими конфесіями, відображаючи 

основні положення протестантського віровчення. 

На жаль, на сьогоднішній день відсутнє аналогічне видання для 

українських лютеран, що відправляють богослужіння українською мовою, 

яким доводиться задовольнятися іншими пісенниками. Зазначимо однак, що 

в українській лютеранській традиції у ХХ ст. був прецедент видання 

україномовної нотованої збірки пісень «Український євангельський 

співаник» (Станіславів, 1933) [486]. Це видання не є типовим пісенником 

комплексного типу, бо містить, за рідким винятком, лише пісенні твори, хоча 
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тематично охоплює усі сфери духовного життя християнина. Структура 

збірки, що налічує чотири великих розділи, є типовою для лютеранських 

видань. Розпочинають збірку вступні пісні, в яких сконцентровано основні 

постулати лютеранського віровчення. У першому розділі («Церковний рік») 

зібрано твори до свят та періодів літургічного року (Різдво, Новий рік, 

Богоявлення, Великий піст, Великдень, Вознесіння, Зіслання Св. Духа, 

Св. Трійця), другий розділ («Церква») охоплює тематику християнських 

таїнств (хрещення, покаянні, причастя, шлюб), а також містить пісні до Бога 

та Ісуса Христа прославного характеру. У третьому розділі («Місія») 

містяться пісні, що розповідають про християнські чесноти (віра, надія, 

любов) та пісні подяки, хвали та прохання, четвертий розділ («Послідні 

справи») охоплює тематику смерті. Завершують збірник пісні-гімни, в тому 

числі знаменитий «Боже великий, єдиний, нам Україну храни». 

У підсумку зазначимо, що баптистські пісенники з національним 

репертуаром у Російській імперії з’явилися на початку ХХ ст. і наслідували 

структуру європейських та американських видань. Після тривалої перерви у 

розвитку пісенної традиції унаслідок переслідування протестантів у СРСР, 

коли пісенність розвивалася у підпіллі або за межами країни у діаспорі, у 

1990-х рр. баптистську традицію церковного співу було відновлено. Швидке 

створення нових баптистських пісенників комплексного типу стало можливим 

завдяки багатому репертуару, створеному у 1910–1920-х рр. у Росії та 1930–

1940-х рр. в українській діаспорі, а також наявності усталених форм 

пісенників, апробованих у церковній практиці Європи та Америки. Щодо 

лютеранської пісенності, то її кодифікація у пісеннику комплексного типу 

відбулася за схемою, аналогічною тій, що була у римо-католицькій традиції. 

Отже, структурні компоненти в сучасних католицьких і 

протестантських пісенниках на пострадянському просторі аналогічні 

європейським та американським зразкам, на які орієнтувалися укладачі 

перших збірок. Деякі відмінності в структуруванні відображають специфіку 

національної практики, де ці конфесії не є чільними. На сьогоднішній день 
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можна сказати, що на пострадянському просторі в цілому завершено 

кодифікацію пісенного матеріалу в католицькій та протестантських церквах. 

Це сталося завдяки друкам пісенників комплексного типу практично у 

кожній із названих конфесій, які відзначили черговий рубіжний етап 

розвитку власної духовно-пісенної традиції. 

 

Висновки до розділу 3 

 

У третьому розділі охарактеризовано етапи формування та будову 

співацьких книг для мирян, що належали до різних християнських конфесій. 

Виокремлено три історичних типи католицьких канціоналів XV – 

XVІІІ ст., третій тип (середина XVІІ – XVІІІ ст.) ми визначили як пісенник 

комплексного типу. Він був призначений для мирян і містив твори для 

богослужіння, паралітургічних молебнів, приватних побожних і молитовних 

практик. Зазначено, що у пісеннику комплексного типу використовувався 

календарний та тематичний принципи структурування. Подальша 

модернізація структури пісенника (деталізація рубрик в межах тематичних 

груп, розміщення пісень однієї тематики за абеткою) відбулася у ХІХ ст., 

вона є актуальною донині. 

У XVI – XVІI ст. йде формування протестантських канціоналів, які 

орієнтувалися на структуру католицьких, видозмінюючи її відповідно до 

потреб власної церковної практики. Розмаїття форм протестантських 

канціоналів пов’язано з існуванням кількох протестантських церков, що 

різнилися доктриною, церковним устроєм, формами богослужіння. 

Канціонали традиційних протестантських течій зберегли календарний та 

тематичний принципи організації репертуару, зміни структури пов’язані з 

трансформаціями церковного вчення. Протестантські канціонали не містять 

традиційні тематичні групи католицьких пісенників (пісні до Богородиці та 

святих), натомість в них збільшено кількість пісень, присвячених церковним 

таїнствам й обрядам, християнському життю в його ідеалах та настановах. У 
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XVI – XVІI ст. відповідно до актуалізації протестантами текстів Св. Письма 

популярності набуває особливий тип співацької книги – повний пісенний 

Псалтир. Для баптистських канціоналів ХХ ст. характерні поява нових 

тематичних груп пісень (любов Божа, віра, надія, Боже провидіння, Божа 

благодать тощо), відмова від календарного принципу структурування 

репертуару, створення нового принципу тематичної організації піснеспівів, 

визначеного нами як віртуальний. Констатовано, що більшість 

протестантських співацьких книг XVI – початку XХI ст. можна вважати 

пісенниками комплексного типу. 

Охарактеризовано структуру православних пісенників української та 

російської традицій. Визначено два типи українських православних 

співаників кінця XVІІ – XVІІІ ст. – безсистемний та протокалендарний; 

останній характеризується наявністю елементів календарної структури 

(тематичні міні-цикли пісень, приурочені до свят церковного календаря). В 

російській традиції новоєрусалимські піснетворці на основі поєднання 

алфавітного та тематичного принципів утворили оригінальну структуру 

пісенника, яку можна окреслити як символічну. Структура православних 

пісенників ХІХ – початку ХХІ ст. зазнала впливу почаївського 

«Богогласника». Зроблено висновок, що в православній традиції немає 

єдиного уніфікованого принципу рубрикації пісенного репертуару та 

відсутній співаник комплексного типу, оскільки духовні пісні, за рідким 

винятком, не виконувалися на православному богослужінні. 

Формування українсько-білоруського пісенника комплексного типу з 

базовою календарно-тематичною структурою пов’язано із впровадженням 

уніатами паралітургічного співу духовних пісень. Простежено історію 

формування пісенника комплексного типу для католиків східного обряду, що 

мешкали на українських та білоруських землях. Зазначено, що структура 

почаївського «Богогласника» (1790–1791) є оптимальною для задоволення 

потреб мирян у церковному та позацерковному співі. Оновлення структури 

греко-католицьких пісенників, зокрема деталізація рубрик, розширення 
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тематики, розташування пісень за абеткою межах тематичної групи, 

припадає на першу третину ХХ ст. Оновленим пісенником комплексного 

типу для католиків східного обряду стало нововасиліанське видання 

«Церковні пісні» (1926), на яке орієнтуються сучасні греко-католицькі 

співаники. 

Українські й російські римо-католицькі та протестантські пісенники 

ХХ – початку ХХІ ст. наслідують структуру, закріплену європейськими та 

американськими виданням відповідних конфесій. Проаналізовано будову 

низки пострадянських римо-католицьких та протестантських видань, 

зазначено експериментальність деяких з них, що було пов’язано зі слабким 

розумінням укладачами 1990-х років традицій католицького й 

протестантського церковного співу. 
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РОЗДІЛ 4 

БІБЛІЙНІ ТА ГІМНОГРАФІЧНІ ТЕКСТИ ЯК ПІДҐРУНТЯ 

СХІДНОСЛОВ’ЯНСЬКОЇ ДУХОВНО-ПІСЕННОЇ ТРАДИЦІЇ 

 

4.1. Біблійні тексти та духовно-пісенна поезія 

 

4.1.1. Псалтирні пісенні парафрази східнослов’янської традиції 

другої половини XVІ – XІХ ст. 

 

Псалтир є важливою складовою східно-християнської і західно-

християнської гімнографії. Тексти Псалтиря також покладено в основу 

духовних пісень літургічного, паралітургічного та позалітургічного 

призначення різних християнських конфесій. «Псалмами» й «псальмами» у 

барокову добу у східнослов’янській традиції називали духовні пісні 

книжного походження, згодом «псальмами» – духовні пісні фольклорного 

побутування, що увійшли до лірницького репертуару з книжної традиції. 

Сплеск інтересу до псалтирної поезії спостерігається за доби 

Відродження в контексті гуманістичних тенденцій розвитку європейської 

культури, а також у зв’язку з поширенням протестантського руху з його 

ідеєю актуалізації Св. Письма, до числа книг якого входить Псалтир. Слід, 

однак, зазначити, що попри те, що традиція поетичного переспіву Псалтиря 

здебільшого асоціюється з європейською практикою доби Відродження, 

перші зразки його поетичних парафраз відомі ще з перших століть 

християнства, причому авторство належить гімнографам з християнського 

Сходу. Так, за свідченням Єфрема Сирина, гностик Бардесан (Вардесан, Бар-

Дайшан) написав сірійською мовою цикл зі 150 псалмів, до яких він створив 

мелодії. Цей твір кінця ІІ – початку ІІІ ст. до нас не дійшов, але вплинув на 

становлення християнської гімнографії [54, с. 149–150]. У ІV ст. грецький 

єпископ Аполлінарій Лаодикійський здійснив повний переклад Псалтиря 

грецькою мовою, використавши гомерівський гекзаметр [54, с. 144]. 
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Ймовірно, цей твір також міг сприяти становленню християнської 

гімнографії, подібно до того, як вергілієві та горацієві строфи лягли в основу 

гімнів Амвросія Медіоланського. Зазначимо, що на Заході твір Аполлінарія 

було надруковано повністю лише в добу Відродження (1552), його видав 

видатний французький філолог Адріан Турнеб [237, с. 281]. 

Отже, віршовані переспіви Псалтиря національними мовами в 

європейській культурі мають давню традицію, проте в добу Відродження 

псалтирна поезія актуалізувалася в нових формах, вплинувши на церковну 

культуру Нового часу. Віршовані переспіви псалмів, поширені на 

християнському Заході, стали потужним імпульсом розвитку псалтирної 

пісенної поезії на східнослов’янських землях: поетичні переспіви текстів 

Псалтиря є вагомою складовою східнослов’янської духовно-пісенної традиції. 

У ХVІ – ХVІІ ст. псалтирна поезія й псалтирні пісні представлені в 

європейських католицькій і протестантській традиціях дуже широко, що 

відображає конфесійне розмаїття європейського культурного простору та 

широкі можливості функціонування у ньому псалтирної поезії (про це див. 

більш детально в публікаціях автора дисертації [148, с. 148–155] та [129]). 

Ренесансна і постренесансна європейська традиція виокремила такі види 

рецепції текстів книги Псалтир національними мовами. 

1) Повний віршований переклад Псалтиря, виконаний національними 

мовами. Повні псалтирні цикли стали важливою складовою протестантської 

пісенності, для католицької традиції вони є менш характерними, оскільки 

псалми не є основою католицького літургічного репертуару. 

2) Окремі псалтирні пісні та міні-цикли, уміщені в різних частинах 

канціоналів і пісенників відповідно до їхньої тематики (прославні, покаянні 

тощо). Невеликі цикли псалтирних пісень були популярні у католицькій і 

протестантській церковних практиках. 

3) Невіршовані тексти псалмів національними мовами в літургічних і 

паралітургічних католицьких практиках. 
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Другий вид є найбільш універсальним, оскільки не залежав від 

конфесійних церковних практик, а тому став провідним для 

східнослов’янської духовної пісенності. 

Історично першими на східнослов’янських землях духовні пісні нового 

типу з’явилися в другій половині XVI ст. в протестантському середовищі, 

серед яких значне місце належало псалтирним парафразам. Білоруський 

дослідник О. Солодухін вказує, що виданий на білоруських теренах 

Несвіжський канціонал («Katechizm albo krótkie w jedno miejsce zebranie 

wiary. Psalmy i pieśni») 1563 р. містив 110 пісень та 54 псалма польською 

мовою, а доповнення до цього видання, датоване 1564 р. – 5 псалмів та 8 

пісень. Як зазначає автор, не вдаючись у детальний аналіз його європейських 

першоджерел, ряд мелодій псалмів з Несвіжського канціоналу було взято з 

Женевського Псалтиря 1562 р., зокрема мелодію 23-го псалма Несвіжського 

канціоналу – з 47-го псалма Женевського Псалтиря, 135-го псалма – зі 107-го 

(з невеликими змінами), 128-го псалма – з 100-го (мелодію також 

використано також у 131-мй та 142-мй псалмах Женевського Псалтиря) 

псалма [310, с. 12–13]. Несвіжський канціонал, а також й інші протестантські 

пісенники, видані в другій половині XVI ст., у яких є пісні на тексти псалмів, 

свідчать про значущість псалтирної пісенності в розвитку протестантського 

репертуару на білоруських землях, її зв’язок із загальноєвропейською 

традицією, а також про специфіку білоруської протестантської пісенності 

того періоду, яка є виключно польськомовною.  

Що стосується української традиції, то з протестантського репертуару 

до нашого часу дійшли лише звістки про рукописний пісенник кінця XVI ст., 

що знаходився в Познанській бібліотеці, у якому було записано близько 

п’ятдесяти духовних пісень [262, с. 76]. Оскільки цей рукопис не зберігся, то 

зараз ми можемо тільки припускати, чи були серед цих пісень псалтирні. 

Якщо ж вони там були, що цілком ймовірно, можна було б говорити про те, 

що протестантська традиція зіграла певну роль у розвитку української 

духовної пісенності, у тому числі через трансляцію популярного в 
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протестантському середовищі жанру псалтирної пісні. Про це можна казати з 

великою часткою ймовірності й тому, що збереглися свідчення, які непрямо 

підтверджують традицію поетичних перекладів текстів Псалтиря книжною 

українською мовою в середині XVII ст. М. Возняк наводить зразок пісенної 

псалтирної поезії – віршовану парафразу 42-го псалма староукраїнською 

мовою, записану латинкою в актовій книзі міського житомирського суду від 

1635 р. Цей текст, на думку літературознавця, побічно свідчить про існування 

українського віршованого перекладу Псалтиря або хоча б обраних псалмів [28, 

с. 590]. Знаменно, що цей поетичний переспів 42-го псалма («Во невинности 

моей, Боже, суди мя») майже у незмінному вигляді увійшов до українських 

рукописів XVІII ст. ([464, арк. 4 зв. – 6]; [467, арк. 166 – 166 зв.]; публікацію 

тексту з житомирського рукопису див. у [349, с. 30]), тобто на 100 років 

пізніше першого відомого запису. Щодо кількості українських псалтирних 

пісень в першій половині XVII ст., то, найімовірніше, можна говорити скоріше 

про окремі їх зразки, ніж про поетично-пісенні парафрази всього Псалтиря, 

хоча не виключена й можливість останнього. Стосовно перших записів 

українських псалтирних пісень XVII ст., то, можливо, їх доведеться шукати в 

джерелах, які не мають відношення ні до музики, ні до літератури. 

Починаючи з 50–60 рр. XVIІ ст. духовні пісні почали записуватися у 

спеціальних рукописних співаниках, однак, на жаль, ці книги не дійшли до 

нашого часу, а тому ми не можемо достеменно знати про кількість 

українських псалтирних пісень у другій половині XVIІ ст. та ступінь їх 

популярності. Про українські псалтирні пісні ми можемо говорити, лише 

спираючись на російські джерела XVIІ ст., які зберегли частину українського 

репертуару. Звертаючись до шару псалтирної пісенності Московської 

держави, ми повинні пам’ятати, що її традиція є відмінною від українсько-

білоруської, хоча остання була вихідною точкою для московської. У 

випадках з піснями XVIІ ст., що збереглися у російських джерелах, ми 

можемо говорити про те, що це саме українські твори лише тоді, коли вони 

мають виразні українські риси або ж представлені в українському репертуарі 
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XVІIІ ст., оскільки, як показав порівняльний аналіз обох традицій, духовні 

пісні XVIІ – XVIІІ ст., що мають російське походження, в український 

репертуар не потрапили. Як зазначає Ю. Медведик, «майже не існувало такої 

практики, при якій би музично-поетичні кантові тексти з репертуарів 

російських співаників проникали в українські збірники. <…> Репертуари 

рукописних та друкованих співаників тому свідчення» [356, с. 363]. Саме 

тому псалтирні пісні XVIІ ст. з Московської держави (новоєрусалимська 

традиція, «Римований Псалтир» Симеона Полоцького – Василя Титова) в 

українських пісенниках XVIІІ – XІХ ст. відсутні. 

Серед псалтирних пісень XVIІ ст. з російських співаників беззаперечно 

українське походження мають твори «Тебѣ ся, Господи, всѣм сердцем 

исповѣм» (анонімний переспів 9-го псалма), «Господи мой, ярость Твою не 

покажи надо мною» (переспів 37-го псалма, що приписується Димитрію 

Ростовському [341, с. 182–183]), «На Тя, Господи, всегда уповаю» 

(анонімний переспів 70-го псалма), які ми знаходимо як в російських 

рукописних пісенниках кінця XVIІ ст., так і в українських та білоруських 

рукописах XVIІІ – XІХ ст. 

Традиція створення псалтирних пісень на українсько-білоруських 

землях у XVIІІ ст. не була потужною: віршовані парафрази Псалтиря не посіли 

значного місця в українському духовно-пісенному репертуарі. У тих 

нечисленних рукописних співаниках першої половини XVIII ст., що 

репрезентують унійну духовну пісенність, однією з особливостей якої є 

календарний принцип в організації пісенного репертуару, виявлено невеликі 

цикли псалтирних пісень – від 3-4 до 10, які розміщувалися переважно у 

розділах, безпосередньо не пов’язаних із церковним календарем (початок або 

кінець пісенника, рідше у середині). Кількість пісень на віршовані псалтирні 

тексти часто була меншою, ніж це було декларовано переписувачами. 

Наприклад, у Тилицькому співанику, переписаному на Лемківщині (нині 

Польща) у 30-х рр. XVIIІ ст., на початку рукопису зазначено, що він містить 

10 псалтирних пісень, однак лише перші 9 є віршованими переспівами псалмів 
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церковнослов’янською та староукраїнською мовами: «Глаголы моя, Господи 

мой, внуши» (переспів 5-го псалма), «Тебѣ ся, Господи, всѣм сердцем 

исповѣм» (переспів 9-го псалма), «Доколѣ, Пане, человѣк утрапленый» 

(переспів 12-го псалма), «Господи, ярость Твою не покажи надо мною» 

(переспів 37-го псалма), «Блажен, иже ока своєго не отврати от нищаго» 

(переспів 40-го псалма), «Во невинности моей, Боже, суди мя» (переспів 42-

го псалма), «На тя, Господи, надѣюся» (переспів 70-го псалма), «Боже, 

пришли языци в достоянїє» (переспів 78-го псалма), «Коль возлюбленна села 

Твоя, Пане» (переспів 83-го псалма) [464, арк. 1 зв. – 6]. Останній твір «Царю 

небесный, златым вѣнцем славы» позначено як Псалом Давыдов Reliquus [464, 

арк. 6 зв. – 7], хоча цей твір не є поетичним переспівом Псалтиря. 

Кілька з цих псалтирних пісень містить і пісенник Даміана Левицького 

(Лемківщина, 1739–1740), які записано у середині збірки як невеликий цикл: 

«Глаголы моя, Господи мой, внуши» [467, арк. 79 – 79 зв.]; «Доколѣ, Пане, 

человѣк утрапленый» [302, арк. 79 зв. – 80 зв.]; «Коль возлюбленна села 

Твоя, Пане» [467, арк. 80 зв. – 81 зв.]. Також у збірці окремо записано ще 

один псалом: «В невинности моей, Боже мой, суди мя» (тон «Тебѣ ся, 

Госпоже, всѣм сердцем исповѣм») [467, арк. 166 – 166 зв.]. Як бачимо, що всі 

ці чотири псалми були записані в Тилицькому пісеннику. У богогласнику 

Іоанна Олесницького є текстовий варіант переспіву 83-го псалма «Кол(ь) 

возлюбленна села Твоя, Боже» [421, арк. 60 зв. – 61 зв.], де в цілому 

оригінальний текст збережено і навіть доповнено, але видозмінено риму 

(Пане – стане на Боже – може). Отже, в українському духовно-пісенному 

репертуарі у першій половині XVIIІ ст. було відомо до 10 псалтирних пісень, 

які були доволі популярними. 

Західнобілоруський рукописний пісенник середини XVIIІ ст. 

(Супрасльський богогласник), що репрезентує споріднену до української 

традицію, в останній частині має розділ «Пѣсни от псалмов», де записано 10 

творів (див. №№ 176–185 за виданням рукопису [382, с. 700–716]), з яких 

тільки 3 є віршованими переспівами Псалтиря церковнослов’янською та 
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староукраїнською (старобілоруською) мовами: № 181 «Тебѣ ся, Господи, всѣм 

сердцем исповѣм» (переспів 9-го псалма), № 182 «На тя, Господи, всегда 

уповаю» (переспів 70-го псалма), № 185 «Коль возлюбленна села Твоя, Пане» 

(переспів 83-го псалма). Твори «Господь Бог Адама сотворив рукама» (№ 176), 

«Ты єси Їсусе, ты моя радости» (№ 180), «Похвалу принесу сладкому Їсусу» 

(№ 183), «Їсусе, покарме небесный» (№ 184) не належать до псалтирних 

пісень; пісню № 177 «Доколѣ уме пернатый, доколѣ будеш литати», початок 

якої наслідує, на думку Д. Штерна, 12-й псалом [382, с. 703], також не є 

віршованою псалтирною парафразою; пісню № 179 «Надѣя моя в найвышшаго 

Пана» можна віднести до т. зв. квазі-псалтирної поезії, тобто до вільних 

парафраз за мотивами книги Псалтир; пісня № 178 «Кто крѣпко на Бога 

уповая» Феофана Прокоповича, яку дослідники також пов’язують з 

псалтирною поезією (серед першоджерел називають 27-й, 89-й, 90-й, 111-й, 

124-й псалми [277, с. 304–305]) насправді є не поетичним переспівом 

псалтирних текстів, а християнізованою парафразою (parodia christiana) оди 

Горація (ІІІ, 3) «Justum et tenacem propositi virum» (детальніше про 

першоджерело пісні див. у статті російського філолога С. Ніколаєва [277]). 

Усього дві псалтирні пісні (церковнослов’янською мовою) увійшли до 

друкованого почаївського «Богогласника» (1790–1791), що налічує 250 

творів: № 34 «На рѣках сѣдохом горка Вавилона» (переспів 136-го псалма) та 

№ 77 «Хвалите Господа со небес» (переспів 148-го псалма, твір позначено як 

«пѣснь псаломническая»). 

В український духовно-пісенний репертуар, як уже зазначалося, дуже 

рідко потрапляли російські духовні пісні. Серед винятків – згаданий у 

попередньому розділі слобожанський пісенник кінця XVIIІ ст. [478], в якому 

є доволі вагомий відсоток російських пісень, у тому числі і псалтирних. 

Серед них три псалтирних пісні М. Ломоносова (переспіви 14-го, 26-го, 145-

го псалмів), анонімна парафраза 136-го псалма «На рѣках сидяще горко 

Вавилона» та переспів 36-го псалма «Не ревнуй лукавых доле», що належить 

перу І. Белявського (атрибуцію останнього твору подано за [281, с. 174]). Усі 
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твори розташовано в різних частинах збірки і єдиного циклу не утворюють. 

Утім, запис псалтирних пісенних парафраз у східноукраїнських пісенниках 

не свідчить про проникнення російських духовних пісень в український 

репертуар, а відображає регіональну традицію, де сполучалися риси 

української й російської. 

Щодо псалтирної пісенності Лівобережжя кінця XVIII – ХІХ ст. у 

цілому, то в нас наразі мало даних, щоб робити остаточні висновки. Треба 

однак зазначити, що у цьому регіоні, де провідною християнською конфесією 

було православ’я, пісенники календарного типу були невідомі, а, отже, 

кількість псалтирних пісень у них могла бути більшою, однак лише в тому 

випадку, коли українська пісенність зазнала б сильного впливу російської, як 

у розглянутому вище слобожанському пісеннику. 

Якщо у XVIIІ ст. в українсько-білоруській традиції псалтирних пісень 

було небагато, то у ХІХ ст. вони практично повністю вийшли з ужитку. 

Вибірковий перегляд рукописних пісенників з унійного середовища 

Галичини та Закарпаття (близько 50-ти рукописів), переписаних упродовж 

ХІХ ст., та кількох друкованих видань початку ХХ ст. з тих самих регіонів 

виявив відсутність у них псалтирних пісень. Втім, подекуди псалтирні пісні 

потрапляли до рукописів та друків. Серед нечисленних рукописних зразків 

відзначимо запис у закарпатських пісенниках ХІХ ст., переписаних 

І. Югасевичем, творів «Надѣя моя в найвышшаго Пана» (пісня, яку ми 

відносимо до квазі-псалтирної поезії) та «Тебѣ ся, Господи, всѣм сердцем 

исповѣм» (переспів 9-го псалма) [382, с. 706, 709]. Серед друкованих видань, 

де є поодинокі записи псалтирних пісень – галицька збірка «Пѣснословец 

или новое собраніе церковных пѣсней» (1909), де двічі розміщено 

богогласникову пісню «Хвалите Господа со небес» (№ 77, переспів 148-го 

псалма), які різняться текстовою редакцією та підзаголовком: пісня «Хвалите 

Господа з небес» з богогласниковим приписом «пѣснь псаломническая» [462, 

с. 304–306] та «Хвалите Господа со небес» з видозміненим богогласниковим 

приписом «пѣснь псаломская» [462, с. 372–374]. Зазначимо, що в обох 
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варіантах строфа пісні є незмінною (очевидно й мелодія, бо збірка є 

ненотованою), обидва тексти точно передають зміст богогласникової пісні, 

однак другий варіант є більш віддалений від оригіналу, у ньому 

церковнослов’янський текст частково русифікований. Обидві вони 

знаходяться в розділі пісень різного змісту, перша – ближче до початку, 

друга – наприкінці розділу. Однак у цілому включення псалтирних пісень до 

західноукраїнських збірок ХІХ – на початку ХХ ст. трапляється нечасто. 

Отже, попри популярність псалтирної поезії на католицькому та 

протестантському Заході, розквіт якої припадає на XVI – XVII ст., у XVIII – 

ХІХ ст. вона йде на спад, але не зникає до нинішнього дня. В українській 

духовно-пісенній традиції паралітургічного призначення кінця XVIII – 

ХІХ ст. немає псалтирних пісень як окремої тематичної групи. Констатуючи 

майже повну відсутність псалтирних пісень в українських рукописних та 

друкованих співаниках ХІХ ст., відзначимо парадоксальність цього факту, 

адже у ХІХ ст. посилюється зацікавлення українських поетів-романтиків 

псалтирними текстами7 – віршовані парафрази Псалтиря створювали 

Т. Шевченко, П. Куліш, М. Максимович, Леся Українка, І. Франко та ін. 

Однак ці твори не увійшли до української духовно-пісенної традиції, зокрема 

її паралітургічної гілки. У західноукраїнських рукописах протягом усього 

ХІХ ст. продовжував транслюватися репертуар, створений у період до кінця 

XVIII ст., що використовував церковнослов’янську та староукраїнську мови. 

Інтерес до українських переспівів Псалтиря романтичної доби як текстової 

основи духовних пісень ми побачимо вже на початку ХХІ ст. 

Відзначимо особливості функціонування псалтирних пісень на 

українсько-білоруських землях у період XVII – XIХ ст.: 

1) поміркований інтерес до пісенних псалтирних парафраз, про що 

свідчить незначна кількість пісенних творів, написаних на основі текстів 

                                                             

7 Українська традиція не знає класицистичних переспівів текстів Псалтиря, 
оскільки в українській літературі доби класицизму відсутні жанри високого стилю; саме 
тому українські псалтирні парафрази представлені творами доби бароко та романтизму. 
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Псалтиря; відсутність повних віршованих псалтирних циклів, подібних до 

«Римованого Псалтиря» Симеона Полоцького – Василя Титова; 

2) інтерконфесійність псалтирних пісень, що виявляється у 

функціонуванні тих самих пісенних творів у православному та унійному 

середовищі; 

3) варіативність у виборі мови: у пісенниках представлено зразки 

поетичних перекладів псалмів староукраїнською і церковнослов’янською 

мовами; 

4) яскраво виражені типологічні відмінності функціонування пісенних 

віршованих псалтирних парафраз в українсько-білоруській та російській 

традиціях: попри те, що українська-білоруська псалтирна пісенність вплинула 

на розвиток російської (завдяки останній було збережено найдавніші записи 

українських (білоруських) пісенних парафраз псалмів), російські псалтирні 

пісні не увійшли до українсько-білоруського репертуару; для українсько-

білоруської духовно-пісенної традиції характерно поступове зменшення 

кількості псалтирних пісень, на противагу російській, де віршовані переспіви 

псалмів були популярними до ХХ ст.; 

5) відокремлення псалтирних пісень від решти творів, упорядкованих 

за церковним календарем. 

Під впливом польської та українсько-білоруської духовної пісенності у 

Московській державі з кінця XVIІ ст. починають створюватися пісенні 

парафрази Псалтиря. Зразком для наслідування став «Давидів Псалтир» 

(«Psałterz Dawidów») Я. Кохановського (1579) – твір, що був надзвичайно 

популярним у Речі Посполитій, а пізніше і у Московії. У російському 

репертуарі останньої третини XVIІ ст. у вигляді кириличних транслітерацій 

збереглося кілька польських псалтирних пісенних парафраз, більшість з яких 

належало перу Я. Кохановського. О. Позднєєв у російських рукописних 

пісенниках налічує 11 польських псалтирних пісень Я. Кохановського [294, 

с. 335]. Низка псалтирних пісенних парафраз у російському репертуарі цього 

періоду мали безсумнівно українське (можливо, білоруське) походження. 
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Найбільшу кількість псалтирних пісень у XVIІ ст. було створено в 

Новоєрусалимському монастирі, пісенний репертуар якого налічував, як 

зазначає О. Васильєва, не менше 25 пісенних псалтирних парафраз 

церковнослов’янською мовою (переспіви 10-го, 27-го, 31-го, 40-го, 42-го, 45-

го, 48-го, 59-го, 64-го, 66-го, 70-го, 74-го (два твори), 78-го, 119-го, 120-го, 

12-го (два твори), 126-го, 129-го, 132-го, 136-го, 140-го (два твори), 148-го 

псалмів. Окрім того, в рукописах новоєрусалимського кола записано п’ять 

псалтирних текстів Я. Кохановського [24, с. 454–457]. 

О. Васильєва зазначає, що тексти більшості псалмів, що отримали 

пісенні форми, окремими віршами або повністю входять у літургію або інші 

богослужіння добового кола [24, с. 450], відзначає назву псалтирних пісень як 

«псалтирних псалмів» (саме так позначено ці твори у деяких рукописах) [24, 

с. 448], вказує на тяглість традиції псалтирної пісенної поезії, що 

продовжувалася і у XVIII ст. При цьому корпус псалтирних пісень постійно 

оновлювався, змінюючись відповідно до стильових уподобань [24, с. 449]. 

Авторка констатує стилістичну неоднорідність псалтирних пісень з 

новоєрусалимського осередку, серед яких були твори простої пісенної форми і 

доволі складні триголосні партитури з імітаційними розділами [24, с. 450–

451]. У полі зору дослідниці постійно перебувають питання текстових і 

мелодичних змін у псалтирних піснях, їх стилістичні особливості. Як висновок 

О. Васильєва резюмує, що псалтирні пісні є найбільш мобільною групою 

пісень, що дозволяє прослідкувати специфіку новоєрусалимської школи 

пісенної поезії, висвітлити питання її зв’язку з традиціями польських кантик, 

показати специфіку відтворення особистісного первня у духовно-поетичній 

творчості, окреслити різні можливості співвідношення музичного й 

поетичного компонентів тексту, вказати на перспективи двох стильових шарів 

– барокового та класицистичного у подальшому розвитку російської духовної 

пісенності [24, с. 453–454]. Також на прикладі інших біблійних текстів 

О. Васильєва показує специфіку поетичної піснетворчості новоєрусалимських 

піснетворців. Вона зазначає, що «новоєрусалимські піснетворці прагнули 
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зберегти біблійний текст дослівно, послідовність мотивів, повтори і перегук 

образів, складну граматику. Вони дозволяли собі додавати тільки нейтральні 

зв’язки, деякі пояснювальні конструкції, причому мета цих операцій була не в 

роз’ясненні тексту, а в конструкції строфи» [23, с. 132]. 

Специфіка роботи з текстами Св. Письма, описана О. Васильєвою, 

вказує на пріоритетність середньовічної парадигми сакрального в авторів 

новоєрусалимської школи, важливим маркером якої було використання 

сакральної мови та максимальне збереження канонічного текста у пісенних 

творах. Продемонструємо це на прикладі фрагментів двох 

церковнослов’янських текстів з новоєрусалимського корпусу пісень, 

зіставляючи його з церковнослов’янським Псалтирем: 

 

«Аще Господь дому не созиждет» 
 
Аще Господь дому не созиждет, 
Всуе трудяй зиждай его будет, 
Аще Господь нѣсть града хранящи, 
Всуе его устрещи мнят бдящїи. 
 
Всуе вам есть утренневати, 
И болѣзни хлѣб горести вкушати. 
Востаните прочее сѣдящїи, 
Возлюбленных его сонм видящи. 

 
[475, арк. 94 зв. – 95] 

 

Псалом 126 
 
Аще не Господь созиждет дом, 
всуе трудишася зиждущїи. 
Аще не Господь сохранит град, 
всуе бдѣ стрегій. 
 
Всуе вам есть утреневати, 
востанете по сѣдѣнїи, 
ядущїи хлѣб болезни, 
егда даст возлюбленным Своим сон. 

«Внегда аз скорбѣх» 
 
Внегда аз скорбѣх, ко Господу возвах, 
И услыша мя, егда Его призвах. 
 
Душу избави мою, о Господи, 
От неправедных устен ю соблюди. 

<........> 
Стрѣлы силнаго силне изощренны, 
И пустынными угльми разженны. 
 
 

Псалом 119 
 
Ко Господу, внегда скорбѣти ми, 
воззвах, и услыша мя. 
 
Господи, избави душу мою 
от устен неправедных. 

<........> 
Стрѣлы сильнаго изощрены, 
со угльми пустынными. 
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Увы яко мнѣ мое пришелствїе 
Есть удаленны в мое отшествїе. 
 
Вселихся с селы много кидарскими, 
Пришелствова бо душами странными. 
 

[475, арк. 108] 
 

Увы мнѣ, яко пришелствїе 
мое продолжися, 
 
вселихся с селенїи Кидарскими: 
много пришелствова душа моя. 

Обидва наведені тексти є репрезентативними для новоєрусалимського 

корпусу псалтирних пісень. Як видно з наведених прикладів, автори 

намагаються зберегти церковнослов’янську лексику псалмів, деякі рядки 

майже збігаються з церковнослов’янським текстом. Іноді автори замінюють 

порядок слів або деякі граматичні форми, додають вставки, найчастіше 

заради рими, що розширюють біблійний текст. Зазначимо однак, що не усі 

псалтирні пісні з новоєрусалимського корпусу чітко слідують за текстами 

біблійних псалмів, однак у цілому є відчутним дбайливе ставлення до них 

піснетворців, що щоденно чули тексти псалмів на богослужіннях. Автори 

пісенних парафраз у текстах творів зберегли мову та високий стиль поезії 

відповідно до середньовічної парадигми сакрального, щодо музичного 

компоненту, то використання барокової стилістики наближало ці твори до 

«нової сакральності». Новоєрусалимські псалтирні пісні, які відтворювали в 

текстах пісень високий стиль сакральних текстів, а в музиці спиралися на 

новітні музичні тенденції, не мали історичної перспективи, а тому є 

завершальним етапом старої традиції. 

Упорядкування більшості пісень в новоєрусалимських збірках йде за 

алфавітним принципом, однак у межах творів, що розпочиналися однією 

літерою, могли виникати невеликі міні-цикли. Таких міні-циклів у рукописі з 

РНБ [475] три: перший «Боже языцы прїидоша» [475, арк. 99 зв. – 100], 

«Блаженн им же грѣси отпустишася» [475, арк. 100 зв. – 101], «Боже отринул 

еси всѣх нас низложивши» [475, арк. 101 зв. – 102]; другий «Блажен иже ока 

своего» [475, арк. 107 зв.], «Внегда аз скорбѣх ко Господу возвах» [475, 

арк. 108], «Вси Господа восхвалите» [475, арк. 109 зв. – 110]; третій «Вси 
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языцы руками плещите» [475, арк. 114 зв. – 115], «Возведох очи моя в горы 

твоя» [475, арк. 115 зв. – 116], «Господь пасет мя сам злачнѣ» [475, арк. 116 зв. 

– 117], «Господи возвах к тебѣ из глубины» [475, арк. 117 зв. – 118], «Господи 

возвах к тебѣ услыши мя» [475, арк. 118 зв. – 119]. Зазначимо, що групування 

творів в міні-циклах подано за алфавітним принципом, а не змістовним 

(славильні, покаянні, благальні псалми), тим самим відрізняючись від 

європейської церковної практики. 

Висока концентрація псалтирних пісень наближає рукописні пісенники 

Новоєрусалимського монастиря до протестантських канціоналів, при цьому 

текстові прообрази пісень були швидше католицькі, серед яких – псалтирні 

пісні на тексти Я. Кохановського. Відмінність обох традицій полягає і в тому, 

що новоєрусалимська і протестантська традиції різнилися у функціональному 

призначенні пісень: лише позабогослужбове у першому випадку, 

богослужбове і позабогослужбове – у другому. Спорідненість обох традицій –

опора на біблійну поезію, зокрема книгу Псалтир, що особливо актуально для 

протестантської поезії. У ченців Новоєрусалимського монастиря не було 

інтенцій слідувати протестантській традиції, йдеться передусім про 

типологічну близькість – сакральні біблійні тексти, як це було колись 

зроблено першими прихильниками Реформації, виходять із сакрального 

храмового простору назовні, стають частиною побуту – спочатку ченців, а 

потім – мирян. У чомусь традиція актуалізації біблійних текстів через їх 

пісенні парафрази XVIІ ст. аналогічна російським покаянним стихам XV – 

XVI ст., що були популярним жанром в монастирях Московської держави. 

Покаянні стихи, за формою і змістом близькі до гімнографічних зразків, не 

використовувалися в богослужінні, але були частиною монастирського 

побуту. Зазначимо також, що покаянним стихам, крім псалтирних пісень, 

можна знайти ще один, типологічно навіть більш близький аналог у 

європейській традиції протестантського (а точніше, протопротестансткого) 

типу – гуситські піснеспіви XIV – XV ст. Вони виконувалися національними і 

латинською мовами, а за формою були настільки близькими до католицьких, 
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що при побіжному погляді обидві традиції досить складно відрізнити. 

Зовнішні форми піснеспівів і структура літургічних книг гуситів не зазнала 

змін, і цим гуситська традиція XIV – XV ст. різниться від протестантської 

XVI ст., де було збережено лише невелику частину католицького репертуару, 

який обов’язково було перекладено з латинської мови, а також суттєво, а 

інколи й докорінно було перестуктуровано католицькі літургічні книги. 

Проводячи аналогію співів і літургічних книг гуситів XIV – XV ст. і 

протестантів XVI ст. з традиціями покаянного стиха XV – XVІ ст. та співаної 

поезії XVII ст. Московської держави, відзначимо не тільки типологічну 

близькість обох пар (співи гуситів – православні покаянні стихи, псалтирна 

пісенність протестантів – псалтирна пісенність православних ченців), але 

також і етапність в освоєнні нових форм, що відповідають двом типам 

культури: середньовічній (гуситська пісенність і покаянні стихи) – 

ренесансній та постренесансній (протестантська і православна пісенність, в 

т. ч. і псалтирна). Втім, кожна традиція, як і кожна епоха, попри аналогії й 

паралелі, мають своє неповторне обличчя. Протестантська традиція, що 

інспірувала появу релігійної комунікації нового типу, сконцентрувавши 

увагу на антропоцентричному вимірі релігійності, не могла не вплинути на 

духовну пісенність інших християнських конфесій. У випадку з 

новоєрусалимською традицією аналогії є більш прямими саме через вагому 

роль псалтирної пісенності. 

Культивування псалтирної пісенності у новоєрусалимських 

рукописних пісенниках пояснюється передусім їх монастирським 

походженням. Репертуар співаників призначався для келійних молитов, при 

цьому першоджерелом він мав біблійну та гімнографічну поезію, що 

складала основу богослужбових піснеспівів. Доволі легкій адаптації текстів 

із Псалтиря сприяла й церковнослов’янська мова – мова церковної 

гімнографії, яка у Московській державі, на відміну від українсько-

білоруських земель Речі Посполитої, була єдиною мовою книжних пісень. 

Однак псалтирні пісні були популярними і в XVІII, і в ХІХ ст., що пояснити 
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монастирським середовищем вже неможливо. Не треба також забувати, що 

низка псалтирних пісенних парафраз у російському репертуарі цього періоду 

мали безсумнівно українське (можливо, білоруське) походження, про що 

йшлося у відповідній частині роботи. 

Традицію поетичних переспівів Псалтиря закріплює «Римований 

Псалтир» («Рифмотворная Псалтирь») Симеона Полоцького (1680), 

покладений на музику В. Титовим (1682–1686). Останній твір є єдиним 

зразком повного поетичного перекладу Псалтиря на східнослов’янських 

теренах і репрезентує російську традицію, попри те, що Симеон Полоцький 

був білорусом за походженням8 та отримав освіту у Києво-Могилянській 

академії. Окрім територіальних меж поширення «Римованого Псалтиря», 

однією з ознак приналежності до російської традиції ми вбачаємо 

інституціональну підтримку такого типу творів. Так, на с. 6 одного з ранніх 

рукописів «Римованого Псалтиря» є дарчий напис: «пресветлы дщери 

пресветлаго царя, многих царств и княжеств государя, благоверныя велия 

царевны премудры Софии Алексеевны» от «Василия дьяка певчего Титова, 

раба их всесмиреннаго, 7195 (от Сотворения мира) (1687) (от Рождества 

Христова), месяца марта дня» [317, с. 14]. Втім, «Римований Псалтир» попри 

інституціональну підтримку як цілісний текстово-музичний твір не набув 

поширення, оскільки в практично одноконфесійній православній Московській 

державі та Російській імперії не було відповідного середовища, де такі твори 

були затребувані. При цьому окремі пісні з «Римованого Псалтиря» з музикою 

В. Титова або анонімних російських авторів, за свідченням Л. Сидорович, 

були популярні й на початку ХІХ ст. на російських теренах [317, с. 25–26]. 

Цікаво, що як музично-поетична цілісність прообраз «Римованого 

Псалтиря» «Psałterz Dawidów» Я. Кохановського (1579) у музичному втіленні 

                                                             

8 Л. Сидорович, наприклад, відзначає білорусизми у тексті «Римованого Псалтиря» 
[317, с. 21]. Також перспективним може бути вивчення творчості поета як представника 
білоруської діаспори в Росії, подібно до того, як творчість М. Березовського, 
Д. Бортнянського та інших митців сьогодні українськими вченими розглядається в 
контексті української діаспори Росії (про це див. у [351]). 
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М. Гомулки «Melodiae nа Psalterz polski» («Мелодії на польський Псалтир», 

1580) мав подібну долю. Як зазначає польський дослідник Р. Петкевич, цикл 

Я. Кохановського був дуже популярним у Речі Посполитій і витримав 

протягом наступних століть 28 видань, однак жодне з них не містило мелодій, 

що відрізняло цей твір від аналогічних протестантських друків. Знаменитий 

музичний цикл М. Гомулки «Мелодії на польський Псалтир» («Melodiae nа 

Psalterz polski», 1580) містив лише перші строфи текстів Я. Кохановського. 

Саме тому цей твір не став популярним, бо його виконання вимагало 

користування одночасно двома книгами [393, с. 161–163]. Отже, у чомусь долі 

обох музично-поетичний циклів були споріднені, і пов’язані вони, на нашу 

думку, не зовнішніми чинниками (незручність користування двома книгами 

(«Melodiae nа Psalterz polski») або відсутність друку «Римованого Псалтиря» з 

музикою В. Титова), а з браком сприятливого конфесійного середовища, де ці 

твори отримали б відповідну промоцію. 

В українському репертуарі новоєрусалимські псалтирні пісні та 

«Римований Псалтир» не були відомі широкому загалу. Ці твори не записані 

в жодному українському рукописі XVIІІ ст., не увійшли вони й до 

«Богогласника», хоча не виключено, що цей цикл був відомий окремим 

особам. На українському ґрунті у XVIІ ст. не було створено потужної 

традиції поетичних переспівів Псалтиря, аналогічної вищезгаданим, що було 

пов’язано з відмінністю культурних традицій, соціальних запитів та 

політичної ситуації. Як вже зазначалося, в українсько-білоруському духовно-

пісенному репертуарі протягом XVIІІ – ХІХ ст. йшло поступове зменшення 

кількості псалтирних пісень. 

Іншу картину ми бачимо у російському духовно-пісенному репертуарі. 

Псалтирні пісні, що мали узагальнений зміст різних молитовних інтенцій – 

благальний, прославний, покаянний – якнайбільше відповідали запитам 

суспільства, а тому складали вагому частину змісту рукописних пісенників. 

Практично у кожному другому російському пісеннику XVIІІ – ХІХ ст., 

православному чи старообрядницькому, було записано одну чи більше (до 
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10) псалтирних пісень (у середньому у рукописах їх містилося по 3-5, тобто 

кількість сягала до 10-15 % загального репертуару збірника). У Росії, де не 

було сформовано календарно-тематичний тип пісенника, тематика творів, 

пов’язана з церковним календарем, обмежувалася піснями до деяких 

господських свят, до Богородиці та найбільш шанованих святих і 

концентрувалася передусім на творах покаянного, прославного, повчального 

змісту, тому запит на пісенні переспіви псалтирних текстів існував до 

початку ХХ ст. З плином часу змінювалися поетичні та музично-стильові 

пріоритети пісенних творів, при цьому найкращі зразки поетичних парафраз 

Псалтиря барокової доби протягом XVIІІ – ХІХ ст. також збереглися в 

репертуарі. Російські барокові псалтирні пісні у пісенниках XVIІІ – ХІХ ст. 

представлені передусім низкою псалмів на тексти Симеона Полоцького, 

часто з музикою побарокової доби, а новоєрусалимські пісенні псалми 

практично повністю вийшли з ужитку. 

У другій половині XVIІІ ст. в Росії спостерігається новий сплеск 

інтересу до поетичних переспівів Псалтиря. У 1740–1770-ті рр. повні поетичні 

псалтирні цикли створюють В. Тредіаковський та О. Сумароков, переспіви 

окремих псалмів здійснюють М. Ломоносов, М. Херасков та ін. Низка 

псалтирних пісень, створених у цей період, увійшли в російський духовно-

пісенний репертуар і були популярними тривалий час. 

В. Тредіаковський у 1753 р. завершив повний поетичний переклад 

Псалтиря («Псалтирь или книга псалмов блаженного пророка и царя Давида 

преложенных лирическими стихами и умноженных пророческими песньми от 

Василья Тредиаковского») і мав намір його опублікувати. Автор у своєму 

перекладі орієнтувався на «Римований Псалтир»: передмова до поетичного 

циклу у В. Тредіаковського побудована так само, як у Симеона Полоцького. У 

ній автор повідомляє про задум, вказує причини написання і розповідає про 

спосіб перекладу псалмів [337, с. 57]. В. Тредіаковський також бажав, щоб 

його твір було надруковано кириличним шрифтом, яким у той час друкували 

церковні книги, усвідомлюючи свій твір як духовний, а не світський [361, 
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с. 34]. Подібно до Симеона Полоцького, В. Тредіаковський хотів, щоб його 

твори не лише читалися, а й співалися, і навіть мріяв сам написати музику, 

проте висловив побажання, щоб це зробив інший, хто має музичне 

обдарування [337, с. 58]. Однак лише окремі парафрази на 1-й, 6-й, 18-й, 42-й, 

51-й, 68-й, 111-й, 136-й, 139-й, 143-й псалми було надруковано в другому томі 

«Сочинений и переводов как стихами так и прозою Василья Тредиаковского» 

у 1752 р. [337, с. 57], а повний цикл так і не побачив світ. До російського 

духовно-пісенного репертуару увійшла лише знаменита парафраза 143-го 

псалма «Крепкий, чудный, безконечный», надрукована анонімно у 1744 р. 

разом з переспівами того самого псалма, що належали перу М. Ломоносова та 

О. Сумарокова [165, с. 75]. 

Отже, попри інтенцію автора як духовного вчителя, який прагнув 

наново відкрити читачеві текст Псалтиря, новаторський характер поетичного 

твору, в якому яскраво виявлено класицистичні риси, та намір поширення 

псалтирної поезії через спів, поетичні парафрази Псалтиря В. Тредіаковського 

не стали популярними серед читачів, окрім пісні «Крепкий, чудный, 

безконечный». Інші псалтирні поетичні тексти поета не увійшли до 

російського духовно-пісенного репертуару. 

Перші поетичні парафрази О. Сумарокова з’являються у 1750-х рр. 

(окрім переспіву 143-го псалма 1743 р.). Згодом поет продовжив роботу над 

псалтирною поезією у 1769 р., а в 1773 р. вирішив видати раніше надруковані 

й нові псалми. Усі псалтирні парафрази поета були видані у 1774 р. у книгах 

«Стихотворения духовные» и «Дополнения к духовным стихотворениям» [2, 

с. 7–8]. 

Попри поетичний талант О. Сумарокова та вихід з друку псалтирного 

циклу, його переспіви Псалтиря не увійшли до російського духовно-

пісенного репертуару, окрім парафраз 143-го («Благословен Творец 

вселенны») [165, с. 76] та 37-го («Бессмертный тварей обладатель») псалмів. 

Останній текст, як показав аналіз російських збірок, записаний у кількох 

старообрядницьких рукописах крюковою нотацією; в православних 
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пісенниках він не зафіксований. Отже, в Росії у 1740–1770 рр. було створено 

два повних поетичних переспіви Псалтиря, однак з обох циклів лише три 

поетичних твори увійшли до духовно-пісенного репертуару. 

Інша доля спіткала поетичні парафрази Псалтиря, створені 

М. Ломоносовим. Поет так і не здійснив свій задум написати повний 

поетичний псалтирний цикл: у період з 1743 по 1751 рр. він переклав 

віршами лише 1-й, 14-й, 26-й, 34-й, 70-й, 103-й, 143-й, 145-й псалми, з яких 

усі були надруковані, окрім 103-го, текст якого зберігся лише в рукописах. Та 

усі опубліковані поетичні тексти М. Ломоносова увійшли до російського 

духовно-пісенного репертуару: аналіз рукописів показав, що більш 

популярними були парафрази 1-го, 14-го та 145-го псалмів, менш 

поширеними – 26-го, 34-го, 70-го та 143-го9. Найбільш ранні рукописи з 

текстами віршованих переспівів Псалтиря, що належали перу 

М. Ломоносова, датовані 50–70 рр. XVIІІ ст., їх перші нотні записи 

відносяться до 60-х рр. XVIІІ ст. Отже, тексти поета відразу ж після 

публікації стали популярними та увійшли до російського духовно-пісенного 

репертуару. Якщо поезія М. Ломоносова є зразком класицистичного стилю, 

то музика деяких псалмів (наприклад, переспів 14-го псалма «Господи, кто 

обитает в свѣтлом домѣ выше звѣзд») має як барокові, так і класицистичні 

риси; є й твори, що мають яскраво виражені риси класицистичного стилю 

(наприклад, переспів 145-го псалма «Хвалу Всевышнему Владыкѣ потщися 

дух мой возсылать»). В українському репертуарі пісні на тексти 

М. Ломоносова відсутні, винятком є згаданий раніше слобожанський 

пісенник кінця XVІІI ст. [478], в якому містяться поетичні переспіви 14-го, 

26-го, 145-го псалмів. 

Не можна оминути популярний у російських пісенниках твір 

М. Хераскова – Д. Бортнянського «Коль славен наш Господь в Сионѣ», який 

є переспівом 47-го псалма. Цей твір не так часто представлений в рукописах, 
                                                             

9 На псалтирні тексти М. Ломоносова створювалися і партесні концерти. Про 
інтерпретацію текстів поета в партесній творчості див. статтю О. Шуміліної [366]. 
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як пісні-псалми М. Ломоносова або Симеона Полоцького, однак його записи 

не є рідкісними. 

У російських пісенниках найбільшу кількість поетичних версій має 136-

й псалом, який репрезентовано текстами новоєрусалимської традиції («На 

рѣках Вавилонских ту сѣдохом купно») та Симеона Полоцького («На рѣках 

Вавилонских сѣдяше плакахом»), створеними у XVIІ ст., та текстами 

анонімних авторів середини XVIІІ ст.: «Егда от Вавилона плен бывши из 

Сиона» [477, арк. 74 зв. – 76]; варіант тексту – «Егда от Вавилона пѣснь 

бывши їз Сїона» [463, арк. 55 зв. – 56], «На рѣках сѣдяще горка Вавилона» 

[468, арк. 54 зв. – 55]. З усіх названих перекладів XVIІІ – ХІХ ст. 

продовжували переписувати два: «На рѣках Вавилонских сѣдяше плакахом» 

Симеона Полоцького, на який натрапляємо, щоправда, лише у 

старообрядницьких рукописах зі зміненим інципітом («На рѣце Вавилонстѣй 

сѣдяше плакахом») та хибною атрибуцією («Плачь трїех отрок роспѣтыи 

рифмосложнѣ» [472, арк. 53 – 54 зв.] та анонімний «На рѣках сѣдяще горка 

Вавилона». Зазначимо, що останній твір є варіантом богогласникової пісні «На 

рѣках сѣдохом горка Вавилона» (№ 34), яка, відповідно, була відома і в 

українському, і російському репертуарі. 

Псалтирні пісні XVIІ – XVIІІ ст. увійшли й до друкованих видань. У 

збірці «Духовные и торжественные псалмы, собранные в пользу любителей 

оных московским купцом Яковом Добрыниным» (Москва, 1799) надруковано 

переспіви псалмів Симеона Полоцького, Феофана Прокоповича та 

М. Ломоносова [278, с. 228]. 

Псалтирні пісні, що репрезентують російський репертуар XVIІІ – 

ХІХ ст., було створено у період кінця XVIІ – другої третини XVIІІ ст. 

Псалтирні парафрази, написані російськими поетами останньої третини 

XVIІІ – початку ХІХ ст. (Г. Державін, І. Крилов та ін.), не увійшли до нього, 

продовжуючи функціонувати лише як поетичні твори. 

Вже зазначалося, що псалтирні пісні переписувалися в російських 

рукописах до початку ХХ ст. Наведемо їх перелік з ростовського рукопису 
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1838 р. [476]. У ньому поетичні парафрази з Псалтиря розміщені досить 

компактно в середині збірки. Вони утворюють кілька міні-циклів: «Коль 

славен наш Господь в Сионѣ» (переспів 47-го псалма (М. Херасков) [476, 

арк. 25 – 26]); «Хвалу Всевышнему Владыкѣ потщися дух мой возсылать» 

(переспів 145-го псалма (М. Ломоносов) [476, арк. 36 зв. – 37]); «Господи, кто 

обитает в свѣтлом домѣ выше звѣзд» (переспів 14-го псалма (М. Ломоносов) 

[476, арк. 37 зв. – 38]); «Господем пасом бываю оскудѣнїя мнѣ нѣт» (переспів 

22-го псалма невідомого автора) [476, арк. 43 зв. – 44]); «Сильне в злобѣ, что 

блажиши» (переспів 51-го псалма (Симеон Полоцкий) [476, арк. 44 зв. – 45]); 

«Суди обидящих, Зиждитель, и от борющися со мной» (переспів 34-го псалма 

(М. Ломоносов) [476, арк. 45 зв. – 47]); «Суди ми, Боже, прю да разсудиши» 

(переспів 42-го псалма (Симеон Полоцький) [476, арк. 49 зв. – 50]); «Господи 

мой, ярость твою не покажи надо мною» (переспів 37-го псалма (Димитрий 

Ростовський) [476, арк. 50 зв. – 51]), «Пѣсни новый составляйте, Господеви 

воспѣвайте» (переспів 95-го псалма (Симеон Полоцкий) [476, арк. 67 зв. – 68]); 

«Гласом моим к Богу возвах» (переспів 141-го псалма (Симеон Полоцкий) 

[476, арк. 69 зв. – 70]). Зазначимо, що даний рукопис є типовим для 

російського духовно-пісенного репертуару і показовий в тому сенсі, що в 

ньому псалтирні пісні представлені і бароковим, і класицистичним 

репертуаром. Псалтирні пісні православної та старообрядницької традиції 

записувалися у рукописних пісенниках до початку ХХ ст., традиція їх співу 

була перервана після Жовтневого перевороту 1917 р. 

Отже, для російської псалтирної пісенності кінця XVIІ – ХІХ ст. 

характерні такі риси: 

1) псалтирні пісенні парафрази містив практично кожен другий 

російський рукописний пісенник; їх кількість відносно усіх пісенних творів 

рукопису становила близько 10-15%; на російському грунті був створений 

повний віршований псалтирний цикл («Римований Псалтир» Симеона 

Полоцького – Василя Титова); 
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2) псалтирна пісенність представлена православною та 

старообрядницькою конфесіями; у старообрядницький репертуар потрапляли 

псалтирні пісенні парафрази, написані православними авторами, деякі з цих 

творів є лише у старообрядницькму репертуарі; 

3) місце псалтирної пісенності в російському та українському 

(українсько-білоруському до ХІХ ст.) духовно-пісенному репертуарі є 

неоднаковим: перша культивувала псалтирні пісні до початку ХХ ст., тоді як 

в українсько-білоруській вони з середини XVIІІ ст. практично виходять з 

ужитку; 

4) поетичні переклади псалмів здійснювалися церковнослов’янською 

(кінець XVІІ ст.) та російською (з XVIІІ ст.) мовами; церковнослов’янські 

пісні не втратили своєї актуальності до початку ХХ ст.; 

5) на початку ХХ ст. в силу історичних причин традиція співу 

псалтирних пісень, культивована у православному та старообрядницькому 

середовищах, зникає. 

 

4.1.2. Нові тенденції розвитку псалтирної пісенності ХХ – початку 

ХХІ ст. 

 

Оновлення української духовно-пісенної традиції тісно пов’язано із 

нововасиліанською піснетворчістю (кінець ХІХ – перша третина ХХ ст.), 

завдяки якій закріплюється новий літературний та музичний стиль духовних 

пісень. Продовжуючи українську традицію попередніх століть, 

нововасиліанські автори нечасто зверталися до текстів Псалтиря. У співанику 

«Церковні пісні» (1926) (подаємо дані за перевиданням [490]) з 328 творів 

всього 4 псалтирні пісні: № 138 «Відізвись, мій Боже» (переспів 4-го псалму, 

автор о. В. Стех), № 141 «Вознесу Тебе, мій Боже» (переспів 144-го псалму, 

автор о. В. Стех), № 149 «Помилуй мя, мій Боже» (переспів 50-го псалму, 

автор о. В. Матюк), а також український переклад відомого гімну «Як же Ти 

Славний, Боже, в Сіоні» (№ 153, переспів 47-го псалма, що належить перу 
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М. Хераскова, покладений на музику Д. Бортнянським). Усі зазначені вище 

твори наслідують українську романтичну традицію переспіву псалмів, у якій 

передається їх загальний зміст та акцентується увага на найбільш важливих 

моментах оригіналу. Музичний стиль псалтирних пісень, як і вся 

нововасиліанська пісенність, є яскравим зразком пісенно-романсової лінії 

галицького романтизму. Маючи узагальнений зміст і не залежачи 

безпосередньо від церковного календаря, псалтирні пісні у виданні 

«Церковні пісні» входять до групи пісень до Сотворителя. 

ХХ століття ознаменоване бурхливим розвитком української 

протестантської пісенності. Попри очікуваний інтерес до пісенних парафраз 

псалмів, культивованих у XVI ст. саме протестантами, у їх сучасному 

репертуарі ми знаходимо надзвичайно мало псалтирних пісень. На жаль, нині 

нам недоступні для аналізу україномовні баптистські збірки першої третини 

ХХ ст., тому ми обмежимося аналізом пісенників, виданих з 1930-х рр., у 

тому числі в діаспорі. У лютеранському «Українському євангельському 

співанику» (Станіславів, 1933) [486] з 248 пісенних творів лише 4 є 

псалтирними піснями. Вони містяться у розділі «Місія» (підрозділи «Віра» і 

«Хвала»), що йде після циклу пісень, упорядкованих за церковним 

календарем: № 196 «Підношу в гору очі мої» (переспів 120-го псалма), № 198 

«Бог пастир мій! Все матиму» (переспів 22-го псалма), № 199 «Як олень 

спрагнений в степу біжить до джерельця» (переспів 41-го псалма) та 

український переклад відомого гімну «Як Славний Господь на Сіоні» 

(№ 216), який, нагадаємо, є поетичним переспівом М. Хераскова 47-го 

псалма. Останній твір, подібно до пісні «Як же Ти Славний, Боже, в Сіоні» з 

нововасиліанського пісенника, зберігає мелодію Д. Бортнянського, але має 

інший переклад. Усі псалтирні пісні з «Українського євангельського 

співаника», подібно до нововасиліанської збірки, перекладено сучасною 

українською літературною мовою. Ці твори продовжують і традицію 

романтичного переспіву псалмів, і більш давню традицію барокової пісенної 

поезії, не завжди, можливо, довершену з поетичного погляду, але вживану в 
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побуті українських вірян і літургічній практиці Греко-католицької Церкви. 

Стосовно авторства текстів псалтирних пісень та їхніх мелодій (окрім гімну 

«Як Славний Господь на Сіоні»), то, ймовірно, вони належать перу 

лютеранського пастора Теодора Ярчука, який є укладачем збірки і, 

відповідно, міг бути автором або перекладачем багатьох пісень. 

Небагато псалтирних пісень і в українських баптистських виданнях 

діаспори 1950-х рр. Серед численних нотованих видань розглянемо два – 

«Голос Євангелії» (самвидав, Саскатун, Канада, 1958) [427] та 

«Євангельський співаник Відродження» (друк, Чикаго, США, 1954) [436]. У 

першому виданні, яке містить 50 творів, 7 написано на тексти з Псалтиря, та 

лише 2 з них – твори строфічної форми на віршовані тексти (№ 2 «Тебе я 

славлю, Спасе мій», вільний переспів 9-го псалма та № 45 «Благослови душе 

моя Господа», переспів 103-го псалма), решта є хоровими концертами 

(№№ 2, 5, 19, 31, 49) – творами наскрізної форми з розвиненою 

поліфонічною фактурою, написаними на адаптовані для співу українські 

тексти книги Псалтир. У виданні «Євангельський співаник Відродження» з 

726 творів лише 4 псалтирні парафрази: № 96 «Який же славний Бог в Сіоні», 

український переклад парафрази 47-го псалма М. Хераскова (переклад 

відмінний від тих, що містяться у збірках «Церковні пісні» та «Український 

євангельський співаник»); № 404 «Як олень спрагнений біжить», переспів 41-

го псалма; № 429 «Бог – Пастир мій», переспів 22-го псалма; № 560 «Міцна 

твердиня – Бог за нас», переспів гімну М. Лютера «Ein feste Burg ist unser 

Gott» (збережено оригінальну мелодію гімну), написаного на основі 45-го 

псалма; у збірці немає жодного концерту на тексти псалмів. 

Обидві збірки є репрезентативними для української протестантської 

пісенності ХХ ст. і свідчать про те, що попри багатовікову традицію співу 

віршованих псалтирних парафраз, у ХХ ст. кількість псалтирних пісень у 

протестантському репертуарі різних деномінацій значно зменшується. Це 

можна пояснити появою нових (непсалтирних) пісень, які створювалися 

протягом століть і зменшили вагу творів, що базувалися на Св. Письмі. 
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Звертання українських митців до псалтирної поезії активізувалося 

після скасування заборони на відправу релігійних культів на початку 1990-х 

рр. На сьогоднішній день українські композитори написали чимало творів 

різних жанрів на тексти Псалтиря, але більшість з них, на відміну від давніх 

часів, призначені вже для концертного, а не богослужбового виконання. 

Серед хорових композицій сучасних українських митців на псалтирні тексти 

переважають твори, написані на оригінальну псалтирну поезію в 

українському перекладі (твори Г. Гаврилець, Є. Станковича, В. Степурка та 

ін.), а також на віршовані переспіви Псалтиря, передусім Т. Шевченка (твори 

В. Гайдука, М. Кузана, О. Яковчука та ін.). Також у цей час спостерігається 

інтерес до віршованих поетичних переспівів Псалтиря українськоми поетами, 

у тому числі до створення повних поетичних псалтирних циклів. Відзначимо, 

що це є новим для української поезії, бо у барокову та романтичну добу 

повного українського віршованого Псалтиря не було. У 2003 р. виходять 

поетичні переспіви усього Псалтиря Миколи Карпенка [191] та Тетяни 

Яковенко [190]. Зазначимо, що ці поезії не є церковними творами і не мають 

апробації церковної влади. У стилістичному відношенні вони продовжують 

традиції романтичних переспівів псалмів ХІХ ст. Ця поезія є вартісною з 

погляду поетичного та релігійного, але вона поки не стала предметом 

зацікавлення композиторів, що пишуть пісні для церковного вжитку. 

Щодо сучасних пісенних переспівів Псалтиря, то у нечисленних 

виданнях духовних пісень у православному середовищі псалтирні пісні 

відсутні. У греко-католицькому репертуарі є невелика кількість псалтирних 

пісень, зокрема твори із перевиданого нововасиліанського співаника 

«Церковні пісні», а також т. зв. «молодіжні» пісні, що прийшли з 

протестантського середовища, про які йтиметься нижче. 

Сучасна римо-католицька традиція також звертається до псалтирних 

текстів, адаптуючи їх до власної літургічної традиції. Так, співаник «Вгору 

серця» [423] містить 602 твори, з яких близько 10% – непісенні форми, 

традиційно прив’язані до відповідних обрядів (частини літургії, молебні 
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тощо)10. Серед усі пісень співаника «Вгору серця» лише 9 спираються на 

псалтирні тексти11, які вміщено у розділи позакалендарного циклу («Хвала і 

подяка», «Протягом року», «Гімни»). Серед творів можна виділити кілька 

типів псалтирних пісень, перший з яких – твори з традиційним віршованим 

перекладом. У числі традиційних пісенних творів на віршовані тексти 

псалмів – один переклад з польської (№ 284 «Боже, змилуйся над нами», 

переспів 66-го псалма) і два твори з музикою укладача збірки К. Бабенко, 

написані на тексти віршованих перекладів Псалтиря, зроблених 

Т. Шевченком (№ 336 «Блажен той муж», переспів 1-го псалма) і П. Кулішем 

(№ 352 «Вознесу Тебе, мій Боже», переспів 144-го псалма). Відзначимо, що 

останні два тексти є більш популярними серед творців хорової музики, ніж 

серед авторів, що працюють у духовно-пісенному жанрі. Ми вважаємо, що 

серед перспектив розвитку української духовної пісенності – написання 

музичних творів саме на псалтирні тексти українських поетів-романтиків, 

оскільки вони мають високу художню та релігійну цінність. 

Три твори належать до другого типу пісень, відхиляються від класичних 

пісенних форм: два твори (№ 282 «Благослови, душе моя, Бога» (переспів 103-

го псалма) та № 365 («Земля пустельна і безводна», переспів 62-го псалма, 

обидві запозичені з російського пісенника «Сборник церковных песнопений» 

[478]) мають приспів, що нехарактерно для церковних пісень, створених до 

ХХ ст.; пісня № 317 «Радісний Богу гімн співаймо» (переспів 148-го псалма, 

текст рефрену не з Псалтиря) має т. зв. референну форму, особливістю якої є 

                                                             

10 У цих частинах богослужіння також використовуються тексти псалмів (ори-
гінальна псалтирна поезія в українському перекладі), зокрема у месі (респонсорний 
псалом після першого читання Св. Письма), на утрені та вечірні. Ці твори ми не 
включаємо у загальну кількість і не аналізуємо, оскільки вони відокремлені від 
традиційного пісенного репертуару, що має факультативне місце в літургії, тоді як 
місцезнаходження перших є чітко визначеним. По-друге, вони мають традиційно 
непісенні форми, які не є предметом нашого дослідження. 

11 Редактори збірки вказують меншу кількість творів, ми налічуємо 9 псалтирних 
пісень, не враховуючи квазі-псалтирних. Критерієм визначення пісні як псалтирної тут і 
далі є використання у ній значної за обсягом частини псалтирного тексту, яскравого 
інципітного або ж іншого рядка псалма, що відсилає до конкретних псалтирних текстів, а 
також наявність вказівки редакторів збірника щодо псалмового першоджерела твору. 
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короткий рефрен, що починає й завершує твір, а також співається між 

куплетами. У піснях рефренного типу найяскравішим музичним елементом є 

сам рефрен, в той час як строфи виконуються речитативом (псалмодіюються), 

що дає можливість зосередитися на тексті твору. Зазначимо, що цей тип пісень 

став особливо популярним у католицькому середовищі після реформ ІІ 

Ватиканського Собору, оскільки дозволяє використовувати біблійні й 

ранньохристиянські тексти у близькому до оригіналу вигляді, чим пояснюється 

впровадження музичних форм, де важливе місце посідає речитація. 

Третій тип пісень – однострофні твори «полегшеного» музичного 

стилю (т. зв. «молодіжні» пісні)12, текст яких узято лише один, проте 

яскравий рядок (у нашому випадку – з книги Псалтир). Таких пісень у збірці 

«Вгору серця» є 3 (№ 396 «Ось день настав, що нам дав Господь», переспів 

117-го псалма (вірш 24); № 422 «Я взиваю до тебе», переспів 129-го псалма; 

№ 425 «Як ніжна лань прагне до водних потоків», переспів 41-го псалма). 

Кількість «молодіжних» псалтирних пісень може бути збільшена, якщо 

трактувати деякі квазі-псалтирні пісні (твори з текстовими алюзіями на вірші 

псалмів) як псалтирні. Зазначимо, що ці пісні потрапили в католицький 

репертуар з протестантського, вони широко використовуються на 

молодіжних службах і у греко-католиків, можливо, вони відомі і у 

православному середовищі.  

Стосовно баптистської традиції (на сьогоднішній день сучасний 

український лютеранський пісенник відсутній), то вона також рідко 

звертається до жанру псалтирної пісні. У одному з перших українських 

сучасних баптистських збірників «Євангельська пісня» [435], призначеному 

для професійного хору, а не общинного співу, що з’явився друком ще до часів 

Незалежності (Київ, 1988) і багато у чому спирався на репертуар, 

культивований у діаспорі, ми спостерігаємо таку картину: з 388 хорових творів 

                                                             

12 «Молодіжні» пісні не відносяться до богослужбового репертуару, але оскільки видання «Вгору 
серця» не має статусу літургічного пісенника, там є твори і літургічного призначення, і пісні для 
молодіжних молитовних зібрань, прощ тощо. 
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(строфічної та нестрофічної форми) близько 20 написано на українські тексти 

Псалтиря, однак більшість з них – хорові концерти, у яких використано 

повністю текст псалма чи його фрагменти (наприклад, № 157 «Як лань бажає 

до потоків води» (41-й псалом), № 198 «Підношу до гір очі мої» (120-й псалом), 

№ 208 «З глибини я взиваю» (129-й псалом) та ін.). Лише 4 твори написано на 

віршовані парафрази псалмів, у яких композитори використовували строфічну 

форму: № 41 «Куди від Духа я Твого піду?» (переспів окремих віршів 138-го 

псалма, автор Д. Воєвода); № 160 «Як стежиною лісною до струмка біжить 

олень» (переспів 41-го псалма, автори – І. Проханов та К. Інкіс); № 364 «Куди 

піду від Духа я Твого, де скриюсь від Твого обличчя?» (переспів окремих 

віршів 138-го псалма, автор В. Крейман) і вже неодноразово нами згадуваний 

український текст парафрази 47-го псалма М. Хераскова – Д. Бортнянського 

(№ 4 «Великий наш Господь в Сіоні») у перекладі, що не наслідує жоден з 

українських пісенників, згаданих вище13. Псалтирні твори – пісні та концерти 

– містяться у розділах поза календарним циклом («Хвала і подяка», «Велич і 

любов Божа», «На початок зібрання» та ін.). 

У новому баптистському виданні «Євангельські Пісні» (Київ, 1997) 

[437] суттєво змінився репертуар, при цьому відбулося його спрощення, 

зокрема було вилучено хорові концерти, а тому більшість творів у новій збірці 

є гімнами, написаними у строфічній формі. Лише 2 твори на тексти з Псалтиря 

зі збірки 1988 р. «Євангельська пісня» потрапив до нового видання – 

український переспів парафрази 47-го псалма М. Хераскова з музикою 

Д. Бортнянського «Як Славний наш Господь в Сіоні» (№ 29), у якому майже 

повністю збережено текст попереднього видання, лише видозмінено кілька 

фраз, у тому числі й інципітну, наближаючи її до оригіналу, та пісня (переспів 

41-го псалма) № 124 «Як стежиною лісною до струмка біжить олень» 

                                                             

13 Гімн «Коль славен наш Господь в Сионе» М. Хераскова – Д. Бортнянського був 
надзвичайно популярним у російських рукописних пісенниках ХІХ ст., але ніколи не 
траплявся в українських. Натомість в українських друках першої половини ХХ ст., а 
також в сучасних протестантських та католицьких виданнях він є дуже популярним, тоді 
як у російських пісенниках кінця ХХ – початку ХХІ ст. його подибуємо рідко. 
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(І. Проханов – К. Інкіс). Усього з 521 твору збірки лише 4 пісні пов’язані з 

Псалтирем: «Як Славний наш Господь в Сіоні» (№ 29); 2 твори, що є 

переспівами 41-го псалма: № 112 «Як олень спрагнений в степу біжить до 

джерела» (у творі використано частину тексту (першу та початок другої 

строфи) № 199 з лютеранського «Українського євангельського співаника», а 

мелодію та іншу частину тексту (останню строфу) взято зі збірника 

«Євангельський співаник Відродження» (№ 404, «Як олень спрагнений 

біжить»)) та вже згадувана пісня «Як стежиною лісною до струмка біжить 

олень» (№ 124, І. Проханов – К. Інкіс), у якій з псалтирного першоджерела 

залишився лише перший, проте знаковий рядок; № 382 «Могутня в нас 

твердиня – Бог», що є переспівом лютерового гімну «Ein feste Burg ist unser 

Gott», написаного на основі 45-го псалма. Як і у виданні 1988 р., пісні на 

псалтирні тексти містяться у розділах поза календарним циклом («Велич і 

любов Божа», «Початок богослужіння», «Боже слово», «Християнське життя). 

Отже, для української псалтирної пісенності ХХ – початку ХХІ ст. 

характерні такі риси: 

1) незначна кількість псалтирних пісень у пісенних збірках або ж їх 

повна відсутність; 

2) орієнтація піснетворців усіх християнських конфесій на романтичну 

поетичну школу, в творчості якої було оновлено жанр віршованих 

псалтирних парафраз; 

3) оновлення літературного (остаточний перехід на сучасну українську 

мову) та музичного (використання актуальних музичних стилів) компонентів 

пісенних творів; 

4) розширення конфесійної складової української псалтирної 

пісенності, що пов’язано з появою протестантських та римо-католицьких 

співаників; при цьому спостерігаємо окремішність пісенної традиції кожної з 

конфесій, що призвело до існування різних варіантів поетичних переспівів 

тих самих псалмів або перекладів запозичених псалтирних пісень; 
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5) тексти та мелодії псалтирях пісень походять зі свого конфесійного 

середовища і належать перу церковних поетів/музикантів, використання 

класичних віршованих псалтирних парафраз українських поетів 

(Т. Шевченко, П. Куліш) є скоріше винятком, ніж правилом; 

6) неактуальність псалтирних пісенних парафраз для православної, а 

також мала актуальність для католицької (східного та західного обряду) та 

протестантської духовної пісенності; останнє виглядає, на перший погляд, 

парадоксальним, особливо для протестантської традиції, яка у XVI – XVII ст. 

широко культивувала жанр пісенних парафраз псалмів, однак сучасні 

американські та європейські протестантські пісенники також містять 

надзвичайно мало псалтирних пісень, що пояснюється еволюцією 

протестантського репертуару, в якому за п’ять століть сформувалася власна 

традиція і власні критерії щодо актуальних текстів богослужбових піснеспівів; 

7) відокремлення псалтирних пісень від решти творів, упорядкованих 

за церковним календарем у пісенниках календарного типу (греко-католицькі 

та римо-католицькі збірки); розташування їх серед інших пісень тематичних 

груп (прославні, благальні, покаянні) у протестантських пісенниках. 

Після Жовтневого перевороту 1917 р. у Російській імперії й 

атеїстичною державною політикою СРСР розвиток російської пісенності 

(православної та старообрядницької) фактично був перерваний. Та з кінця 

ХІХ ст. в Росії розпочинає формуватися нова гілка духовної пісенності – 

протестантська, творцем якої був І. Проханов. З 10 проханівських збірок, що 

складають його «Десятисборник» (1927–1928), лише 3 містять псалтирні 

тексти, з них 2 – псалтирні пісні. Збірка «Гусли» [429], в якій зібрано 511 

творів (543 мелодії), редактор-упорядник зазначає 10 творів як псалтирні 

пісні: № 13 «Пастырь мой, Господь всесильный» (переспів 22-го псалма, 

зроблений І. Прохановим, автора мелодії не вказано); № 25 «По всей земле 

царствует слава Твоя» (переспів 8-го псалма, автора слів не вказано, автор 

мелодії – E. Gebhardt); № 28 «Земля трепещет и сверкая» (переспів 49-го та 

50-го псалмів, автора слів не вказано, автор мелодії – P. Skene); № 30 
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«Господне все, что жизнь имеет» (переспів 23-го псалма, автора слів не 

вказано, автор мелодії – Edwin Edwards); № 32 «Возвел я мысленные взоры» 

(переспів 120-го псалма, авторів слів і музики не вказано); № 267 «Ты мне 

Отец, а не Судья!» (переспів 25-го псалма, авторів слів і музики не вказано); 

№ 274 «Храни меня, о, Бог Всесильный» (переспів 15-го псалма, зроблений 

І. Прохановим, автор мелодії – E. J. Hopkins); № 348 «Кто может пребывать в 

небесном жилище» (переспів 14-го псалма, зроблений І. Прохановим, автор 

мелодії – М. Франк); № 356 «Блажен, кто мудрости высокой» (переспів 1-го 

псалма, автора слів не вказано, автор мелодії – Є. Горін); № 429 «Как хорошо 

и как приятно» (переспів 132-го псалма, зроблений І. Прохановим, автор 

мелодії – В. Кніпкамп). Окрім того, у збірці є 3 твори, що створені на основі 

псалтирних текстів, хоча їхнє першоджерело у збірці не вказано: це твір 

М. Хераскова – Д. Бортнянського «Коль славен наш Господь в Сионе» 

(№ 168, переспів 47-го псалма); пісня «Господь – убежище, покров» (№ 244), 

яка є російським перекладом знаменитого гімну М. Лютера «Ein feste Burg ist 

unser Gott», створеного на основі 45-го псалма; пісня «О, как возлюблены 

селения Твои!» (№ 234, переспів 83-го псалма, авторів слів і музики не 

вказано). Серед непісенних форм у збірці «Гусли», де використано текст 

Псалтиря – № 493 «Хвалите Бога во святыне Его!», у якій збережено 

оригінальний текст синодального перекладу Біблії. 

Серед 10-ти псалтирних пісень, зазначених укладачем збірки, 4 

написані на вірші російських поетів, до текстів яких було внесено зміни: 

№ 28 «Земля трепещет и сверкая» є переспівом 49-го та 50-го псалмів, що 

належить О. Хомякову (вірш «По прочтении псалма», оригінальний інципіт – 

«Земля трепещет; по эфиру катится гром из края в край»); № 32 «Возвел я 

мысленные взоры» є переспівом 120-го псалма, що належить перу 

Г. Державіна; № 267 «Ты мне Отец, а не Судья!» є видозміненим переспівом 

25-го псалма, написаний Н. Шатровим (оригінальний інципіт – «Восстань, 

Отец, и будь судья!»), № 356 «Блажен, кто мудрости высокой» – скорочений 

та видозмінений переспів М. Язикова 1-го псалма. 
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Збірка «Новые напевы» [448], що складається з 75 пісень, у змісті 

упорядником позначено 4 твори на псалтирні тексти (№ 6 «Господня земля», 

№ 11 «Живущий под покровом Всевышнего», № 25 «Господь есть мой свет», 

№ 75 «Воспойте песню радостно»), однак ці композиції не є псалтирними 

піснями, а хоровими концертами на тексти окремих псалмів, що зумовлено 

специфікою цього видання. Збірка «Песни христианина» (102 твори) [454] 

має лише одну псалтирну пісню – № 10 «Хвалите Бога во святыне» (автор 

тексту – І. Проханов). 

Отже, новостворений російський протестантський репертуар має дуже 

малий відсоток псалтирних пісень (у збірці «Гусли» їх трохи більше 2%, у 

більшості книг вони взагалі відсутні) попри те, що псалтирні пісні у XVI – 

XVIІ ст. культивували передусім у протестантському середовищі. Серед 

псалтирних пісенних творів, що увійшли до російського баптистського 

репертуару – переклади іноземних псалтирних пісень, здійснені 

І. Прохановим, та адаптовані до баптистського вчення твори російських поетів 

кінця XVIІІ – ХІХ ст. При цьому в багатьох піснях збірників багато алюзій на 

тексти Псалтиря, однак ці твори не можна вважати псалтирними піснями, бо 

їхні тексти мають мало спільного з першоджерелом. Попри дуже малий 

відсоток псалтирних пісень зв’язок зі Св. Письмом, важливий для протестантів, 

унаочнюється завдяки епіграфам до кожного твору, які є цитатами з Псалтиря 

та інших біблійних книг. Отже, новостворений російський протестантський 

репертуар відкидає майже увесь потужний шар російської поезії з 

численними поетичними парафразами псалтирних текстів, створюючи нову 

традицію, що спирається передусім на іноземні пісенні зразки. 

Відновлення співу духовних пісень у Росії почалося після розпаду 

СРСР, коли усі християнські конфесії розпочали оновлення музичного, у 

тому числі пісенного, репертуару. Майже за 30 років, що минули після 

розпаду СРСР, у Росії було видано чимало православних пісенників. Аналіз 

доступних нам видань дозволив дійти висновку, що псалтирні пісні украй 

рідко потрапляють до сучасних православних пісенних видань, і поява навіть 
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однієї псалтирної пісні у збірці є радше винятком, ніж правилом. Аналогічну 

картину ми бачимо в рукописній православній та старообрядницький 

традиції, яка сьогодні детально вивчається російськими вченими. У 

численних публікаціях з текстами рукописних співаників ХХ ст. обох 

православних конфесій псалтирні пісні відсутні. Тематичний блок, 

пов’язаний з піснями молитовного, благального, прославного характеру, що 

раніше заповнювався поетичними парафразами книги Псалтир, нині 

представлений новими творами, що спираються на стиль романтичної поезії, 

при цьому переписувачі та автори пісень оминають стилістично близький 

поетичний доробок російських поетів ХІХ ст., які неодноразово 

переспівували поезії Псалтиря. 

Дещо іншу картину ми бачимо в російській католицькій музично-

літургічній традиції, репрезентованій двома великими збірками – 

експериментальним виданням «Сборник церковных песнопений» (1994) [479] 

і літургічним «Воспойте Господу» (2005) [426]. У першій збірці міститься 373 

твори, з них приблизно 10% репертуару – непісенні форми, прив’язані до 

обрядів, у яких широко використовуються тексти псалмів у синодальному 

перекладі. Серед творів, що виконуються на літургії, але прив’язані не до 

обряду, а до літургічного року – 17 композицій на тексти Псалтиря (в обох 

російських збірках у всіх випадках зазначено першоджерело (номер псалма і 

у деяких випадках вірші)), з яких 9 використовують оригінальні псалми у 

синодальному перекладі, доповнюючи їх невеликим рефреном. За формою 

вони подібні до літургічних псалмів, єдине, що їх відрізняє від останніх – 

прилучення до тексту одного псалма і можливість використання в різних 

частинах обряду, а не лише між читанням Св. Письма. 2 твори є 

експериментальними – перший має строфічну форму, музикою якого є 

неметризований знаменний розспів (№ 158 «Хвалите Господа с небес», 

вільний переспів 148-го псалма), другий – наскрізну з квазіповтором 

музичного матеріалу (№ 279 «Благо есть восхвалять Тебя, Боже», 

неритмізований переспів 91-го псалма), що дозволяє розспівати текст псалма в 
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синодальному перекладі без значних текстових змін14. Відповідно, усі ці 

твори, як і літургічні псалми, не є зразками пісенної псалтирної поезії. 

Таким чином, у пісеннику «Сборник церковных песнопений» є лише 6 

творів, які можна вважати псалтирними піснями. Серед них – пісня «Блажен 

тот, кто себя вручает» (№ 160), що є віршованим переспівом 145-го псалма 

М. Ломоносова, у якому використано неповний текст твору (3-тя, 4-та, 6-та та 

7-ма строфи). У цій колись дуже популярній в російському православному 

репертуарі пісні не збережено оригінальну мелодію з яскравими 

класицистичними рисами, а текст озвучено за допомогою європейської мелодії 

ХVІІ ст. Інші п’ять творів написані сучасними католицькими авторами: № 281 

«Благослови, душа моя, Бога» (переспів 103-го псалма, текст – А. Куліченко, 

музика – паризька збірка «Он воскрес!»); № 288 «Боже, Тебя ищу» (переспів 

62-го псалма, текст і музика – Г. Гсель); № 296 «Воспой, о земля» (переспів 

95-го псалма, текст – А. Куліченко, музика – паризька збірка «Он воскрес!»); 

№ 338 «Пастырь мой» (переспів 22-го псалма, текст – Є. Перегудова, музика – 

А. Куліченко); № 373 «Я зову Тебя, Боже» (переспів 129-го псалма, текст і 

музика – Г. Гсель). В музичному плані вони спираються на сучасний стиль, 

близький до популярного. У цих творах також є певні відмінності від 

класичних псалтирних пісень: перша – наявність приспіву, друга – відсутність 

рими (в усіх творах, окрім № 338), що дозволяє використовувати текст, 

близький до біблійних зразків. У цілому кількісний відсоток псалтирних 

пісень у згаданому виданні є меншим, ніж 2 %, при цьому загальна кількість 

псалтирних текстів є вагомою, але за рахунок використання у піснеспівах, 

прив’язаних до обрядів, книги Псалтир у синодальному перекладі. 

Щодо стосується збірки «Воспойте Господу», то в ній розміщено 334 

твори, з яких приблизно 20% є обрядовими, що удвічі більше, ніж у 

                                                             

14 Цей підхід дещо нагадує описану вище новоєрусалимську традицію ХVІІ ст., 
коли оригінальні біблійні та псалтирні фрагменти за допомогою перестановки або 
додавання слів перероблялися у пісенні силабічні тексти, що мало відрізнялися від 
оригіналу. 
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попередній. Це пов’язано із літургічним призначенням пісенника. У 

календарній частині 22 твори на тексти псалмів, з яких 14 – оригінальні тексти 

псалмів у синодальному перекладі з рефреном, які не є псалтирними піснями. 

Із 8-ми творів, що є псалтирними піснями, з попереднього видання 

використано лише 2 – «Блажен тот, кто себя вручает» (№ 182) та «Боже, Тебя 

ищу» (з новою назвою «Земля пустынна и безводна», № 103). Решта пісень – 

нові твори, серед яких № 95 «Помилуй меня, Боже, по великой милости 

Твоей» (переспів 50-го псалма, автора тексту не зазначено, музика – 

К. Ізранова); № 157 «Вознесся в небо» (переспів 46-го псалма, автора тексту не 

зазначено, музика – Є. Коско, текст рефрену пов’язаний зі святом Вознесіння); 

№ 189 «Господь! Кто может пребывать» (переспів 14-го псалма, автора тексту 

не зазначено, музика – німецька мелодія ХVІІ ст.); № 190 «Господь – мой 

пастырь» (переспів 22-го псалма, текст невідомого автора на основі 

«Шотландського Псалтиря» (1650), музика – Дж. С. Ірвін); № 191 «Господь, 

Ты мой свет» (переспів 26-го псалма, текст і музика – Г. Гсель), № 224 

«Вкусите и познайте» (переспів 33-го псалма, автора тексту не зазначено, 

музика – С. Земянський, текст рефрену має євхаристичний зміст). З цих пісень 

лише 2 (№№ 189, 190) є класичними псалтирними піснями (ритмізований 

текст з римою, відсутність приспіву), усі інші так чи інакше відхиляються від 

класичних зразків – мають рефрен, не використовують риму та інші форми 

європейського віршування. Відхід від класичних форм викликаний загальною 

тенденцією повернення до біблійної поезії без нашарувань багатовікової 

європейської традиції. Серед новацій – використання приспівів, що 

«прив’язують» псалтирні тексти до літургічного календаря. 

Констатуючи у ХІХ ст. велику кількість псалтирних пісень у 

російських православних рукописних пісенниках та тяглість практики співу 

пісенних переспівів з Псалтиря від кінця ХVІІ і до початку ХХ ст., не завжди 

зрозумілим виглядає ігнорування у римо-католицькому репертуарі власної 

духовно-пісенної традиції, яка тривалий час культивувала псалтирні пісні, з 

якої до збірок було залучено лише один текст і не використано жодної 
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мелодії. Так сталося, очевидно, тому, що провідною установкою упорядників 

була орієнтація на західноєвропейські текстові й музичні джерела та 

адаптацію їх на російському ґрунті, а не на залучення ресурсів власної 

національної духовно-пісенної традиції. Більш вигідно у цьому плані 

виглядає українська римо-католицька традиція, яка включила псалтирні 

парафрази, написані класиками українського романтизму Т. Шевченком та 

П. Кулішем, хоча свого часу ці твори не функціонували як пісенні. 

Що стосується російського лютеранського репертуару, то його 

упорядковано на початку ХХІ ст. у виданні «Сборник песнопений 

Евангелическо-Лютеранской Церкви» [474], яке мало пробне видання у 

2005 р., оновлене – у 2007 та 2009 рр. У збірнику 358 піснеспівів, з яких 

трохи більше 10% таких, що пов’язані з обрядом. Серед них 8 творів на 

псалтирні тексти: 2 пісні, що є версіями перекладу (відповідно, з двома 

мелодичними варіантами) знаменитого лютерівського гімну «Ein feste Burg 

ist unser Gott» (переспів 45-го псалму) – «Град крепкий – Бог наш» (№ 216) та 

«Господь нам крепость и оплот» (№ 217); скорочений поетичний переспів 

145-го псалма М. Ломоносова «Блажен тот, кто себя вручает» (№ 118, з 

бароковою мелодією з католицької збірки); 2 твори на тексти з 

«Шотландського Псалтиря» (1650) – «Воспойте песнь заветную» (№ 125, 

переспів 97-го псалма) та «Господь – мой пастырь» (№ 271, переспів 22-го 

псалма; пісня представлена у католицькій збірці «Воспойте Господу» під 

№ 190); сучасна пісня (автора не зазначено) «Помилуй меня, Боже, по 

великой милости Твоей» (№ 196, переспів 50-го псалма; пісня представлена у 

католицькій збірці «Воспойте Господу» під № 95); «Благослови, душа моя, 

Всесильного Творца и Бога» на текст Г. Державіна (№ 303, переспів 103-го 

псалма); «Благослови, душа моя, святое имя Господа», що є перекладом 

німецької пісні «Nun lob, mein Seel, den Herren» Й. Грамана (1540) (№ 305, 

переспів 102-го псалма). Окрім того, у виданні є твори на непсалтирні тексти, 

але з відомими мелодіями, які у свій час функціонували з псалтирними 

текстами. Серед них вже неодноразово згадувана мелодія Д. Бортнянського, 
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яку в збірці використано не лише з оригінальним текстом М. Хераскова «Коль 

славен наш Господь в Сионе» (№ 299, переспів 47-го псалма), але із іншим 

текстом (№ 6 «Господь, душа внимать готова»). Також мелодії Л. Буржуа із 

«Женевського Псалтиря» (1562), що є чи не найпершим повним віршованим 

псалтирним циклом, покладеним на музику, використано з текстами у № 117 

«О Ты, пространством бесконечный» (Г. Державін) та № 312 «Воскликни 

Богу, вся земля» (автора тексту не зазначено). 

У виданні лише одна псалтирна пісня зазначена як така, що створена 

на текст Псалтиря (№ 125), в усіх інших псалтирне першоджерело не вказано 

попри те, що у вихідних даних щодо пісень вказано багато інформації про 

текст і музику творів. Вкажемо на 3 псалтирні пісенні твори, спільні з 

католицьким збірником «Воспойте Господу». Зазначимо також, що у 

лютеранському виданні представлені як традиційні для конфесії пісні, 

написані на тексти Псалтиря, так і твори, репрезентативні саме для 

російської духовної пісенності. Загалом псалтирних пісень в сучасному 

російському лютеранському репертуарі небагато (не більше 3%), що є 

аналогічним для католицької та баптистської традиції у ХХ ст. 

Серед загальної тенденції до мінімалізації кількості псалтирних пісень у 

сучасному російському духовно-пісенному репертуарі хотілося б звернути 

увагу на вже згадуваний у роботі твір, який, на нашу думку, на новому щаблі 

відроджує російську національну традицію піснетворчості, репрезентовану 

«Римованим Псалтирем» Симеона Полоцького – Василя Титова15. Поетично-

музичний цикл «Избранные псалмы в современном переводе с нотным 

приложеним» (1999) [439], який у певному сенсі можна вважати аналогом 

«Римованого Псалтиря», містить поетичні переспіви окремих псалмів (57 

віршованих текстів), виконані А. Лучником та покладені на музику 

А. Лучником разом із В. Смирновим (39 музичних творів, записаних 

                                                             

15 Повні псалтирні цикли як поетичні втори є явищем більш поширеним, ніж 
пісенні Псалтирі. Серед російських творів кінця ХХ ст. назвемо віршовані парафрази 
І. Івановського усього Псалтиря [300]. 
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одноголосно з цифровою гармонізацією). І хоча у друкованому виданні, що 

вийшло за благословенням московського патріарха Олексія ІІ, міститься лише 

неповний псалтирний цикл, цей твір є унікальним у сучасній російській 

православній піснетворчості. А. Лучник робить віршований переклад псалмів 

сучасною російською мовою (деякі псалми також мають авторський 

англійський переклад, еквіритмічний російському), спираючись на сучасну 

біблійну екзегезу. Щодо музичного компонента, то автор в мережі інтернет 

окреслює музичний стиль як ф’южн або етно-ф’южн, апелюючи до 

традиційного народного співу, характерного для виконання єврейського 

Псалтиря. Втім, ця музика є цілком європейською, хоча і з елементами етніки, 

особливо в аранжуваннях для чотириголосного хору (хорові партитури не 

включено у видання, проте виконання окремих псалмів хоровим складом 

розміщено у мережі інтернет). Невідомо, чи продовжуватиме А. Лучник 

роботу з перекладу усього Псалтиря, однак вже зараз можна впевнено 

говорити про унікальність цього твору в сучасній російській духовно-пісенній 

традиції, а також його репрезентативність для російської культури. 

Отже, для псалтирної пісенності ХХ – початку ХХІ ст. характерні такі 

риси: 

1) у ХХ – ХХІ ст. пісенні парафрази Псалтиря в українському та 

російському репертуарах стають репрезентативними для католицької та 

протестантської деномінацій, вони майже відсутні у традиційних для цих 

теренів конфесіях; 

2) у рукописах і виданнях ХХ – початку ХХІ ст. кількість псалтирних 

пісень в українському та російському репертуарах вирівнюється і 

коливається у межах 2-3%; 

3) незначний відсоток колись популярних псалтирних пісень 

компенсується використанням псалтирних текстів у літургічних жанрах (у 

православних, старообрядців, римо-католиків, лютеран відповідно до власної 

музично-літургічної традиції) або відсиланням до текстів Псалтиря в 

епіграфах до пісенних творів (у баптистів). 
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4.1.3. Біблійні пісні в східнослов’янській духовно-пісенній традиції 

 

Біблійні тексти є основою гімнографії в західно-християнській та 

східно-християнській церковних традиціях. Тексти Старого Заповіту, поряд з 

євангельськими та псалтирними, є частиною латинської гімнографії офіція, 

серед них – так звані ка́нтики (пісні), що співаються на денних та нічних 

служіннях поруч із псалмами. Біблійна поезія також є складовою текстів 

пропрія меси. У гімнографії східного обряду біблійні тексти входять до 

складу низки піснеспівів, використовуються також вільні парафрази 

біблійної поезії. Так, наприклад, в основу жанру канону покладено вісім 

старозаповітних і один новозаповітний текст. Піснеспіви протестантів 

апелюють до старозаповітної і новозаповітної тематики. Зазначимо однак, що 

у богослужінні протестантів, окрім читань, не використовуються власне 

біблійні тексти, хоча протестантські піснеспіви оспівують події, викладені у 

Св. Письмі, чим суттєво різняться від католицької та православної традиції, в 

яких гімнографія органічно включає короткі або розлогі уривки зі 

Св. Письма у перекладах латинською, церковнослов’янською або іншими 

мовами. Східнослов’янська духовна пісенність звертається до біблійних 

текстів значно рідше, ніж, наприклад, до псалтирних або гімнографічних, 

однак, попри меншу популярність поетичних парафраз біблійних текстів, цей 

доволі невеликий, але цікавий пісенний шар є репрезентативним для 

східнослов’янській духовно-пісенній традиції. 

У східнослов’янській духовно-пісенній традиції старозавітні тексти 

доволі рідко ставали основою пісенного репертуару. Серед цікавих прикладів 

використання біблійних текстів у піснях з мінімальними змінами оригіналу 

вкажемо на пісенні парафрази книги Пісня над піснями, що належали перу 

анонімних авторів новоєрусалимської школи. О. Васильєва, публікуючи ці 

тексти, акцентує увагу на близькості біблійного першоджерела та пісенного 

тексту [23, с. 132]. Публікація біблійного та поетичного текстів, як вже 

зазначалося, здійснено у статті О. Васильєвої [23, с. 138–143], тож наведемо 
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лише одну строфу пісні «Аз есмь цвѣт польный и крін же удольный» 

(новоєрусалимський поетичний текст нами взято з рукопису [460, арк. 3 зв. – 

4]) та його біблійне першоджерело (праворуч): 

 
Утвердите ми в мирѣх благовонных, 
Положите ми в яблоцѣх садовных, 
Уязвлена есмь любовію аз, шуица его 
Под главою мя, и десница ми обимет его. 
 

Утвердите мя в мирѣх, 
Положите мя во яблоцѣх, 
Яко уязвлена есмь любовїю аз, 
шуица его под главою моею, 
и десница его обимет мя. 

 
Близьким до описаного вище типу адаптації текстів Св. Письма були 

парафрази біблійних пісень Симеона Полоцького, записані як додаток до 

«Римованого Псалтиря». Цикл з 10-ти пісень було створено на основі 

біблійних фрагментів, покладених в основу канону як жанру церковної 

гімнографії. Як відомо, жанр канону налічує дев’ять пісень, створених на 

основі біблійних текстів (Вих 15:1–9; Втор 32:1–33; 1 Цар 2:1–10; Ав 3:1–9; 

Іс 26:9–20; Йона 2; Дан 3:26–46; Дан 3:52–88; Лк 1:46–55, 68–79); з часом 

другу пісню канону було вилучено. У каноні як гімнографічному жанрі лише 

інципітні строфи (ірмоси) пісень спиралися на визначені біблійні тексти, тоді 

як тропарі розвивали тему церковного свята або розповідали про святого, на 

прославлення якого канон було створено. В парафразах Симеона Полоцького 

використано усі 9 біблійних текстів; останній було розбито на дві частини – 

пісню Богородиці (Лк 1:46–55) та пісню Захарії (Лк 1:68–79), тому текстів 

стало 10. На відміну від канону, де біблійні тексти були лише точкою відліку 

для творчості гімнографа, Симеон Полоцький робить поетичні парафрази 

саме біблійних текстів, які у Св. Письмі є піснями або молитвами біблійних 

персонажів, а за поетичною формою близькі до псалмів. 

Наведемо інципітні строфи першої (за текстом Вих 15:1-2а) та сьомої 

(за текстом Дан 3:26-27а) біблійних пісень Симеона Полоцького за 

рукописом 1687 р. [481, арк. 177 зв. – 178; 184 зв. – 185]; під кожною 

поетичною строфою – відповідний церковнослов’янський текст Біблії): 
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Поим Господу, ибо славно прославися, 
С конми полк и всадников в мори потопися, 
Он нам сільний Помощник бысть і Покровитель, 
От гонящих супостат, в чюдесѣх Спаситель. 

 
Поим Господеви, славно бо прославися, 
Коня и всадника вверже в море. 
Помощник и Покровитель 
Бысть мнѣ во спасеніе. 

 
 
Господи Отец наших, Благословен еси, 
Хвально славно имати вовѣк до небеси, 
Яко праведен еси во всѣх сотвореных, 
Нам истинен в дѣлѣх Тобою явленных. 

 
Благословен еси, Господи, Боже отец наших, 
Хвально и прославлено имя Твое во вѣки, 
Яко праведен еси о всѣх, яже сотворил 
еси нам, и вся дела Твоя истинна. 

 
Цікавою є й пісенна адаптація пісні Богородиці («Величає душа моя 

Господа», Лк 1:46–55) Симеона Полоцького: до євангельського тексту 

додано поетичний парафраз приспіву «Честнѣйшую херувим и славнѣйшую 

без сравненія Серафим», який є гімнографічним текстом, що долучається до 

церковного канону на утрені [481, арк. 186 зв. – 187]: 

 
Величит душа моя Господа всѣх Бога, 
И бысть о Бозѣ Спасѣ радость зѣло много духу моему. 

Честнѣйшую всѣх херувимов 
І славнѣйшую серафимов, 
Кромѣ всякаго сравненїя 
Родившую без істлѣнїя Божїе слово 
Дѣву знаем, Богородицу величаем. 

 

Ю. Кєлдиш висловлює припущення щодо виконання цих пісень. Вчений 

зазначає, що дві з них – сьома і восьма, в основу яких покладено фрагменти з 

книги пророка Даниїла, можливо призначалися для використання у драмі 

Симеона Полоцького «О Навходоносоре царе», про що свідчать відповідні 
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вказівки у тексті п’єси, а інші вісім пісень ймовірно могли використовуватися 

для іншої драми поета «Комедия притчи о блудном сыне», де хор має співати 

саме вісім разів [167, с. 248]. З цим навряд чи можна повністю погодитися, бо 

біблійні пісні становлять цілісний цикл, однак не виключено, що ці твори 

могли також звучати в театрі або інших театралізованих діях. Наприклад, 

близький за тематикою твір Симеона Полоцького, а саме вірші з нагоди Різдва 

Христового, де поєднувалися оригінальні гімнографічні тексти з «авторськими 

тропарями», стилістично близькими до церковної гімнографії, призначався для 

вітання царської родини [309, с. 489]. 

Зазначимо різницю підходів Симеона Полоцького у парафразах 

біблійних та псалтирних текстів. Нагадаємо, що його поетичні переспіви 

Псалтиря часто доволі далеко відходили від оригінального 

церковнослов’янського тексту, тоді як у більшості новоєрусалимських 

псалтирних пісень автори до текстів Псалтиря додавали лише деякі слова та 

змінювалися граматичні конструкції для їх «прилаштування» до форм 

силабічної поезії. Такий самий підхід бачимо і в поетичних парафразах 

новоєрусалимських піснетворців біблійної Пісні над піснями. Симеон 

Полоцький, на відміну від представників Новоєрусалимської поетичної 

школи, по-різному підходить до інтерпретації псалмів та біблійних пісень: 

перші він перекладає більш вільно з точки зору збереження оригінальних 

текстів (зменшує кількість строф, відходить від точного слідування 

першоджерелу), тоді як у біблійних піснях його метод адаптації близький до 

підходу новоєрусалимських піснетворців. 

Відмінність підходів Симеона Полоцького до парафраз сакральних 

текстів є очевидною, проте неочевидним є подвійний підхід до псалтирної та 

біблійної поезії, споріднених за змістом і формою. Очевидно, що поет в 

«Римованому Псалтирі» обрав інтерпретацію Псалтиря поза церковним 

контекстом, орієнтуючись на «Давидів Псалтир» («Psałterz Dawidów») 

Я. Кохановського – твір, який не мав богослужбового призначення і спирався 

на гуманістичні ренесансні традиції. Щодо біблійних пісень, то ми бачимо 
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протилежну картину. Симеон Полоцький очевидно сприймав ці біблійні 

тексти у контексті літургічної поезії як сакральні твори, тож свої переспіви він 

уважав аналогами богослужбових текстів, які не використовуються на літургії, 

але передають її дух. Таке припущення підтверджує той факт, що другим 

додатком до твору Симеона Полоцького є «Місяцеслов» (нагадаємо, що 

місяцеслови були популярними і в новоєрусалимських піснетворців) – цикл з 

12-ти пісень, в яких у поетичній формі згадувалися імена та діяння святих на 

кожен місяць. Відповідно, в обох долучених до «Римованого Псалтиря» 

циклах поет орієнтувався на православну церковну традицію, що підтверджує 

додавання до дев’ятої пісні гімнографічного тексту («Честнѣйшую херувим»), 

попри те, що ці твори не призначалися для богослужіння, а лише 

індивідуального читання, співу та молитви, і, можливо, театральних вистав. 

Цілком ймовірно, що на підхід Симеона Полоцького до поетичних переспівів 

біблійних текстів непрямо вплинула традиція стихів покаянних – 

позабогослужбових творів, культивованих у XV – XVІ ст. в монастирях, що за 

змістом і формою наслідували церковну гімнографію. Відзначимо й те, що 

підхід до адаптації біблійної поезії був близький у авторів духовних стихів та 

новоєрусалимських піснетворців, тож у біблійних піснях Симеон Полоцький 

також долучився до цієї традиції. Орієнтація поета на традиції східно-

християнської літургічної поезії, що посилила церковний первень в поетичних 

парафразах біблійних пісень, визначила подальшу долю цих творів, які 

швидко вийшли з ужитку, в той час як низка псалмів з «Римованого Псалтиря» 

співалися ще у ХІХ ст. 

Тексти біблійних пісень канону продовжували перекладати в Росії і в 

XVIІІ ст. В. Тредіаковський у другому томі видання «Сочинений и переводов 

как стихами так и прозою Василья Тредиаковского» (1752) у розділі «Оды 

божественные» опублікував 10 псалтирних та 11 біблійних пісень. До 10 

біблійних текстів, покладених в основу канону, поет долучив пісню Девори 

(Парафразис песни Девворины, Суд 5:1-31 (див. публікацію текстів поета у 

[333])). Класицистичні вірші В. Тредіаковського вже далекі від 
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церковнослов’янського біблійного тексту, однак вони у певному сенсі 

продовжують традицію в інших історичних умовах. Нагадаємо, що 

В. Тредіаковський прагнув, щоб його поезія була співаною, як у його 

знаменитого попередника, однак, як і псалтирні пісні, його біблійні 

парафрази не увійшли до російського духовно-пісенного репертуару, і 

традиція співаних поетичних парафраз біблійних пісень канону завершилася 

у XVIІ ст. твором Симеона Полоцького. У XVIІІ – ХІХ ст. в Росії були відомі 

лише поетичні тексти на біблійні сюжети (див. про це дисертацію 

В. Коровіна, присвячену біблійним темам в російській поезії XVIII – першої 

половини XIX ст. [204]) і дуже рідко траплялися випадки поетичних 

парафраз біблійних пісень. Усі вони репрезентували світський поетичний 

напрямок й спиралися на традиції поезії класицизму та романтизму. 

Зазначимо, що аналогів переспівів біблійної поезії, описаних вище, 

українсько-білоруська традиція не знала. Попри те, що Симеон Полоцький 

був білорусом, навчався у Києво-Могилянській академії, а частина ченців у 

Новому Єрусалимі мали білоруське походження, тип адаптації біблійних 

текстів став репрезентативним саме для російської традиції, його аналогів ми 

не знаходимо в українсько-білоруській пісенності. Серед причин – 

культивування духовних пісень передусім серед мирян, використання 

переважно староукраїнської (старобілоруської), а не церковнослов’янської 

мови. В українських та білоруських рукописних пісенниках XVIІІ – ХІХ ст. 

не представлено жодної біблійної пісні, відсутні й поетичні цикли, створені 

на основі біблійних пісень канону, хоча багато творів українського та 

білоруського духовно-пісенного репертуару так чи інакше апелюють до 

біблійних і євангельських сюжетів. Так, в українських духовних піснях 

згадується вигнання Адама з раю, народження, хрещення, страждання, 

смерть, воскресіння, вознесіння Ісуса Христа, зішестя Св Духа. Однак ці 

твори лише спираються на події зі Св. Письма, у самих піснях будь-які 

фрагменти біблійних або євангельських текстів відсутні. Якщо у пісенних 

творах є текстові запозичення та алюзії, то вони узяті передусім з церковної 
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гімнографії. Щодо християнських народних пісень, яких багато в 

українському, білоруському, російському фольклорі, то там також 

представлені лише біблійні та євангельські сюжети, що оповідають основні 

моменти історії Спасіння, зокрема життя та діяння Ісуса Христа, а не 

фрагменти оригінальних текстів Св. Письма. У церковній та фольклорній 

духовно-пісенній традиції XVIІІ – ХІХ ст. відсутні зразки поетичних 

парафраз текстів Св. Письма, популярних у добу бароко, у зв’язку з 

переорієнтацією на відтворення основних моментів біблійної або 

євангельської історії. Відхід від буквального слідування Св. Письму в текстах 

духовно-пісенних творів пояснюється відмовою від середньовічного 

розуміння сакрального та трансформацією його на новочасне. 

Поновлення інтересу до біблійних текстів відбувається у ХХ ст., воно 

пов’язане з актуалізацією Св. Письма в богослужінні католицької та 

протестантської конфесій. Якщо у добу бароко культивувалися поетичні 

переспіви Псалтиря та біблійних пісень, подібно до того, як у Середньовіччі 

популярними були римовані офіції, що вийшли з ужитку в добу Відродження, 

то нині більш відповідним духові часу стає використання у піснеспівах 

біблійних текстів, перекладених сучасними мовами. 

До Біблії апелюють збірки з «Десятисборника» І. Проханова. У збірках 

«Песни Анны» [451], «Свирель Давида» [480], «Песни первых христиан» [452] 

укладач, який є одночасно і автором багатьох текстів, актуалізує у піснях 

біблійну, євангельську та ранньохристиянську історію. Наведемо кілька назв 

пісень зі збірок: «Песни Анны» (№ 6 «Без особенного дара Авраамова жена», 

№ 8 «Из Содома Лот с семьею путь на горы направлял», №9 «По призыву 

Моисея жены вместе собрались», № 16 «Марфа вся горела рвеньем Иисуса 

угостить»), «Свирель Давида» (№ 11 «Пред дружинами Саула похвалялся 

великан», № 12 «Ионафан был друг Давиду», № 13 «Сын Давидов Соломон 

получил отцовский трон», № 14 «Голос Божий ожидая видел Господа Исаия»), 

«Песни первых христиан» (№ 40 «Хромой у храма подаянья просил», № 41, 

«Враги Стефана окружали», № 83 «В пустыню Иоанна на берег Иордана»). 
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Вже з початкових рядків пісень очевидно, що ці твори лише переповідали 

події Св. Письма, а не спиралися на біблійні тексти. 

У збірці І. Проханова «Гусли» [429] є твори, що спираються на 

євангельські тексти: № 353 «Блаженны все нищие духом» та № 508 

«Блаженны нищие духом…» (заповіді блаженств (Мф 5:3–12). Перший твір є 

піснею (автор тексту – І. Проханов), в якій у віршованій формі викладено 

зміст нагірної проповіді Христа, за стилем він близький до класицистичної 

поезії. Другий твір – хоровий концерт на євангельський текст в російському 

синодальному перекладі, отже, він не належить до пісенного жанру. Твір 

«Блаженны все нищие духом» є рідкісним винятком пісенних парафраз 

біблійних текстів у ХХ ст. 

Значно частіше зв’язок зі Св. Письмом у протестантських пісенниках 

відтворювався через епіграфи, взяті з біблійних книг або Псалтиря. В усіх 

збірках І. Проханова кожен твір має епіграф зі Св. Письма, що є співзвучним 

тексту поетичної композиції. І хоча часто епіграфи підбиралися спеціально 

до вже написаних творів, саме музичні композиції стають своєрідним 

тлумаченням біблійних та євангельських текстів, поданих як епіграфи. 

У протестантському (баптистському) репертуарі ХХ – початку ХХІ ст. 

біблійні пісні віршованого типу відсутні, хоча, наприклад, псалтирні пісні все 

ж представлені невеликою кількістю зразків. Серед творів, що містять 

біблійні тексти (на прикладі українського баптистського пісенника 

«Євангельська пісня» (1988) [435]), зазначимо такі: 1) піснеспіви, тексти яких 

спираються на церковну гімнографію, які, у свою чергу, створені на основі 

біблійних або євангельських текстів (піснеспіви «Свят Господь Саваоф» 

(№ 46, першоджерело Іс 6:3, увійшло через церковну гімнографію) та «Слава 

на небі Богу» (№ 64, першоджерело Лк 2:14, увійшло через церковну 

гімнографію) на музику Д. Бортнянського); 2) піснеспіви, що 

використовують біблійні або євангельські тексти, які «вкрапляються» в 

авторський текст (№ 223 «Хто ввійде у царство?» Д. Воєводи містить текст 

нагорної проповіді (Мт 5:3–12); № 90 «О, смертний час» Ч. Леслі містить 
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текст з Іс 53:3–6, де є згадка про Месію, що страждатиме). Зазначимо однак, 

що усі названі твори не належать до пісенного жанру, а є розгорнутими 

хоровими композиціями. Біблійних пісень строфічної форми збірник 

«Євангельська пісня» не має. 

У новоствореному на пострадянському просторі римо-католицькому 

репертуарі увагу приділено оригінальним біблійним текстам у сучасних 

перекладах, що співаються на богослужінні. Серед композицій, у яких 

використано біблійні та євангельські тексти, виділяємо: 1) переклади 

латинських літургічних піснеспівів, в основу яких покладено фрагменти 

Св. Письма, зі збереженням григоріанських мелодій (№ 69 «Кропите, небеса, 

свыше», текст за григоріанським піснеспівом «Rorate coeli desuper», 

створеним на основі Іс 45:8 [479, с. 158–159]); 2) речитативний 

(псалмодичний) спів біблійних або євангельських текстів, які обрамляються 

невеликим приспівом (№ 359 «Дух Господній», текст рефрену та псалмодії – 

фрагмент 2 Сам 23:2–7 [423, с. 542–543]); 3) поєднання латинських 

літургічних піснеспівів на основі Св. Письма та псалмодичного співу 

біблійних текстів (№ 260 «Я есмь воскресение и жизнь», текст приспіву – 

григоріанський антифон «Ego sum resurrection et vita», створений на основі 

Ів 11:25–26, текст псалмодії – пісня Захарії Лк 1:68–79 [479, с. 381–382]). 

Таких прикладів є менше десяти у збірках, що містять більше 300 

літургічних творів, серед них – жодної пісні на віршований текст, створеної 

на основі біблійної поезії. Отже, жанр біблійної пісні, актуальний у XVIІ ст., 

у ХХ – на початку ХХІ ст. так і не було відроджено16. Зазначимо, що 

                                                             

16 Наприкінці ХХ – початку ХХІ ст. в української та російській поезії виникає 
інтерес до віршованих переспівав біблійних книг. Серед авторів – вже згадувані поети, що 
є творцями сучасних поетичних парафраз Псалтиря. М. Карпенко зробив поетичний 
переспів книги приповістей Соломонових [181], книг Йова та Екклезіаста [186], книги 
Пророка Єремії [188] та Ісаї [189]. Т. Яковенко є автором поетичних парафраз Пісні над 
піснями [291], книг Екклезіаста [185] та пророка Даниїла [187]. Російський поет 
І. Івановський після віршованих парафраз Псалтиря зробив переспів інших книг Старого та 
Нового Заповіту (усього 8300 віршованих рядків), а потім – твори Св. Отців, також обсягом у 
8300 віршованих рядків [237, с. 293–294]. Ці твори однак не увійшли у духовно-пісенний 
репертуару. 
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літургічні пісні пов’язані з біблійними та євангельськими текстами, але 

використання останніх у богослужбових піснеспівах пісенної форми не є 

відтворенням (точним або видозміненим) текстів Біблії чи Євангелія, а лише 

викладом основних подій в оповідній формі, традиційній для пісенних 

творів. Самі ж тексти Св. Письма звучать на літургії у вигляді читань, 

фрагментів церковної гімнографії («Gloria», «Sanctus», «Agnus Dei», «Отче 

наш», ін.) або ж у піснеспівах непісенних форм. 

Отже, для біблійної пісенності, культивованої на східнослов’янських 

землях, характерні такі риси: 

1) жанр біблійної пісні був актуальним лише наприкінці XVIІ ст. і 

сприймався як різновид псалтирних пісень та пісень, що спираються на 

гімнографію; у XVIІІ ст. як пісенний жанр він відходить з ужитку, хоча й 

представлений у літературі (В. Тредіаковський); у ХХ – на початку ХХІ ст. 

жанр біблійної пісні не відроджується; 

2) біблійні пісні культивувалися у Московській державі 

(новоєрусалимські піснетворці, Симеон Полоцький), на українсько-

білоруських землях жанр біблійної пісні був невідомий; 

3) на відміну від псалтирних пісень, що виникли у протестантському 

середовищі у XVI ст. і були репрезентантами протестантського духу в 

різноконфесійній Європі, біблійні поетичні парафрази, представлені 

переспівами книги Пісня над піснями та циклом з десяти біблійних пісень на 

основі текстів канону як жанру східно-християнської гімнографії, 

репрезентують православну традицію і не мають аналогів у Західній Європі; 

4) новоєрусалимський експериментальний поетичний переспів 

біблійної книги Пісні над піснями є унікальним в історії східнослов’янської 

піснетворчості; поетичний цикл з десяти біблійних пісень канону після 

Симеона Полоцького було продовжено у літературі (оди В. Тредіаковського); 

останній твір репрезентує поетичний, а не пісенний напрямок поезії, що 

спирався на тексти Св. Письма; 
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5) у ХХ – на початку ХХІ ст. в богослужбових книгах різних 

християнських конфесій, призначених для церковного співу, пісенні твори на 

віршовані парафрази біблійних книг (окрім Псалтиря) відсутні; зв’язок 

богослужбових піснеспівів зі Св. Письмом здійснюється через згадку 

основних подій, описаних у Біблії та Євангелії, використання фрагментів 

текстів Св. Письма у непісенних формах або епіграфах до піснеспівів; на 

відміну від барокової традиції, у сучасній літургічній музиці актуальності 

набувають новозавітні (євангельські) тексти. 

 

4.2. Церковна гімнографія і духовна пісенність 

 

Церковна гімнографія, подібно до біблійної поезії, є одним із джерел 

східнослов’янської духовної пісенності. Відзначимо, що більше значення на 

її становлення мала візантійська гімнографія, однак вона не оминула впливів 

й латинської гімнографічної поезії. Варто наголосити, що вплив латинської 

гімнографії на східнослов’янську духовну пісенність не вичерпується лише 

перекладами і залученням до репертуару запозичених зразків. Вельми 

продуктивними для неї стали включення в оригінальні пісенні твори 

перекладів фраз та зворотів латинських гімнографічних текстів. Як 

приклад наведемо популярну у XVII – XVIII ст. українську пісню «Радуйся, 

Маріє, Дѣвам Царице», яку можна пов’язати не лише із східно-

християнською гімнографією через початковий хайретизм17 («Радуйся»), 

характерний для акафістів, а й з латинськими літаніями, які є подібними до 

акафістів, хоча мають інше літургічне призначення. 

                                                             

17 Хайретизм – термін, що апелює до грецького слова «χαιρε» (у церковній лексиці 
«радуйся»), яким позначається наслідування форм акафістів, у текстовій частині яких 
анафорично повторюється слово «радуйся» («χαιρε»). Багато прикладів хайретизмів в 
українській бароковій літературі, які створені під впливом богородичної гімнографії, 
наводить у докторській дисертації Н. Сиротинська [320, с. 122–127]. 
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Наведемо три перші строфи пісні з Тилицького рукописного пісенника 

першої третини XVIII ст. [464, арк. 120 зв.] (практично таку ж версію подає й 

пісенник Даміана Левицького [467, арк. 148 – 148 зв.]): 

 
Радуйся, Марїє, Дѣвам Царице, 
Жилище Божїє, Мати Дѣвице. 
Звѣздо утреняя, Дѣвам Царице, 
Форто небесная, Мати Дѣвице. 
Глас аггелскїй приносим, Дѣвам Царице, 
Тя усердно просим, Мати Дѣвице. 

 

Більш уважний аналіз тексту цієї відомої пісні показав, що у ньому є 

кілька фраз, які майже точно збігаються зі знаменитою Лоретанською 

літанією до Діви Марії (Litania lauretana) – популярного католицького 

паралітургічного молебна: так, фрази Дѣвам Царице, Звѣздо утреняя, Форто 

небесная є точними перекладами латинських рядків літанії Regina Virginum, 

Stella matutina, Ianua caeli. 

Зауважимо, що наведений варіант пісні зроблений майже стома роками 

пізніше від її першого відомого на сьогоднішній день запису в рукописі 

«Latopis Lwowski» 1649 р. (див. фотокопію запису пісні в [262, с. 312]). У 

тексті середини XVII ст. замість фрази Форто небесная стоїть Браздо 

внутренняя. Відмінність, на перший погляд, невелика, проте вельми 

показова, і пов’язана вона, на нашу думку, зі зміною конфесійного 

середовища. «Latopis Lwowski» репрезентує православну традицію, тоді як 

Тилицький пісенник, як і пісенник Даміана Левицького – унійну, в якій 

більшої ваги набуває католицький елемент, значення якого посилюється у 

зв’язку із латинізацією східного обряду, особливо у період після 1720 р. 

У зв’язку з цим варто поміркувати, чи можна вважати переклади фраз 

Regina Virginum, Stella matutina, Ianua caeli маріанськими префігураціями 

(термін Д. Штерна). Префігураціями, які є різновидами ремінісценцій, 

німецький дослідник називає типізовані лексичні формули, взяті зі 

Св. Письма або церковної гімнографії, які вже відокремлені від конкретних 
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текстів і живуть своїм життям. Ці усталені вирази, свідомо або 

неусвідомлено, використовуються у пісенних текстах. Д. Штерн уважає, що 

префігурації, особливо маріанські, є особливістю слов’яно-візантійської 

гімнографії, оскільки їх значно менше у гімнографії латинській [403, с. 49]. У 

маріанських префігураціях духовних пісень важливу роль відіграє 

церковнослов’янська мова, яка, на думку німецького вченого, є 

ідентифікатором ідентичності, за допомогою якого урівнювалися за 

значенням східна та латинська церковна та культурна традиції, що було 

важливо під час протистояння православ’я з католицизмом. У цьому 

контексті Д. Штерн уважає показовою церковнослов’янську маріанську 

префігурацію у перекладі фрагменту латинського гімну castitatis lilium як 

крин чистоты, де латинське слово lilium перекладається 

церковнослов’янським крин, а не лелїя/лилїя, тоді як останнє є часто 

вживаним в оригінальних пісенних творах [403, с. 58–59]. 

Попри цікаві спостереження німецького вченого, ми повністю 

погодитися з його висновками не можемо, оскільки, на нашу думку, 

церковнослов’янська мова як маркер східно-христяинської ідентичності 

важливу роль відігравала лише в церковних осередках. Супрасльський 

богогласник, як і Почаївський, на основі текстів яких робить висновки 

Д. Штерн, не є репрезентативними щодо усієї унійної пісенності, а лише її 

частини, представленої монастирською традицією, де своєрідно поєднувалися 

східна (середньовічна) та західна (новочасна) парадигми сакрального. Якщо ж 

розглядати рукописну духовно-пісенну традицію, то результати аналізу 

можуть бути абсолютно протилежними: маркерами можуть слугувати й 

католицькі елементи, що органічно вкрапляються в твори, написані 

православними авторами. Саме тому ми вважаємо використані у пісні 

«Радуйся, Марїє, Дѣвам Царице» епітети Дѣвам Царице, Звѣздо утреняя, 

Форто небесная маріанськими префігураціями, взятими з латинської 

гімнографії, незалежно від того, свідомо їх було використано чи ні. Зазначимо, 

що у даному випадку перші два епітети є і в «православній» версії пісні, тож 
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однозначної відповіді щодо використання православним автором латинських 

префігурацій немає, однак логічним виглядає свідоме посилення католицького 

елемента в пісенниках, що репрезентують унійну традицію. 

Так само конфесійно маркованим елементом в українській 

паралітургічний пісенності стають наслідування форм латинської 

гімнографії, найбільш популярними з яких є завершення низки духовно-

пісенних творів віршованими парафразами малого славослов’я («Слава 

Отцю, і Сину, і Святому Духу…»), яким традиційно закінчуються латинські 

гімни офіція. Як приклад, наведемо останню (без заключної строфи зі 

текстом «Аллилуя») строфу пісні «Радуйся, Марїє, Дѣвам Царице» [464, 

арк. 120 зв.], де текст славослов’я «вплітається» у богородичний зміст твору: 

 
Слава Царю вѣком, Дѣвам Царице, 
Бывшему человѣком, Мати Дѣвице. 
С Отцем и Духом, Дѣвам Царице, 
Богу в Тройци единому, Мати Дѣвице. 

 

Наведемо ще один приклад віршованого славослов’я в паралітургічній 

пісенності – богородичну пісню «О Дѣво преизбранная» із Супрасльського 

богогласника (№ 147 за виданням [382, с. 652]: 

 
Буди хвала Царю вѣком, 
Иж ся Бог стал человѣком, 
Купно со Отцем и Духом, 
Богу в единствѣ троическом. 

 

Ще один цікавий приклад взаємозв’язків західної гімнографії з 

духовною пісенністю знаходиться в Супрасльському богогласнику, наприкінці 

якого міститься молебень, що має таку назву: «Годинки о Зачатїи Пресвятыя 

Дѣвы Богородиця от римска дїалектра на росскїй преведенны, в Супраслю» 

[382, с. 754]. Автором церковнослов’янського тексту є Спиридон Яхимович, 

монах-василіанин, можливий переписувач більшої частини рукопису. 

Оригінал цього відомого молебна звучить як «Officium parvum Conceptionis 
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Immaculatae Beatae Mariae Virginis» [390], однак широкої популярності він 

набув у польському перекладі «Godzinki o Niepokalanym Poczęciu Najświętszej 

Maryi Panny», і цей молебень й досі є популярний у римо-католицькій 

практиці, його вміщено зокрема у пісеннику Я. Седлецького [513, с. 404–409]. 

Молебень містить такі частини: утреня (Laudes), малі денні години (Horae 

minores) (перша, третя, шоста, дев’ята), вечірня (Vesperae), повечір’я 

(Completorium). «Godzinki» призначені для молитви світських, хоча і створені 

на зразок молитовного правила (офіція) ченців. Структура кожної години 

«Godzinek» є скороченим варіантом молитов офіція і складається зі вступних і 

заключних молитов, гімну з малим віршем, благальної молитви. Закінчуються 

«Godzinki» приношенням їх Богородиці («Ofiarowanie godzinek»), читанням 

молитов «Отче наш» («Pater noster») і «Радуйся, Маріє» («Ave Maria»). 

Автор першої публікації тексту Д. Штерн називає цей твір 

церковнослов’янським римованим офіцієм [382, с. 251], порівнюючи його з 

популярним у Середньовіччі жанром. Німецький вчений однак зауважує, що 

цей твір має синкретичний характер, де латинський текст одягнений у 

візантійські шати і є, можливо, своєрідною обробкою акафіста Богородиці. Він 

вказує на кілька точних і неточних цитат з акафісту у тексті годинок, відзначає, 

що акафіст, як популярне богослужіння східної церковної традиції, друкувався 

в унійних осередках, повідомляє про можливість їх відмовляння не лише 

церковнослов’янською, а й латинською і польською мовами, про що свідчать 

друки у Почаєві і Жировцях [382, с. 252]. 

Зіставляючи латинське першоджерело і церковнослов’янський текст 

«Годинок», відзначимо, що практично точними перекладами є вступна 

молитва, малі вірші після гімнів, благальні молитви і прикінцева молитва. 

Оскільки ці частини ідентичні у всіх годинах (окрім малих віршів), вони у 

рукописі не виписуються або виписуються скорочено. Таким чином, з усього 

молебна виписані повністю лише пісні, що виконують функції гімнів до 

кожної години. Порівняльний аналіз текстів показав, що вони не є 

перекладами і навіть переспівами латинських гімнів з «Officium parvum…». 
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Також їх не можна вважати й переспівами акафіста Богородиці, хоча деякі 

рядки пісень-гімнів і акафіста збігаються за змістом. Зазначимо також, що 

кожна пісня-гімн (окрім першої) починається зі слів «Радуйся», що 

підкреслює їх зв’язок з текстами акафістів. Попри авторську вказівку 

С. Яхимовича, що тексти молебна є перекладом з латинської, а також думку 

Д. Штерна про переспів у піснях-гімнах текстів акафіста Богородиці, пісенні 

гімни церковнослов’янських годинок є самостійними за змістом і формою 

творами, хоча у певних моментах відсилають читача до текстів латинських 

оригіналів або рядків акафіста Богородиці. 

Привертає увагу в церковнослов’янських годинках приурочення 

кожної години до подій із життя Богородиці та Ісуса Христа, яке відсутнє в 

оригінальному латинському тексті. Зазначимо, що в акафісті Богородиці 

згадується низка подій з її життя: у першому ікосі – Благовіщення, третьому 

ікосі – Відвідини Єлизавети, четвертому ікосі – Різдво Ісуса Христа, п’ятому 

й шостому кондаках – поклоніння волхвів, сьомому кондаку – Стрітення. У 

церковнослов’янських годинках перед початком кожної з них (окрім 

повечір’я) є вказівка на зміст конкретної години: утреня – про Зачаття і 

Різдво Богородиці, перша година – Введення і Благовіщення, шоста – 

Відвідини Єлизавети і Різдво Ісуса, дев’ята – Стрітення і Воскресіння, 

вечірня – Вознесіння. Зміст гімну повечір’я (у тексті молебна авторська 

ремарка відсутня) – Увінчання Богородиці небесною славою. Поєднання 

молитов годинок з окремими подіями з життя Богородиці та Ісуса Христа є 

оригінальним витвором С. Яхимовича. Зміст годинок охоплює більше подій з 

життя Богородиці, ніж в акафісті, і є більш подібним до розарія (вервиці) – 

популярного у латинській традиції паралітургічного молебна, у якому 

послідовно згадуються події з життя Богородиці й Ісуса Христа, зокрема у 

радісних (Благовіщення, Відвідування Єлизавети, Народження Ісуса Христа, 

Стрітення, Набуття Ісуса в Єрусалимському храмі) і славних (Воскресіння, 

Вознесіння, Зішестя Святого Духа, Успіння Богородиці, Увінчання Діви 

Марії небесною славою) таємницях. 
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Більшість подій церковнослов’янських годинок мають свої аналоги у 

молитві на вервиці, хоча їх послідовність дещо відмінна від розарієвої. Також 

у годинках відзначено деякі свята східного церковного календаря, наприклад, 

свято Введення Богородиці. Отже, приурочення церковнослов’янських 

годинок до подій життя Богородиці та Ісуса Христа пов’язане не власне з 

латинською молитвою, а інспіроване молитвами акафістів і розарія. Таким 

чином, у Супрасльському богогласнику ми бачимо цікавий синтез східно-

християнської і західно-християнської гімнографічних та паралітургічних 

традицій, які були відтворені у молитовних та пісенних текстах годинок. 

Твори, аналогічні годинкам, для Супрасльського василіанського 

монастиря не були рідкістю. У цьому осередку ми знаходимо приклади 

поєднання традицій католицької та православної церковної гімнографії. 

Нагадаємо, що розвиток східної та західної гімнографічних традицій йшов 

окремими шляхами, і якщо в ранньому Середньовіччі відбувалася міграція 

церковних гімнографічних текстів з грецького Сходу до латинського Заходу, 

то західна гімнографія практично не впливала на становлення східної, 

оскільки свої найяскравіші зразки, за винятком амвросіанських гімнів, 

сформувала пізніше останньої і розвивалася незалежним шляхом. Однак в 

модерну добу в Супрасльському монастирі ми знаходимо цікаві зразки 

впливу західних гімнографічних зразків на східно-християнські: саме у такий 

спосіб відбувалося оновлення піснеспівів до церковного свята Св. Євхаристії 

(Corpus Christi), залучених Унійною Церквою з латинського церковного 

календаря. Текстову та музичну складові гімнографії свята Св. Євхаристії 

детально дослідила фінська дослідниця М. Такала-Рощенко [405], яка 

зазначає рукописні та друковані джерела гімнографії свята, з яких набільш 

давнім є друк василіанського монастиря у Вільно 1691 р. [405, с. 147]. Серед 

рукописних і друкованих книг, що містять гімнографічні тексти до свята 

Св. Євхаристії, найбільше зацікавлення викликає «Апограф или Слог 

чинный, вечерних и оутренних пѣний, на Празник Пречистаго Тѣла Господа 

нашего Іисуса Христа», виданий в Супраслю. Рік видання на титульній 
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стороні книги не зазначено, але, згідно з дослідженням М. Такала-Рощенко, 

час її публікації припадає на період між 1720 та 1730 рр. [405, с. 159]. У 

«Апографі», який надруковано в додатку до монографії [405, с. 241–259], 

містяться тексти служб свята Св. Євхаристії. Зовні вони нічим не 

відрізняються від літургічних текстів східного обряду, окрім теми самого 

свята, невідомого більшості східних християн. 

Останнє видання для нас цікаве тим, що демонструє оригінальні форми 

поєднання гімнографічних традицій Східної та Західної Церков. М. Такала-

Рощенко у дослідженні вказує на низку латинських першоджерел 

церковнослов’янської гімнографії до свята Св. Євхаристії, серед яких тексти 

Св. Амвросія Медіоланського та Св. Томи Аквінського [405, с. 169–174]. 

Проте фінською дослідницею вказані не усі латинські оригінали піснеспівів, 

використання яких в «Апографі» є не спорадичним, а системним. Значна 

частина тропарів канону утрені на свято Св. Євхаристії є перекладом 

латинських гімнів авторства Св. Томи Аквінського (більш детально про усі 

виявлені на даний момент першоджерела твору та публікацію латинського й 

церковнослов’янського текстів див. у працях автора дисертації [148, с. 205–

209; 150]). Наведемо лише один фрагмент тексту оригіналу та його 

церковнослов’янського перекладу (шоста строфа гімну Св. Томи Аквінського 

«Sacris solemniis» та четвертий тропар восьмої пісні канону; 

церковнослов’янський текст канону подано за виданням [405 с. 245–248]): 

 

Хлѣбъ Агг(е)лскïй, 
бываетъ Хлѣбъ ч(е)л(о)вѣчïй, 
даетъ хлѣбъ н(е)б(е)сный 
образωмъ предѣлъ, 
ω дивнaя вещь! 
ясть Г(о)с(по)да 
нищïй, рабъ, и смиренный 
пѣснословяще: Г(о)с(по)да воспѣвайте 
дѣла, и превозносите его въ вѣки. 
 

Panis angelicus 
fit panis hominum; 
dat panis caelicus 
figuris terminum; 
O res mirabilis: 
manducat Dominum 
pauper, servus et humilis. 
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Зазначимо, що рукописи та друковані видання білоруського 

Супрасльського монастиря середини XVIII ст. вирізняються послідовним 

використанням католицької гімнографії при написанні гімнографічних та 

пісенних текстів для богослужінь східного обряду. Відзначимо також той 

факт, що українська унійна традиція є суттєво відмінною від білоруської, про 

що свідчить друк у монастирській друкарні Унева (нині с. Унів 

Перемишлянського району Львівської області) у 1738 р. збірника 

«Вослѣдованїя» з гімнографічними текстами на те саме свято, які є повністю 

ориганільними та незалежними від латинського першовзірця (текст 

«Вослѣдованїя» повністю надруковано у додатку монографії М. Такала-

Рощенко [405, с. 259–270]). 

Характеризуючи сам текст перекладу, відзначимо його найбільш 

значущі маркери, основними з яких є його церковнослов’янська мова та жанр, 

що апелюють до східно-християнської традиції. У даному випадку маркер 

обрано настільки сильний, що він дозволяє «сховати» під східно-

християнськими шатами класичні зразки латинської схоластичної поезії. 

Допоміжним засобом стали характерні кінцеві приспіви, що подовжують 

строфи латинського тексту, заради переходу до яких іноді змінюються їх 

кінцівки. При перекладі втрачено метрику середньовічного латинського вірша, 

яка віднині набуває характерних рис візантійської гімнографічної поезії. 

Зазначимо, що зміна метрики вірша не впливає на виконання канону, оскільки 

його тропарі традиційно не співаються, а читаються. Отже, автор канону був 

нічим не обмежений при перекладі текстів Св. Томи Аквінського 

церковнослов’янською мовою. Відзначимо також ще один засіб приховування 

латинського першоджерела, а саме розташування перекладених текстів 

латинських гімнів, які розміщено не в інціпітній частині пісні канону (ірмос), а 

в послідуючих за ним тропарями. 

Даний випадок є унікальним, і не лише тому, що латинська гімнографія 

і раніше вкрай рідко ставала зразком для східно-християнської літургічної 

поезії, а й через спосіб її рецепції, відтворюваний по лінії «сакральне – 
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сакральне», де зберігається його середньовічна парадигма. При перекладі та 

адаптації оригінальних латинських текстів ХІІІ ст., які ближче стоять до 

модерних пісенних форм, ніж сам переклад XVIII ст., використано архаїчні 

поетичні та версифікаційні форми (ізосилабіка), характерні для раннього 

візантійського Середньовіччя. Архаїзація викладу пов’язана з монастирським 

середовищем, де було зроблено переклад; такий тип адаптації був характерний 

і для духовної пісенності, що створювалася у монастирських стінах. 

Приклад з «Апографа» демонструє, наскільки багатогранними, а часто 

й несподіваними бувають зв’язки між церковною гімнографією різних 

християнських традицій. Саме тому не варто дивуватися, що переклади 

пісень рясніють фразами з латинських гімнів, перекладеними 

церковнослов’янською або староукраїнською мовою, або ж готовими 

формулами з латинської гімнографічної поезії. Популярні гімнографічні 

латинські тексти були відомі авторам духовно-пісенних творів, і вони 

однаково вільно (свідомо або неусвідомлено) оперували і 

церковнослов’янськими, і латинськими епітетами, метафорами, фразами, які 

потім потрапляли у тексти духовних пісень. 

Східно-християнські гімнографічні тексти також були вагомою 

складовою східнослов’янської духовної пісенності. Це шар, як справедливо 

зазначає Д. Штерн, є менш очевидним, ніж латинські шати нової духовно-

пісенної поезії [403, c. 66], однак презентований доволі широко. Як уже було 

зазначено вище, Д. Штерн виділяє три рівні рецепції східно-християнської 

гімнографічної традиції у східнослов’янській духовній пісенності: 

найнижчий (використання церковнослов’янської мови як атрибуту 

православного богослужіння), середній (ремінісценції літургічних текстів 

через усталені лексичні вирази – префігурації), найвищий (контрафактури, у 

більшості випадків інципітні). Ми зосередимося на середньому та 

найвищому рівнях, сконцентрувавши увагу на пісенних зразках, які не 

розглядалися іншими дослідниками. Щодо префігуративних форм 

зауважимо, що ми їх розуміємо трохи ширше, ніж Д. Штерн, оскільки 
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приклади, що будуть наведені нижче, апелюють до конкретних 

богослужбових текстів і можуть інтерпретуватися як контрафактури, однак ці 

фрази в духовно-пісенній традиції стали настільки знаковими, що 

сприймаються як лексичні одиниці (епітети), які відірвалися від свого 

першоджерела і стали семантично самостійними. 

До префігуративних форм безумовно належить хайретизм «Радуйся», 

що апелює до жанру акафіста, з якого починається ряд богородичних 

пісень. Таких творів в українсько-білоруському репертуарі є багато: 

наприклад, у Супрасльському богогласнику їх десять (див. інципітний 

каталог текстів [382, с. 766]): № 107 «Радуйся, Матко Бога пред вѣки», 

№ 120 «Радуйся, Марїє, всѣм святым главо», № 121 «Радуйся, Марїє, 

небесна Царице», № 124 «Радуйся Царице, наша заступнице», № 126 

«Радуйся, радость твою воспѣваем», № 207 «Радуйся, премудрая небеси 

Царице», № 208 «Радуйся, Дѣво, рече Елисавет тебѣ», № 209 «Радуйся, 

граде святый, врата на востоки», № 210 «Радуйся, луче свѣта разумнаго 

солнца», № 211 «Радуйся, Дѣво, Мати Марїє пресвята». Останні п’ять 

пісень належать до циклу «Officium parvum…», що зазнав сильних впливів 

жанру акафісту, про що вже йшлося. 

До префігуративних форм ми зачисляємо фразу з ірмосу літургічного 

піснеспіву «Достойно есть» – «Честнѣйшую херувім и славнѣйшую без 

сравненія серафім…», автором якого традиційно уважають Косму 

Маюмського. Обидва богородичні епітети гімнографічного походження в 

точному або видозміненому вигляді органічно «вбудовувалися» у текст 

пісень18. Наведемо кілька прикладів із західноукраїнських рукописних 

пісенників паралітургічного призначення першої половини XVIII ст.: 

                                                             

18 Названі епітети нерідко трапляються в української бароковій поезії 
(«Честнѣйшаа херувім гойне веселися / Славнѣйшаа серафим, утѣхи исполнися» [320, 
с. 127]). Ймовірно, що перефразовані фрагменти відомого ірмосу широко 
використовувалися у текстах пісень від впливом поетичних творів доби бароко. 
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1) девята строфа пісні на Успіння Богородиці «О преизбранная, до 

небес званная» [464, арк. 77 – 78]: 

 
В солнце одѣянна, над небо прибрана, 
Царицо херовим честнѣйшая, 
Луна под ногами з своими лучами, 
Ты на лунѣ серафим славнѣйшая. 

 

2) восьма строфа пісні на Покров Пресвятої Богородиці «Всѣм 

скорбящим радости» [420, арк. 28 – 29 зв.] (у тексті пісні змінено традиційні 

форми, що перейшли до церковнослов’янської мови з єврейського оригіналу, 

де означали множину («херувім … серафім»), до яких додано слов’янське 

закінчення родового відмінку множини («херувимов … серафимов»); також 

автор пісні розширив перелік янгольських чинів («престолом славнѣйша 

всѣх вышних чынов»), атрибут «славнѣйша» віднесено не до серафимів, а до 

престолів): 

 
Херувимов честнѣйшая и серафимов, 
И престолом славнѣйша всѣх вышних чынов, 
К Тебѣ вси прибѣгаем, 
Несумѣной Тя взываем, 
Матер Христову. 

 

3) перша строфа пісні «О Мати Дѣво святая» [464, арк. 81 зв.] 

(використовано слов’янізовану форму янгольських чинів (херувимов, 

серафимов), замінено порядок атрибутів, що був у гімнографічному тексті 

(«херувимов славнѣйшая, серафимов чеснѣйшая»)): 

 
О Мати Дѣво святая, 
Мати пренепорочная, 
Тысь нам Творца породила, 
Тысь нам царство отворила, 
Херувимов славнѣйшая, 
Серафимов чеснѣйшая. 
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4) друга строфа пісні «О пресвятая Дѣво Богородице» [467, арк. 65 – 66] 

(замість серафимів згадано янголів, атрибут «честнѣйша» використано двічі): 

 
Тысь Панно от хоров ангелскѣх честнѣйша, 
Тысь Панно от серафим честнѣйша, 
Будь нам прибѣжыще, к Тебѣ прибѣгаем, 
Иноя по(мо)щы над Тебе не знаем. 

 

5) перша строфа пісні «Хвалят Тя блажаше, пресвятая Дѣвице» [485, 

арк. 18 – 19 зв.]19 (фрагмент гімнографічного тексту використано не 

повністю, він доволі вишукано вставлений у текст пісні, яка має більш 

складну, ніж зазвичай, систему римування): 

 

Хвалят Тя блажаше, пресвятая Дѣвице, 
Аггелскія силы, небесная Царице. 
Мати царя всѣх сил, во чревѣ твоем цар жыл, 
Едина еси радости, 
Ты еси чеснѣйшая, над всѣх славнѣйшая, 
Херовимов сладости. 

 

Підсумовуючи розгляд префігуративних форм у духовних піснях, у 

яких використано фрагмент піснеспіву «Достойно есть», зазначимо, що 

фразу з ірмоса «Честнѣйшую херувім и славнѣйшую без сравненія 

серафім…» цілком можна вважати маріанською префігурацією. Цей 

фрагмент гімнографічного тексту, по-перше, ніколи не потрапляє в інципітні 

фрази, по-друге, він відірвався від першоджерела і виконує функцію епітета 

(як правило, фрази «честнѣйшую херувім» та «славнѣйшую серафім» у 

текстах пісень виступають окремо), який відомий і авторам пісень, і 

слухачам, а тому використовується майже підсвідомо. Саме тому, як свідчить 

більшість наведених прикладів, гімнографічна фраза зазнала видозмін у 

граматичних або лексичних формах, і не завжди такі зміни були край 
                                                             

19 Твір згадано у дослідженні Д. Штерна, який аналізує його текст за 
Супрасльським богогласником (№ 131) як зразок пісні, у якій відтворено структуру 
акафіста «на польський лад» [403, c. 46–47]. 
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необхідні з точки зору віршування. Отже, фраза «Честнѣйшую херувім и 

славнѣйшую без сравненія серафім…» з текстової стає фактично мовною 

одиницею, що і є ознакою префігурацій. У подальших дослідженнях, 

можливо, знайдуться ще такі самі знакові фрагменти з гімнографічних 

текстів, які також увійшли «у плоть та кров» східнослов’янської духовної 

пісенності. 

Окрім префігурацій, важливе місце в рецепції гімнографічних текстів 

посідають контрафактури. Серед творів, що традиційно розглядаються як 

поетичні, але які були призначені для співу [51, c. 191] – поетична парафраза, 

виконана сапфічною строфою, відомої молитви до Св. Духа «Царю 

небесный, наш утѣшителю...», яка знаходиться в «Антології» Івана 

Величковського [340, с. 30]. Наведемо церковнослов’янський текст та першу 

строфу віршу, призначеного для співу: 

 
Царю Небесный, наш Утѣшителю, 
Душе истинный, всѣх содержителю, 
Иже сый везде (2), и вся исполняяй, 
Вся совершаяяй (2). 
 

Царю Небесный, Утѣшителю, 
Душе истины, 
Иже везде сый и вся исполняяй. 

 

Пісня «Хвалят Тя блажаше, пресвятая Дѣвице» [485, арк. 18 – 19 зв.], 

окрім префігуративних елементів, має й контрафактури. Окрім фрагментів 

піснеспіву «Достойно есть», в основі пісні лежить ще одне гімнографічне 

джерело. Наведемо третю строфу цього твору: 

 
Тебе вси пророци, Тебе вси патриярси, 
Тебе мученици, Тебе ієрарси, 
Тебе преподобныи, Тебе святителиє 
Царицу прославляют. 
Тебе пустыници, Тебе дѣственици 
Ораз вси выхваляют. 
 

У цій строфі першоджерелом є знаменитий амвросіанський гімн «Te 

Deum laudamus», який належить не лише західній гімнографічній традиції, а 
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й східній, оскільки протягом багатьох століть використовується у східно-

християнській літургічній практиці у церковнослов’янському перекладі 

«Тебе Бога хвалим». 

 
Тебе Бога хвалим, Тебе Господа исповѣдуем, 
Тебе Превѣчнаго Отца вся земля величает. 
Тебѣ вси Ангели, Тебѣ небеса и вся Силы, 
Тебѣ Херувимы и Серафимы непрестанными гласы взывают… 
Тебе преславный Апостольскій лик, 
Тебе пророческое хвалебное число, 
Тебе хвалит пресвѣтлое мученическое воинство. 
Тебе по всей вселеннѣй исповѣдует Святая Церковь… 
 

Обидва тексти мають зовнішню подібність – багатократне анафоричне 

повторення займенника «Тебе». Однак у гімні «Тебе Бога хвалим» воно 

звернене до Бога, натомість у пісні – до Богородиці. Переспівом 

гімнографічного тексту є й той фрагмент гімну, де згадуються особи, що 

прославляють Богородицю – пророки, церковні ієрархи, ченці. 

Зв’язок з гімнографічним першоджерелом у даному випадку є 

очевидним, однак несподіваним. Зміна осіб, до яких звертається текст 

духовного піснеспіву – явище нечасте і в більшості випадків зумовлене зміною 

конфесійного середовища. Можна згадати відому композицію М. Преторіуса 

«Salve Rex noster» («Радуйся, наш Царю»), текст якої – змінений у дусі 

лютеранської богословської доктрини знаменитий католицький богородичний 

антифон «Salve Regina» («Радуйся, Царице»). У нашому випадку приклад 

зворотній: небогородичний текст покладено в основу богородичної пісні. 

Можливо, причини переосмислення гімнографічного зразка криються у 

специфіці конфесійного, у даному випадку унійного, середовища, де у 

XVIII ст. панувало богослов’я західного типу, зокрема західна маріологія. Тому 

в тексті пісні особливий акцент падає на служителів Церкви, ілюструючи 

таким чином вчення про Богородицю як Матір Церкви. 

Багато фрагментів гімнографічних текстів увійшло до духовних пісень, 

причому як у інципітних фразах, так і неінципітних. Відзначимо, що дуже 
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часто в піснях «приховано» не один, а більше фрагментів гімнографічних 

текстів – інципітні та неінципітні. Щоб не розглядати окремо ті ж самі твори, 

ми будемо аналізувати їх окремо або разом, в залежності від того, яку 

кількість фрагментів гімнографічних текстів вони мають. 

Серед пісень, створених на гімнографічний інципіт, передусім назвемо 

відому духовну пісню на інципітну фразу тринадцятого кондака Акафіста 

Божої Матері, що починається зі слів «О всепѣтая Мати». Серед них 

популярний і донині пісенний твір «О всепѣтая Мати, о Мати, Мати 

благодати» [433, арк. 14] (пісня входить до числа богогласникових пісень 

(№ 129), однак її ми аналізуємо за рукописом): 

 
О всепѣтая Мати, 
О Мати, Мати благодати, 
Исполненна благодати, 
Пречистая Дѣво Мати, 
Помилуй нас. 

 
Пісня має ще одне гімнографічне джерело: її друга строфа починається 

з тексту богородичного тропаря «Под твою милость прибѣгаем». Відомо, що 

існували дві слов’янські версії цього тексту: більш давня, дониконівська, що 

починалася словами «под твою милость», никонівська – «под твое 

благоутробїе». Попри існування нової редакції, більш рання не втратила 

популярності на східнослов’янських землях, її можна побачити в текстах 

духовних пісень, як, наприклад, у другій строфі пісні «О всепѣтая Мати, о 

Мати, Мати благодати» [433, арк. 14]: 

 
Под твою милость прибѣгаем, 
Под твоя ноги упадаем, 
Под твой святой омофоры 
Прибѣгаем со ликѣ хоры, Мати Божая. 
Прибѣгаем к тебѣ, Мати, 
Сподоби нас благодати 
Сына Твоего. 
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Фраза «под твою милость прибѣгаем» у дещо зміненому вигляді є і в 

сьомій строфі богородичної пісні «Кто нам даст крилѣ силно летѣти» [466, 

арк. 79 – 80 зв.]: 

 
Под твою милость вси прибѣгаем, 
Умилно молбу все прилагаем. 

 

Серед пісень, написаних не на гімнографічний інципіт, вкажемо на 

пісню «Звѣздо являющи Солнце» [485, арк. 26 – 26 зв.], створену на основі 

неінципітного фрагмента першого ікоса Акафіста Божої Матері, з якого 

вилучено хайретизм «Радуйся» («Радуйся, звѣздо являющая Солнце»). 

Звернемо увагу на структуру пісні, що нагадує форму акафіста, а також на 

текст її четвертої строфи: 

 
Звѣздо являющи Солнце, мати всего свѣта Створца, 
Прекрасный нам цвѣт зродила, а паненства не позбыла. 
Столп Божія Премудрости, день огненныя свѣтлости. 
Прекрасный нам цвѣт зродила, а паненства не позбыла. 
Лозо благо плодовита и в росквитненю обфита. 
Прекрасный нам цвѣт зродила, а паненства не позбыла. 
Чащу черпляющая радость, гора каплющая сладость. 
Прекрасный нам цвѣт зродила, а паненства не позбыла. 

 

Фраза з четвертої строфи «гора каплющая сладость» також інспірована 

церковною гімнографією. У літургічних текстах ми знаходимо її першоджерело 

в стихирі на «Господи воззвах» малої вечірні свята Різдва Богородиці, що 

починається словами «Іоакім и Анна торжествуют…» («Кто довольно по 

достоинству пѣти возможет, от Анны неизреченно младенствующую Дѣву? 

Горы убо и холми сладость искапайте днесь: всѣх бо жизнь и очищеніе 

млеком питается, Богородица Чистая») і тексті стихири на літії великої вечірні 

свята Різдва Іоанна Хрестителя, що починається словами «Искапайте горы 

сладость, и холми яко агнцы взыграйте: яко родися от Елісавети, хотяй с нами 

водворитися Господень Предтеча». 
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Епітет Богородиці «гора каплющая сладость» у пісні «Звѣздо являющи 

Солнце» був запозичений автором з богослужбового тексту, що співається на 

малій вечірні Різдва Богородиці. За аналогією можна було б припустити, що 

ще одна популярна пісня з інципітом «Горы сладость искапайте и вси людїє 

возыграйте» [476, арк. 17 зв. – 18] звернена до Іоанна Хрестителя, оскільки її 

початкова фраза практично точно відтворює інципіт стихири на літії великої 

вечірні свята Різдва Іоанна Хрестителя. Однак зовнішня подібність інципітів 

гімнографічних і пісенних текстів іноді буває оманливою: пісня присвячена 

оповіді про Св. Миколая. Зауважимо, що трансформація адресатів пісенних 

творів не є частою і пояснюється зміною конфесійного середовища або 

більшою чи меншою популярністю святих, до яких звернена та чи інша пісня. 

Окрім богородичних пісень, гімнографічні витоки мають і твори 

різдвяного циклу. Пісня з «Богогласника» «Небо и земля нынѣ торжествуют» 

(№ 5) у першій строфі майстерно перефразує початок різдвяної стихири на 

літії «Небо и земля днесь пророчески да возвеселятся, аггели и человѣцы 

духовно да торжествуют: яко Бог во плоти явися, сущым во тьмѣ и сѣни 

сѣдящым, рождейся от Дѣвы, вертеп и ясли прїяша Того: пастырїє чудо 

проповѣдуют…»20: 

 
Небо и земля нынѣ торжествуют, 
Аггелы людем весело спразднуют; 
Хрїстос родися, Бог воплотися, 
Аггели спѣвают, Царїє витают, 
Поклон отдают, Пастырїє грают, 
Чудо, чудо повѣдают. 

 
Точне відтворення початку тексту стихири («небо и земля … 

торжествуют») часто заміщується неточним, але літературно вельми 

майстерними парафразами («аггели и человѣцы» – «аггелы людем»; «Бог во 

плоти явися» – «Бог воплотися»; «пастыріє чудо проповѣдуют» – «пастыріє 

                                                             

20 На гімнографічний інципіт цього твору вказує Д. Штерн [403, с. 44], однак він 
зазначає не усі першоджерела тексту пісні. 
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… чудо повѣдают»). Гімнографічний текст став імпульсом до створення 

популярної й нині пісні, зберігши низку фраз із першоджерела, при цьому 

вдало з’єднавши високий стиль церковнослов’янського літургічного тексту з 

елементами української мови («спѣвают», «грают»). 

У контексті зв’язків гімнографічної та пісенної поезії цікавим виявився 

переклад латинської пісні «In Natali Domini» [381, с. 281] – «Божїє нынѣ 

Рождество». Цей переклад ми згадували у своїй монографії, однак звертали 

увагу лише на його латинську складову [111, с. 61–62]. Наразі вкажемо ще на 

одну особливість цього твору: вкраплення у переклад латинського тексту 

фрагменту різдвяної стихири на стиховні «Велїє и преславное чудо совершися 

днесь: Дѣва раждает и утроба не истлѣвает». Для наочності подаємо 

латинський текст, його точний переклад сучасною мовою, зроблений нами, та 

церковнослов’янський текст XVII ст. [463, арк. 59 зв. – 60]: 

 
In natali Domini 
Gaudent omnes angeli, 
Et cantant cum jubilo: 
Gloria uni Deo. 
Virgo Deum genuit, 
Virgo Christum peperit, 
Virgo semper intacta. 

У Різдво Господнє 
Радіють янголи, 
І співають з радістю: 
Слава єдиному Богу. 
Діва Бога народила, 
Діва Христа породила, 
Діва пренепорочная. 

Божїє нынѣ Рождество 
Соединяет торжество, 
Ангели славу глашают, 
На земли мїр возвѣщают. 
Себо Дѣвая раждает, 
И утроба не истлѣвает, 
Непорочная бывает. 

 

Також у перекладі можна побачити алюзію на текст великого 

славослов’я («Слава у вишніх Богу, а на землі мир»), що має євангельське 

походження (Лк 2:14) і відображено далі у тексті стихири («аггели с 

пастырьмы славят, и мы с ними вопієм: Слава в вышних Богу, и на земли 

мир»). Ця алюзія могла бути інспірована й оригіналом твору, оскільки у його 

тексті («Gloria uni Deo») також є натяк на латинську версію славослов’я 

(«Gloria in excelsis Deo»). Використання фрагментів із стихири свідчить про 

оригінальність підходу перекладача, який добре знає церковну гімнографію і, 

найімовірніше, був духовною особою. 
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Отже, контрафактури на гімнографічні тексти у східнослов’янській 

духовно-пісенній традиції є типовим явищем, при цьому інципітні 

контрафактури кількісно посідають далеко не чільне місце, але, безумовно, є 

більш знаковими. Наведені приклади інтретекстуальних зв’язків між 

гімнографічними та духовно-пісенними текстами є лише невеликою 

частиною значного за обсягом корпусу східнослов’янських духовних пісень 

XVII – XVIII ст. У перспективі треба більш детально висвітлити механізми 

рецепції церковної гімнографії у східнослов’янській духовно-пісенній 

творчості зазначеного періоду в її мовних, національних, територіальних та 

конфесійних проявах. 

Ступінь впливу церковної гімнографії на східнослов’янську духовно-

пісенну творчість протягом чотирьох століть коливалася від більш-менш 

точного відтворення фрагментів гімнографічних текстів чи окремих зворотів 

до передачі загального змісту творів. Ми детально розглянули період XVII – 

XVIII ст., оскільки в той час процеси залучення та адаптації протікали 

найактивніше. Історична динаміка у взаємодії «гімнографія – духовна 

пісенність» вказує на те, що контрафактура як провідний тип рецепції 

гімнографічних текстів зникає у ХІХ ст. Замість неї стають актуальними 

поетичні парафрази, інспіровані романтичною поезією, які вживані й 

дотепер. Різниця між бароковими контрафактурами та поетичними 

парафразами романтичної і постромантичної доби полягає у відмінності 

використання гімнографічного (як і будь-якого іншого сакрального, зокрема 

біблійного) першоджерела у текстах пісень: у першому випадку зберігається 

мова та лексика твору, що робить церковну гімнографію упізнаваною у 

пісенних текстах, у другому передається лише загальний зміст твору, 

натомість змінюється його мова (церковнослов’янська – українська) та спосіб 

віршування (ізосилабіка – силабо-тоніка). Як приклад наведемо початок 

відомої нововасиліанської пісні «Вірую, Господи і визнаю» о. І. Дуцька [490, 

с. 340–341], написану за текстом молитви Івана Золотоуста «Вѣрую, Господи, 

и исповѣдую», що читається перед причастям. 
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Вѣрую, Господи, и исповѣдую, 
яко Ты еси воистинну Христос, 
Сын Бога живаго, 
пришедый в мїр грѣшныя спасти, 
от них же первый есмь аз. 

Вірую, Господи, і визнаю, 
Що Ти Син Бога живого, 
Прийшов на землю, щоб душу мою 
Спасти від всякого злого. 

 

Якісний переклад та красива пісенно-романсова мелодика зробили цей 

твір надзвичайно популярним у греко-католицькому середовищі, а після 

входження у сучасний український римо-католицький репертуар цей твір 

став популярним і серед римо-католиків. 

Новий етап розвитку духовної пісенності розпочався наприкінці ХІХ ст. 

і продовжується дотепер з вимушеною перервою в атеїстичну радянську добу. 

Зазначимо, що сучасна церковна поезія усіх конфесій, особливо якщо вона є 

складовою богослужіння, так чи інакше спирається на церковні (передусім 

біблійні, а іноді й гімнографічні) тексти, передаючи їх смисл. Однак у 

сучасних пісених творах навряд чи можна знайти дослівні фрази 

гімнографічних текстів, окрім тих випадків, коли композитори 

використовують популярні сьогодні (особливо серед римо-католиків) музичні 

форми з приспівом-рефреном та куплетами псалмодичного складу, де поряд з 

іншими текстами трапляються сучасні переклади близькосхідних поетичних 

гімнів раннього Середньовіччя. Та навіть в останньому випадку це сучасний 

текст, який є перекладом близькосхідних літургічних гімнів, а не 

контрафактура, зроблена на основі церковнослов’янського перекладу зі 

збереженням лексики, як це було у XVII – XVIII ст. 

Серед причин відмови від контрафактур – використання в духовних 

піснях сучасних мов (українська, білоруська, російська), які є далекими від 

церковнослов’янської. Другою причиною відходу текстів від гімнографічних 

джерел стала подальша активізація авторського первня у пісенній творчості, 

коли творцям не треба було звертатися до гімнографічних першоджерел як 

засобів інспірації або наслідування. Пісень, які безпосередньо пов’язані з 

гімнографією, є вкрай небагато, і всі вони спираються на традиції переспівів 
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гімнографічних текстів, поширених на християнському Заході. Більшість 

сучасних пісень, витоками яких є церковна гімнографія, були створені на 

Заході і прийшли до східнослов’янського репертуару через європейську 

духовну пісенність. Таким чином, питання зв’язків духовної пісенності ХІХ та 

ХХ ст. із гімнографією може стати предметом спеціального дослідження, а з 

пісенних зразків назвемо лише один твір, що увійшов до європейського й 

східнослов’янського репертуару та став дуже популярним – австрійська пісня 

XVIII ст. «Großer Gott, wir loben dich», яка є вільним переспівом 

амвросіанського гімну «Te Deum». Ми бачимо цей твір не лише у 

західноєвропейських пісенниках (одинадцятистрофний оригінал «Großer Gott, 

wir loben dich» [499, с. 257–258] та скорочений до трьох строф її польській 

переклад з дещо видозміненою мелодією «Ciebie, Boże, chwalimy» [513, 

с. 328]), а й в українських та російських пісенниках ХХ – початку ХХІ ст., 

причому як у католицьких, так і протестантських, бо ця пісня не є конфесійно 

маркованою. У 1920-х рр. її помістив до збірки «Гусли» І. Проханов (№ 165 

«Боже, славим мы Тебя», дев’ятистрофна) з позначкою «Амвросианское 

славословие» [429, с. 169]. У дещо скороченому вигляді (сім строф замість 

дев’яти) вона увійшла до збірки «Песни христиан» під № 157 [453, с. 206]. У 

російському католицькому пісеннику пісня представлена текстом «Боже, 

хвалим мы Тебя» (дев’ять строф), де використано дещо видозмінений текст із 

проханівської збірки [426, с. 365–367]. 

В українському репертуарі ми знаходимо цей твір у протестантських 

(«Боже, славимо Тебе», тристрофна [486, с. 247], «Боже, славимо Тебе», 

чотиристрофна [435, с. 77], обидва переклади є різними попри однаковий 

інципіт) і римо-католицькому («Боже, славимо Тебе», тристрофна, переклад 

відмінний від протестантських, з яким спільним є лише інципіт [423, с. 458–

459]) пісенниках. Універсальність цього твору полягає у простій мелодиці, 

яка є легкою для виконання усією громадою, прозорому та зрозумілому 

тексті, що базується на одному з ранніх гімнографічних зразків і є спільним 

для усіх християнських конфесій. У пострадянському католицькому 



 319 

репертуарі відомий також польський переспів гімну «Te Deum» кінця ХІХ – 

початку ХХ ст. «Ciebie, Boże, wysławiamy», що має чотирнадцять строф і 

нині співається на чотири мелодії, з яких найпопулярнішою є остання [513, 

с. 326–328, 504–505]. Цей переспів гімну «Te Deum» ліг в основу 

дванадцятистрофного українського перекладу з новою мелодією [423, с. 808–

810], а також увійшов до російського пісенника з найбільш вживаною 

мелодією у перекладі «Миром Господа восславим!», де використано усі 

чотирнадцять строф [426, с. 368–370]. Однак, як вже було зазначено, пісні на 

гімнографічні джерела сьогодні є все ж рідким явищем. 

Музична складова східно-християнської гімнографії та її вплив на 

духовну пісенність потребують ретельного дослідження. Порівняльний 

аналіз, зроблений нами, а також Ю. Медведиком21, монодичних 

гімнографічних наспівів та тих мелодій духовних пісень, що дійшли до нас, 

показав, що на противагу західній традиції, де григоріанські піснеспіви були 

фундаментом значного числа духовних пісень XIІ – XVI ст., церковна 

монодія православної традиції так і не стала основним джерелом мелодій у 

духовно-пісенних творах. Мінімальний вплив музичної складової східно-

християнської гімнографії на східнослов’янську духовну пісенність, на 

відміну від текстової, можна пояснити хронологічно пізнішим формуванням 

традиції (XVII – XVIII ст.). У часи становлення української духовної 

пісенності вже не було необхідності спиратися на власну музичну 

гімнографію, оскільки нові пісенні форми, апробовані у Європі, прийшли на 

східнослов’янські землі у сформованому вигляді, при цьому в більшості 

випадків вони репрезентували наступний – бароковий – етап розвитку 

європейської духовно-пісенної традиції, коли відбувалася заміна творів, що 

спиралися на церковну гімнографію або апелювала до її форм, новими, 

заснованими на пісенно-танцювальних інтонаціях. Зазначимо, що різниця 

                                                             

21 Див. музичні приклади у публікаціях дослідника [253, с. 73–74], [262, с. 177–180, 
192–193], де на прикладі гімнографічних та пісенних творів показано відмінність їх 
музичної складової. 
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між мелодикою пісень та монодійними піснеспівами, що інспірували появу 

деяких пісень, є суттєвою. Обидва жанри, якщо розглядати їх у площині 

церковної традиції, належали до різних типів культури – середньовічної та 

новочасної, і, відповідно, у різний спосіб репрезентували сакральне у музиці, 

що звучала в храмі. Характеризуючи церковну монодію, Н. Герасимова-

Персидська слушно зауважує: «Суттєвим моментом є її споглядальний 

характер, особливий тип протікання часу, який дозволяє й слухачам 

перебувати в продовженому теперішньому часі. Відсутність основних 

характеристик музики Нового часу (дискретності, регулярності, повторності 

та контрасту) є чи не головною ознакою сакральної монодії» [35, с. 18]. 

Відповідно, у духовних піснях, що репрезентували музику Нового часу, 

зв’язок із церковною монодією був опосередкований або взагалі відсутній. 

Зазначимо, що духовні пісні нового стилю, у яких були яскраво 

виражені основні риси новоєвропейської музики (дискретність, регулярність, 

повторність, контраст), спочатку увійшли до східнослов’янського репертуару 

як твори позабогослужбові, тобто як такі, що не мали сакрального статусу, 

але з часом у греко-католицькій традиції вони стають частиною 

богослужіння (у статусі паралітургічних). Нові функції духовних пісень (які 

не замінювали церковну гімнографію, але доповнювали її) свідчать про нове 

розуміння сакрального у музиці, де середньовічну парадигму «продовженого 

теперішнього часу» було замінено новочасною, подібно до того, як це 

відбулося і в богослужбовій музиці при появі партесного багатоголосся. 

Коротко підсумуємо результати аналізу текстових та музичних зв’язків 

між церковною гімнографією і східнослов’янською духовно-пісенною 

традицією. Можна з упевненістю стверджувати, що способи рецепції 

сакральних текстів у східнослов’янській духовній пісенності були вельми 

різноманітними – від доволі точного слідування оригіналу до вільної 

інтерпретації гімнографічного першоджерела. 

Відзначимо актуальність для східнослов’янської духовної пісенності як 

східно-християнських, так і західно-християнських гімнографічних зразків. 
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Форми їх рецепції були різними: якщо латинська гімнографія доволі рідко 

безпосередньо впливала на зміст духовних пісень, то візантійські 

гімнографічні тексти у церковнослов’янському перекладі часто впліталася у 

духовно-пісенні твори і ставали їх органічною частиною. Тексти пісень, 

особливо церковнослов’янські, були насичені фразами і зворотами з 

гімнографічних джерел, які разом з текстами Св. Письма стали основою 

східносло’янської духовно-пісенної поезії. Іноді ці фрази набували знакового 

статусу, і тоді їх можна інтерпретувати як префігурації (термін Д. Штерна) – 

типізовані лексичні одиниці, запозичені зі Св. Письма або церковної 

гімнографії, які перетворювалися на усталені епітети і відокремилися від 

конкретних текстів. Межа між префігураціями та текстовими цитатами як 

складовими контрафактур була рухомою: деякі тексти своєю знаковістю 

набували статусу префігурацій. 

Одним із поширених способів включення гімнографічних текстів до 

пісенної поезії був інципітний метод (термін Ю. Медведика) або інципітна 

контрафактура (термін Д. Штерна). Та нерідко саме неінципітні, однак 

знакові, фрази з гімнографічних текстів «впліталися» у тексти пісенних 

творів, стаючи їх органічною частиною. У текстах пісень також можна 

знайти не один, а кілька гімнографічних прообразів. Є випадки, коли адресат 

у текстах гімнографічних джерел та пісень не збігається, хоча такі приклади є 

поодинокими. Східно-християнська церковна гімнографія вельми органічно 

вплітається і в переклади запозичених пісень, засвідчуючи, що автор-

перекладач мислить гімнографічно. 

Специфічною рисою рецепції гімнографічних текстів у 

східнослов’янському духовно-пісенному репертуарі є їхня фрагментарність – 

практично відсутні пісні, в яких гімнографічне першоджерело цитувалось би 

повністю або хоча б доволі розлогим фрагментом. На противагу до 

латинської традиції, де у XIV – XVI ст. церковна гімнографія була одним із 

джерел пісенної поезії, більш пізній початок формування духовної пісенності 

на східнослов’янських землях, що припадає на період ХVІІ – XVIІІ ст., 
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унеможливлював точне («цитатне») відтворення авторами пісень 

гімнографічних текстів через неактуальність буквального цитування як 

творчого методу. Текстові зміни у гімнографічних першоджерелах були 

зумовлені й іншими чинниками: мовним середовищем, де паралельно 

використовувалися церковнослов’янська та староукраїнська, а згодом сучасні 

мови, творчою фантазією автора, яка у Новий час стає важливим 

компонентом релігійного мистецтва. 

Пізній етап духовної піснетворчості (ХІХ – початок ХХІ ст.) 

позначений зменшенням зацікавленості авторів духовних пісень 

гімнографічними текстами як джерелом натхнення, однак найбільш значущі 

для християнської традиції тексти переспівуються і в новому вигляді 

залишаються популярними творами у церковному середовищі. На відміну від 

східно-християнських гімнографічних текстів, що були вагомою складовою 

східнослов’янської духовно-пісенної поезії, монодичні гімнографічні наспіви 

не змогли стати основним джерелом мелодики духовних пісень, що 

пояснюється пізнім часом формування традиції (XVII – XVIII ст.). 

Трансформація підходів до сакральних текстів свідчить про еволюцію 

мислення піснетворців – від точного відтворення текстів і форм до вільних 

переспівів та парафраз. Багаторівнева рецепція гімнографічних текстів у 

східнослов’янському духовно-пісенному репертуарі є яскравим свідченням 

міцності християнського фундаменту культури слов’янських народів Східної 

Європи. 

 

Висновки до розділу 4 

 

У четвертому розділі розкриваються питання впливу сакральних 

текстів на формування східнослов’янської духовної пісенності Нового часу.  

Зазначено, що східнослов’янський духовно-пісенний репертуар 

орієнтувався на апробовані в європейській церковно-музичній традиції види 

рецепції текстів книги Псалтир національними мовами, серед яких 
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приорітетною формою стало розміщення окремих псалтирних пісень та міні-

циклів в різних частинах канціоналів і співаників. 

Констатовано, що в українсько-білоруській духовно-пісенній традиції 

псалтирні пісні посідають незначне місце: зазвичай рукописи першої 

половини XVІІІ ст. містили 2-4 твори, з другої половини XVІІІ ст. вони 

практично виходять з ужитку. Натомість в російському духовно-пісенному 

репертуарі псалтирні пісні містив кожен другий рукопис кінця XVІІ – 

початку ХХ ст., їх кількість в рукописних співаниках у середньому становила 

близько 10-15%. Знаковим для російського репертуару став цикл Симеона 

Полоцького – Василя Титова «Римований Псалтир» (1680-ті рр.), який на 

православному ґрунті відтворив європейську традицію написання повних 

псалтирних пісенних циклів. Наголошено, що відсутність відповідного 

конфесійного середовища стала на заваді поширенню «Римованого 

Псалтиря» як циклу: в російському репертуарі закріпилися лише його окремі 

поетичні тексти, покладені на музику анонімними авторами. Специфічною 

рисою російської духовно-пісенної традиції стало написання духовних пісень 

на віршовані парафрази Псалтиря поетами доби класицизму, серед яких 

значною популярністю користувалися пісні на тексти М. Ломоносова. 

Зазначено, що в ХХ – на початку ХХІ ст. в українській і російській 

традиціях пісенні парафрази Псалтиря стають репрезентативними для 

католицької та протестантської конфесій. Незначний відсоток псалтирних 

пісень (2-3%) компенсується використанням псалтирних текстів у 

літургічних жанрах православних, старообрядців, греко-католиків, римо-

католиків, лютеран відповідно до власної музично-літургічної традиції, у 

баптистів – відсиланням до текстів Псалтиря в епіграфах до пісенних творів. 

На межі ХХ – ХХІ ст. в український та російський духовно-пісенний 

репертуар увійшли «молодіжні» квазі-псалтирні пісні, короткі тексти яких 

створені за мотивами Псалтиря. В Росії у нових історичних умовах було 

здійснено спробу відродження жанру псалтирної пісні, а також створення 

псалтирного пісенного циклу. 
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Встановлено, що жанр біблійної пісні на українсько-білоруських 

землях був невідомий, в російській духовно-пісенній традиції останньої 

третини XVIІ ст. творцями пісень на біблійні тексти, створених на основі 

книги Пісня над піснями та десяти біблійних пісень, що утворюють основу 

канону (жанру східно-християнської гімнографії), були вихідці з Речі 

Посполитої (новоєрусалимські піснетворці, Симеон Полоцький). Біблійні 

поетичні парафрази останньої третини XVIІ ст. репрезентують православну 

традицію і не мають аналогів у Західній Європі. Зазначено, що у ХХ – на 

початку ХХІ ст. жанр біблійної пісні не відроджується в жодній з 

християнських конфесій. 

Унаочнено зв’язки гімнографічних текстів і духовно-пісенної поезії. 

Зазначено, що латинська гімнографія в духовно-пісенних творах 

східнослов’янської традиції XVIІ – XVІIІ ст. представлена маріанськиими 

префігураціями (термін Д. Штерна), наслідуванням гімнографічних 

поетичних форм, створенням синтетичних жанрів на основі католицьких 

паралітургічних молебнів. Східно-християнська гімнографія у 

східнослов’янському духовно-пісенному репертуарі XVIІ – XVІIІ ст. 

репрезентована префігуративними формами та текстовими контрафактурами. 

Зазначено, що контрафактура як провідний тип рецепції гімнографічних 

текстів у XVIІ – XVІIІ ст. замінюється у ХІХ ст. поетичними парафразами 

церковної гімнографії, що спираються на традиції романтичної поезії. 

Показано різницю між бароковими контрафактурами й поетичними 

парафразами романтичної та постромантичної доби: у першому випадку 

зберігається мова і лексика гімнографічного тексту, що робить його 

впізнаваним в пісенних творах, у другому передається лише загальний зміст 

оригіналу. Відзначено, що церковні монодичні піснеспіви не стали основним 

джерелом мелодики духовних пісень, що пояснюється пізнім часом 

формування східнослов’янської духовно-пісенної традиції (XVII – XVIII ст.). 
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РОЗДІЛ 5 

СХІДНОСЛОВ'ЯНСЬКА ДУХОВНА ПІСЕННІСТЬ 

У НАЦІОНАЛЬНИХ КООРДИНАТАХ 

 

5.1. Українська духовна пісенність: історичні віхи 

 

Українській духовній пісенності книжного типу, що має більш ніж 

чотирьохсотрічну історію, можна присвятити кілька десятків монографічних 

досліджень. У цьому розділі ми окреслимо основні історичні етапи її розвитку 

на основі власної періодизації, розробленої із врахуванням праць українських 

вчених Ю. Медведика, І. Матійчин та О. Шевчук. 

Початок першого періоду, специфічною рисою якого є рукописний 

спосіб трансляції духовно-пісенного репертуару, хронологічно припадає на 

кінець XVІ ст., коли в Україні з’являються духовні пісні нового типу. Він 

завершується в останній третині XVIIІ ст., коли рукописний співаник 

пройшов усі стадії формування. На цей час також припадає початок друків 

пісенників як окремої книги. Другий період починається з останньої третини 

XVIIІ ст. і відзначений системним друком співаників з духовними піснями. 

Завершення першого та початок другого періодів збігаються, оскільки 

процеси завершення формування рукописного пісенника та пошуки форм 

друкованого йшли паралельно. Більш точною датою є 1791 р., коли з друку 

виходить «Богогласник» – класичний український пісенник, що заклав 

підвалини едиційної традиції не лише в Україні, а й на інших 

східнослов’янських землях. Завершується другий період та розпочинається 

третій на межі ХІХ – ХХ ст. Третій період відзначається стильовим 

оновленням української духовної пісенності та формуванням її нової 

конфесійної гілки – протестантської. Завершується третій і розпочинається 

четвертий період у 30-ті рр. ХХ ст., коли в УРСР, що входила до складу 

СРСР, внаслідок атеїстичної державної політики було припинено розвиток 

християнської музичної традиції, у тому числі й духовно-пісенної. Вона 
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продовжувала розвиватися переважно на межами України, а тому цей період 

ми відзначаємо як зарубіжний або діаспорний. Останній, п’ятий період 

розпочався після відновлення незалежності України у 1991 р., він 

ознаменований відновленням традицій, що були сформовані раніше, та 

створенням нових, характерних для постмодерної доби. 

Охарактеризуємо усі п’ять етапів розвитку української духовної 

пісенності, зосередивши виклад на кількох основних параметрах, які, на 

нашу думку, є важливими щодо розуміння її еволюції. Серед них ми 

виділяємо 1) ступінь збереження джерел, за якими можна роботи висновки 

щодо розвитку духовної пісенності, 2) регіональні та соціокультурні аспекти 

розвитку духовно-пісенної традиції; 3) конфесійна складова духовно-пісенної 

традиції; 4) жанрово-тематичні пріоритети української духовної пісенності; 

5) мовні пріоритети української духовної пісенності; 6) музично-стильові 

пріоритети української духовної пісенності; 7) зв’язок з фольклорною 

традицією та популярною культурою. Огляд кожного етапу буде побудовано 

на основі аналізу кожного із зазначених параметрів. Аналогічним чином 

викладатиметься історія інших східнослов’янських духовно-пісенних 

традицій – білоруської та російської. 

Джерельна база першого періоду розвитку української духовно-

пісенної традиції від кінця XVІ ст. до межі XVІІ – XVІІІ ст. оперує 

мінімальною кількістю джерел, що походять з власне українських теренів. 

Утім, українських репертуар доволі широко представлений у російських 

рукописах останньої третини XVІІ ст., що дозволяє хоча б частково його 

реконструювати, при цьому проблемними залишаються питання його 

національної атрибуції, що вирішені лише частково. Відповідно, багато 

питань щодо українського репертуару кінця XVІ – XVІІ ст. (мовна, 

конфесійна та інші складові) можуть вирішуватися лише гіпотетично. Кінець 

XVІІ – перша третина XVІІІ ст. представлена лише кількома рукописними 

пісенниками. Починаючи з 30-х рр. XVІІІ ст. кількість джерел збільшується, 

причому переважно це співаники, переписані в Галичині та Лемківщині, є 



 327 

також рукописи із Закарпаття, значно менше представлений 

східноукраїнський та центрально-український регіони. Отже, більшою 

кількістю джерел на сьогоднішній день представлена західноукраїнська 

духовна пісенність, ніж східноукраїнська, що робить неможливим 

повноцінне висвітлення української національної духовно-пісенної традиції в 

її регіональному розмаїтті. У західноукраїнських рукописах представлено 

чимало пісень з центральних і східних регіонів, однак інші аспекти, окрім 

репертуарних, через недостатню кількість співаників не можуть бути 

висвітлені достатньо повно. 

Говорячи про джерельну базу, не можна оминути ще один аспект – 

функціонування в культурному просторі України пісенного репертуару 

іноземного походження. Йдеться передусім про польські католицькі пісні, які 

були відомі серед широких верств населення і не могли не вплинути на 

становлення українського духовно-пісенного репертуару. Саме польському 

компоненту ми завдячуємо і появу пісень-перекладів, і традицію 

паралітургічного співу греко-католиків. Польські пісні, що збереглися у 

вигляді кириличних транслітерацій у російських пісенниках, принесли до 

Москви українці та білоруси. Додамо також словацькі та угорські католицькі 

канціонали, що вплинули на формування духовної пісенності Закарпаття. 

Менш поширеними, ніж у Білорусі, були протестантські друки, однак їх 

вплив на формування української духовної пісенності також не виключений. 

Цей корпус джерел, який ніким не аналізувався і сьогодні не може бути 

повністю реконструйований, відіграв надзвичайно важливу роль у розвитку 

української духовно-пісенної традиції. Польський пісенний корпус також є 

потужним підґрунтям білоруської традиції, однак сила впливу польського 

компоненту в українській та білоруській традиціях значно різняться, що 

становить специфіку обох традицій. 

Недостатність джерел не дозволяє говорити про регіональну специфіку 

української духовної пісенності у XVІІ ст. Однак регіональні ознаки 

(локалізація) виявляються у тих моментах, коли описуються історичні події, 
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вони також виявляються в іконославильних піснях, репрезентуючи конкретну 

святиню. Загалом до початку XVІІІ ст. пісні створювалися практично у всіх 

регіонах з українських населенням – західному, центральному, східному; при 

цьому якихось специфічних регіональних рис, окрім вказівок на конкретні 

локуси, в українській духовно-пісенній традиції не було. 

Суттєвим моментом, що розмежовував східно-центральну та західну 

традиції у XVІІІ ст., став конфесійний чинник: у східно-центральному регіоні 

духовна пісенність розвивалась як складова православної церковної культури, 

західному – унійної. У XVІІІ ст. також можна говорити і про регіональну 

традицію у більш вузькому значенні. Так, наприклад, яскраво виражену 

регіональну специфіку мала закарпатська духовна пісенність. Завдяки 

публікаціям учених сьогодні вона достатньо повно репрезентована в 

науковому полі22. Втім, найбільш детально на сьогоднішній день вивчена 

галицька та лемківська традиції23. Волинські регіональні традиції знайшли 

відображення у почаївському «Богогласнику». 

Попри цілісність української духовно-пісенної традиції XVІІ – XVІІІ ст., 

соціальний запит на репертуар, що мав різне призначення, спричинив 

виокремлення двох типів пісенності – позалітургічної та паралітургічної, які 

мали свою специфіку. Саме розвиток паралітургічної пісенності інспірував 

започаткування едиційної практики, яка здійснювалася відповідно до форм, 

що склалися в західноукраїнській (унійній) гілці національної традиції, при 

цьому однак у друковані видання потрапили найкращі пісенні твори, що 

репрезентували всі регіони України. 

                                                             

22 Тексти духовних пісень Закарпаття у першій половині ХХ ст. публікували 
В. Гнатюк [41] та Ю. Яворський [373]. У ХХІ ст. закарпатська традиція висвітлювався у 
працях П. Женюха [409; 411], А. Томко [331; 332], І. Хланти [484]. П. Женюх також 
здійснив публікацію закарпатського духовно-пісенного репертуару, що побутував в 
Мукачівській єпархії у XVІІІ – ХІХ ст. [407]. 

23 Наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. публікацію текстів та опис рукописних 
пісенників Галичини XVІІІ ст. здійснювали М. Возняк [27; 29], М. Грушевський [46], 
І. Франко [348], ін. Серед сучасних текстових публікацій духовних пісень, що побутували 
на Лемківщині, відзначимо книгу О. Гнатюк [8]. 
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Конфесійна складова духовно-пісенної традиції на початковій стадії 

представлена переважно творами православних авторів. Та в українській 

традиції збережено відомості і про протестантську пісенність. Серед перших 

зафіксованих зразків українських духовних пісень кінця XVI ст. – вже 

згадуваний протестантський рукописний пісенник, що зберігався у 

Познанській бібліотеці імені Едварда Рачинського, у якому було зафіксовано 

близько 50 пісень, перекладених «з німецької на тодішню українсько-

білоруську мову» [262, с. 76]. Цей єдиний рукопис, на жаль, не зберігся. Інші 

протестантські пісенники, яких не могло не бути, не дійшли до нас. 

Зазначимо, що протестантський компонент був важливим для розвитку 

української культури на зламі XVI – XVIІ ст., на що слушно звертає увагу 

І. Кузьмінський, досліджуючи протестантські коріння партесного співу [215, 

с. 24–31]. Наразі важко сказати, наскільки протестантська традиція була 

важливою для розвитку української духовної пісенності. Подальші 

дослідження можуть більш чітко виокремити її протестантське підґрунтя. 

Серед цікавих прикладів рецепції протестантської духовно-пісенної традиції 

в українській культурі цього періоду назвемо переклади лютеранських гімнів 

С. Тодорського, зроблених силабічним віршем тогочасною українською 

бароковою мовою [354, с. 314]. Хоча ці твори не були відомі широкому 

загалу, однак свідчили про відкритість українського суспільства до 

протестантської пісенності [262, с. 118–119]. 

До 30-х рр. XVІІI ст. українська духовна пісня функціонувала у 

православному середовищі і мала позабогослужбове призначення. Пісні 

духовного змісту звучали у побуті, у театральних виставах (шкільних драмах, 

вертепі), під час церковних та світських урочистих подій тощо. У 

подальшому духовна пісенність, культивована у православному середовищі, 

не змінила свого призначення. У храмах на богослужіннях духовні пісні 

співалися рідко, серед найбільш поширених випадків – спів колядок під час 

різдвяних свят, актуальний і сьогодні. 
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Католицькій елемент також був важливий для розвитку української 

духовно-пісенної традиції. Нагадаємо про функціонування в українському 

середовищі католицьких польських пісенників, які слугували зразками для 

створення духовних пісень, а також джерелом поповнення українського 

репертуару. Католицькі пісні суттєво вплинули на православну пісенність, 

однак ще більше – на унійну. На ранньому етапі розвитку української 

духовної пісенності немає відомостей про пісні з унійних осередків попри те, 

що на теренах України в першій половині XVІI ст. Унійна Церква 

розвивалася і мала свої парафії. Відповідно, у цей період серед уніатів також 

культивувався спів духовних пісень, подібний до православних церковних 

практик, однак ці твори до нас не надійшли або ж ми їх ідентифікуємо як 

православні. Нагадаємо, що в XVІI ст. в Україні ще не культивувався 

паралітургічний спів пісень, характерний для тогочасної Білорусі, а пісенні 

твори за змістом та функцією нічим не відрізнялися від православних. З 30-х 

рр. XVІІI ст. на західноукраїнських землях (Галичина, Лемківщина, 

Закарпаття), що входили до Австро-Угорської імперії, де переважна кількість 

вірних вже на початку XVIIІ ст. належала до Унійної Церкви, починає 

формуватися нова гілка української пісенності – паралітургічна, особливістю 

якої був тісний зв’язок з богослужінням. У цей час змінюється структура 

пісенників, яка наближується до католицьких зразків, оновлюється 

репертуар, у якому з’являються пісні до католицьких свят та святих, 

збільшується кількість творів польською й латинською мовами – запозичених 

та написаних українськими авторами (про запозичені пісні див. в 

кандидатській дисертації [156] та монографії автора [111]). 

Серед жанрово-тематичних пріоритетів української духовної 

пісенності першого етапу розвитку – пісенні твори повчально-

напучувального, молитовного, покаянного, славильного змісту, твори, що 

звертаються до Бога, Богородиці, святих, іконославильні пісні, пісенні твори, 

у яких згадуються головні церковні свята, пов’язані із земним шляхом Ісуса 

Христа. Православна пісенність представлена піснями усіх названих 
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тематичних груп. Щодо греко-католицької пісенності, то в пісенниках з 

календарно-тематичним циклом менше місце посідають пісенні твори 

загального змісту (повчальні, молитовні, славильні тощо), натомість 

збільшується кількість пісень, присвячених церковним святам (господським, 

богородичним, до святих), також з’являються твори, пов’язані з унійною 

церковною практикою (на процесії, на обряд висвітлення Св. Дарів тощо). 

Доволі популярними у цій час є й псалтирні пісні, які наприкінці XVIIІ ст. 

практично виходять з ужитку, на відміну від російської традиції, де пісенні 

псалтирні парафрази були популярні аж до початку ХХ ст. Нагадаємо, що 

назва «псальма», яка є однією з традиційних для духовних пісень в Україні і 

практично єдиною для російської духовної пісенності, походить від жанру 

псалма, вільними переспівами яких у XVII – XVIIІ ст. вважали духовні пісні 

сучасних авторів. Біблійні пісні та місяцеслови, популярні в російському 

репертуарі наприкінці XVIІ ст., в українській традиції відсутні. 

Мовні пріоритети української духовної пісенності цього періоду 

визначаються різними чинниками, передусім соціокультурними. Українські 

духовні пісні цього періоду представлені творами, написаними 

староукраїнською, модернізованою церковнослов’янською, польською, 

латинською мовами. Відзначимо, що використання тієї чи іншої мови і 

християнська конфесія її автора залежали від різних чинників і не були між 

собою пов’язані. Так, православний архімандрит Іоаннікій Галятовський (бл. 

1620 – 1688) є автором пісень польською мовою, які були доволі 

популярними: вони були зафіксовані не лише в українських, а й у нотованих 

російських рукописах кінця XVIІ ст., записаних кириличною транслітерацією 

(тексти і музику пісень з коментарями та варіантами опублікував 

Ю. Медведик [258]). З іншого боку, церковні діячі Унійної Церкви 

користувалися церковнослов’янською мовою, що ми бачимо на прикладі 

білоруського супрасльського рукопису та українського почаївського 

«Богогласника». 
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Значного поширення в українському духовно-пісенному реперуарі 

набула модернізована церковнослов’янська мова. Нею писали автори, які 

працювали у Московії, серед яких назвемо Димитрія Ростовського (Данила 

Туптала), Єпифанія Славинецького. В українському репертуарі є чимало 

анонімних творів, які також написані церковнослов’янською мовою. 

Трапляються й такі випадки, коли частина тексту написана книжною 

українською, а частина – церковнослов’янською. Оскільки таких прикладів є 

багато в українсько-білоруській традиції XVIІІ ст., і вони показові щодо 

співіснування двох мов як репрезентантів двох типів сакральності, наведемо 

як приклад початкові строфи (1–2) і строфи зі середини (7–9) пісні «Воскрес 

Ісус от гроба» із Супрасльського богогласника (№ 84) [382, с. 541]: 

 
Воскрес Їсус от гроба радость восїя, 
Аггл сидяй на гробѣ женам вопїя. 
Что ищете живаго; сїє вѣщаще, 
Что плачете нетлѣнного миро ношаше. 
<………> 
О востанїи Сына и ты Царице, 
Кролевая святая всѣх помощнице, 
Моли Сына и Бога, абы дал жити, 
На сем земном падолѣ весело пѣти. 
В горнем Іерусалимѣ рач вомѣстити, 
З выбраными твоими вѣчне хвалити. 

 
Більшості творів Супрасльського богогласника притаманне 

співіснування двох мовних шарів – церковнослов’янського і 

староукраїнського. Показово, що церковнослов’янський лінгвістичний шар 

слугує зовнішнім атрибутом, а тому використовується найчастіше у 

початкових строфах. Саме поверховість церковнослов’янського шару 

свідчить про новочасне (західно-християнське) розуміння сакральності в 

українській паралітургічній пісенності, де зовнішня форма не має такої ваги, 

як у східно-християнській церковній традиції. Нагадаємо, що 

церковнослов’янська мова давала більш широкі можливості непомітно 

долучати до текстів пісень фрагменти з Біблії та церковної гімнографії, хоча 
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є чимало творів, написаних книжною українською мовою, де багато цитат та 

ремінісценцій на сакральні тексти, що було показано у попередньому розділі. 

Найпоширенішою мовою української духовної пісні є староукраїнська 

(книжна українська). Саме вона становить кістяк основного корпусу пісень 

XVIІ – XVIІІ ст. Ця літературна мова не є тотожною народній, хоча її 

елементи також потрапляли до її лексичного складу, і їх можна знайти у 

текстах духовних пісень, оскільки вона не мала чітких нормативів. Так, у 

західноукраїнських землях книжна українська мова має багато полонізмів, 

щодо східноукраїнських, то їх в ній значно менше. Зазначимо, що книжна 

українська мова ніколи не сприймалася як сакральна, однак саме вона була 

репрезентантом сакрального у його новочасному розумінні (сакральність 

західно-християнського типу), але не сама по собі, а як функціональна 

складова паралітургічної пісенності, де мовний компонент був спрямований 

на розуміння текстів вірянами, а сакральний вимір пов’язаний з функцією, 

яку пісня виконувала на літургії або інших церковних відправах. На книжну 

українську мову перекладалися запозичені пісні, причому не лише з 

польської та латинської, а й словацької і навіть німецької (пісні 

С. Тодорського). Щодо графіки, то в основному переписувачі 

використовували кирилицю, однак є й рукописи, де пісні, написані книжною 

українською мовою, записувалися латинкою. 

Польська мова також характерна для українського духовно-пісенного 

репертуару. Вона звучала не лише у римо-католицькому середовищі – багато 

польських пісень записувалося у рукописних пісенниках православних й 

уніатів. Значно менше було пісень латинською мовою, хоча і вони доволі 

часто потрапляли до рукописів. Відзначимо, що конфесійна складова у цей 

час не відігравала важливої ролі щодо наявності польської або латинської 

мов, проте, починаючи з 30-х рр. XVIІІ ст., більшість польськомовних та 

латиномовних пісень містяться в рукописах паралітургічного призначення. 

Варто наголосити, що латинська мова, що як літургічна є сакральною в 

католицькому світі, у пісенних творах паралітургічного призначення, які 
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побутували на українських теренах, не мала пріоритетності у виявлені 

сакрального в порівнянні з книжною українською та польською, і 

репрезентувала сакральне відповідно до його новочасної парадигми. 

Серед музично-стильових пріоритетів української духовної пісенності 

першого (рукописного) періоду її розвитку відзначимо орієнтацію на 

західноєвропейську традицію, яка культивувала пісенні твори сучасного 

барокового стилю. Звернемо особливу увагу на популярність багатоголосся 

кантового типу, вже сформованого на середину XVIІ ст., репрезентованого в 

українській духовної пісні «Радуйся, Марїє, Дѣвам царице». Цей твір є 

типовим зразком кантового багатоголосся, де два верхніх голоси рухаються 

паралельними терціями, а нижній є функціональним басом. О. Шевчук у 

цьому творі констатує архаїчні риси мелодики – змінність VІ ступеня 

(натуральний і дорійський), пов’язуючи це з традицією церковної монодії 

[356, с. 487]. Втім, багатоголосний виклад у пісні «Радуйся, Марїє, Дѣвам 

царице» є класичним для кантової традиції. Такий тип багатоголосся був 

далеко не єдиним у Європі, але став нормативним для українсько-

білоруської, а згодом російської традиції. При малій кількості джерел 

(мелодії духовних пісень відомі переважно з російських рукописів) все ж 

можна говорити про загальну тенденцію використання в духовних піснях 

елементів барокової світської музики (опора на танцювальні ритми, ладова 

змінність тощо). Риси, що споріднюють пісні з церковною монодією, 

виявлені рудиментарно, лише на рівні окремих елементів. Пісні, які можна 

було б уважати такими, що виникли на основі гімнографічних мелодій, 

відсутні, при цьому в текстах духовних пісень багато уривків з церковної 

гімнографії. Така невідповідність рецепції сакральних текстів і сакральних 

мелодій в українському духовно-пісенному репертуарі, як ми зазначали у 

відповідному підрозділі, була пов’язана з тим, що процеси адаптації 

гімнографічних текстів в Україні відбувалися значно пізніше, ніж у Європі, а 

тому музичний компонент орієнтувався не на середньовічну, а на барокову 

музичну традицію, актуальну на той час. 



 335 

У перший період розвитку української духовної пісенності, що 

орієнтувалася на книжну традицію і європейський репертуар, зв’язок з 

фольклором не був актуальним, однак фольклорна традиція – літературна й 

музична – не могли не вплинути на її розвиток. Щодо фольклоризації 

книжних пісень, то серед найбільш значущих проявів вкажемо на 

проникнення кантового типу фактури в народнопісенну традицію, а також 

формування лірницького репертуару. Духовні пісні, попри їх спрямованість 

на сакральність в її церковному та побутовому вимірах, вже на першому 

етапі свого розвитку не були позбавлені рис популярної культури. Це 

проявляється у тиражуванні, поки ще рукописному, співаників з духовними 

піснями, у певних випадках «зниженому» стилі духовних пісень, які 

доповнювалися побутовими деталями (особливо це стосується різдвяних 

пісенних творів), опорі на засоби музичної виразності, характерні для 

популярної у той час музики, що звучала у побуті. 

Отже, у перший період розвитку української духовної пісенності було 

сформовано її основні риси, що заклали підвалини її подальшого розвитку і 

сформували її обличчя, яке відрізняє її від інших східнослов’янських 

духовно-пісенних традицій. 

Другий період розвитку української духовної пісні тривав від початку 

едиційної традиції (остання третина XVIIІ ст.) до межі ХІХ – ХХ ст. Друки 

духовно-пісенників не відразу витиснули рукописні співаники. Створення 

рукописних пісенників продовжувалося і зазнавало впливу едиційної. Так, 

наприклад, значна чистина рукописів була скороченими копіями 

«Богогласника» [262, с. 76]. З часом рукописна традиція почала занепадати, 

що відображає об’єктивні процеси зміни способів трансляції духовно-

пісенного репертуару. Тож ми будемо говорити не лише про друки, а й про 

рукописи, які у цей час продовжують відігравати доволі суттєву роль у 

розвитку духовно-пісенної традиції. 

Джерельна база другого періоду розвитку української духовної 

пісенності детально описана у монографії Ю. Медведика. Вчений зазначає 
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перші друки з духовними піснями, вказує на два важливі едиційні осередки – 

львівський та почаївський. Перший відзначався польськоцентричною 

орієнтацією, тому у ньому українські пісні друкувалися лише латинкою. 

Серед збірок – «Pieśni o Nayświęszey Maryi Pannie w Cudotwornym Obrazie 

Lwowskim...» (Львів, 1751 (?)), «Katechizm krótko zebrany…» (Львів, 1768), 

«Nabożeństwo do Matki Boskiey...» (Львів, 1797, третє видання) [262, с. 120–

136]. У Почаєві у 1773 р. виходить нотована збірка з восьми духовних пісень 

українською мовою (її назва невідома, оскільки єдиний примірник зберігся 

без титульного аркуша) [262, с. 138–141]. Однак антологією української 

духовної пісенності XVII – XVIIІ ст. справедливо вважається «Богогласник» 

(1790–1791) [418]24, який став взірцем для подальших видань духовних 

пісень не лише греко-католицької, а й православної традиції. Окрім того, у 

Почаєві виходять з друку й інші пісенники, зокрема наприклад, «Пѣсны 

благоговѣйныя. В кратцѣ собранныя. Поемыя. При Божественной Літургии 

чтенной» (1806). У Почаєві було надруковано ще два унійних видання 

«Богогласника» (1805, 1825), пізніше було чимало інших, переважно 

православних видань (про видання «Богогласника» див. класичну працю 

С. Щеглової [369]). 

Сьогодні для широкого загалу є менш відомими пісні українських 

авторів, що писали польською мовою, однак вони також відіграли важливу 

роль у становленні української духовної пісенності. У XVIIІ ст. одним зі 

знаних українських авторів, що писали пісні й польською мовою, був Тимофій 

Щуровський (1740–1812). Українська дослідниця О. Шкурган, що студіює у 

Польщі, суттєво розширила джерельну базу щодо вивчення творчості 

Т. Щуровського, зокрема віднайшла повний примірник його книги «Wzór 

doskonałości panieńskiej...» (Почаїв, 1772) з духовними піснями, уточнила місце 

їх видання, встановила кількість духовних пісень, які він написав [398]. 

                                                             

24 Сьогодні «Богогласник» доступний для дослідження завдяки розміщенню видань 
1790–1791 та 1825 рр. на сайті НБУВ, а також публікації у 2016 р. з коментарями 
Ю. Медведика [380]. 
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Музично-поетичний Т. Щуровського, актуалізує питання польськомовної 

духовно-пісенної творчості українських авторів XVIIІ – ХІХ ст. 

Серед друків Наддніпрянської України назвемо православні видання 

«Богогласника», серед яких є низка київських (1884, 1885, 1887, 1889, 1894, 

1900, 1903). Усі вони є скороченими щодо почаївського видання, і, окрім 

першого, є нотованими [265, с. 78]. 

Джерельна база зазначеного періоду місить і рукописні пісенники 

Лемківщини, Галичини, Закарпаття, які нині знаходять у бібліотеках 

України, Польщі, Словаччини, Росії. Частину з них, зокрема закарпатську 

традицію, проаналізовано та описано у працях П. Женюха, а також роботах 

С. Паппа [286], А. Томко [331; 332] та ін. Що стосується духовно-пісенної 

традиції у центральному, східному та південному регіонах України, то 

рукописних пісенників, що її репрезентують, значно менше. 

Отже, цей період представлений великою кількістю друкованих та 

рукописних джерел, при цьому вони нерівномірно представляють українську 

традицію кінця XVIIІ – ХІХ ст. в її конфесійному та регіональному розмаїтті. 

Джерела, які дійшли до нас, свідчать про регіональні та соціокультурні 

аспекти розвитку духовно-пісенної традиції, а саме про те, що осередки 

піснетворчості, які сприяли оновленню традиції (оформлення й закріплення 

репертуарного канону, розвій української духовно-пісенної едиційної 

традиції), знаходилися на західноукраїнських землях (Волинь, Галичина). 

Такий стан речей був тісно пов’язаний з розповсюдженістю та вкоріненістю 

у регіональні церковні традиції паралітургічних практик, які передбачали 

виконання пісень у храмах, завдяки чому існувала необхідність 

впорядкування пісенного репертуару церковними ієрархами для його 

відповідності вимогам, що ставляться до творів, що можуть виконуватися у 

церкві. Відзначимо, що греко-католицький репертуар не був тотожний у 

різних регіонах України. Так, закарпатська духовно-пісенна традиція мала 

свої особливості, які пояснювалися і словацькими та угорськими впливами, а 

також меншим, ніж у Галичині, ступенем латинізації Мукачівської єпархії. У 
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закарпатській традиції, як зазначає А. Томко, були популярні спеціальні 

пісенники з похоронними піснями, які були невідомі в інших українських 

регіонах [331, с. 131]. Отже, регіональна специфіка відобразилися на 

реперуарі та структурі пісенників. 

У східних та центральних регіонах України духовна пісенність 

розвивалася відповідно до православних церковних традицій. Популярність 

пісенних творів та їх затребуваність соціумом була не меншою, ніж у 

західному регіоні, але оскільки православна пісенність не була кодифікована, 

її дослідження є більш складним. У цей період формується й лірницький 

репертуар, зафіксований на межі ХІХ – ХХ ст. П. Демуцьким. Видання 

духовних пісень у православних осередках розпочалися досить пізно (згадаємо 

київські «Богогласники» кінця ХІХ – початку ХХ ст.) і базувалося на 

здобутках унійної церковної традиції, адаптованих для вірян православного 

віросповідання, значна частина яких свого часу була уніатами (передусім це 

відноситься до білорусів, більшість з яких до 1839 р. були уніатами, але 

актуально і для українців) і зберегла традицію співу пісень у зв’язку з 

богослужінням. 

Серед конфесій, що репрезентували духовно-пісенну традицію другого 

періоду, найвагомішими були православна та греко-католицька. Дві основні 

гілки української духовної пісенності мали багато точок перетину, бо значна 

частина репертуару мала загальнохристиянський зміст. Так, православні 

видання «Богогласника» лише вилучали з друків репертуар, що мав яскраво 

виражені католицькі маркери (пісні до католицьких свят та святих, твори 

латинською та польською мовами), залишаючи незмінним загальний корпус 

духовних пісень, при цьому загальну структуру книги, побудовану за 

зразками католицьких канціоналів, було збережено. Друк більшості пісень з 

унійного видання в православних «Богогласниках» свідчить про єдність, хоча 

й нетотожність корпусу пісень паралітургічного та позалітургічного 

призначення, який часто різнився лише своєю функцією. 
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Стосовно інших конфесій, то у ХІХ ст. на теренах України 

продовжувала функціонувати і польськомовна католицька пісенність, однак, 

на відміну від попереднього періоду, вона вже не мала тієї культуротворчної 

ролі, що в минулих століттях. При цьому у греко-католицьких пісенниках до 

початку ХХ ст. продовжували записувати польські та латиномовні 

католицькі пісні, як давні, так і створені у ХІХ ст. Римо-католицька 

пісенність культивувалася в католицьких осередках національних меншин – 

поляків, словаків, угорців та ін., що проживали на українських землях, тож ця 

традиція помітного впливу на розвиток національної традиції у цей період не 

мала. Аналогічним чином представлена пісенність у протестантських, 

передусім лютеранських громадах. 

Жанрово-тематичні пріоритети української духовної пісенності 

другого періоду в цілому були сформовані в попередній період, тому 

суттєвих змін у тематичному наповненні репертуару не відбулося. Серед 

найбільш популярних груп пісень залишаються колядки та великодні пісні, 

серед тематичних груп – богородичні пісні, пісні до найбільш шанованих 

святих (Миколая, Петра і Павла, Василя, Андрія, Івана Хрестителя, 

Параскеви, Варвари та ін.). Практично повністю виходять з ужитку псалтирні 

пісні. В греко-католицькій традиції (йдеться передусім про галицьку 

традицію, оскільки в закарпатських греко-католицьких збірках через меншу 

латинізацію східного обряду в Мукачівській єпархії найчастіше пісні на ці 

свята відсутні) вже остаточно закріпилися пісні на католицькі свята (Тіла і 

Крові Христової, Співстраждання Богородиці, Непорочного Зачаття 

Богородиці). Відзначимо поліфункціональність духовно-пісенних творів, що 

описують страждання Богородиці, яка стояла під хрестом. Ці твори в 

європейській церковній традиції окреслюють як планкти. Окрім перекладів 

латинської секвенції «Stabat mater», в українському репертуарі є низка 

оригінальних пісень-планктів. Як показав їх порівняльний аналіз (про це 

більш детально див. відповідні частини статті автора дисертації [162]), 

запозичені й українські твори поділяються на два типи: перший надає 
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перевагу ліричній лінії, сконцентрованій на темі страждань Богородиці, 

другий – оповідній, де послідовно викладено євангельські події Страстей 

Христових – від зради Іуди до погребіння Христа, поданих крізь призму 

опису страждань Богородиці. Відповідно, в українській паралітургічній 

практиці XVIIІ – початку ХХ ст. подвійність змісту, закладена у творі, 

знайшла відбиття в цікавій закономірності розташування пісень-планктів 

серед пасійних творів у рукописній традиції, тоді як у більшості друків – 

серед пісень, приурочених до свята Співстраждання Богородиці. Розміщення 

пісень-планктів у різних розділах пісенників свідчить не лише про 

подвійність змісту твору, а й про меншу поширеність свята Співстраждання 

Богородиці серед українців-католиків, де пісні до нього так і не стали 

органічною частиною рукописної традиції навіть в едиційний період, хоч 

вони й активно пропагувалися на сторінках друків. Пісні до свята 

Співстраждання Богородиці відсутні у закарпатських друкованих пісенниках, 

що було пов’язано, як вже неодноразово зазначалося, з меншом ступенем 

латинізації Мукачівської єпархії. Пісні-планкти у православній традиції 

цього періоду практично не використовувалися, хоча ця тематика є 

актуальною і близькою для православного слухача (вона втілена у тексті 

канона повечір’я Великої П’ятниці «Плач Пресвятої Богородиці», який за 

традицією приписується Симеону Логофету (Х ст.)), а перші відомі 

українські пісні-планкти, частина з яких розміщена в «Богогласнику», 

належать саме православним авторам – Єпифанію Славинецькому («О 

Дѣвице пречистая») та Димитрію Ростовському («О возлюбленный Сыне, 

что сіє сотворил», «Зрящи Сына поносной смерти сужденна», «Нас дѣля 

распятаго Марїя видящи»). 

Серед мовних пріоритетів української духовної пісенності цього 

періоду – церковнослов’янська та книжна українська (у друках); у греко-

католицьких рукописах також нерідко використовувалася польська та 

латинська. У рукописних піснях, особливо тих, що не були надруковані, усе 

більше проявлялися риси живої розмовної мови. У нередагованих пісенних 
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текстах є багато діалектизмів (польських, словацьких, угорських), які 

дозволяють більш-менш точно локалізувати текст за його походженням. 

Наближенні до народної мови тексти духовних пісень поступово торували 

шлях до нового етапу української духовно-пісенної традиції, який отримав 

назву нововасиліанського. 

У православних виданнях «Богогласника» кінця ХІХ – початку ХХ ст. 

книжна українська мова, наскільки могла, наближалася до 

церковнослов’янської. Синодальні петербурзькі видання «Богогласника» 

(1900, 1902, 1905) зберегли певні риси української мови у текстах пісень, 

однак вона була вже далекою від живої української мови, якою творилася 

нова українська пісенність постромантичної доби. Також згадаємо 

москвофільське львівське видання «Богогласника» 1886 р., де тексти були 

спотворені штучною церковнослов’янщиною, що напередодні оновлення 

української духовної пісенності була глибоким архаїзмом. Цікавим є той 

факт, що попри сплеск розвитку романтичної поезії у ХІХ ст. у творчості 

Т. Шевченка та його сучасників-романтиків, у цей період не було створено 

нового українського духовно-пісенного репертуару, і протягом усього 

ХІХ ст. актуальним залишався бароковий. Відставання розвитку духовної 

пісенності від літератури у Наддніпрянській Україні пояснюється 

особливостями духовної пісенності, яка швидше тяжіє до традиційного, ніж 

до нового, авторитетом «Богогласника», який упродовж ХІХ ст. не втрачав 

актуальності, відсутністю зацікавленості в оновленні репертуару церковною 

владою Російської імперії, яка прагнула уніфікувати східнослов’янський 

мовний простір за допомогою церковнослов’янських та російських текстів 

духовних пісень. Щодо пісенності католицьких та протестантських громад, 

то вони зберігали традиції своїх національних меншин, використовуючи у 

духовних піснях польську, німецьку та інші мови. 

Музично-стильові пріоритети української духовної пісенності у 

другий період також відзначалися певною архаїчністю. Почаївський 

«Богогласник» (1790–1791) закріпив та кодифікував традицію української 
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барокової пісенності, сформовану у XVII – XVIII ст. Через популярність 

цього видання українська духовна пісня протягом ХІХ ст. спиралася на 

барокову традицію. Вона фактично оминула класицизм: відсутність творів 

цього стилю є специфічною рисою української духовно-пісенної традиції. 

Елементи класицистичного стилю ми можемо знайти у деяких 

богогласникових піснях («Хвалите Господа со небес», № 77, «Ах! Смотри, 

кто жив на преждный мой вѣк» (№ 233)), але тут йдеться саме про елементи 

класицизму, позаяк тексти пісень за способом віршування є типово 

бароковими, мелодика пісень має як барокові, так і класицистичні риси. 

Зразків «чистого» класицизму серед творів «Богогласника» ми не знайдемо – 

частково через домінування барокової поезії, частково через малу 

поширеність нової стильової течії на українських землях у другій половині 

XVIIІ ст., на противагу російській традиції, де духовна пісенність цього 

періоду мала виразні риси класицизму. Класицистичні зразки української 

духовної пісенності можна знайти у представників української діаспори 

Санкт-Петербургу, які у той час репрезентували переважно російську, а не 

українську музичну культуру. Романтичні риси української духовної 

пісенності ХІХ ст. проявлялися не в новому репертуарі, а у рецепції 

барокового. Давні пісні з часом набували романтичних рис завдяки 

оновленню мелодики пісень, що було особливо характерно для лірницької 

традиції, а також через взаємодію з народнопісенними джерелами. 

У цей період посилюється зв’язок з фольклорною традицією. 

О. Богданова зазначає систему жанрів духовних («набожних) наспівів 

лірницького репертуару ХІХ ст.: духовні вірші, псальми, молитви, акафісти, 

жебранки, «благодарєнія», причитання, жебрацькі рецитації. Провідне місце 

в репертуарі лірників «посідає полістилістичне жанрове утворення – псальма, 

котра асимілює в собі різноманітні витоки церковної, світської, професійної 

й народнопісенної культури та як окреме фольклорне явище постає в процесі 

постійних еволюційно-трансформаційних перетворень» [18, с. 10]. Фіксацію 

лірницького репертуару здійснив П. Демуцький на початку ХХ ст., і хоча 
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видання останнього хронологічно належить до наступного періоду, 

лірницький репертуар набуває класичного вигляду саме в ХІХ ст. Щодо 

виявів у духовній пісенності рис популярної культури, то в цей період він 

позначений синтезом церковної та побутової традицій. Оскільки духовні 

пісні завжди мають молитовний характер і спрямовані на Трансцендентне, то 

серед основних функцій популярної культури в духовно-пісенній традиції 

відсутня розважальна. Однак зв’язок релігійного з побутовим, простота 

текстів та засобів виразності, форма тиражування, популяризація та 

депопуляризація пісенних творів – усі ці ознаки популярної культури 

характерні для української духовної пісенності цього періоду. 

Третій етап розвитку української духовної пісенності розпочинається 

на межі ХІХ – ХХ ст. і завершується у 30-х рр. ХХ ст. Цей період 

ознаменований створенням новітнього україномовного репертуару в усіх 

конфесіях, за винятком римо-католицької, яка лише наприкінці ХХ ст. 

розпочала його формування. Він також характеризується оновленням 

українського духовно-пісенного репертуару. На жаль, цей період було 

штучно перервано радянською владою спочатку на землях Наддніпрянщини, 

а на зламі 30–40-х рр. – у Західній Україні.  

Джерельна база цього періоду є доволі вагомою, однак значна 

кількість видань є рідкісними: їх потрібно відшукувати в архівах. Рукописні 

пісенники також залишаються актуальними, хоча і значно менш 

затребуваними. У роботі І. Матійчин [246] здійснено опис джерел 

нововасиліанської пісенності, що дозволило дослідниці прослідкувати усі 

етапи її становлення та описати духовно-пісенний репертуар. Значно меншу 

увагу науковці звертають на видання початку ХХ ст., які мають не 

інноваційний, а традиційний характер. Низка галицьких та закарпатських 

видань початку ХХ ст. спираються на едиційні традиції «Богогласника», при 

цьому вони мають інші назви – «Великій хлѣб души» (Унгвар – Нью-Йорк, 

1903) [424], «Пѣсенник или собраніе пѣсней, поемых во дни праздников…» 

(Унгвар, 1913) [461], «Пѣснословец или новое собраніе церковных пѣсней» 
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(Львів, 1909) [462]. Ці видання цікаві тим, що зберігали давній репертуар у 

той час, коли йшло його інтенсивне оновлення. 

На сьогодні існує чимало робіт джерелознавчого характеру, в яких у 

науковий обіг потрапляють маловідомі збірки духовних пісень кінця ХІХ – 

першої третини ХХ ст. Серед останніх назвемо дослідження Ю. Медведика та 

Г. Медведик [251], в якому зібрано відомості про друки українських різдвяних 

пісень другої половини ХІХ – початку ХХ ст. Автори серед численних збірок 

називають не лише галицькі та закарпатські, а й одеські, серед яких 

«Украинський спиванык. 100 пісень з нотамы» (1904), укладений Б. Арсеном 

(псевдонім фольклориста і поета Арсена Бакалінського), та збірка «Украинськи 

писни з нотамы» (1909), опрацьована А. Конощенком [251, с. 73]. 

Щодо новоствореного протестантського (баптистського) репертуару, 

то про його розвиток ми дізнаємося з передмови до пісенника 

«Євангельський співаник Відродження» (Чикаго, США, 1954). Про самі 

пісенники, описані у передмові («Пісні паломника» (Кременець, 1920), 

«Арфа» (Харків, 1925, 1928), «Рідні мелодії» (Харків, 1927), «Голос Сіону» 

(Львів, 1930), «Арфа Сіону» (Львів, 1931), «Пісні спасенних» (Львів, 1937), 

«Скарбничка» (Кременець, 1930), «Псалмоспіви» (Кременець, 1937, 1939), 

«Християнський співаник» (Лодзь, 1932), «Новий християнський співаник» 

(Рава-Руська, 1935) [436, с. 5–6]), наразі говорити важко, позаяк ці видання є 

раритетними, а тому їх детальний аналіз ще не було здійснено, хоча деякі з 

них згадуються в науковій літературі. Однак очевидним є те, що пісенний 

репертуар, уміщений в цих виданнях, зберігся хоча б частково, передусім 

завдяки виданням діаспори. Серед доступних для дослідження видань цього 

періоду – «Український євангельський співаник» (Станіславів, 1933), 

особливості репертуару якого описано у розвідці автора, присвяченій 

розвитку української пісенності з кінця ХІХ ст. дотепер [153, с. 192–193]. 

Серед джерел, що репрезентують фольклоризовані варіанти 

українських духовних пісень, передусім відзначимо вже згадувану збірку 

П. Демуцького «Ліра і її мотиви» (1903), яку було нещодавно перевидано з 
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додатками, коментарями та інципітаріями пісень [55]. Після перевидання ця 

збірка стала більш доступною для дослідників, що дозволяє детально 

ознайомитися з фольклорним духовно-пісенним репертуаром. 

Отже, джерельна база для вивчення української духовної пісенності 

цього періоду є доволі вагомою, хоча подекуди й важкодоступною. 

Відзначимо однак вибірковий інтерес до духовної пісенності цього періоду. 

Якщо нововасиліанська традиція та «Ліра і її мотиви» П. Демуцького є 

предметом вивчення українських учених, то протестантська традиція 

викликає значно менше зацікавлення у дослідників, через що загальна 

картина розвитку української духовної пісенності є неповною Якщо російські 

баптистські збірки першої третини ХХ ст., укладені І. Прохановим, сьогодні 

є оцифрованими і доступні кожному досліднику, то українські того ж періоду 

є недоступними для вивчення. Враховуючи важливість появи україномовного 

протестантського репертуару, ми особливо наголошуємо на 

поліконфесійності третього періоду української духовної пісенності. 

Регіональні та соціокультурні аспекти розвитку духовно-пісенної 

традиції зумовлені багатовіковим знаходженням українських земель у межах 

двох держав (до 1918 р.) – Російської та Австро-угорської імперій, пізніше – у 

складі СРСР, Польщі, Чехословаччини, Румунії. Процеси оновлення 

репертуару в різних українських регіонах в цілому є ідентичними, але мають 

свої особливості, пов’язані з пріоритетністю тієї чи іншої конфесії. Найбільш 

швидко процеси оновлення репертуару йшли в Галичині, де ченці-василіани 

заохочували усіх до створення нових духовних пісень, підтримуючи цю 

ініціативу сприянням у друкуванні пісенних творів. Детальний аналіз 

основних етапів становлення та розвитку нововасиліанської духовно-пісенної 

традиції містить дисертація І. Матійчин [246]. Її авторка зазначає, що 

внаслідок більш ніж чвертьвікового накопичення пісенного матеріалу у світ 

вийшли дві збірки – «Коляди» (Жовква, 1925) та «Церковні пісні» (Жовква, 

1926), у яких зібрано й кодифіковано новий репертуар, що створювався на 

основі сучасної української мови та музичних засобів виразності доби 
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романтизму. На відміну від прогресивних тенденцій піснетворення, що були у 

Галичині, у греко-католицькому середовищі Закарпаття у цей час 

продовжували друкуватися пісенники, основний зміст яких складали барокові 

пісні, давньоукраїнська мова якого у той час вже була сильно зрусифікована. 

На зламі ХІХ – ХХ ст. на території України, що входила до складу 

Російської імперії, пісенний жанр був представлений друками, серед яких 

православні видання «Богогласника», що актуалізували барокову музичну 

традицію, яка на той момент була вже архаїчною. Серед нових тенденцій, що 

з’явилися у 20-х рр. ХХ ст. – хорові обробки духовних пісень, передусім 

різдвяних, авторами яких були О. Кошиць, М. Леонтович, К. Стеценко, 

Я. Яциневич та ін. [372, с. 121–122], що стали підґрунтям нової української 

богослужбової музики25. П. Козицький, посилаючись на творчий досвід 

К. Стеценка, вважав, що використання у музиці елементів, які містяться в 

кантах і колядках, близьких до народної творчості, є єдиним способом 

оновлення української церковної музики [304, с. 129]. Як зразок нового 

музичного стилю наведемо Панахиду К. Стеценка, три пісні канону (№ 8 

«Нема святішого як Ти, Господи», № 9 «Житейське море», № 11 «Бога людям 

неможливо бачити») якої спираються на кантове триголосся [287, с. 192]. 

Хорові обробки духовних пісень (за М. Юрченком – хорові канти [372, с. 121–

122])26 відображали загальну тенденцію розвитку духовної пісенності того 

часу – оновлення літературного та музичного компонентів духовно-пісенних 

творів. Однак про оновлення духовно-пісенного репертуару не йшлося, 

оскільки у розвитку богослужбової музики православної традиції духовна 

пісня не була пріоритетним жанром, на противагу греко-католицькій, тому 

давні духовні пісні лише модернізуватися через хорові обробки. 
                                                             

25 У Галичині обробки духовних пісень з’явилися раніше – у 90-х рр. ХІХ ст. [250, 
с. 235]. 

26 М. Юрченко вважає, що хорові канти включалися в церковне служіння, 
замінюючи хоровий концерт [372, с. 122]. З цим твердження не погоджується 
Ю. Медведик, який зауважує, що «важко “хоровими кантами” замінити духовний 
концерт» [250, с. 235]. Також вчений вважає, що термін «хоровий кант» можна вживати 
лише умовно, оскільки обробки створено на основі одноголосних пісень [250, с. 233–234]. 
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Також вагомою подією стало видання збірки П. Демуцького «Ліра і її 

мотиви» (1903). Значна кількість богогласникових та інших барокових 

пісень, що збереглися у лірницькому репертуарі, свідчить про актуальність у 

цей період в Україні давнього духовно-пісенного шару. 

Третій період розвитку української духовно-пісенної традиції 

позначений активним розвитком протестантської пісенності. Підкреслимо, 

що остання до початку ХХ ст. розвивалася переважно в осередках 

національних меншин, а пісенний репертуар, культивований 

етноконфесійними спільнотами, представлений творами, написаними 

національними мовами представників цих спільнот. Серед потужних 

євангелічних громад, що мешкали у Приазов’ї, назвемо менонітів, які 

переселилися з Пруссії до Катеринославської губернії наприкінці XVIII ст. 

Музичну традицію менонітів детально досліджено у працях П. Леткеманна 

[384] та Т. Мартинюк [242; 243]. Духовні піснеспіви менонітів були 

німецькомовними і в зазначений період, як вказує Т. Мартинюк, представлені 

духовними піснями для хорового виконання. Тиражувалися духовні пісні 

менонітів учителем та видавцем І. Борном, який з липня 1889 р. щомісяця 

видавав музичні твори у вигляді окремих листівок під назвою «Sängerfreund», 

що складалися з 2 аркушів (4 сторінок), а після 18 випусків перевидавалися у 

вигляді великого тому «Sängerfreund». З січня 1891 р. назву було змінено на 

«Liederperlen», проте сам принцип видання залишився тим самим. До 1914 р. 

(І. Борн припинив роботу над збірками у 1903 р.) було видано 8 томів 

піснеспівів, після чого видання припинилося через заборону німецькомовних 

видань у Російській імперії. Тематика духовно-пісенних творів менонітів 

була типовою для протестантських громад і охоплювала твори прославного, 

покаянного, молитовного змісту [243, с. 10]. Зазначимо однак, що 

протестантські духовно-пісенні традиції, репрезентовані національними 

меншинами, функціонували у локальних осередках і не впливали на 

загальний розвиток української духовної пісенності. 
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Окрім національних меншин, у цей час відбувається формування 

протестантської традиції національними мовами, серед яких найважливіше 

значення має баптистська. Більшість баптистських збірок першої третини 

ХХ ст., як уже зазначалося, походять із західноукраїнських територій 

(Кременець, Львів, Рава-Руська), на сході України (в УРСР) баптистський 

репертуар друкувався в Харкові. Його основу, як зазначає дослідник 

українського протестантизму М. Квач, становили переклади іноземних 

пісень, хоча обов’язковим елементом були твори місцевих авторів: так, у 

кременецькій збірці «Скарбничка» (1930) було чимало пісень, перекладених з 

російської та польської мов, а також твори її укладача Д. Герасевича і пісні 

місцевих віруючих. Друге, розширене видання цього пісенника під назвою 

«Псалмоспіви» (1937, 1939) було краще опрацьоване і містило 309 пісенних 

творів [180, с. 47]. Щодо інших збірок, то навіть таких даних про них ми не 

маємо, але враховуючи іноземне походження цих протестантських течій, де 

було сформовано потужну пісенну традицію, можна цілком впевнено 

говорити про вагому роль запозиченого репертуару як у 

західноукраїнському, так і у східноукраїнському регіоні. 

Жанрово-тематичні пріоритети української духовної пісенності 

третього періоду в православній та греко-католицькій пісенності в цілому не 

змінилися. Можемо констатувати лише появу нових тематичних груп у 

нововасиліанських пісенниках (збірка «Церковні пісні»), яких не було у 

«Богогласнику» та інших виданнях. Серед них пісні до популярних 

католицьких свят («До Пресвятого Серця Ісусового», «Гімн Цареві-

Христові») та обрядів («Пісні під час служби Божої»). Є низка пісень у 

розділах «Пісні до Ісуса Христа» і «Пісні до Сотворителя», які близькі до 

творів, культивованих у протестантському середовищі. І. Матійчин зазначає 

спробу створення циклу пісень-молитов «Молитовні часи», але традиція 

виконання молитов у вигляді пісень не прийнялася [246, с. 9]. Також 

дослідниця вказує на пошуки форм духовних пісень, зазначаючи, що, окрім 

традиційної строфічної форми, створювалися пісні з 2- та 3-частинною 
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будовою, а також у формі рондо. Окрім того, у піснях могла буди наприкінці 

невелика кода, у якій повторювалися значущі слова та фрази [246, с. 14]. 

Більш суттєвими були відмінності у протестантському репертуарі. 

Пісенник «Український євангельський співаник» (Станіславів, 1933) [486] 

містить твори як традиційні для православної та католицької традиції (на 

Різдво, Богоявлення, Великдень та ін.), так і типові для протестантських збірок 

тематичні групи (про церкву, таїнства, місію, кінець життя). Хоча деякі з 

названих тематичних груп також були в греко-католицьких пісенниках, саме в 

цих розділах зосереджено доктринальні відмінності, що відрізняють 

протестантські течії від традиційних – католицької та православної. 

Зазначимо, що нові тематичні групи здебільшого прямо не вплинули на 

пісенний репертуар традиційних християнських конфесій, однак 

опосередкований вплив все ж був, що ми спостерігаємо на сучасному етапі 

розвитку української духовно-пісенної традиції. 

Мовні пріоритети української духовної пісенності у цей період дещо 

змінюються. Остаточно втрачає загальнонаціональне значення польська 

мова, що звучить майже виключно в римо-католицьких осередках. Виходять 

із ужитку й пісні латинською мовою. Щодо староукраїнської та 

церковнослов’янської, то вона представлена у перевиданнях «Богогласника», 

а також у пісенниках з іншим назвами, які орієнтувалися на його репертуар. 

У третій період остаточно стверджується сучасна українська мова як 

провідна для української духовно-пісенної традиції. Вже зазначалося, що 

саме ченці-василіани інспірували створення репертуару, який спирався на 

сучасну живу українську мову, і нововасиліанські збірки 20-х рр. ХХ ст. 

закріпили цю традицію. У цих виданнях тексти барокових пісень також 

подано в українізованому вигляді, на відміну від закарпатських збірок. 

Українізований варіант мають богогласникові пісні зі збірки «Ліра і її 

мотиви» П. Демуцького. 

Щодо новоствореного протестантського репертуару, то він також був 

переважно україномовним. Пісні лише українською мовою містили 
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західноукраїнські видання, щодо харківських видань, то в них репертуар 

подавався і російською, і українською мовою. Підтримка протестантськими 

конфесіями саме україномовного репертуару у 20-х рр. ХХ ст. пов’язана з 

політикою українізації, яка відбувалася у той час. У розвідці історика 

А. Ігнатуши, присвяченій протестантській пресі 20-х рр. ХХ ст., є згадки про 

співацьку практику протестантів цього періоду. Дослідник відзначає, що 

пастор, поет, проповідник та редактор журналу «Баптист Украины» І. Кмета-

Єфимович був зацікавлений в українізації баптистських громад і прагнув, 

«щоб хори співали українські духовні гімни із збірки “Арфа” під час 

богослужінь» [168, с. 94]. Також в очікуванні виходу в світ збірки «Рідні 

мелодії» було запропоновано, цілком у дусі більшовицького адміністрування, 

«зобов’язати хори поширити репертуар українських пісень та співати їх на 

кожному зібранні» [168, с. 94–95]. Саме завдяки політиці українізації на 

Східній Україні було закладено основи українського протестантського 

репертуару. Щодо інших протестантських течій, то меншою мірою вона 

вплинула на п’ятидесятників, що було пов’язане з особливостями розвитку 

цієї церкви та її тодішніми керівниками [168, с. 98–99], через що їх служіння 

відбувалися російською мовою, і, відповідно, звучали духовні пісні 

російською. У адвентистів служіння йшли українською та німецькою мовами 

через етнічний склад віруючих [168, с. 99–100], тож відповідними мовами 

виконувалися і церковні піснеспіви. На жаль, відомості про репертуар та 

збірки адвентистів до нас не дійшли. 

У цей період також важливим компонентом української духовно-

пісенної традиції стає російська пісенність, яка до того була лише 

спорадично представлена в українському культурному просторі. Пісенні 

зразки російською записувалися в українських рукописах, переважно 

світського змісту. Але це були поодинокі випадки, і російські пісні 

виділялися на тлі іншого репертуару. Російські духовні пісні знаходимо і в 

рукописах кінця XVIІІ ст., переписаних на Слобожанщині, там їх відсоток 

дещо більший, що свідчить про вплив російської пісенності на 
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східноукраїнських землях. Але до кінця ХІХ ст. не має підстав говорити про 

значні російські впливи на національну духовно-пісенну традицію. На 

початку ХХ ст. російська духовна пісня входить до українського культурного 

простору. Зазначимо однак, що її роль була найбільш вагомою лише у тих 

осередках, які не мали потужного культуротворчого потенціалу, а саме в 

протестантських громадах. Вплив російськомовної пісенності у 

протестантських осередках пояснюється стрімким розвитком російського 

баптистського репертуару, створеного І. Прохановим, який упродовж першої 

чверті ХХ ст. видав 10 збірок духовних пісень (ці видання ми розглянемо 

більш детально у частині, присвяченій російській пісенності). Враховуючи 

той факт, що у багатьох українських протестантських громадах богослужіння 

йшли російською мовою, то цілком зрозуміло, що збірки І. Проханова були 

затребувані та популярні. 

Музично-стильові пріоритети української духовної пісенності 

третього періоду відзначаються прагненням до оновлення. У репертуарі 

зберігаються найбільш популярні барокові пісні, але вони зазнають видозмін, 

що наближають їх до народнопісенних витоків (лірницька традиція), або 

осучаснюються завдяки хоровим обробкам («хорові канти»). Однак 

найбільший культуротворчий потенціал мали нові пісні. У стильовому 

відношенні найсучаснішим був нововасиліанський репертуар, детально 

проаналізований у музичному плані у роботі І. Матійчин [246]. Дослідниця 

зазначає, що духовні пісні продовжували панегіричну та ліричну лінії 

духовного піснетворення. У панегіричних піснях переважають стрибки на 

широкі інтервали та рух по стійких ступенях ладу, для ліричних характерна 

пісенна мелодика, плавність та заокругленість мелодичних ліній. Окрім того, 

ліричні пісні мали широкий образний діапазон – від просвітленої лірики 

богородичних пісень до композицій скорботного змісту у піснях пасійного 

змісту. Для нововасиліанської пісенності ліричного змісту характерно 

використання пісенно-романсових інтонацій, розширеного діапазону мелодії 

[246, с. 13–14]. Зазначимо, що на початок ХХ ст. пісенно-романсовий стиль 
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не був в авангарді музичних течій, однак саме він став однією з ознак 

української духовної пісенності, що має глибоке національне коріння, 

оскільки особливим проявом національного в українській культурі є ліризм. 

Лютеранська збірка «Український євангельський співаник» містить 

пісні барокового та класичного стилів. У піснях також є елементи, що 

сполучають їх з народнопісенними витоками, переважно у творах, взятих з 

українського репертуару (колядки), та романтичною музичною традицією. 

Щодо баптистських збірок першої третини ХХ ст., то наразі ми маємо лише 

їх стислий опис, однак в цілому можна визначити стильові особливості 

протестантського репертуару, виходячи з музичних пріоритетів російських 

збірок І. Проханова, популярних на українських теренах, а також більш 

пізніх нотованих видань середини ХХ ст. У стильовому відношенні ці пісні-

гімни, призначені для хорового виконання. Вони написані у строфічній формі 

та спираються на музичні зразки класико-романтичної традиції. 

Зв’язок з фольклорною традицією у цей період проявляється через 

пісенно-романсові стильові орієнтири, одним із витоків яких є лірична 

пісенність. Саме тому деякі церковні пісні, як, наприклад, знаменита 

«Страждальная мати» о. І. Дуцька з часом фольклоризувалася і нині 

сприймаються як народний пісенний твір духовного змісту. Також у цей 

період відбувається фіксація лірницького репертуару у знаменитій праці 

П. Демуцького «Ліра і її мотиви». У виданні зібрано духовні пісні, що 

увійшли у фольклорну традицію. Лірницький репертуар засвідчив поступову 

українізацію старовинних пісень через вимову у давніх текстах і видозміни в 

мелодиці, яка набула думних рис завдяки посиленню імпровізаційного 

компонента. 

Що стосується зв’язку духовно-пісенної традиції з популярною 

музикою та засобами промоції, притаманними популярній культурі, то у 

стильовому відношенні вона не зазнала впливів тогочасної популярної 

світської (танго, фокстрот та ін.) або американської популярної 

християнської музики (спірічуелс, госпелз), а створювалася у дусі музично-
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церковних традицій XVIІІ – ХІХ ст. Однак духовно-пісенна творчість не була 

позбавлена типових рис промоції, характерних для популярної культури. Так, 

сам спосіб формування нововасиліанського репертуару через пресу став 

особливою формою промоції самої ідеї та нового репертуару, який спочатку, 

як зазначає І. Матійчин, друкувався на шпальтах періодичних видань [246, 

с. 7–8]. Вихід нових збірок рекламувався і протестантською пресою: 

наприклад, у газетах повідомлялося, що на молитовному зібранні хор співав 

піснеспіви зі збірок «Арфа» і «Рідні мелодії» у переповненому залі. Така 

інформація повинна була слугувати «рекламою щойно виданих 

Всеукраїнським союзом баптистів нотних збірок» [168, с. 96]. 

Загалом цей етап розвитку духовної пісенності позначений активним, 

пошуковим характером, у якому було здійснено багато новацій, але який 

було штучно перервано через антирелігійну політику радянської влади. Його 

значення дотепер є недостатньо оціненим і потребує подальшого 

дослідження. 

Четвертий етап розвитку української духовної пісенності припадає на 

період 30–80-ті рр. ХХ ст. У зв’язку із забороною будь-якої релігії у СРСР, 

окрім атеїстичної, духовна пісенність продовжує свій розвиток переважно 

поза межами України. Пісенники, що репрезентують найбільш знакові для 

України християнські конфесії, виходять у діаспорі27, передусім в Європі, 

США та Канаді. На теренах СРСР, попри гоніння та переслідування, 

християнські громади також зберігали традицію співу духовних пісень, однак 

напівпідпільне існування суттєво гальмувало її розвиток. Отже, в силу 

історичних причин цей період є радше консервативним, ніж інноваційним, бо 

основним завданням піснетворців та видавців було збереження багатовікової 

                                                             

27 У монографії Г. Карась, присвяченій українській західній діаспорі, духовна 
пісенність розглядається як складова богослужбової музики композиторів (паралітургічні 
жанри). У полі зору дослідниці – хорові обробки народних, богогласникових та 
нововасиліанських пісень, що належали перу О. Кошиця, М. Гайворонського, М. Федоріва, 
о. Григорія Павловського, А. Гнатишина, Б. Ю. Кушніра, І. Соневицького, О. Яковчука [177, 
с. 559–585]. Оригінальні духовні пісні композиторів діаспори у її роботі не розглядаються. 
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національної традиції, а не її оновлення. Це не означає, що фонд українських 

духовних пісень не поповнювався новими творами, однак у цей період не 

було здійснено жодної суттєвої новації. 

Що стосується джерельної бази, то завдяки сучасним методам 

збереження та розповсюдження інформації (оцифрування) друковані 

пісенники, що виходили в українській діаспорі, стали доступними для 

широкого загалу, а, отже, і дослідникам. Втім, не можна говорити, що на 

сьогоднішній день оприлюднено всі або більшість джерел, що репрезентують 

пісенну едиційну практику діаспори усіх християнських конфесій. Напевно, 

зібрати усі видання діаспори неможливо, але у цьому наразі немає потреби. У 

нашому розпорядженні є близько 20 пісенників, які репрезентують усі 

християнські конфесії, окрім римо-католицької. Їх цілком достатньо, щоб 

уявити специфіку видань духовних пісень у діаспорі, ступінь інтересу до 

традиції тощо. У подальшому, після знаходження більшої кількості джерел, 

можна більш детально розглянути духовну пісенність західної української 

діаспори. Стосовно джерел, які походять з теренів України, то їх практично 

немає (друковані пісенники хронологічно належали до попереднього періоду, 

рукописні пісенники, якщо збереглися, знаходяться у приватних архівах). 

Якщо у попередніх періодах, говорячи про регіональні та соціокультурні 

особливості розвитку духовно-пісенної традиції, ми розглядали регіони 

України, то нині це ті країни діаспори, де видавалися пісенники. Серед 

європейських країн повоєнного періоду це Німеччина (перед війною – 

Польща, де виходили друком співаники, підготовлені у західноукраїнських 

регіонах), поза межами Європи – США та Канада. Друкувалися пісенники 

завдяки підтримці та коштами зацікавлених громад, які репрезентували різні 

конфесії. Співаники середини ХХ ст. відзначаються мінімальними затратами 

на їх друк. У низці видань ноти не набиралися друкарським способом, а 

писалися від руки, тексти пісень друкувалися на машинці. Саме у такий спосіб 

тиражовані баптистські збірники «Рідна пісня на чужині» (Німеччина, 1948) 

[415], «Голос Євангелії» (Саскатун, Канада, 1958) [427] та ін. У більш пізніх 
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виданнях вже набір нот було виконано у друкарський спосіб, але тексти 

набиралися на машинці, що, можливо, було пов’язане з дороговизною набору 

кириличних текстів. Саме так надруковано збірку С. Бичковського «Пісні 

ласки» (Торонто, Канада, 1969, другий випуск) [413]. Видання, надруковані у 

класичний спосіб, були рідкістю, і серед них назвемо збірку «Євангельський 

співаник Відродження» (Чикаго, США, 1954) [436]. Аналогічні типи видання 

ми бачимо у православних та греко-католицьких збірках. 

У підготовці видань з технічного боку часто брали участь автори або 

упорядники. У передмові до другої частини збірки «Пісні ласки» зазначено, 

що С. Бичковський, який є автором пісень та аранжувальником, також 

«виконав тяжку і мозольну працю, приготовивши пісні для фотодруку», 

завдяки чому «співаник як своїм змістом, а також з технічно-естетичного 

боку виходить бездоганно» [413]. У передмові також повідомляється про 

популярність першої частини збірки і висловлюється сподівання про те, що і 

цей випуск поширюватиметься серед усіх українських християн діаспори. 

Отже, такого типу збірки були затребувані у християнських громадах, і 

композитори-ентузіасти своєю творчістю заповнювали цю нішу. Щодо 

баптистської традиції діаспори зазначимо, то саме цей пісенний репертуар 

після 1991 р. і навіть трохи раніше прийде до України та стане основою 

сучасної баптистської традиції. Відзначимо ще один соціокультурний 

момент, який яскраво втілено у назві збірки С. Бичковського «Рідна пісня на 

чужині» (Німеччина, 1948) [415]. Для творців та укладачів пісенників, які 

після війни не мали змоги повернутися в Україну, духовні пісні стали 

символом Батьківщини, і мали не лише духовний, а й національно 

орієнтований вимір. 

Конфесійна складова духовно-пісенної традиції української діаспори 

включала три основні конфесії – православну, греко-католицьку, 

протестантську. Найбільш активною в едиційній практиці були протестанти 

(баптисти), кілька збірок яких було охарактеризовано вище. Назвемо кілька 

православних видань. Цікавим є нотодрук (ноти записані від руки, текстом 
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набраний на друкарці) гармонізованих двоголосно православних 

гімнографічних піснеспівів англійською мовою «Hymns of the Eastern 

Orthodox Church» (США, 1966) [502]. Після гімнів записано низку 

популярних українських коляд, перекладених англійською мовою (назви 

продубльовані українською мовою, записаною латинкою), які могли звучати 

у православному храмі протягом усього різдвяного періоду. Близькою за 

змістом та формою, але виданою українською мовою, є збірка «Дяківський 

курс» (Вінніпег, Канада, 1954) [434], де після літургічних піснеспівів 

вміщено кілька церковних пісень, серед яких є й богогласникові, і 

нововасиліанські. 

Серед греко-католицьких привертає увагу пісенник «Grekokatolicki 

Duchovňi Pisňi» (Пряшів, Чехословаччина, 1969) [509]. Це видання цікаво 

тим, що Чехословаччини у цей час була у сфері ідеологічного впливу СРСР, 

який особливо посилився після подій 1968 р. Однак саме у цей час там було 

дозволено відновити Греко-католицьку Церкву, заборонену в СРСР, і 

видання пісенника стало одним із символів її майбутнього відродження на 

теренах незалежної України. Нового репертуару у цьому виданні не було – 

збірка містила відомі й популярні богогласникові й нововасиліанські пісні. 

На цей період припадають революційні зміни у Римо-католицькій 

Церкві, що відбулися після ІІ Ватиканського Собору (1962–1965). Саме на 

цьому Соборі офіційно було дозволено відправляти літургію й інші служіння 

національними мовами, а не лише латиною. Завдяки цьому пісні 

національними мовами, які до цього часу офіційно не вважалися 

літургічними, отримали богослужбовий статус. Щодо українського римо-

католицького репертуару, то його почали створювати лише після 

відновлення незалежності України. Така ситуація пояснюється тим, що 

українських римо-католиків у діаспорі було надто мало, оскільки це не є 

історично провідною конфесією українців, а ті католики, які мешкали у 

СРСР і зокрема в УРСР, були переважно поляками і співали на 

богослужіннях пісні польською мовою. 



 357 

Жанрово-тематичні пріоритети української духовної пісенності у 

діаспорі у цей період не зазнають жодних змін, хоча було створено чимало 

нових пісень, особливо протестантських. Це пояснюється особливістю 

даного періоду, коли основним завданням було збереження традицій, а не їх 

подальший розвиток. 

Українська духовна пісенність у діаспорі культивувала майже 

виключно українську мову, що є нетиповим для української традиції. Однак 

це стосується, передусім, едиційної діяльності, бо реальна практика могла 

бути дещо іншою. Згадаємо збірку «Hymns of the Eastern Orthodox Church» 

[502], що містила піснеспіви та пісні англійською мовою. Так само іншими 

мовами (російською, польською, угорською та ін.) співали на богослужіннях 

християни різних конфесій в УРСР. Однак знаменним є друк пісень саме 

українською мовою, що сприяло збереженню національних традиції, які було 

поновлено в Україні після 1991 р. Звернемо у цьому контексті також увагу на 

збірку «Grekokatolicki Duchovňi Pisňi» [509], де пісні було надруковано 

українською мовою, але не кирилицею, а латинкою, і, на відміну від 

українських рукописів та видань XVІII – ХІХ ст. з Галичини та Волині, їх 

транслітерація здійснена не за польським правописом, а словацьким, що було 

пов’язане з місцем видання. 

Музично-стильові пріоритети української духовної пісенності у 

діаспорі також не зазнавали змін: нові твори, які писали у цей період, 

продовжували традиції, орієнтувані на класико-романтичний стиль. У цей 

час найменше виявлені зв’язки з фольклорною традицією. Стосовно впливів 

популярної музики на українську духовно-пісенну традицію, то попри її 

розвиток переважно на американському континенті та ознайомлення авторів 

та укладачів з американською духовною музикою (спірічуелс, госпелз), що 

була одним із витоків джазового мистецтва, вона абсолютно не вплинула на 

українську, яка у цей період прагнула зберегти свою ідентичність. 

П’ятий період розвитку української духовної пісенності розпочався 

після відновлення незалежності України у 1991 р. і триває дотепер. Він 
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позначений відновленням церковного життя усіх християнських конфесій, яке 

характеризується бурхливим розвитком літургічної музики. У греко-

католицькій, римо-католицькій та протестантській конфесіях, де пісенний 

жанр посідає важливе місце, сучасний період відзначений розвитком та 

оновленням власної духовно-пісенної традиції. 

Джерельна база сучасного етапу є великою за обсягом та 

різноманітною. Вона складається з друкованих пісенників усіх основних 

християнських конфесій. Найменше представлена православна традиція, 

оскільки, як вже було неодноразово вказано, через відсутність стійкої 

практики співу духовних пісень на літургії церковна влада недостатньо уваги 

приділяла едиційній справі. Відомі нам православні пісенники походять із 

західного регіону, передусім з Волині, збереглася практика співу духовних 

пісень28. Серед збірок відзначимо вже згадувані в попередніх розділах 

нотовані авторські збірки О. Каліщука «Дзвонять в церкві дзвони» (2000) 

[440] і «Подарунок душі» (2001) [441], текстову збірку під назвою 

«Богогласник. Колядки, щедрівки, церковні пісні, псалми заупокійні» (місце 

видання не зазначено, 2007) [417], ненотовану збірку «Почаевский 

богогласник» (Почаїв, 2004) [457]. Стосовно інших регіонів, відомостей про 

них немає, що непрямо вказує про малу кількість або відсутність таких 

друків, принаймні таких, які видано за підтримки церковної влади. 

Греко-католицька пісенність представлена значною кількість 

пісенників, серед яких і перевидання нововасиліанської збірки «Церковні 

пісні» (Львів, 1996) [490], сучасні пісенники загального змісту («Господь моя 

пісня» (Львів, 2003) [428]), а також численні авторські збірки, написані 

сучасними піснетворцями, серед яких назвемо «Припадаю до тебе, мій 

Христе» (місце видання не зазначено, 2010) [447] Г. Мартинюк, «Тебе, 

Спасителю, вітаєм» (Жовква, 2011) [431] та «Йосафата» (Жовква, 2011) [430] 

М. Дацка. Видають греко-католики й молодіжні пісні, серед яких назвемо 
                                                             

28 Щодо практики співу пісень у різних конфесіях на основі опитування 
респондентів див. у публікації автора [153, с. 196–200]. 
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«Церковні пісні (нові)» (Львів, 2012) [489]. Серед закарпатських видань 

виділимо публікації І. Хланти, серед яких найбільшим є зібрання 

закарпатських духовних пісень «Співайте Богові нашому, співайте» 

(Ужгород, 2008) [484], що побутують у сучасному греко-католицькому 

середовищі29. 

Новою гілкою української духовної пісенності від 1990-х рр. стає 

римо-католицька30. У нашому розпорядженні є більш ніж два десятки 

пісенників, які було надруковано у 90-х рр. ХХ ст. та на початку 2000-х, що 

призначалися для використання у конкретних парафіях, які ми згадували при 

характеристиці структури сучасних римо-католицьких співаників. Тому 

вкажемо лише збірки з пісенними творами, що мають загальнонаціональне 

значення, серед яких «Вгору серця» (Київ, 2001) [423] та «Psallite Deo» 

(Одеса, 2016) [511]. Католицька пісенність представлена також в аудіо-

версіях: аудіокасетах (1990-ті рр.) та компакт-дисках (2000-і рр.). Серед них 

виділимо авторські збірки о. Олега Сартакова «Оазис Життя», «Exodus», 

«Симфонія сердець» (2000-і рр.), призначені для молитовних молодіжних 

зібрань (Оаз). 

Найбільша кількість пісенників належить протестантським конфесіям. 

Утім, вони представлені нерівномірно. Дотепер немає українського 

лютеранського пісенника, найбільша їх кількість – у баптистів. Серед видань, 

що вийшло ще за радянських часів, назвемо «Євангельська пісня» (Київ, 

1988) [435], пізніше було видано його оновлений варіант «Євангельські 

пісні» (Київ, 1997) [437]. Постійно перевидають збірки з назвами 

«Псалмоспіви» та «Євангельські Пісні» (нотовані й ненотовані), у яких з 

кожним новим виданням збільшується кількість пісень. Назвемо також 

серійні видання у вигляді журналів («Пісні хвали»), де постійно друкуються 

                                                             

29 Збірка є позацерковним виданням, її друк підтримано Православною Церквою, 
однак відображає вона передусім традиції Греко-католицької Церкви. 

30 Більш детальну характеристику римо-католицької пісенності див. у публікаціях 
автора [100; 103; 141; 153, с. 201–202]). 
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новий пісенний репертуар. Останнє є не лише нотним, до нього 

передбачений додаток у вигляді касети або компакт-диску. 

Таким чином, джерельна база сучасного етапу пісень є доволі 

розмаїтою, вона складається на лише з друкованих пісенників, а й їх аудіо-

версій, що особливо важливо у тих випадках, коли збірники пісень мають 

лише тексти. Додамо ще кілька моментів, які характерні для усіх конфесій. 

Сьогодні джерелом вивчення духовної пісенності слугують відео з YouTube, 

де записані духовні пісні у виконанні різних церковних колективів – 

професійних та аматорських, які є фрагментами богослужінь або концертів. 

Часто такі відео містяться на офіційних сайтах парафій і в такий спосіб 

презентують музичний доробок своєї конфесії. Завдяки цьому ми можемо 

ознайомитися не лише з репертуаром, а і з особливостями реальної 

церковної практики, яка є відмінною у різних християнських деномінаціях. 

Додамо також, що в огляді джерельної бази сучасного періоду ми 

зосередили увагу передусім на виданнях, що друкують пісні українською 

мовою, і не брали до уваги співаники, видані за межами України (російські, 

польські, угорські тощо), якими також користуються християни у різних 

регіонах і які стають джерелом поповнення українського духовно-пісенного 

репертуару. 

Регіональні та соціокультурні аспекти розвитку духовно-пісенної 

традиції сучасного періоду тісно пов’язані з конфесією, яка є найбільшою в 

регіоні. У Галичині та Закарпатті активно розвивається греко-католицька 

пісенність, підтримувана церковною владою, завдяки чому створюються та 

видаються нові пісенні твори. Щодо православної пісенності, то вона 

розвивається в усіх регіонах України, однак створення нового репертуару йде 

переважно в західних. При цьому західноукраїнські регіони також мають свої 

відмінності: якщо на Волині представники церковної влади і Київського, і 

Московського патріархатів підтримують нову піснетворчість, то в Закарпатті 

православ’я представлено майже виключно церквами Московського 

патріархату, які не опікуються співом духовних пісень, тож ця традиція серед 
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православних вірян практично відсутня. Римо-католицька і протестантська 

пісенність представлена рівномірно по всій Україні, однак україномовний 

репертуар переважає у центральних та західних регіонах, російськомовний – 

у південних та східних. 

Окрім власне богослужіння, духовна пісня посідає більш широке 

значення у соціокультурному просторі. Так, фестивалі церковного співу, де 

представлений також пісенний репертуар, описано у статті М. Антоненко. 

Дослідниця зазначає, що сьогодні популярними є фестивалі православної 

духовної музики «Від Різдва до Різдва» (Дніпро), «Різдвяний передзвін» 

(Київ), «Різдвяні дзвіночки» (Вінниця), «Різдвяні передзвони» (Мелітополь), 

«Наддніпрянські пасхальні піснеспіви» (Дніпро), «Христос Воскресе» 

(Запоріжжя) та ін., де звучать різдвяні духовні пісні у хоровій обробці. Є й 

фестивалі, де виконуються виключно духовні пісні, серед них – 

міжрегіональний фестиваль духовно-патріотичної пісні «Сонячні дзвони» 

(с. Хорли Херсонської обл.) та ін. [4, с. 127]. 

Православна духовна пісенність, як зазначає М. Антоненко, 

представлена й авторською духовною піснею, яка за стилем близька до 

бардівської. Серед фестивалів, присвячених авторській пісні – Міжнародний 

православний фестиваль «Благодатне небо» (Київ), заснований у 2007 р. 

відомим виконавцем духовних пісень О. Ахаімовим. Пізніше фестивальну 

традицію авторської пісні було продовжено: так виникають всеукраїнський 

фестиваль авторської православної пісні «Ранкова зоря» (м. Коростень 

Житомирської обл.), всеукраїнський фестиваль духовно-патріотичної 

авторської пісні «Поговори зі мною, душе!» (м. Макарів Київської обл.) [4, 

с. 128–129]. 

Фестивалі духовних пісень, що проводяться під егідою Греко-

католицької Церкви, відбуваються переважно у західних регіонах країни. 

Серед них – міжнародні та всеукраїнські фестивалі духовної пісні «Пісня 

серця» (Львів), «Велика коляда» (Львів), «Все упованіє моє на Тебе, Мати, 

возлагаю» (Коломия), «Аскольдів глас» (Київ) та багато інших, на яких 
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виступають професійні й аматорські, церковні та нецерковні колективи. 

Також є безліч фестивалів районного та обласного рівня, організованих 

місцевими церковними осередками, у яких беруть участь колективи району 

та області. У програмах фестивалів – не лише твори духовного змісту, 

створені у пісенному жанрі, однак пісні у хоровому виконанні є важливою 

складовою фестивального репертуару. 

Багато фестивалів проводять і протестантські церкви, особливо у 

2017 р., коли весь світ відзначав 500-річчя Реформації. Фестивалів, які 

організує Римо-католицька Церква, є небагато, вони мають місцевий характер, 

як, наприклад, Різдвяний фестиваль колядок «У Домі Марії» (Ялта). 

Жанрово-тематичні пріоритети української духовної пісенності 

пов’язані з конфесіями, де пісні культувуються. Православна та греко-

католицька пісенність продовжують багатовікові пісенні традиції і 

культивують пісні господського, богородичного циклів, пісні до святих, 

покаянні, молитовні, славильні. Також вже понад століття розвивається 

українському протестантська духовно-пісенна традиція, яка має свою 

жанрову систему, де відсутні богородичні пісні та пісні до святих, а пісні 

церковного року обмежуються Різдвом та Великоднем, але включають твори 

до нових свят (свято жнив, свято єднання). 

Серед пісенних жанрів назвемо такі, які раніше не були поширені в 

українському репертуарі. Передусім відзначимо збірку «Йосафата» (2011) 

[430], написану Мироном Дацком на вірші о. Василя Богдана Мендруня. Цей 

твір є пісенним тематичним циклом із 25 хорових творів для однорідного 

складу (2–3 голоси), у яких йдеться про історію життя блаженної с. Йосафати 

(Михайлини) Гордашевської – співзасновниці жіночого Згромадження Сестер 

Служебниць Непорочної Діви Марії. Новим для української традиції є 

створення тематичного пісенного сюжетного циклу, а також велика кількість 

творів з приспівом, що загалом є нехарактерним для жанру духовної пісні. 

Новим для української духовної є створення циклів на основі 

паралітургічних молебнів. Вже згаданий аудіо-альбом «Exodus», призначений 
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для молодіжних молитовних зібрань (Оаз), що є другим у циклі з трьох 

платівок, складається із 17 творів, де 15 пісень присвячено змісту кожної з 

таємниць розарію31 – популярної католицької молитви. Тексти пісень 

базуються на фрагментах зі Св. Письма, які описують основні євангельські 

події – від Благовіщення до увінчання Богородиці Царицею неба і землі. 

Жанровою новацією, як і в попередньому прикладі, є написання цілісного 

циклу духовних пісень, однак у даному випадку циклічність створюється не 

єдністю сюжету, а молитовним зразком. 

Ще одним новим жанром сучасної української пісенності є авторська 

духовна пісня, яка є християнським варіантом бардівської пісні. 

Специфічною рисою цього типу пісенності є використання авторами 

пісенних творів переважно російської мови, що пов’язано з тим, що 

історично бардівська пісенна традиція є переважно російськомовна, по-друге, 

з популярністю цього типу пісень у сучасній Росії, на традиції якої 

спираються автори, які працюють в цьому жанрі. 

Серед мовних пріоритетів української духовної пісенності сучасного 

періоду – українська та російська, також у різних регіонах представлені 

польська, словацька, угорська та інші мови; у римо-католицьких та 

лютеранських громадах, богослужіння яких відвідують представники 

дипломатичного корпусу та інші іноземці – англійська, німецька, іспанська. 

Репертуар греко-католицької духовно-пісенної традиції є виключно 

україномовним, включаючи т. зв. «молодіжні» пісні. Натомість у 

православному середовищі доволі поширеною є російська мова, особливо у 

парафіях Московського патріархату. 

Римо-католицькі пісенники, що не мають літургічного статусу, але є 

репрезентативними для традиції («Вгору серця» та «Psallite Deo»), є 

виключно україномовними (за винятком пісень, написаних латинською 

мовою, що є традиційною для цієї конфесії). У регіональних виданнях мовна 
                                                             

31 Автор циклу спирається на класичну версію молитви, яка мала 15 таємниць, 
після реформи 2002 р. таємниць стає 20. 
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варіативність є ширшою. Поширеними є багатомовні пісенники, що 

друкували, окрім українських та латинських, пісні польською або російською 

мовою (в залежності від регіону), або усіма трьома. Призначення 

багатомовних пісенників, враховуючи той факт, що католицькі відправи у 

кожній парафії йдуть як мінімум 2-3 мовами, суто практичне – зібрати 

найбільш поширений репертуар, що використовується у даній парафії або у 

регіоні для його фіксації в одній книзі. 

Стосовно українських протестантів, то вони, окрім україномовних 

видань, широко користуються пісенниками, виданими у Росії та Білорусі 

російською мовою, серед них – збірка «Песнь Возрождения» [455], яка є 

найпоширенішим в Росії виданням євангельських християн-баптистів, 

створена на основі збірок І. Проханова. Також і в Україні видаються збірки 

російською мовою або двомовні. Так, у продовжуваному виданні «Пісні 

хвали», окрім українських пісень, є твори російською мовою. 

Отже, новостворений пісенний матеріал, що видається друком у різних 

конфесіях, є переважно україномовним. Твори, написані іншими мовами, 

використовуються в залежності від регіону, і найбільш поширеною серед них 

є російська. 

Музично-стильові пріоритети української духовної пісенності є 

різноманітними і відрізняються плюралізмом, характерним для доби 

постмодернізму. Стильове розмаїття пов’язане із загальносвітовими 

тенденціями розвитку богослужбової (і не лише) музики, що орієнтується на 

різні стильові шари, в залежності від творчої фантазії митця або умови 

замовника. Стильова палітра сучасної української богослужбової музики, 

вагому частину якої складають духовні пісні, також є ознакою пошукового 

характеру літургічного репертуару, який часто є стилістично строкатим і не 

завжди високої якості, що пояснюється історичними причинами: упродовж 

тривалої доби радянського атеїзму церковна музика усіх християнських 

деномінацій – і повністю заборонених, і тих, що офіційно діяли на теренах 

СРСР – не могла повноцінно розвиватися. Часто стильовий плюралізм 
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викликаний не творчими пошуками, а невибагливими смаками як творців 

пісень, так і споживачів їхної продукції. 

Вагоме місце в сучасному українському духовно-пісенному репертуарі 

різних конфесій посідають пісні барокової і класико-романтичної традиції, що 

складає т. зв. традиційний репертуар. У випадках, коли у недільні свята є 

кілька богослужінь, такого роду твори як універсальні виконуються на 

центральних богослужіннях, а музиканти, які беруть участь у літургії, мають 

професійну музичні освіту. Традиційні церковні пісні найбільш позитивно 

сприймаються прихожанами середнього та старшого віку. Серед стильових 

новацій цього періоду – активне поширення т. зв. «молодіжних» пісень, що 

орієнтуються на естрадну музику останньої третини ХХ ст. Такого типу пісні 

зародилися у протестантському середовищі, що пов’язано з традицією 

церковної музики чорношкірих американців, яка ще на початку ХХ ст. 

розмила стильову межу між християнською музикою споглядального та 

екстатичного характеру. «Молодіжні» пісні стали популярними серед вірян 

усіх християнських конфесій, лише в православному середовищі вони є менш 

уживаними. Виконуються такі твори під гітару, у деяких протестантів – у 

супроводі вокально-інструментального ансамблю за участю електрогітар, 

синтезаторів, перкусії тощо. Зазвичай такі пісні звучать на молодіжних 

богослужіннях, прощах, молитовних зібраннях, де бере участь велика 

кількість віруючих, серед яких багато молоді. Корпус «молодіжних» пісень є 

відомий серед усіх християнських конфесій, більшість їх прийшли із 

зарубіжного репертуару. Сьогодні представники традиційних конфесій 

відчувають перенасиченість літургічного простору цими піснями, які не 

сприяють зосередженості, оскільки спрямовані більше на почуття, а не на 

духовне піднесення, тому нині спостерігається тенденція відходу від 

«молодіжного» репертуару і повернення до пісень традиційного стилю. 

Ще однією стильовою домінантою є пісенно-романсовий стиль, що 

характерний не лише для духовної бардівської пісні, а й для шару пісень, які 

наближені до міського романсу, а тому часто межують з кічем. Такі пісні 
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залюбки співаються вірянами, бо ці твори є надзвичайно душевними. Однак 

навряд чи такі твори варто культивувати, якщо йдеться про музику, що 

звучить на богослужінні. На жаль, такі пісні потрапляють до друку не через 

їх художню або релігійну цінність, а через нестачу якісних пісенних творів, 

що відповідають критеріям літургічності. 

Зв’язок з фольклорною традицією у даний період виявляється через 

відродженням кобзарсько-лірницького репертуару, що зник з політичних 

причин у першій третині ХХ ст. Сучасні кобзарі-лірники на концертах і 

фестивалях виконують старовинні духовні пісні у традиційній манері, 

супроводжуючи свій спів грою на кобзі, традиційній бандурі чи колісній лірі. 

Серед виконавців духовних пісень назвемо вокально-інструментальний 

колектив «Хорея козацька», що використовує старовинні та народні 

інструменти, та його соліста Тараса Компаніченка, які пропагують українську 

духовну пісню книжного походження як частину фольклорної традиції на 

концертах в Україні та за її межами. У доробку колективу та її соліста – 

богогласникові пісні, які завдяки фольклоризованому виконанню отримали 

нове життя. Серед вокальних фольклорних колективів духовні пісні є в 

репертуарі ансамблю «Божичі», який серед інших творів виконує духовні 

псальми. Свій альбом «Псальми. Помишляйте, чєловєци» (2009) колектив 

присвятив виключно пісням духовного змісту, у якому є пісні книжного і 

фольклорного походження. Відзначимо, що до альбому потрапила й 

популярна нововасиліанська пісня «Страдальна мати», яку виконавці 

інтерпретували у фольклорному дусі. 

Щодо зв’язку духовної пісенності з напрямками популярної музики, то 

вже було відзначено надзвичайну поширеність «молодіжних» пісень. Утім, 

сьогодні важко знайти сучасні музичні гурти, які б виконували християнські 

пісні. Відповідно, християнська молодіжна музика є своєрідною релігійною 

субкультурою, яка має попит лише у вузькому конфесійному (переважно 

протестантському) середовищі. З іншого боку, саме з протестантських 

церковних хорів виходять виконавці, які йдуть у шоу-бізнес, тим самим 
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повторюючи американську модель музичної кар’єри популярних виконавців. 

Також відзначимо способи поширення християнських пісень, які 

використовують засоби масової комунікації, передусім пресу, інтернет, радіо 

та телебачення. 

Таким чином, сьогодні український духовно-пісенний репертуар, що 

пройшов більш ніж чотирьохсотлітній шлях, є різноманітним у 

конфесійному, функціональному та стилістичному відношеннях. Сучасний 

етап його розвитку не є підсумковим, бо свідчить, що традиція співу 

духовних пісень є живою та потребуваною. Найкращі пісні, створені 300–400 

років тому, є такими ж актуальними, як і сучасні, а нові твори, що 

витримають перевірку часом, стануть підґрунтям для оновлення та 

подальшого розвитку української духовно-пісенної традиції. 

 

5.2. Етапи становлення білоруської духовно-пісенної традиції 

 

У контексті вивчення основних етапів становлення та розвитку 

східнослов’янської духовної пісенності найменш дослідженою на 

сьогоднішній день є білоруська духовно-пісенна традиція, що знаходиться в 

тіні української та російської. Якщо східнослов’янський духовно-пісенний 

репертуар книжного походження дозволяє більш-менш чітко віднести ті чи 

інші твори до української або російської традиції, то білоруська пісенність 

книжного типу ніби розчиняється між польською, українською та російською, 

а, отже, її важче виокремити серед східнослов’янських національних гілок. 

Втім, білоруська духовна пісня книжного походження, попри малу кількість 

джерел, що дійшли до нас, має своє виразне обличчя і яскраво репрезентує 

східнослов’янську духовно-пісенну традицію. 

На сьогоднішній день науковці, чиї праці є класичними у білоруському 

музикознавстві, розробили фундамент для вивчення національної духовно-

пісенної традиції. Відзначимо насамперед науковий доробок Л. Костюковець 

[178; 179; 207; 208; 209; 210], яка від 70-х рр. ХХ ст. опублікувала понад 100 
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статей та кілька монографій, створивши наукову школу дослідження 

білоруської духовної пісенності книжного та фольклорного типу. У вивченні 

білоруської духовно-пісенної традиції важливу роль відіграють праці 

науковців, що вивчають це питання дотично або досліджують окремий 

конкретний напрям білоруської духовної пісенності (білоруські (Л. Сидорович 

[317; 318], Т. Ліхач [231; 232; 233], А. Солодухін [310], В. Романенкова [302; 

303] та російські (І. Герасимова [37], Лабинцев [219; 220; 221], Л. Щавинська 

[219; 220; 221; 368] дослідники), які зробили свій внесок у вивчення духовно-

пісенної культури Білорусі. До цих авторів треба додати англійського 

дослідника білоруської музики Г. де Пікарду, що у 1995 р. створив нарис з 

історії церковної музики Білорусі у період 989 – 1995 рр. [289], де також не 

оминув питання духовної пісенності, та німецького славіста Д. Штерна, який 

опублікував Супрасльський богогласник – рукописний пісенник середини 

XVIII ст., що яскраво репрезентує білоруську традицію духовної пісенності, 

хоча містить не лише твори білоруського походження [382]. Однак і дотепер 

не було окреслено генеральну лінію розвитку білоруської духовної пісенності, 

і не лише тому, що вона «губиться» поміж польською, українською та 

російською, а передусім через специфіку її конфесійної складової. На 

вагомість неправославного (протестантського, римо-католицького та 

унійного) компонента білоруської пісенності вказують усі дослідники, але 

донедавна упереджене ставлення до католицької гілки білоруської традиції, 

репрезентованої обома обрядами, не дозволяло вибудувати цілісну лінію 

розвитку білоруської духовної пісні книжного походження. Тож сьогодні 

настав час створити цілісну картину розвитку білоруської духовної пісенності 

як повноцінної гілки східнослов’янської духовно-пісенної традиції. 

Хронологічні межі періодів становлення білоруської пісенності Нового 

часу є нетотожними українській і російській. Початок першого етапу 

становлення білоруської пісенності припадає на середину XVІ ст., коли на 

теренах Білорусі було надруковано перші польськомовні протестантські 

пісенники, які дійшли до нас. Відповідно, цей період розвитку білоруської 
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пісенності має протестантську конфесійну спрямованість32. Другий етап 

розпочинається від початку XVІІ ст. або навіть раніше (кінець XVІ ст.), за 

аналогією з українською традицією, і ознаменований появою духовних пісень 

старобілоруською (староукраїнською) мовою, що культивувалася у 

православному середовищі. Однак не треба забувати, що вже від початку 

XVІІ ст. на білоруських землях унійний рух був надзвичайно потужним, тому 

духовна пісенність, особливо з середини XVІІ ст., мала яскраві риси, що 

відрізняли її від православної. Тож цей період з конфесійної точки зору є 

православно-унійним, оскільки обидві конфесії відіграли значну роль у 

становленні білоруської духовної пісенності книжного типу. Також 

характеристика другого періоду як православно-унійного є слушною у тому 

сенсі, що після 1839 р., коли в Російській імперії було офіційно ліквідовано 

Унію і всі білоруські християни стали або православними, або римо-

католиками, традиції співу духовних пісень у зв’язку з богослужінням, 

започатковані уніатами, збереглися, але розвивалися у межах Православної 

Церкви. Завершується цей період на межі ХІХ – ХХ ст., коли на білоруських 

                                                             

32 Дещо відходячи від зазначених хронологічних меж дослідження, зауважимо, про 
протестантська пісенність не була історично першою на східнослов’янських землях. 
Середньовічне православне підґрунтя східнослов’янської духовно-пісенної традиції було 
висвітлене у монографічному дослідженні автора дисертації, де було зазначено, що зразки 
середньовічної духовної пісенності як текстово-музичні твори до нас не дійшли [148, 
с. 10–13]. Є однак один виняток, а саме знаменита «Богородиця» («Bogurodzica»), яка 
відома у польському науковому просторі як перша польська пісня духовного змісту, що 
зберегла не лише текст, а й мелодію. Л. Костюковець акцентує увагу на білоруській ґенезі 
цього твору, нагадуючи, що цей твір співали білоруські полки Великого князівства 
Литовського перед початком Грюнвальдської битви 1410 р., а сама пісня була записана 
кирилицею у двох рукописних литовських статутах XVІ ст. [207, с. 8–9]. Саме 
кириличний запис твору дає підстави атрибутувати його не як польський. Пісня 
«Богородиця» є автентичним зразком ранньої східнослов’янської книжної духовної 
пісенності, що дійшов до нас. Український дослідник І. Кузьмінський вважає, що цей твір 
є одним з репрезентативних пісенних зразків, який спирається на традицію виконання 
богородичних піснеспівів перед боєм, що була відома з часів Київської Русі. З часом 
піснеспіви змінилися, набувши форм військової пісні, і поширилися у Великому князівстві 
Литовському [216, с. 119]. Відзначимо музичну мову твору, інтонації якої є близькими як 
григоріанській, так і староукраїнській (старобілоруській) монодії, що свідчить про зв’язок 
середньовічних східнослов’янських духовних пісень з православною церковною 
гімнографією, подібно до західноєвропейської духовно-пісенної традиції того часу, що 
спиралася на григоріанський хорал. 
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землях почалися активні націєтворчі процеси. Зазначимо, що другий період є 

доволі тривалим і охоплює різні історичні етапи розвитку білоруських земель 

у складі Речі Посполитої та Російської імперії, а також кілька історичних 

музичних стилів. Однак на даному етапі через брак джерел ми не можемо 

виділити менші за часом періоди. Зрештою, у перспективі цей період може 

також, як і український, поділятися на рукописний та едиційний, оскільки 

рукописні друковані пісенники з кінця XVІІІ ст. поширювалися як на 

українських, так і білоруських землях. Щодо власне білоруських друків, то 

головними їх центрами були Супрасль та Вільно, де друкувалися і пісенні 

твори, але білоруські видання не мали того революційного значення для 

розвитку східнослов’янської духовної пісенності, як почаївські. 

Третій період є важливим у річищі пошуків новітньої білоруської 

ідентичності, що знайшло відображення і в духовно-пісенному репертуарі. 

Він розпочався на межі ХІХ – ХХ ст. і тривав до 1991 р. Його умовно можна 

поділити на дорадянський та радянський (атеїстичний), коли духовна пісня 

могла розвиватися лише в підпіллі. Після розпаду СРСР та проголошення 

незалежності радянськими республіками, у Білорусі, як і в Україні, також 

розпочинається четвертий етап розвитку національної духовно-пісенної 

традиції, який триває дотепер і відображає її сучасний стан. Попри певну 

умовність цієї хронології, вона, на нашу думку, відображає особливості 

білоруської духовно-пісенної традиції у її відмінності від української та 

російської, з якими її споріднює частина репертуару і спільність певних 

історико-культурних процесів. У подальшому вчені зможуть поглибити та 

уточнити хронологію і специфіку білоруської духовної пісенності. Ця частина 

є першою спробою синтезувати усі відомості, які є у нашому розпорядженні, 

вибудувавши цілісну концепцію розвитку білоруської духовно-пісенної 

традиції від зародження до сучасності. Враховуючи той момент, що пісенних 

джерел до нас дійшло небагато, сім параметрів (джерельна база, регіональні та 

соціокультурні особливості, конфесійна складова, жанрово-тематичні 

пріоритети, мовні пріоритети, музично-стильові пріоритети, зв’язок з 
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фольклорною традицією та напрямками популярної музики), на яких 

базувався розгляд української традиції, у деяких періодах будуть окреслені 

схематично або гіпотетично. 

Перший період розвитку білоруської духовно-пісенної традиції 

розпочався у середині XVІ ст. З цього часу до нас дійшли друковані 

пісенники, які власне дали підставу розпочати білоруську пісенність Нового 

часу саме у добу пізнього Відродження. Джерельна база цього періоду є 

доволі великою і на сьогоднішній день дослідженою. Серед білоруських 

науковців, які акцентували увагу на протестантських канціоналах у контексті 

розвитку білоруської культури, назвемо Л. Костюковець [179] та 

А. Солодухіна [310]. У їхніх працях названо та описано протестантські 

пісенники, що виходили на теренах Білорусі. Першим канціоналом, що був 

надрукований на білоруських теренах і дійшов до нашого часу, хоча й у 

неповному вигляді, був польськомовний кальвіністський «Pieśni chwał 

Boskich» (1558), відомий ще як Берестейський канціонал. З цього пісенника, 

на жаль, збереглася лише невелика частина: десять пісень повністю і два 

неповних фрагменти. Однак, на думку вчених, частина творів (38 пісень, з 

них 19 з мелодіями) увійшли у друге видання канціонала Яна Секлюціана 

«Pieśni chrześcijanskie», виданого у Крулевці у 1559 р. У 1563 р. у Несвіжі 

було видано «Katechizm albo krótkie w jedno miejsce zebranie wiary. Psalmy i 

pieśni». Цей збірник, відомий як Несвіжський канціонал, завдяки старанням 

укладача було пізніше передруковано у Вільно у 1581, 1594, 1598 та 1600 рр. 

Ці видання відомі як Віленські канціонали. Традиція друків протестантських 

пісенників продовжується і пізніше: у заснованій на початку XVIІ ст. 

кальвіністській друкарні у Любчі було видано низку канціоналів [310, с. 11–

14]. Отже, починаючи з другої половини XVI ст., на білоруських землях 

друкувалися канціонали з духовними піснями, що мали важливе значення 

для розвитку білоруської культури. Щодо духовної пісенності інших 

конфесій (католицької та православної), то у розвідках вчених вона не 

згадується передусім через відсутність джерел, та важко уявити, щоб у 
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церковних осередках спів духовних пісень був відсутній. Однак потенціал 

інших християнських конфесій у царині піснетворчості розкриється вже в 

наступні періоди. 

Про регіональні особливості у цей період говорити ще рано, щодо 

соціокультурних умов, то саме вони спричинилися до сплеску 

протестантської пісенності. Завдяки підтримці кальвінізму Миколою 

Радзивіллом Чорним (1515–1565) на білоруських землях Великого князівства 

Литовського було збудовано багато кальвіністських церков, відкрито школи 

та друкарні, які поширювали церковну і світську літературу. Тому з усіх 

східнослов’янських земель саме на білоруських теренах було видано 

друковані пісенники. В Україні протестантизм не мав значної підтримки, 

хоча протестантських громад в середині XVI ст. було доволі багато. Однак 

наразі відомостей про друковані збірки з духовними піснями, видані на 

теренах України, немає. 

Щодо мовних пріоритетів, то даний період, відповідно до збережених 

джерел, є суцільно польськомовним. Усі названі вище, а також інші 

протестантські канціонали містять лише пісні, написані польською мовою. 

Цим білоруська традиція докорінно різниться від української, де в XVI ст. 

також існувала протестантська духовна пісенність, про яку збереглися 

згадки, зокрема про співаник кінця XVI ст. з Познанської бібліотеки, який 

містив переклади близько п’ятдесяти німецьких духовних пісень 

староукраїнською мовою, про що було згадано у відповідному підрозділі. 

Зазначимо, що польськомовній протестантській пісенності, поширеній у 

Великому князівстві Литовському та Речі Посполитій, дотепер відмовляють у 

її білоруській ідентичності, через мовний чинник автоматично долучаючи до 

польської традиції. Також нагадаємо, що перші розвідки про Берестейський 

та інші канціонали було зроблено польськими вченими, які розглядали ці 

друки у контексті розвитку польської музичної культури. Однак таких підхід 

у білоруському науковому середовищі сьогодні уважають хибним. Хоча усі 

протестантські (переважно кальвіністські) канціонали містили твори 
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польською, а не старобілоруською мовою, однак це не дає підстави не 

вважати їх феноменами білоруської культури, оскільки усі причетні до цих 

видань мешкали на білоруських теренах, а польська була однією з мов 

білоруської шляхти у Великому князівстві Литовському і Речі Посполитій. 

Саме тому у своїх працях білоруська вчена О. Дадіомова наголошує на тому, 

що в розвитку білоруської культури відігравали важливу роль усі події, що 

відбувалися в її географічних та хронологічних межах, у тому числі 

мистецькі явища, які традиційно належать до польської, литовської та 

російської культури [53, с. 6]. Тож відзначимо важливість польськомовного 

компонента, що відігравав вагому роль у розвитку білоруської духовної 

пісенності не лише на цьому етапі, а й у подальшому її розвитку. 

Жанрово-тематичні пріоритети білоруських протестантських 

канціоналів відображали європейську протестантську (в даному випадку 

кальвіністську) практику. Тематика пісень відповідала основним моментам їх 

церковного вчення. Музично-стильові пріоритети білоруської духовної 

пісенності відповідали історично актуальному ренесансному стилю. 

А. Солодухін відзначає, що Несвіжський та Віленський канціонали свідчать 

про знання білоруськими протестантами європейської протестантської 

музичної традиції: у цих виданнях міститься низка мелодій з Французького 

псалтиря 1562 р., деякі мелодії близькі до чеських та німецьких пісень [310, 

с. 12–13]. Ймовірно, що низка пісень із білоруських канціоналів була 

створена місцевими авторами, однак вони орієнтувалися на 

загальноєвропейський музичний стиль доби Ренесансу. Тому відповідно до 

музичної практики того часу говорити про білоруську специфіку в 

кальвіністських канціоналах другої половини XVI ст. не варто. 

Закінчуючи розгляд першого етапу розвитку білоруської пісенності, 

зазначимо, що, хоча пісенний репертуар з протестантських канціоналів, на 

нашу думку, прямо не вплинув на розвиток білоруської духовної пісенності 

книжного типу – ні православної, ні унійної, однак заклав та ствердив західний 

вектор її розвитку. 
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Другий етап розвитку білоруської пісенності розпочався на початку 

XVІІ ст. Враховуючи момент проголошення Берестейської Унії у 1596 р. та її 

поширення передусім на білоруських землях, пісенність, що створювалася 

старобілоруською мовою, можна відразу ж визначати як унійну. Однак через 

відсутність джерел початку XVІІ ст. варто період до середини XVІІ ст. 

розглядати і як православний, враховуючи аналогічні процеси, що 

відбувалися в Україні, де на початку XVІІ ст. також були унійні парафії, але 

пісенні твори відомі саме з православних осередків. Орієнтація на 

православну традицію також є важливим чинником значного впливу 

білоруської пісенності на московську. 

Щодо джерельної бази, то до середини XVІІІ(!) ст. повністю 

збережених пісенників ми не маємо. Та в нашому розпорядженні є російські 

рукописні пісенники кінця XVІІ ст., де містяться пісні, які привезли до 

Московської держави колишні громадяни Речі Посполитої – українці й 

білоруси. Щодо білоруського компонента, то його виділити достатньо важко, 

враховуючи єдність книжної мови українців і білорусів, тим не менше, це 

завдання варте того, щоб у подальшому бути розв’язаним, оскільки перший 

етап становлення російської пісенності фактично є рецепцією українсько-

білоруської, а через неї – польської традиції, культивованої у Московській 

державі. Саме у цьому контексті треба розглядати творчість Симеона 

Полоцького, яка належить до російської духовно-пісенної традиції, але своїм 

корінням ґрунтується на білоруській. 

Серед найважливіших джерел, що дійшли до нас – рукописний 

пісенник середини XVIII ст., відомий у науці як Супрасльський богогласник, 

що зберігається у бібліотеці Литовської Академії наук, тексти якого повністю 

опубліковані Д. Штерном у 2000 р. [382]. У Супрасльському богогласнику 

багато пісень мають українське походження, є чимало творів, відомих з 

російських рукописів, що прийшли до Москви з Речі Посполитої, однак це 

джерело є цінним тим, що у ньому відображено специфіку духовно-пісенного 

репертуару на білоруських землях. Так, оригінальними є твори, створені та 
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записані білорусом Спиридоном Яхимовичем наприкінці рукопису, які є 

перекладами латинської гімнографії. Щодо функціонування пісень у ХІХ ст., 

то білоруси широко користувалися виданнями «Богогласника». Показовим є 

той факт, що в білоруській науковій літературі друковані пісенники з 

духовними піснями традиційно називають богогласниками. Недостатність 

джерел, рукописних і друкованих, пояснюється ще тим, що у 1839 р. після 

придушення польського повстання Унійну Церкву було ліквідовано, а усі 

свідчення про її існування, у тому числі пісенники, підлягали знищенню. 

Саме тому сьогодні реконструювати унійну гілку білоруської духовно-

пісенної традиції найважче. Втім, ретельний пошук нових джерел у 

бібліотеках та архівах Польщі та Литви у подальшому дозволить 

ознайомитися з нею повніше. 

Також не варто забувати і про польськомовну та латиномовну римо-

католицьку пісенність, яка також була широко розповсюджена на 

білоруських землях. Традиційно вона залишається у тіні. Однак, як зазначає 

О. Дадіомова, навіть у протестантських пісенниках так звані «фігуральні 

співи» були репрезентантами католицької, а не протестантської культури [52, 

с. 35]. Католицькі польські пісні лягли в основу польського корпусу в 

російських рукописах, перенесених українцями та білорусами. Однак 

сьогодні ця складова також є недослідженою, про духовну пісенність лише 

згадує Т. Ліхач у ґрунтовній розвідці про католицьку музику Білорусі [231, 

с. 66–67]. На жаль, польськомовні пісенники та друки, як католицькі, так і 

унійні, що виходили на білоруських землях, поки що мало цікавлять 

білоруських учених, через хибну думку щодо приналежності до білоруської 

культури лише пісень, що репрезентують православну і унійну (у тих 

моментах, де вона збігається з православною) традицію. Тож знаходження, 

опис та вивчення нових джерел дозволить по-новому поглянути на розвиток 

білоруської духовно-пісенної традиції. 

Якщо про регіональні особливості через недостатніть джерел ми 

говорити не можемо, то соціокультурна й конфесійна складові є важливими 
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для розуміння розвитку білоруської пісенності. Характеризуючи їх, спочатку 

розмежуємо два поняття: білоруська пісенність на теренах Білорусі і 

білоруська пісенність поза її межами. Охарактеризуємо спочатку останню, бо 

саме ці твори дійшли до нас у більшій кількості. При цьому не треба 

забувати, що пісні, написані за межами білоруських земель, украй рідко 

ставали відомими та популярними на колишній батьківщині їх авторів. Так, 

твори новоєрусалимських піснетворців, серед яких були й білоруси33, не 

зафіксовані у білоруських рукописах. Щодо творчості Симеона Полоцького, 

то вона є репрезентантом білоруської поетичної, у тому числі й духово-

пісенної, традиції, яка дала рясні плоди на російському ґрунті. Сьогодні 

білоруські вчені підкреслюють білоруську складову у його творчості, 

знаходячи білорусизми у віршах поета [317, с. 21] або порівнюючи 

ритмоформули і ритмоінтонації «Римованого Псалтиря» з духовно-пісенною 

українсько-білоруською традицією [208, с. 23]34. Зазначимо, що значення 

творчості поета для власне білоруської пісенності є незначним, оскільки, 

наприклад, пісні з «Римованого Псалтиря», надзвичайно популярні в 

російському репертуарі протягом XVIII – ХІХ ст., не були записані в 

жодному відомому на сьогоднішній день рукописному пісеннику 

білоруського (а також українського) походження, у тому числі знаменитому 

Супрасльському богогласнику середини XVIII ст., хоча цей рукопис містить 

низку пісень, відомих у Москві наприкінці XVII ст. Як паралель наведемо 

                                                             

33 Білоруські впливи на розвиток музичної культури Московської держави 
підкреслює Г. де Пікарда. Він зазначає, що Іверський та Новодівочий монастирі у Москві 
складалися з білорусів, які перенесли туди місцеву білоруську монодійну традицію. У 
московських хорах також було багато білорусів, а московські князі та єпископи 
намагалися роздобути співаків з Вільни або Києва. Патріарх Нікон був прихильником 
«штучного співу», він мав хор з п’яти співаків «з Польщі», які співали навіть латинською 
мовою [289, с. 27]. 

34 Л. Костюковець зазначає, що стилістика «Римованого Псалтиря» є більш 
обмеженою у порівнянні з віршованими структурами та ритмоформулами українсько-
білоруської традиції. «Римований Псалтир», на думку вченої, став першоджерелом та 
зразком для російського канта, оскільки його «ритмоформули, ритмоінтонації, а також 
переважаюча структура вірша – 13 (7+6), фактура канта-“штампа” стають основними 
показниками стилістики російського канта» [208, с. 23]. 
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творчість Димитрія Ростовського (Данила Туптала), твори якого були відомі 

в Росії з кінця XVII до початку ХХ ст., при цьому його пісні-канти були так 

само популярні й на українських землях та увійшли до «Богогласника». Тому 

питання актуальності творчості поетів та композиторів білоруського 

походження кінця XVII ст., що працювали у Москві, для розвитку власне 

білоруського духовно-пісенного репертуару залишається відкритим і 

потребує подальших досліджень. Отже, православна пісенність білорусів 

відома передусім з московських джерел, і вона, як і українська, зробила 

значений внесок у розвиток духовної пісенності Московської держави. 

Унійна духовна пісенність, що репрезентує традиції, яка розвивались 

на власне білоруських землях з другої половини XVIІ ст., є найбільш 

оригінальною серед усіх східнослов’янських духовно-пісенних традицій. В 

осередках уніатів можна спостерігати різні форми взаємодії католицького та 

православного елементів. О. Дадіомова наводить факти, що у богослужіннях 

римо-католиків та уніатів брали участь ті самі музиканти [53, с. 23–25], а 

органи в храмах стали звичайним явищем, серед яких найбільш відомими 

були органи у Супрасльському та Жировицькому монастирях [53, с. 31]. 

Зберігся контракт 1794 р. борунських василіан з органістом Михайлом 

Хеткевичем, мешканцем міста Боруни (нині Ошмянський р-н Гродненської 

обл.), який за плату повинен був грати на органі месу, годинки, літанію, 

акафісти [241, с. 139]. І. Герасимова в анотації до диску «З творчої спадщини 

віленської школи. Музика давньої греко-католицької церкви» (2015) вказує 

на можливість використання органу в партесних композиціях, про що 

свідчать вказівки у рукописах та тип фактури. Отже, орган та 

інструментальна музика з середини XVII ст. стали звичайним компонентом 

відправ в Унійній Церкві Білорусі35. 

                                                             

35 Традиційно вважають, що органи використовувалися лише в унійних церквах 
Білорусі, а в українських храмах вони були відсутні. Це не зовсім вірно, бо в ХІХ ст. 
органи мали й українські греко-католицькі церкви. Так, у праці о. Йосифа Левицького 
«Исторія введенія музыкального пѣнія в Перемышли» зазначається, що органи у Галичині 
в ХІХ ст. були достатньо поширеними і звучали під час божої служби [169, с. 82–83]. 
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Стосовно співу духовних пісень, то саме в унійних осередках Білорусі 

вже з середини XVII ст. почалося їх вживання як паралітургічних творів, коли 

вони стали невід’ємним компонентом літургії та інших церковних відправ. 

При цьому вони не витіснили інші піснеспіви богослужінь, а лише їх 

доповнювали; також вони виконувалися на різних паралітургічних служіннях, 

молебнях, прощах тощо. Найімовірніше, паралітургічні пісні у великих храмах 

звучали, як і багатоголосні партесні цикли, у супроводі органу. Уже з 30-х рр. 

XVII ст. є свідчення про паралітургічний спів пісень. Д. Штерн зазначає, що 

церковнослов’янський переклад латинського гімну «Dies irae» записаний на 

початку двох ірмолоїв (1639 та 1662 рр.) із Супрасльського монастиря, де 

стосовно першого немає вказівки щодо призначення, а у другому є пояснення, 

що його треба виконувати за померлих на літургії. Рукописна Мінея з 

Борунського василіанського монастиря містить нотний ірмолой разом із 

польськими побожними піснями [364, с. 326]. Паралітургічний спів пісень, 

розпочатий у Білорусі, у XVIІI ст. став поширюватися і на українських землях 

у західному регіоні, а кодифікацію паралітургічної гілки було звершено вже в 

Україні виходом почаївського «Богогласника» (1790–1791), який набув 

популярності і в білоруських уніатів. 

Після ліквідації Унії на білоруських землях у 1839 р. розвиток унійної 

духовно-пісенної традиції фактично припинився. Однак при цьому повністю 

викорінити традицію співу пісень у ХІХ ст. колишніми уніатами, а нині 

православними, не вдалося. Тому, як зазначає Т. Ліхач, православна ієрархія 

після дискусії у церковній пресі дозволила білорусам співати духовні пісні 

відповідно до унійної церковної практики [233, с. 33]. У цьому контексті стає 

зрозумілою необхідність у численних православних виданнях 

«Богогласника», оскільки в унійних «маленьких приходських церквах, в 

каплицях, де здійснювалися богослужіння після закриття церков або пожежі, 

“Богогласник” став чи не найважливішою богослужбовою книгою» [48, 

с. 178] Тож колишнім уніатам треба було дати «правильні» книжки з їх 

улюбленими піснями. 
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Жанрово-тематичні пріоритети білоруської пісенності цього періоду 

є традиційними для усього українсько-білоруського регіону, а саме пісні на 

господські та богородичні свята, пісні до святих, твори покаянного, 

молитовного, славильного змісту. Щодо псалтирних пісень, то на території 

Білорусі цей жанр, як і в Україні, був поширений до першої половини у 

XVIІI ст., а потім потроху зникає. Однак творчість білоруса Симеона 

Полоцького та його «Римований Псалтир» у Росії зіграв велику роль у 

розвитку російської духовної пісенності. Сюди ж можна додати й анонімних 

авторів Новоєрусалимського монастиря, серед ченців якого були й білоруси, 

що також культивували пісенну псалтирну поезію. І новоєрусалимські 

піснетворці, й Симеон Полоцький писали місяцеслови, пісні на біблійні 

тексти, які також не були відомі на теренах Білорусі й України, а, отже, 

репрезентували російську традицію, хоча і створену іноземцями. 

Втім, білоруська традиція мала свої специфічні жанри, які були тісно 

пов’язані з католицькою практикою. У Супрасльському богогласнику 

розміщено цикл, що складався з акламацій гімнів-пісень та молитов, 

зазначений автором перекладу, василіаніном Спиридоном Яхимовичем у 

рукописі як «Годинки о Зачатїи Пресвятыя Дѣвы Богородиця от римска 

дїалектра на росскїй преведенны, в Супраслю» [382, с. 754]. Як ми вже 

зазначали, цей твір є вільною версією католицького молебна «Officium 

parvum Conceptionis Immaculatae Beatae Mariae Virginis», у якій, окрім 

зазначеного молебну, є елементи акафісту Богородиці та молитви на вервиці. 

Даний твір є унікальним з точки зору східнослов’янської духовної пісенності, 

однак цілком зрозумілим у контексті білоруської унійної традиції, в якій у 

супроводі органу звучали і літургії, і акафісти. На жаль, ці гібридні пісенно-

молитовні форми зафіксовані лише у Супрасльському богогласнику, і ми не 

можемо достеменно сказати, чи такі твори були характерні для всієї 

білоруської духовно-пісенної традиції. 

Цікавими були й мовні пріоритети білоруської духовної пісенності. 

Білоруські за походженням піснетворці, що працювали у Москві, 
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використовували церковнослов’янську мову. Також вони, поряд з українцями, 

стали трансляторами польського корпусу духовних пісень в Московській 

державі. У середині ХХ ст. польські пісні стали предметом вивчення 

російського філолога О. Позднєєва [294], нещодавно було опубліковано працю 

німецького славіста В. Нойманна [388], у якій з коментарями опубліковано 

тексти польського корпусу пісень з російських рукописів останньої третини 

XVII ст. Втім, сьогодні широкий загал лише починає усвідомлювати роль 

білорусів та українців не лише у трансляції, а й створенні низки пісень 

польською мовою, які традиційно вважаються польськими. Так, білорусько-

російська дослідниця І. Герасимова зазначає, що у корпусі польських пісень, 

записаних кирилицею в російських рукописах кінця XVII cт., містяться пісні 

«Боже ласкавый» та «Злота Ойчизна ксенства Литевскѣго», зміст яких 

пов’язаний з історичними подіями, зокрема з історією взяття Вільно військами 

московського царя у 1655 р., а, отже, вони походять з білоруського, а не 

польського шляхетського культурного середовища (аналіз творів з публікацією 

текстів та музики пісень див. у статті І. Герасимової [37]). Нагадємо, що у 

польському корпусі з російських рукописів ми знаходимо й твори українських 

авторів, зокрема польські пісні Й. Ґалятовського «Nakłoń, o Ewropa» та 

«Niech monarchowie», опубліковані в додатку «Pieśni nabożne. Dla pożytku 

duchownego i zbawiennego narodowi chrześcijańskiemu potrzebne...» до 

полемічного трактату «Messyjasz prawdziwy…», надрукованого у Києво-

Печерській лаврі у 1672 р. [258, с. 156–157]. 

Отже, у XVII ст. мовний, зокрема польський, компонент не завжди був 

показником національної і конфесійної приналежності авторів пісень, у тому 

числі й духовних. Однак вже у XVIIІ ст. польська мова усе частіше відігравала 

роль маркера, який вказував на католицькі пріоритети авторів та переписувачів 

співаників, що особливо характерно для білоруської пісенності. Зазначимо, що 

на сьогоднішній день майже недослідженими є польськомовні кантички, які у 

величезній кількості друкувалися у Супрасльському монастирі. Російські 

білорусисти Ю. Лабинцев та Л. Щавинська зазначають, що «Супрасль, даючи 
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найраніші приклади білоруської польськомовної кантичкової творчості, сприяв 

розповсюдженню подібних творів у XVІII – на початку ХІХ ст. у величезній на 

ті часи кількості» [221, с. 294]. Дослідники вказують, що один збірник з тих, що 

найкраще зберігся, нині знаходиться у Бібліотеці Варшавського університету 

[221, с. 298]. Серед польськомовних пісень (кантичок), що були популярні на 

білоруських землях – знамениті «O najświętszej Maryi Pannie Ostrobramskiej» та 

«Żyrowice, łask krynice»36. Отже, для білоруського духовно-пісенного 

репертуару польський (передусім католицький) компонент є надзвичайно 

важливим, що дозволяє говорити про польськоцентризм білоруської пісенності, 

який особливо проявив себе у пісенності неправославних конфесій. 

Білоруська духовно-пісенна традиція культивувала пісні книжною 

українською (білоруською) мовою, що ми бачимо на прикладі репертуару 

рукописного Супрасльського богогласника та численних друкованих видань 

«Богогласника». Пісні книжною мовою протрималися у білоруському 

репертуарі до початку ХХ ст., про що свідчать видання богогласників. Не 

менш популярною була й церковнослов’янська мова. Нею писали пісні не 

лише автори, що працювали у Москві. У Супрасльському богогласнику 

чимало пісенних творів, написаних церковнослов’янською мовою – 

оригінальних творів і перекладів. Використання церковнослов’янської мови в 

Супраслі можна пояснити впливом монастирського середовища, де ця мова 

була богослужбовою – переробка книжної української мови на 

церковнослов’янську у деяких піснях почаївського «Богогласника» це 

підтверджує. Однак адаптація латинських літургічних та паралітургічних 

текстів через переклад церковнослов’янською мовою – це традиція саме 

білоруських василіан, яка в українських осередках не зафіксована. 

                                                             

36 Остання пісня написана ченцем Скальським (Skalski) у відомому білоруському 
василіанському монастирі – Жировицькому. Г. де Пікарда зазначає, що в цьому монастирі 
наприкінці XVIII ст. було видано збірник польською мовою «Славнэ кантычкі 
жыровецке» [289, с. 29–30]. Дослідник не подає польську назву збірки, її пошук під 
назвою «Sławne kantyczki żyrowieckie» наразі не дав результату. 
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Музично-стильові пріоритети білоруської пісенності відповідають 

загальним тенденціям епохи. Втім, усі рукописні пісенники, що походять з 

білоруських теренів, є ненотованими, а тому неможливо за прямими 

джерелами встановити стильову еволюцію. Однак за аналогією до 

української традиції, яка у XVII – XVIІI ст. культивувала бароковий за 

стилем пісенний репертуар, який не втратив актуальності у ХІХ ст., 

найімовірніше, класицизм у білоруській пісенності не був поширеним, хоча 

не виключено, що білоруси були знайомі з російською пісенністю другої 

половини XVIІI ст., у якій риси класицизму виражені достатньо яскраво. 

Щодо романтичних рис, то вони виявилися вже у наступну добу. 

Зв’язок з фольклорною традицією білоруської пісенності виявився у 

фольклоризації духовних пісень, яка найбільш характерно проявилася в 

лірницькому репертуарі. Білоруську лірницьку традицію досліджувала 

Л. Баранкевич, яка у своїй дисертації [7] підсумувала свої спостереження. 

Дослідниця відзначає твори духовного змісту, що побутували в білоруському 

репертуарі, серед яких духовні стихи, різдвяні псальми-колядки, покаянні, 

есхатологічні, молитовні псальми, псальми різним святим, Христу та 

Богоматері [7, с. 13]. Серед лірницького репертуару особливо популярними 

були твори про Лазаря та Олексія, чоловіка Божого, які мають різні регіональні 

варіанти [7, с. 16]. Щодо стилю творів, які фольклоризувалися у XVII – XІХ ст., 

то вони спираються на стилістику канта та міської пісні [7, с. 19]. 

Третій період розвитку білоруської духовно-пісенної традиції 

розпочався на межі ХІХ – ХХ ст. і був тісно пов’язаний з націєтворчими 

процесами Білорусі того періоду. 

Джерельна база, яка є у нашому розпорядженні та репрезентує власне 

цей період, є невеликою, однак більш пізні за часом створення (кінець ХХ – 

початок ХХІ ст.) рукописи свідчать про тяглість розвитку духовної 

пісенності у ХХ ст. Низка співаників цього періоду, що знаходяться у 

бібліотеках Польщі та Литви, а також у приватних архівах мешканців 

Білорусі та сусідніх країн, ще потребують вивчення. Серед джерел, які 
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репрезентують пісенні видання цього періоду – православні (Віленський 

богогласник 1912 р., надрукований в Петербурзі, гродненські видання 1903-

1914 рр.) та католицька («Kantyczka abo sebrannie nabožnych piesień dla užytku 

katalikou biełarusou», Вільно, 1914 р.) збірки, які різнобічно характеризують 

стан розвитку білоруської пісенності та новітні процеси, що в ній 

відбувалися. 

Соціокультурну та релігійну ситуацію на білоруських землях, що 

входила на початку ХХ ст. до складу Російської імперії, можна 

охарактеризувати як багатоконфесійну, де поряд з офіційним православ’ям 

був поширений і католицизм, який сповідували передусім поляки та литовці. 

Серед римо-католиків було й багато білорусів, яким була близька польська 

культура, при цьому вони ідентифікували себе як білоруси. 

Нагадаємо, що у православних осередках наприкінці ХІХ – початку 

ХХ ст. виходять друком видання «Богогласника», які були рекомендовані для 

співу в церковно-приходських школах (але не для співу на богослужінні) 

Північно-Західного та Південно-Західного краю Російської імперії, тобто 

території Білорусі та України, де протягом століть була поширена практика 

співу пісень у зв’язку з храмовими відправами. У науковій літературі 

найчастіше згадуються київські, почаївські, холмські, львівські, варшавські 

богогласники, однак значно рідше потрапляють у поле зору видання, 

надруковані на території Білорусі, серед яких – гродненські та віленські. 

Білоруські видання відрізняються від київських та петербурзьких, хоча 

частково на них орієнтуються. Віленський «Богогласник» (повна назва видання 

– «Богогласник. Сборник церковных песнопений и духовных песен для пения 

в семье, школе и внебогослужебных собеседованиях в 3-голосном 

изложении»), укладений О. Рождественським, був надрукований у Петербурзі у 

1912 р., однак був підготовлений Віленським Святодухівським братством (див. 

аналіз збірника та публікацію низки пісень у виданні [298]). Не менш 

цікавими є гродненські видання – «Гродненский богогласник» (Гродно, 1903, 
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1914) та «Гродненский сборник набожных песнопений» (Гродно, 1910), 

підготовлених та виданих протоієреєм І. Корчинським. 

Гродненьські видання проаналізовано у розвідках Ю. Лабинцева та 

Л. Щавинської [219; 220], які зазначають популярність цих творів серед 

православних білорусів, оскільки їх видавець орієнтувався саме на широкі 

верстви білоруського населення. Для цього він за допомогою вчителів 

церковного співу збирав місцеві піснеспіви, у тому числі пісні, які потім 

розглядалися на єпархіальній училищній раді. Після виходу «Гродненського 

богогласника» у 1903 р. видання розповсюджувалося через парафіяльних 

псаломщиків. Однією з важливих функцій цього видання стало витіснення 

польських кантичнок на тих територіях, що мешкало багато білорусів-католиків 

[219, с. 395]. Дослідники також зазначають, що «Гродненський Богогласник» 

1903 р. «став виконувати дуже несподівану функцію джерела-стимулу 

навчання грамоті взагалі, якщо через його спів у навчальний процес 

уключалiся навіть боязкі молоді сільські дівчата» [219, с. 398]. Отже, 

білоруські «Богогласники» доповнюють вже усталену едиційну традицію 

православних видань, показуючи, що вона є актуальною та затребуваною у 

православному середовищі. 

На початку ХХ ст. в Білорусі спостерігається тенденція не лише до 

збереження традиції, а й прагнення до оновлення духовно-пісенного 

репертуару. Значною подією став вихід друкованої збірки нової пісенної 

творчості «Kantyczka abo sebrannie nabožnych piesień dla užytku katalikou 

biełarusou», виданий у Вільні у 1914 р. [505], яка містила записаний латинкою 

білоруськомовний репертуар, що призначався для білорусів-католиків. Це 

видання знаменне тим, що репрезентувало новий етап духовної 

піснетворчості, аналогічній нововасиліанській, яка базувалася на живій 

розмовній мові та на музичних інтонаціях, актуальних у даний період. На 

жаль, малий наклад зробив цю збірку бібліографічною рідкістю, а тому вона, 

як зазначає відома російська білорусистка Л. Щавинська, майже невідома у 

наукових колах [368, с. 293]. Втім, це видання мало важливе соціокультурне 
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значення для розвитку і білоруської духовно-пісенної традиції, і новітньої 

літератури білорусів. У цьому контексті показовим є припущення про участь 

у підготовці видання Янки Купали, який у той час був секретарем 

віленського видавництва білоруської літератури, де було надруковано збірку 

[368, с. 284]. 

Цікавим є репертуарне наповнення цього пісенника. У 1990-х рр. ми 

ознайомилися з ним в одній із бібліотек Польщі і ще тоді звернули увагу на 

те, що у збірці надруковано переклади сучасною білоруською мовою низки 

популярних польських католицьких пісень XVІ – XVІІІ ст. різдвяної, 

великопісної, великодньої, євхаристичної тематики, надрукованих латинкою 

[156, с. 114]. Л. Щавинська у статті, присвяченій цій збірці, публікує тексти 

кількох творів, які апелюють до польської пісенної традиції, а також аналізує 

тексти пісень збірки з точки зору їх побутування на теренах Білорусі. 

Базуючись на своїх спостереженнях та висновках Л. Щавинської, 

сконцентруємося на моментах, які яскраво репрезентують новий 

білоруськомовний репертуар. Відзначимо насамперед орієнтацію на польську 

духовно-пісенну традицію, і не лише на польські класичні твори XVІ – 

XVІІІ ст., а й більш сучасний репертуар. Л. Щавинська у статті повністю 

наводить білоруські тексти (разом з польськими) двох знаменитих пісень 

польського поета-сентименталіста, уродженця Покуття Ф. Карпінського 

«Kiedy ranne wstają zorze» та «Wszystkie nasze dzienne sprawy», які у збірці 

перекладено білоруською мовою («Ranny świt jak čuć zajmecca» та «Usie 

dzienny našy sprawy») [368, с. 284–285]. Є у збірнику твори, що 

репрезентують православну традицію: дослідниця наводить текст популярної 

української пісні «A chto, chto Mikałaja lubić» [368, с. 286–287], надзвичайно 

популярній в Білорусі. Також у збірці надруковано гімн «O mój Bože! wieriu 

Tabie»37 (його автором міг бути Ф. Карпінський), який є надзвичайно 

                                                             

37 Ю. Лабинцев та Л. Щавінська визначають його як твір, що репрезентує унійну 
традицію [221, с. 296], Г. Де Пікарда – римо-католицьку, вказуючи, що пісня могла бути 
написана музикантом-єзуїтом [289, с. 30]. 
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популярним дотепер. Цей твір записувався в рукописних пісенниках 

спочатку латинкою, пізніше – кирилицею [368, с. 290–293]. Порівнюючи 

білоруське видання з українською нововасиліанською збіркою «Церковні 

пісні», відразу стає очевидною різниця між оновленим українським та 

білоруським репертуаром, яка виявляється, між іншим, у зв’язках кожної 

традиції з польською пісенністю. У білоруській традиції він є більш тісним, 

ніж в українській, хоча в обох є пісні польського походження. 

Зазначимо, що збірка «Kantyczka abo sebrannie nabožnych piesień…» 

могла б стати прецедентом в оновленні білоруської духовно-пісенної 

традиції, подібно до української нововасиліанської піснетворчості. Однак її 

значення в розвитку білоруської духовної пісенності є меншим, ніж 

аналогічних українських видань. Знаменним однак є той факт, що в 

оновленні українського та білоруського репертуару ключову роль відіграли 

представники католицького (східного та західного обрядів) віросповідання, 

що пояснюється важливістю пісенного репертуару, призначеного для 

церковно-літургічних практик. 

Білоруська протестантська пісенність формується практично 

одночасно з українською – у 1930–40-х рр. Серед видань назвемо 

методистські збірки духовних пісень «Песьні духоўныя з гарфы сіонскай» 

(Варшава, 1925) [456] та «Божая ліра. Хрысціянскія духоўныя песні» (Вільня, 

1930) [422]. Баптистський збірник «Эвангельскі хрысьціянскі сьпеўнік» 

(Мінськ, 1943) містив 142 релігійних гімни, частина з яких була 

передрукована зі збірок «Песьні духоўныя з гарфы сіонскай» та «Божая 

ліра», а частина – новоперекладені твори з німецької мови [336, с. 46]. Усі 

названі друки вийшли на територіях, що не входили до складу СРСР або у 

період окупації СРСР Німеччиною під час ІІ Світової війни. У повоєнні роки 

виходить збірка «Гімны хрысьціян» (Крейнсвіл, США, 1979), що містила 

більш ніж 600 пісень [289, с. 36]. 

Якщо казати про друки духовних пісень в білоруській діаспорі, то їх, 

на відміну від української, були небагато. Це стало однією з причин того, що 
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ми не виділяємо окремо діаспорний період у розвитку білоруської пісенності. 

Дослідник білоруських релігійних друків у діаспорі Ю. Гарбінський зазначає, 

що у період 1930–80-ті рр. вийшли 3 православних, 5 католицьких та 4 

протестантських видання для співу [31, с. 90]. Стосовно православних друків, 

то це літургічні піснеспіви, католицькі та протестантські містили духовно-

пісенні твори. Більшість видань мало надзвичайно малий обсяг – до 10 

сторінок, лише дві протестантські збірки («Божая ліра» та «Гімны 

хрысьціян») є великими зібраннями пісень (див. перелік видань у статті 

Ю. Гарбінського [31, с. 101–102]). 

Щодо жанрово-тематичних пріоритетів, то у цей період ми не 

спостерігаємо народження нових жанрів. Цікаві жанрові гібриди, характерні 

для унійної традиції, зникають після ліквідації Унії, принаймні вони не 

зафіксовані у джерелах, хоча, можливо, пісні-молебні могли виконуватися 

на паралітургічних відправах. Тематика пісень у православних і 

католицьких виданнях відображала традиції кожної конфесії, які були 

актуальними на той час. 

Серед мовних пріоритетів відзначимо сучасну білоруську, польську, 

книжну білоруську, церковнослов’янську, російську мови. Книжною 

білоруською та церковнослов’янською друкувалися пісні в «Богогласниках», 

що прдовжували традиції почаївських видань, тексти яких або були 

незмінними з XVІІІ ст., або поступово русифікувалися. Цікавим є питання 

щодо вимови пісень, написаних старобілоруською мовою. Якщо в 

українських нововасиліанських виданнях у низці богогласникових пісень 

завдяки новому правопису відображено особливості вимови давніх текстів, 

які є дуже близькими до сучасної української мови, то, очевидно, тексти 

барокових пісень з «Богогласника» на білоруських теренах вимовлялися 

відповідно до норм білоруської мови. Стосовно польської мови, то вона не 

втрачає свого значення: польськомовні пісні продовжують виконувати 

поляки, що мешкали в численних польських осередках, так і католики-

білоруси. 
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Православні видання початку ХХ ст. («Гродненский богогласник», 

«Гродненский сборник набожных песнопений») використовували виключно 

російську мову. Серед російськомовних творів особливою популярністю 

серед білорусів користувалися пісні уроженця Волині Хрисанфа Саковича, 

багато творів якого, як зазначають Ю. Лабинцев та Л. Щавинська, містили 

«Гродненский богогласник» [219, с. 396] та «Гродненский сборник набожных 

песнопений» [219, с. 404]. Російськомовний репертуар, окрім православних, 

був представлений і у старообрядців. 

Щодо релігійного співу білоруською мовою, то, за даними 

Л. Щавинської, білоруськомовні пісні походять з ХХ ст., лише деякі твори 

написано у ХІХ ст. Ці пісні в основному переписувалися, але також існували 

латинографічні білоруськомовні друки [221, с. 296]. 

Найважливішим у контексті мовного питання є поява друкованих 

пісенників з духовними піснями, написаними сучасною білоруською мовою. 

Саме цей факт відмежовує новітній період від попереднього. Першим таким 

пісенником стала вже згадувана збірка «Kantyczka abo sebrannie nabožnych 

piesień…» (Вільно, 1914), у якому твори записані латинкою. У 

протестантських друках 1930-40-х рр. тексти пісень надруковано за 

класичним правописом білоруської мови (тарашкевицею), який є відмінним 

від прийнятого в СРСР у 1930-ті рр. Тарашкевицю використовували збірки 

білоруської діаспори у повоєнну добу. 

Музично-стильові пріоритети білоруської духовної пісенності були 

тісно пов’язані з основними стильовими тенденціями богослужбової музики 

початку ХХ ст. Актуальними залишаються барокові пісні та твори класико-

романтичні. 

Однією з тенденцій оновлення пісенного жанру, характерного для усієї 

православної традиції Російської імперії, стало наближення пісенного та 

богослужбових жанрів через гармонізацію перших. Особливістю 

православних видань «Богогласника» в Російські імперії межі століть став їх 

поділ на дві частини: у першій пісні записувалися одноголосно, у другій 



 389 

подавалася їх триголосна гармонізація, яка зовнішньо орієнтувалася на 

бароковий кантовий стиль, хоча насправді була його стилізацією. Дещо по-

іншому виглядає згадуваний вище Віленський богогласник 

О. Рождественського 1912 р., низку пісень якого надруковано у хрестоматії, 

виданій Т. Ліхач [298]. Специфічною рисою цього видання є друк усіх творів 

лише у триголосній гармонізації, чого не було в інших богогласниках межі 

ХІХ – ХХ ст., де гармонізації містилися у другій частині збірника, тоді як у 

першій твори записувалися одноголосно. Цікавою є сама музична частина 

творів, де відомі богогласникові тексти мають мелодії, доволі далекі від 

надрукованих у виданнях ХІХ ст., відображаючи мелодичні трансформації, 

що сталися внаслідок напівусного побутування в білоруському 

православному середовищі, і гармонізації, в яких відображено авторський 

почерк О. Рождественського, який намагався не імітувати кантову фактуру, а 

створити повноцінну хорову партитуру з трьох голосів. 

Четвертий, сучасний етап розвитку білоруської пісенності розпочався 

після проголошення незалежності Білорусі і триває понині. Цей етап 

ознаменований поступовою білорусизацією духовно-пісенного репертуару, 

яка, правда, є дещо непослідовною. 

Джерельною базою вивчення пісенності цього періоду є публікації 

текстів, описів рукописів та друків, здійснених Ю. Лабинцевим та 

Л. Щавінською [221], Л. Костюковець [209], В. Романенковою [303], а також 

дані з інтернет-простору (записи пісень, відомості про видання тощо), власних 

спостережень. Відомостей щодо сучасних духових пісень є доволі багато, 

однак вони є несистематизованими, а сама традиція – у стадії оновлення, тому 

висновки щодо цього періоду не є остаточними. 

Регіональні та соціокультурні особливості сучасних білоруських 

духовних пісень тісно пов’язані з їх конфесійною складовою. Досліджуючи 

народну книжність Білорусі ХХ ст. Ю. Лабинцев та Л. Щавінська багато уваги 

приділяють поетичним жанрам, у тому числі й пісенним. Вчені детально 

дослідили сучасну народну білоруську літературу на межі Білорусі, України, 
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Росії [221]. Вони зафіксували строкатість конфесійної мапи цих теренів: окрім 

білорусів, у поле зору потрапили росіяни-старообрядці, православні росіяни, 

при цьому не дослідженою залишилася творчість протестантів різних 

деномінацій. Наукова експедиція провадилися на початку ХХІ ст., однак у 

поле зору авторів потрапили дані та документи, що охоплюють період усього 

ХХ ст. У контексті наукових розвідок Ю. Лабинцева та Л. Щавінської хотілося 

б ще раз підкреслити різницю між двома явищами – народною книжністю та 

фольклором. Фольклор – це передусім мистецтво усної традиції, народна 

книжність – письмової, але функціонує остання за принципами і фольклорних, 

і книжних творів. У додатку до книги «Народная литература белорусско-

русско-украинского пограничья» Ю. Лабинцев та Л. Щавінська наводять 

фотокопії зразків народної книжності ХХ – початку ХХІ ст, серед яких – 

релігійна поезія та духовні пісні представників різних конфесій [221, с. 302–

319]. Також у книзі наведені поетичні тексти, серед яких є й пісенні. Вчені 

наголошують на тому факті, що ця література є майже недослідженою [221, 

с. 7]. Для нас розвідки Ю. Лабинцева та Л. Щавінської важливі ще тим, що 

вони, по-перше, документально засвідчують про функціонування духовних 

пісень у побуті не як фольклорних, а писемних творів, по-друге, створюють 

повну картину пісенної традиції цього регіону у її конфесійному та 

національному розмаїтті, демонструючи зразки автентичних рукописів з 

текстами духовних пісень ХХ – початку ХХІ ст., що розширює наше уявлення 

щодо актуальності рукописної традиції вказаного періоду. 

Зосередимося також на конфесійній мапі сучасної Білорусі. Значна 

кількість вірян належать до православної конфесії, втім, сьогодні відсутні 

друки з білоруським православним духовно-пісенним репертуаром, тим паче 

білоруськомовним, вона представлена лише творами, записними в рукописах, 

найчастіше зробленими у попередній період. Духовні пісні церковного типу у 

сучасному білоруському репертуарі відсутні, оскільки нинішня білоруська 

богослужбова практика орієнтується на московські церковні традиції, де спів 

пісень під час богослужіння не практикується. Щодо сучасного стану 
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білоруської Греко-католицької Церкви, то нині вона налічує за офіційними 

даними три тисячі вірних, тому зараз важко говорити про повноцінний 

розвиток білоруської греко-католицької духовно-пісенної традиції. Поширені 

серед білоруських баптистів пісенники є російськомовними, які видані як у 

Білорусі, так і у Росії. Наразі ми не маємо даних щодо використання серед 

білоруських протестантів білоруськомовного репертуару діаспори, але цілком 

ймовірно, що він відомий у західних регіонах країни. Деякі баптистські пісні 

вже встигли фольклоризуватися: в описі пісень книжного походження, що 

увійшли у фольклор, які містяться в додатку до книги Л. Костюковець 

«Фольклоризация канта», є низка баптистських пісень. 

Важливим у становленні білоруськомовної пісенності є римо-

католицький репертуар, який має яскраво виражений польськоцентричний 

характер. У пісеннику «Магутны Божа» (Мінськ, 2000) [446], який є 

виданням для внутрішнього використання у центральній мінській парафії 

костьолу св. Симона та Олени, основу репертуару складають польські 

літургічні пісні та їх переклади білоруською, доповнені кількома творами, 

написаними місцевими авторами. Зазначимо, що подібні польськоорієнтовані 

видання для римо-католиків були і в Україні у 1990–2000-х рр. [487; 488]. 

Але вони виходили лише на периферії, тоді як у Києві пісенні зразки, 

залучені з польського репертуару, займали не більше 50 відсотків книги, 

причому лише у перекладах. Пісні ж польською мовою у київських збірках 

не друкувалися, навіть якщо видання мало апробаційний характер. 

Білоруськомовний римо-католицький репертуар як на початку ХХ, так і 

ХХІ ст. є польськоорієнтованим, він, за рідким винятком, не залучає пісні, 

що побутували протягом століть у православному та греко-католицькому 

середовищі, що докорінно відрізняє білоруську традицію від української. 

Жанрово-тематичні та музично-стильові пріоритети білоруської 

духовної пісенності є характерними для цього періоду розвитку духовної 

пісенності і в цілому збігаються з українською та російською традиціями. 

Щодо мовних пріоритетів, то сьогодні найпоширенішими мовами є 
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російська та білоруська. Перша використовується у пісенному репертуарі 

православних та протестантів, друга – у католиків обох обрядів. 

Білорусизація репертуару найбільше виявлена у римо-католиків, де з 1990-х 

рр. було видано низку церковних пісенників білоруською мовою [221, с. 298]. 

Втім, білоруські римо-католики не відмовляються і від польськомовного 

репертуару, який використовується на богослужіннях, що відправляються 

польською мовою, долучаючи до пісенників польські пісні, розташовуючи 

для зручності поруч обидва тексти – польський та білоруський (у пісеннику 

«Магутны Божа»). 

Зв’язок духовної пісенності з фольклорною традицією є одним із 

пріоритетних напрямків сучасного білоруського музикознавства. Дослідження 

охоплюють як представників православної (Л. Костюковець [209]), так і римо-

католицької (В. Романенкова [303]) конфесій. Цінним у цих роботах є й 

емпіричний матеріал, і спостереження авторів щодо фольклоризованого 

пісенного шару. Загалом ці питання можуть стати основою спеціального 

дослідження, особливо у порівнянні з українською традицією, тому 

відзначимо лише один, на нашу думку, показовий момент. Серед пісень 

книжного походження, пов’язаних з календарними святами, білоруські 

авторки виділяють не лише колядки, що характерно і для України, а й пісні на 

Великдень, коріння яких сягає традиції волочебних пісень, які майже відсутні 

в Україні. Цікавим є однак той факт, що центральним твором, який 

репрезентований в усіх регіонах та конфесіях, є пісня «Вясёлы дзень для нас 

настаў». Вона існує у польськомовному, білоруськомовному та 

російськомовному варіантах [303, с. 344–345], і прийшла з польського 

католицького репертуару («Wesoły nam dzień dziś nastał»). Популярність цього 

твору є настільки великою, що ці пісні в білоруській науковій літературі 

називають «васольними» [209, с. 14], а їхня кількість є дуже великою. 

У фольклорній традиції інципіти зазнали трансформації (за 

інципітарієм білоруських фольклоризованих книжних пісень [209, с. 100–

177]: «Васолы нам дзісь дзень настал» (№ 118), «Вэсолы нам дзісь дзень 
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настал» (№ 174 та ін.), «Вялік святы нам дзень настал» (№ 188 та ін.)), але 

загальний зміст, що є у першоджерелі, залишився незмінним. Зазначимо, що 

в сучасному українському римо-католицькому середовищі, яке є 

нечисленним у відсотковому відношенні, цей твір також є популярним, а в 

перекладах він був відомий і в українському унійному середовищі XVIII ст., 

про що свідчать записи пісні у великій кількості пісенників того часу. 

Л. Костюковець, спираючись на публікації відомого польського 

фольклориста О. Кольберга, який зафіксував в українському середовищі цей 

твір, висловила припущення, що «васольні» пісні є і в Україні, які 

виконуються не лише польською мовою [209, с. 23]. Це припущення є 

хибним (хіба що українські фольклористи проведуть ретельне дослідження 

українського релігійного фольклору), бо воно побудовано за принципом 

аналогії функціонування та жанрових пріоритетів білоруського фольклору, і 

не враховує відмінності між білоруською та українською традиціями. Тож, 

якщо у ХІХ ст. українські варіанти польської пісні «Wesoły nam dzień dziś 

nastał» і були поширені, це стосується лише Західної України, тоді як у 

Білорусі ця пісня відома у всіх регіонах та всіх конфесіях (окрім 

протестантських). Нині у православному та греко-католицькому середовищі 

України українські варіанти пісні «Wesoły nam dzień dziś nastał» майже 

невідомі (тому твір не зазнав фольклоризації), що можна пояснити й 

відсутністю цього твору у «Богогласнику», і меншим значенням польської 

пісенності для українського репертуару у ХІХ – ХХ ст., і відсутністю 

волочебних пісень, у рамках яких функціонували «васольні» пісні. 

Таким чином, білоруський духовно-пісенний репертуар, який має 

майже п’ятсотрічну історію та глибоку вкоріненість у національній культурі, 

сьогодні переживає період трансформації та оновлення. Завершення 

трансформаційних процесів має бути ознаменоване формуванням та 

кодифікацією білоруськомовного репертуару у всіх християнських 

конфесіях. 
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5.3. Історичний розвиток російської духовної пісенності 

 

Російська духовна пісенність є дослідженою багатьма науковцями, але 

далеко не усі періоди її становлення та розвитку вивчені достатньо глибоко. 

Більшість учених приділяє увагу початковому етапу, доволі багато розвідок 

присвячено її розвитку в XVIII ст. Значно менше досліджень духовної 

пісенності ХХ – початку ХХІ ст., за винятком фольклорної та 

старообрядницької традицій (духовні стихи), які активно вивчаються у 

різних регіонах Росії. Створення цілісної історії розвитку російської 

пісенності – прерогатива передусім російських авторів, нашим завданням є її 

розгляд у співвіднесенні з іншими східнослов’янськими традиціями заради 

виявлення їх спільних та відмінних рис. 

Періодизація розвитку російської духовної пісенності виділяє основні 

віхи її розвитку. Перший період, що розпочався в останній третині XVII ст., 

а завершився на початку XVIII ст., відзначений потужним впливом 

українсько-білоруської духовно пісенної традиціі, яка для формування 

російської мала ключове значення. Другий період, що охоплював XVIII – 

ХІХ ст., характеризується рукописним способом трансляції духовно-

пісенного репертуару, який є провідним. Рукописна традиція у цей період 

була настільки актуальною для Росії, що навіть з появою друків вона не 

занепадає. Третій період, що тривав майже усе ХХ ст. (до 90-х рр.), можна 

охарактеризувати як такий, що в ньому виявляються нові тенденції розвитку 

російської духовної пісенності. Останній, четвертий період розпочинається 

з 1991 р. і триває дотепер, він відображає сучасний стан розвитку російської 

духовно-пісенної традиції. 

Порівнюючи періодизацію української, білоруської та російської 

духовної пісенності, очевидною стає певна подібність російської та 

білоруської традицій, які мають чотири етапи замість п’яти, при тому що 

українська духовно-пісенна традиція має більше спільних рис із білоруською, 

ніж з російською. Різниця у виділенні основних етапів полягає в аналізі та 
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оцінці розвитку духовної пісенності у XVIII – ХІХ ст. та в радянські часи, а 

саме доцільність розмежування двох етапів – рукописного та едиційного 

(XVIII – ХІХ ст.), а також виділення окремого зарубіжного (діаспорного) 

періоду в ХХ ст. Відносно місця діаспори у збереженні та трансляції 

духовно-пісенної традиції треба зауважити, що в нашому розпорядженні є 

достатньо пісенників різних конфесій української діаспори, які дозволяють у 

загальних рисах реконструювати репертуар і відзначити місце духовної 

пісенності в житті зарубіжних українців, а також оцінити вплив цих видань 

на відновлення традицій після проголошення Україною незалежності у 

1991 р. Щодо друків духовних пісень в білоруській та російській діаспорах, 

то наразі даних про них дуже мало, і це стосується передусім білоруської 

традиції, про що вже йшлося у відповідній частині дисератції38. Отже, наразі 

немає сенсу виділяти окремо діаспорний період в російській духовно-

пісенній традиції, як і в білоруській. Щодо радянських часів, то у цей період 

духовна пісенність розвивалися у підпіллі, продовжуючи, але не оновлюючи 

традиції, що склалися на початок ХХ ст. Саме тому ми не виділяємо окремо 

радянський (атеїстичний) період від дорадянського попри те, що умови 

розвитку духовно-пісенної традиції були різними. 

Перший період розвитку російської духовної пісенності тривав менш 

ніж півстоліття (остання третина XVII). Особливість його полягає у процесі 

вкорінення українсько-білоруської духовно-пісенної традиції на російський 

ґрунт. 

Збережені джерела, на яких можна роботи висновки щодо розвитку 

духовної пісенності, є у достатній кількості, вони є репрезентативними для 

характеристики першого етапу розвитку російської духовної пісенності у 

його поетичних, жанрових та стильових вимірах. Більшість рукописів цього 

                                                             

38 У ХХ ст. було кілька зарубіжних видавництв з випуску християнської літератури 
російською мовою, серед них найвідомішим було брюссельське «Жизнь с Богом», яке 
після розпаду СРСР припинило своє існування. Видавництво спеціалізувалося на друках 
богослужбових книг та молитовників, різноманітної християнської літератури, однак 
серед видань відсутні збірки з духовними піснями. 
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періоду зберігаються у книгосховищах Москви (РДБ, ДІМ, РДАДА), Санкт-

Петербургу (РНБ, РДІА), а також інших інституціях. Низка пісенних творів з 

цих рукописів опублікована філологами та музикознавцями39, також у 

розвідках науковців нерідко (як додатки) надруковано тексти та музику 

духовних пісень XVII ст. Отже, інтерес до початкового етапу розвитку 

російської пісенності, що виник наприкінці 90-х рр. ХХ ст., сьогодні не 

зменшується: це підтверджується працями науковців і публікацією 

першоджерел. Цінність російських рукописів останньої третини XVII ст. 

полягає в тому, що у них збережено цілісний шар польської, української, 

білоруської та російської пісенності не лише у її текстових, а й музичних 

варіантах, тоді як українські й білоруські рукописи зберегла лише тексти 

духовно-пісенних творів. 

Регіональні та соціокультурні аспекти розвитку російської духовно-

пісенної традиції є важливими для розуміння її специфіки. Щодо 

регіональних особливостей, то у цей період говорити про неї ще зарано, 

однак виділимо, окрім Москви, новоєрусалимський осередок (монастир у 

Новому Єрусалимі під Москвою), який відзначився оригінальною поетичною 

творчістю. Серед видатних постатей новоєрусалимських піснетворців – 

ієромонах Герман, автор низки популярних духовних пісень. Відзначимо, що 

серед ченців монастиря були й переселенці з Речі Посполитої, чим 

пояснюється культивування нових європейських барокових пісенних форм. 

Творці нового духовно-пісенного репертуару в Московській державі 

також добре знали польський репертуар і були обізнані з новими поетичними 

та музичними формами. Саме тому в Московії було швидко створено духовні 

пісні нового європейського стилю. Втім, нові пісенні твори не завжди радо 

сприймалися консервативним московським духівництвом. Як зазначає 

Д. Штерн, взагалі не йшлося, щоб їх використовували на богослужінні, також 

є свідчення, що «навіть і у нелітургічних функціях православні москвичі 
                                                             

39 Рукопис з фонду ДІМ (ф. Основний, № 1938) опубліковано О. Дольською [402], 
тексти польських пісень з РНБ (ф. М. Погодіна, № 1974) видано В. Нойманном [388]. 
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кинули підозрілим оком на ті нові пісні на польську манеру» [364, с. 323]. Але 

вони могли іноді звучати у православних храмах. Так, пісню ієромонаха 

Германа «Радуйся зѣло, дщи Сїоня» було написано та виконано в церкві 

Новоєрусалимського монастиря з нагоди повернення патріарха Никона із 

заслання у 1681 р. Також у Москві співалися духовні пісні у церквах на 

пошану високопоставлених осіб, але це були одноразові акції з нагоди 

особливих подій. Однак велика кількість пісень створювалася не для 

поодиноких випадків вітання духівництва, а й для співу під час трапези або у 

вільний час ченців [364, с. 324]. Отже, у цей період було сформовано та 

закріплено сфери використання російської духовної пісні, спільною рисою 

яких є її позабогослужбове виконання, яке й до сьогодні характеризує 

російську православну духовно-пісенну традицію. 

Зазначимо ще один момент, особливо важливий для характеристики 

українського та білоруського компонентів східнослов’янської пісенності. Цей 

період ми вважаємо українсько-білоруським в історії російської пісеннності, 

однак він є українсько-білоруським лише стосовно традиції, що формувалася у 

Московській державі. Річ у тім, що багато пісень, створених українцями і 

білорусам у Москві, які мали виразні національно виражені риси, сьогодні 

вченими автоматично долучаються до української та білоруської традиції, 

нібито вони були відомими та поширеними на українських та білоруських 

землях. Ми вже говорили у частині, присвяченій білоруській традиції, що 

поетичні псалми Симеона Полоцького не були зафіксовані у білоруських 

джерелах XVIІI ст., в той час як в російських вони переписувалися ще в 

ХІХ ст. Натомість псальми Димитрія Ростовського були відомі на українсько-

білоруських землях і увійшли до «Богогласника». Різниця полягає не в 

художній якості музично-поетичних творів Димитрія Ростовського, а в тому, 

що вони були написані в український період його творчості, а тому були 

відомі і на українських теренах, на відміну від доробку Симеона Полоцького, 

створеного у Москві. Отже, щодо українсько-білоруської традиції, то при її 

аналізі важливо розуміти особливості трансляції духовно-пісенного 
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репертуару і не залучати механічно весь українсько-білоруський репертуар, 

що функціонував у Росії, до української або білоруської духовно-пісенної 

традицій, або інтерпретувати його як твори української або білоруської 

східної діаспори. 

Наостанок зазначимо долю російського пісенного репертуару першого 

періоду. Унаслідок політичних змін і перенесення столиці Московської 

держави до Петербургу, а також переорієнтації духовної пісенності у світське 

річище (віватні канти), барокова традиція в Російській імперії швидко 

втрачає актуальність. У пісенниках XVIІI ст., особливо у першій половині, 

подекуди трапляються барокові пісенні твори (поетичні псалми Симеона 

Полоцького, деякі пісні з новоєрусалимського репертуару, пісні Димитрія 

Ростовського тощо), однак музично-стильова переорієнтація розмежувала 

стару (московську) та нову (петербурзьку) традиції. 

Щодо конфесійної складової російської духовної пісенності, то уся 

вона створювалася у православному середовищі. Значна кількість польських 

пісень, переважно католицьких, а частково тих, що потрапили до польського 

репертуару з протестантських джерел, втратили свої конфесійні ознаки і 

сприймалися як твори загального християнського змісту. У цілому в цей 

період було закладено одноконфесійний вектор розвитку російської духовної 

пісенності (старообрядців ми розглядаємо як різновид православ’я, хоча їх 

пісенна традиція була багато у чому відмінною), який був незмінним до 

початку ХХ ст., коли почала активно розвиватися протестантська духовна 

пісенність. 

Серед жанрово-тематичних пріоритетів російської духовної 

пісенності – пісні до свят господського (Різдво, Великий Піст, Великдень) 

циклу, до Богородиці (пісні молитовного характеру, без пісенних творів до 

календарних свят), твори покаянного та славильного змісту. Також у 

російському репертуарі були дуже популярними поетичні переспіви 

Псалтиря та біблійних текстів. Пісні до святих траплялися не так часто, 

однак популярним був жанр місяцеслова, де в одному творі містилася згадка 
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про всіх святих, що випадали на кожен місяць. Біблійні пісні та місяцеслови є 

специфічними жанрами, які характерні лише для російської традиції, навіть у 

тому випадку, коли їх створювали білоруси чи українці, оскільки ці жанри 

невідомі на українських та білоруських землях. Псалтирна пісенність у Росії 

також представлена значно більшою кількістю творів, ніж в Україні або 

Білорусі. Зазначимо, що в корпусі польських пісень містилися твори, що 

репрезентували суто католицькі пісенно-літургічні жанри, серед яких були 

адвентові та євхаристичні пісні, фрагменти молитовних богородичних 

годинок тощо. Однак ці твори в російському репертуарі сприймалися як 

твори духовного змісту без жанрово-літургічних конотацій. Як висновок 

зазначимо, що жанрово-тематичні пріоритети російської пісенності 

закладалися саме в цей період, і у подальшому, попри зникнення деяких 

жанрів, їх система практично не змінювалася. 

Відзначимо мовні пріоритети російської духовної пісенності. Більшість 

духовних пісень цього періоду написано модернізованою 

церковнослов’янською мовою: нею писали українські (Єпифаній 

Славинецький, Димитрій Ростовський) та білоруські автори (Симеон 

Полоцький), що працювали в Московії. Російська мова з’являється в духовних 

піснях лише у XVIII ст. Щодо книжної української (білоруської) мови, то вона, 

як правило, у московських рукописах пов’язана зі світською пісенністю, однак 

у духовно-пісенних творах вона також представлена, хоча й значно меншою 

мірою. Польський корпус пісень був популярним до початку XVIII ст. Пісні 

польською мовою записувалися за допомогою кириличної транслітерації, яка 

не мала уніфікованого характеру. Їх фонетична відмінність від класичної 

польської мови свідчить про трансляцію цього корпусу пісень не поляками, 

однак людьми, які її розуміли, тобто вихідцями з Речі Посполитої. У 

російських рукописах цього періоду відсутні пісні латинською мовою. 

Пізніше, у XVIII ст. ми можемо натрапити на латиномовні твори, але скоріше 

як виняток. Цим російська традиція суттєво відрізняється від української і 
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білоруської, де пісенність латинською мовою була важливим компонентом 

національної традиції. 

Музично-стильові пріоритети російської духовної пісенності є 

аналогічними до західноєвропейських барокової доби. Попри обмеження у 

засобах музичної виразності (кантове триголосся), пісенні твори позначені 

різноманітністю фактурних рішень – від простого кантового триголосся з 

двома паралельними голосами і мелодизованим басом до доволі складних 

партитур з імітаційною поліфонією. Не усі триголосні партитури зручні для 

вокального виконання, однак очевидним є орієнтація на вокальний тип 

письма. Характерним для пісенних творів є використання тих самих мелодій 

для різних текстів, не лише духовних, а й світських. Духовним пісням 

скорботного змісту притаманна мінорна ладова сфера, урочистим та 

славильним – мажорна, однак ця закономірність не є обов’язковою для творів 

з менш вираженим смисловим нахилом: наприклад, богородичні пісні 

благального змісту могли бути і мажорними, і мінорними. Риторичні фігури 

як типові засоби барокової музики у піснях трапляються вкрай рідко через 

специфіку жанру пісні, де мелодія не має можливості ілюструвати кожну 

деталь тексту, а повинна передавати його загальний зміст. Триголосний тип 

фактури, що прийшов до Росії з Європи через Україну та Білорусь, 

закріпився у російській традиції і був популярний в ХІХ ст., тоді як в Україні 

та Білорусі він у цей час вийшов зі вжитку. 

У цей період розвитку російської пісенності важко встановити зв’язок з 

фольклорною традицією, оскільки новий репертуар тільки прийшов до 

Московської держави і процес його фольклоризації ще не почався. Також у 

цей період відсутній і зворотній зв’язок – вплив фольклору на духовну 

пісенність. Натомість у пісенно-кантовій творчості яскраво виявлено вплив 

побутової музики як важливого елемента популярної культури. Пісенні й 

танцювальні інтонації ми знаходимо не лише у світських, а й духовних піснях. 

Нові інтонації не були російськими, як і не були українськими або 



 401 

білоруськими, а спиралися на зразки європейської світської музики, яка в добу 

бароко мала сильний вплив на церковну. 

Другий період є найбільш тривалим: він розпочався на початку XVIII і 

завершився на зламі ХІХ – ХХ ст. У цей період духовно-пісенний репертуар 

транслювався переважно за допомогою рукописів. 

Щодо джерельної бази, то цей період представлений значною кількістю 

рукописних пісенників, що зберігаються у книгосховищах Росії. Рукописні 

співаники російської традиції є в невеликій кількості також в українських 

зібраннях. Порівняльний аналіз рукописів української та російської традицій 

дозволяє наочно засвідчити серйозні відмінності між ними. Друки духовних 

пісень були нечисленні і не впливали на загальний розвиток російської 

традиції. Дане спостереження стосується передусім православних та 

старообрядницьких рукописів, протестантські течії (поволзькі лютерани та 

меноніти) представлені незначною кількістю джерел і в основному пізнього 

походження (кінець ХІХ – ХХ ст.)40. 

Соціокультурні аспекти розвитку російської духовно-пісенної традиції 

можна розглядати з різних позицій, ми зупинимося лише на двох – формі 

трансляції пісенного репертуару та його функції. Основною формою запису 

духовних пісень у XVІII – XIХ ст. були рукописи – нотовані та ненотовані. 

Обидва типи були однаково популярні. Цим російська традиція суттєво 

відрізнялася від української та білоруської, де нотовані рукописні пісенники 

були більш рідким явищем. Російський пісенник цього періоду 

характеризувався вільним розташуванням пісенного репертуару. Алфавітний 

принцип упорядкування, характерний для новоєрусалимських рукописів, 

вийшов з ужитку, однак ліг в основу алфавітного покажчика пісень. Зазвичай 

він був на початку рукописного пісенника і записувався червоним кольором. 

                                                             

40 Вивченням німецької духовно-пісенної традиції Поволжя та Сибіру сьогодні 
займається російська дослідниця Л. Егле, в розпорядженні якої є багатий матеріал, 
зібраний в фольклорно-етнографічних експедиціях в Красноярському краї та 
Кемеровській обл. у 1995–2015 рр. [63, с. 20] 
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Покажчик пісень був не у кожному рукописі (у деяких він міг не зберегтися), 

однак саме він є тією ознакою, яка відрізняє російські рукописи від 

українських або білоруських. Іноді пісенники містили і світські твори, однак 

найчастіше у збірках того періоду були лише духовні пісні. 

Нагадаємо, що вільний тип організації стане провідним у 

протестантських (баптистських) виданнях ХХ ст., де пісні групуватимуть не 

тематично, а вільно розміщуватимуть у збірці, а допоміжним інструментом у 

пошуку пісень стануть алфавітний або тематичний покажчики. У цьому ми 

вбачаємо спорідненість російської православної пісенності з 

протестантською, що виявляється у способі упорядкування пісень у збірці. 

Близькість із протестантськими пісенниками не є випадковою, бо, як уже 

було зазначено, збірки духовних пісень бувають двох типів, перший з яких 

зберігає структуру літургічної книги, другий відмовляється від неї. Щодо 

російської православної пісенності, то вона ніколи не призначалася для 

виконання на богослужінні, і, відповідно, не створила та не використовувала 

форму пісенника літургічного типу. Нерегламентований спів духовних 

пісень, що не були частиною православної літургії, та вільне використання 

пісень на баптистському богослужінні стали тими точками дотику, які 

зблизили форму пісенників двох різних традицій – православної та 

протестантської. 

Щодо друків духовних пісень, то у Москві у 1799 р., тобто невдовзі 

після виходу почаївського «Богогласника», було видано книгу «Духовные и 

торжественные псалмы, собранные в пользу любителей оных московским 

купцом Яковом Добрыниным». Цей збірник містив 96 духовних та світських 

текстів без вказівки на авторство. Вочевидь, це видання відображало смаки 

видавця – книгопродавця Я. Добриніна [272, с. 22]. У цілому видання 

Я. Добриніна наслідувало форму, типову для російських рукописних 

пісенників, тому його можна вважати репрезентативним для російської 

духовно-пісенної традиції під оглядом як репертуару, так і структурування. 

Відсутність типової структури російського пісенника і невизначеність щодо 
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потенційного споживача стали причиною того, що книга Я. Добриніна не 

змогла стати взірцем духовно-пісенних друків, подібним до українського 

почаївського «Богогласника». Втім, вихід книги свідчить про актуальність 

такого роду видань. Та коли церковною владою Православної Церкви 

Російської імперії було вирішено розпочати друк духовних пісень, за основу 

синодальних видань межі ХІХ – ХХ ст. взяли саме українську модель як 

найбільш досконалу для пісенників східно-християнської церковної традиції. 

Стосовно регіонального аспекту російської духовно-пісенної традиції, 

то її вивчення є прерогативою російських учених. Сьогодні такі дослідження є, 

але вони передусім стосуються або фольклорної традиції (православні духовні 

стихи), або старообрядницького репертуару (старообрядницькі духовні стихи). 

Зазначимо, що і в російських старообрядців, і у фольклорній традиції 

православних представлені українські барокові пісні, що прийшли до Росії у 

XVII ст.41 Російська книжна духовна пісенність у її регіональному розмаїтті 

ще не ставала предметом спеціального дослідження, хоча у книгозбірнях є 

рукописи з різних російських міст – Ярославля, Твері, Новгорода, Ростова та 

ін. Зазначимо, що зміст цих рукописів не був принципово відмінним, однак 

відображав локальні традиції. Так, у вже згадуваному пісеннику 1838 р. з 

Ростова [476], де особливо шанованим був Димитрій Ростовський, є багато 

пісень, які належать перу святителя, а також твори, написані на його честь. 

Такої концентрації пісень Димитрія Ростовського немає у більшості 

російських пісенників, і зміст рукопису пов’язаний саме з місцевою 

традицією. Цікавим міг би стати розгляд книжної (не фольклорної) 

православної (не старообрядницької) рукописної традиції Уралу, Сибіру, 

Далекого Сходу XVІII – XIХ ст., якщо будуть знайдені відповідні джерела. 

Серед конфесій, що репрезентували російську духовно-пісенну 

традицію XVІII – XIХ ст., найбільшою є православна. Конфесійна 

однорідність є специфічною рисою російської духовної пісенності. 
                                                             

41 Див., наприклад, опис старообрядницького пісенника поморської традиції 
середини ХІХ ст. у розвідці А. Хачаянц [350]. 
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Старообрядці, які фактично є відгалуженням православ’я, хоча формально до 

нього не належать, мають свій репертуар, який частково збігається з 

православним, однак має свої відмінності.  

У XVІII – XIХ ст. до Російської імперії, як зазначає російська 

дослідниця німецької музичної традиції Л. Егле, переїхало близько 70 тисяч 

переселенців, які утворили понад 300 німецьких колоній, з яких понад 100 

було у Поволжі. Німецькі колоністи поселялися «строго відокремленими 

етноконфесійними групами, вони створили лютеранські (Schaffhausen, 

Bettinger, Basel, Unterwalden, Reinwald, Rosenheim), католицькі (Wittmann, 

Urbach, Rohleder, Mariental, Brabander, Rothammel, Leichtling) та менонітські 

(Rosental, Reinsfeld, Bergtal, Liebental, Hoffental, Strassburg) колонії» [64, 

с. 521]. Тривалий час німецьке населення було ізольованим від російського та 

зберігало мову, народні звичаї, релігію, і, відповідно, звичаї, обряди, народні 

та духовні пісні [63, с. 17]. Духовна пісенність протестантських конфесій, 

представлених у Росії іноземцями, через ізоляцію не впливала на розвиток 

російської пісенності, а протестантський духовно-пісенний репертуар не мав 

спільних пісенних творів з православним. 

Жанрово-тематичні пріоритети російської духовної пісенності мало 

чим відрізнялися від попереднього періоду. З репертуару вийшли лише 

біблійні пісні та поетичні місяцеслови. Натомість була продовжена та 

розвинена псалтирна пісенність, культивування якої споріднює російську 

православну та протестантську традиції. Найулюбленішою тематикою у 

російському репертуарі стали твори покаянного, молитовного, благального, 

есхатологічного змісту. Менш поширеними були пісні до християнських 

свят, що пов’язане з відсутністю паралітургічної традиції співу пісень, 

оскільки потреба у піснях до церковних свят виникала лише тоді, коли вони 

виконувалися в храмі. Цікаво, що низка пісень на календарні свята та до 

найбільш шанованих святих в російському репертуарі були українського 

походження («На Фаворі преобразися», «Горы сладость искапайте», 

«Златокованную трубу» та ін.). 
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Серед мовних пріоритетів російської духовної пісенності – 

церковнослов’янська та російська. Церковнослов’янською написані пісні, 

створені у барокову добу, нові пісенні твори писалися російською мовою. 

Популярні в Росії пісні українсько-білоруського репертуару, написані 

книжною українсько-білоруською мовою, продовжують співатися без будь-

яких суттєвих лексичних змін. Польські пісні ще на початку XVIII ст. зникли 

з репертуару, продовжувалися співатися лише ті твори, що були перекладені 

наприкінці XVII ст. церковнослов’янською мовою. Пісні латинською мовою, 

що були відсутні у попередньому періоді, нами знайдено лише в одному 

рукописі російського походження, переписаного у 50–70-х рр. XVIII ст. 

[468]. Німецьку мову у духовних піснях використовували католицькі та 

протестантські громади католиків, лютеран та менонітів. 

Музично-стильова палітра російської духовної пісенності цього 

періоду орієнтується на два провідні стилі цієї доби – бароко та класицизм. 

Бароковий стиль був актуальний для нових пісень до середини XVIII ст., 

пізніше репертуар створювався, спираючись на класицистичні взірці. 

Прикметним є той факт, що не всі духовні пісні, написані на вірші поетів-

класицистів, у стильовому відношенні спиралися на музичний 

класицистичний стиль. Не втратили актуальності і деякі барокові пісні, що 

переписувалися до початку ХХ ст., а деякі співалися і у ХХ ст. Щодо 

романтичних тенденцій, то вони також наклали свій відбиток на духовну 

пісенність, але меншою мірою, ніж на світську. Цікавими є втілення 

класицистичних рис у піснях, що записувалися у традиційному кантовому 

триголоссі. Автори триголосних варіантів духовних пісень, залишаючись у 

рамках засобів доби бароко, намагалися передати специфіку нового стилю, 

внаслідок чого твори, що спиралися на класицистичний стиль, частково його 

архаїзували. Твори класицистичного стилю, як вже неодноразово 

зазначалося, є прикметною рисою російської духовної пісенності, чим 

різняться від української та білоруської, де риси класицизму виявлено лише 

на рівні елементів. 
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Запис традиційної кантової фактури духовно-пісенних творів 

православної традиції впродовж двох століть поступово модернізувався: 

з’являються тактові риски, фермати та відображається затакт, чого не було в 

рукописних пісенниках більш раннього періоду. При цьому використовується 

київська квадратна, а не італійська нотація, серед ключів найчастіше 

трапляються скрипковий та басовий, лише іноді вживаються ключі до. 

Представники старообрядницької традиції записували пісенні твори, у тому 

числі барокової традиції, в одноголосному вигляді крюковою нотацією. При 

цьому мелодії в цілому зберігалися, рідко коли пісні отримували новий 

варіант або значно змінювали оригінал. У російських старообрядницьких 

рукописах є твори й українсько-білоруської, і навіть польської традиції (див. 

записи двох польських пісень крюковою нотацією у старообрядницькому 

рукописі та їх розшифровки у [314, с. 100–106]). Запис новітніх пісень 

європейської традиції (у тому числі європейського походження) 

середньовічною крюковою нотацією має аналоги в католицькому світі, 

зокрема запис хоральною нотацією (якою фіксували григоріанські піснеспіви) 

пісенних творів, написаних у бароковому та класико-романтичному стилі. 

Такі зразки є свідченням про спробу включити нові твори за допомогою 

середньовічних маркерів сакральності (у даному випадку – за допомогою 

середньовічної нотації) до давньої церковної традиції. 

Зв’язки з фольклорною традицією посилилися у ХІХ ст., коли низка 

книжних духовних пісень фольклоризувалася, тим самим приєднавшись до 

традиційних російських духовних стихів. Фольклоризовані барокові пісні, як 

вже зазначалося, у російському музикознавстві розглядають як пізніший шар 

духовних стихів. Щодо зв’язків духовної пісенності з популярною музичною 

культурою, то, як і в попередній період, пісенні твори духовного змісту були 

тісно пов’язані з побутовою музикою. У другій половині XVIII ст. на зміну 

бароковому прийшов галантний стиль, що досить часто використовувався в 

духовних піснях. Поєднання популярного у той час легкого музичного стилю 

з текстом духовного змісту треба інтерпретувати як данину епосі. 
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Третій період, що розпочався на зламі ХІХ – ХХ ст., тривав до 1991 р. 

На цей час припадає оновлення російської духовно-пісенної традиції, 

зокрема розширення її конфесійної палітри. Неоднорідність новітнього 

періоду пов’язана зі складними політичними умовами, зокрема з політикою 

державного атеїзму у СРСР, унаслідок якого будь-яка релігія зазнавала 

утисків. Та попри складні умови функціонування, цей час позначений 

певною жанровою та стильовою цілісністю, що дозволяє розглядати розвиток 

духовної пісенності ХХ ст. як один період. 

Джерельна база, що репрезентує цей етап розвитку духовної пісенності, 

містить друковані пісенники (православні «Богогласники» межі ХІХ – початку 

ХХ ст., протестантські пісенники І. Проханова, видані у першій третині 

ХХ ст.), а також рукописні пісенники православної, старообрядницької, 

лютеранської традицій. Рукописні співаники продовжували переписуватися 

протягом усього ХХ ст., в той час як друковані видання релігійного змісту 

були заборонені з 30-х рр. ХХ ст. і тиражувалися лише підпільно. Ми 

зосередимо увагу передусім на друкованих виданнях, поява яких розпочинає 

новий період розвитку російської пісенності, оскільки рукописні співаники як 

форма поширення репертуару були продовженням традицій попереднього 

періоду. Зазначимо однак, що саме рукописна традиція відігравала важливу 

роль трансляції духовно-пісенного репертуару в часи переслідування християн 

радянською владою. Сьогодні співаники радянської доби поступово 

потрапляють у поле зору вчених. Як приклад наведемо зразок лютеранської 

збірки, знайденої в експедиції Л. Егле, що була переписана Філіпом Конраді 

(1902 р. н.), засланим з АРСР німців Поволжя до Красноярського краю, у 60-ті 

рр. ХХ ст. за зразком друкованих. У пісеннику зафіксовано 501 твір німецькою 

мовою. Кожна пісня має свій порядковий номер. Піснеспіви розташовано за 

церковним календарем, наприкінці є зміст, де назви усіх пісень записано за 

абеткою. На відміну від друкованих видань, у збірці відсутні вказівки на 

мелодії [62, с. 74]. Відзначимо тісний зв’язок рукописної та едиційної традиції 

німецьких лютеран Росії, де перша стає актуальною лише у зв’язку з 
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неможливістю мати друкований варіант пісенників. В інших християнських 

конфесіях подібний зв’язок є менш очевидним, однак продовжує ті традиції, 

що складися на початку ХХ ст. 

Соціокультурні аспекти розвою російської духовно-пісенної традиції 

розглянемо на прикладі двох конфесійних традицій, що репрезентували 

російську пісенність у цей період – православної та протестантської, 

розвиток яких (особливо останньої) тісно пов’язаний з появою друкованих 

пісенників. 

Відомо, що друковані видання, призначені для співу, не відображають 

реальну виконавську практику, але вони спрямовані на створення того 

ідеального зразка книги, що є необхідним для повноцінного розвитку 

співацької традиції конфесії. Коли цей ідеал збігається із соціокультурними 

запитами, видання стає популярним, і навпаки. Видання духовних пісень у 

вигляді великих збірок також є символом зрілості традиції, оскільки воно є 

своєрідним засобом кодифікації репертуару. Друк духовно-пісенних творів 

міг мати, окрім релігійної, ще й інші функції. Тож розглянемо особливості 

друків духовних пісень у Російській імперії на початку ХХ ст. 

Як вже було зазначено, у Росії, в силу специфіки розвитку духовно-

пісенної традиції на національному ґрунті, так і не було створено традицію 

нотодруку духовних пісень. Однак наприкінці ХІХ ст. виникає така потреба, 

причому лише там, де була поширена практика співу пісень у зв’язку з 

богослужінням, тобто на територіях України та Білорусі. Такі видання мали 

соціокультурну спрямованість – скоригувати сталі практики співу духовних 

пісень серед православних українців та білорусів в офіційне православне 

річище. Показовим тут є місця цих видань – Київ, Гродно, Холм, тобто там, де 

ця традиція була живою і актуальною. У переліку видань немає жодного 

російського міста, за винятком Петербурга, оскільки в Росії традиції 

паралітургічного співу ніколи не існувало. Петербурзькі видання, надруковані 

у столиці, мали бути взірцем для інших видань такого типу. Офіційні російські 

«Богогласники» не були спрямовані на розвиток духовно-пісенної традиції, а 
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лише на її зберігання й очищення від усього неправославного. Про 

ретроспективну спрямованістю цих видань свідчила і форма запису пісень у 

другій частині, де пісенні твори подавалися в гармонізації, що була 

стилізована під кантове триголосся, яке на той час стало вже глибокою 

архаїкою. Риси архаїзації ми знаходимо і в низці українських православних та 

греко-католицьких друкованих співаниках, які виходили на території Австро-

Угорської імперії, однак там у той самий час йшло оновлення пісенного 

репертуару василіанами, чого не було в Росії. Отже, друк православних 

«Богогласників» мало що вніс у розвиток російської традиції, позаяк більша 

частина репертуару у той час була відома або вже відходила в минуле. Щодо 

української та білоруської традицій, то вони розвивалися своїм шляхом, і ці 

офіційні видання також мало впливали на її розвиток. 

Протестантські видання засвідчили інший соціокультурний вектор 

розвитку російської духовної пісенності. Поява протестантських видань, 

першим з яких була ненотована збірка «Гусли» (1902), підготовлена до друку 

І. Прохановим, стала показовою щодо змін до фактично одноконфесійної 

парадигми розвитку російської пісенності. Значного впливу на розвиток 

російської духовно-пісенної традиції проханівські видання не мали, але саме 

вони засвідчили потенційну можливість поліконфесійного вектору розвитку 

духовної пісенності Росії. Видання десяти збірок («Десятисборник») 

І. Прохановим у 1927–1928 рр. у трьох томах з нотами свідчило про 

соціальний запит щодо цих друків. Російські протестантські пісенники 

поширювалися і в українських громадах в радянську добу, вплинувши на 

розвиток української протестантської (баптистської) пісенності. Видання 

І. Проханова заклали основу російської баптистської традиції42, яка не зникла 

під час гонінь на протестантів у радянські часи, хоча й функціонувала у 

підпіллі. Після розпаду СРСР вона була відновлена, оскільки було достатньо 

                                                             

42 Дослідники російської баптистської пісенності Н. Лозовська та Д. Фокін назвали 
збірку «Гусли» І. Проханова «Проханівським псалтирем» [235, с. 60], вказуючи на 
значення цього зібрання для розвитку традиції. 
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легко поновити репертуар через значну кількість видань першої третини 

ХХ ст. Значення протестантських збірок на розвиток російської духовної 

пісенності не є очевидним, позаяк ці піснеспіви не увійшли до російської 

православної традиції, однак вони стали символом не лише 

поліконфесійності духовно-пісенного репертуару, а й виконання духовних 

пісень сучасною російською мовою, без архаїзмів та церковнослов’янізмів 

XVIII – ХІХ ст., що стало нормою у ХХ ст. У цьому контексті протестантська 

духовна пісенність за функцією близька до творчості нововасиліанських 

піснетворців або білоруських римо-католиків початку ХХ ст. 

Під час гонінь на релігію за часів радянської влади пісенна традиція не 

переривалася, хоча її розвиток було загальмовано. Стосовно її розвитку за 

межами Росії, у діаспорі, то якщо вона існувала, вона не була такою 

потужною, як українська. 

Щодо регіональної специфіки духовно-пісенного репертуару різних 

конфесій цього періоду, то вона є предметом спеціального дослідження 

російських учених, хоча у поле зору науковців ще не потрапили всі конфесії. 

Ми ж наголосимо на тому, що друки духовних пісень – православні та 

протестантські – спрямовані не на збереження специфіки локальних 

традицій, а відображають тенденції щодо уніфікації репертуару та 

централізації його розповсюдження43. У цьому контексті цікавим може бути 

вивчення рецепції друкованих видань у різних регіонах, що засвідчують 

ступінь закритості чи відкритості локальних осередків до новацій, 

запропонованих видавцями. 

Жанрово-тематичний спектр російської духовної пісенності у цей 

період був розширений за рахунок поповнення творами, що були важливими 

для протестантської традиції – піснями про таїнства, церкву, навернення та 

                                                             

43 У російській традиції є й винятки, приміром, незавершена збірка І. Проханова, 
«Песни союза», у якій автор зібрав піснеспіви, що відображали національні традиції 
народів Росії. 
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покаяння, слідування вченню Христа та ін.44 Щодо традиційних для Росії 

конфесій, то їх жанрова палітра була сформована в попередній період, і у 

ХХ ст. не зазнала принципових змін. Зазначимо, що на сьогодні російські 

вчені не створили єдиної класифікації жанрів духовної пісенності книжної та 

фольклорної традицій. Це пов’язано передусім зі специфікою побутування 

творів, коли в кожній релігійній та етнічній групах подібні піснеспіви мають 

різні дефініції. Як зразок наведемо жанрову класифікацію російських 

духовних пісень пісенної традиції духоборів45. Дослідниця традицій співу 

донських духоборів А. Зерніна визначає три типи піснеспівів – псалми, стихи 

та стишки. Авторка також зазначає, що самі духобори вичленовують із 

корпусу піснеспівів ще молитви та гімни. Псалми є творами непісенних 

форм, у яких використано фрагменти зі Св. Письма. Також до псалмів іноді 

потрапляють давні духовні стихи. Жанр духовних стихів є подібним до усієї 

російської традиції, але їх зміст скориговано відповідно до вчення та 

світогляду духоборів. Щодо стишків, до вони зачисляють до них авторські 

силабо-тонічні тексти, створені духоборами або перероблені ними вірші 

російських поетів. Стишки виконуються на мотиви народних або авторських 

пісень і є різновидом духовної пісні, хоча цим терміном представники цієї 

течії не користуються [79, с. 70–72]. Отже, духовно-пісенні твори пізнього 

періоду мають свою жанрову дефініцію («стишки»), яка відокремлює давній 

духовно-пісенний шар від нового. 

Серед мовних пріоритетів російської духовної пісенності – російська 

мова; у барокових піснях, що збереглися в російському репертуарі, без змін 

залишено церковнослов’янську та староукраїнську мови. 

                                                             

44 Пісні цієї тематики існували в духовно-пісенному репертуарі німецьких лютеран 
та менонітів, що проживали в Росії, але вперше вони стали поширюватися російською 
мовою лише з появою російськомовного баптистського репертуару. 

45 Релігійна течія духоборів яких виникає у другій половині XVIII ст. Духобори 
мешкали спочатку на території Катеринославської губернії, пізніше осередки духоборів 
з’являються на півдні Росії, в Закавказзі, Канаді. 
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Музичний стиль російської духовної пісенності ХХ ст. орієнтується на 

здобутки минулих століть. В основі православної та старообрядницької 

пісенності лежить традиція, сформована наприкінці XVII ст. і розвинена у 

XVIII – ХІХ ст., відповідно, пісенний репертуар містить твори барокової та 

класичної доби. Щодо музичного стилю пізніших епох, то у ХХ ст. 

набувають особливої популярності пісні-романси духовної тематики, які є 

актуальними й сьогодні. Пісні-романси, як правило, не друкувалися, а 

розповсюджувалися в усний спосіб. Записувалися лише тексти пісень, тому 

цей стильовий напрямок ми аналізуємо передусім за зразками духовних 

пісень-романсів кінця ХХ ст. 

У протестантських (баптистських) церковних громадах у цей період на 

російський ґрунт транслюється американська традиція духовних піснеспівів, 

яка у стильовому відношенні спирається на класико-романтичні традиції. 

Автори духовних гімнів використовували засоби музичної виразності 

(стриманий темп, хорове чотириголосся, де переважає хоральна (акордова) 

фактура, гімнічні інтонації та ін.), характерні для музики цієї конфесії. Втім, 

баптисти культивували не лише хорові пісні-гімни. Показовою є збірка 

І. Проханова «Гусли», де у змісті укладач класифікує піснеспіви збірки за 

музичною структурою, виділяючи гімни для жіночого та чоловічного хорів, 

гімни для сольного виконання, дуети, сольні піснеспіви та дуети з хоровим 

завершенням, мелодекламації та гімни для загального співу. Сольні 

піснеспіви за жанром можна окреслити як романси або романси-арії, які, на 

відміну від класичних хорових гімнів, за стилістикою є більш сучасними й 

орієнтуються на музичний стиль доби модернізму. Модерністичним є й 

єдиний мелодекламаційний твір «Обвитый чистой плащаницей» (№ 415б), у 

якому низхідний хроматичний рух музичного супроводу (риторична фігура 

katabasis) символізує покладення Христа у гріб. Майже всі модерністичні 

музичні твори, більшість з яких належить перу Г. Драненка, вміщені 

наприкінці збірки як варіант хорових піснеспівів класико-романтичного 

стилю. Однак основою російського протестантського репертуару стали 
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запозичені та новостворені піснеспіви (гімни), що спиралися на класико-

романтичний музичний стиль. 

Зв’язок книжної традиції з фольклорною у цей період продовжувався, 

хоча основний етап фольклоризації книжних пісень вже було пройдено. 

Щодо дослідження релігійної фольклорної традиції, то в радянську добу 

християнський фольклорний шар не вивчався, у виданнях фольклористів 

пісенні твори християнського змісту були відсутні. Однак після зняття 

заборони на вивчення релігійного фольклору в пострадянську добу 

з’ясувалося, що він нікуди не зникав. Так, дослідниця духовного стиха на 

Уралі М. Казанцева зазначає, що від перших повоєнних років до 1980-х рр. 

у Свердловській обл. були кілька співацьких центрів (Єкатеринбург, 

Асбест, Ревда, Тагіл, Алапаєвськ). Кожен центр і навіть храм мав свою 

специфіку виконання («очень высоко, «тонким голосом»), а також 

репертуар [175, с. 254–255]. 

Четвертий період розвитку російської духовної пісенності розпочався 

у 1991 р. і триває дотепер. Як у пострадянському просторі загалом, у цей час 

відбувається активне відродження християнського життя, у тому числі й 

традицій співу духовних пісень. 

Джерельна база вивчення цього етапу російської духовно-пісенної 

традиції є достатньо великою, вона містить друковані видання різних 

християнських конфесій, а також віднайдені фольклористами та введені до 

наукового обігу рукописні збірники духовних стихів, що репрезентують цей і 

попередній період розвитку російської духовної пісенності. Ці відомості є 

розпорошеними, оскільки у поле зору кожного вченого рідко потрапляє 

більш ніж одна конфесія. Найбільша кількість праць присвячена вивченню 

старообрядницької традиції, що засвідчено у розвідках Н. Мурашової, 

присвяченій вивченню духовного стиха в Росії. Авторка зазначає, що з 90-х 

рр. ХХ ст. опубліковано близько 200 праць з історії старообрядницького 

духовного стиха, захищено 3 докторські та 6 кандидатських дисертацій [273, 

с. 108], називає імена близько 30 сучасних авторів, які сьогодні працюють у 
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царині дослідження старообрядницького духовного стиха [272, с. 37]. 

Відповідно, джерельна база для вивчення цього жанру є розлогою. 

У дослідженні сучасного етапу розвитку російської духовно-пісенної 

традиції також важливими є інтернет-джерела, що містять текстові, нотні, 

аудіо- та відео-матеріали. Оскільки новий пісенний репертуар ще не зазнав 

перевірки часом, тому давати остаточні оцінки його нинішнього стану та 

значення у розвитку традицій поки що зарано. Та однозначно показовим є 

сам факт оновлення корпусу духовних пісень при опорі на традиції, що 

складися три століття тому. 

Соціокультурні аспекти розвитку російської духовно-пісенної традиції 

тісно пов’язані з процесами, що відбувалися наприкінці ХХ ст., а саме з 

розпадом СРСР та входженням усіх пострадянських країн у світовий 

культурний простір. Це сприяло відродженню та оновленню музичних 

традицій усіх християнських конфесій, у тому числі й духовно-пісенного 

репертуару. Важливим у цьому контексті є постмодерністські впливи на 

розвиток духовної пісенності, що виявляються в конфесійному та стильовому 

плюралізмі, характерному не лише для російської традиції, а й світової. 

Російські регіональні духовно-пісенні традицій сьогодні вивчаються 

переважно на прикладі старообрядницької та православної фольклорної 

пісенності. Назвемо лише кілька робіт. Православні та старообрядницькі 

духовні стихи Уралу вивчала М. Казанцева [175], православні духовні стихи 

Калузько-Брянського пограниччя досліджує С. Косятова [211], духовні стихи 

донських старообрядців – Т. Рудиченко [307]. Серед праць, що досліджують 

неправославні конфесії, відзначимо роботи Л. Егле [62; 63; 64] та 

О. Шишкіної [362], де аналізуються духовно-пісенна традиція російських 

німців Поволжя та Сибіру, а також дослідження Ю. Фіденко, присвячене 

сучасній римо-католицькій традиції Сибіру та Далекого Сходу [345]. 

Дослідження Л. Егле та Ю. Фіденко базуються на ґрунтовному вивченні 

джерел, серед яких багато унікальних, охоплюють великий і практично 

недосліджений регіон, створюючи цілісну картину розвитку лютеранської та 
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римо-католицької літургічної музики, більшу частину якої сьогодні 

складають пісенні жанри. 

Конфесійна складова російської духовно-пісенної традиції сучасного 

періоду є різноманітна і представлена практично усіма християнськими 

конфесіями, включаючи старообрядницьку. Найбільшу кількість російських 

християн є православними, тож російська православна пісенність є 

репрезентативною для національної традиції. Сьогодні в Росії поводяться 

фестивалі духовної музики, де часто звучать духовно-пісенні твори, 

розвивається авторська (бардівська) духовна пісня, друкуються пісенники. 

Щодо православних друків, то їх у цілому небагато відносно до загальної 

кількості православних віруючих, оскільки основна функція духовної пісні в 

російській православній традиції – позабогослужбова, коли пісенники 

призначалися для домашнього співу, а також для молитовних зібрань, прощ 

тощо. Показовим є перевидання петербурзького «Богогласника» 1900 р., що 

вийшов у 2002 р. до сторіччя першого видання [416]. Якщо видання початку 

ХХ ст. намагалися наблизити друк до православних церковних традицій, то 

перевидання ХХІ ст. продовжило цю традицію. У виданні ХХ ст. було 

збережено структуру, апробовану в католицькій церковній практиці, натомість 

сучасний «Богогласник» остаточно структурований відповідно до східного 

календаря: відлік свят починається не з грудня (свято Різдва Христового), а з 

вересня (свято Різдва Богородиці). Видозміни пов’язані, на нашу думку, з тим, 

що за столітній період змінився споживач цієї продукції: видання орієнтоване 

не на недостатньо «православних», на думку тодішніх ієрархів, українців чи 

білорусів, а на сучасних росіян. Продовжує розвиватися й старообрядницька 

традиція, що транслюється передусім за допомогою рукописів. 

Формування римо-католицької літургічної пісенності в Росії було 

розпочато наприкінці ХХ ст. і кодифіковано у 2005 р. у пісеннику «Воспойте 

Господу» [426]. Особливості російської римо-католицької пісенності у 

контексті національної традиції було детально розглянуто у розвідці автора 

[103]. Як висновок дослідження цієї проблеми зазначимо, що російська римо-
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католицька пісенність не є вкоріненою в національній традиції, вона є 

штучним продуктом, призначеним для соціокультурних потреб іноземних 

громадян, що проживають у Росії, та громадян Росії, які походять з 

католицьких родин, а також нечисленного міського прошарку інтелігенції 

римо-католицького віросповідання. Відповідно, новостворений російський 

репертуар не спирається на національні традиції, про що також йшлося у 

розділі, присвяченому псалтирним пісням. Спроба створити римо-

католицький репертуар, який би був пов’язаний з національними 

культурними традиціями, було здійснено в експериментальному виданні 

«Сборник церковных песнопений» (Рим-Люблін, 1994 р.) [479]. Та спроба, на 

нашу думку, виявилася невдалою, оскільки ця прив’язка здійснювалася через 

поєднання християнської романтичної поезії російських авторів, що мала 

індивідуалістичний характер, із класичними зразками католицької та 

протестантської барокової пісенності, де соборне превалює над 

індивідуальним. Збірка, створена у колах російської католицької інтелігенції, 

виявилася нежиттєздатною як цілісність. Тому багато експериментальних 

творів не увійшли до літургічного видання «Воспойте Господу» (Москва, 

2005) [426], яке містить дуже мало власне російського репертуару, а 

більшість піснеспівів є перекладами зарубіжних літургічних пісень, 

створених у різні часи. Твори з тезаурусу російської національної традиції 

XVII – XVIII ст. не увійшли до цього видання, в той час як в аналогічних 

українських пісенниках, де також багато запозичених піснеспівів, широко 

представлена національна духовно-пісенна традиція. Попри те, у Росії було 

дуже швидко кодифіковано римо-католицький пісенний літургічний 

репертуар, чого досі не зроблено в Україні. 

Отже, російська римо-католицька пісенність є автономною і не 

перетинається із загальною лінією розвитку російської духовно-пісенної 

традиції, на яку вона не впливає, а остання, відповідно, не впливає на неї. 

Якщо провести паралель з баптистським репертуаром початку ХХ ст., який 

також призначався для вузького кола російських баптистів, і складався 
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переважно з перекладених американських гімнів, то в культуротворчому 

плані останній, навіть не будучи популярним серед широких верств 

російського населення, був більш знаковий, оскільки фактично розпочав та 

закріпив традицію співу пісень сучасною російською мовою в церковній 

практиці. Римо-католицький репертуар був створений століттям пізніше, 

коли це завдання вже було виконано. 

Лютеранська російська пісенність була кодифікована практично у той 

самий час, що й римо-католицька – на початку ХХІ ст. Пісенник «Сборник 

песнопений Евангелическо-лютеранской Церкви» мав кілька видань (2005, 

2007, 2009) [474] і призначався для лютеран усього СНД. Його основним 

завданням було створити російськомовний пісенний репертуар для вірян, але 

враховуючи специфіку лютеранських громад СНД, які були строкатими у 

національному відношенні. Тому тексти низки духовних пісень дублювалися 

німецькою, англійською, латиською, естонською, фінською, шведською 

мовами, у збірнику є й деякі піснеспіви латинською мовою, що прийшли з 

католицької традиції. Як і в католицькому пісеннику «Воспойте Господу», це 

видання мало орієнтувалося на здобутки російської духовно-пісенної 

традиції, оскільки не було розраховане на широкі верстви населення.  

Стосовно баптистських видань, то вони є найчисельнішими з усіх 

пісенних збірок, що виходили на території Росії від 1991 р. Серед них є 

зібрання, призначені для загального співу, що містять лише тексти творів. 

Найбільшою популярністю користується збірка «Песнь Возрождения» [455], 

в якій кожне нове видання пропонує більшу кількість пісенних творів. Також 

виходять збірники, що містять гімни, призначені для виконання професійним 

хором («Песни христиан» [453]). Баптистські книги для співу продовжують 

традиції, закладені виданнями І. Проханова, але вміщують не лише класичні, 

а й сучасні твори. 

Отже, на сучасному етапі російська пісенність представлена різними 

конфесіями, однак усі вони не репрезентують єдину національну традицію як 
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її різні гілки, а є кількома традиціями, що існують паралельно, 

перетинаючись лише час від часу і не мають спільного ґрунту. 

Жанрово-тематичні пріоритети російської православної та 

старообрядницької духовної пісенності мало змінилися з минулих століть. 

Серед жанрів, які знову стали актуальними на зламі століть, зазначимо 

псалтирні пісні, репрезентовані збіркою «Избранные псалмы в современном 

переводе с нотным приложением» (Москва, 1999) [439], яка на новому 

історичному етапі відроджує традицію створення псалтирних пісенних 

парафраз як цілісного циклу. Нові жанри з’явилися і в римо-католицькій 

пісенності, що було пов’язане з особливостями обряду та церковного року. 

Серед них – пісні на деякі богородичні свята, яких немає у православному 

календарі, євхаристичні пісні тощо. 

Щодо мови російської духовної пісенності цього періоду, то більшість 

репертуару написана російською мовою, більш давній репертуар, що зберіг 

актуальність, не змінив оригінальну церковнослов’янську та староукраїнську 

мови. У збірках різних конфесій представлені піснеспіви тими мовами, які є 

репрезентативними для цих конфесій: латинська, польська – для католиків, 

німецька, фінська, шведська та ін. – для лютеран. 

Музично-стильові пріоритети російської духовної пісенності є 

різноманітними. Стильовий плюралізм, характерний для доби постмодернізму, 

не міг оминути й російську пісенність. Популярними стають «молодіжні» 

пісенні твори, що спираються на стилістику сучасної естрадної музики. Ці 

твори прийшли з протестантського середовища, але стали популярними і в 

інших конфесіях. Приміром, «молодіжні» пісні ми знаходимо у католицькій 

збірці «Сборник церковных песнопений», де вони зібрані в окремий розділ 

«Песни для детей и молодежи» [479, с. 403–493]. 

Попри консерватизм православного середовища, його також не 

оминули сучасні стильові течії. Так, деякі сучасні російські православні 

священики, услід за протестантами, грають у рок-групах, виконуючи твори 
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християнського змісту [285]46. Та основний корпус пісень складають не 

«молодіжні» пісні, а твори, що спираються на класичні традиції. Низка нових 

пісень у римо-католицьких та лютеранських виданнях використовують 

барокову стилістику; у цих виданнях також значна кількість пісень є 

автентичними бароковими творами. Відзначимо і православну бардівську 

пісню, яка є сучасним міським романсом. Отже, стильова палітра сучасної 

російської духовної пісенності є широкою і є відповідає загальним процесам, 

що відбуваються у світовій християнській музиці. 

Зв’язок з фольклорною традицією виявлений менш очевидно через 

зміну засобів трансляції – фольклорний тип поступово замінюється новітніми 

формами передачі та збереження інформації. Сьогоднішній етап позначений 

зацікавленням фольклорною традицією, зокрема регіональною, який вилився 

у появі численних розвідок, присвячених християнській фольклорній 

пісенності. Щодо зв’язку з популярною музичною культурою, то вона 

проявляється у використанні стилю розважальної музики у «молодіжних» 

піснях, поширенні духовних пісень-романсів класичного та бардівського 

стилю, а також у способах трансляції репертуару – через ЗМІ та інтернет. 

Отже, сучасний етап розвитку російської духовної пісенності свідчить 

про збереження її самобутності та специфічних рис, закладених понад три 

століття тому, а також про її включення у загальносвітові культурні процеси 

інформаційної доби. 

 

Висновки до розділу 5 

 

У п’ятому розділі змальовано історичний шлях трьох національних 

гілок східнослов’янської духовно-пісенної традиції – української, 

білоруської, російської. Усі етапи кожної з трьох національних традицій 

                                                             

46 Автор розвідки О. Павлов чи не вперше проаналізував сприйняття молоддю 
сучасної християнської музики, відзначивши неоднозначність як самих музичних творів, 
так і її сприйняття. 
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відповідно до запропонованої автором періодизації розглянуто на основі 

виділених нами семи параметрів, серед яких 1) ступінь збереження джерел, на 

основі яких можна робити аналіз розвитку духовної пісенності, 2) регіональні 

та соціокультурні аспекти функціонування духовно-пісенних традицій; 

3) конфесійна складова; 4) жанрово-тематичні пріоритети; 5) мовні 

пріоритети; 6) музично-стильові пріоритети; 7) зв’язок з фольклорною 

традицією та популярною культурою. 

Початок першого періоду ровитку української духовно-пісенної традиції 

припадає на кінець XVІ ст., коли в Україні з’являються духовні пісні нового 

типу, для запису яких з часом було ствоерно спеціальну форму книги – 

пісенник. До кінця XVIIІ ст. рукописний пісенник православної та унійної 

традицій пройшов усі стадії формування. Другий період (остання третина 

XVIIІ ст. – злам ХІХ – ХХ ст.) ознаменований початком систематичних друків 

книг з духовно-пісенним репертуаром, серед яких знаковим для усієї 

східнослов’янської, а не лише української духовно-пісенної традиції став 

вихід почаївського «Богогласника» (1790–1791), який заклав підвалини 

едиційної практики видань пісенних збірок, що призначалися для церковного 

вжитку християн східного обряду. Третій період (межа ХІХ – ХХ ст. – 30-ті 

рр. ХХ ст.) відзначений стильовим оновленням української духовної 

пісенності та формуванням її нової конфесійної (протестантської) гілки. В 

четвертий період (30-ті рр. ХХ ст. – 1991 р.) розвиток духовно-пісенної 

творчості уповільнюється і йде переважно за межами України у діаспорі. 

П’ятий період розпочався після відновлення незалежності України у 1991 р., 

він ознаменований відновленням традицій, що були сформовані раніше, та 

створенням нового духовно-пісенного репертуару, відповідно до тенденцій, 

характерних для постмодерної доби.  

Перший етап розвитку білоруської духовно-пісенної традиції Нового 

часу припадає на другу половину XVІ ст. і ознаменований друком 

польськомовних протестантських пісенників. Другий етап (XVІІ ст. – межа 

ХІХ – ХХ ст.) є найтривалішим в історії білоруської пісенності. У цей час йде 
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формування корпусу духовних пісень старобілоруською мовою, який 

функціонував у православному та унійному середовищі. Третій період, який 

тривав з початку ХХ ст. до 1990 р., є важливим у річищі пошуків новітньої 

білоруської ідентичності, що знайшло відображення і в духовно-пісенному 

репертуарі. Після проголошення незалежності республіками колишнього 

СРСР у Білорусі розпочинається четвертий етап розвитку національної 

духовно-пісенної традиції, який триває дотепер. Він відзначений 

трансформаційними процесами, однак оновлення пісенного репертуару та 

його кодифікація гальмується через несприятливі умови, пов’язані з 

маргіналізацією білоруської мови. На основі здійсненого аналізу було 

відзначено конфесійні пріоритети білоруської духовно-пісенної традиції, 

зокрема відзначено її окцидентальний вектор. Вказано на роль білоруської 

діаспори (новоєрусалимські піснетворці, Симеон Полоцький) для 

становлення російської духовно-пісенної традиції. 

Перший період російської духовної пісенності (остання третина XVII ст.) 

ознаменований сильними українсько-білоруськими впливами, які мали ключове 

значення для формування російської традиції. Другий період (XVIII – ХІХ ст.) 

відзначений єдністю способу трансляції духовних пісень, які поширбвалися за 

допомогою рукописів. Третій період, що тривав з початку ХХ ст. до 1991 р., 

відзначений новітніми тенденціями розвитку духовної пісенності, серед яких 

важливу роль зіграла поява баптистського репертуару. Четвертий – сучасний –

період розпочинається на початку 1990-х рр. і триває дотепер. Він ознаменовий 

відродженням національних традицій та включенням у загальносвітові 

процеси. 
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ВИСНОВКИ 

 

1. Наукова парадигма ХХ ст. відкриває нові перспективи для студій 

християнського сакрального мистецтва. Сучасна методологічна стратегія 

дослідження сакральної музики базується на інтердисциплінарному підході, 

який інтегрує методи з різних галузей знань – культурології, філософії, 

історії, філології, мистецтвознавства, теології та ін. Інтердисциплінарий 

підхід надає можливість розглядати сакральне музичне мистецтво як 

автономне та самодостатнє явище, що має свою історію, жанрову 

класифікацію, стильові пріоритети. 

Теоцентризм середньовічної культури сформував специфічні ознаки 

християнського сакрального мистецтва, серед яких символізм, 

традиціоналізм, ретроспективність, канонічність та репродуктивність форм, 

анонімність, повчальний зміст. Церковне мистецтво Нового часу, відповідно 

до нового розуміння сакрального, відзначається динамічністю в пошуках 

нових форм. Боротьба між двома парадигмами сакрального – середньовічною 

та новочасною – особливо загострювалася там, де вона була формою 

презентації конфесії. Історія східнослов’янської літургічної музики та 

духовної пісенності – це протиставлення й одночасна взаємодія двох 

парадигм сакрального, де в історичній перспективі перемогу отримала 

новочасна, що мала виразні антропоцентричні риси, актуальні для 

європейської культури Нового й Новітнього часу. 

2. Специфічною рисою сакрального мистецтва Нового й Новітнього 

часу, визначеного нами як «нова сакральність», є його антропоцентричність. 

Людиновимірність «нової сакральності» в новочасну добу спричинила 

зростання ролі церковної громади як суб’єкта літургії, деактуалізувавши 

клерикалізм середньовічного богослужіння. 

Посилення антропоцентричного вектору автономізувало сакральний і 

художній компоненти літургії, виокремлюючи митця як її суб’єкта, що 

представляє церковну громаду. Автономність художнього і сакрального 
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виявилося у відмові від канонічності церковного мистецтва та посилило його 

індивідуальний первень. Відокремлення сакрального від художнього у 

християнському мистецтві Нового й Новітнього часу розширило можливості 

для вирішення художніх завдань, що стояли перед церковним митцем, однак 

лише за умови збереження основної функції церковного мистецтва – 

вираження єдності християнської спільноти в її відданні шани Богові. 

Церковне мистецтва Нового й Новітнього часу відзначається 

функціональністю інтерпретації сакрального, розмежовуючи три рівні 

сакральних дій – літургічний, паралітургічний та позалітургічний – з точки 

зору їх включення у трансцендентний акт літургії. Розмежування привело до 

виокремлення трьох типів релігійної музики – літургічної, паралітургічної та 

позалітургічної, кожен з яких має відповідати певним критеріям відповідно 

до своєї функції у сакральному акті літургії або поза ним. 

Ознакою «нової сакральності» є використання в літургічній практиці 

національних мов. Середньовічна парадигма сакрального розглядала 

богослужбову мову як один з його атрибутів, яка мала бути піднесеною та 

одухотвореною. У Новий час у богослужбовій мові відбувається зміщення 

акценту з естетичного («піднесеність», «одухотвореність») на 

функціональний, і на першому місці опиняється не краса слова, а його зміст, 

що в часи релігійної боротьба XVI – XVІI ст. та дехристиянізації суспільства 

у ХХ – ХХІ ст. є важливим для донесення основ християнського вчення. 

Включення національних мов у сакральний простір богослужіння в Новий 

час зіграло важливу роль у націєтворенні, де літургічна мова стала одним з 

чинників формування національної свідомості. 

Антропоцентричний вектор літургії відзначається спрощенням музичної 

мови богослужбових творів для їх виконання церковною громадою. У межах 

провідного стилю епохи найпростіші засоби виразності й жанри стають 

пріоритетними співвідносно до кількості богослужінь, більшість з яких 

відправлялися у невеликих міських та сільських храмах. 
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3. В історії української духовної пісенності можна виділити п’ять 

етапів. У перший період (кінець XVІ ст. – остання третина XVIIІ ст.) 

відбувається становлення національного духовно-пісенного репертуару, 

формування його тематичних і конфесійних пріоритетів, виокремлення 

регіональних традицій. Другий період (остання третина XVIIІ ст. – межа ХІХ 

– ХХ ст.) відзначений зміною форм трансляції репертуару (поява друкованих 

пісенників) та його кодифікацією, а також остаточним розмежуванням двох 

конфесійних гілок. Третій період (межа ХІХ – ХХ ст. – 30-ті рр. ХХ ст.) 

ознаменований стильовим оновленням української духовної пісенності та 

формуванням нової конфесійної (протестантської) гілки. Четвертий період 

(30-ті рр. ХХ ст. – 1991 р.) відзначений уповільненням розвитку української 

духовної пісенності на теренах УРСР та його продовженням у західній 

діаспорі. П’ятий період (з 1991 р.) ознаменований відновленням традицій, 

формуванням нових конфесійних гілок (римо-католицька), набуттям 

постмодерних рис (стильовий плюралізм та інтерконфесійність пісенного 

репертуару). 

Перший історичний етап розвитку білоруської духовної пісенності 

(друга половина XVІ ст.) пов’язаний з поширенням протестантизму 

(кальвінізму) на білоруських землях і ознаменований появою перших 

друкованих пісенників на східнослов’янських землях. Другий етап (XVІІ ст. 

– межа ХІХ – ХХ ст.) відзначений формуванням національного духовно-

пісенного репертуару, розширенням його тематики та стильовою еволюцією. 

На цей період припадає розквіт білоруської духовно-пісенної традиції, 

спорідненої з українською, але відмінної у конфесійних пріоритетах. Третій 

період (межа ХІХ – ХХ ст. – 1991 р.) ознаменований оновленням жанрової та 

стильової палітри, формуванням баптистської гілки, гальмуванням розвитку 

в радянську добу. У четвертий період (з 1991 р.) відбувається відродження 

національних традицій, при цьому кодифікацію білоруськомовного 

репертуару всіх християнських конфесій на сьогодні не завершено. 
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Перший період розвитку російської духовної пісенності (остання 

третина XVII ст.) відзначений сильними іноземними впливами (українсько-

білоруський, польський), що сприяло швидкому становленню російської 

духовно-пісенної традиції. Другий період (XVIII – межа ХІХ – ХХ ст.) 

ознаменований стабілізацією (без кодифікації) національного духовно-

пісенного репертуару, визначенням тематичних пріоритетів та форм 

трансляції духовно-пісенних творів, стильовим розмаїттям. Третій період 

(межа ХІХ – ХХ ст. – 1991 р.) відзначається розширенням конфесійної 

палітри, стильовим й жанровим оновленням, функціонуванням у підпіллі у 

радянську добу. Четвертий період (з 1991 р.) характеризується відновленням 

національних традицій на новому історичному етапі та постмодерними 

пошуками сучасних піснетворців. 

4. Стильова еволюція східнослов’янської духовної пісенності другої 

половини XVІ – початку XXІ ст. відповідала загальній еволюції європейської 

сакральної музики Нового й Новітнього часу з пріоритетністю засобів 

виразності, характерних для світської музики. Пісні з білоруських 

протестантських канціоналів другої половини XVІ ст. спираються на 

загальноєвропейський пізньоренесансний стиль, характерний для духовної 

пісенності цієї доби. Бароковий стиль у духовних піснях був актуальним у 

XVІІ – XVІІІ ст. Сформувавшись на теренах Європи, в піснях українсько-

білоруської, а пізніше російської традиції, було виділено ті компоненти, які 

стали знаковими для східнослов’янської пісенності: триголосний тип 

фактури, окреслений в музикознавстві як кантовий, танцювальна ритміка, 

ритмоформули якої спираються на побутові танці центральноєвропейського 

регіону. У другій половині XVІІІ ст. в Росії духовна пісенність зазнає впливів 

класицистичного стилю. В Україні у XVІІІ ст. класицизм у пісенному жанрі 

представлений лише окремими елементами. Романтизм як поетичний та 

музичний стиль у ХІХ ст. мало вплинув на духовно-пісенний репертуар, 

який, подібно до сакральної музики на канонічні тексти, тяжів до архаїзації. 
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Стильовий злам у духовній пісенності припадає на межу ХІХ – ХХ ст., 

він пов’язаний з активними пошуками церковних музикантів у царині 

національного музичного стилю церковної музики та становленням духовно-

пісенного репертуару нових протестантських конфесій. Духовна пісня як 

репрезентант християнської культури знову набуває актуальності: нові 

духовно-пісенні твори орієнтуються на романтичний стиль, бароково-

класицистичний пісенний репертуар стає предметом зацікавленості 

композиторів, хорові обробки яких поєднують романтичні та модерністичні 

риси. Сучасний (постмодерний) етап розвитку духовної пісенності 

відзначений стильовим плюралізмом і охоплює усі історичні стилі від 

ренесансного до романтичного, він репрезентований також шаром пісень, 

орієнтованих на сучасну популярну музику (т. зв. «молодіжні» пісні). 

Стильова еволюція духовних пісень засвідчила спільність процесів, що 

відбуваються у богослужбовій музиці, а також продемонструвала мобільність 

духовно-пісенного жанру та його актуальність у будь-яку добу. 

5. Паралітургіка у православній, католицьких (західного та східного 

обрядів) та традиційних протестантських церквах – це обряди, молитви або 

піснеспіви храмового вжитку, які не відносяться до літургічних через 

некодифікованість їх текстів у богослужбових книгах. Ознаками 

паралітургічності є храмовий ужиток, зв’язок з літургічними відправами, 

тексти, не записані у богослужбових книгах і не регламентовані уставом. 

Паралітургічними ми визначаємо три типи явищ. 

а) Обряди, молитви або піснеспіви, що виконуються під час 

богослужіння, але які не можна віднести до власне літургічних обрядів, 

молитов або піснеспівів. Найбільш популярні види паралітургічних 

піснеспівів у православній практиці – хорові концерти, у греко-католицькій – 

пісні на причастя. У тих випадках, коли піснеспів замінює службові тексти 

обряду, а не лише доповнює їх, він стає літургічним. Саме так літургічної 

функції набули паралітургічні піснеспіви, у тому числі й пісні, у римо-
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католицькій традиції, які з часів Середньовіччя поступово почали замінювати 

канонічний гімнографічний репертуар. 

б) Обряди, молитви або піснеспіви, що виконуються до і після 

богослужіння, а також інших церковних відправ, наприклад, утрені або 

вечірні. У католицькій церковній практиці до паралітургічних відправ 

належать обряд виставлення Св. Дарів, травневі літанії до Діви Марії, які 

відправляють відразу ж після богослужіння, великодні пасії, що виконуються 

в церквах після літургії Великої П’ятниці. 

в) Обряди, молитви або піснеспіви, що виконуються у храмі 

відокремлено від богослужіння. До таких видів паралітургічних відправ 

належать, наприклад, католицький обряд Хресної дороги, що відправляється 

по п’ятницях у великопісний період відокремлено від літургічного 

богослужіння. 

Описані типи повністю охоплюють усі можливі випадки використання 

піснеспівів на неканонічні тексти у храмових діях різних християнських 

конфесій. 

6. Взаємодія книжної духовної пісенності і фольклору в контексті 

репрезентації сакрального йде по лінії «дохристиянське – християнське». 

Дохристиянський компонент у духовних піснях представлений текстами 

апокрифічного характеру, магічною інтенціональністю, християнський – 

текстами, зміст яких не суперечить християнському вченню, анабатичною 

інтенціональністю, характерною для християнських богослужбових 

піснеспівів. 

Духовні пісні, що побутують у фольклорному середовищі, мають як 

дохристиянську, так і християнську ґенезу, зазнаючи, відповідно, 

трансформації двох типів. Пісні календарно-обрядового циклу 

дохристиянської ґенези (народні колядки, волобчені пісні) набувають 

християнських рис за рахунок додавання зовнішніх елементів (приурочення 

до церковних свят, приспіви зі згадкою Бога та святих), зберігаючи магічну 

функцію і зв’язок з народним, а не церковним календарем. Пісні 
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християнського змісту, що перейшли у фольклор, могли або зберігати 

християнський тип сакральності, змінюючи лише форму трансляції з 

письмової на напівсну чи усну, або втрачати християнський зміст за рахунок 

додавання до текстів пісень апокрифічних елементів або переорієнтації їх 

інтенціональності з анабатичної на магічну. 

У східнослов’янській духовно-пісенній традиції виокремлено три типи 

фольклорних пісень релігійного змісту. Найменш поширеними є фольклорні 

релігійні церковні пісні, у яких повністю збережено християнський тип 

сакральності зі спрямованістю на Трансцендентне. Це пов’язано з історичним 

шляхом розвитку християнства на східнослов’янських землях, де 

формування церковної традиції відбувалося на основі православ’я, тоді як 

фольклорні релігійні церковні пісні виникли у католицьких країнах; значною 

мірою пісенний репертуар російських старообрядців також можна віднести 

до творів цього типу. Для фольклорних релігійних церковних пісень 

характерні усна або напівусна форми трансляції, приуроченість до церковних 

свят, виконання у храмі на богослужінні або під час інших побожних 

практик, збереження текстів пісень при варіативності мелодики. 

Найбільш поширеними у східнослов’янській духовно-пісенній традиції 

є фольклорні релігійні обрядові пісні, в яких поєднано християнський та 

дохристиянський типи сакральності. Вони поділяються на два типи – 

дохристиянської та християнської ґенези, де перші у процесі побутування 

набувають християнських рис, другі – дехристиянізуються через залучення 

апокрифічних елементів або включення до обрядів з магічною 

спрямованістю. 

До окремої групи відносяться пісні лірницької традиції, які визначено 

нами як фольклорні релігійні побутові пісні, які репрезентують 

християнський тип сакральності у його побутовому вимірі, де тексти пісень 

можуть зазнавати трансформації, однак без зміни їх інтенціональності. 

7. Приналежність до церковної культури та анабатична спрямованість 

духовних пісень завдяки способам трансляції пісенного репертуару та його 
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функції в суспільстві не суперечать можливості розгляду книжної духовної 

пісенності в контексті популярної культури. 

Популярність духовно-пісенного твору обумовлюється 

соціокультурними чинниками і текстово-музичними характеристиками. 

Духовна пісня є найпростішим жанром християнської музики, а тому 

найбільш ефективним засобом поширення християнського вчення. У добу 

конфесійних протистоянь важливою соціокультурною функцією духовних 

пісень стає проповідницька або конфесійно-полемічна. Підтримка та 

поширення християнської віри потребували актуалізації виховної або 

катехизаційної функції. Промоційна функція пов’язана з популяризацією 

духовно-пісенних творів та доктрин, які їх містять. Об’єктом популяризації 

(промоції) духовно-пісенного твору в XVІ – XІХ ст. був його зміст, засобом – 

музичний компонент. Саме цим пояснюється більша кількість пісенних 

текстів, ніж мелодій. У ХХ – ХХІ ст. об’єктом популяризації стає не 

доктрина, а духовна пісня як мистецький твір. 

Духовна пісня стає популярною внаслідок поєднання християнського 

за змістом наративу з риторичними прийомами з метою посилення 

емоційного впливу на слухача, через використання простих мовних засобів 

(метафор, порівнянь, символів, алюзій тощо), які не відволікають слухача від 

основного меседжа твору, завдяки написанню за типовими моделями (пісні 

на інципіт, текстові контрафактури). Музичний компонент духовних пісень 

сприяє їх популяризації завдяки простоті музичної мови, орієнтованої на 

актуальний стиль світської музики. Останній створює ризик втрати духовної 

піснею її основної функції – молитовно-комунікативної – унаслідок 

ігнорування обов’язкової для християнської музики анабатичної 

інтенціональності. 

8. Співаники з духовно-пісенним репертуаром є віддзеркаленням 

сакрального універсуму Нового часу в його конфесійних виявах. Відсутність 

зв’язку з богослужінням гальмувало появу православних співаників 

церковного вжитку для мирян, хоча православна духовно-пісенна традиція на 
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східнослов’янських землях є найдавнішою. Упродовж її розвитку було 

здійснено кілька спроб упорядкування репертуару, з яких виділимо 

протокалендарний, характерний для української традиції XVІІІ ст., та 

символічний (на основі алфавітного), відомий з російських рукописів 

останньої третини XVІІ ст. Протокалендарний та алфавітний були найбільш 

поширеними способами упорядкування православного духовно-пісенного 

репертуару до середини ХІХ ст., коли для православних мирян Російської 

імперії було адаптовано унійний «Богогласник». 

В українсько-білоруському унійному середовищі протягом XVІІІ ст. 

йшло формування пісенника, призначеного не лише для приватного, а й 

церковного, передусім паралітургічного співу. За зразок для наслідування 

було узято католицькі канціонали XVІІ – XVІІІ ст., в яких поєднувалися два 

принципи упорядкування репертуару – календарний, запозичений з 

літургічних книг, та тематичний, який є універсальним способом 

систематизації. На їх основі було сформовано календарно-тематичну 

структуру пісенника комплексного типу, що призначався для церковного та 

приватного співу. У почаївському «Богогласнику» (1790–1791), виданому для 

потреб українських католиків східного обряду, синтезовано європейський 

досвід структурування духовно-пісенного репертуару та традиції співу мирян 

Унійної Церкви, сформовані на базі східно-християнської церковної 

практики. Оновлення структури греко-католицького співаника відбулося в 

першій третині ХХ ст. у нововасиліанському виданні «Церковні пісні» 

(1926), у якому враховано досвід упорядкування репертуару католицьких 

пісенників ХІХ ст. 

При формуванні українського, білоруського та російського 

баптистського (початок ХХ ст.) та римо-католицького (кінець ХХ ст.) 

репертуару за зразки було взято структуру і рубрикацію богослужбових книг, 

апробовану в європейській та американській церковній практиці. 

9. У віршованих пісенних парафразах книги Псалтир найбільш яскраво 

виражені типологічні відмінності українсько-білоруської та російської 
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духовно-пісенних традицій XVIІ – XІХ ст. Українсько-білоруські псалтирні 

пісні стали транслятором популярного в Європі жанру до Московської 

держави, де було створено потужну традицію поетичних пісенних парафраз, 

яку розпочали вихідці з Речі Посполитої (новоєрусалимські піснетворці, 

Симеон Полоцький) і продовжили представники російського класицизму 

(М. Ломоносов, В. Тредіаковський, О. Сумароков, М. Херасков). Російська 

псалтирна пісенність представлена повним пісенним псалтирним циклом 

(«Римований Псалтир» Симеона Полоцького – Василя Титова (1680-ті рр.)); 

пісенні переспіви Псалтиря становили вагому частину російського духовно-

пісенного репертуару до початку ХХ ст. В українсько-білоруській традиції 

протягом XVIІІ cт. кількість псалтирних пісень зменшується, з них лише дві 

потрапляють до почаївського «Богогласника», у ХІХ ст. поодинокі зразки 

псалтирної пісенності фіксуються у незначній кількості рукописних та 

друкованих пісенників. 

У ХХ – на початку ХХІ ст. жанр псалтирної пісні функціонує переважно 

в репертуарі нових для цих теренів конфесій – баптистській та римо-

католицькій. Через конфесійний чинник кількість псалтирних пісенних 

парафраз в українському й російському репертуарі зрівнюється та становить 2-

3%. Національні риси в новоствореному репертуарі виявляються через 

звертання до романтичних переспівів Псалтиря (в українському римо-

католицькому репертуарі) та у відродженні повного пісенного псалтирного 

циклу (в російській православній духовно-пісенній традиції). 

Жанр біблійної пісні близький до псалтирної, з якою її єднає опора на 

Св. Письмо як першоджерело. На відміну від псалтирних пісень, які є 

репрезентантами протестантської музичної традиції в різноконфесійній 

Європі у XVI – XVIІІ ст., східнослов’янські біблійні поетичні парафрази кінця 

XVIІ ст., представлені переспівами книги Пісня над піснями та циклом з 

десяти біблійних пісень, які покладено в основу канону – жанру східно-

християнської гімнографії, репрезентують православну традицію і не мають 

аналогів у Західній Європі. Творцями біблійної пісенності, яка культивувалася 
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в Московській державі, були вихідці з Речі Посполитої (новоєрусалимські 

піснетворці, Симеон Полоцький), однак на українсько-білоруських землях 

жанр біблійної пісні не був відомий. В український, білоруських, російських 

пісенниках ХХ – початку ХХІ ст. різних конфесій біблійні пісні, на відміну 

від псалтирних, відсутні, а зв’язок богослужбових піснеспівів зі Св. Письмом 

здійснюється через згадку основних подій, описаних у Біблії та Євангелії, 

використання фрагментів текстів Св. Письма у непісенних формах або 

епіграфах до піснеспівів. 

10. Гімнографічний компонент у східнослов’янському духовно-

пісенному репертуарі виступає маркером сакрального. Адаптація 

гімнографічних текстів у пісенних творах у добу бароко відбувається через 

мовні засоби: залучення фрагментів церковної гімнографії, усталених 

епітетів з церковної та біблійної поезії, використання церковнослов’янської 

мови. Східно-християнська гімнографія у східнослов’янському духовно-

пісенному репертуарі має пріоритетність над латинською, остання 

представлена перекладами ремінісценцій з католицьких літургічних текстів 

староукраїнською мовою, наслідуванням гімнографічних поетичних форм й 

створенням синтетичних жанрів на основі латинської паралітургічної 

традиції. Апелювання до канонічних форм пов’язана зі збереженням та 

пролонгацією (переважно у церковному середовищі) середньовічної 

парадигми сакрального. 

Новочасна парадигма сакрального, пов’язана з оновленням поетичних 

та музичних форм, актуалізується в духовно-пісенному репертуарі в 

романтичну добу, хоча повністю реалізується лише на початку ХХ ст. в 

нововасиліанському репертуарі. Залучення літургічних текстів до пісенних 

творів відбувається через передачу загального змісту церковної поезії, 

використання форм, апробованих в поетичних парафразах романтичної 

доби, написаних сучасною, а не давньою (сакральною) мовою. 
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Як засіб репрезентації сакрального текстовий компонент церковної 

гімнографії має пріоритет над музичним у зв’язку з більш пізнім, ніж в 

Західній Європі, часом переходу літургічних текстів у пісенні. 

Серед перспектив дослідження східнослов’янської духовно-пісенної 

традиції – розширення джерельної бази, пов’язаної з найдавнішим етапом її 

розвитку, поглиблене вивчення регіональних традицій, детальне висвітлення 

пісенності окремих християнських конфесій, унаочнення зв’язків духовної 

пісенності з сакральною музикою ХІХ – початку ХХІ ст. 
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ДОДАТОК Б 

 

Хід і результати дослідження доповідались автором на наукових 

конференціях, симпозіумах та семінарах, зокрема: 

- міжнародних: «Український народний музичний інструментарій: історія, 

теорія і методи дослідження» (Київ, 21–22 травня 2009 р., форма участі – очна), 

культурологічні читання пам’яті Володимира Подкопаєва (Київ, 2–3 червня 

2010 р., 2–3 червня 2011 р., 31 травня – 1 червня 2012 р., 28–29 травня 2013 р., 

форма участі – очна), «Культурно-мистецьке середовище: творчість 

та технології» (Київ, 11–12 листопада 2010 р., 10–11 листопада 2011 р., 8–

9 листопада 2012 р., 9 квітня 2014 р., 16 квітня 2015 р., 21 квітня 2016 р., 20 

квітня 2017 р., форма участі – очна), «Діяльність продюсера в культурно-

мистецькому просторі ХХІ століття» (Київ, 2 грудня 2010 р., 15–16 грудня 

2011 р., 5–6 грудня 2013 р., 4–5 грудня 2014 р., 5–6 грудня 2017 р., форма участі 

– очна), щорічна богословська конференція Православного Свято-Тихонівського 

гуманітарного університету (Росія, Москва, 21–22 січня 2011 р., 20–21 січня 

2012 р., 21–22 січня 2013 р., форма участі – очна, 20–21 січня 2017 р., форма 

участі – заочна), «Звук і знак: середньовіччя, бароко, сучасність» (Київ, 21–

23 квітня 2011 р., форма участі – очна), «Діалог культур у контексті історії 

греко-українських зв’язків» (Київ, 20 травня 2011 р., форма участі – очна), 

«Діалог культур: дослідження, практики, виклики» (Київ, 3–5 жовтня 2011 р., 

форма участі – очна), Міжнародні наукові читання пам’яті Л. С. Мухаринської 

(1906 – 1987) (Білорусь, Мінськ, 18–20 квітня 2012 р., 17–18 квітня 2013 р., 

форма участі – очна, 14–17 квітня 2015 р., форма участі – заочна), 

«Трансформація освіти і культура: традиції та сучасність» (Київ, 2–3 травня 

2012 р., форма участі – очна), «Інституційні засади культуротворення: історія та 

сучасність» (Київ, 11–12 травня 2012 р., форма участі – очна), «Діалог культур: 

Україна – Греція» (Київ, 20–21 вересня 2012 р., форма участі – очна), «Століття 

Львівського музикознавства» (Львів, 1–3 жовтня 2012 р., форма участі – очна), 

І конференція Спілки греко-сербсько-української дружби і співпраці «Трьох 
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святих рівноапостольних ієрархів та Кирила і Мефодія» (Сербія, Ніш, 12–

13 жовтня 2012 р., форма участі – очна), «Докласична і сучасна музика: нові 

ракурси розуміння» (Київ, 30 листопада – 2 грудня 2012 р., форма участі – очна), 

«Трансформаційні процеси в освіті і культурі» (Київ, 24–25 квітня 2013 р., 

форма участі – очна), «Діалог культур Україна – Греція: сучасний стан та 

перспективи розвитку» (Київ, 19–20 вересня 2013 р., форма участі – очна), 

«Культурно-мистецька освіта як складова художнього простору ХХІ століття» 

(Київ, 30 квітня 2014 р., форма участі – очна), «Діалог культур: Україна – Греція 

(поліфонія діалогу у постсучасній культурі)» (Україна, Київ – Греція, Ретімнон, 

19–27 вересня 2014 р., форма участі – очна), «Мистецька освіта в культурному 

просторі України ХХІ століття» (Київ, 28–30 квітня 2015 р., форма участі – 

очна), «Неолатинская гуманистическая традиция и русская литература конца 

XVІI – начала ХІХ веков» (Росія, Санкт-Петербург, 28–29 вересня 2015 р., 

форма участі – очна), «Sacrum et profanum в культурі» (Львів, 3–4 листопада 

2015 р., форма участі – очна), «Музичне мистецтво та культура: Захід – Схід» 

(Одеса, 4–5 грудня 2015 р., 5–7 грудня 2016 р., форма участі – очна), 

«Культурно-мистецькі обрії» (Київ, 4 лютого 2016 р., 24 листопада 2017 р., 

форма участі – заочна), «Степан Дегтярьов та його сучасники: музичний 

класицизм у Східній Європі (до 250-річчя від дня народження С. Дегтярьова)» 

(Київ, 10 травня 2016 р., форма участі – очна), «Мистецька освіта України ХХІ 

століття: євроінтеграційний вектор» (Київ, 12–13 травня 2016 р., форма участі – 

очна), «Русское музыкальное барокко: тенденции и перспективы исследования» 

(Росія, Москва, 24–26 жовтня 2016 р., форма участі – заочна), «Musica moderna: 

XVI – XXI» (Київ, 21–23 квітня 2017 р., форма участі – очна), «Трансформаційні 

процеси в мистецькій освіті та культурі України ХХІ століття» (Київ, 25–26 

квітня 2017 р., форма участі – очна), Міжнародна наукова конференція з історії 

гимнографії, сакральної монодії та церковного співу (Львів, 30–31 жовтня 

2017 р., форма участі – очна), «Україна. Європа. Світ. Історія та імена в 

культурно-мистецьких рефлексіях» (Київ, 2–3 листопада 2017 р., форма участі – 

заочна), «Ex umbra in solem» (Львів, 2–5 листопада 2017 р., форма участі – очна); 
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- всеукраїнських: «Культура і суспільство ХХІ століття: духовні, 

культурологічні, соціальні виміри» (Київ, 27–28 травня 2010 р., форма участі – 

очна), «Культурна політика у контексті етнокультурного різноманіття України» 

(Київ, 29–30 вересня 2010 р., форма участі – очна), «Народознавчі студії пам’яті 

Василя Скуратівського» (Київ, 21–22 жовтня 2010 р., 20 жовтня 2011 р., 23–

24 жовтня 2012 р., 24–25 жовтня 2013 р., форма участі – очна), «Проблеми 

удосконалення професійної підготовки фахівців мистецьких дисциплін» (Суми, 

7–9 квітня 2011 р., форма участі – заочна), «Культурна політика у контексті 

полікультурного світу» (Київ, 29–30 вересня 2011 р., форма участі – очна), 

«Діалог культур: дослідження, практики, виклики» (Київ, 3–5 жовтня 2011 р., 

форма участі – очна), «Мистецька освіта в європейському соціокультурному 

просторі ХХІ століття» (Мукачеве, 22–23 березня 2012 р., 14–15 березня 

2013 р., 13–14 березня 2014 р., форма участі – очна), «Діалог культур у просторі 

полікультурного світу» (Київ, 9–10 листопада 2012 р., форма участі – очна), 

«Сучасне мистецтвознавство: науковий та методичний аспекти» (Київ, 

18 квітня 2013 р., 16 квітня 2015 р., 20 квітня 2016 р., 5–6 квітня 2017 р., форма 

участі – очна), «Університетське музикознавство» (Львів, 1 жовтня 2013 р., 

форма участі – очна), Перші наукові читання присвячені пам’яті доктора 

історичних наук, професора О. І. Путра (Київ, 19–20 березня 2014 р., форма 

участі – заочна), «Музика минулого і сучасності» (Київ, 26–27 квітня 2014 р., 

форма участі – очна), «Інституційні засади процесів культуротворення в 

Україні: ХХ – ХХІ ст. – етапи та напрямки розвитку» (Київ, 14 листопада 

2014 р., форма участі – очна), «Musica incognita: XVI – XXI» (Київ, 24–26 квітня 

2015 р., форма участі – очна), «Мистецькі реалізації універсалій культури: зміна 

смислів» (25 листопада 2015 р., форма участі – очна), «Музичний твір: XVI – 

XXI» (Київ, 23–24 квітня 2016 р., форма участі – очна), «Культуротворчість в 

системі сучасної гуманітаристики» (Слов’янськ, 16 лютого 2017 р., форма 

участі – заочна), «Українське суспільство: основні виміри» (Київ, 27 травня 

2017 р., форма участі – заочна). 


