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Великі групи знаків (θέσεις) та їх місце в калофонічній 
стихирі Преображення «Προτυπῶν THν Aνάστασιν»

Іван Міщенко 

УДК  783

У статті увагу зосереджено на візантійських пам’ятках калофонічного стилю, розквіт якого припадає на 
1261–1453  роки. Цей період співзвучний з добою західноєвропейської музики Ars nova. У  виконавському 
мистецтві калофонічний стиль тісно перегукується з добою бароко, що принесла в музику велику палітру 
музично-риторичних фігур. Багато з них було взято з грецької спадщини: anabasis, anadiplosis, analepsis, 
anaphora, antithesis, antistrophe, palillogia, metabole, epanalepsis та ін. Їх використано в калофонічній стихирі 
Προτυπῶν τὴν Ἀνάστασιν з рукопису Βλατάδων 46. У результаті її комплексного аналізу виявлено основні ком-
позиційні елементи візантійських піснеспівів: поділ на колони, музично-риторичні фігури та тесіси (θέσεις). 
Тесіс – музична формула з чітким початком та кінцем, яка містить визначену кількість долей і акцентів. Біль-
шість тесісів використовують за певними правилами, поєднуючи з конкретною кількістю інших тесісів і чітко 
визначаючи їхнє місце й функції в мелосі. Використання риторичних фігур у бароковій та калофонічній музиці 
свідчить, з одного боку, про подібність їх композиційних засад, а з другого – про імовірну орієнтацію західних 
виконавців на візантійські зразки. 

Ключові слова: калофонічний стиль, тесіс, стихира, музично-риторичні фігури.

В статье внимание уделяется византийским памятникам калофонического стиля, расцвет которого от-
носится к 1261–1453 годам. Этот период созвучен с эпохой западноевропейской музыки Ars nova. В испол-
нительском искусстве калофонический стиль тесно перекликается с эпохой барокко, которая принесла в му-
зыку богатую палитру музыкально-риторических фигур. Многие из них были позаимствованы из греческого 
наследия: anabasis, anadiplosis, analepsis, anaphora, antithesis, antistrophe, palillogia, metabole, epanalepsis 
и др. Они использованы в калофонической стихире Προτυπῶν τὴν Ἀνάστασιν из рукописи Βλατάδων 46. В ре-
зультате ее комплексного анализа обнаружены основные композиционные элементы византийских песно-
пений: деление на колоны, музыкально-риторические фигуры и тесисы (θέσεις). Тесис – музыкальная фор-
мула с чётким началом и концом, которая имеет определённое количество долей и акцентов. Большинство 
тесисов используют по строгим правилам, объединяя с конкретным количеством других тесисов и чётко 
определяя их место и функции в мелосе. Использование риторических фигур в барочной и калофонической 
музыке свидетельствует, с одной стороны, о схожести их композиционных основ, а с другой – о вероятной 
ориентации западных исполнителей на византийские образцы.

Ключевые слова: калофонический стиль, тесис, стихира, музыкально-риторические фигуры.

The article focuses on the Byzantine examples of Kalophonic style, which was flourishing in 1261–1453. This 
period overlapped with the era of Western music Ars nova. In performance art Kalophonic Style is closely related 
to The Baroque epoch, during which a variety of musical-rhetorical figures appeared. Many of them came from 
the Greek heritage, e.g. anabasis, anadiplosis, analepsis, anaphora, antithesis, antistrophe, palillogia, metabole, 
epanalepsis, etc.. These figures are used in the Kalophonic sticheron Προτυπῶν τὴν Ἀνάστασιν in the manuscript 
Βλατάδον 46. The results of a comprehensive amalysis of this chant show the main compositional elements of 
the Byzantine chants, namely the division into columns, musical-rhetorical figures and theses (θέσεις). A thesis 
is a musical formula that has a distinct beginning and ending and also contains a certain amount of syllables and 
stresses. The majority of theses are used according to some rules, in combination with a particular number of other 
theses and having a clearly defined place and functions in the melos. The usage of Rhetorical Figures in Baroque 
and Kalophonic music shows, on the one hand, the similarity of their composition principles and, on the other hand, 
a likely imitation of Byzantine examples by Western artists.

Keywords: Kalophonic Style, Musical-Rhetorical Figures, theses (θέσεις), Byzantine chants.

Калофонічний стиль (доба «майстрів-мелургів» [2, c.  9]) розкрив велике багатство 
мистецьких засобів, створивши витончені музичні композиції, де акценти піснеспіву по-
ступово перемістилися зі словесного тексту на музичну складову. Характерною озна-
кою Нового стилю стало використання таких прийомів, як ἀναποδισμός (перестановка 
частин поетичного тексту (πόδες) з метою надати йому нових змістових відтінків – тож 
структурною основою вже було не слово чи фраза, а більша частина піснеспіву [15, 
σ. 83–89]); ἀναγραμματισμός (перестановка чи повторення складів, слів і цілих фраз 1); 
επιφώνημα (багаторазове (до п’яти) повторення фрази з різними мелодичними варіанта-
ми 2); αναφώνημα (використовувався при виконанні псалмових стишків, зокрема в полі
елеї та непорочних, що передбачає проспівування солістом чи хором вставок кратім-іхім 
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чи завершальних стишків піснеспіву [15,  σ. 93]); άλλαγμα (термін сигналізував про змі-
ну мелодії в межах того самого гласу або з переходом у інший 3); επιβολή, παρεκβολή, 
πρόλογος, καταβασία, ομόνοια [15, σ. 79–98]. Усе це різноманіття мистецької техніки кало-
фонічних піснеспівів прагнуло вивести молільника за межі людського слова та наблизити 
до безмежного Логосу. Для досягнення цієї мети чи не найкращим засобом виступала са-
ме музика – літургійний спів, що у своїх співзвуччях містив сакральне передання Церкви. 
Водночас молитовне життя Церкви, тісно переплетене з культом святих, стимулювало 
процес створення (мелопея) нових зразків церковної гимнографії, який протягом століть 
сформував основні засади візантійської літургійної музичної композиції. 

У музичних трактатах неодноразово трапляються згадки про тесіс (θέσεις) як важли-
ву формотворчу одиницю. Мануіл Хрісафіс характеризував це поняття як «групи знаків, 
що формують мелос. Подібно до граматики, де двадцять чотири елементи групуються в 
склади та творять слово, позначення звуків об’єднуються за певними законами та фор-
мують мелос, і називаються вони тесіс» [19, σ. 232]. Основним завданням «використання 
характерних музичних тесісів, – писав Хризант з Мадити, – коротко записати проспіване 
та методично передати учням ці твори» [19, σ 178, § 400]. Більшість тесісів використову-
ються за чіткими правилами, поєднуючись з конкретною кількістю інших тесісів та маючи 
чітко визначене місце та функції в мелосі. Аналізуючи різні види візантійських піснеспівів, 
зауважуємо диференціацію тесісів за родами – ірмолойним, стихирарним, пападичним. 
Це пояснюється такими чинниками: 1)  богослужбовими завданнями кожного мелосу; 
2) відмінностями у протяжності мелодії відповідно до складу; 3) відмінностями основних 
тонів (гласів)  [7].

Проаналізуймо самогласну стихиру Преображення «Προτυπών την ανάστασιν», що 
знаходиться в рукописі (XVI ст.) Βλατάδων [м. Салоніки, монастир Влатадон, відділ ру-
кописів-мікрофільмів Патріаршого інституту патрологічних досліджень, 46, f. 333v–334r.]. 
Збірка містить калофонічні тексти Й. Кукузеля, музичний матеріал яких насичений вели-
кими іпостасями (μεγάλαι υποστάσεις 4), що формують та дають назви тесісам. Ключем 
до розуміння цього композиційного механізму є музично-дидактичний твір Й. Кукузеля 
«Великий ісон». Саме він складає основу протеорій (вступна теоретична частина збірки 
Пападик), що впроваджують співця в церковну музику. З огляду на стенографічний ха-
рактер середньовізантійського нотопису, повністю відчитати ці зразки було б неможливо, 
якби не праця видатного вчителя й теоретика візантійської музики Хурмузія Хартофілак-
са, який на початку ХІХ ст. переклав «Великий Ісон» 5 на Новий метод 6. 

При відчитуванні давніх зразків візантійської музики виникає проблема співвідношення 
між давнім і новим нотописом. Розуміння музичного стилю (жанру), у якому написано твір, 
дозволяє точніше його транскрибувати. На основі порівняльного аналізу різних музичних 
зразків двох семіографічних систем можна виділити три основні співвідношення між се-
редньовізантійським знаком і хроносом протосом (χρόνος πρώτος) у Новій системі [9, σ. 36].

Співвідношення 
між сереньовізантійським 

знаком і хроносом протосом  
у нововізантійському записі

Класифікація піснеспівів

Апостолос Констас 
Хіос 7

Кодифікація в сучасній 
музикології на основі перекладів 

(εξήγησις) Трьох Вчителів

1                 ~1 швидкий (ταχύς) короткий (σύντομος 
εξήγησις)

силабічне 
чи ритмічне 
тлумачення

1                 ~2 Ірмолойний 
(ειρμολογικός)

розлогий (αργή εξήγησις) – 
для ірмолойного мелосу 
та короткий (σύντομος 
εξήγησις) – для інших.

скорочене
мелізматичне 
тлумачення

1             ~ аж до 8 повільний, розлогий 
мелос (μέλος αργόν) розлогий (αργή εξήγησις)

розлоге 
мелізматичне 
тлумачення
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Теорія та методологія

На основі цього поділу сформувалася також кодифікація піснеспівів у збірках, що вико-
ристовують відповідний тип тлумачення. До першої групи належать Ірмологіон і Анастасіма-
таріон сіндомон Петра Пелопонеського, до другої – його ж Ірмологіон, Анастасіматаріон ар-
гон і Доксастарій, а також Новий Пападик (Νεα Παπαδική) у простому стилі (ύφος σύντομον), 
до третьої – давній Стихирар та Анастасіматарій, Доксастарій Якова Протопсалта, Давній 
та Новий Пападики, Матиматаріон, Кратиматаріон, Ікіматаріон та Калофонічний ірмологіон. 

Мелодичний матеріал, що наповнив кожну з цих трьох груп піснеспівів, сформував 
властиві переважно лише їм поспівки, каденції, опорні тони, ритмічні малюнки, при цьому 
розширивши основну систему осмогласся. Багато з гласів отримали свої модифікації в 
залежності від виду мелосу 8. 

Незважаючи на складність аналізу давніх зразків візантійської музики, можемо виділи-
ти два ключових її компоненти: склад, який у піснеспівах з давнім нотописом супроводжу-
ється силабічним мелодичним малюнком (зокрема в давньому ірмолойному та стихирар-
ному мелосі), та тесіс (θέσις), що вже у давніх піснеспівах є мелізматичним. Так звана 
«εμμελές μάκρον των συλλαβών» [19, § 170–172] («мелодична протяжність складів») тра-
пляється здебільшого в стихирарному та пападичному мелосі й вказує на чіткі правила 
побудови піснеспівів, де складні варіації припадають на наголошені склади. Наприклад, 
ненаголошені склади проспівуються швидше, а наголошені склади чи важливі слова, 
особливо каденції музично-поетичних фраз,  – мелізматично, з частим використанням 
характерних тесісів (зокрема παρακλητική, ουράνισμα, κύλισμα та ін.) [9, σ. 38].

Аналізуючи доробок «трьох учителів», які здійснили переклад давнього репертуару на 
Нову систему, спостерігаємо, наскільки полісемічним у давньому нотописі був музичний 
знак, що набував свого значення відповідно до контексту:

а) тесіс, велика іпостась (важливий також колір знаків – чорний чи червоний, розмі-
щення в музичній фразі);

б) іхос, рід (γένος) та звук; 
в) вид, стиль мелургії;
г) зміст літургійного тексту;
д) спосіб виконання (сольно чи хором) і стиль співу;
є) контекст виконання (місце в богослужіннях).
З огляду на це, виконати екзегезу конкретного фрагменту піснеспіву без ширшого кон-

тексту неможливо, що в свою чергу заохочує нас до детальнішого аналізу. 
Для розгляду обрано фрагмент стихири на празник Преображення «Προτυπῶν τὴν 

Ἀνάστασιν» зі згаданого рукопису Βλατάδων 46, f. 333v – 334 r. Збірник датується XVI ст. i 
знаходиться в монастирі Влатадон, що в Салоніках.

Піснеспів належить до калофонічного стилю, про що свідчить, зокрема, його текст. 
Розмістимо його у відповідповідності до колонів.

Προτυπωων την αναστασιν	 πρόλογος (вступна частина) την συν Χριστεε ο θεοοοοοοοοοοος

τοοοοοοοοοοοοοοοοοοο
τοτε παραλαμβαααααα	 επιφώνημα, ἀναγραμματισμός  αανειειειειειειειειεις
τοτε παραλαμβααααααανες

ειτιτιιιτιτιιτιτιριρι	 κράτηματιτιτιτιιτιιιτιιτιι

παραλαμβαααανεις	 επιφώνημα

τουους τρει κιι

}

}

}

}
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κιιικιικικιικι
τιτιτιτιτιτιτιτιιτιριρι	 κράτηματιριριριρι
τιριριριριριριριριριτιριιριτιριριρι
τους τρεις σου μαθητααας

τοτετετεετετεετεετετεε
τεε τοτε παραλαμβααα
αααααααααααα	 επιφώνημα, ἀναγραμματισμός
ααααααα
παρααλαμβααααανειεις 

Двадцять протяжних колонів калофонічного зразка оспівують лише три стишки на-
славника, що міститься у Мінеї серпневій, а саме:

Προτυπών την ανάστασιν την σην, 
Χριστέ ο Θεός, 
τότε παραλαμβάνεις τους σου μαθητάς.

Структурний аналіз передбачає поділ піснеспіву на музично-словесні фрази – коло-
ни (το κώλον), що містять завершену думку. Щодо тексту, то здебільшого сюди належать 
стишки піснеспіву, що не завжди знаходяться в межах розділових знаків, а формуються в 
тісній взаємодії з музичним текстом. Яскравим прикладом такої синергії є телії – астерис-
ки 9, що вказують співцеві на завершення однієї фрази та початок нової. Це спостерігає-
мо, зокрема, у стихирі Преображення «Προτυπῶν τὴν Ἀνάστασιν» з рукопису Sticherarium 
ambrosianum [м.  Мілан, Амброзіанська бібліотека, кодекс А.  139, f.  162v], датованого 
1341 роком, та у Венеційській мінеї серпневій 1549 року.

Проwбразуz Воскр7се1ніе своE, Хе7 Бе7.*
Προτυπῶν τὴν Ἀνάστασιν τὴν σήν, Χριστὲ ὁ Θεός, o +10

тогдA поsтъ три2 своz2 ў§ники2,*
τότε παραλαμβάνεις τοὺς τρεῖς σου μαθητάς, o+

ПетрA Іaкwва и3 Іwaнна, на fавору возшеd.*
Πέτρον καὶ Ἰάκωβον καὶ Ἰωάννηνo+, ἐν τῷ Θαβὼρ ἀνελθών. o+

Тобё же2 сп7се проwбразуему,
Σοῦ δὲ Σωτὴρ μεταμορφουμένου 11,
fавw>ска горA свётомъ покрыва1шесz:*

τὸ Θαβώριον ὄρος φωτὶ ἐσκέπετο. o+
ў§ници твои2 сл0ве, поверг0ша себE на земли2:

Οἱ Μαθηταί σου Λόγε +, ἔῤῥιψαν ἑαυτοὺς ἐν τῷ ἐδάφει τῆς γῆς, o+
нетерпsще зрёти неви1димаго зрaка,*

μὴ φέροντες ὁρᾶν, τὴν ἀθέατον μορφήν. o+
ѓгGли служaху състрaхомъ и3 трeпетомъ.*

Ἄγγελοι διηκόνουν φόβῳ καὶ τρόμῳ, o+
нб7сA ўбоsшасz, землS вострепетA:*

οὐρανοὶ ἔφριξαν,o+ γῆ ἐτρόμαξεν, o+
видz1щеи на земли Слaвы ГDа [3].

ὁρῶντες ἐπὶ γῆς 12, τῆς δόξης τὸν Κύριον.

}

}
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Однак телії в музичних збірниках явище нечасте: вони не завжди виокремлюють усі 
фрази піснеспівів. З огляду на це, основним критерієм залишається логічна заверше-
ність (може бути часткова) музичної фрази, що супроводжується сходженням мелодії до 
основного чи побічного опорного тону (залежно від гласу їх може бути декілька), ритмічне 
сповільнення та наявність знаків (груп знаків), характерних для цих місць у піснеспівах 
(απόδερμα, διπλή, κράτιμα та ін.).

Проілюструвати це можемо на вже згаданій стихирі з рукопису Sticherarium 
ambrosianum.

Незважаючи на те, що телія міститься після фрази Προτυπῶν τὴν Ἀνάστασιν τὴν σήν, 
Χριστὲ ὁ Θεός, мелодія вказує на інший поділ. Вона плавно сходить до основного тону 
2-го плагального гласу d на складі -σιν і починає новий розвиток у фразі τὴν σήν, Χριστὲ 
ὁ Θεός:

Дещо відмінний поділ на колони – у Григорія Статіса:

Προτυπῶν τὴν Ἀνάστασιν τὴν σήν,
Χριστὲ ὁ Θεός, 
τότε παραλαμβάνεις τοὺς τρεῖς σου μαθητάς,
Πέτρον καὶ Ἰάκωβον καὶ Ἰωάννην, 
ἐν τῷ Θαβὼρ ἀνελθών.
Σοῦ δὲ Σωτὴρ μεταμορφουμένου,
τὸ Θαβώριον ὄρος φωτὶ ἐσκέπετο.
Οἱ Μαθηταί σου Λόγε,
ῤῥιψαν ἑαυτοὺς ἐν τῷ ἐδάφει τῆς γῆς,
μὴ φέροντες ὁρᾶν, τὴν ἀθέατον μορφήν.
Ἄγγελοι διηκόνουν φόβῳ καὶ τρόμῳ, 
οὐρανοὶ ἔφριξαν,
 γῆ ἐτρόμαξεν,
ὁρῶντες ἐπὶ γῆς, 
τῆς δόξης τὸν Κύριον [15, σ. 214].
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Наславник, що міститься в збірнику 1883 року Μουσική κυψέλη, упорядкованому Стефа-
ном Лампадарієм, немає натяків на поділ фрази Προτυπῶν τὴν Ἀνάστασιν τὴν σήν, Χριστὲ 
ὁ Θεός. Плавна мелодична лінія формує логічно завершений перший колон піснеспіву:

Переглянувши цей піснеспів за різними кодексами, бачимо, що структурування вима-
гає сукупного аналізу тексту й музики.

Повернемося до калофонічного зразка. Тут мелодичний текст домінує над словес-
ним, що спричинено використанням анаграматизм, епіфонім і кратім. Вступну части-
ну виконував хор, опісля доместик розпочинав сольне виконання основної частини – 
калофонії. Таку рубрику знаходимо в рукописі Μαθηματάριον [Національна бібліотека 
Греції, колекція подвор’я Пресвятого Гробу, 732, f. 234 r.] – «Είτε γίνετε καλλιφωνία· ο 
δομέστικος απ’ έξω» («Далі твориться калофонія: доместик зовні» [15, σ. 215]). Це по-
яснює силабічний характер двох перших колонів 13. Навіть у графічному зображенні 
помітне орнаментальне виокремлення літери «Т», що розпочинає основну калофоніч-
ну частину. Цікавим є також наявність після вступу знаку «ставрос» (хрест) – «:‑» 14, 
що в інших видах мелосу трапляється наприкінці піснеспіву 15.

Вступна частина (перший і другий колони) знаходиться в 2‑му плагальному гласі (Ήχος 
πλ β’), про що свідчить мартирія гласу. Середньовізантійська гласова система, в якій зна-
ходиться піснеспів, при транскрипції на п’ятилінійну систему в другому плагальному гласі 
має два знаки при ключі: gis та dis. Юрґен Раастед на підставі багатолітніх досліджень 
візантійської музики дійшов висновку, що підвищене g у другому та другому плагальному 
гласах є питомою ознакою їх звукорядів [14, σ. 8–9]. Проте з огляду на приналежність цих 
гласів до пентахордової системи (το πεντάχορδο σύστημα) можемо додати dis у верхньо-
му пентахорді. Особливістю квінтової системи при транскрипції буде відсутність октавних 
дублювань знаків при ключі. Тобто gis та dis стосуватимуться лише g першої октави та d 
другої.

Хоч основним тоном другого плагального гласу є е, у піснеспіві за точку відліку інтер-
валів беруть звук g. Це пов’язано з наявністю у мартиїрії гласу  додатку – епіхі-
ми (επήχημα) з двох знаків: оксії та подвійної кентіми, що дає можливість виконавцю 
налаштуватися на перший звук твору:

Фтора на початку калофонії (3‑ій колон) переводить у різновид другого гласу – ненано 
(νενανώ), що основним тоном має звук а подібно до першого гласу. Звукоряд при цьому 
залишається хроматичним. Те саме спостерігаємо й на початку третьої частини фраг-
менту – у 16‑му колоні:
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Мартирія другого плагального гласу  знаходиться також після 8‑го колону:

 

Фтора 16 ненано  інформує про зміну гласу на початку 10‑го колону:

Слід зазначити, що в середньовізантійській музичній системі мартирії гласу викону-
вали функції мартирій звука, які було введено 1814 року. На відміну від мартирій гласу, 
мартирії звуку не озвучують і ставлять після кожного колона. Це допомагає виконавцеві 
уникнути помилок при співі, а якщо такі були допущені – розпочати нову частину з вірного 
звука. Система мартирій давнього методу лежала в основі процесу вивчення візантій-
ських гимнів 17, що передбачав три етапи – метрофонія, палаллагі й мелос – і базувався 
на впізнаванні та вивченні напам’ять музичних формул (тесісів) та їх позначень (великих 
іпостасей) [9, σ. 46–47]. Великі іпостасі (μεγάλαι υποστάσεις) або великі беззвучні знаки 
(μεγάλα σημάδια τα άφωνα) були тісно пов’язані з хірономією, що визначеними рухами ру-
ки виражала як озвучувані знаки (φωναί σημάδια), так і більші мелодичні фрази (поспівки).

На сторінках кодексу Vatic. Barb. [Ватиканська бібліотека, колекція грецьких рукописів 
Барберіні, gr. 300  f. 2r–4v] знаходимо перелік цих «мовчазних» знаків  [10]. З тридцяти 
восьми лише десять залишилося в новій системі: сім знаків якості: βαρεία, ψηφιστόν, 
αντικένωμα, ομαλόν, έτερον, σταυρός та ενδόφωνον; два ввійшли до складу ритмічних по-
значень (γοργόν, αργόν), ίσον відкриває список інтервальних позначень.

При аналізі поруч із транскрипцією стихири також виділені групи знаків. Джерелом їх 
ідентифікації є вже згаданий теоретично-практичний твір Й. Кукузеля «Великий ісон». На 
основі цього матеріалу дослідниця М. Александру сформувала каталог тесісів, що на-
лічує 80 позицій. 
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Музика бароко XVII – першої половини XVIII ст. створила нові форми комунікації вико-
навця та слухача. Композитор і виконавець прагнули досягти максимального спілкуван-
ня з аудиторією, використовуючи задля цього музично-риторичні засоби. Мета риторики 
й музики стала єдиною – переконати, захопити слухача, змусити співпереживати. «Ми 
повинні зробити висновок, що існує лише невелика відмінність між музикою та приро-
дою мовлення 18» – зауважив 1601 року Йоахім Бурмайстер. На його думку, запорукою 
результативного спілкування виступає не лише вміле застосування нових технік, але й 
розуміння з боку слухача змісту, який вони доносять. Це певною мірою освіченість слу-
хача, готовність відчитати символізм музичного твору. Прагнення до вільної інтерпретації 
тексту – імпровізацій – поступово висувають соліста на перший план [1, с. 11–12]. Це 
в свою чергу сприяє все більшому віддаленню музики від слова, що виразилося в ін-
тенсивному розвитку інструментальної музики періоду бароко. Музична поетика 19 все ж 
продовжувала розвиватися у вокальній музиці, набуваючи великої сили при використанні 
літургійних текстів. 

Калофонічний стиль, розквіт якого припадає на 1261–1453 роки, співзвучний з добою 
західноєвропейської музики Ars nova. Філіпп де Вітрі в трактаті «Ars nova» став новато-
ром у царині метрики (окреслив основні розміри – пульсацію музичного твору) та ритміки 
(«розуміння такту, абстрагуючись від метру» [6]), удосконалив мензуральну нотацію (до-
данням штиля до семибревіса, створення мінімуми) і поклав основи колорації (запро-
вадження червоних нот). Дехто з науковців прирівнює ці два періоди, проте досягнення 
західного Нового мистецтва на фоні досконалості музичних форм калофонічного стилю є 
неспівмірними. «Аналіз ранньовізантійської нотації показав, що дослідження візантійської 
музики повинно будуватися на рукописах, записаних середньовізантійською нотацією,  
де фіксація інтервалів, ритмічних і динамічних нюансів поруч із модифікаціями темпу 
досягли такого рівня досконалості, з яким не могли зрівнятися ані західний хорал, ані за-
хідна музика Середньовіччя чи Ренесансу», – писав відомий дослідник візантійської му-
зики Еґон Веллес [21, s. 309]. Це підтверджує також наявність тесісів, що передавалися в 
усній формі та містили настільки ритмічно та інтоніційно витончені мелодії, що не могли 
бути зафіксовані західним мензуральним нотописом.

У виконавському мистецтві калофонічний стиль тісно перекликається з добою бароко, 
що принесла в музику велику палітру музично-риторичних фігур  20. Латинський термін 
figura, перекладений Ціцероном (106 рік до н. е.) з грецької (σχήμα), використовувався 
на позначення риторичного стилю, а також конкретних риторичних розробок [11, p. 68]. 
Багато з них було взято з грецької спадщини:  anabasis, anadiplosis, analepsis, anaphora, 
antithesis, antistrophe, palillogia, metabole, epanalepsis та ін. Їх використання зустрічаємо 
у калофонічній стихирі «Προτυπῶν τὴν Ἀνάστασιν» з рукопису Βλατάδων 46. Результати 
аналізу розміщено в таблиці, що складається з трьох колонок:

1. Назва музично-риторичної фігури:
– паліллогія (palillogia [11, p. 98], παλιλλογία [19, § 419]) – ланцюгове низхідне повто-

рення фрази, безпосередньо одне за одним, задля сильнішого її акцентування;
– епаналіпсіс (epanalepsis [11, p. 131], επανάληψις [19, § 420]) – поява однакових місць 

на однаковій висоті;
– аподосіс (απόδοσις [19, § 423]) – використання однакових каденцій наприкінці частин 

твору;
– метаволі (metabole [11, p. 441], μεταβολή [19, § 422]) – зміна роду, гласу, системи;
– анафора (anaphora [11, p. 188], αναφορά) – використання однакових знаків на по-

чатку колона. 
2. Назви музичних формул (θέσης), що творять фігури.
3. Розташування музично-риторичних фігур у розглянутому фрагменті піснеспіву. 
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Назва  
музично-риторичної 

фігури

Назви музичних формул 
(θέσης), що формують 

фігури.
Посилання

паліллогія
απορροή П. 1: колон 3
στραγγίσματα П. 2: к. 6

епаналіпсіс
στραγγίσματα Е. 1: к. 3
τρομικοπαρακάλεσμα Е. 2: к.11, к. 18 (з δαρτά)

аподосіс

διπλή та απόδερμα А. 1: к. 2
βαρεία та απόδερμα А. 2: к. 3, к. 14, к. 19.

βαρεία, ανάβασις та
διπλή або απόδερμα А. 3: к. 4, к.12

ανάβασις, λύγισμα та 
απόδερμα А. 4: к. 5

απορροή з διπλή А. 5: к. 6, к. 8 (без διπλή), к. 20
κράτημα А. 6: к. 9

метаволі νενανω к. 3, к. 10, к. 16

анафора
ισότης А. 1: к. 4, к. 8
ανάβασις А. 2: к. 13, к. 14

Отже, використання риторичних фігур у бароковій та калофонічній музиці свідчить, з 
одного боку, про подібність їх композиційних засад, а з другого – імовірне наслідування 
західними виконавцями візантійських зразків. 

Додатки
1. Рукопис Βλατάδων 46:
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2. Транскрипція з елементами структурного та синтаксичного аналізу фрагменту кало-
фонічної стихири Й. Кукузеля «Προτυπών την ανάστασιν».

2‑ий плагальний глас з рукопису Βλατάδων 46: 
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3. Список великих іпостасей з рукопису Vatic. Barb.

1 «Термін анаграматизм стосується зазвичай текс
ту стихири, який отримує невластивий йому початок, 
іншу фразу, що змінює в тексті послідовність фраз та 
зміст» [15, σ. 79].

2 У рукопису 1453 року ЕВЕ 2406 [Національна бі-
бліотека Греції] є піснеспіви, де в частині рубрик ука-
зано на використання епіфонім; зокрема, на f.63v  : 
«Απο δε γίνεται καλοφωνία μετʼ επιφωνημάτων 
ποίημα κυρ Ιωάννου μαїστορος του Κουκουζέλη ήχος 
πλ. δ’ Ενεδύνατο Κύριος». Епіфоніма цього піснеспіву 
«δύναμιν ενεδύσατο και περιεζώσατο» повторюється 
чотири рази [15,  σ. 92–93].

3 На практиці це супроводжується, зазвичай, змі-
ною регістру та ремаркою «μέλος έτερον» – «інший 
напів». Трапляється алагма в стихах аніксандарія, 
Блажен муж, поліелей, антифоні та непорочних 
[15,  σ. 93–94].

4 Перелік великих беззвучних знаків («μεγάλα ση-
μάδια τα άφονα») міститься, зокрема, в кодексі Vatic. 
Barb. [gr. 300, f. 2r–4v].

5  «Великий ісон» у тлумаченні Хурмузія було 
надруковано відомим грецьким музикознавцем 
Константином Псахосом 1978 року в праці «Нотопис 
візантійської музики» [20,  σ. 177–202].

6  Нова система (Новий метод)  – це реформа 
«трьох учителів» (Хризанта, Хурмузія та Григорія), 
яка відбулася в Константинополі 1814 року й поляга-
ла в удосконаленні візантійського невменного ното-

пису, що уможливило фіксування найменших коли-
вань мелодії та витонченої ритмічної пульсації.

7 Апостолос Констас Хіос використовував у своє-
му теоретиконі терміни δρόμος, τρόπος, χρόνος, χει-
ρονομία як синоніми до чотирьох категорій мелосу: 
швидкий, ірмолойний, інструментальний, повільний. 
Ці категорії перегукуються з чотирма видами мелосу 
за Хризантом: ірмолойний, новий стихирарний, дав-
ній стихирарний та пападичний. 

8  Низка гласів здебільшого трапляється в папа-
дичному мелосі, напр.: Ήχος τέταρτος της παπαδικής, 
Ήχος έξω πρότος (τετράφωνος), ‘Ηχος πλ. α΄ απλούς, 
Ήχος βαρύς μαλακός διατονικός [9,  σ. 25–44].

9  Значний внесок у дослідження візантійської 
поезії, зокрема, її метричної пульсації, зробив Жан-
Батіст Франсуа Пітра. Він одним з перших серед за-
хідних дослідників зауважив використання астерис-
ків у візантійській гимнографії, що стало основним 
аргументом у дискусіях з прихильниками прозової 
суті візантійських літургійних текстів. 

10 O – Венеційська мінея серпнева 1549 року, + – 
Рукопис Sticherarium ambrosianum.

11  У  Мінеї за серпень (Київ, 1894) цей фрагмент 
перекладено з грецької дослівно – «тебё же, сп7се, 
преwбразyющусz».

12  У  Мінеї за серпень (Київ, 1894) цей фрагмент  
перекладено з грецької дослівно – «ви1дzще на земли2 
слaвы гDа.»

Примітки
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Іван Міщенко. Великі групи знаків (θέσεις) та їх місце в калофонічній стихирі 
Преображення...

13  Мелізматичного характеру набуває другий 
склад слова «Θεός» – «Бог», що цілком закономір-
но з трьох причин: наголошений склад, завершен-
ня фрази-вступу, змістовне навантаження (сутність 
празника Преображення  – показати божественну 
природу Христа).

14 Це позначення перейшло також до Нового мето-
ду, змінивши графічний запис «+».

15  Пор.: Sticherarium ambrosianum, Hirmologium e 
codice Cryptensi, Πάτμος 55, Λαύρα Γ 67 [16]. 

16 У кодексі XV ст. Vatic. Barb. знаходимо перелік 
фтор кожного з гласів: перший  , другий  , тре-
тій , четвертий , перший плагальний , другий 
плагальний , ненано , четвертий плагальний 

. 
17  «Колесо Кукузеля» – яскравий приклад дидак-

тичних методів того часу [5, с. 83–98]. 
18 «So we must conclude that there is only little dif-

ference between music and the nature of oration» 
[11, p. 57].

19 «Музична поетика чи музична композиція є ма-
тематичною наукою, через яку приємна й злагодже-
на гармонія нот наноситься на папір для того, щоб 
пізніше бути проспіваною чи програною, тим самим 
рухаючи слухачів до Божого благочестя, наповнюю-
чи душу й тіло радістю та подякою» [11, p. 22].

20  «<...> until the art of music has attained such a 
height in our own day, that it may indeed be compared to 
a rhetoric, in view of the multitude of figures» [11, σ. 57].
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 Summary

The article focuses on the Byzantine examples of Kalophonic style, which was flourishing 
in 1261–1453. This period overlapped with the era of Western music Ars nova, however, the 
achievements of the western new art are incommensurable with the perfection of the musical 
forms of Kalophonic Style. In performance art Kalophonic Style is closely related to The Baroque 
epoch, during which a variety of musical-rhetorical figures appeared. Many of them came from 
the Greek heritage, e.g. anabasis, anadiplosis, analepsis, anaphora, antithesis, antistrophe, 
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palillogia, metabole, epanalepsis, etc.. These figures are used in the Kalophonic sticheron 
Προτυπῶν τὴν Ἀνάστασιν in the manuscript Βλατάδον 46. The results of a comprehensive 
analysis of this chant show the main compositional elements of the Byzantine chants, namely 
the division into columns, musical-rhetorical figures and theses (θέσεις). A thesis is a musical 
formula that has a distinct beginning and ending and also contains a certain amount of syllables 
and stresses. The majority of theses are used according to some rules, in combination with 
a particular number of other theses and having a clearly defined place and functions in the 
melos. The usage of Rhetorical Figures in Baroque and Kalophonic music shows, on the one 
hand, the similarity of their composition principles and, on the other hand, a likely imitation of 
Byzantine examples by Western artists.

While reading ancient samples of Byzantine music, there can appear the problem of the 
correlation between the old and new musical notations. The comprehension of the music style 
or genre, in which a certain work is written, allows to transcribe it more accurately. Basing on 
the comparative analysis of different music samples of two semiographic systems, we can 
distinguish three basic relations between the middle Byzantine music symbol and chronos 
protos (χρόνος πρώτος) in the New system. The key elements of the Byzantine music are: 
the syllable, which in the ancient chants, written in the old notation system, was accompanied 
by a syllabic melodic structure (particularly in ancient irmologic and stichiraric melos) and the 
thesis (θέσις) (already melismatic in the ancient chants). The so-called εμμελές μάκρον των 
συλλαβών (melodic syllable length), mostly in papadic and stichiraric melos, points at the clear 
rules of chant construction, where complex variations occur in accented syllables. Analysing the 
contribution made by the creators of the new notation method in the early nineteenth century 
and the translators of the ancient repertoire into the New Method of analytical music notation, 
namely Gregorios Protopsaltes (1778–1821) and Chourmouzios Chartophylax (1770–1840), 
one can observe how the old musical sign acquires significance depending on the context.

The structural analysis of the sticheron involves dividing the chant into music and verbal 
phrases - columns (το κώλον) that contain a complete thought. This includes the lines of a chant 
that are not always located within the punctuation marks and are formed in close interaction 
with the musical text.

Telia (τελεία) does not appear frequently in music collections and not always distinguishes 
all the phrases of the chant. In view of this, the basic criterion is logical completeness (possibly 
partial) of musical phrases, accompanied by the descending of the melody to the basic melody 
tone, the presence of rhythmic slowing down and a group of signs specific to the position in the 
chants (απόδερμα, διπλή, κράτιμα). 

The system of intonation formulas and modal signatures of the old method underlay in the 
process of studying Byzantine hymns. The process involved three stages: metrofonia, parallagi, 
melody and was based on learning musical formulas (θέσις) by heart and their designations 
(µεγάλες υποστάσεις).

Keywords: Kalophonic Style, Musical-Rhetorical Figures, theses (θέσεις), Byzantine 
chants.
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