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Книга «Мелодії українських народних дум» є першоджерелом 
при вивченні дум та споріднених з ними жанрів української народної 
творчості. В ній об’єднані опубліковані у 1910 і 1913 рр. двома сері
ями у Львові записи дум від кобзарів та лірників, які розшифрував з 
фонограм і відредагував видатний український музикознавець-фоль- 
клорист Ф. М. Колесса (дійсний член Академії наук УРСР з 1929 р.).

Найактивнішу участь в створенні книги взяли видатні діячі ук
раїнської культури К. В. Квітка, О. Г. Сластіон і, особливо, Леся Ук
раїнка. З її ініціативи і на її кошти була організована експедиція на 
Полтавщину для записування дум на фонограф, яку очолив Ф. М. Ко
лесса. Так було врятовано від забуття і безповоротної втрати один з 
найцінніших скарбів народної творчості — думи.

Розрахована на широкі кола любителів музики, студентів і викла
дачів музичних учбових закладів та гуманітарних факультетів вузів, 
на всіх, хто цікавиться багатющими скарбами української народної 
творчості.
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Від редколегії

Видатний український фольклорист, музикознавець і композитор, літературо
знавець і етнограф академік Філарет Михайлович Колесса є передовим діячем укра
їнської культури кінця XIX і першої половини XX ст. Як знавець і дослідник фольк
лору Колесса здобув широке визнання в нашій країні і за рубежем.

Наукова спадщина Ф. М. Колесси охоплює величезне коло проблем, що зумовлено 
багатогранністю інтересів вченого, а також тим, що він, по суті, першим в україн
ській фольклористиці почав глибоко вивчати слово та музику народної пісні в їх ор - 
ганічній єдності, обравши метод, найбільш відповідний самій природі фольклору. 
Справді неоціненні заслуги має Філарет Михайлович Колесса в розвитку україн
ської музичної фольклористики. Його численні записи пісень, дум, теоретичні праці 
є невичерпним джерелом вивчення української народнопісенної творчості. Особливий 
інтерес вчений виявляв до теорії фольклору, методики його дослідження, до питання 
його зв’язків з професійною творчістю. В своїх працях він присвятив велику увагу 
вивченню походження і розвитку різноманітних жанрів фольклору, їх стильових 
і діалектних особливостей, дослідженню індивідуального стилю корифеїв українсь
кої культури — Т. Г. Шевченка, І. Я. Франка, М. В. Лисенха, зібрав численні ма
теріали з історії розвитку української фольклористики, етнографії. Більшість праць 
Колесси не втратила своєї актуальності, живо перегукується з сучасністю, однак для 
широкого читача вони мало доступні, бо друкувалися переважно в періодичних ви
даннях. Тому була прийнята спеціальна урядова постанова про публікацію наукової 
спадщини вченого.

Постановою Президії Академії наук УРСР створено редакційну колегію, яка 
очолює роботу по перевиданню праць академіка Ф. М. Колесси.

Перший том цього видання містить «Мелодії українських народних дум». В на
ступні томи наукової спадщини Ф. М. Колесси ввійдуть: фольклористичні праці, 
музикознавчі праці, дослідження про українські народні думи, музичні композиції 
та обробки народних пісень, непубліковані досі записи народної пісенності, теоре
тичні та історіографічні роботи, цінні з наукового погляду окремі епістолярні ма
теріали з архіву вченого.

«Мелодії українських* народних дум» є однією із найвидатніших праць Ф. М. Ко
лесси, своєрідним синтезом його дослідницької та збирацької діяльності на ниві
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українського народного епосу. Вона розкриває думи в усьому багатстві їх словесно-по
етичного та музичного змісту. Вперше «Мелодії українських народних дум» були 
опубліковані двома серіями (1910— 1913) в «Матеріалах до української етнології» 
(тт. X III—XIV) Наукового товариства ім. Шевченка. Вданому виданні друкують
ся обидві серії, а також «Варіанти мелодій українських народних дум», що є допов
ненням до II серії «Мелодій українських народиих дум».

У підготовці до друку текстової частини публікованого матеріалу, звірці його з 
рукописом, який зберігається в рукописпих фондах Інституту мистецтвознавства, 
фольклору та етнографії ім. М. Т. Рильського Академії наук Української РСР, 
брав участь Я. І. Шуст. Перевидання нотної частини здійснене фотоспособом. Тексти 
при нотах виправлені відповідно до сучасного правопису. Науковий апарат уточнено, 
додається покажчик імен.

В новому перевиданні значно поповнено ілюстративний матеріал, зокрема по
дано портрети Лесі Українки, К* Квітки та О. Сластіопа, що взяли найактивнішу 
участь у створенні цієї праці, та, крім вміщених у першому виданні, портрети коб
зарів і лірників (роботи О. Г. Сластіона), від яких Колесса записував думи.

Науково-критичне видання вибраних наукових праць, композиторських творів 
і фольклорних записів Ф. М. Колесси здійснюється вперше. Томи упорядковано 
за тематичним принципом, що обумовлює потребу окремої передмови і коментарів до 
кожного тома.

Мова Ф. М. Колесси позначена специфікою розвитку літературної мови на захід
ноукраїнських землях. У даному виданні збережено її лексичний склад і синтаксич
ну структуру. Орфографія передається за сучасними нормами.

Фольклористичні та музикознавчі праці Ф. М. Колесси є видатним вкладом в 
українську науку і тією дійовою спадщиною, що активно сприяє і сприятиме даль
шому розвиткові радянських досліджень багатої духовної культури нашого народу.



ФОЛЬКЛОРИСТИЧНА ДІЯЛЬНІСТЬ

Ф. М. КОЛЕССИ

Філарет Михайлович Колесса розпочав свою діяльність в період, 
коли українська фольклористика переживала піднесення і досягла 
значних успіхів. У галузі словесного фольклору багато зробили такі 
видатні вчені, як О. Потебня, М. Драгоманов, П. Чубинський, до
слідження народної музики підняли на високий науковий рівень 
М. Лисснко, П. Сокальський.

Передовий напрям в тогочасній українській фольклористиці очолив 
видатний ііисьмепппк революціонер-демократ, вчений-матеріаліст Іван 
Фрапко.

Велике значення у розвитку української фольклористики мали 
засновані на Україні наприкінці XIX ст. фольклорно-етнографічні 
осередки при Харківському та Київському університетах, а також 
«Наукове товариство ім. Шевченка» у Львові, етнографічна секція 
якого, керована Франком, стала центром фольклористичної діяльності 
на Україні.

Зацікавлення вчених і інтелігенції побутом та поетичною творчістю 
народу було не випадковим. У зв’язку з розвитком капіталістичних 
відносин на Україні все гострішими ставали соціальні протиріччя, все 
активнішим — визвольний рух, однією з тенденцій якого було тяжін
ня до возз’єднання розірваних штучними кордонами східних та за
хідних земель України.

«В усьому світі,— писав В. І. Ленін,— епоха остаточної перемоги 
капіталізму над феодалізмом* була зв’язана з національними рухами. 
Економічна основа цих рухів полягає в тому, що для повної перемоги 
товарного виробництва є необхідним... державне згуртування тери
торій з населенням, Що говорить однією мовою, при усуненні всяких 
перешкод розвиткові цієї мови і закріпленню її в літературі»1.

1 В. І. Л е н і  н, Твори, т. 20, стор. 364.
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Фольклор привертав до себе пильну увагу вчених і митців як один 
з яскравих проявів духовного життя українського народу, його на
ціональних традицій. Проте на цьому етапі'значно сильніше, ніж на 
попередніх, виявились суперечності у висвітленні принципових питань 
фольклору — його походження, соціального змісту, перспектив даль
шого розвитку. Ці суперечності свідчили про загострення ідеологічної 
боротьби між революційно-демократичним і ліберально-буржуазним 
напрямками у фольклористиці. І. Франко, Леся Українка, М. Коцю
бинський різко засуджували буржуазно-націоналістичні тенденції в ук
раїнській науці, як вияв кризи буржуазної ідеології, критикували тих, 
хто намагався пропагувати реакційну антинаукову «теорію» безкласо
вості української нації, перекручувати ідейне спрямування фольклору.

Особлива роль в цій боротьбі належала І. Франку. Як пропаган
дист ідей соціалізму на Україні, він багато зробив у справі розробки 
матеріалістичного методу вивчення фольклору, дав глибоке обгрун
тування новим явищам у його розвитку, яких не розуміли і не 
змогли оцінити вчені ліберально-буржуазного напрямку. Праці 
І. Франка, а також інших прогресивних дослідників — однодумців 
письменника — М. Васильєва, В. Гнатюка довели історичну законо
мірність розвитку робітничого фольклору, який вперто ігнорували 
деякі вчені, показали безпідставність тверджень реакційних теоретиків 
про занепад і псування народної творчості в робітничому середовищі.

В останній чверті XIX ст. активнішими стали пошуки методів ви
вчення фольклору. Визначальним на той час у фольклористиці став 
порівняльний метод, який набув широкого розповсюдження з прихо
дом у фольклористику міграційної школи на зміну міфологічній. Якщо 
представники міфологічної школи розглядали фольклор переважно як 
міфологічні уявлення людини про природу, як її релігійні вірування, 
виходячи з гегелівського положення, що «початкова стадія мистецтва 
знаходиться в тісному зв’язку з релігією»1, то наприкінці XIX ст. 
наука зробила важливий крок у напрямку пов’язання розвитку ми
стецтва з розвитком суспільства.

Нові дані науки свідчили про те, що й народна творчість проходить 
шлях еволюції від простих до більш складних форм, що у різних на
родів приблизно на однаковому ступені їх суспільного розвитку мо
жуть з ’являтись твори, подібні своїми сюжетами, образами. Щоправда, 
порівняльні дослідження в галузі фольклору, етнографії, до яких 
почали прагнути також і українські дослідники, далеко не завжди 
були плідними, оскільки подібні явища дуже часто розглядались у 
відриві від соціально-економічних умов їх розвитку.

В кінці XIX і на початку XX ст. намітились тенденції розглянути 
й музичний фольклор під кутом зору нових досягнень соціології та

1 Г е г е л ь ,  Сочинения, т. XII, М., 1938, стор. 325.



природознавства. Важливим поштовхом до цього були відкриття 
Г. Гельмгольца в галузі фізіологічної акустики.

В українській музичній фольклористиці як безпосередній відгук 
на ці відкриття з'явилась праця П. Сокальського «Руська народна му
зика». Спираючись на вчення Г. Гельмгольца про слухові відчуття, 
Сокальський довів можливість незалежного існування подібних зако
номірностей в інтонаційно-ладовій і ритмічній будові музики різних 
народів, які перебувають на однаковому рівні культурного розвитку.

Наприкінці XIX і на початку XX ст. значно пожвавились порів
няльні дослідження на ниві слов’янської фольклористики. Вони стали 
можливими завдяки нагромадженню великої кількості зразків му
зичного фольклору в зібраннях О. Кольберга, Ф. Бартоша, Л. Яна- 
чека, Л. Куби, Ф. Кугача, М. Лисенка, Є. Ліньової та ін. Цьому сприя
ло також застосування фонографа, який значно полегшив записування 
народної музики і створив умови для об’єктивного аналізу мелодики і 
ритміки. В процесі порівняльних досліджень українська пісенність по
сіла значне місце в роботах російських, польських, чеських фолькло
ристів — Є. Ліньової, О. Кольберга, Л. Куби, К. Мошинського, а 
також в роботах неслов’янських дослідників — Б. Бартока, Й. Пом- 
мера.

Розширилось в свою чергу коло фольклорних інтересів українських 
фольклористів. Вивчення слов’янських музично-фольклорних взаємин, 
яке розпочали М. Лисенко, П. Сокальський, ^широко розвинув у своїх 
працях Ф. М. Колесса.

Але слід відзначити, що хоч порівняльні дослідження відкривали 
великі можливості для всебічного аналізу музичного фольклору різ
них народів, для пізнання в ньому національних та інтернаціональних 
рис, вони не завжди досягали такої мети, оскільки вчені в багатьох 
випадках брали до уваги лише формальні ознаки пісні, її структуру. 
Під впливом так званої «біологічної» теорії походження мистецтва 
К. Бюхера дослідники, зокрема на Заході, почали активно вивчати 
ритмічно-звукову природу пісні, її форму, ігноруючи ідейно-смисловий 
зміст, естетичне значення. Такі тенденції виявились досить помітно в 
роботах окремих представників німецької та фінської етномузикології.

Та поряд з цим у європейській музикознавчій науці розвивався і 
інший, більш прогресивний напрям. Такі видатні вчені, як Р. Валла- 
шек, Б. Барток, О. Гостинський, 3. Неєдли, оцінивши художньо-есте
тичну, пізнавальну вартість пісні, намагались поставити її вивчення 
на історичний грунт. Багато зусиль доклали до цього прогресивні ро
сійські вчені Є. Ліньова, О. Листопадов, О. Гільфердінг та ін. Спираю
чись у своїх працях на принципи реалістичної естетики, вони близько 
підійшли до розуміння історичної, соціальної природи фольклору. 
В цьому напрямі немало зробили передові українські дослідники на
родної пісенності—М. Лисенко, П. Сокальський, Ф. Колесса, К. Квітка, 
М. Грінченко та ін.
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Послідовним борцем проти формалізму в фольклористиці на по
чатку XX ст. був І. Франко. Він вважав безплідними праці тих вче
них, які абстрагувались від життя народу і вважали вінцем своїх до
сліджень встановлення праформи пісні, шляхів її міграції. Франко 
справедливо підкреслював, що «теорія міграції — це ще зовсім не тео
рія генезису»1.

Настанови письменника про те, щоб кожне фольклорне явище ви
вчати у тісному зв’язку з соціально-економічним та національним грун
том, поступово знаходили втілення в працях молодшого покоління 
українських фольклористів, не тільки словесників, але й музикантів. 
Інтерес до пізнання соціально-історичної природи фольклору, пат
ріотичне ставлення до традицій народної культури знайшли свій вияв 
у фольклористичній діяльності послідовників І. Франка — В. Гна- 
тюка, І. Колесси, С. Людкевича, О. Роздольського, а також і Ф. Ко
лесси, який широко розвинув Франкові фольклористичні принципи, 
застосувавши їх на ниві музичної фольклористики.

* **
Філарет Михайлович Колесса народився 17 липня 1871 р. в селі 

Татарському Стрийського повіту в родині священика. Сім’я Колесси 
мала багаті музичні традиції. Дядько матері Ф. Колесси Іван Лаврін- 
ський був відомим українським композитором, одним з засновників 
національної музичної школи на Західній Україні, а родич матері 
Модест Менцінський був співаком з світовим ім’ям.

Великий вплив на Філарета мав його старший брат Іван Колесса, 
людина високоосвічена і талановита, автор цінної музично-фольклор
ної праці «Галицько-руські народні пісні з мелодіями в селі Ходови- 
чах»2. Від нього Філарет перейняв велику любов до національної 
культури, особливо до народної пісні. Не менш істотним фактором, 
який сприяв зацікавленню Філарета Колесси народною піснею, був 
його безпосередній зв’язок з сільським побутом. Мальовниче село Хо- 
довичі на Підкарпатті, де проходило його раннє дитинство, було дуже 
багате на фольклор, який, за словами самого Колесси, захоплював 
його вже змалку.

Під час навчання в гімназії (1882—1890 рр.) у юнака виявились 
неабиякі музичні здібності. Першим музичним середовищем, якому 
він міг завдячувати знайомством з професійною музикою, був хор 
студентів Стрийської гімназії, яким певний час керував відомий ук
раїнський композитор і громадський діяч О. Нижанківський. Під

1 «Записки Наукового товариства ім. Шевченка» (далі скорочено — ЗНТШ), 
1903, т. ІЛ, стор. 19 (бібл.).

2 Праця частково була опублікована у 1889 р. Краківською Академією під на
звою «№го<і2ілу, сЬггсіпу, \уе$е]е і робггеЬ и Іисіи гизкіе^о \уе тозі СЬосіотоісгасЬ, 
V  рожіесіе 5ігуі$кіт». — «2Ьібг и’іасібтозсі <іо апігоро1о£іі кгг]ои’Є]», т. XIII; в 
останній редакції див. «Етнографічний збірник», т. XI, Львів, 1902.
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* впливом Нижанківського Колесса став серйозно вивчати історію і тео
рію музики. Поряд з цим він систематично збирав пісні, опрацьовував 
їх для хору, а також писав власні композиції. Перші обробки народ
них пісень Ф. Колесси («Ой поїхав Дребеньоха», «Ой дуб та й на 
дуба», «Ой коню ж мій, коню»), зроблені на зразок «С2іюс11іЬеі» Лисенка, 
дістали схвальну оцінку Нижанківського, який заохотив Колессу 
і надалі працювати в цій галузі.

По закінченні гімназії, у 1891 р., Колесса вчився рік у Віденській 
духовній семінарії, але його творча натура швидко збунтувалась про
ти професії духівника, і вже в 1892 р. він став студентом філософсько
го факультету Львівського університету. Проте рік перебування у 
Відні Колесса використав для поповнення своїх музичних знань: він 
прослухав у Віденському університеті цикл лекцій з гармонії у видатно
го композитора А. Брукнера, брав участь у хорових репетиціях Словен
ського співацького товариства, відвідував оперні вистави, концерти. 
Із навколишнього життя він намагався взяти все, що могло б з користю 
для справи бути застосованим на рідному грунті.

3 вступом у Львівський університет коло творчих запитів Колесси 
значно розширилось. Він з великим інтересом вивчає історію та літе
ратуру. Заняття народною творчістю, які мали раніше аматорський 
характер, змінились поглибленим науковим вивченням фольклору.

Великий вплив на формування світогляду Колесси мали револю
ційні настрої, які панували в той час серед студентської молоді Гали
чини. Зближення Колесси у ці роки з І. Франком, М. Павликом мало 
величезне значення у розвитку його ідейних поглядів, спрямуванні 
творчої діяльності. Захопившись вивченням життя та побуту народу, 
Колесса разом з іншими передовими діячами музичного мистецтва 
того часу — О. Нижанківським, С. Людкевичем, В. Матюком взяв 
діяльну участь в організації Етнографічного комітету у 1894 р., який 
відіграв важливу роль у спрямуванні музичної фольклористики по 
науковому руслу.

В особі І. Франка Колесса знайшов підтримку в своїх починаннях 
на ниві фольклористики. У 1890 р. в журналі «Народ» (№ 12) Франко 
опублікував першу етнографічну працю Ф. Колесси «Людові вірування 
на Підгір’ї в селі Ходовичах», а згодом в розширеному варіанті 
вмістив її в «Етнографічному збірнику»1, давши їй схвальну оцінку у 
власній передмові.

У 1895 році Колесса вперше виступив з науковими розвідками-ре- 
цензіями на працю М. Лисенка «Народні музичні інструменти на 
Україні» 2, на фольклорні публікації Я. Новицького 3 та І. Манжури 4.

1 Див. «Етнографічний збірник», Львів, 1898, т. V, стор. 76—98*
2 Див. ЗНТШ, 1895, т. VI, Наукова хроніка, стор. З—6.
5 Див. т а м  ж е , Бібліографія, стор. 43—47. *
4 Див. т а м  ж е , стор. 47—48.



Вже в цих роботах виявились цінні риси Колесси-дослідника — 
живий інтерес до актуальних питань сучасності, наполегливе шукан
ня шляхів до їх розв’язання. Вже тут він висловив думки, які мали 
принципове значення для поступу українського мистецтва. Основною 
умовою розвитку мистецтва він вважав його демократизацію на націо
нальній основі, піднесення фахового рівня. Колесса правильно оціню
вав основоположне значення фольклору для відродження національ
ного стилю в професійній творчості.

«Недостача наукового дослідження нашої народної музики,— пи
сав Колесса в першій рецензії,— шкідливо відбивається на наших 
творах артистичних, особливо ж на гармонізуванні народних пісень. 
Щаслива з цього погляду великоруська народна пісня. Над нею пра
цював довгий час ряд талановитих музикантів, починаючи з Сєрова, 
що піднесли народну пісню на висоту артизму, зберігаючи при тім її 
оригінальний характер.'.. Вправді, німецька школа високо розвинула 
теоретичне знання, однак не треба забувати, що розвинула на своєму 
питомому грунті західноєвропейському, не знаючи і не зауважуючи 
оригінальних типових прикмет в музиці і других народів, особливо 
східних»1.

Показовою була також одна з перших літературознавчих розвідок 
Колесси — рецензія на роботу О. Я. Кониського про Т. Г. Шевченка а. 
Ця робота, як перша велика біографічна праця про Т. Шевченка, при
вернула до себе велику увагу громадськості. Проте більшість крити
ків схильна була переоцінювати її значення. Колесса у своїй рецензії, 
віддавши належне Кониському, який зібрав багатий фактичний мате
ріал про Шевченка, поставився до роботи критично. Відмітивши недо
ліки у періодизації матеріалу та його висвітленні, він виступив, на
приклад, проти недооцінки автором першої подорожі Шевченка на 
Україну як важливого факту в біографії поета, що вплинув на ідей
ний зміст його творів, сприяв їх соціальній загостреності, підкреслив 
великий інтерес Шевченка до слов’янських літератур, що Кониський 
майже повністю замовчував.

Розвідка Колесси була лише початком його досліджень літературної 
спадщини великого поета, які згодом вилились в серйозну теоретичну 
роботу «Студії над поетичною творчістю Т. Шевченка».

Творчі інтереси Ф. Колесси на початковому етапі його діяльності 
помітно роздвоювались, бо поряд з науковою його дуже приваблювала 
і композиторська діяльність. Наприкінці 90-х років він опублікував 
цикли обробок народних пісень: «Вулиця» (1895), «Квартети для чоло
вічого хору» (1896), «Козаки в піснях народних», «Обжинки» (1898), 
написав декілька оригінальних хорових творів на слова Т. Г. Шевчен
ка — «Було колись на Вкраїні», «Утоптала стежечку», «Ой умер ста
рий батько» (з поеми «Іван Підкова»).

1 ЗНТШ, 1895, т. VI, Бібліографія, стор. 4.
3 Див. ЗНТШ, 1896, т. IX, Бібліографія, стор. 24—37.
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Музичні твори Колесси, в яких він намагався наслідувати принципи 
М. Лисенка, принесли йому значну популярність. Його твори «Вулиця», 
«Козаки в піснях народних» стали широко відомими в Галичині і зай
няли провідне місце в репертуарі галицьких хорових колективів поряд 
з творами А. Вахнянина, О. Нижанківського, Г. Топольницького.

Постійна вимогливість до себе спонукала Колессу звернутись осо
бисто до М. В. Лисенка. їх листування (1896—1911) й до цього часу 
залишається однією з цікавих сторінок історії української музики. 
Вболіваючи за долю мистецтва на західноукраїнських землях, відірва
них від свого матернього пня, Лисенко вказав у цих листах не тільки 
на недоліки в творчості західноукраїнських композиторів, але й дав 
надзвичайно цінні творчі настанови щодо дальшого розвитку україн
ської музики. Він гостро виступав проти наслідування принципів ні
мецької школи, культ якої процвітав зокрема в дрібнобуржуазних 
та клерикальних колах української інтелігенції, проти аматорства, 
поверховості, зумовлених вузькістю творчих інтересів окремих гали
цьких композиторів, їх недостатньо високим професійним рівцем. Ос
новним в цих листах був заклик до зближення українських композито
рів з народом, з його творчістю, до оволодіння кращими досягнення
ми світового мистецтва.

Зв’язки з Лисенком мали великий вплив на формування демокра
тичного світогляду Колесси, його художньо-естетичних поглядів та 
визначення дальших шляхів його діяльності. Вони позитивно відби
лись на композиторській творчості Ф. Колесси. Проте найбільше зна
чення ці зв’язки мали для його фольклористичної діяльності. Під впли
вом Лисенка він остаточно вирішив присвятити себе вивченню народної 
творчості, ставши згодом його найвидатнішим сподкоємцем у цій справі.

Теоретичні роботи Ф. Колесси цих років тісно пов’язані з іменем 
М. Лисенка. У 1903 р. був надрукований його реферат1 про життя і 
творчість видатного композитора у зв’язку з 35-літнім ювілеєм його 
діяльності.

В 1905 р. Колесса публікує розвідку «Кілька слів про збирання та 
гармонізування народних пісень з доданням листів Миколи Лисенка» 2, 
в якій подає найважливіші уривки з цих листів, зважаючи на великий 
інтерес до них широкої музичної громадськості. На творчість Лисенка 
він спирається в гострополемічній статті «До питання про український 
музичний стиль» (1907), в якій виступає палким поборником ідей
них принципів великого українського композитора, відзначаючи як 
особливі досягнення його творчості тісний зв ’язок з народним, націо
нальним грунтом і високу професійну майстерність.

Цінні спостереження Колесси про стиль Лисенкових творів та обро
бок народних пісень, про їх збагачення засобами народної поліфонії,

1 Див. Ф. К о л е с с а ,  Життєпис Миколи Лисенка. —«Микола Лисенко», вид-во 
«Просвіта», Львів, 1903.

2 Див. «Артистичний вісник», Львів, 1905, №№ 2, 3, 4, 5.
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ладовості, які він першим відмітив в українському музикознавстві1, 
були не тільки важливим підгрунтям для дальшого дослідження твор
чої спадщини композитора, а й виразно спрямовували до практичного 
засвоєння його творчих принципів музикантами молодшого покоління.

Колесса, як і інші прогресивні діячі української культури, болісно 
переживав розірваність українського народу штучними кордонами. 
У 1905 р. він писав: «Велика частина русинів-українців, більше 26 
мільйонів, живе в російському царстві, українські границі відділяють 
російських українців від їх братів русинів, які залишаються під 
владою австрійського імператора... Але ніякі границі не в силах розі
рвати єдності великого народу, тому що їх об’єднує в одне ціле історич
на традиція, тисячолітня єдина культура і її плоди — багата мова, ве
личава народна поезія» 2.

Те, що Колесса не обмежувався тільки питаннями вузькопрофесій
ними, а прагнув у своїй діяльності йти в ногу з життям, робило його 
праці актуальними.

На початку 900-х років Колесса приділяв багато уваги вивченню 
народної пісні. У 1903 році були опубліковані його перші записи му
зичного фольклору як музична ілюстрація до книги В. Шухевича 
«Гуцульщина». Особливу цінність мали подані тут записи танцюваль
них мелодій Гуцульщини — для скрипки, сопілки, в яких Колесса з 
властивою йому докладністю відтворив складну ритміку та інтонацій
но-ладову побудову народної інструментальної музики.

Першою великою роботою Ф. М. Колесси, яку можна вважати під
сумком початкового етапу його досліджень в галузі словесного та музич
ного фольклору, була «Ритміка українських народних пісень». Навко
ло питання ритміки в українській народній та літературній поезії, 
зв’язків ритміки вірша та мелодії точилося в той час немало дискусій. 
З листа Колесси до І. Франка від 9.XII 1905 р. дізнаємось, що Колесса 
віддав роботу письменникові для оцінки, з ініціативи якого вона і 
почала друкуватись 1906 р. в «Записках Наукового товариства ім. Шез- 
ченка» 3.

Для остаточного завершення праці, для поповнення наукової еру
диції Колесси важливе значення мало наукове відрядження за кордон 
у 1906—1907 рр. Багато корисного він почерпнув з семінарів видат
ного славіста В. Ягича, музикознавця Г. Адлера у Віденському уні
верситеті. Тоді ж Колесса написав ще один розділ — «Паралельні роз
міри вірша в народній поезії слов’ян».

«Ритміка українських пісень» Ф. Колесси має тісні зв’язки з тео
рією силабічної версифікації О. Потебні і далі розвиває метод сумісно
го дослідження словесної та музичної ритміки в народній пісні, засто

1 Див. Ф. К о л е с с а ,  Народний напрям в творчості М. Лисенка. —«Літератур
но-науковий вісник», Львів, 1913, кн. 2, стор. 254—264.

2 Ф. К о л е с с а ,  Огляд українсько-руської поезії, Львів, 1905, стор. 83.
3 Див. ЗНТШ, 1906— 1907, тт. 69—76.
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сований Г. Шафрановим і особливо П. Сокальським в його роботі 
«Руська народна музика».

Колесса в цій праці захищає концепцію про самобутній розвиток 
ритміки вірша та мелодії в українській народній пісенності і кри
тикує В. Перетца та Ц. Неймана, які твердили, що вона нібито сфор
мувалась у XVII—XVIII ст. під впливом латинсько-польської літера
тури. На широкому фактичному матеріалі він доводить, що різноманіт
ні форми силабічного вірша виникли вже в ті часи, «коли з’явилися на 
Русі обрядові пісні і архаїчна форма пісенна в билинах і духовних вір
шах» У цій роботі Колесса дав глибокий аналіз словесної та музичної 
ритміки української народної пісні, розглянувши її в зв’язках з ритмі
кою пісень інших слов’янських народів, а також з ритмікою літератур
ної поезії. На основі вивчення різних історичних верств української 
пісенності він першим систематизував ритмічні форми, властиві укра
їнській народній пісні, підготувавши тим самим грунт для класифіка
ції словесно-музичного фольклору та для дальшого дослідження його 
стилю.

Заслуговує на увагу приєднання Колесси до прогресивної на той 
час концепції про колективний характер первісних форм народної 
творчості та визнання спорідненої по крові общини як першого су
спільного середовища, в якому міг розвиватися фольклор 2.

В «Ритміці українських народних пісень» були й слабкі сторони. 
Це, насамперед, уступи, де Колесса торкається питання про поход
ження мистецтва, поділяючи при цьому погляди К. Бюхера — при
хильника вульгарно-матеріалістичної теорії походження первинного 
мистецтва. Хоча в цій роботі дослідник прагнув до історизму у вивчен
ні п сні, до розкриття її зв’язків з суспільним розвитком, проте він 
неодноразово збочував з цього шляху, відриваючи вивчення форми 
пісні від її конкретного змісту та розглядаючи її як самодостатню схе
му. Та, незважаючи на це, праця Колесси, як перше монографічне до
слідження ритміки українських народних пісень в єдності їх слова і 
музики, була видатним явищем в українській фольклористиці. «Дякую
чи Колессі,— писав К. Квітка,— українці мають зразкове розроблен
ня своєї народної ритміки, якого досі ще не досягнула наукова літера
тура жодного слов’янського народу»3.

З виходом у світ «Ритміки» фольклористична діяльність*Колесси на
бирає ширшого розмаху. Проявляючи постійний інтерес до найдавні
ших верств українського фольклору, Колесса приділяє велику увагу 
збереженню для нащадків тих жанрів, які відбивають найстаріші тра
диції фольклорного процесу. Цікавою з цього погляду є книга «Ме
лодії гаївок». В ній подано більше 150 старовинних пісень — веснянок, 
які на Західній Україні називають також гаївками або риндзівками.

1 Ф. К о л е с с а ,  Ритміка українських народних пісень, Львів, 1907, стор. 246.
2 Див. т а м  ж е , стор. 29.
3 «Музика», 1926, стор. 413.
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Більшість зібраного в книзі— це розшифровки фонограм Й. Роздоль- 
ського. Збірка дає широку уяву про цю старовинну обрядову пісен
ність, яка відлунням доносить до нас згадки про найдавніші часи, від
творює особливість первісного світосприймання.

Розвідка до цієї збірки відбила наполегливі шукання методів до
слідження інтонаційно-ладової будови пісенного фольклору, критеріїв 
його упорядкування. В ній, щоправда, позначились впливи поширеної 
в той час системи класифікації мелодій І. Крона та О. Коллера1, 
однобоких, схематичних по своїй суті. Але поряд з цим єй дуже цінні 
спостереження про характер руху в мелодії, про їх обсяг та інтервалі- 
ку, змінність опорних звуків, закінчення, про ритмічну структуру 
гаївок. Все це дає ключ до розуміння інтонаційних типів побудови 
мелодії в українській пісні.

Важливий етап у творчій діяльності Ф. М. Колесси пов’язаний з ви
вченням українського народного епосу. Історія створення праць з цієї 
ділянки, зокрема праці «Мелодії українських народних дум», нерозри
вно пов’язана з ім’ям великої української письменниці Лесі Українки. 
Дбаючи про збереження для майбутніх поколінь багатих рецитацій 
українських народних дум, вона виділила із своїх невеликих заоща
джень кошти на організацію запису дум на фонограф. У 1908 р. пи
сьменниця разом із своїм чоловіком К. В. Квіткою звернулися до 
Ф. М. Колесси з проханням виїхати у цю експедицію. Колесса від
гукнувся на пропозицію з великим ентузіазмом і влітку того ж року 
виїхав на Лівобережжя. Але, на жаль, царський уряд не дав йому 
дозволу на вільне пересування по території, і він змушений був обмежи
тись поїздкою у Миргород, куди був запрошений відомим художником- 
графіком Опанасом Георгійовичем Сластіоном — добрим знавцем 
кобзарської справи. Завдяки активній допомозі О. Сластіона, який 
підтримував зв’язки з багатьма кобзарями України, у Миргород прибу
ли кращі співці з Полтавщини — М. Кравченко, М. Дубина, А. Ско
ба, Явдоха Пилипенко. Найбільш докладно Колессі вдалося записати 
лише репертуар М. Кравченка. Значна частина матеріалу, що увійшла 
до другої серії видання, була розшифровкою фонографічних запи
сів дум, які згодом переслали Колессі О. Сластіон та Леся Українка 
з К. Квіткою.

Понад п’ять років вчений працював над підготовкою праці «Мело
дії українських народних дум» до видання, про що дуже скромно го
ворить у передмові до першої серії. З великою вдячністю Колесса 
згадав тут К. Квітку, Лесю Українку, О. Сластіона та невідомого «лю
бителя народної старовини», завдяки фінансовій допомозі якого могла 
бути здійснена праця. Тоді Колесса не знав, що цією людиною була Ле
ся Українка, яка до кінця своїх днів зберігала цей факт в таємниці.

1 І 1 ш а г і  К г о Ь п ,  \Уе1сЬе із і <1іе, Ьезіе МеіЬогіе Уоікз-иші Уо1к$та|Зі£е 
Меіогііеп пасЬ іЬгег тизікаїізсЬеп пісЬі іехіІізсЬеп ВезсЬаїіепЬеіі ІехікаІізсЬ т  оггіпел,. 
ЗаттеІЬашіе сіег ІМО, IV, 1902— 1903; О. КрНег, т а м  ж е .
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Та матеріальною підтримкою не обмежувалась участь письмен
ниці в створенні цієї праці. Блискуче знаючи й розуміючи фольклор, 
Леся Українка в листах до Колесси1 давала дуже цінні поради щодо 
розшифровки великого репертуару харківського кобзаря Гната Гон
чаренка, рецитації якого вона сама записала на фонограф, щодо сло
весної та нотної транскрипції матеріалу, його впорядкування.

З великою теплотою Колесса писав про це пізніше в розвідці «Леся 
Українка і український музичний фольклор»2, де він показав видатну 
роль письменниці у розвитку української фольклористики. Високо 
оцінював Колесса також допомогу, яку подали йому К. Квітка та
О. Сластіон.

До виходу у світ першої серії «Мелодій українських народних дум» 
Колесса виступив на III Міжнародному конгресі музичного мисте
цтва у Відні з рефератом про козацький народний епос, ілюстрованим 
фонограмами. Тут вчений показав специфіку кобзарського мистецт
ва як явища національно самобутнього, підкресливши, зокрема, гли
боко народні джерела дум. Ілюстрації високохудожнього співу кобза
рів М. Кравченка, А. Скоби, М. Дубини красномовно свідчили про 
те, що народне мистецтво продовжує жити, що його розвивають та
лановиті співці з народу. Реферат викликав великий інтерес до кобзар
ської справи та живу дискусію, в якій взяли участь видатні фолькло
ристи Л. Куба, Е. Горнбостель, музикознавець О. Гостинський.

Виступ Колесси мав важливе значення для ознайомлення світової 
громадськості з багатствами українського фольклору, зокрема епосу, 
а разом з тим підривав ходові на той час теорії про відмирання народ
ного мистецтва в умовах капіталізму.

Після виходу в світ у 1910 р. І серії «Українськихнародних дум»3 
Леся Українка писала Ф. Колессі: «Надзвичайно втішно було мені 
бачити цю велику працю викінченою і доведеною до ладу Вашим ви
сокоосвіченим старанням. Тепер уже справді можна сказати: «Наша 
пісня, наша дума не вмре, не загине». Честь Вам і дяка за Ваші тру
ди»4.

Незважаючи на велику літературу про думи, які з усіх жанрів ук
раїнського фольклору вивчались найбільш докладно, поява праці 
Ф. М. Колесси була справді епохальним явищем у вивченні україн
ського епосу. Вона мала особливе значення для дослідження музики 
дум. Досить вказати, що до раніше відомих трьох музичних записів 
дум, які зробив М. Лисенко від кобзарів О. Вересая та Й. Братиці, 
Колесса додав 65 нових записів з інструментальним супроводом від 
тринадцяти кобзарів та лірників Полтавщини і Харківщини. Здійснені

1 Див. «Леся Українка», Вид-во Львівського державного університету, 1946, 
стор. 45—58.

2 Т а м  ж е , стор. 59—74. •
3 Див. Матеріали до української етнології, т. XIII, Львів, 1910.
4 «Леся Українка», стор. 55.
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дуже докладно, з глибоким відчуттям стилю дум аж до найдрібніших 
нюансів *, ці записи значно збагатили уяву про український народний 
епос, були неоціненним надбанням для фольклористики. В них вчений 
тонко передав складні інтонаційно-ладові, ритмічні особливості дум 
і з неменшим знанням справи — особливості їх поетичного тексту.

Враховуючи велику роль творчої індивідуальності в процесі тво
рення та побутування народного епосу, Колесса обрав у цій роботі 
принцип систематизації матеріалу за співцями, який широко застосо
вувався в той час у вітчизняній фольклористиці (Гільфердінг, Сперан- 
ський). Уяву про співців значно збагачують подані вченим цікаві ві
домості про їх життя та рід занять, що становлять значний інтерес 
для вивчення соціального середовища кобзарства. Багато нового внес
ли в науку численні теоретичні праці вченого про думи.

Для розуміння музичного змісту дум найбільше значення мають 
вступні статті до «Мелодій» та розвідка «Варіанти мелодій українських 
народних дум». Широко розвинувши спостереження Лисенка про му
зично-стильові особливості дум, Колесса поряд з цим вперше приді
лив увагу взаємозв’язкам між словом і музикою в думах, виясненню 
принципів їх формотворення. Вчений відкинув уявлення про думи як 
про похідний жанр від пісні і вперше на широкому музичному матеріа
лі визначив оригінальні, самобутні музично-стильові ознаки дум, їх 
речитативний склад, імпровізаційний характер, виключно індивідуаль
ний спосіб виконання, які відрізняють думу від пісні.

Колесса показав, що в думі музичний елемент цілком підпорядко
ваний словесно-поетичному тексту, його синтаксичному складу, акцен
там у словах, тобто служить засобом емоційного підсилення смислового 
змісту думи.

Незважаючи на імпровізаційний склад, дума має свої специфічні 
закономірності побудови, вироблені віками в народній традиції, що 
дозволяє говорити про високу артистичну викінченість цього жанру.

В цій роботі, як і у попередніх, він прагнув до наукових критеріїв 
у оцінці музичного стилю фольклору, до того, щоб доказ спирався 
не на суб’єктивне відчуття, а на конкретні дані. Передумовою об’єк
тивних висновків Колесса вважав «порівняння варіантів в їх найдрібні
ших частинах.., завдяки якому можна вияснити, що в них типове і 
характерне, а що треба зачислити до локальних чи індивідуальних 
проявів» 2. Здійснена вченим з цих міркувань систематизація кобзар
ських рецитацій за типовими фразами, закінченнями, обсягом мелодії 
дозволила дослідникові значно доповнити відомості, зокрема, про ін
тонаційно-ладові особливості дум, показати різноманітні модифікації 
типових мелодичних мотивів у їх співвідношенні з текстом, вияс-

1 Музичні записи дум високо оцінювали М. Лисенко, Б. Барток, К- Квітка; про 
їх  докладність свідчать також фонографічні валики, які збереглись в особистому 
архіві Ф. М. Колесси.

а Див. стор. 40 цієї книги.
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нити співвідношення між традиційним та індивідуальним у співі кож
ного виконавця. Разом з тим вона привела вченого до важливого ви
сновку про зв’язок кобзарських рецитацій з територією їх побутування 
та про наявність локальних кобзарських шкіл — полтавської і харків
ської. Це явище вчений вважав закономірним у зв’язку з відомостями 
про «давні організації співців, яких основа була теж територіальна»

Важко, однак, погодитися з думкою Колесси про деградацію коб
зарського стилю в рецитаціях молодших кобзарів Харківщини у зв’яз
ку з появою у їх співі окремих нових моментів (мелодизації речита
тиву, мажоро-мінору), незвичних для інтонаційної будови найдавніших 
верств дум.

Суперечливість, двоїстість в оцінці розвитку кобзарства, зокрема 
в ранніх роботах Колесси, була зумовлена, з одного боку, тим, що Ко
лесса, як глибокий дослідник, не міг не бачити із власного досвіду і 
спостережень, що це мистецтво не перестає побутувати, що воно на
бирає нових якісних рис. Невипадково ж він так високо оцінив думу 
про Сорочинську трагедію, створену М! Кравченком, підкресливши, 
що «Кравченко виявляє у своєму творі високогуманні почування і бист
рий дар обсерваційний, що цей плач про сучасну неволю найкраще 
характеризує Кравченка і його талант» 2.

З другого боку, як і інші вчені того часу, перебуваючи під впливом 
застарілого ідеалістичного розуміння фольклору, зокрема епосу, як 
нібито мистецтва в минулому, він і сам нерідко висловлював думки про 
його занепад, псування.

Не обмежуючись рамками українського фольклору, Колесса і в 
роботах про думи розглянув їх у зв’язку з епосом інших слов’янських 
народів. Порівняльний матеріал він широко використав, досліджуючи 
питання походження українських дум.

Важливо відзначити, що до вивчення цієї складної проблеми, яка 
в тодішній буржуазній фольклористиці розглядалась у плані так зва
ного компаративізму, тобто виявлення впливів та запозичень, Колесса 
підійшов з інших позицій, більш прогресивних. У процесі порівняль
них студій він приділив головну увагу вивченню зв’язків дум з кон- 
кретно-історичними умовами їх виникнення та розвитку. Всупереч 
деяким вченим (Дашкевичу, Халанському), які вважали, що риси спо
ріднення дум частково з билинами, сербськими історичними піснями є 
ознакою запозичень українцями епічних форм з чужих джерел, Колесса 
на широкому фактичному матеріалі показав, що думи є самобутнім 
явищем на українському грунті, «оригінальним продуктом творчого 
духа українського народу». Окремі риси подібності в епосі слов’ян
ських народів він розглядав як наслідок їх генетичної спорідненості, 
подібності історичних умов розвитку цих народів.

1 Див. стор. 56 цієї кнйли
2 Див. стор. 102 цієї книр.
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Які ж джерела, на думку вченого, зумовили появу дум? Порівнюючи 
думи з іншими жанрами української народної творчості, він висуває 
твердження про генетичний зв’язок дум з найдавнішим видом рецито- 
ваної народнопоетичної творчості — народними голосіннями. Це твер- 
дження Колесса глибоко обгрунтував у роботі «Про генезу україн
ських народних дум». Його він висунув і як антитезу до поширеної 
у ті часи теорії П. Житецького, який виводив думи з напівлітературно- 
го, в основному клерикального середовища. Колесса показав, що для 
створення дум народ мав достатню кількість високохудожніх засобів 
стилю вже у найдавніших зразках власної творчості і не мав потреби 
звертатись до чужих його смакам і далеко не досконалих з художнього 
боку книжних складань. Літературні впливи Колесса визнавав лише 
в думах новішого походження — часів визвольної війни українського 
народу 1648—1654 років.

Інколи в полемічному запалі дослідник надто пристрасно ставив 
знак рівності між думами та голосіннями, недостатню увагу звертав 
на відмінності у їх змісті. Проте ця нова теорія Колесси була важливим 
внеском в розв’язання складної проблеми походження дум і відіграла 
важливу роль у боротьбі з антидемократичними концепціями про по
ходження епосу від вищих класів.

Менш чітким в роботах вченого про думи було висвітлення їх ідей
ного змісту. Великий інтерес Колесси до історичної основи дум, праг
нення вияснити їх зв’язок з життям, з історією українського народу 
були безперечно позитивними рисами його дослідницького методу. 
Але не будучи істориком і звертаючись до загальноприйнятих на той 
час історичних джерел, він перейняв звідти разом з фактичним мате
ріалом окремі неправильні концепції. Так, наприклад, говорячи про ко
зацтво, Колесса ідеалізував його, не беручи д<? уваги класового роз
шарування. Поряд з терміном Русь він іноді вживав неправильний тер
мін Русь-Україна, тенденційно вигаданий істориками буржуазно-націона
лістичного напряму. Особливо це стосується його роботи «Українські 
народні думи (Перше повне видання)», Львів, 1920.

Однак ці слабкі моменти робіт Колесси, в яких відбились хибні 
концепції буржуазної історіографії, не применшують великих його за
слуг у вивченні українського епосу. Блискучі записи мелодій дум, 
зроблені вченим, залишаються й досі унікальним, неперевершеним 
явищем в українській музичній фольклористиці. Його теоретичні праці 
про думи, побудовані на величезному фактичному матеріалі, по-новому 
висвітлювали питання словесного і, зокрема, музичного стилю дум, 
показали їх самобутню красу, оригінальність, їх визначне місце серед 
епосу слов’янських народів. У 1918 році за роботу «Про віршову і му
зичну форму дум» Віденський університет присвоїв Ф. М. Колессі зван
ня доктора слов’янської філології. .

Довголітня праця над думами не відвернула уваги вченого від ін
ших проблем. В той час Колесса здійснив найбільше експедицій в Кар
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пати: Ужгородський район (1910), Пряшівщину (1912), Південне Під- 
карпаття, мав намір їхати на Мараморощину, але цьому перешкодила 
імперіалістична війна.

В міру заглиблення вченого в народний побут і мистецтво в його 
працях все виразніше виступає тенденція розглянути пісню у зв’язку 
з історичними умовами, в яких вона виникла і розвивалась. Це виразно 
помітно в його роботі «Українська народна пісня, її мелодична і рит
мічна будова» 1 — єдиній роботі, яку Колесса зміг надрукувати ні
мецькою мовою в роки війни.

Наголошуючи на суспільній ролі музичного фольклору, Колесса 
писав: «Українська народна музика дає погляд на довговікову дорогу, 
яку пройшов український народ у своєму духовному розвитку, та 
освітлює в історичній перспективі перехрещування культурних впли
вів, як вони йшли по собі, оставляючи слід в народній творчості... 
Українські народні пісні в’яжуться тісно з духовним життям україн
ського народу як його найсильніший вислів» 2.

В українському музичному фольклорі він розрізняв три інтона
ційні пласти, які відбивають три етапи в розвитку інтонаційно-ладового 
мислення: етап первинних оліготонічних звукорядів, уяву про який 
дає старовинна обрядова пісня (колядки, веснянки), що зберегла сліди 
первісно-общинного устрою, етап діатонічних ладів, хроматизованих в 
українській пісні, найбільш яскраво представлений в «невольницьких 
плачах» і думах, етап октавної побудови мелодії з визначеною тонікою, 
ввідним тоном та модуляціями (пісні кінця XVII ст., лірично-побутові 
пісні, романси). В сучасній пісенності Колесса відзначав сплетіння всіх 
трьох інтонаційних пластів з перевагою діатонічного. Накреслена Ко- 
лессою історична періодизація розвитку ладово-інтонаційного стилю 
української пісні, яка базувалась на попередніх дослідженнях, зроб
лених у цій галузі П. Сокальським, створила основи для історичної 
систематизації пісень, для дальшого вивчення інтонаційно-ладової 
будови українського пісенного фольклору.

Дослідження Колесси в галузі народної пісні значно активізува
лися в 20-х роках. На творчу діяльність вченого позитивно вплинуло 
його зближення з радянською наукою.

Надзвичайно важкі умови життя західноукраїнських трудящих, 
які були насильно відірвані від Радянської України і потрапили під 
владу буржуазно-поміщицької Польщі, зумовили значне піднесен
ня революційно-визвольного руху на західноукраїнських землях та 
боротьбу за возз’єднання в Українській Радянській державі. Незважаю

1 «ОїІеггеісЬізсІїе МопаізсЬгШ !йг сіеп ОгіепЬ, 1916. Надрукована українською 
мовою у 1918 р. під назвою «Наверствування і характерні признаки українських на
родних мелодій» в Записках Наукового товариства ім. Шевченка (тт. 126— 127),_

2 «Наверствування і характерні признаки українських народних мелодій», 
стор. 78.
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чи на великі перешкоди з боку польського уряду, передова інтеліген
ція західноукраїнських земель всіляко прагнула зав’язати контакт з 
діячами молодої радянської науки, культури.

З утворенням при Академії наук УРСР Музично-етнографічного 
кабінету Колесса вступає в активну переписку з К. Квіткою, який очо
лював цей кабінет. Обидва вчені намагаються активізувати роботу на 
ниві української фольклористики, спрямувати її по єдиному ідейному 
руслу. Майже паралельно з методичними роботами К. Квітки 1 опуб
ліковані розвідки Ф. Колесси «Про вагу наукових дослідів над усною 
словесністю» 2, «З царини української музичної етнографії» в яких 
він рішуче виступив за наукові методи збирання та вивчення народної 
творчості, за використання кращих традицій вітчизняної і світової 
музичної фольклористики.

Наприкінці 20-х років в радянських виданнях були надруковані 
важливі роботи Ф. Колесси «Українська народна пісня на переломі 
XVII—XVIII ст.» 4 та «Українська народна пісня в найновішій фазі 
свого розвитку» 5, які свідчили про зростання теоретичного рівня вче
ного, про еволюцію його поглядів на ряд явищ. Статті ніби доповнювали 
одна одну, створюючи широку панораму розвитку української пісні — 
від її найдавніших записів, що збереглися в українській фольклористи
ці, до сучасних пісень-новотворів. Особливо цікавою з погляду розу
міння вченим вузлових питань фольклору була друга стаття. У висвіт
ленні розвитку народної творчості, процесу її виникнення Колесса 
близько підійшов до матеріалістичного розуміння фольклору. «Усна 
творчість,— писав він,— ніколи не стоїть на одному місці, а постійно 
йде вперед, неначе переходить процес живого організму... Появу нових 
пісень приводить за собою звичайно зміна громадського устрою, суспіль
них відносин, важливі історичні події, що мають вплив на життя на
родних мас» 6.

Якщо в ранніх своїх працях Колесса схильний був перебільшувати 
роль індивідуальної творчості в фольклорному процесі, то тепер він 
справедливо наголошував, що індивідуальний вклад творця тільки 
тоді стає народним, коли він пристосується до вироблених на протязі 
століть образів народної творчості та її стилю 7, коли пройде «довгий 
процес вигладжування, шліфування під впливом колективної твор

1 К. К в і т к а ,  Професіональні народні співці і музиканти. Програма для 
досліду їх  діяльності й побуту, УАН, 1924; й о г о  ж, Потреби в справі досліджен
ня народної музики на Україні.—«Музика», 1925, № 2—3.

2 Див. «Літературно-науковий вісник», Львів, 1922, кн. VII—VIII.
3 ЗНТШ, 1925, тт. 136— 137, стор. 119— 138.
4 Журн. «Україна», 1928, кн. II, стор. 47—82.
6 Вид-во УАН, 1928.
• Ф. К о л е с с а ,  Українська народна пісня в найновішій фазі свого розвитку, 

стор. 73—74.
7 Т ам  ж е, стор. 97.

20



чості» V {тобто вчений ставив індивідуальний задум у тісний зв’язок 
з народною традицією.

Але найбільшої уваги заслуговує оцінка Колессою нового фоль
клору. Докладно аналізуючи нові заробітчанські пісні про еміграцію, 
нові балади, вчений прийшов до висновку, що теорія про відмирання 
фольклору, яку й він частково поділяв в своїх ранніх працях, є 
хибною.

Колесса був тієї думки, що фольклор на сучасному етапі розвиваєть
ся менш інтенсивно, ніж на попередніх, проте народ не перестає тво
рити, і сучасні пісні своїми художніми особливостями не тільки не 
поступаються перед традиційним фольклором, але навіть «відзначають
ся більш логічним пов’язанням частин цілого, реалізмом в зображенні 
живої дійсності...», нові заробітчанські пісні Колесса оцінював як 
«причинок до історії пролетаризації українського селянства» 2.

У пізніше написаній статті, присвяченій В. Гнатюкові3, Колесса 
ставить відомому фольклористові в заслугу те, що той «заперечив давні 
погляди й утерті фрази про «завмирання» народної творчості, що так 
вдомашнилися... з часів Цертелєва, Лукашевича, Метлинського»4.

Завдяки широкій публікації праць Колесси у вітчизняній і закор
донній пресі його авторитет як вченого зростав не тільки на Україні* 
але й за її межами. 20-і роки ознаменувались його активною участю 
в ряді міжнародних з’їздів, конгресів. У 1924 р. як член Наукового 
товариства ім. Шевченка він бере участь у І конгресі слов’янських 
географів та етнографів у Празі, в 1927 р.— у II конгресі в Польщі, 
в 1929 р.— в І з’їзді філологів-славістів у Празі, 1930 р.— у Між
народному конгресі народного мистецтва в Антверпені. Всюди Колесса 
виступає як захисник прогресивних принципів української культури.

Важливе не тільки наукове, а й політичне значення мала його до
повідь, виголошена на II з’їзді географів та етнографів у Польщі, «Ха
рактерні ознаки західноукраїнських музичних діалектів в мелодіях 
народних пісень Лемківщини»5, в якій Колесса показав генетичне спо
ріднення народної культури найбільш віддаленої на захід етнографіч
ної групи українців-лемків з загальноукраїнською. Це було відповіддю 
окремим польським вченим, які поширювали псевдонаукові, шовіні
стичні теорії про неукраїнське походження лемків, гуцулів, Думку про 
єдність української культури Колесса обстоював у виголошеній на 
І з ’їзді слов’янських філологів цікавій доповіді «Карпатський цикл 
народних пісень, спільних українцям, словакам, чехам і полякам»*

1 Ф. К о л е с с а ,  Українська народна пісня в найновішій фазі свого розвитку* 
стор. 74,

2 Т а м ж е ,  стор. 96, 82.
3 Див. Збірник праць, присвячених пам’яті Володимира Гнатюка.— «Матеріали 

до етнології й антропології», тт. XXI—XXII, Львів, 1929, стор. VII,
4 Т а м ж е , стор. V.
5 Див. «Р а тф п ік  II 2]а2сіи 5Іо\уіаГі$кісЬ £ео£гаГ6тлг і еіпо^гаїочу \у Роїзсе», Кра

ків, 1930.
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в якій показав с п і л ь н і  риси карпатського фольклору і фольклору за
хідних слов’ян.

У 1929 р. в житті Колесси відбулася знаменна подія — він був 
обраний дійсним членом Академії наук Української РСР. Це сприяло 
подальшому зближенню вченого з радянською наукою, утвердженню 
його демократичних поглядів. Тільки тепер, після довгих років праці, 
Колесса звільнився з посади гімназійного вчителя, мав змогу більше 
часу приділити науковій роботі. Тіснішими стають зв’язки Колесси з 
радянськими вченими, а його праці впливають і на розвиток радян
ської фольклористики.

Найсерйознішим науковим досягненням Ф. Колесси цих років була 
праця «Народні пісні з Галицької Лемківщини» *, яка підсумувала 
його багаторічні дослідження українського фольклору цієї території. 
За кількістю пісенного матеріалу, зібраного з одного етнографічного 
району (820 пісень з варіантами), дана збірка і досі не має собі рівних. 
Тут вперше Галицька Лемківщина постає у всій красі свого пісенного 
багатства. Колесса записав ці пісні під час трьох експедицій на Лем- 
ківщину у 1911—1913 рр., в основному в Сяноцькому, Горлинському та 
Новосандецькому повітах. В збірці подані різноманітні жанри фоль
клору карпатських українців, починаючи від календарно-обрядових 
і кінчаючи новими піснями про еміграцію. Локальні риси цього фольк
лору яскраво відбиваються, зокрема, у баладних, дівочих, парубо
цьких піснях, широко представлених у збірці.

Докладна і повна нотація словесного і музичного тексту, до якої 
завжди прагнув Колесса у своїй роботі, збереження діалектних особ
ливостей пісень забезпечили роботі велику пізнавальну цінність. Досі 
вона є найбагатшим джерелом для ознайомлення із змістом, локально- 
специфічними особливостями поетичного та музичного стилю лемків
ських пісень. Дбайливий запис варіантів дозволяє простежити за про
цесом побутування кожної пісні. Слід звернути увагу ще на одну 
особливість цієї та інших збірок Колесси, на так звані «паралелі», пода
ні до кожної пісні. Ця, на перший погляд, непомітна, але дуже цінна 
риса, яка, до речі, вперше з’являється в українській музичній фолькло
ристиці в роботах Колесси, була доказом тяжіння вченого до типоло
гічного вивчення фольклору. Щоправда, остаточно стати на цей шлях 
йому заважало надто велике захоплення формою пісні, яку він не 
завжди розглядав у зв’язку із змістом. Це досить виразно помітно в 
систематизації матеріалу збірки, здійсненій за типовими ритмоформу- 
лами (згідно І. Крона).

У великій вступній статті до цієї збірки Колесса висловив цінні спо
стереження про інтонаційно-ладову та ритмічну структуру лемків
ських пісень, слушно відмітивши, що лемківські пісні з погляду збе
реження в них виразно архаїчних елементів «дають багатий матеріал

1 Див. «Етнографічний збірник», т. X X X IX — ХЬ, Львів, 1929.
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для того, щоб прослідкувати повільний перехід від середньовічних 
ладів до нової октавної системи шляхом різних модифікацій» 1.

В результаті багаторічного вивчення українського фольклору Кар
пат Колесса прийшов до висновку про існування окремого карпат
ського пісенного стилю, в якому виявляються три діалектні різновиди: 
гуцульський, бойківський та лемківський. Важливе значення для 
науки мав його висновок про те, що фольклор карпатських україн
ців виявляє в своїх основах і типових формах безсумнівну прина
лежність до українського материного пня і нерозривну спільність з 
українськими діалектами музичними, відбігаючи від них лише у своїй 
надбудові, у новіших верствах пісенних. Цю важливу тезу вчений ще 
ширше обгрунтував у роботі «Старинні мелодії українських обрядових 
пісень (весільних та колядок) на Закарпатті»2, першим в українській 
фольклористиці показавши важливе значення музичного фольклору 
для вивчення проблеми етногенезу.

В 30-х роках багато уваги вчений присвятив критично-публіци- 
стичній діяльності. Він досить часто виступав з статтями в пресі, ре
цензіями, багато з яких було безпосереднім відгуком на актуальні теми 
тодішньої фольклористики.

У зв’язку з загостренням загальної кризи імперіалізму, і, зокрема, 
в західноєвропейських країнах, дедалі більше з’являлось ревізіо
ністських течій в буржуазній науці. Під впливом реакційної естетики 
Ніцше у фольклористиці виникла «теорія» так званої зниженої куль
тури. Її неприкритий цинізм найдужче виявився в працях Г. Наумана, 
який на догоду фашистським «вченим» намагався зобразити народ як 
інертну масу, нездатну до самостійної творчості, а фольклор — «зни
женими культурними цінностями верхів».

В рецензії на книгу Г. Крейєра «Індивідуальна творчість в житті 
народу» 8 Колесса піддав гострій критиці реакційну тезу Наумана, 
який твердив, що ознака творчої індивідуальності властиву лише «вер
хам». Колесса неодноразово підкреслював, що творча індивідуальність 
не є класовим поняттям. Як послідовний захисник демократичних 
принципів у фольклористиці, він відстоював глибоко народні основи 
фольклору. «Народні пісні,— писав він,— так само, як і мова, 
є органічним витвором народного духа: вони живуть і розвиваються 
в тісному зв’язку з життям народу, як його найсильніший вислів». 
Принципово важливе значення мала правильна оцінка вченим творчих 
здібностей народу, ствердження високого ідейно-естетичного змісту 
фольклору.

Багато видатних вчених поважало Ф. М. Колессу за його прогресив
ні погляди. Неодноразово звертались до нього за порадами Б. Барток, 
Д. Зеленін, А. Хибінський. Тісна творча співдружність зв’язувала •

1 Ф. К о л е с с а ,  Народні пісні з Галицької Лемківіцини, стор. ХІЛЛ
2 Див. «Науковий збірник», Вид-во «Просвіта», Ужгород, 1934, кн. X .
3 Див. «51ауіа», Прага, 1934, зош. 1—2, стор. 275—276.
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Колессу з видатним польським етнографом К. Мошинським. За його 
пропозицією Колесса взяв участь в фольклорній експедиції на Полісся 
(1932), на матеріалі якої написав цінну розвідку «Народна музика на 
Поліссі» х, показавши в ній діалектні особливості українських пісень 
цієї території, а також їх тісний зв’язок з білоруським та російським 
фольклором.

Важливим внеском у вивчення слов’янських фольклорних зв’язків 
була і інша робота вченого того ж часу — «Балада про дочку-пташку в 
слов’янській народній поезії»2, де Колесса дав глибокий аналіз чис
ленних варіантів цієї балади, що широко побутує у східних та за
хідних слов’ян. Маючи великий досвід фольклористичної роботи, 
Ф. М, Колесса опублікував у 1938 р. перший посібник з українського 
словесного та музичного фольклору «Українська усна словесність», де 
зробив цінну спробу показати словесний фольклор паралельно з му
зичним. З погляду вдало відібраного матеріалу, який давав досить пов
не уявлення про українську народну творчість, робота становила знач
ний інтерес, і не випадково вона була високо оцінена видатним радян
ським вченим М. Азадовським, який ставив .її на перше місце серед всіх 
відомих йому російських і західноєвропейських видань такого типу 3. 
Але, на жаль, в теоретичній частині ця робота мала ряд методологічних 
недоліків.

Одною з найзначніших робіт Колесси 30-х років були «Студії над 
поетичною творчістю Т. Шевченка» (1939), яку він присвятив 125- 
річчю з дня народження великого Кобзаря. Вчений тут глибоко проана
лізував поетичний стиль Шевченка, показав органічний зв’язок його 
творчості з народною піснею, зумівши оцінити яскраву самобутність 
та індивідуальність творчого почерку поета.

Інтерес до проблеми зв’язків народної творчості з професійною по
мітний і в інших роботах Колесси тих років, зокрема в розвідках «Як 
розумів Лисенко проблему гармонізації українських народних пі
сень» 4, «Народно-гіісенна ритміка в поезіях Івана Франка» 5. Цей ін
терес випливав із принципово вірної оцінки дослідником основополож
ного значення фольклору для розвитку професійного мистецтва. Бу
дучи вченим широкої ерудиції, Колесса дав досить грунтовну розробку 
цього питання в галузях літератури і музики.

Переломним в житті та діяльності Філарета Михайловича Колесси 
був 1939 рік. Народ західноукраїнських земель був звільнений від 
іноземного панування і возз’єднався з своїми єдинокровними братами в 
Українській Радянській Соціалістичній Республіці. З перших же днів

1 Див. «Українська музика», 1939, № 1.
2 «Ьисі зіо'каайзкі», Краків, 1934, т. III, зош. II; 1937, т. IV, зош. І.
3 Лист М. Азадовського до Ф. М. Колесси від 1. VII 1940 р. (Особистий архів 

Ф. М. Колесси.)
4 «Українська музика», 1937, № 9— 10.
5 «Народна творчість», 1941, № 1.
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встановлення Радянської влади в західних областях України Колесса 
віддає весь свій талант, знання, енергію будівництву радянської куль
тури. Це було природним в силу демократичних переконань вченого, 
якими він керувався протягом всього свого життя.

Зазнавши немало труднощів, Колесса тільки за Радянської влади 
здобув те справжнє визнання, на яке здавна заслуговував як видатний 
вчений та громадський діяч. Йому вперше була надана університет
ська кафедра, він одержав можливість виховувати молоді кадри фольк
лористів. Тільки тепер здійснилась його давня мрія — наука про 
фольклор стала справою широкого загалу.

Незважаючи на похилий вік та поганий стан здоров’я, вчений брав 
активну участь в науковому та громадському житті. Ставши керівни
ком кафедри фольклору та етнографії Львівського державного універ
ситету, а у 1940 р.— директором Державного етнографічного музею 
у Львові, Колесса розгорнув широку діяльність по вивченню фолькло
ру й матеріальної культури західноукраїнських земель.

У ті роки вчений глибше знайомиться з марксистсько-ленінською 
теорією, намагається по-новому переосмислити ряд теоретичних проб
лем фольклору. В працях класиків марксизму-ленінізму він знаходить 
обгрунтування багатьох своїх поглядів — про демократичні джерела 
народної творчості, про її історичний розвиток, залежність від зако
номірностей розвитку всієї культури. Він зав’язує творчі стосунки з 
радянськими фольклористами Ю. Соколовим, М. Азадовським, бере 
участь в союзних виданнях.

У 1940 р. в журналі «Новьій мир» була опублікована його стаття 
«Об украинском фольклоре», що мала велике значення для популяри
зації української народної творчості серед радянських читачів. В ній 
вчений вперше дістав можливість на повний голос розповісти про тяжке 
становище, в якому сотні років перебували трудящі на західноукраїн
ських землях, про той гніт, що тяжів над ними за часів австро-угор- 
ської монархії, а згодом і буржуазно-поміщицької Польщі. Вчений 
глибоко усвідомлював значення великого перелому, який стався в жит
ті українського народу. «З приєднанням Західної України до Радян
ського Союзу зник штучний кордон, що розсікав живий організм 
українського народу. Західна Україна, визволена від польського гніту, 
ввійшла в дружну сім’ю радянських народів і злилась в одне 
нероздільне ціле з своєю дніпровською прабатьківщиною. Цей 
факт,— писав вчений,— творить цілу епоху в історії українського 
народу» г.

В цій статті Колесса дав огляд найважливіших жанрово-тематичних 
груп західноукраїнського фольклору, загостривши увагу на піснях 
соціального змісту — про кріпацтво, рекрутчину, еміграцію тощо, які 
найменше вивчались дорадянською фольклористикою.

1 «Новий мир», 1940, № 9, стор. 202.
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Того ж року Ф. М. Колесса надрукував статтю «Хмельниччина в 
українських народних піснях і думах» яка була важливим доповнен
ням до циклу праць Колесси про українські думи. Дана робота, як і 
інші розвідки Колесси радянського періоду, свідчила про те, що вчений 
все міцніше ставав на позиції історизму у вивченні народної творчості.

Віроломний напад фашистської Німеччини перервав мирну працю 
радянських людей. Але одразу ж після визволення західноукраїнських 
земель від німецько-фашистських окупантів у 1944 році Колесса знову 
активно включився в наукову діяльність. 1945 р. під його керівництвом 
вийшла одна з перших у радянській фольклористиці збірка «Фольклор 
Вітчизняної війни». Провідною ідеєю всієї збірки, як наголошував Ко
лесса у вступній статті, є «ненависть до гітлерівської Німеччини та 
жадоба помсти та відплати за заподіяні кривди, з одного боку, з дру
гого —• радість за світлу перемогу Червоної Армії, яка відвернула 
від українського народу смертельну небезпеку і забезпечила тріумф 
соціалістичної ідеї над чорною фашистською реакцією» 2.

Фольклорні матеріали збірки, в яких яскраво відбилась героїчна 
боротьба радянського народу проти фашистських поневолювачів, є 
цінним історичним документом нашого часу. Вони, по суті, стали пое
тичним літописом подій Великої Вітчизняної війни.

Останні важливі праці Ф. Колесси були присвячені трьом його ве
ликим вчителям — І. Франкові, Лесі Українці і М. Лисенку. Тут вче
ний показав величезну роль цих видатних митців у розвитку україн
ської фольклористики, вперше повністю опублікував у цих роботах 
листи М. Лисенка і Лесі Українки, збагативши сторінки їх творчої 
біографії новими відомостями.

В роботі «Улюблені пісні Івана Франка» вчений подав народ
ні пісні, які на прохання письменника записав від нього ще у 
1912 році. В теоретичній частині роботи показані видатні заслуги Фран
ка не тільки в історії вивчення словесного, але й музичного фольклору.

Для українського музикознавства велику цінність мають «Спогади 
про Миколу Лисенка», якими завершується цикл праць Колесси про 
композитора. Провідною ідеєю роботи є ствердження демократизму 
творчості Лисенка, що визначив також спрямування діяльності цілої 
плеяди його послідовників. «Лисенко створив нову добу в історії ук
раїнської музики, повернувши її на шлях обнови і відродження в на
родному дусі. За напрямом, який він вказав, пішло ціле молодше по
коління українських музикантів: Левко Ревуцький, Лятошинський, 
Людкевич, Барвінський, Вериківський» 3.

Наполеглива і плідна праця Ф. М. Колесси була високо оціне- 
на^Радянським урядом— у 1946 р., в 75-у річницю з дня народження

1 Див. «Записки історичного та філологічного факультетів Львівського універ
ситету», т. І, Львів, 1940, стор. 41—58.

2 Ф. К о л е с с а ,  Фольклор Вітчизняної війни, Львів, 1945, стор. 14.
3 Ф. К о л е с с а ,  Спогади про Миколу Лисенка, Львів, 1947, стор. 33.

26



і 50-у річницю наукової діяльності, він був нагороджений орденом Тру
дового Червоного Прапора. В цьому ж році його було обрано депутатом 
Верховної Ради УРСР.

В цей період Колесса працював над рядом інтересних проблем («За
лишки билинного епосу в українському фольклорі», «Обнова фолькло
ру і фольклористики в західних областях України»). Як свідчать його 
листи до інших вчених, в нього було чимало нових творчих задумів. 
Проте багатьом з них не судилося бути здійсненими. Філарет Михай
лович Колесса помер 3 березня 1947 року.

*
*

Більш ніж піввікова науково-творча діяльність академіка Філа- 
рета Михайловича Колесси мала велике прогресивне значення для 
розвитку української культури. Ми сміливо можемо назвати його кла
сиком української фольклористики. Стоячи у перших рядах передових 
діячів свого часу, Колесса як вчений, композитор, громадянин віддав 
багато творчих сил для розвитку прогресивного напряму в українській 
науці та мистецтві.

Творчий шлях Колесси, як і багатьох його сучасників, був нелег
ким, часто суперечливим. Зайняти правильні позиції у принципових 
питаннях, краще зрозуміти насущні потреби свого часу допомогла йому 
творча співпраця з І. Франком, тісні зв’язки з М. Лисенком, Лесею 
Українкою. Всю свою наукову діяльність останніх років життя вче
ний спрямував на зміцнення і розвиток радянської науки.

В галузі фольклористики Колесса є найкрупнішим українським вче
ним, що першим приступив до паралельного вивчення словесного та 
музичного фольклору. Його праці посідають почесне місце в європей
ській фольклористиці поряд з працями О. Кольберга, Є. Ліньової, 
Л. Куби, Б. Бартока, а виступи на міжнародних з ’їздах, конгресах 
сприяли пропаганді української пісенної культури далеко за межами 
України і разом з тим принесли вченому світове визнання.

У цій статті висвітлено лише основні віхи творчої діяльності вче
ного. Аналізу теоретичних концепцій Ф. Колесси, їх значенню для су
часності присвячена окрема розвідка до книги його музично-фолькло- 
ристичних та музикознавчих праць.

Перевидання науково-творчої спадщини академіка Ф. М. Колесси 
дасть можливість глибше зрозуміти та оцінити досягнення української 
фольклористики, без сумніву дасть поштовх для подальшої розробки 
цілого ряду важливих проблем українського епосу, пісенності, їх 
зв’язків з професійною творчістю, з творчістю братніх слов’янських 
народів, для вивчення яких вчений заклав міцний науковий фундамент.

С. Й. Грица.
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Про музичну форму дум

Хоч, почавши від публікації М. Цертелєва з 1819 р., присвячено ду- 
гіам цілий ряд видань, коментарів і спеціальних наукових праць *, 
га літературна історія козацького епосу і досі ще не вияснена як слід; 
і досі не маємо повної, всесторонньої характеристики тієї пісенної 
'рупи і тієї форми поетичної творчості, для визначення яких прийнято 
з науці термін «думи». Дотеперішні спроби подати ближче визначення 
*ум — не задовольняють, бо не охоплюють усіх тих признаків, що для 
кобзарських рецитацій є характерними й типовими **; дефініція ви
водить надто загальна і неясна, а границя між думами і піснями певно 
яе проведена і не вияснена. Це знак, що дотеперішнім дослідженням 
про думи бракує належної повноти і обгрунтування; одною з причин є 
левно й те, що досі замало уваги присвячувано музичній формі дум.

Мелодії кобзарських рецитацій відомі хіба лише з тих зразків, які 
записав М. Лисенко від двох кобзарів: Остапа Вересая (з с. Сокиренців, 
Прилуцького повіту, Полтавської губернії — думи Шро Хведора 
Безродного» і «Про удову», в «Записках Юго-Западного отдела Русского 
Географического общества», 1873 р.) і П. Братиці (з с. Терешкова, Ні
жинського повіту, Чернігівської губернії — думи «Про Хмельницького 
і Барабаша» в «Киевской старине», 1888, за липень) ***.

* 3  них найповніша і безперечно найбільш поглиблена — студія П. Ж  и т е- 
іь к о г о , Мьісли о народньїхмалорусских думах, К-, 1893. Наукова література зібрана
з таких працях: Е. Т к а ч е н к  о-П е т р е н к о, Думьі в изданиях и исследова- 
іиях, «Україна», 1907, т. III, кн. VII—VIII; В. Д  о м а н и ц к и й, Кобзари и лир- 
чики Киевской губернии, К-, 1904; М. С п е р а н с к и й ,  Южнорусская песня и 
ювременнне ее носители, К., 1904; Б. Г р и н ч е н к о ,  Литература украинского 
}юльклора 1777— 1900 гг., Чернігів, 1901.

** Визначування дум, починаючи від найдавніших видань і досліджень аж 
цо наших часів, обговорено у вищезгаданій статті Ткаченка-Петренка і в студії І. Єро- 
}> е є в а, Українські думи і їх редакції, Записки Українського наукового т-ва в 
Києві. 1909, т. VI—VII.

*** В названій праці М. Сперанського подано, між іншим, два фрагменти 
рецитацій кобзаря Т. М. Пархоменка; та з них один (початок думи «Про Хведора Без
родного») майже буквально повторює мелодію О. Вересая в запису Лисенка, з якого 
вивчив цю думу Пархоменко, а другого (початок думи про втечу трьох братів з Азова), 
що складається всього з шести фраз, зовсім не вистачає для характеристики рецита
цій Пархоменка.
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М. Лисенкові також завдячуємо цінну і донедавна єдину * студію 
про кобзарські мелодії «Характеристика музнкальньїх особенностей 
малорусских дум и песен, исполняемьіх кобзарем Вересаем **. Та 
зрозуміла річ, що рецитації одного кобзаря дають замало матеріалу 
для загальніших висновків, бо мелодії дум не мають сталої форми, і 
кожний кобзар виявляє інший варіант рецитації; при тому відміни в 
мелодіях бувають далеко значніші і більш індивідуальні, як у текстах, 
а різниці виходять тим замітніші, чим більші простори розділяють 
кобзарів.

Коли ж записи, зроблені від одного кобзаря в різних відступах 
часу, інколи різняться між собою навіть доволі значно, то треба здо
гадуватися, що ще більші різниці можна б виявити в рецитаціях коб
зарів різних генерацій.

Та зі славними кобзарями ХІХст., яких слухали ще М. Цертелєв, 
М. Максимович, А. Метлинський, П. Куліш і інші, зійшло в могилу 
безповоротно велике багатство кобзарських мотивів. Згадаймо ще й 
дуже значне зубожіння кобзарського репертуару дум під теперішню 
пору, то зрозуміємо, яка велика, невіджалувана шкода вийшла для 
науки через те, що ніхто не взявся за систематичне записування мело
дій дум в той час, коли вони ще сильніше трималися в народній пам’яті. 
Однак і тепер ще не минув час, коли можна розшукати мелодії дум * 
що відзначаються старовинним характером і значною різнорідністю *** 
це доказує наша збірка, хоч вона зложена доволі випадковим спо
собом.

Основною і вихідною точкою наших помічень про музичну форму 
дум є теперішній стан кобзарських рецитацій, ілюстрований оцією 
збіркою. Для досліджування пісенної форми дум бажане зібрання як
найбільшого числа варіантів, що дають змогу пізнати біологічну 1 сто
рону мелодій, як на це звертають особливу увагу новіші дослідники

* В 1909 р. появився реферат Ф. Колесси, виголошений на конгресі Міжна
родного музичного товариства у Відні: ІЇЬег сіеп те1осіІ5сНеп ипсі гуіЬтізсЬеп АиГЬаи 
сіег икгаіпізсіїеп гегіііегепсіеп Ое$ал£е, <іег зо^епаппіеп «Козакепііесіег» (III. Коп^гер 
сІег Іпіегпаііопаїеп Мизік^езеІІзсЬаіі, №іеп, 1909, стор. 276—299).

** Записки Юго-Западного отдела Русского Географического обідества, І,
1873.

*** Про це, між іншим, впевняють нас: 1. Статті Опанаса Григоровича Сластіона, 
який нараховує більше сорока живучих кобзарів у Полтавській, Харківській і Чер
нігівській губерніях (Кобзарь Михайло Кравченко и его думьі, «Киевская старина», 
1902. кн. V; Мелодії українських дум і їх  записування, «Рідний край», 1908, N° 36— 
46; Записування дум на фонографі, «Рідний край», 1909, № 22—24; Кобзарі, «Рідний 
край», 1910, № 43; 2. Перелік живих кобзарів у статті В. Доманицького; 3. Виступи 
кобзарів на археологічних з’їздах в Харкові й Катеринославі, а також кобзарські 
концерти в Києві і інших містах.

1 Термін введений представниками порівняльного музикознавства на означення 
її акустичних, конструктивних властивостей та еволюційних процесів. Див. Р. XV а 1- 
І а з с Ь е к ,  АпГап^е сіег Топкий, Ьеіргі£, 1903, зокрема, К. Ь а с Н,  Иіе Уег£Іеі- 
сЬепсІе Мизік^іззепьсНаІЇ, Шге МеІЬосіеп ипсі РгоЬІете, Ьеіргі£, 1924. (Тут і далі 
арабськими цифрами позначені примітки упорядників. — Ред.)
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в галузі музичної етнографії *. В нашій збірці подано записи дум від 
семи співців ^Полтавської губернії, що виявляють один тип рецитації 
в семи відмінах. Кожний співак рецитує всі думи свого репертуару 
«на один голос», в одному виробленому стилі, який він перейняв від 
свого вчителя. А оскільки рецитування дум має деякі ознаки імпрові
зації, то ж і не дивно, що кобзар змінює перейнятий мотив і формує 
його відповідно до свого індивідуального смаку і впливів, яким він 
підлягає, так що рецитація кожного кобзаря зокрема творить окре
мий взірець — варіант у ширшому розумінні цього слова, який з ча
сом підлягає дальшим змінам. Таких взірців є саме стільки, скільки 
знайдеться кобзарів, чи взагалі співаків, що рецитують думи. З того 
ясно, що в нашому виданні приходиться порядкувати думи не за те
мами, але за співаками, від котрих вони записані. Коли ж найстар
ший цикл дум виробленим епічним складом і змістом зовсім виразно 
відділюється від дум пізнішої формації, то у віршовій формі і в мелодії 
ці різниці зовсім не виступають, і виникає питання, чи були вони коли- 
небудь. Постійна музична форма при різнорідності змісту надає ор
ганічну одноцільність репертуарові кобзаря, як його найбільш харак
терна, індивідуальна ознака. Одною з найважливіших задач нашого 
дослідження вважаємо вияснення відношення між думами та народни
ми піснями й усталення критеріїв, за допомогою яких можна б ви
явити ближчий або дальший ступінь споріднення між різними взірця^ 
ми і варіантами кобзарських рецитацій.

Хоч нашої збірки не вистачає для того, щоб ми могли показати, як 
жиє і розвивається дума в народній традиції, як складається в ній 
перехрещування різнорідних впливів, як усе те відбивається на сплі
танню і дробленню варіантів, зв’язаних з територією і співацькою гру
пою чи школою, то все ж таки на основі зібраного досі матеріалу може
мо поробити деякі вказівки і в цьому напрямі.

Аналіз музичної форми кобзарських рецитацій дозволяє нам гляну
ти на думи з нової точки, відкриває нові перспективи, а, виходячи з 
теперішнього стану дум, може кинути деяке світло і на їх історію, може 
полегшити розв’язання літературних проблем, що в’яжуться з 
досліджуванням українського епосу, як справедливо зазначає 
проф. М. Грушевський.

І. Ритміка
У багатій скарбниці української народної поезії думи різко від

значаються своєю формою і способом традиції, через що творять 
окрему групу, об’єднану також історичним змістом пісенного матеріалу.

* І 1 т а г і  К г о і і п ,  упорядник монументального збірника фінських народ
них мелодій (Зиотеп Капзап Зауеїтіа II. Ьаиіизауеїтіа 9, стор. V); О і і о к а г  
Н о з і і п з к у, МШеі1ил£еп йЬег сіаз ізсЬесЬізсІїе УоІкзІіесЗ іп ВбЬтеп ипсі МаЬгеп 
(III. Коп£ге55 сіег Іпі. Миз. Сез., ^ іеп , 1909, стор. 269); Сезка зуеізка рїзеп Іісіоуа, 
РгаЬа, 1906.
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Особливості дум у вільній ритмічній і мелодичній будові такі помітні, 
що вже на перший погляд легко можна відрізнити думу від' зви
чайної пісні.

Мелодія думи має форму речитативу *, що пристосовується вповні 
до потреб тексту і до ритму слів, передаючи по можливості вірно при
родну декламацію й ілюструючи музикою текст в далеко більшій мірі, 
ніж це можливо в звичайних піснях. За словами М. Лисенка, «уся 
суть, увесь глибокий інтерес музики історичних дум міститься в му
зикальній декламації» **.

В думах мелодія висуває всюди граматичні наголоси відповідного 
тексту, отже, ритмічна форма музичних фраз залежить від укладу скла
дів і наголосів у відповідних віршах. Щоправда, і в звичайних піснях 
проявляється тенденція погоджувати граматичні наголоси із мелодично- 
ритмічними; одначе тут мелодія першої строфи накидає цілому текстові 
пісні свої сталі наголоси, що часто-густо не узгоджуються з наголо
шуванням слів у прозі.

Мелодія дум не має сталої форми, як у піснях, а через те фрази, 
зв’язані з віршами тексту, не виявляють ніякої постійної схеми в 
розміщенні нотних вартостей і наголосів; взагалі, в думах нема такого 
правильного повторювання ритмічних мотивів, як у звичайних піснях. 
Проте, не можна сказати, що мелодії дум є аритмічні. Показують це 
ясно, без всякого сумніву, записи дум, зроблені за допомогою фоно
графа, які оце перший раз виходять в нашому виданні ***.

Так, у рецитаціях співців миргородської групи, особливо ж обох 
Кравченків, наголоси йдуть правильною чергою у приблизно однако
вих відступах один від одного, а в деяких фразах визначування наго
лосів буквально співпадає з тактуванням метронома. Число наголосів 
у паралельних віршах найчастіше буває однакове і хитається, звичай
но, між 2 і 4.

Експресія наголосів в’яжеться, як звичайно, з протяжністю нотних 
вартостей, з контурами мелодичного рисунку, а також з прикрасами 
мелодії (Уог5сЬ1а§, РгаШгіІІег, Могсіепі). Кобзар М. Кравченко так 
виразно визначує наголоси, що його рецитація дуже наближається до

* Ще Костомаров зазначив, певно, на основі своїх помічень з 1840-х ро
ків, що спосіб співання дум склонюється до речитативу, однак не відзначається моно
тонністю великоруських билин (Историческое значение южнорусского народного 
песенного творчества). М. Лисенко характеризує спів Ост. Вересая і П. Братиці як 
«мелодичний речитатив», у Вересая він переплетений кучерявими фразами звичайно 
в закінченнях періодів.

** М. Л и с е н к о, цит. праця, стор. 350—351. Див. П . Ж и т е ц ь к и й ,  Мьіс- 
ли о народних малорусскнх думах, стор. 6—7.

*** Тут годиться зазначити, що без фонографа дуже трудно було б записати мело
д ії дум при їх  змінливій формі хоч би лише з приблизною вірністю. Фонографічні ж  
записи дають підставу для того, щоб можна було щось певніше сказати про музичну 
форму дум. Про значення фонографа для музичної етнографії див. С а г і  З і и ш р і ,  
б а з Вегііпег РЬопо§гаттагсЬіу(«Іп{егпаііопа1еХУосЬеп5с1ігі£і», Вегііп, 1908,РеЬгиаг).
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скандування*. Верхівки сканзії, тобто тези, творять неначе канву, 
на якій вирізуються всякі ритмічні узори. Відступи між двома тезами
можна звичайно вимірити чверткою Це дає нам
підставу вважати таку чвертку за одиницю міри (2аЬ1геіі) при виз
начуванні ритму рецитації.

Наголошена нота разом з дальшими ненаголошеними творить малу 
групу нотних вартостей, яка найчастіше відповідає тактові 2/8. Оці 
малі такти виповнюються різнорідним ритмічним змістом, наприклад:

Часом два такти стягаються у форму тріолі: 

або квінтолі:

Рідше зустрічаємо такт або два такти, виповнені одною нотою; буває 
це на початку або в кінці фраз.

Такти, як бачимо, виповнюються переважно дрібними нотними вар
тостями. Наголошені склади розділені ненаголошеними; лише спора
дично стають поряд два наголоси.

Кобзар охоче вживає різнорідних тактів на переміну, тому ж у ре- 
цитаціях не може бути й мови про однакові віршові стопи.

Ми зазначили вище, що відступи між наголосами бувають лише при
близно однакові; побіч нормальних тактів в об’ємі одної чвертки з’яв
ляються надмірні такти, що обіймають більше як одну чвертку

неповні такти, що не

* Те саме відзначає О. Сластіон («Рідний край», 1908, № 36).
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виповнюють цілої чвертки

коротше видержані, дорівнюють двом вісімкам тріолі *; також 
паузи викликають різниці у відступах між акцентами. Причи
ною тих нерівномірностей є залежність ритму мелодії від укладу слів 
у тексті. Ритмічний зміст поодиноких тактів залежить від того, скільки 
ненаголошених складів вміщається між двома наголосами. Це вже 
річ вправного співака рецитувати слова думи так, щоб їх наголоси йшли 
по собі в рівних відступах; для перегороджування наголосів і випов
нювання контурів мелодії кобзарі дуже часто вживають односкладові 
слівця без значення, як: а, та, ой, гей, то, то й. Мелодії дум взагалі 
відзначаються дуже дробленим ритмом, що пливе переважно вісімка
ми, вісімковими тріолями і шістнадцятками, причому кожна нотка 
відповідає осібному складові підходячого тексту, як у ритмічній декла
мації; це надає думі характер речитативу і різко відрізняє її від пісні. 
Отже, коли на початку і в середині кожного періоду спів кобзаря пливе 
бистрим речитативом, то мелодичний елемент приходить до повного 
значення аж у закінченнях.періодів: тут зустрічаємо групи нот, спо
лучених каблучкою, а подекуди мелодія укладається зовсім виразно 
в музичні такти.

Вслухаючись уважніше в рецитацію, помічаємо в кожній фразі 
один сильніший наголос (у довших фразах можна відрізнити більше 
таких наголосів), що домінує над сусідніми наголосами і зазначується 
також контурами мелодичного рисунку. Оці сильніші наголоси звичай
но йдуть після легких нот (Аиїіакі), я к и м и  починаються фрази; вони 
вказують на сполучення дрібних ритмічних груп у більші цілості, що 
відповідають тактам а/4, 3/4, 4/4. Однак вільний ритм думи, що набли
жається до ритму декламації, не допускає правильного тактування, 
бо ж відступи між черговими наголосами не завжди однакові; їх не 
вирівнює мелодія так, як це буває в звичайних піснях, і хоча пересу
вання наголосів відбувається в доволі вузьких границях, — у мело
діях дум не можна провести визначування тактів без порушення віль
ного ритму рецитації. Та правильне визначування наголосів орієнтує 
дуже добре в ритмі мелодії.

Деяку схожість з ритмікою дум знаходимо в українських похо
ронних плачах, що зберігають в значній мірі вільну форму імпрові
зації; щоправда, в плачах мелодія більш протяжна, співана, ніж ре- 
цитована, однак вона не має сталої форми і пристосовується у визна
чуванні наголосів до відповідного тексту **.

* Такі дві коротше видержані вісімки зазначуємо як дуоль: ^  8 ^  •

** Ф. К о л е с с а ,  Ритміка українських народних пісень, Львів, 1907, 
стор. 42— 43.
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Дальшу аналогію до вільного ритму українських народних дум 
також можна б вбачити в рецитаціях церковної відправи.

Кобзар, рецитуючи думу, то прискорює, то уповільнює темп, реци
тація часто переходить у вільне гиЬаіо або й рагіатиіо, отже, вірний 
запис такої капризної мелодії зустрічається з великими, часто непере
можними труднощами, особливо в передачі ритму, тому-то ми не ро
бимо собі ілюзії, що наші записи якраз у цьому напрямі відповідають 
усім вимогам. Та коли ми на основі фонографічних знімків встигли від
гадати і бодай з приблизною вірністю передати вільний ритм кобзар
ських рецитацій, то це буде кроком вперед у досліджуванні музичної 
форми дум *.

II. Звукоряд

Мелодія рецитацій М. Кравченка і інших співців миргородської 
групи основується на дорійському ладі1 з малою секундою між другим 
і третім та шостим і сьомим ступенями. Цей лад підлягає в кобзарів 
такій модифікації, що його четвертий ступінь звичайно підвищується 
на півтону **, внаслідок чого з’являється ще одна мала секунда (між 
четвертим і п’ятим ступенями) та збільшена секунда (між третім і 
четвертим ступенями); оця хроматизація ладу надає кобзарським ре- 
цитаціям. орієнтального характеру:

* Для перевірювання ритму і приблизного визначування темпу вживали ми 
при списуванні дум метронома. В рецитаціях Кравченка чвертка приблизноідорівнюе 
80-й частині хвилини за метрономом Мельцеля (Маїхеї), що відповідає звичайному 
визначенню темпу терміном агиіапіе. Очевидно, не було нашим наміром за допомогою 
метронома визначати темп дум з математичною докладністю; це не дасться провести 
навіть у  строфічних піснях, не то в думах, і ми вище зазначили, що кобзарі в цьому 
напрямі користуються великою свободою. Та все ж таки у виданих оце рецитаціях 
надибаємо чимало фраз, а навіть цілих уступів, в яких чергові наголоси зовсім доклад
но сходяться з тактуванням метронома. Ці місця зазначено дужками вгорі над нотами.

1 Оскільки Ф. Колесса вживав паралельно термін «скаля», лад і звукоряд, не 
завжди диференціюючи їх , в цьому виданні зроблені деякі виправлення відповідно до 
їх  сучасного застосування в музикознавстві.

В першій серії записів від М. Кравченка з 1908 р. (стор. 105) підвищення чет
вертого ступеня гами таке послідовне, що ми зазначуємо* це сталими дієзами при 
ключі. В пізнішій серії записів від того ж  Кравченка з 1909 р. і в усіх інших реци
таціях не помічаємо уже тої правильності. Все ж таки четвертий ступінь частіше 
буває підвищений, ніж непідвищений. Часом з ’являється тут якийсь посередній тон 
на границі між цілим і півтоном, що зазначуємо знаком підвищення або зниження у 
дужках. Тут годиться зауважити, що термін «дорійський» лад нічого ще не говорить 
про походження мелодії.
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Усі співці миргородської групи правильно вживають сім тонів 
дорійського ладу, що йдуть від тоніки вгору (1—7), та не всі досягають 
октави *.

Діапазон рецитації розширюється ще й нижньою домінантою ви
нятково лише в двох думах М. Кравченка («Маруся Богуславка» і 
«Плач невольника») і з варіантах Гришка (всього два рази).

Ввідного тону зовсім не вживають: Опанас Барь, Остап Калний, 
Явдоха Пилипенко і Михайло Кравченко в думах «Про удову» і «Плач 
невольників» (схоплених в 1909 р.). Думи, схоплені від М. Кравченка 
1908 р., виявляють правильне вживання ввідного тону виключно в 
закінченнях періодів. Це помітна різниця, що виявляється в рецитаціях 
одного ж кобзаря на протязі порівняно недовгого часу — одного року.

Рідко вживають ввідного тону Платон Кравченко (майже виключно 
в закінченнях періодів) і Гришко, частіше від усіх— Скоба (в «Удо
ві» — 21 раз).

Зваживши, що ввідний тон властивий лише деяким варіантам і що 
у скалі (а, к, с, (і, е, / із, §), яка лежить в основі усіх варіантів, сьомий 
ступінь ніколи не буває підвищений, — можемо догадуватися, що в 
мелодіях дум (як взагалі в українських народних піснях) ввідний 
тон не первісний, а появився пізніше **.

Не шкодить пригадати, що в західноєвропейській музиці ввідний 
тон починає поволі утверджуватися аж в XV ст.

Мелодії кобзарських рецитацій, побудовані на старому церков
ному звукоряді (КігсЬепіопагі), треба віднести, очевидно, до дав
нішої пісенної верстви, в якій почуття тоніки і тональності не зазна- 
чується ще так виразно, як в піснях новішої формації, а побіч тоніки 
приходить також домінанта до значення другого осередка мелодії.

В рецитаціях М. Кравченка зустрічаємо по три й чотири фрази під
ряд, що спираються на домінанту так, що на хвилину забувається влас
тива тоніка (а), і мелодія переходить в е-гпоіі, про що впевнює нас мала 
терція е—/ і 5—§  та сііз як ввідний тон до е (дума «Про піхотинця», 
уступи 8, 10, 11, 12, 14, 16 і т. д.). Звідси, здається, переноситься це 
кі$ до фраз, що спадають на властиву тоніку «а».

Таким чином, мелодія рецитацій обертається раз на верхній кварті, 
то знову повертається на нижню квінту. Оця постійна боротьба двох 
крайніх тонів квінти за панування над мелодією надає кобзарським 
рецитаціям особливого характеру і вдержує увагу слухача в безна
станному напруженні.

* Це можна у декого пояснити зірванням голосу. О. Сластіон засвідчує, щоМ. Кра
вченко давніше піднімав голос вище до справжніх «плачів», а тепер уже не годен.

** Не без підстави догадується М. Лисенко (цит. праця) і П. Сокальський («Рус- 
ская народная музика...»), що всі українські народні мелодії в давнішій фазі роз
витку основувалися на діатонічних звукорядах, бо й досі збереглося чимало ста
ровинних українських пісень у  мольовій тональності, що не підвищують сьомого 
ступеня перед тонікою; це надає їм особливого архаїчного характеру (див. «Етногра
фічний збірник», т. XXI,  Львів, 1906, № 60, 62, 58, 98).
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Таку саму будову скали також виявляють згадані у вступі рецитації 
П. Братиці йОстапа Вересая, записані М. Лисенком в 1870-х роках *.

В кінці годиться ще зазначити, що мелодія в рецитації найчастіше 
підноситься вгору раптовими скоками (терціями, квінтами), а вниз 
лагідно спадає секундами; напрям мелодії можна б взагалі охаракте
ризувати як спадаючий.

III. Огляд і класифікація музичних фраз
Коли нелегко знайти зовсім певні критерії, що виявляли б спорід

нення між мелодіями звичайних пісень з правильною будовою і такто
вим укладом, то багато труднішим є це завдання стосовно до вільних 
кобзарських рецитацій.

Кожна рецитація складається з фраз всякої довжини, які при вели
кій подібності і монотонності все ж таки виявляють такі різниці, що в 
одному варіанті не багато знайдеться фраз, які в усіх подробицях бук
вально співпадають.

Отже, якщо ми хочемо порівнювати варіанти одні з одними та вияв
ляти подібності й різниці, які заходять між ними, мусимо знайти ключ 
до групування фраз за спільними ознаками.

* Мелодії дум Ост. Вересая краще можна б зрозуміти, коли за основний тон 
скали приймемо §; хоч мелодія частіше висуває домінанту іі до значення другого 
осередка, то де звичайна ознака пісень давнього складу, так само як каденція на 
нижній домінанті, що приходить лише при кінці думи. Коли б ми визнали сі за вла
стиву тоніку, то мусили б §  вважати за субдомінанту, а часте уживання субдомінанти 
якраз характеризує мелодії, що підлягли впливам новітньої музики, чого ніяк ие 
можна сказати про рецитації Вересая.
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Подібність виступає передусім в закінченнях фраз і періодів.Такоя 
у тексті паралельні вірші стають до себе подібні, особливо в закінчен 
нях, де згідність ритмічного акценту з граматичним і звукові асонансі 
ведуть за собою риму.

Зіставляючи однаково закінчені фрази одного якого-небудь варіан 
ту, переконуємося, що вони виявляють коли не буквальну СХОЖІСТЕ 
то в усякому разі близьке споріднення в мотиві, головних контурах ме 
лодії, розміщенні наголосів, а навіть щодо обсягу тонів (атЬі(из)

Те саме помічаємо, зводячи однаково закінчені фрази з різних ва 
ріантів. Це дає нам підставу групувати фрази за закінченнями і кін 
цевими наголосами.

При такому порівнюванні і групуванні знаходимо значну кількісті 
фраз, які з малими відмінами повторюються в декількох співців дум 
це, безперечно, найбільш типові і характерні фрази, а рецитації, і 
яких вони приходять, можемо вважати варіантами одного типу.

Та кожний з порівнюваних варіантів виявляє ще й свої особлив 
фрази і звороти, не подибувані в інших рецитаціях; процентне відно 
шення однорідних фраз також не у всіх кобзарів однакове; тут гра< 
важливу роль школа, яку пройшов співак, та його індивідуальність 
а часто сторонні впливи. Але якраз лише через порівнювання варіанті] 
в їх найдрібніших частинах доходимо до пізнання того, що в них типові 
і характерне, а що треба зачислити до випадкових, локальних чи інди 
відуальних проявів *.

Так от, групування фраз за закінченням та обчислювання їх про 
центного відношення потрібне для характеристики не лише цілих груп 
але й кожного варіанту зокрема.

На закінчення складаються два моменти:
а) кінцевий тон і
б) кінцевий наголос фрази, що визначає ноту (або групу нот), зв’я 

зану з одним складом тексту.
Щодо а: мелодії всіх оце виданих варіантів дум обертаються на 7— і 

тонах дорійського ладу, як це вже вище зазначено, тому ж і музичн 
фрази кінчаються як не тонікою, то одним із п’яти ступенів, що йдуті 
вгору від тоніки. Лише деякі варіанти займають закінченнями фра: 
нижні інтервали: ввідний тон (VII) і нижню домінанту (V) **.

* Це, між іншим, одна з найважливіших цілей порядкування народних мело 
дій — через порівняння визначити їх  головні типи. Див. І 1 ш. К г о Ь п, ІІЬеі 
<1іе ІурізсНеп М егктаїе <іег ІіппізсЬеп Уоікзііесі-Меїосііеп.— ВегісНІ йЬег сіеп III 
КопбгеР сіег Іпіегпаііопаїеп Ми5Ік§Є5е1І5сЬаСі, Шіеп, 1909.

** За О. М. Коллєром (Оіе Ьезіе МеІЬосІе Уоікз- ипсі уо1к£ПіарІ£е Ілесіег пасі 
іЬгег теїоаізсіїеп ВексЬаіїепЬеіі ІехікаІізсН гиопіпеп, 1903), позначаємо арабським! 
цифрами тони, що йдуть вгору, а римськими — тони, що йдуть вниз від тоніки 
Наголоси відмічаємо знаком V  над цифрою; 6 завжди означає велику сексту 
VII — ввідний тон. Каблучка над цифрами означає, що тони в закінченні йдуті 
по собі секундами; каблучкою під цифрами зазначуємо Іецаіо, що поєднує дв< 
кінцеві тони.
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Щодо б: розрізняємо двояку форму закінчення, залежно від того, 
чи кінцевий наголос: 1) сходиться з кінцевим тоном фрази при так зва
ному чоловічому закінченні (шаппІісЬег ЗсЬІизз) чи 2) попереджує кін
цевий тон при так званому жіночому закінченні (\уєіЬ1ісЬє Епсіипл).

Коли ж відповідно до акцентуації української мови в українських 
народних піснях домінують трохеїчні закінчення віршів і двоскладова 
рима, то нічого дивного, що в думах чоловічі закінчення фраз з ’яв
ляються без порівняння рідше, ніж жіночі. Рідкі є також дактилічні 
закінчення, в яких наголос визначає третій склад з кінця і зв’язану
з ним ноту, причому також на останній склад і відповідну ноту часом 
паде другорядний наголос (наприклад, в слові «бусурманської»).

Оце подаємо о г л я д  з а к і н ч е н ь  (каденцій), за яким прово
димо групування фраз, що дає нам основу вишукувати однорідні фрази 
порівнюваних варіантів і перевірювати ступінь їх споріднення або й 
різниці.

1. Закінчення на тоніці:
а) К і н ц е в и й  н а г о л р с  в и з н а ч а є  т оун і к у, най

частіше на передостанній ноті (1 1), рідше на останній (1) або й третій 
від кінця (1 1 1):

М. Кравченко * МБ 2, 3, 4, 6, 11, 12.
Пл. Кравченко: П а 1, 2, 3, 5; У а З, 5, б 5, 6 (майже 25% усіх 

фраз).
Калний: П 2, 3, 4, 5, 6 (34%).
Явд. Пилипенко: П а 1, 2, 3, 4; У 1, 2, 3, 4, 5, 6 (33^>).
Скоба: У 1, 5, 8, 11, 12, 15, 16 (20%); закінчення 1 1 в У 15, 17.
Гришко: С а 1, 3; У2(8%).
Це закінчення, подибуване у всіх варіантах, розмірно найрідше 

приходить у Мих. Кравченка, найчастіше у Платона Кравченка, 
О. Калного і Явд. Пилипенко.

б) К і н ц е в и й  н а  г о л о с  в и з н а ч а є  с е к у н  д у на 
передостанній ноті (2, 1), рідко на третій від кінця (2 1 1).

* Заголовки дум подаємо в скороченні: П — «Піхотинець», МБ — «Маруся Бо- 
гуславка», Сб — «Самарські брати», У — «Удова», С — «Сестра і брат». Цифри вка
зують на періоди, в яких треба шукати за відповідною фразою. Коли фраза не 
зовсім підходить під визначений взірець, подаємо цифру в дужках. З рецитацій 
М. Кравченка втягнули ми для порівняння П (44 періоди), МБ (ІЗ періодів), Сб (13 пе
ріодів) і У (37 періодів).

Ступені скали називаємо згідно з їх  відношенням до тоніки; коли ж  усі варіанти 
дум обертаються на ступенях скали, що йдуть вгору від тоніки, то для зв’язності 
не повторюємо означення «верхня» секунда, терція і т. д., натомість докладно від
мічаємо нижні інтервали, які, зрештою, у наших варіантах приходять дуже рідко, 
можна б сказати, винятково.

При поодиноких категоріях цитуємо фрази тільки для прикладу, не вичерпуючи 
всього їх  змісту; при тім означаємо приблизно процентне відношення, яке спостері
гаємо між обговорюваною формою закінчення і всіма іншими формами в межах од
ного варіанта, коли це потрібне для характеристики того ж варіанта або для порів
няння з іншими рецитаціями.
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М. Кравченко: П 2, 3 ,4  (21 %); МБ 2, 3, 4 (30%); Сб 1, 2, 4,5 (22%); 
У 1, 2, 7, 8 (23%).

Барь: С а 4.
Пл. Кравченко: П а 1, 5, д 1, 3 (7%).
Гришко: С а 2, 4.
Це закінчення в М. Кравченка з’являється майже в кожнім періоді 

і то по декілька разів: у Пл. Кравченка надибаємо його також доволі 
часто; зате в інших варіантах приходить лише як виняток.

в) К і н ц е в и й н а г о л о с  н а ' т е р ц і ї (3, 1); звичайно 
між терцією і тонікою з’являється секунда, що поєднується каблуч
кою з сусідньою нотою: 3 1, 311.

М. Кравченко: П 14, 18, 25 (5%); МБ 3, 4, .7 і т. д.; Сб 8, 11, 12; 
У 8, 10, 16 (12%). Спеціально в рецитаціях М. Кравченка П, Сб, 
МБ з’являється в закінченнях періодів між акцентованою терцією і 
тонікою ввідний тон: § VII 1 (17%).

Барь: С а 1, 2; б 1, 2^13 %).
Платон Кравченко: П б 1; У а 1, б 1.
Скоба: У 2, 7, 9 і т. д.; П 2, 5, 6 (12%).
Гришко: С а 3.
Ця форма закінчення — найчастіша у Баря, М. Кравченка і Скоби, 

в інших варіантах її зустрічаємо доволі рідко; у Калного і Явд. Пи
липенко зовсім не приходить.

г) К і н ц е в и й  н а г о л о с  в и з н а ч а є  к в а р т у ,  зви
чайно збільшену 4  1; дуже часто акцентованою квартою починається 
група мелізмів, спадаюча на тоніку, особливо в закінченнях пе
ріодів.

М. Кравченко: 4 1: П 19, 20, 23 (26%); 4~1: У 5, 7, 8, 9 (49%) *.
Пл. Кравченко: П а 4, б 4 (17%).
Барь: С а 1, 2 (13%).
Калний: П 1, 2, 3 (18%).
Явд. Пилипенко: У 1.
Скоба: У 4, 6, 8 (майже 30%).
Гришко: У а 1, б 1 (20%).
Це закінчення приходить у всіх варіантах, найчастіше в «Удові» 

М. Кравченка і у Скоби.
Дуже рідко зустрічаємо закінчення на тоніці, при яких наголос 

визначає ввідний тон VII 1 (Скоба У 1) або верхню квінту 5 1 (Гришко
У а 1); лише в Явд. Пилипенко закінчення § 1 правильно з’являють
ся в каденціях періодів (14%).

2. Закінчення на секунді".
а) К і н ц е в и й  н а г о л о с  т а к о ж  в и з н а ч а є  се-
* Ця одна цифра показує ясно: 1) яка значна різниця заходить між «Удовою» і 

рецитаціями Кравченка з 1908 р., 2) наскільки Кравченко, стративши голос, набли
жається в співі до лірницької манери Скоби і Гришка.
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к у н д у, найчастіше на передостанній ноті (І 2), рідко на останній 
(2) або третій від кінця (2 2 2):

М. Кравченко: П 6, 11; МБ 1, 2, 3, 4; У 2, 4, 6; Закінчення (І): 
МБ 2, 9; У 5.

Явд. Пилипенко: П а 2.
Гришко: Закінчення (2): У а 1; С а 1, б 1.
Це закінчення, доволі часто вживане в М. Кравченка, в інших ва

ріантах. зовсім не приходить або з’являється хіба спорадично.
б) К і н ц е в и й  н а г о л о с  н а  т е р ц і ї :  3 2.
М. Кравченко: П 2; МБ 4, б, 9, 12.
Явд. Пилипенко: П а 4, б 1 (10%).
Пл. Кравченко: П а 5, г 3; У а 1, б 1, 5.
Скоба: У 4, 5, 10, 12, 18; П 2, б (14%).
Гришко: С а 4, б 1; У а 4, б 3 (12%).
Ця форма закінчення — найчастіша у Скоби і Гришка, в інших 

варіантах маловживана.
в) К і н ц е в и й  н а г о л о с  в и з н а ч а є  к в а р т у ,  зви

чайно збільшену 4 2; часом всередині з ’являється терція, сполучена
раблучкою.з сусідньою нотою 4~2; надибаємо і дактилічні закінчення
4 3 2 або 4 2 2

М. Кравченко: П 3, 4, б, 8 (37%); МБ 4, 5, 9 і т. д.; Сб 1, 2, 4, 5 
(36%); У 3, 9, 11 (5%).

Барь: П а  1, 3, 4; б 1 (18%).
Пл. Кравченко: П а 5, б 1, в 4, г 1.
Калний: П 4.
Скоба: У 3, 10, 16, 21; П 6.
Гришко: У а 3, 4, б 1, 3; С а 1, 2, 4 (18%).
Цього закінчення вживає М. Кравченко майже в кожному періо

ді і то по кілька разів (лише в рецитаціях з 1909 р. бачимо ін
ше відношення); доволі часто приходить воно також у Баря і 
Гришка.

г) С п о р а д и ч н о  з ' я в л я ю т ь с я  з а к і н ч е н н я  на  
с е к у н д і  з к і н ц е в и м  н а г о л о с о м  н а  к в і н т і :
51 2 (Гришко У 3; С а 3, 4); 5 3 2 (М. Кравченко МБ 5); б 4^~2 (М. Крав
ченко У 22).

3. Закінчення на терції:
а) К і н ц е в и й  н а г о л о с  в и з н а ч а є  т е р ц і ю ,  зви

чайно, на передостанній ноті (З 3).
М. Кравченко: У 23;
Пл. Кравченко: У б 1;
Скоба: У 16; П 3.
б) К і н ц е в и й  н а г о л о с  н а  с е к у н д і  (2 3).
Явд. Пилипенко: П а, 3, б 3; У 1.
в) К і н ц е в и й  н а г о л о с  на т о н і ц і  1 3.
Пл. Кравченко: П г 2; д 2; У а 3.
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Скоба: У 12.
г) Кі нце в ий  н а г о ло с  на кварт і :  4 3.
Пл. Кравченко: П а 2, 3, 5, в 2, 3, д 2; У а 2, б 2 (13 %).
Явд. Пилипенко: П а 2; У 1.
Гришко: С а 3.
Скоба: У 21; П 1, 3, 6.
д) К і н ц е в и й  н а г о л о с  на  к в і н т і :  § 4  3.
М. Кравченко: У 5.
Пл. Кравченко: П а 5.
Явд. Пилипенко: У 6.
Скоба: У 7, 13; П 6.
Гришко: С а 2.
Закінчення на терції приходять в Пл. Кравченка, Явд. Пилипенко 

й у Скоби: в інших варіантах вони дуже рідкі.
4. Закінчення на кварті-.
а) К і н ц е в и й  н а г о л о с  нуа к в а р т і  відзначає „перед

останню ноту (4 4), рідко останню (4) або третю від кінця (4 4 4).
М. Кравченко: закінчення 4 4: П 6, 11, 12 і т. д.; У 4, б, 16 (5%); 

закінчення 4 : П 14, 25,,26 (4%); МБ 8; У 6, 19 і т. д.; Сб 4, 6, 13.
Барь: закінчення 4 : С б 4. „
Явд. Пилипенко: закінчення 4 4: П а 1; У а 5, 6.
Гришко: закінчення 4: У а 3, б 1.
Цих закінчень розмірно найчастіше вживає М. Кравченко; в ін

ших співаків вони приходять доволі рідко. „
б) К і н ц е в и й  н а г о  луо с на  к в і н т і  — 5 4, 5 4 4.
М. Кравченко: закінчення 0 4: П 3, 7, 23 (3%); У 2, 3, 11; МБ 5, 

6; Сб 1; закінчення 5 „4 4: П 9.
Барь: закінчення 5 4: С а І,„б 2.
Пл. Кравченко: закінчення § 4: П а 3, 5, б 2, 3, в 3, г 2; У а 1, 4,

5 (7%).
Калний: закінчення 5 4 4: П 4.
Явд. Пилипенко: закінчення 5 4: П а 1, 4, б 1, 2, 3, 4; У 1, 2, З 

(16%). „
Скоба: закінчення 5 4: У 5, 12, 14, 15, 16, 17, 19, 20, 21; П 2, 3 (9%).
Гришко: У а 1, 6; С а 2.
Ця форма закінчення вживана у всіх співаків миргородської групи, 

найрідше — у Калного.
5. Закінчення на домінанті:
а) К і н ц е в и й н а г о л о с  нуа к*в і н т і найчастіше визна

чає передостанню або останню ноту (5 5; 5), рідко — третю від кінця 
(8 5 5).

М. Кравченко: закінчення 5 5: П 9, 13, 19 (4%); МБ 4; Сб 1, 3, 4 
(10%); У 34. Закінчення 5: П 12, 39; Сб 4, 5; У 8, 18, 19, 21.

Тут належить зарахувати закінчення на нижній домінанті V V у 
фразах, рецитованих на одному тоні, яких не надибаємо у співаків
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миргородської групи, за винятком одного М. Кравченка, що вживає 
їх лише в думі про Л^арусю Богуславку *: 2, 3, 4, 6, 12.

Барь: закінчення 5 5: С б 1 ^закінчення 5: С а 2.
Пл. Кравченко: закінчення 5 5: П а 5, б. 1, 2, 3, 4, 5, г 2, 4, д 2, 

4; У а 2 (10%); закінчення 5: П а 5, 6 4.
Калний: закінчення 5 5: П 2, 3, 4, 5, 6 (25%).
Скоба: закінчення 5 5: У 8, 16;у П 3; закінчення 5: У ,,18.
Явд. Пилипенко: закінчення 5: П а 1; закінчення 5 5: П а 2, 3;

б 1, 4; У 6 (5%).
Гришко: закінчення 5: С а 2.
Оця форма закінчення, найзвичайніша в обох Кравченків і Кал- 

ного, зрештою приходить у всіх варіантах.
б) К і н ц е в и й  н а г о л о с  н а  с е к с т і :
Пл. Кравченко: закінчення б 5: П б 4, г 3; У а 3, б 6; закінчення 

в 5 5: П 6 4, б 4, д 1.
Калний: П 4.
Скоба: У 15 .
Це закінчення, доволі часто вживане в рецитаціях Платона Крав

ченка, в інших співаків зовсім не приходить або з’являється лише спо
радично.

в) К і н ц е в и й  н а г о л о с  на  с е п т и м і :  між септимою 
і квінтою з’являється звичайно секста, сполучена каблучкою із су
сіднім тоном: 5.

Барь: С а 1, б 1. /
Платон Кравченко: У а 3, 5; П г 3.
Оцю форму взагалі рідко надибуємо.
З усіх співаків миргородської групи лише один Гришко вживає 

закінчення на нижній квінті з попереднім наголосом на ввідному тоні 
VII V (У, а 1, 5).

Доу таких рідких ^орм належить також закінчення на ввідному 
тоні: VII (Скоба У 5) VII VII (Скоба У 7, Гришко У 6) і закінчення на 
сексті з наголосом на попередній септимі: / 6 (Калний П 4; Скоба 
У 20; Гришко С б 2).

Деколи трапляється, особливо в рецитації М. Кравченка, що кін
цевому 3—5-складовому слову вірша відповідає дрібна фраза, дочіп- 
лена до попередньої, немовби її доповнення. Вносячи цезуру до сере
дини пісенного коліна, вона неначе ламає його на дві нерівні частини, 
звичайно закінчується секундою з наголосом на попередній ква
рті і часом надає несподіваний зворот попередній фразі, коли вона 
спадає на тоніку (М. Кравченко: П 3, 15, 20, 25, 27, 29, 36, 38, 
43, 44).

* Оці фрази характерні для рецитації Ост. Вересая та Оп. Сластіона; годиться 
зазначити, що й М. Кравченко почав їх вплітати до своєї рецитації аж за пригад- 
кою О. Гр. Сластіона.
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Отже, до спільних ознак, що споріднюють усі видані оце варіанти 
дум, таких як однакова ритмічна основа, дорійський лад, спадаючий 
рух мелодії, треба приєднати ще й значний засіб однорідних фраз, 
вживаних у всіх рецитаціях.

Щоб показати, які цінні вказівки подає вище намічене групування 
фраз, подаємо в таблиці на стор. 8в зіставлення закінчень, за яким 
в таблицях на стор. 77—88 зводимо однорідні фрази (зрозуміло, лише 
незначну їх частину) з усіх виданих оце варіантів, виказуючи, таким 
чином, їх близьке споріднення, при цьому доказ спирається не на 
суб’єктивнім відчутті, але на конкретних даних. Однак треба 
завжди тямити, що фрази в кобзарських рецитаціях не мають сталої 
форми: кожна фраза є лише варіантом в обсягу однієї з перелічених 
категорій, виявляючи кожного разу деякі відміни в ритмічному змісті 
і в контурах мелодії.

Обсяг тонів і головні акцентовані ноти на початку, в середині і при 
кінці фраз (так звані ЗіісЬтоііуе) можуть творити основу для даль
шої диференціації фраз в обсягу окремих груп, в яку ми при оцій за
гальній характеристиці не можем вдаватися.

У відношенні тонів мелодії до основного тону скали завжди криєть
ся гармонічна основа, яка особливо виразно виступає в закінченнях 
фраз (каденціях).

Хоч ми далекі від того, щоб в архаїчних мелодіях дум тенденційно 
дослухуватися новочасної гармонії, то все ж таки відношення тоніки 
і домінанти виступає в каденціях фраз так виразно, що годі цього не 
помічати, тим більше, що і в акомпанементі кобзи М. Кравченко зовсім 
недвозначно зазначає це відношення; особливо сильно підкреслює він 
зміну домінантового і тонічного тризвука в закінченнях періодів. 
З того погляду можна б закінчення на тоніці, на терції і деякі квінтові, 
як такі, що сперті на основі тонічного тризвука, звести в одну групу 
вищого порядку, а в другу — закінчення на секунді *, домінанті 
(не всі) ** і ввідному тоні, як оперті на домінантний тризвук; в 
двох перших випадках на це виразно вказує акомпанемент кобзи в 
М. Кравченка. Всі інші фрази — закінчені на кварті з попереднім 
наголосом на домінанті — можна б зарахувати до другої категорії, тим 
більше, коли ця кварта (чиста, чи збільшена) з’являється як перехід
ний тон фигсЬ§ап§8Іоп).

Інша річ, коли збільшена кварта в закінченні фрази акцентована і 
до того відділена паузою від дальшої фрази, що починається звичайно 
квінтою або септимою: тоді набирає вона значення ввідного тону до 
домінанти, і мимоволі вчуваємо в цьому закінченні підклад тризвука

* Див. «Маруся Богуславка» — 1 період, 2 фраза; 5 період, 3 фраза; «Удова» 
(початок) — 2 період, 3 фраза; 6 період, 2 і 3 фрази.

** Див.: «Самарські брати» — 1 період, 3 фраза; 3 період, 1 фраза; 4 період,
1 і 2 фрази; 5 період, 4 і 7 фрази; 6 період, 4 фраза; 8 період, 6 фраза; «Удова» — 2 пе
ріод, 1 фраза.
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Н—йіз—/їх, що веде з а-шоїі до е-то11. Цей зворот мелодії нади
баємо у великому числі в М. Кравченка, зате рідше приходить він 
в інших рецитаціях.

Однак такі закінчення з’являються у Кравченка правильно в су
проводі домінантного тризвука (хоч цей акорд з терцією §із після §  
в мелодії звучить різким дисонансом, наприклад, «Піхотинець» — 6 
період, 5 фраза).

IV. Групи фраз і періоди

Кобзарська рецитація виявляє правильний поділ на'уступи, неначе 
різновидні строфи, відзначені в закінченнях маркантними кучерявими 
фразами, що своєю стереотипною формою нагадують рефрени.

Кожний уступ сам по собі творить замкнену цілість, бо містить в 
собі заокруглену думку чи образ, якому в мелодії відповідає більший 
або менший комплекс тісно сполучених з собою музичних фраз, який 
звемо періодом *.

Каденція кожного періоду приводить у тексті і в мелодії малу пе
рерву, паузу, виповнену грою на кобзі. В закінченнях періодів, як уже 
вище зазначено, мелодія бере верх над рецитацією і місцями виявляє 
тактовий уклад. Оцей поділ на періоди є спільною ознакою всіх зібра
них нами рецитацій, і саме в кінцевих фразах періодів усі варіанти 
виявляють найбільше схожості.

Кінцева фраза розпадається на дві частини: перша, що ступенює 
силу тонів, визначена при кінці довго видержаною і сильно акценто
ваною домінантою, яка зазначається уже на попередніх тонах, дру
га — серед йітіпиегиІо спадає на тоніку. Саме перед протяжним закін
ченням першої частини з’являється група дрібних нот, що, зачіпаючи 
нижню або й верхню секунду, тим яскравіше визначає кінцевий домі
нантовий тон, який з наступною половиною фрази пов’язується діато
нічною низкою дрібних прикрас, спадаючих на тоніку. На початку 
другої частини чуємо ще раз домінанту, звичайно визначену вісімкою, 
після якої йде група мелізмів, що стягає наголос на терцію або кварту 
(звичайно збільшену) і зливається з неакцентованим, але протяжним 
закінченням на тоніці. Ввідний тон перед тонікою надибаємо лише в 
обох Кравченків. Всі співаки уповільнюють темп в оцьому стереотип
ному закінченні періодів.

Досить кинути оком на зіставлення кінцевих фраз періодів (таб
лиця на стор. 77—79), щоби переконатися, що вони виявляють скрізь

♦ В. Г о р л е н к о  засвідчує (Кобзари и лирники, «Киевская старина», 
1884, кн. X, стор. 654), що лірники називають періоди дум «штихами» (наприклад, 
дума «Про озівських братів» зложена з 50 «штихів»), які відділяються «переграми»]на 
лірі. Очевидно, цих «штихів» не треба мішати із «стихами» в нашому розумінні, хоч 
може бути, що це одно слово.
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однакову схему, повторювану кожним співаком з незначними відмі
нами *.

Усі оце видані варіанти дум сходяться ще й у тім, що кінцева фра
за періоду, складена з двох частин, завжди відповідає одному віршеві, 
який найчастіше виявляє правильну складочислову схему. Харак
терна річ, що у М. Кравченка обидві частини кінцевої фрази правиль
но розділені коротшим або довшим віддихом, малою паузою, яка пере
риває після першого складу кінцеве слово періоду: взявши дихання, 
співак підхоплює цей склад вдруге, вже не відриваючи його від інших 
складів слова, наприклад: у...утікали; пі...підождіте.

Визначене в такий спосіб останнє слово кожного періоду в рецита
ції М. Кравченка (а також Пя. Кравченка і Калного) є, майже як 
правило, чотирискладове, або творить чотирискладову групу разом з 
попередніми слівцями: ой, та, а, не, то, то й, наприклад: та... та 
рубати; не... не подайте; ой... ой Великдень **.  ̂ .

Чим же пояснити таке неприродне переривання слова? Коли б 
йшлося тільки про М. Кравченка, то можна б думати, що кобзар не 
годен за одним віддихом виспівати при уповільненім темпі довгу фразу, 
закінчення якої розтягнене на 7/4 і, перервавши слово відцихом 
один-другий раз, робить це відтак з привички в усіх закінченнях. 
Однак добір чотирискладового слова і такий самий спосіб закінчення 
періодів у інших співаків дум (Барь, Калний, подекуди й Гришко), 
показують, що це, очевидно, співацька манера, яка перейшла на Ук
раїну, бути може, під впливом великоруських народних пісень, де 
вона дуже улюблена, як виявляють фонографічні записи великорусь
ких пісень Є. ЛІньової ***. Українським народним пісням ця манера 
зовсім не властива.

Маркантними фразами, які ми вище обговорили, кожний кобзар 
так виразно зазначає поділ рецитації на періоди, що з того боку не 
залишається ніяких сумнівів для слухача.

У рамках поодиноких періодів музичні фрази, звичайно через дві 
або через три, виявляють ближчу приналежність до себе, творячи 
групи, відділені сильніше зазначеними цезурами ||.

В групуванні фраз у всіх рецитаціях помітна така велика різнорід
ність, що навіть в обсягу одного варіанта зовсім однаково складені 
групи не так часто повторюються; тим трудні іше буває віднайти однакові

* Лише варіант Явд. Пилипенко значніше відрізняється від інших пропуском 
короткого домінантного тону на місці, яке зазначуємо хрестиком.

** На яких 130 закінчень в чотирьох думах М. Кравченка (П, Сб, МБ, У) ледве 
в 7 випадках з ’являється на цьому місці шести- або п’ятискладова група, наприклад: 
«нагайко...ою крає» (стор. 113); «широка...ая, довга» (стор. 162); в 17 випадках від
дих не перериває слова, наприклад, «не — забачали» (стор. 110), «спокою — то й не 
буде» (стор. 154). Також в рецитаціях Гришка і Явд. Пилипенко переважають чоти
рискладові групи в закінченнях періодів; у Скоби — шестискладові групи.

*** Е. Л и н е в а, Великорусские песни в народной гармонизации, изд. Акаде- 
мии наук, Петербург, вьіп. І, 1904; вьіп. II, 1909.
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комбінації в декількох варіантах. Тому ж подаємо на стор. 90—94 
огляд груп для кожного варіанта зокрема, обмежуючись лише таки
ми сполученнями, що зовсім виразно виявляють двоїстий або трої
стий склад.

Добір фраз і будова музичних речень характеризує кожний варіант 
як окремий взірець рецитації.

Однак і в цьому напрямку варіанти миргородської групи мають ба
гато спільного, а бодай аналогічного, як показують паралелі, визначе
ні при групах.

Дві фрази, входячи у кореспонденцію, творять ось які д в о ї с т і 
г р у п и :

а) Обидві фрази спадають на тоніку, причому остання звичайно 
відзначається більшою протяжністю кінцевої ноти (найчастіше при
ходить це сполучення в «Удові» М. Кравченка і Скоби).

б) Перша фраза закінчується на секунді або домінанті, друга — на 
тоніці. В усіх варіантах це найзвичайніша форма: особливо часто з’яв
ляється вона у Калного і обох Кравченків.

в) Перша фраза закінчується квартою з кінцевим наголосом на̂  
кварті або квінті, друга — спадає на тоніку. Ця група, уживана в усіх 
варіантах, найбільш характерна для М. Кравченка.

г) Перша фраза закінчується на терції, друга — на тоніці (у 
Пл. Кравченка і Скоби).

З інших сполучень миргородські співці дум (за винятком Калного) 
найчастіше вживають таку форму, в якій д) друга фраза закінчується 
секундою, причому перша може кінчатися на одному з п’яти ступенів 
гами, між тонікою та верхньою квінтою.

Т р о ї с т і  г р у п и  виявляють ось який склад:
- а) Всі три фрази закінчуються тонікою. Ця форма характерна для 

«Удови» М. Кравченка і Скоби.
б) Дві останні фрази спадають на тоніку, перша кінчається на одно

му з п’яти ступенів скали, йдучи від тоніки вгору. Це сполучення, най
частіше подибуване в обох Кравченків і Скоби, також з’являється в 
інших варіантах.

в) Перша й остання фрази закінчуються тонікою, друга — одним 
з п’яти ступенів ладу між тонікою та верхньою квінтою (в обох Крав
ченків і Скоби).

г) Третя фраза спадає на тоніку, середня найчастіше закінчується 
секундою, перша — одним з п’яти ступенів скали між тонікою та 
верхньою квінтою (в обох Кравченків, Баря, Калного).

З інших комбінацій для М. Кравченка характерна форма, в якій
д) остання фраза кінчається секундою з попереднім наголосом на 
кварті, а перша й середуща фрази виходять на тоніку або секунду, 
рідше на якийсь інший ступінь скали.

Найчастіше дві сусідні фрази троїстої групи тісніше поєднуються 
між собою і стають метричною противагою у відношенні до першої або
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третьої фрази, яку відділяє сильніша цезура || в групах а — Ьс, або 
аЬ — с. Форму аЬ — с звичайно зустрічаємо в кінці періодів.

Кожні дві-три групи поєднуються з собою в симетрію вищого 
порядку, творячи замкнену цілість, неначе строфу, яку ми звемо пе
ріодом. Періоди бувають дво-, три-, чотиридільні, відповідно до свого 
складу з двох, трьох, чотирьох груп. Буває й так, що період покри
вається з групою (наприклад, стор. 105, 114; 131, 140; 194.).

Як кінцева фраза кожного періоду супроти попередньої має зна
чення тяжкого такту, відповіді, що несе із собою повне заспокоєння, 
так і остання група, що замикає симетрію, стає метричною противагою 
супроти попередніх частин періоду. Одначе форма періодів буває 
така різнорідна і вільна, що навіть в однсіму варіанті трудно доводить
ся знайти два зовсім однаково побудовані періоди. Тим-то й мелодія 
думи, як вірно зауважує О. Сластіон («Рідний край», 1908, № 36), від
значається незвичайною рухливістю. Незважаючи на те, будова пе
ріодів виходить звичайно дуже симетрична, так що ми мусимо диву
ватися хистові і високорозвиненому музикальному почуттю народного 
співака-імпровізатора. Змінною формою періодів оживляє кобзар свою 
рецитацію, зменшує її монотонність, через що дума, хоч би й яка довга, 
не втомлює слухача, але навпаки тримає в напруженні його увагу *.

V. Відношення мелодії до тексту і варіанти дум
Пояснюючи відношення мелодії до співаного тексту дум, ми по

винні б у зв’язку з тим розглянути також їх літературну форму та 
обговорити образну мову дум з її поетичними висловами й епічними 
зворотами; дезідерати (побажання.— Ред.), які у цьому напрямку 
висловив проф. М. Ф. Сумцов**, і досі не здійснені, вимагають окре
мого дослідження, та це виходить поза рамки нашої розвідки. Тут 
обмежимося лише коротким зауваженням загального характеру. Го
ловною основою віршової будови дум є паралелізм; паралельні рядки 
тісно сполучаються з собою цілим своїм змістом і формою. В думах 
(вірно записаних зо співу, а не з проказування) небагато набереться 
віршів, що не входили б у зв’язок паралелізму, який дуже часто роз
тягається на цілі періоди.

До паралелізму заводимо ось які прояви:
по-перше, аналогічний за значенням уклад слів у рівнобіжних ряд* 

ках і в групах віршів, що малюють подібні образи, часом зближені до
* Таке зауваження висловлює М. Лисинко про рецитації Ост. Вересая («Киев- 

ская старина», 1888, за липень) *
** Заметай о малорусских думах и духовних виршах.—«Зтнографическое обо- 

зрение», т. XXIV, стор. 79— 106. Міклошич бере за основу свого досліду Оіе Оагзіеі- 
1ип§ ігп зІауізсЬеп Уоікзероз, 1889, сербський, хорватський, болгарський та велико
руський епос, думами користується небагато. Житецький зупиняється лише на л і
тературно-стилістичних ознаках дум (Мьісли о народних малорусских думах, стор. 
7—38).

50



буквального повторення, або подають контрасти. З паралельного зі
ставлення двох образів часто виходить порівняння або антитеза.

Внаслідок аналогічного укладу слів паралелізм думок проявляєть
ся також, по-друге, зовнішньою, звуковою стороною, а саме: симет
ричний уклад силабічних груп, приблизно однакове число наголосів і 
складів у різнобіжних рядках і вільна, найчастіше дієслівна рима. 

Показують це приклади з рецитацій М. Кравченка *.

І
волі

Ііаралельнии уклад слів, як оачимо, зводиться місцями до повто
рення цілих уступів з малими змінами. (Див. «Піхотинець», уступи
4 і 6; 5 і 7; 19 і 20; 21, 22, 23 і 24; 11, 38 і 39; «Плач невольників», 
уступи 5 і 6; «Самарські брати», уступи 9 і 10; «Удова», уступи 4 і 5;

* А вам, вовки-сіроманці, моє тіло пожирати,
А вам, орли сизокрилі, моєю кров’ю запивати.

(«Піхотинець», уступи 33, 34).
Чи ти мені, брате, віри не діймаєш,
Чи ти мене, брате, на сміх підіймаєш?

Чи не одна нас шабля порубала,
Чи не одна нас куля постріляла?

(«Самарські брати», уступ б).
Не єсть то нас куля яничарська постріляла,
А єсть то нас та й отцева молитва покарала

( Т а м  же» уступ 8).
Гей, як стала то на небі Гей, ти соколе ясний,
чорна хмара наступати, ти брате мій рідний!
То стали бідні козаки Ти високо літаєш,
а в чистому полі помірати ти далеко видаєш...

(«Самарські брати», уступ 13). («Плач невольника», уступ 2).
Ой то пішла то бідна вдова, А все в неволі
а плаче, стежечки не бачить, а все в турецькій,

потикається, усе в бусурменській
А то ще ж то найменчий син ой то все пробувають,
край віконечка А землю турецьку,

насміхається віру бусурменську,
(«Удова», уступ 14). кленуть, проклинають

(«Плач невольників», уступ 10).
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15 і 16; 18 і 19 ; 10 і 32; 8 і 33). Часто паралелізм з’являється в нероз- 
виненій неповній формі, лише на початку і особливо при кінці рівно
біжних віршів.

Паралелізм тісно споріднює думи з українськими народними піс
нями * та з «Словом о полку Ігоревім», а подекуди також з билинами **. 
В паралелізмі і вище відзначених його проявах знаходимо ланку, яка 
поєднує українські народні думий пісні з народною поезією південних 
і інших слов’ян та з візантійською церковною піснею***.

Паралелізм в укладі віршів приводить за собою групування ана
логічних частин мелодії і їх кореспонденцію.

Найменшою синтаксичною одиницею, яка правильно повторюється 
в рецитації, є музична фраза, що відповідає віршові в тексті, творячи 
однопільне пісенне коліно. Поділ рецитації на фрази зазначається 
більшими і меншими паузами і так званими мертвими інтервалами, що 
розмежовують сусідні фрази; притому кінець фрази найчастіше відзна
чається розмірно довшими нотними вартостями. Та найважливішим 
критерієм при розмежовуванні фраз виявляється логічний уклад му
зичної думки залежно від синтаксичного укладу слів у тексті. В рід
ких випадках одна фраза так непомітно переходить в другу, що й за 
допомогою тексту розмежування є трудне і залишає деякі сумніви. 
Оце відграничування фраз сходиться із цезурами в тексті, що розме
жовують вірші одні від одних; поява цезури в середині вірша нале
жить до винятків.

Важливість цезур залежить від того, чи вони відділяють фрази, 
чи групи фраз. Між групами фраз, як правило, з’являється більший 
віддих, пауза. Групування фраз по дві і по три покривається групу-

* Ф. К о л е с с а ,  Ритміка українських народних пісень, стор. 61—64, Так 
звана «риторична рима» і складочислення, які віднаходить у «Слові о полку Ігоре
вім» В. Бирчак і зводить до впливу візантійської гімнодії (Записки Наукового това
риства ім. Шевченка, т. ХСУ),— це не що інше, як звичайні прояви паралелізму, 
яким так любуються українські народні пісні, почавши від найстарших обрядових до 
найновіших коломийок. Наприклад:

Ой мовив же єс, з бука листочку, що не будеш падати,
Ой мовив же ес, ти мій батеньку, що мі не даш від хати.

(сЕтнографічний збірник», т. XI, стор. 185).
Бризнули ключики по столу,
Заржали коники по двору.

(Там же, стор. 181).
Знати галоньку по політіньку, що низенько літає,
Знати молоду, що сирітонька, що матінки не має.

( Т а м  ж е, стор. 172).
** ІЦукой-рьібою ходить ему по синиих морях,

Птичкой-соколом летать Вольге под оболоком,
Рискать волком во чистьіх полях.

Уходили то все рьібушки в глубокие моря,
Улетали то все птички под оболоки,
Убегали то все звери во темньї леса.
(А. Ар е нс ь к ий ,  Записи билин з фонографу. сДревности», Москва, 1895).

*** Зрештою, паралелізм — це таке загальне явище, що в різних формах прояв
ляється в поезії всіх часів і народів,
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ванням віршів, що найчастіше поєднуються дієслівною римою і тво
рять симетрично побудовані цілості, неначе строфи, яким відповідає 
така ж симетрична будова періодів у мелодії.

Одначе в думах немає строф, що повторювали б однакову ритмічну 
схему, і тут коріниться головна різниця між думою і піснею. Коли в 
пісні перша строфа мелодії творить сталу форму, в яку відливаються 
всі дальші вірші і строфи тексту, то кобзар-імпровізатор, рецитуючи 
думу, не притримується ніякої постійної схеми і кожному періодові 
надає іншу форму.

В пісні стала музична форма першої строфи цілком запановує над 
текстом, — мелодія думи знаходиться неначе у плинному стані і лише 
на підкладі тексту набирає конкретної форми.

А що в кожному періоді буває якась відміна в складі, довжині й 
групуванні віршів, тож через те виходить різнорідність в будові періо
дів мелодії, в яких не може бути повторювання постійних відношень 
строфи ані в цілості, ані в найдрібніших складових частинах.

Фрази мелодії, як вже вище зазначено, не приймають постійних 
незмінних контурів; вони ж гнучкі і розтяжимі: кобзар може одну 
фразу прикладати до довшого і коротшого вірша, надавати їй різно
рідний ритмічний зміст, може пристосовувати до віршів фрази різних 
категорій і вільно їх міняти, подаючи в кожному періоді інший уклад 
пісенних колін. (Лише останній вірш періоду завжди поєднується з 
однаковою фразою; це єдина частина мелодії, що на визначеному 
місці правильно повторюється, хоч і тут з’являються дрібні відміни.)

Таким способом обидва елементи— музичний і словесний — висту
пають в думах у постійному співдіянні під час творення форми; в піс
нях таке відношення можливе хіба лише в першій строфі, оскільки 
вже й перша строфа не формується за готовою схемою.

Кобзар користується великою свободою не так щодо тексту, як 
щодо мелодії думи. Співаючи думу декілька разів підряд, кобзар подає 
за кожним разом новий варіант мелодії, бо він аж у хвилині співання 
надає думі музичну форму в її останньому викінченню та пристосу
ванні, і остільки рецитування думи близько підходить до імпровізації; 
співці дум є частково і творцями.

Платон Кравченко співав до фонографа п’ять разів, раз за разом, 
декілька перших уступів з думи «Про піхотинця» (стор. 192—205) а двічі 
початок думи «Про удову» (стор. 205—211), і коли текст одної і другої 
думи виходить завжди майже без змін, то в мелодії з’являються помітні 
різниці; те саме можна сказати про варіанти Гришка.

Значніші відміни мелодії, а подекуди й у тексті виявляють два варі
анти думи «Про піхотинця», записані від Мих. Кравченка (стор. 105— 
106, 129—130 лише 4 періоди), та початкові уступи з думи «Про удову», 
яку співав Мих. Кравченко два рази в межах одного року. Таке ж відно
шення заходить між обома варіантами думи «Про піхотинця», схоплени
ми від Явд. Пилипенко в межах кількох місяців, хоча текст передає вона
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обидва рази майже зовсім однаково. Отже мелодія думи підлягає без
настанним змінам навіть в передачі одного співака; про буквальну схо
жість записів від двох різних співаків не може бути й мови.

Натомість у текстах дум замічаємо більшу постійність. Співаючи 
думу в коротких відступах часу, кобзар передає текст майже без 
змін. Однак два співці, хоч би й з одної групи, подають текст тієї ж 
думи завжди в двох, більше або менше відмінних, варіантах *. Не пере
чимо, що можуть знайтись варіанти, які в текстах дуже близько будуть 
підходити до себе, та буквальної схожості певно ніде не знайдемо **. 
Більше того, порівнюючи записані від Мих. Кравченка думи за нашим 
виданням «Про піхотинця» і «Про удову» з текстами тих самих дум, які 
записав О. Сластіон і видав у «Киевской старине» 1902 р., переконуємо
ся, що це варіанти, які місцями доволі помітно різняться між собою. 
В записах О. Сластіона зустрічаємо уступи, яких немає в нашому за
писі, і навпаки, уступи 19, 28—36, 42 думи «Про піхотинця» та уступи 
23, 33, 34, 35 думи «Про удову» за нашим виданням не появляються у 
тексті О. Сластіона; також порядок уступів думи «Про піхотинця» 
виявляє в обох записах дуже значні відміни: деякі деталі надибаємо 
в одному тексті на початку, в другому — в середині або в кінці, і нав
паки. Більше схожості виявляють обидва записи думи «Про удову»; 
це, здається, тому, що кобзар певно частіше співає цю думу і ліпше 
її пам’ятає. Певна річ, що різниці, які заходять між варіантами дум, 
в більшій мірі торкаються мелодії, ніж тексту. І не дивно, бо ж співак 
докладно, до подробиць знає зміст думи і порядок, в якому йдуть по 
собі мислі, картини й діалоги; більше того, він розпоряджає дуже знач
ним засобом епітетів і сталих епічних зворотів, що разом з повторен
нями заповнюють добру половину всіх віршів думи. Кобзар переховує 
в пам’яті текст думи хоча не в сталій, то все ж таки без порівняння біль
ше визначеній формі, як народний оповідач пам’ятає текст казки. 
Все ж таки залишається йому деяка свобода кожного разу інакше ви
кінчувати в подробицях загальний план думи, інакше укладати епічні 
звороти, і змінювати подекуди уклад віршів. Розуміють це добре самі 
кобзарі, відрізняючи думу від пісні.

Коли О. Сластіон спитав М. Кравченка, чому він у свої «Запорізькі 
псальми» іноді вносить нові слова, звороти, а навіть цілі вірші, яких 
раніше не співав, кобзар відповів повчаючим тоном: «Е, то вже всякий 
так, се ж не пісня. Як підійде, знаєте: іноді й коротко, а іноді й довше 
буде... То вже всякий так: те забуде —■ друге вигада,або й од іншого 
згадує що-небудь. То вже у пісні друге діло, а тож таки!...»

* Див. думу «Про піхотинця» в записах від Мих. і Пл. Кравченків, Скоби, 
Калного, Явдохи Пилипенко та думу «Про удову» в записах від Мих. і Пл. Кравчен
ків, Скоби, Гришка і Явдохи Пилипенко.

** Не говоримо тут про кобзарів новішого типу, що вивчають думи і пісні з кни
жок ( С п е р а н с ь к и й ,  цит. праця, стор. 29, 35, 42, 44—47) та змішують штучні 
складання з народними.
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Зовсім справедливо зазначає О. Сластіон, що при співанні дум 
багато дечого залежить від настрою співака, а навіть від зовнішніх 
обставин*; за його ж словами «дума по части натхнення — імпровіза
ція», що «виконується з великим піднесенням почуття, невимовним 
жалем і сумом» **; це позначено в співі тонкими мелізмами і голосовими 
вібраціями, як відмічає М. Лисенко про думи Вересая (цит. праця, 
стор. 350). «Дума в виконанні О. Вересая, — говорить А. К-ський,— 
має характер повної імпровізації»; ту ж думу виконує кобзар за кожним 
разом інакше; однак «основний мелодичний рисунок всіх дум зовсім 
однаковий ***. «Кобзар Іван Кучеренко,— читаємо в замітці А. К. «До 
кобзарської справи» («Рідний край», 1909, № 12), — бувши артистом, 
кожен раз одну і ту ж музичну річ виконує по настрою, -з відтінками в 
ритмі, в експресії, а іноді навіть у варіаціях». Усі ці спостереження, 
незвичайно цінні і важливі, упевняють нас, що кобзарські рецитації, 
не маючи застиглої у сталі контури музичної форми, є до деякої міри 
імпровізаціями.

Отже, не підлягає сумніву, що дума, живучи в кобзарській традиції, 
постійно змінюється не лише в мелодії, алей в тексті ****, ХОЧ, безпереч
но, сама фабула і композиція думи та її загальний план оберігають текст 
від дальше йдучих змін, чого ніяк не можна сказати про музичну сто
рону. Також у строфічних піснях текст виявляє більшу постійність, 
як мелодія, хоч тут вона має сталу, визначену форму, і її легко затя
мити: звісна річ, що з одним текстом в’яжуться в різних околицях різні 
мелодії, часом навіть не подібні до себе.

Та хоч якою змінною є форма думи, то серед тієї різнорідності фраз 
і періодів помітна єдність стилю: в конструюванні і доборі фраз, в бу
дові груп і періодів та в інструментальнім супроводі і кожний кобзар 
виявляє вироблений стиль, в якому рецитує усі думи свого репер
туару *****, не роблячи ніякої різниці з огляду на їх різнорідний 
зміст.

Щоб пізнати стиль кобзаря, вистачить записати одну думу, або 
навіть якусь значнішу її частину, як ми це робили, подаючи зразки 
рецитацій Пл. Кравченка, Оп. Баря, Ост. Калного, Явд. Пилипенко,.;

* Кобзар М. Кравченко, 1902, відбиток, стор. 13.
'•* Мелодії дум, «Рідний край», 1908, № 36.

*** О музьіке д у м  Ост. Вересая.—«Киевская старина», 1882, кн. VIII,
/  гор. 283—287.
**** Безнастанна трансформація е власне характерною ознакою всякої народної 

пісні, яка живе в усній традиції. І 1 ш а г і К г о її п, Зиотеп Капзап зауеїтіа, 
і І серія, т. 9, стор. V. «Пісня, поки жива, знаходиться в стані безперервного творення; 
нона стара і молода в однім і тім самім часі; стара за первісним зерном, що сягав до 
часу оспіваної події, і молода за своєю теперішньою формою» (М і к л о ш и ч, 
цит. праця).

***** Брак виробленого стилю й одноцільності репертуару, який можна помітити 
і; декого з молодших кобзарів (див. С п е р а н с ь к и й ,  цит. праця, II, стор. 4 і 18), 
яіаменує, очевидно, упадок думи, так само як і дослівне виучування думи з книжки, 
що зовсім обмежує індивідуальну творчість та свободу імпровізації.
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О. Гришка 1. Цей стиль, як результат перебутої школи, посторонніх 
впливів, а головним чином індивідуального смаку та рутини 
(тут у розумінні професійних навиків.— Ред.), в кожного кобзаря свій, від
мінний, зберігає ознаки самобутності; з часом підлягає він деяким змі
нам, як це ми констатували в рецитаціях М. Кравченка.

Змінюється також репертуар кобзаря як цілість: на протязі довшого 
часу викидає із свого складу деякі думи, а частіше доповнюється но- 
ми; і так констатовано, що від 1873 до 1882 р. репертуар О. Вересая знач
но змінився і доповнився трьома думами **, також збагатився репертуар 
дум у М. Кравченка від 1902 р., коли то він, за свідченням О. Сластіона, 
співав лише думи «Про піхотинця», «Про удову» та два «невольницькі 
плачі».

Тепер виникає питання, в якому відношенні стоять до себе коб
зарські стилі, взірці, або варіанти, в ширшім розумінні того слова, 
кобзарських рецитацій?

Порівнюючи записи, що увійшли у нашу збірку, переконуємося, 
що рецитації кобзарів і взагалі співців дум з близьких собі місцево
стей — одного повіту чи губернії — мають багато спільного і підходять 
під один пісенний тип, виявляючи лише варіанти одного основного взір
ця. Це можна з повною основою сказати про чотири перші відміни, 
записані від співців з Миргородського повіту: Мих. Кравченка, Оп. Ба- 
ря, Пл. Кравченка і Калного, до яких близько підходять рецитації 
Явд. Пилипенко, А. Скоби, О. Гришка з сусідніх повітів. Всі згадані 
відміни, схожі одна на одну і споріднені, неначе б вийшли з одної шко
ли **, відносимо до одної, миргородської групи. Тут годиться зазна
чити, що всі згадані співці з Миргородщини мають у своєму репертуарі 
думу «Про піхотинця» *** і «Про вдову»; очевидно, се думи найбільше 
популярні в цьому окрузі. Ясна річ, що кобзарі в близьких місцевостях 
впливають одні на одних і переймають одні від одних думи і їх мотиви. 
Існування територіальних груп кобзарів і співців дум стає вповні зро
зуміле на підставі відомостей про давні організації співців-сліпців, 
тобто співацькі братства, яких основа теж була територіальна ****. 
За законами, прийнятими в співацьких братствах, сліпець-співак мав 
право ходити лише по своєму повіті, а в окремих випадках винятково по

1 Бажаючи підкреслити єдність стилю рецитацій кожного кобзаря, ФД'?Колесса 
мимоволі применшує тут значення повних записів дум. Ка практиці, як відомо, він 
намагався якнайповніше передати репертуар народних співців, зважаючи на імпро
візаційний характер дум.

* К. Ф. У [хач]-0[хорович], Кобзарь О. Вересай, его думьі и песни. «Киевская 
старина», 1882, кн. III, стор. 259.

** Я зустрічав у Миргороді старця-сліпця, що, сидячи при дорозі, рециту
вав свою просьбу до прохожих під типовий мотив дум, так, як співають у Мирго- 
родщині.

*** За винятком О. Бар я, що за свідоцтвом О. Сластіона («Кобзар М. Кравченко») 
співав цілі думи «Про вдову» та «Про сестру і б^ата», а з інших дум знав лише уривки..

**** С п е р  а н̂ с ь к и й, цйт. праця, стор/24 .
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інших двох повітах. Хто б провинився супроти цієї постанови, ви- 
ставлявся на кару і побої товаришів*. Давні кобзарсько-лірницькі 
організації, рештки яких подекуди ще й досі зберігаються **, мали 
велике значення для чистоти народної традиції, бо здійснювали конт
роль над співаками і допускали до заробітку лише тих, що перейшли 
трудну, звичайно трилітню школу у знаного кобзаря чи лірника та 
одержали так звану «визвілку», яка й досі не втратила свого значення. 
В такий спосіб протягом довгого часу складався пісенний репертуар 
поодиноких округів і братств, який при систематичних дослідах можна б 
зовсім докладно визначити не лише щодо текстів ***, але також щодо 
мелодій. Та не підлягає сумніву, що й репертуар співацьких братств, 
зв’язаних з територіями, як збірна індивідуальність, живе, постійно 
розвивається і змінюється в своєму складі. Оцей зв’язок між пісен
ною групою і територією, розвиток типу при безперервнім перетворю
ванні та індивідуалізації форми, — взагалі, життя і вимирання на
родних дум можна б порівняти з життям і вимиранням людських родів 
і генерацій.

Результатом групування співаків за територіями являється ближ
чий або дальший ступінь споріднення кобзарських рецитацій, що 
завжди стає вирішальним критерієм при порядкуванні мелодій дум, 
бо зважаючи на сторонні впливи і захожих співаків група не завжди 
співпадає з територією.

Покищо ми розпоряджаємось надто скупим матеріалом, щоб можна 
констатувати більше таких груп, як миргородська.

Та на основі зібраного матеріалу можемо напевно сказати, що є 
багато взірців кобзарських рецитацій, що зв’язані із окремими района
ми, виявляють крім спільних прикмет також більші або менші різ
ниці, відповідно до більшого або меншого віддалення тих місцевостей, 
на яких вони домінують. Так, наприклад, порівнюючи рецитації 
М. Кравченка з записами від кобзаря Гн. Гончаренка з-під Харкова, 
знаходимо дуже значні різниці: відразу бачимо, що це два відмінні 
типи, дві окремі школи. Цю різницю можна пояснити значним тери
торіальним віддаленням. Оп. Сластіон зазначає, що основний мотив 
дум, співаний в Чернігівщині, мало схожий на полтавський. Як кожна 
місцевість має свої улюблені думи, так і мотиви тих дум і супровід 
кобзи завжди інший, ніж у другому районі (Кобзар М. Кравченко, 
стор. 12)****.

* В. Б о р ж к о в с к и й, Лирники.— «Киевская старина», 1889, кн IX, 
стор. 653—708; С п е р а н с ь к и й, цит. праця, стор. 21.

** О п. С л а с т і о  н, цит. . праця, стор. 9; В. Б о р ж к о в с к и й, цит. 
праця; В. Г н а т ю к, Лірники.—«Етнограф, збірник», т. II; К. С т у д и н с ь к  и й, 
Лірники, 1894.

*** Пробу визначення співацьких репертуарів за територіями і за братствами 
юдає Сперанський (цит. праця, стор. 30—40).
**** о п Сластіон, інтересуючись кобзарями ще від 1870-х років, чув і пізнав їх 

'.тільки, як може ніхто інший ка Україні.

57



На різниці між кобзарськими рецитаціями, що залежать в першій 
мірі від належності до групи або школи, у високій мірі впливає також 
індивідуальність співця.

Співання дум вимагає не лише старанної підготовки, довгого і труд
ного виучування текстів, мелодії, самого способу рецитування (стилю 
кобзарської імпровізації) і бандурної гри, але також небуденного му
зикального таланту і дару імпровізування; тому ж думи не є доступні 
для широких мас в такій мірі, як звичайні народні пісні: думи спі
вають лише талановиті професіональні співаки, кобзарі і деякі л ір
ники; ледве чи й в старовину могло бути інакше. Коли ж почуємо думу 
без акомпанементу — то в усякому разі рецитує її професіональний 
співак, і то звичайно сліпий.

Між репертуаром кобзарів і лірників не можемо потягнути доклад
ної границі; і в співацьких братствах, оскільки тепер можемо переві
рити їх організацію, не роблено різниці між кобзарями і лірниками. 
В репертуар кобзаря входять передовсім думи і весь репертуар лірни
ка: духовні псалми, сатиричні пісні. Та подибаються й лірники, що спі
вають думи (особливо думу «Про удову», що більше підходить до лір
ницьких пісень релігійного і повчального змісту).

Зате сам інструмент спричиняє велику різницю в способі співання 
та в манері кобзарів і лірників. Кобзарський спів пливе бистрим пото
ком, яскраво відзначає чергові наголоси, строго зберігає характер ре
читативу, розвиваючи мелодичне багатство лише при кінці періодів. 
Спів лірника більше повільний, протяжний, подекуди затирає сканзію, 
а висуває мелодичний елемент.

Коли ж спільна манера споріднює лірників, то в грі на кобзі вияв
ляється без порівняння більше різнорідності.

Ми показали бодай в загальних нарисах, які різнорідні і дуже 
складні обставини впливають на вироблення і формування стилю та 
пісенного репертуару в одиниці і співацької групи. Щоб прослідку
вати рухливе життя варіантів рецитації у відношенні до індивідуаль
ності співака і до групи та в зв’язку з відмінами тексту і щоб пізнати 
ступінь поширення різних взірців рецитації та окремих варіантів 
дум, — на це треба великої, збірної праці, якої напрям загально на
мітив М. Сперанський (цит. праця) в додатку до пісенних текстів*.

Обговорені в попередніх розділах спільні ознаки всіх рецитацій в 
ритмі, мелодії, будові періодів та в змінливості музичної форми скла
дають окремий стиль дум, що виявляє повну незалежність і оригіналь
ність супроти знаних і близьких нам, живих ще рецитаційних стилів, 
які розвинулися у великоруських билинах, південнослов’янських 
героїчних піснях і фінських рунах.

* На думку Оп. Сластіона, треба б для цієї справи скласти окрему комісію, яка 
виготовила б докладну карту проживання кобзарів і лірників та занялася б плановим, 
систематичним записуванням мелодій українських дум при допомозі фонографа на 
цілій Україні («Рідний край», 1908, № 38).



Збираючи разом усе те, що сказали ми про музичну форму дум 
(оскільки це можливо переказати короткими словами), подаємо ось 
яке визначення їх стилю:

Дума — це мелодичний речитатив з вільним ритмом і мінливою 
формою імпровізації; рецитація, достосована до синтаксичного укладу 
і ритміки слів у тексті, виявляє поділ на симетрично побудовані, од
нак різновидні, періоди без повторювання сталих відношень строфи. 
Мелодично-ритмічні акценти, розділені дрібними, неакцентованими 
нотами, визначають граматичні наголоси відповідних віршів у при
близно однакових відступах.

Віршова будова дум основується, головним чином, на паралелізмі, 
що проявляється аналогічним за значенням укладом слів у рівно
біжних рядках, приблизно однаковим числом наголосів і вільною, 
найчастіше дієслівною римою.

VI. Українська кобза-бандура і ліра
Розвиток українських народних дум тісно пов’язаний з кобзою- 

бандурою, від якої і співці дум, кобзарі-бандуристи, взяли свою назву. 
Кобза і бандура, дві назви, уживаються тепер як синоніми на визна
чення одного струнного інструменту.

Одначе в XVII— XVIII ст. це були два окремі інструменти; за сві
доцтвом Рігельмана з кінця XVIII ст., на бандурі грали по містах, а 
кобза була мужицьким інструментом на Україні. Старовинна кобза була 
відома ще половцям, відтак кримським татарам, від яких, за здога
дами Фамінцина *, перейняли її козаки. У XVI ст. кобза була вже 
загально вживаним народним інструментом па Україні, як про це зга
дують сучасні польські письменники. Вживання кобзи поширилося зда
вна по сусідніх польських і литовських землях, в Угорщині й Румунії.

Однак про вигляд і стрій української кобзи XVI ст. не маємо відо
мостей: певне лише те, що це був струнний інструмент тину лютні, 
схожий на теперішню кобзу-баидуру, що прийшла до нас із заходу. 
Прототипом української бандури, як запевняє Фамінцин, стала 
14-струнна пандора, інструмент, подібний до лютні, який винайдено в 
Англії в половині XVI ст. Пандора швидко розповсюдилася по краях 
західної Європи, завандрувала й до Польщі з італійськими музиканта
ми, мабуть, на початку XVII ст., потім під теперішньою назвою бан- 
дурн поширилася по Україні. Не дивно, що бандура, як інструмент 
багатший на струни і досконаліший від старосвітської кобзи, живо 
почала прийматися спершу по містах, багатших доглах і між козацтвом 
(польські письменники звали бандуру «козацькою лютнею»), поки 
згодом-перегодом не перейшла в руки народних співаків. Витіснивши
з ужитку давню кобзу та перейнявши її назву, бандура стала на Ук-

* А. С. Ф а м и н ц ьі 1-і, Домра и сродпьіе єн музьїкальмьіе ипструментьі рус
ького народа, СПб., 1891. [Ця праця] містить єдиний досі дослід про історію коб.іи 
(стор. 87— 109) і бандури (стор. 110— 170).
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раїні любимим народним інструментом К На українському грунті 
бандура трохи змінила свою форму * і збагатилася ще доданням корот
ких струн на «дейці», так званих «підструнків», що за здогадкою Фамінцн- 
на появилися десь у другій половині XVIII ст.; у Рігельмана бандура зоб
ражена вже з «підстрункамп». Докладний опис новішої української 
бандури подали Лисенко** і Фамінцин ***, тому обмежимося тут лише 
зауваженнями про стрій Кравченкової бандури. Має вона 5 довгих 
струн і 18 «підструнків», що йдуть ось у якому порядку:

1 Цікаві дані, які наводить О. Фамінцин про кобзу (наприклад, згадки про струн- 
іий інструмент з подібною назвою ще у половців в XI ст., у татар), а також інші дж е
рела, зокрема-зображені на фресках Софіївського собору у Києві кобзоподібні інстру
менти, досить певно вказують на східні першооснови кобзи-бандури. Невипадково^ 
: примітка Ф. Колесси про можливість вплияу кобзи на бандуру.

* Може бути, що й кобза вплинула на сформування бандури в теперішньому 
її вигляді.

** Характеристика музьїкальньїх особенносгей дум и песен, нсполпкемьіх Ве- 
ресаем; Народні музичні струменти на Вкраїні («Зоря», 1894, №  1, 4).

*** А. С. Ф а м и н ц ьі н, Д ом р а..., стор. 157— 167. Не стану тут перелічувати 
інших принагідних описів, які зустрічаємо в статтях про українських кобзарів.

**** Не маємо певності, чи. Кравченко часом не підстроює цього підструнка на 
е2, яке неясно вчувається в супроводі до пісні про Саву Чалого (стор. 296 ), і чи в і ї : 
не змінює строю при танцювальних мелодіях.
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Кравченко співав у тональності 6-тоП, яку ми в записах транспо
нуємо всюди на а -то іі, зазначаючи дієзами при ключі стале підвищен
ня четвертого і шостого ступеня.

У варіанті думи «Про удову», схопленім від М. Кравченка Оп. Сла~ 
стіоном 1909 р., надибаємо на початку сьомого періоду приігриш, в 
якім єдиний раз зовсім виразно відчуваємо дуровий акордна тоніці 
у вище поданій формі з великою терцією. Почувши цей акорд у при
б авк ах  Кравченка ще перед схопленням думи «Про піхотинця» в 
1908 р., думав я, що неможливо буде погодити дуровий стрій кобзи із 
мольовою мелодією думи. Та виявилося опісля, що в супроводі до 
співу Кравченко ніколи не зачіпав великої терції, беручи правильно 
неповний тонічний тризвук без терції.

Тут годиться звернути увагу ще на такі гармонічні особливості в 
акомпанементі М. Кравченка: при акцентованій секунді, яка попе
реджає коротке закінчення фрази на тоніці, в супроводі Кравченка 
часто відчуваємо сильний домінантовий акорд, що звучить дисонан
сом при слідуючій тоніці в співі (П 10, 1 фраза). В думі «Невольниць- 
кий гілач», схопленій від М. Кравченка О. Сластіоном восени 1909 р., 
відчуваємо дуже дивне поєднання закінчень на тоніці з акордом, складе
ним з тоніки і нижньої субдомінанти (І—IV). Особливо виразно чути 
ці тони в кінці періодів.

Акомпанемент кобзи у Кравченка взагалі дуже скупий і однома
нітний, зводиться до двох акордів (в, г): неповного тонічного тризвука 
без терції (як у давніх західноєвропейських гармонізаціях XII — 
XIII ст., що й підносить архаїчний характер рецитації) і неповного 
домінантового без квінти (замість акордів Кравченко бере деколи здвоє
ну октавою тоніку й домінанту). В більших групах ті акорди появ
ляються лише в пригравках між періодами: всередині періодів роз
кинено по одному, по два акорди на сильніших акцентах і між фраза
ми*. Тим відрізняється М. Кравченко від кобзарів з Харківщини, 
таких, як Гнат Гончаренко, Пасюга, що грають протягом усієї 
думи: їх акомпанемент різноманітний і багатий, висувається іноді на 
перше місце.

Стрій бандури буває у кобзарів дуже різнорідний, як на це вка
зують значні різниці в числі струн і підструнків.

Бандура Ост. Вересая **: 6 струн, 6 підструнків.
Бандура Павла Братиці ***: 4 струни, 16 підструнків.

* V репродукції фонографа супровід кобзи виступає ледве чутно і затирається 
маії>ле^цілковито часом вже по кількаразовім програванні валика, тому запис не 
завжди міг бути докладний і певний. Ми виписали дрібними нотами супровід кобзи 
лише в тих місцях, де він виразно виступає, зазначаючи низькі басові тони, для ощад
ності місця, вищими октавами. У валиках, наспіваних О. Барем, супровід кобзи ви
ходить так неясно, що не можна було його розібрати.

** М. Л и с е н к о, Характеристика музьїкальньїх особенностей малорусских 
чум, стор. 346.

*** М. Л и с е н к о ,  «Киевская старина», 1888, за липень,
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Бандура Петербурзької кон
серваторії*: 4 струни, 13 підструнків. 
Бандура Мих. Кравченка: 5 струн, 18 підструнків. 
Бандура Гната Гончаренка: 5 струн, 15 підструнків. 
Бандура Івана Кучеренка: 5 струн, 16 підструнків. 
Бандура Т. Пархоменка **: 6 струн, 14 підструнків. 
Бандура Львівського «Бояна»: 4 струни, 14 підструнків.

Коли до того додамо, що кобзарі не однаково держать бандуру при 
грі, одні прямовисно, інші похило, одні паралельно з грудьми, інші під 
кутом нахилення, не однаково перебирають пальцями по струнах, вза
галі виявляють великі різниці не лише в строю бандури і в самому су
проводі, але й у способі гри, то зрозуміємо, що усе те впроваджує в реци
тації значну різнорідність, яка є результатом відмінних кобзарських 
шкіл. Щоб збагнути цю різнорідність і ближче визначити окремі школи 
та взори бандурної гри ***, треба б пильно і поквапно зайнятися їх роз
шукуванням і записуванням, поки час дощенту не знівелює давню традицію.

Коли з кобзою і бандурою в ’яжеться квітучий період україн
ських народних дум, то занепад бандурної гри, замітний на Україні 
від довшого часу, безперечно знаменує упадок рецитованої поезії 
Вимираючий тип кобзарів-бандуристів заступають лірники****, пере
ймаючи дещо з кобзарського репертуару дум, хоча ліра зовсім не на
дається до супроводу при рецитаціях.

Ліру принесено до нас із Заходу; її прототипом вважають органі- 
струм (Ьаггпопіа, зушрЬопіа) — триструнний інструмент з X— XI ст. 
Від X III ст. ліра, перейшовши до рук жонглерів і мінестрелів, зна-  ̂
ходить широке розповсюдження в Західній Європі; відтак знайомість 
із цим інструментом поширюється і на схід. Найдавніша неясна згадка 
про ліру на руських землях (в Новгороді) відноситься до 1570 р. В за

* О. Ф а м~и н ц ьі н, Д ом р а..., стор. 162.
** М. С п е р а н с ь к и й ,  цит. праця, ч. II, стор. 25.

*** Гнат Хоткевич впевняє, що спосіб гри у  кобзарів Чернігівської губернії є 
найстаршим, у кобзарів Харківщини гра найдосконаліша, у полтавських займає се
реднє місце (Несколько слов об украинских бандуристах и лирниках, «Зтнографиче
ское обозрение», 1903. кн ЬУІІ).

1 Цю тезу Ф. Колесси найкраще спростовують його ж  багатющі записи дум від 
численних кобзарів і лірників Полтавщини і Харківщини, зроблені протягом корот
кого часу, та розвиток цього жанру народного мистецтва в радянський період, 
діяльність таких його видатних представників, як Ф. Кушнерик, Є. Мовчан, П. Но
сач та ін.

**** Зауважив це М. Лисенко ще в 1870-х роках (цит. праця, стор. 343). Зубож іння  
співацького репертуару дум і вмирання кобзарів-бандуристів констатують також  
дослідники останніх часів: М. С п е р а н с ь к и й  (цит. праця), Е. К р і с т (Коб- 
зари и лирники Харьков. губ.— «Сборник Харьк. ист.-филол. общ.»), О. С л а с т і о н  
(М елодії українських дум, «Рідний край».— 1908, № 36). За свідоцтвами В. Горленка 
(Кобзари и лирники, «Киевская старина».— 1884, кн. 12, стор* 654) старші лірники 
знали по 5—6 дум, молодші лщце по 2 —3, а лірники наймолодшого покоління зовсім 
не співають дум.
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писках польського офіцера Маскевича з початку XVII ст. знаходимо 
доволі докладну відомість про гру на лірі в Москві під час парадного 
боярського обіду. До Москви занесено ліру очевидно з України або з 
Білої Русі, де її мусили знати певно ще в XVI ст., коли не раніше. І досі 
на українських землях ліра — найбільше розповсюджений народний 
інструмент, а в Росії (в Орловській губернії) зовуть її малоруською*.

Ліра, на якій грав Скоба, співаючи думи до фонографа, ані будо
вою, ані строєм не відрізняється від загальнозвісного типу галицької 
ліри. Дві крайні струни настроєні в квінту А —е гудуть безупинно, по
тирані «безконечним» колісцевим смичком; третя струна, «мелодія», 
;ібо «співаниця» (як називає її Лисенко), настроєна в октаву до е, 
піл дев’ятьма клавішами ліри дає ось який звукоряд:

Сей стрій буквально сходиться з описом «малороссийской лирьі», 
який подає О. Л. Маслов**, з тією єдиною різницею, що в лірі, опи- 
с.шій Масловим, п’ятий клавіш підстроєний на півтону вище, «на 
ік ч ч у ю » . Стрій басових струн А—е і зразки акомпанементу Скоби 
(стор. 226—250) показують, що тонікою в наведеному звукоряді треба 
уїкіжати а; отже в його верхній частині а1—а2 маємо такий же дорійсь
кий лад (хоч неповний одним тоном), на якому побудована мелодія 
неіх виданих оце рецитацій.

Стрій ліри, описаної Лисенком***, на кварту ^ищий, ніж у Скоби, 
відрізняється ще й тим, що шостий ступінь звукоряду, йдучи від тоні- 
кїї «є/» вгору, не підвищений, так що «мелодія» дає ось який звукоряд: 
;і', Її1, сіз2, сі2, е2, ї2, §2, а2, Ь2, аз*, сі3; коли ж лірник співає пісню 
и моль, підстроює /  на /»$»***.

Супровід ліри у Скоби, з двома постійними тонами на тоніці і 
домінанті (І—V), визначає тонічний тризвук в троякій формі:

* Оцю коротку замітку про історію ліри подаємо на основі розвідки А. М а с -  
'і н и а: Лирники Орловской губернии в связи с историческим очерком инструмента 
• м.ілпроссийской лирьі».— «Зтнографическое обозрение», кн. ХЬУІ, стор. 4— 9.

+ * А. М а с л о в, цит. праця, стор. 2—3.
*** Народні музичні струменти на Вкраїні.— «Зоря», 1894,№  1, 4— 10, стор. 162,185.

+ *** П. Демуцький, що описує л іру Лисенковими словами, подає число клавішів 
іш М; див. Л іра і ї ї  мотиви, 1903, стор. III—V.
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Співаючи думу, лірник не підіграє мелодії: головна партія ліри — 
це «перегра» між періодами, яка обертається на квінті між тонікою -й 
домінантою (1—5); ці два крайні тони лірник сполучає групами тонких 
«мережанок», що діатонічними низками спадають на тоніку. В «пере
гріб лірник звичайно наслідує останню фразу переспіваної мелодії.

VII. Мелодії дум у відношенні до українських 
народних пісень і сторонніх впливів

Вище проведений аналіз кобзарських рецитацій показує, що мелодії 
дум відрізняються від українських народних пісень, головно, своєю 
речитативною ритмікою і мінливою формою, яка не повторяє ніякої 
сталої схеми, бо не застигла в сталих контурах, зберігаючи ознаки ім
провізації. Однак незважаючи на такі відмінності, що зводяться до тех
ніки і стилю, мелодії дум виявляють спільні основи, якнайближче спо
ріднення і просто тісний зв'язок з українськими народними піснями, 
очевидно з старшою їх верствою.

Будова основного звукоряду, його складання з верхньої кварти і 
нижньої квінти, два крайні тони квінти, як два осередки мелодії, 
хроматизація (збільшені і зменшені інтервали), улюблені звороти і 
каденції фраз, групування пісенних колін, мелізматичні прикраси, 
спадаючий рух мелодії, — всі ці характерні ознаки, вся внутрішня 
організація українських народних мелодій одного типу творить спіль
ну основу для дум і пісень. На доказ того ми могли б навести мелодії 
з усіх кінців української території, та не місце на це в оцій розвідці. 
В додатку при кінці цього тома подали ми навмисно кілька характерних 
пісень з кобзарського і лірницького репертуару, щоби показати, як 
близько підходять вони до дум зворотами мелодії і мелізмами. Однак 
релігійні пісні і псалми*, співані лірниками і кобзарями, нагадують 
в більшій частині мелодії з «Богогласника» і зовсім не підходять до 
дум. Здається, що книжні й шкільні впливи, під якими складено ці 
пісні, не торкнулися музичної сторони дум і тих народних пісень стар
шої формації (передовсім заснованих на дорійському ладі), з якими 
думи найближче сходяться.

Наводячи пісні, споріднені з кобзарськими мелодіями, обмежуємося 
з огляду на брак місіїя оцими кількома прикладами:

* М. С п е р а н с ь к и  й, цит. праця, II, стор. 23— 54; П. Д е м у ц ь к и й ,  
Ліра і її мотиви.
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Ця пісня нагадує подекуди рецитацію Вересая.
Багато мелодій, подібних до дум, подибуємо в збірниках галицько- 

руських пісень. Для порівняння надаються не лише пісенні, але й 
інструментальні мелодії ( В о л о д .  Ш у х е в и ч ,  Гуцульщина, 
т. III, стор. 83—100). Здається, що в галицько-руських піснях можна б 
знайти вищий ступінь подібності до кобзарських мелодій, ніж в піс
нях з Подніпров’я, які супроти архаїчних галицько-руських більше 
змодернізовані і подекуди^ закрашені великоруським впливом.

І в а н  К о л е с с а ,  Галицько-руські пісні з мелодіями. — «Етнографічний 
збірник», Львів, 1902, т. X I, стор. 224; див. т а м  ж е ,  стор. 138, 139, 276.
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Подібні звороти виявляє рецитація Скоби.
Наведені приклади показують, що між мелодіями українських на

родних дум і старших пісень заходить тісний, органічний зв’язок, 
який сягає до самих основ їх устрою. Однак супроти культурних взає
мин українців з ближчими і дальшими сусідами не позбавлений правдо
подібності здогад, що з захожими мандрівниками, співаками-ваганта- 
ми* та з переймленими інструментами, як кобза, бандура і ліра, а та
кож через школу завандрували на Україну з Заходу та з Сходу чу
жі мелодії, які могли мати вплив на українські народні пісні і 
думи.

Та щоби можна було щось певного сказати про оці здогадувані 
впливи, треба б підняти багато підготовчих робіт і порівняльних сту
дій, що не лежить у плані цієї розвідки.

Поки що ми торкнемось лише найближчого питання: чи й оскільки 
можна музичну форму дум пояснювати впливом музики й пісенної 
творчості великоросів і південних слов’ян, особливо ж, чи можна 
її ставити у зв’язок із сербським або великоруським народним 
епосом?

Ми порівнювали з виданими оце кобзарськими рецитаціями мелодії 
великоруських билин, які записав (з фонографа) проф. А. С. Аренський

* На оці впливи вказують: М. Х а л а н с к и й ,  Ю жнославянские сказання о 
кралевиче Марке. — «Русск. ‘филол. вестник», т. X X X IV , Варшава, 1895; Н. Ф. С у  м- 
ц о в, Заметки о малорусских думах и духовньїх виршах. — «Зтнографическое обозре- 
иие», т. X X IV , стор. 93—96; А. С. Фаминцьін (Скоморохи на Руси, Петербург, 
1889) називає період історії світської музики на Русі від X I до середини XVII ст. 
добою скоморохів.
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із співу І. Т. Рябініна в двох відмінах* — однак ані у стані мелодії, 
ані'в ритмі не знайшлося нічого спільного, взагалі ніяких слідів спо
ріднення між думами й билинами**, крім речитативного відтінку ме
лодії.

Нема в тім нічого дивного, бо й українські народні пісні складом 
мелодії і своїм загальним характером різко відрізняються від велико
руських, як це показують помічення Лисенка *** і Сокальського ****. 
Зовсім справедливо відзначає Фамінцин, що «своєрідні гами, на яких 
побудовані мелодії Вересая, прикрашені хроматизмом, з напруженими 
збільшеними інтервалами, зовсім незвісні і чужі великоруському слу
ху» *****. Але щоб вони були «мало свойственни малорусскому на
родному пению»,— як пише дальше Фамінцин, — цього ніяк не 
можна сказати. Бо коли великоруські народні пісні в значній частині 
задержали й досі строгий діатонізм, то українські народні пісні вияв
ляють хроматичні зміни первісних діатонічних ладів, наслідком чого 
є в них збільшені секунди та збільшені й зменшені кварти, які так часто 
приходять і в думах. Оця хроматизація власне відрізняє українські 
народні мелодії від великоруських та споріднює їх з музикою східних, 
азійських народів: турків, татар, персів, арабів, а також із піснями 
південних слов’ян.

На можливість південнослов’янського впливу, про який здога
дується Фамінцин (цит. праця, стор. 151), вказують давні культурні 
взаємини України з болгарами і сербами, почавши від ранньої доби 
княжого періоду. І

Особливо в козацькій добі, саме в часи виникнення дум, обставини 
пособляли заношенню сербських пісень на Україну: зустрічаємо сербів 
і в козацькім війську (на початку XVII ст. або уже з кінця XVI ст.) і в 
Київській Академії, а сербські мандрівні співаки стали популярні в 
Польщі і Литві ще за Ягайла на початку XV ст. ****** Згадують про' 
них польські письменники XVI і XVIІ ст. (наприклад, Каз. Мясковський, 
Єронім Морштин). Незважаючи на те, вплив народної поезії південних 
слов’ян на літературний бік українських народних пісень — незнач
ний, зводиться до кількох перейнятих тем, які зустрічаємо серед га
лицько-руських пісень (очевидно не говоримо тут про паралелі, яці

* «Древности», Трудьі славянской комиссии Московского археологического' 
обід., т. І, Москва, 1895, протоколи, стор. 27— 28, А . С. А р е н с к и Й, Музикаль
ная заметка.

** Те саме замічає рецензент праці Фамінцина «Домра и сродние ей инстру- 
ментьі». — «Вестник Европн», 1891, стор. 848. Однак спільність деяких літературних 
мотивів вказує на потребу найпильніших дослідів у цьому напрямку.

*** Характеристику музьїкальньїх особенностей малорусских дум...; Народні 
музичні струменти на Вкраїні.

**** русская народная музика..., Харків, 1888.
***** Домра..., стор. 151.

****** Вказав на це вже В. Я г и  і  в статті Ога сі і а га 81о\;іп.ч1ш пагосіпи рое- 
гі}и  (Касі. ]и§оз1оуепзке Акасі., і . XXXVII).
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знайдуться не лише в сербській і болгарській народній поезії). ЕГтемах 
українських народних дум і їх літературній обробці досі не виявлено 
виразних слідів південнослов’янського впливу * — виняток станови
ла б хіба одна дума про Олексія Поповича, для якої знаходяться близь
кі паралелі в піснях південних слов’ян, — як би не те, що тема цієї 
думи була популярна в легендах усіх середньовічних європейських 
літератур**.

За словами проф. М. Дашкевича, «як назва ***, так і техніка творів, 
званих думами, склалися, як можна здогадуватися, під впливом ближ
чих зносин, які зав’язалися з того часу (XV—XVI ст.) між південною 
Руссю, з одного боку, і румунами, болгарами та сербами, з другого 
боку****. Та форма і техніка української пісенної рецитації була вироб
лена, що найбільш імовірно, уже в дружинно-лицарській поезії, якої 
вицвітом є «Слово о полку Ігоревім» ***** (а може і в староруських били
нах)1», До кінця XVI ст. ця форма могла >вже спопуляризуватись між 
козацьким лицарством, врешті перейшла в народ, та вимагаючи спе
ціального підготування і таланту, держиться і досі на Україні лише в 
замкненому колі професіональних співаків.

Теперішня форма дум з їх нерівноскладовими віршами також не 
виявляє зв’язків з героїчним епосом південних слов’ян, що розвивався 
спершу у розмірі 16-складового вірша (4 +  4|4 +  4), а пізніше прийняв 
форму 10-складового вірша (4 +  6) ******.

* М. Т е р ш а к о в е ц  ь, Вегіе1іші£еп <1ег икг. Ьізіог. Ьіегіег гезр. «Оишеп» 
гм зйсІзІауізсЬет Уоікзероз АгсЬіу ійг зіау. РЬіІоІ., 1907, т. X X I, кн. 2 і 3. Є в г. Т и  м- 
ч е н к о ,  До питання про стосунок українських дум до південнослов’янського епосу, 
«Записки Українського наукового товариства в Києві», т. 2, 1908.

** Ця замітка Сумкова («Кневская старина», 1894, кн. І) доповнена в рецензіях 
І. Франка і М. Драгоманова.

*** Слово «дума», засвоєне українським народом, подибується в галицько-ру- 
ських народних піснях:

Ой думо ж моя молоденькая, ой думо ж моя, думо,
Починай собі (двічі) межи людьми розумно. 1
Ой як ти будеш (двічі) розумно починати,
То будуть тебе (двічі) люди за людей мати.
І в а н  К о л е с с а ,  Галицько-руські народні пісні. — «Етнографічний збірник», 

т. XI, стор. 85.
**** М. Д а ш к е в и ч ,  Несколько следов общения Южной Руси с юго-славя- 

нами в литовско-польский период ееистории, между прочимв думах. — Изборник 
Киевский, 1905, стор. 122.

***** В. Ягич вважає думи залишком творчості старовинної доби (Ога сі] а за 
яіоуіпзки пагосіпіГроегііи). Зрештою і Дашкевич не заперечує, що «на техніку дум част
ково міг вплинути староруський епос княжої доби».

1 В рукопису було: «Та форма і техніка української пісенної рецитації була ви
роблена при всякій правдоподібності уже в староруських билинах (курсив упор.) і в 
дружинно-лицарській поезії, якої вицвітом є «Слово о полку Ігоревім». Де, суттєво 
відмінне від надрукованого в книзі, формулювання Ф. Колесса розвинув пізніше в 
своїй неопублікованій праці «Залишки билинного епосу в українському фольклорі».

****** В. Я г и ч ,  Оіе зйсІзІауізсЬе Уоікзерік уог ІаЬгЬипсІегіеп, АгсЬіу їйг зіау. 
РЬіІоІ., IV, стор. 192.
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Правда, досі ще не вияснежГпитання, чи українські думи давнішого 
циклу в первісній редакції мали теперішню вільну форму, чи вони роз
винулися з пісень* і може творилися в правильних пісенних роз
мірах, хоч проти цього погляду промовляє зв’язок, який бачимо між 
дружинно-лицарським і козацьким епосом в змісті і формі**.

Та хоч би ми й упевнилися, що треба виводити думи від пісень, то 
походження українських пісенних розмірів від сербських досі нічим 
не доказано; а в часи творення дум українська народна поезія роз- 
поряджала вже значним засобом вироблених форм силабічного вірша, 
що вкажемо тут лише на старовинні обрядові пісні.

Спеціально ж  мелодії сербських юнацьких пісень (про царя Лазара, 
Міліцу, королевича Марка і ін.) укладаються в правильні такти, як 
великоруські билини, і нічим не нагадують мелодій дум, хіба речита
тивним відтінком і розмашистим «еі» на початку періодів, як у реци
таціях Платона Кравченка:

Замітна річ, що кобзарські рецитації збереглися майже виключно 
в*трьох лівобережних губерніях; натомість у галицько-руських піснях 
нема ніяких слідів рецитованої поезії \  хоча в Галичині вплив серб
ських народних пісень був певно сильніший, як на Україні. Разом з 
іншими аргументами це також промовляє проти південнослов’янської 
генеалогії дум.

У тому зв’язку не можемо поминути ще одного важного питання: 
чи споріднення українських народних мелодій з сербськими не є, 
може, посереднім доказом впливу сербських народних пісень на ук
раїнські думи? Уже Лисенко запримітив у своїй многоцінній студії про 
думи (цит. праця, стор. 353), що з*усіх слов’янських народних пісень

* Як здогадується Л . Н. Л и с о в с ь к и й  (Опьіт изучения малорусских 
дум, Полтава, 1890, стор. 2 —3). Див.: П. Ж и т е ц к и й ,  Мьісли о народних мало
русских думах, стор. 143, 152; Ф а м и н ц ьі н, До мр а . . стор. 141— 142.

** Виявляє це, м іж  іншим, Ю. Т и х о в с ь к и й ,  Прозою или стихами написано 
«Слово о полку Игореве».— «Киевская старина», 1893. Там же подана і відповідна 
література.

1 3  цим твердженням Ф. Колесси не можна погодитись, оскільки є багато 
фактів, що свідчать про давнє існування речитативної поезії на західноукраїнських  
землях, носіями якої були в основному лірниики. Про це згадують польський етнограф 
К. Войціцький, Г. А. де-Воллан, а К. Квітка в неопублікованій роботі «Зпические 
песни» обстоює існування на цій території окремого речитативного стилю.
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сербські найбільше підходять до українських та що записані ним 
сербські мелодії з переважно історичним текстом дуже близькі до типу 
української історичної думи. Зауважимо, що українські народні пісні 
багато більше зближені до дум, ніж наведені Лисенком сербські 
мелодії.

Та вислів Лисенка про споріднення українських пісень з сербськи
ми мусимо також поширити на болгарські народні пісні і доповнити ще 
одним поміченням, що сербські, болгарські й українські народні піс
ні одного типу за своїми спільними ознаками (своєрідні гами, окрашені 
хроматизмом, збільшені і зменшені інтервали, характерні звороти 
мелодії і каденції, неясне почуття тоніки, любування в мелізмах) під
ходять якнайближче до турецьких мелодій; показує це таке зістав
лення:

1) турецькі мелодії:







Споріднення наведених слов’янських мелодій з турецькими ясне 
над усякий сумнів. Ми зовсім не заперечуємо можливості сербського 
впливу на українські, особливо на галицько-руські мелодії, однак 
признавання цього впливу ще не вистачає для того, щоби ним можна 
вияснити вище намічене посвоячення українських, сербських і бол
гарських мелодій. Хіба ж  будемо припускати, що сусідські зв’язки 
(і то не дуже оживлені) та захожі співаки могли на всьому широкому 
просторі української території спричинити такі основні, далекойдучі
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зміни в українській народній музиці та відчужити її так значно від 
найближчої може колись великоруської народної музики? Ясна річ, 
що за причинами такого явища треба шукати далеко глибше в істо
ричному розвитку усіх трьох народів. Спільні ознаки в українських, 
сербських і болгарських мелодіях треба пояснювати не лише сусідськи
ми взаєминами і впливом одного народу на другий, але: 1) спільним 
візантійсько-церковним культурним елементом (що проявився і в змісті 
літературних і народних творів у всіх трьох народів), а саме, спільністю 
середньовічних ладів *, і, головним чином, 2) впливом музики східних 
азійських народів, особливо ж турків і татар. Це були впливи не по
верхові, переминаючі, але тривалі, довговікові; вони багато значили 
в культурному розвитку всіх трьох народів і врізалися глибоко в на
родний світогляд.

Довговікові війни українців з східними ордами, невольники й обмін 
бранців (кобзарі називають думи ще й досі «невольницькими псальма
ми») та безперервні зносини із азійськими народами, що тягнуться в 
українській історії від найдавніших часів, а подекуди і тепер ще три
вають, залишили значні сліди в мові, народній словесності, звичаях, 
одязі, орнаменті і, здається, найбільше в народній музиці українців; 
все те промовляє за поглядом Сокальського, що виносить появу ввід
ного тону і взагалі хроматизму в українській народній музиці до схід
них впливів **. Сюди треба віднести також багате прикрашування мело
дії тонкими мелізмами-«мережанками», якими любуються кобзарі *** 
(у нашому збірникові особливо обидва Кравченки і Скоба). Пригадай
мо, що й кобзу перейняли українці, що найбільш імовірно, від чорно
морських татар.

Оце намічені зближення, сперті на основі звісного досі матеріалу, 
могли ми тут подати лише в загальних нарисах без докладнішого моти
вування; із тією проблемою в’яжуться невияснені питання, на які 
може колись дати відповідь молода ще тепер наука — порівняльне 
музикознавство.

Чужі впливи, яким певно підлягала українська народна музика в 
різних періодах свого розвою, перейняв український народ без не
вольничого наслідування і переробив так, що його народні пісні,

* Не маючи змоги на цьому місці ближче входити в невияснене досі питання про 
можливий вплив церковної музики на українські народні п існі, зазначаємо лише, 
іцо надибаємо й церковні мелодії, засновані на тому ж  дорійському ладі, що й видані 
отеє мелодії дум (напр., «Ньіне отпущаеши раба твоего, владьїко»). Однак це ж  не дає 
ще достатньої основи для безпосереднього пов'язування дум з церковною музикою.

** Подібний погляд висловлює також Фамінцин (цит. праця, стор. 151) і його 
рецензент («Вестник Европьі», 1891, стор. 849).

*** За словами М. Лисенка, «мелізми відіграють важливу роль при співанні 
дум (в Ост. Вересая). В тім відношенні українська мелодія має багато спільного з ха
рактером пісні в східних народів» (цит. праця, стор. 351). О. Сластіон запевняє, що 
співи татарські, грузинські і мандрівних перських співаків дуж е нагадують ук
раїнські мелодії.
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й особливо кобзарські рецитації, виявляють оригінальний продукт йо
го ж  творчого духа*.

Хоч мелодії дум, живучи в усній традиції, постійно зміняються, то 
їх зв’язок з піснями старшої формації показує, що вони задержали свої 
давні основи і характерні ознаки. Отже, можемо глядіти на мелодії 
дум як на останки тієї оригінальної народної музики і того рецитацій- 
ного стилю, якого розцвіт припадає на XVII ст. **

В. Антонович, М. Драгоманов, П. Житецький, Ю. Тиховський, 
В. Ягич та інші вчені вказали на близький зв’язок, який заходить між 
думами та героїчним епосом дотатарської доби української літерату
ри; і, дійсно, лише через аналогію з думами можна пояснити поетичну 
форму «Слова о полку Ігоревім».

Оця пам’ятка має значення історичного документа, який свідчить, 
що вже в XI—XII ст. серед лицарських дружин і на княжих дворах 
процвітала на Україні героїчна поезія, та що її представники, профе
сіональні співаки, рецитували епічні пісні, імпровізуючи в супроводі 
многострунного інструменту.

Останки рецитованої поезії, які досі живуть в усній традиції ук
раїнського народу, важні не лише для пізнавання української народної 
поезії і музики в давніших фазах розвитку, але також мають значення 
для досліджування великих епопей старовинних і середніх віків, що 
збереглися лише в писаній формі: генезис епічних циклів, змінливу 
форму варіантів, їх відношення до себе, спосіб традиції, імпровізу
вання старих рапсодів, спосіб рецитування — все те можна зрозуміти 
лише на основі живих взірців рецитованої поезії***, як фінські руни, 
сербські героїчні пісні, великоруські билини та українські народні 
думи.

Оце ж крайня пора, щоби зберігати від затрати бодай рештки багато
го колись циклу української героїчної поезії, поки вони ще держаться 
в народній традиції.

* «Думьі создавались под таким напльївом чисто народних возбуждений, что 
трудно, кажется, принять здесь воздействие каких-нибудь внешних случайньїх влия- 
ний, каким представлялось бм, например, влияние сербских певцов». Рецензія на 
роботу Фамінцина «Домра...». — «Вестник Европьі», 1891, стор. 849.

** М. Лисенко називає дум у представницею архаїчної народної музики (цит. 
праця, стор. 349).

*** Дотичну літературу до 1889 р. зібрано в сту д ії Ф. Міклошича Б іе  Оагзіеі- 
1ип£ і т  зіау. Уоікзероз. Д еякі доповнення можна знайти в праці О о т  е п і с о 
К о т р а г е і і і ,  Оіе К аїеуаіа, осіег сііе ігасІШопеІІе Роезіе сіег ріппеп, НізіогізсЬ- 
кгііізсЬе ЗіисІіе йЬег сіеп ІІгзргипб сіег £гоззеп паііопаїеп Ерораеп, Н аїїе, 1892.
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Фрази, закінчені на тоніці, з кінцевим наголосом на терції
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Фрази, закінчені на тоніці, з кінцевим наголосом на кварті
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Групування фраз

1. Мих. Кравченко

а) Двоїсті групи*

* Арабськими цифрами позначаємо ступені скали, що йдуть вгору, а римськими — 
ступені скали, що йдуть вниз від тоніки. Притім 6 означає велику сексту, VII — ввід
ний тон, 4 — у М. Кравченка збільшену кварту. Перша цифра, визначена товстішим 
друком, вказує на положення наголосу. Коли тони в закінченні фрази йдуть по собі 
секундами, зазначаємо це каблучкою над цифрами; коли ж два крайні тони кінцевої 
терції, кварти або квінти поєднані легато, кладемо каблучку під цифрами. Поряд
кування подібних і аналогічних груп зазначаємо виступами в колонках.
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Пояснення нотації, скорочень 
і діакритичних знаків

А б с о л ю т н а  в и с о т а  тоніки в першій серії рецитацій 
М. Кравченка була — Ь, у Скоби — а$, в Явд. Пилипенко в першому 
варіанті «Піхотинця» — е' , в другім — Висоту мелодій, схоплених
О. Сластіоном, могли ми лише приблизно визначити. Бажаючи подати 
наші записи у формі якнайбільше доступній, ми не в’язалися абсолют
ною висотою мелодії, коли можна було дібрати близьку тональність 
з малим числом дієзів чи бемолів.

П о с т і й н і  з н а к и  а л ь т е р а ц і ї  ( п і д в и щ е н н я  
і о б н и ж е н н я )  при ключі вміщаємо в міру потреби лише для 
тонів, що дійсно приходять в мелодії, без уваги на прийняті формули 
для визначування тональностей. Будова дорійського ладу, на якому
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основуються всі рецитації нашого видання, вимагає ось якого визна
чування постійних дієзів чи бемолів при ключі: в першій серії дум, за
писаних від М. Кравченка в 1908 р. (стор. 105—154) — а, Л, с> йіз , 

в другій серії дум, наспіваних М. Кравченком 1909 р. (стор. 
155— 186), та в рецитаціях Калного, Скоби і Гришка підвищування чет
вертого ступеня ладу не є вже таке послідовне, тому" ж не визначено 
його постійним дієзом у ладі: а//г, с, й, еу //$, в записах від Баря і 
Пл. Кравченка: §, а , Ь, с, к, еу /; в записах від Явд. Пилипенко: /, £, 
аз,  Ь , с , й , ез.

Усі записи проведено у скрипичному ключі: треба їх читати окта
вою нижче, за винятком рецитацій Явд. Пилипенко.

В и п а д к о в і  з н а к и  п і д в и щ е н н я  і о б н и ж е  н- 
н я мають значення аж до кінця фрази, в якій з’являються.

Знаки підвищення і обниження в дужках ф  (1?) вказують на 
п о с е р е д н і ,  н е п е в н і  або н е ч и с т о  і н т о н о в а н і  
і н т е р в а л и .

Дрібні нотки, сполучені містком із товстішою ноткою, 
означають п р и к р а с и ,  що виходять у співі слабше, ніж головні тони.

(РгаШгіІІег) означає відскок від головного тону до верхньої се

кунди, наприклад

^  (Могсіепі)^означує відскок від головного тону до нижньої, завжди 
малої секунди, наприклад:

Дві вісімки, видержані коротше, які дорівнюють двом вісімкам тріо
лі, зазначуємо як д у о л ь:

£ГТДрібними нотками зазначено супровід бандури (у М. Кравченка) і 
ліри (у Скоби), що ледве чутно виходить в репродукції фонографа; 
низькі басові тони бандури і ліри передаємо, щоб заощадити місце, 
октавою вище.

При піснях (в додатку) визначаємо здогадуваний такт над нотами 
в дужках.

Знак V над лініями вказує на малу, н е о з н а ч е н у  в і д 
д и х  о в у п а у з у .
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Одинарна рисочка | на нижніх лініях переділяє фрази, подвійна 
рисочка ||— г р у п и  ф р а з .

Одинарна рисочка | на горішніх лініях вказує на цезуру, що пере
тинає пісенне коліно, звичайно в кінці.

Яіі. в дужках відноситься лише до тієї г р у п и  н о т ,  над якою 
стоїть цей знак.

Уступи мелодії, в яких н а г о л о с и  зовсім сходяться докладно 
з тактуванням метронома, означуємо дужками вгорі над нотами.

Знаком питання відмічено тони, а дужками — слова тексту, що не 
д о с и т ь  в и р а з н о  виходять у фонографі.



МЕЛОДІЇ ДУМ



ПЕРЕДМОВА

до першої серії «Мелодій українських народних дум»

Щоб вияснити уклад цієї збірки і добір матеріалу, треба^намбс 
в коротких словах розповісти, за чиїм почином, коли і від кого запі 
но видані оце думи*. На пропозицію, передану мені Етнографіч: 
комісією Наукового товариства ім. Шевченка у Львові від україн 
заінтересованих кобзарськими рецитаціями, виїхав я літом 1908 
в Полтавщину, щоб за допомогою фонографа списати думи й істор* 
пісні від кобзаря Мих. Кравченка з Великих Сорочинець і по з* 
від інших полтавських кобзарів. На цю ціль жертвував якийсь лк 
тель 1 народної старовини, якого шановне ім’я й досі мені невідс 
565 корон за посередництвом і мабуть за спонукою пп. Климента і Ла 
си Квітки (Лесі Українки), що разом з відомим художником Опана 
Гр. Сластіоном зайнялися дуже дбайливо всією переписною і влап 
ванням експедиції. Не одержавши урядового дозволу їздити по се 
і вишукувати кобзарів, я мусив поневолі звузити свою програму, 
складеним згори планом заїхав я до Миргорода, де знайшов ус 
поміч в О. Сластіона, що спровадив тут Мих. Кравченка із сусі,д 
Сорочинець, а при його допомозі стягнув іще трьох сліпців, співців, 
Миколу Дубину з Решетилівки (Полтавського повіту), Антона Ск 
з Богачки (Хорольського повіту) і Явдоху Пилипенко з Орликівщ] 
(Хорольського повіту).

Та лише з одним Кравченком я міг довше бачитися під час д 
сеансів: інші сліпці-співці приїхали всі разом, провели всього о, 
добу в Миргороді і поспішали їхати кудись дальше, так що я, схопи* 
доволі довгі зразки їхніх рецитацій на фонограф і перевіривши запис

* Докладніші відомості в цій справі подано в статтях Опанаса Гр. Сласт 
(«Мелодії українських дум і їх  записування», «Рідний край», 1908, №  36—38, 41-  
та «Записування дум на фонографі», «Рідний край», 1909, № 2 2 —24) і в Хро  
Наукового товариства ім. Шевченка у Львові за 1908 р ., №  36, стор. 29—31.

1 Ф. Колесса тоді не знав, що «любителем», який пожертвував кошти для пал 
ської експедиції, була Леся Українка; це стало відомим лише після смерті письі 
ниці.



тексти, не встиг гаразд вивідати про їх репертуар, та записав лише 
найважливіші біографічні дані.

При схоплюванні дум і перевірці текстів був мені щиро, помічний 
сам Опанас Сластіон, що й опісля пильно зайнявся справою збирання 
матеріалів, присвячуючи цій справі багато заходів і часу, так що йому 
в головній мірі треба завдячити повноту оцієї збірки. Розпоряжав я 
фонографами, які ще давніше закупив навмисне для збирання україн
ських народних пісень гарячий прихильник української народної 
музики Олександр Іванович Бородай.

Для підготовленого видання дум відступив О. Сластіон 9 валиків, 
наспіваних давніше Платоном Кравченком з Шахворостівки і кобза
рем Оп. Барем з Черевків (Миргородського повіту). Сам О. Сластіон 
неабиякий знавець кобзарських рецитацій, співає дуже добре дві ду
ми, вивчені від якогось кобзаря з Білоцерківців (Лохвицького повіту), 
зберігаючи вірно всі типові ознаки кобзарського співу; ці думи («Плач 
невольників» і «Про удову») також схоплено на фонограф.

Повертаючись через Київ, зустрів я там кобзаря Івана Кучеренка з 
Мурафи (Богодухівського повіту, Харківської губернії), від якого за
писав і схопив дещо на фонограф, однак через брак відповідної мембра
ни записи здебільшого не вдалися.

Видання всього призбираного мною матеріалу перейняло на себе 
Наукове товариство ім. Шевченка у Львові.

Коли ж я вже працював над перекладанням кобзарських співів з 
фонографа на нотне письмо, надіслав О. Сластіон, щось тричі, нові 
матеріали, а саме фонографічні знімки з співу М. Кравченка, Ост. Кал
ного з Великих Сорочинець, лірника Івана Скубія з Лелюхівки (Ко
беляцького повіту), Олександра Гришка з Лютеньки (Гадяцького пові
ту) і доповнення своїх рецитацій*.

Також пані Лариса Квітка прислала для нашого видання дум дуже 
цінну збірку валиків з співом і грою кобзаря Гната Гончаренка з-під 
Харкова (що живе тепер в Криму, в Севастополі), додаючи також тексти 
дум і опис бандурного строю.

Таким способом матеріал, що первісно обіймав лише думи, співані 
М. Кравченком, та ще декілька зразків рецитацій з Полтавщини, 
об’ємом розрісся до того, що показалася потреба поділити його на два 
томи, тим більше, що через технічні труднощі друкування нотного тек
сту просувалося дуже поволі. До другого тому увійдуть мелодії, схоп
лені від співців з Полтавщини: Миколи Дубини, лірника Ів. Скубія 
(що співає й частину думи про Самійла Кішку), О. Г. Сластіона і від 
харківських кобзарів Гн. Гончаренка, Ів. Кучеренка, а може й від 
Ст. Пасюги. З Чернігівської губернії поки що не маємо ніяких записів.

Короткі відомості про співців дум з Полтавської губернії, від яких 
записи поміщено в цьому томі, зібрав я частково особисто, частково

* Остання посилка надійшла вже під час друкування цього тому, і тим поясню
ється деяка нерівність у визначуванні заголовків дум.
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отримав їх від О. Г. Сластіона, або виписав з його ж статті про М. Крав
ченка («Киевская старина», 1902).

1. Кобзар Михайло Степанович Кравченко, ур. 1858 р. у Великих 
Сорочинцях, Миргородського повіту, Полтавської губернії, стратив 
зір в 15-м році життя від золотухи. В 17-м році почав учитися «псаль- 
мів» у кобзаря Самійла Яшного, що й досі живе ще в Миргороді, але 
в глибокій старості вже зовсім немічний, нікуди не виходить і не спі
ває. М. Кравченко вчився співати думи майже 9 місяців також у слав
ного колись кобзаря, тепер уже покійного, Хведора Холодного, про 
якого розповідав О. Г. Сластіонові кобзар Оп. Барь: «Було як сяде, 
як зашкряба, як затужить, то й сам плаче, і всі з ним, а мідяки, то як 
той горох, у коновочку тільки тр... тр... тр...»

Спершу Кравченко грав у себе в Сорочинцях, у Миргороді і по 
близьких городах, відтак (від 9—10 років) почав їздити і дальше: 
до Катеринослава, Харкова; бував у Катеринодарі, Одесі, Ялті, ба, 
навіть їздив коштом «Географического Общества» до Петербурга на 
кустарну виставу. Був і в Москві, де пробувано схопити його спів на 
фонограф, та знімки чомусь не вдалися. Від того часу ім’я Кравченка 
стало голосне і поза Миргородом. Однак він живе в недостатку; у нього 
є жінка і кілька дітей, та ще й сім’я хворого брата на його голові. 
Щоб якось прожити, заробляє собі наш кобзар також плетенням шну
рів: «Як попов’єш,— каже,— отих верьовок з місяць, так з пучок 
дванадцять шкур злізе,— куди вже там грати»*.

М. Кравченко співає 6 дум: 1. Перший «невольницький плач» 
(«Плач невольників»), 2. Другий «невольницький плач» («Плач неволь- 
ника»), 3. «Про піхотинця» або «Про озівських братів» (про втечу братів 
з Азова), 4. «Про Марусю Богуславку», 5. «Про самарських братів», 
6. «Про удову і синів» (стор. 105— 186).

Крім того, в репертуар Кравченка входять 2 історичні пісні 
(«Про дівку-бранку» і «Про Саву Чалого» — лише початок; див. Дода
ток, стор. 291—299), 23 псалми**, 12 сатиричних і багато інших 
пісень; грає він пребагато козачків і танців.

Кравченко дуже радо співає думи і виявляє в їх рецитуванні велику 
вправу. Незважаючи на важке життя і своїх 50 літ, наш кобзар дер
житься ще досить добре: сильної будови, присадкуватий, круглоли
ций, з добрячим усміхненим видом, любить навіть пожартувати. Через 
поневіряння вже стратив голос, тому ж і спів його виходить немовби 
рубаний, і частенько перериваний паузами через те, що кобзареві не 
стає віддиху ***. За свідоцтвами О. Сластіона, обсяг Кравченкових

* Г н. X о т к е в и ч, Несколько слов об украинских бандуристах и лирни- 
к а х .— «Зтнографическое обозрение», т. ЬУІІ, стор. 102.

** Докладний спис псалмів і сатиричних пісень із репертуару М. Кравченка 
подає Оп. Сластіон («Киевская старина», 1902). Реєстр «псалмів» доповнює Г. Хотке- 
ви ч .— «Зтнографическое обозрение», т. XV II, стор. 87).

*** Посилаючи нові знімки із співу М. Кравченка, пише О. Г. Сластіон, що він 
уж е тепер майже не співає, а проказує: голос зовсім пропав.
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рецитацій був колись обширніший в горішньому регістрі; він піднімав 
голос особливо в так званих «плачах». У всіх шести думах, схоплених 
на фонограф, Кравченко лише один раз зважився узяти високе а 
(в «Самарських братах», стор. 141), та й те не вийшло чисто.

Крім перелічених дум, співав Кравченко ще й сучасний «неволь- 
ницький плач» свого власного укладу, складений під враженням страш
них подій з 1906, яких жертвою впала й Кравченкова сім’я *. Сполучив
ши старовинну форму думи з сучасним змістом та виражаючи свої 
думки у формі доволі прозорої алегорії, Кравченко виявляє в своєму 
творі високогуманні почування і бистрий обсерваційний дар. Цей 
«плач» на новочасну неволю найкраще характеризує Кравченка і його 
талант.

2. Опанас Барь, кобзар із села Черевків, Миргородського повіту, 
Полтавської губернії — тепер уже покійний, співав в цілості лише 
думу «Про удову», інші думи пам’ятав лише у відривках, з яких 
Оп. Сластіон схопив на фонограф початок думи «Про сестру і брата» 
(стор. 187— 191). Барь залишався під впливом Хведора Холодного, в 
якого вчився М. Кравченко,— через те їх рецитації дуже близько 
споріднені з собою.

3. Платон Кравченко з села Шахворостівки (біля Миргорода), та
кож вже покійний, співав думи без акомпанементу; від нього схопив 
О. Сластіон лише уривки дум «Про піхотинця» і «Про удову» в кількох 
варіантах (стор. 192—211). Його спів відзначається добірною декла
мацією і особливою артистичною досконалістю.

4. Остап Калний з Великих Сорочинець, Миргородського повіту, 
Полтавської губернії, співає без акомпанементу думу «Про піхотинця» 
(стор. 212—215) й історичну пісню «Про дівку-бранку» (Додаток, 
стор. 299); він виявляє в співі ту саму школу, що й М. Кравченко, 
а може й залишається під його впливом.

5. Явдоха Юхимівна Пилипенко з хутора Орликівіцини, Хороль- 
ського повіту, Полтавської губернії, літ біля 40, сліпа, співає без 
акомпанементу думу «Про піхотинця» і «Про удову» (стор.216—225) та 
ще пісню «Про дівку-бранку» (Додаток, стор. 300).

6. Антон Якович Скоба — лірник з Богачки, Хорольського повіту, 
Полтавської губернії, кремезний здоровий чоловік 45 років з дуже 
сильним голосом. Зір стратив, маючи 12 літ; потім вчився у кобзаря 
Антона Ситника (тепер уже покійного) в Слобідці. Ходить по Хороль- 
ському і Миргородському повітах, буває також в Лубнах, Семенівці; 
поводаркою у нього дочка, 13-літня дівчинка. Скоба співає думу «Про 
піхотинця» і «Про удову» (стор. 226—250), крім того, знає кількадесят 
псалмів, з них два схоплено на фонограф (Додаток, стор. 302—304).

1 Тут йдеться про думу «Чорна неділя в Сорочинцях», яку М. Кравченко склав 
після жорстокої розправи царських карателів над учасниками революційного по
встання в с. Сорочинцях.
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Декламація'в Скоби — прекрасна; в його співі дума «Про удову» вихо
дить викінченим артистичним твором, що справляє велике враження.

7. Олександр Логвинович Гришко з містечка Лютеньки, Гадяцько- 
го повіту, Полтавської губернії, має тепер 32 роки. Вчився в кобзаря 
Хоми Коваленка, 60-літнього старця, але покинув його і через те не 
грає на кобзі. Ходить з лірником і під його ліру співає пісні й думи; 
лірника він наймає. В своєму репертуарі має три думи: «Про удову», 
«Про брата і сестру» (стор. 251—260) та «Плач невольників». Співає 
дуже гарно і виразно, та в його рецитації дещо відчувається з лір
ницької манери.

Ми признаємо вповні виправданим домагання М. Сперанського 
(Южнорусская песня и современньїе ее носители, К., 1904, стор. 5—6), 
щоб при збірниках пісень і дум подавати біографії визначніших народ
них співаків та їх характеристику, як це дуже вміло й талановито про
водить у своїх збірниках великоруських пісень Є. Ліньова. Маючи 
докладні відомості про народних співаків і обставини, серед яких 
вони співають, могли б ми пізнати також цей грунт, на якому зро
стають і гинуть народні пісні й думи, що для зрозуміння й оцінки цих 
творів народної поезії має превелику вагу. Для того не вистачають 
сухі та ще й скупі дати, які ми подали. Може бути, що цю недостачу 
встигнемо доповнити при виданні другої серії наших записів.

На цьому місці складаю щиру подяку передусім Шановному При
хильникові української народної музики, що дав почин до збирання 
українських народних дум з мелодіями, а також Високоповажаним 
пп. Клименту і Ларисі Квіткам, Опанасові Гр. Сластіонові і Ол. Ів. Бо
родаєві, що тим чи іншим способом причинилися до успіху експедиції і 
зібрання цінного матеріалу: коли він не пропав марно, то це їх заслуга.

У Львові, 6 грудня, 1910.
Ф іларет Колесса



РЕЦИТАЦІЇ
КОБЗАРЯ

МИХАЙЛА КРАВЧЕНКА

* Постійні дієзи, вміщені при ключі, відносяться до четвертого і шостого ступеня 
звукоряду: а, к> с, Ліз, е, [ і 5, £.
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* Дрібним друком над текстом зазначено деякі діалектні ознаки у вимові звуків, 
наскільки їх  можна виразно почути при відтворенні фонограми.
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* На цьому місці не стало валка; отже, мелодію дороблено за взірцями попередні 
стереотипних закінчень.
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* Не вмістилися на валку останні рядки думи:
На тихі води, на ясні зорі, І всьому товариству і

Між мир хрещений! кревному і сердешному
Даруй, боже, милості вашій Пошли, боже, на многая літа
І всім військам запорозьким, І до конця віка!
І всім слухающим головам,
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* Не вмістилися на валку останні вірші думи:
Сотвори їм, господи, та вічную пам’ять,
А всім слухающим головам 
І всьому товариству кревному, сердешному, 
І військам запорозьким 
Пошли, боже, на многая літа 

До конця віка І

148



«Плач невольника» (початок)













«Про удову»*
В а р і а н т

* На фонограф схопив Опанас Гр. Сластіон восени 1909 р

































































РЕЦИТАЦІЇ
КОБЗАРЯ

ОПАНАСА БАРЯ
з с. Черевків, Миргородського пов., Полтавської губ.

«Про сестру і брата» (початок)*

* На фонограф схопив Опанас Гр. Сластіон
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* У цьому варіанті спів виходить подекуди невиразно (що й зазначено вгорі бук
вою н.), а інколи навіть з пропусками; місцями сам кобзар плутається і зараз ж е 
виправляє помилку.
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РЕЦИТАЦІЇ 

ПЛАТОНА КРАВЧЕНКА
з с. Шахворостівки, Миргородського пов., 

Полтавської губ.

«Про піхотинця» (початок)*
В а р і а н т а

* На фонограф схопив Опанас Гр. Сластіон.
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РЕЦИТАЦІЇ
КОБЗАРЯ

ОСТАПА КАЛНОГО
з Великих Сорочинець, Миргородського пов., 

Полтавської губ.

«Про піхотинця» (початок)*









РЕЦИТАЦІЇ 

ЯВДОХИ ЮХИМІВНИ 
ПИЛИПЕНКО

з Орликівщини, Хорольського пов., 
Полтавської губ.

«Про піхотинця» (початок)





















РЕЦИТАЦІЇ
ЛІРНИКА

АНТОНА ЯКОВИЧА СКОБИ
з Богачки, Хорольського пов., Полтавської губ.

«Про удову»



* Ц езуру, що з ’являється в середині «стиха» на границГдвох музичних фраз, 
зазначуємо рисочкою на верхніх л ініях.

227



228



229



230









































* Оцим фрагментом варіант мелодії доволі докладно визначений, тому не схоплено 
на фонограф цілої думи.



РЕЦИТАЦІЇ 
ОЛЕКСАНДРА ЛОГВИНОВИЧА 

ГРИШКА
з Лютеньки, Гадяцького пов., Полтавської губ,*

«Про удову» (початок)











«Про сестру і брата» (початок)
В а р іа н т  а
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^  =  приблизно 68 М. М.). 
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ТЕКСТИ ДУМ



Подаючи окремо тексти дум, групуємо вірші відповідно до 
укладу фраз в мелодії і визначуємо наголошені мелодією склади. 
Показується, що тексти дум, записані враз із співом за допомо
гою фонографа, хоч би й відірвані від мелодії, у високій мірі 
зберігають такі ознаки музикального складу і незвичайної рит
мічності, як: поділ на періоди, їх симетричну, притім дуже різ
норідну будову, паралелізм в укладі віршів та їх груп, місцями 
й складочислення, як звичайний прояв паралелізму, ритмічності 
а може й впливу народних пісень. Лише в рідких випадках рит
мічні наголоси не узгоджуються з граматичними. В паралель
них рядках, сполучених однаковою римою, звичайно буває ана
логічний уклад слів (за їх значенням) та однакове число наголо- 
лосів, а часом і складів; кінцеві силабічні групи римованих 
віршів виявляють майже правильно однакове число складів (у 
М. Кравченка найчастіше римуються 3—4-складові групи). Ко
ли складочислові схеми виразно виступають та ще повторюються 
в аналогічних місцях, зазначаємо це цифрами з правого боку 
відповідних віршів. Такі ознаки пісенного укладу віршів най
більше помітні в «Удові», що є найпопулярнішою і найчастіше 
співаною думою. Оця транскрипція текстів наглядним спосо
бом підтверджує деякі наші помічення про музичну форму дум; 
через те віршова будова дум стає зрозумілою також для тих, 
що не можуть користуватися музичним текстом.

Думи, записані від кобзаря Михайла Кравченка
«Про озівських братів» («Про піхотинця»)

(Мелодія на стор. 105— 130)

1. Гей, у святу неділеньку 4 + 4  
То рано-пораненько, 3 +  4

2. Гей, то не чорні хмари наступали,
Не дробнї дощі накрапали,
Гей, то не сиві тумани й уставали,—

263



Як три брати з турецької,
Бусурменської, тяжкої неволі,

Із города Озова утікали.
3. О й то два брати кінних,

А третій брат менчий, і піхотинець *,
За кінними братами й уганяє,
За стремена хватає,

До братів рече, слова промовляє.
4. Ой то рече, слова промовляє,

Братами називає:
«Ой брати рідненькі,
Голубоньки сивенькі,

Та станьте ви, хоч мало підождіте!
5. Гей, хоч мало підождіте,

Мене міждо себе 
На коні возьміте,

А хоч мало верст підвезіте».
6. Ей, середущий брат 

А ще добре дбає,
До старшого коня повертає,
Ласкаве слово промовляє:

«Ой брате рідненький,
Голубочку сивенький!

Ой станьмо ми, хоч мало підождімо. 4 + 3 + 4
7. Гей, хоч мало підождімо, 4 + 4  

Міждо себе на коні возьмімо, 4 + 6
А хоч мало верст свого брата підвезімо».

8. Ой то старший худо дбає, 4 + 4  
До середущого коня повертає 6 + 6  
І худо слово промовляє:

«Чи маєм ми ожидати,
То буде за нами І турецька, і

бусурменська,
А тяжка неволя вганяти,

Наше тіло сікти та рубати. 4 +  6
9. Ой то наше тіло сікти та рубати, 6 +  6

Або будуть у тяжку неволю 4 +  6
Конем завертати, 6

То лучше нам брата свого менчого 4 + 7
Та повік у вічі не забачати. 6 + 5

* В рецитації М. Кравченка часом кінцевому 3— 4—5-складовому слову відпо
відає окрема, дрібна фаза, додана до попередньої; таким чином з ’являється в сере
дині вірша цезура, яку й позначаємо вертикальною рисочкою над текстом | .

4 + 3 + 4

4 + 3 + 4
4 + 4

6
6

5 + 4

4 + 6
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10. Гей, то вже нам брата свого менчого 
Повік у вічі не вбачати.

Чи маєм ми те хазяйство 
На три часті розділяти,—

Будем на двох розділяти,
Удвох паювати,

А батькові-матері неправду виявляти.
11. Гей, тд будем батькові й матері 

Неправду виявляти,
Гей, то будем ми казати:

Хотя ми вмїсті пробували,
Одному цареві присягали,

Мй ж свого менчого брата 
А за дев’ять років не забачали».

12. Ой то середущий брат 
А ще добре дбає,
До старшого словами промовляє,

Ласкаве слово промовляє,
Сльозами проливає:

«Ой брате рідненький,
Голубочку сивенький!

Як то нам батькові неправду виявляти?!
13. Ой то дарую тобі, брате,

І мою часть поживати,—
А я не буду свого брата І найменчого 

А в чужій чужйні покидати».

14. Ой то бігли вни день не два,
Не трй, не чотйри;
Як стали до лісів добігати —

Гей, то став середущий брат 
Словами промовляти,
Сльозами проливати:

«Ой брате рідненький,
Голубоньку сивенький!

Тут луки велйкі 
І трави зелені,

Станьмо ми, коні попасімо!

15. Гей, то станьмо ми, коні І попасімо!
Свого менчогб брата,
Пішого піхотйнця І підождімо!»

Гей, то старший брат худо дбає,
До середущого словами промовляє,

Та із-за плеча нагайкою крає.

4 +  4 
4 +  4 
4 +  4 

6

5 +  4
6 +  4

6 +  5

5 +  4 
4 +  4

6 +  4

3 +  4 
3 +  4

З +

5 +  6
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16. «Гей, чи маєм ми єго ожидати, 5 +  6 
То будем ми время теряти,—

Лучше будем поскорійше 4 +  4
А з сих градов й утікати». 4 +  4

17. Ой то менчий брат, піший піхотйнець, 5 +  6 
За кінними братами вганяє,

Гей, на сироє корінне,
На біле камінне 

Та ноги пробиває, * 3 +  4
Кров слідй заливає, 3 +  4
Пісок рани засипає, 4 +  4

А все братів кінних доганяє. 6 +  4
18. Гей, міждо кінних братів й убігає,

За стремена хватає,
До братів рече, слова промовляє:

19. «Гей, братй рідненькі,
Голубоньки сивенькі!

Чи маєте мене покидати,—
То лучше мені з плеч голову здійміте,

Гей, моє тіло християнське
В сиру землю поховайте, 4 +  4

І птйці на поталу не подайте!»
20. Ей, став брат ставати І на Самарці, 6 +  4 

До брата словами промовляє: 6 +  4
«Ой брате рідненький,
Голубоньку сивенький!

То ж моя рука не здійметься,
І меч мій не осмілиться!

Як то братові менчому 
А з пліч голову здіймати,

А в сиру землю тіло ховати 
І птйці на поталу не дати —

То лучше нам умісті всім трьом помірати!»
21. Гей, то середущий брат усе добре дбає,

Верхове древо ламає,
А найменчому брату,
Пішому піхотйнцю,

На прикмету покидає. 4 +  4
22. Гей, як стали за ліси вибігати,

Не стало верхового древа ламати;
Гей, то з тернів віти стинає,

А найменчому брату,
А пішому піхотйнцеві,

На прикмету покидає. 4 +  4
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23. Як не стало дерева ламати 4 +  6 
Ані тернів нахождати 4 +  4

То став на собі І білий каптан
обривати,

А найменчому брату,
Пішому піхотйнцеві,

На прикмету покидати. 4 +  4
24. Ей, то китаєві штанй І на собі має,

Так то обриває,
А менчому брату 
Пішому піхотйнцеві,

На прикмету покидає. 4 +  4
25. Як стали до Савур-могйли І добігати,

На Савур-могйлу ісхождати,
Гей, то став середущий брат 
Словами промовляти,
Сльозами проливати:

«Ей, то тут то степй велйкі 
І трави зелені —

Станьмо ми, козацькі коні І попасімо,
Самй отдихнімо,

А свого менчого брата
На послідній дорозі підождімо!» 4 +  3 +  4

26. Ой то став старший * брат 
Словами промовляти:

«Чи маєм мй ожидати, 4 +  4
То будем уремя теряти;

А будем до дому приїжджати— 6 +  4
Батькові-матері будем неправду виявляти».

27. Гей, то менчий брат, піший піхотйнець, 5 +  6 
За кінними братами вганяє, 4 +  6

Як став на Савур-могйлу І добігати,
На Савур-могйлу ісходжає,
На сонце поглядає:

Гей і сонце високо 
І дом далеко,
Та вітер повіває,—

Мене, бідного козака,
А з білих ніг валяє.

28. Гей, то мабуть в останнє отдихаю,
Та буду спочивати,

* Помилково кобзар співав «середущий брат».
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Бо вже перве безхліб’е,
Друге безвіддє,

А третє бездорожжя.
29. То вже дев’яті сутки,

Як я хліб поїдав,
Гей, то дев’яті сутки,
Як я воду пивав;

Ой мабуть уже не буду І отдихати,
На могилі помірати...» 4 +  4

30. Ой як став спочивати,
Та стали з чужої сторонй 
Орли ^налітати,

Ей, то на кучері сідають,
А з-під лоба очі винімають... 6 +  4

31. Ей, вовкй-сіроманці набігають,
У вічі заглядають...

Ей, то став словами промовляти,
Сльозами проливати,

Вовків-сіроманців братами називати:
32. «Ой, орли сизокрилі,

Братй рідненькі —
Вовкй-сіроманці, підождіте, 6 +  4

Поки моя душа з тілом розлучиться!» 4 +  4 +  4
33. Як став господа милосердного умоляти,

Та став молитвй сотворяти:
«Гей, та приймй мою, господи, душу!
А вам, вовкй-сіроманці, 4 +  4
Моє тіло пожирати 4 +  4

І кості в кущах розносити, 5 +  4
В сиру землю загрібати... 4 +  4

34. А вам, орли сизокрйлі, 4 +  4 
Моєю кров’ю запивати... 5 +  4

Та не було тут ні людйни, 5 +  4
Ні близької сусідйни, 4 + 4

Та ні брата, ні сестрй,
Ні отця, ні неньки,
Ні вірної дружйни,

Щоб моє тіло прибрати, 5 +  3
А в сиру землю поховати...» 5 +  4

35. Гей, то тільки зозуля сива сідала,
Та та кувала, І общебетала, 5 +  5

Отцеві й матері [всего не наказала] *.

* А може: «в саду на... наказала». Дужками зазначаємо слова, які не досить 
виразно виходять з фонографа.
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36. Ей, у саду кувала, І щебетала, 
Батькові-матері про їх сина спогадала.

37. Як стали старші синй 
Додому приїжджати,

Як став старший син 
У дом ухождати,

Батькові-матері неправду виявляти:
38. «Хотя й ми, отець та мати,

Одному цареві І присягали,
Так не в одному місті І пробували,

А менчого брата,
Пішого піхотйнця,

А за дев’ять років не забачали».
39. Гей, то середущий син 

У дом ухождає,
Батькові й матері правду виявляє, 
Сльозами проливає:

«Гей, хотя й ми, отець та моя мати, 
Одному цареві присягали,
То ми вмїсті бували 
А в плін попали,

А з города, із Озова,
Із плїну й утікали.

40. Ой із города, з Озова,
Із плїну втікали,

Мй ж свого брата менчого,
А пішого піхотйнця,

А по тій дорозі покидали...»
41. Став отець та мати 

Словами промовляти,
Сльозами проливати,

Своїх синів клясти-проклинати:
42. «Гей, то бодай то ви щастя-долі 1

Як ви свого брата 
А менчого, ще й найменчого,

А по тій дорозі покидали!»
43. Стали старшого сина 

З подвір’я зсилати,
А менчого сйна І поминати.

Гей, сотворй то йому, господи,

А всім слухающим головам 
На многая літа.

6 +  4
7 +  4

4 +
6 +

З +
3 +
4 +

не мали,

6 + 4

вічну
пам’ять,
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44. Ой, то став старший сйн
Словами промовляти, 3 +  4
Сльозами проливати: 3 +  4

«Ей, то лучше було, брате І найменчий 
А з тобою вмїсті помірати...» * 6 +  4

«Про Марусю Богу славку»
(Мелодія на стор. 131 — 139)

1. Гей, що на Чорному морі 
Та на тому білому камені,

Там стояла темнйця кам’яная.
2. Гей, там стояла темнйця кам’яная,

А в тій темнйці пробувало
Сімсот бідних козаків,

А в неволі пробували, 4 +  4
Та божого світу

І сонця праведного не забачали.
3. Гей, то дівка-бранка

Маруся, попівна, Богуславка, 6 +  4
А все добре дбає,
До кам’яної темнйці прибуває, 5 +  3 +  4
Гей, до козаків словами промовляє:

«Козакй, ви бідні невольники!
Чи ви знаєте,
Що в нашій землі 
Та й день затепера?»

4. Гей, то козакй, бідні невольники 
А все зачували,

Та й до дївки-бранки,
Марусі, попівни, Богуславки,

Словами промовляли, 3 +  4
Сльозами проливали, 3 +  4

Дївку-бранку, Марусю, І попівну,
Богуславку називали:

«Гей, ти дівко-бранко, 6
Марусю, попівно, Богуславко,
А все добре дбаєш. 6

Хотя й ми тебе дївкою-бранкою називаєм, 
Почому ми знаєм, 6
Що в нашій землі християнській 
Ой день затепера?» 6

* Цей варіант формою і висловом підходить подекуди до записаного від Ост. Ве
ресая: Записки Юго-Западного отдела Русского Географического общества, І, Київ  
1873. Материальї.
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5. «Гей, козакй, ви бідні невольники!
Ще й у нашій землі І та тепера 
Великодня субота,

А завтра дасть бог І святйй день, 
Сороковий день, ой велйкдень».

6. Гей, то козаки теє зачували,
До дівки-бранки,
Марусі, попівни, Богуславки 

Словами промовляли,
Сльозами проливали,

Гей, та дівку-бранку,
Марусю, попівну, Богуславку 
Клялй-проклинали:

7. «Бодай ти, дївко-бранко,
Марусю, погіївно, Богуславко,

Щастя-долі не мала,
Як тй нам святйй велйкдень ісказала!»

8. «Як мй вже в неволі пробували
А ще в темній темнйцї І проживали,

Аж за трййцять три год 
Світа божого не забачали...»

9. То дівка-бранка,
Маруся, попівна, Богуславка 

А ще добре дбала,
Козакам сказала:

«Ей, козакй, ви бідні невольники!
Не лайте мене,
Не заклинайте мене!

Гей, як діждемо святого великодня,
То буде наш пан і турецький 

До мечеті од’їжджати,
То буде мені, дівці-бранці,
Марусі, попівні, Богуславці,

Ключі на руки віддавати,—
Буду на руки приймати,
До кам’яної темнйці прибувати.

10. «Ой то буду до кам’яної темнйці
Прибувати, І отвирати,

Вас, бідних невольників,
А з кам’яної темнйці випускати.

11. Гей, ви козакй, ви бідні невольники!
А ще добре дбайте,
В города християнськії утікайте, 

Тільки города Богуслава не минайте!

5 + 4

3 +  4 
3 +  4 

6

6

6
6

4 +  4

5 +  4

4 +  4

6
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12. І города Богуслава не минайте,
До батька до мого й матері прибувайте,

І батьку моєму та матері 
То знать давайте:

Нехай буде батько і мати
Та ще добре дбати, 6
То статків-маєтків не збувають, 6 +  4
Великих скарбів не збірають, 5 +  4

Моєї голови 
А з тяжкої неволі не визволяють.

13. Бо вже я потурчйлась,
Побусурменилась

Для роскоші турецької, 4 +
Для лакомства нещасного». 4 +

То визволь нас, господи, 4 +
Із тяжкої неволі, 4 +

Гей, на тихі води,
На мені зорі,
На край веселий,
Міждо мир хрещеиий!

14. Даруй боже, милості вашій 
І всім військам запорозьким.
І всім слухающим головам,
І всьому товариству і кревному і сердешному

Пошли, боже, на многая літа 
І до конця віка! *

«Плач невольників»
(Мелодія на стор. 178— 186)

1. Гей, що на Чорному морі 
Та на тому білому камені,

А в потребі царській,
В громаді козацькій,

Там багато війська понажено. 6 +
2. Там багато війська понажено,

По трй, по два укупу посковано,
По два кандали на р^ки, на ноги І

покладжено,
А сирою сирйцею 4 +  4
Назад руки пов’язали. 4 +  4

* Варіант дуж е близький по формі і вислову див. А н т о н о в и ч - Д р а г о м а -  
н о в, Исторические песни малорусского народа, т. 1, стор 930.
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3. Як стали бідні невольники
Ой на коліна й упадати 5 +  4
Та руки вгору підіймати, 5 +  4

Кайданами забряжчали, 4 +  4
А господа милосердного прохали, благали:

«Подай то нам, господи,
А з неба дробен дощик, 3 +
А з Нйзу буйний вітер! З +

4. Гей, чи не стала б то 
На Чорному морі 
А бйстрая хвйля,

Чи не повиривала б то якорів 
З турецької, бусурменської,
А з тяжкої неволі».

5. Гей, то паша турецький, І бусурменський,
Сам по чердаку прохождає,

На слуг своїх, турків-яничарів, 4 +  6
Гей, і зо зла гукає:

«Ой кажу я вам, турки-яничари, 5 +  6
Ви все добре то дбайте,

По трй пучки тернових,
Червоної таволги набірайте,
А в руку забірайте,

Од ряду до ряду захождайте,
По трйчі бідних невольників
А в одно місто затинайте!» 5 +  4

6. Гей, то турки-яничари 
Усе добре то дбали,
Гей, усе зачували:

По трй пучки тернини 
Та червоної таволги 
У руку набірали,

А з ряду до ряду захождали,
ГІо трйчі бідних невольників
А в одно місто затинали, 5 +  4

7. А кров безневйнно проливали.
Як стали бідні невольники
На собі кров християнську І забачати,
То стали про віру християнську казати,
А землю турецьку, 6
Віру бусурменську, 6
Клясти-проклинати. 6

8. «Ей, ти земле турецька,
Ти віро бусурменська!

Ти єсть усім наповнена:
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І сребром, і златом,
І дорогйми напйтками,—

Тільки бідним тобі невольникам 
На світі...

9. Гей, то тільки бідні невольники 
В тобі пробу вають,

Що празника різдва
І того святого велйкодня то й не знають.

10. А все в неволі,
А все в турецькій,
Усе в бусурменській,

Ой то все пробу вають, 1 +
А землю турецьку,
Віру бусурменську,

Кленуть-проклинають:
11. «Ой ти земле турецька, 4 +  

Ти віро бусурменська, 3 +  
Тй розлуко християнська! 4 +

Бо вже ти нас не одного розлучила:
А мужа з жоною,
Брата з сестрою,

Малйх дітей з отцем і з ненькою. 4 +
12. Ой то вйзволь нас, господи,

Та вйзволь, господи,
Із тяжкої неволі 

На тйхі води,
На ясні зорі,
На край веселий,
Мїждо мйр хрещений!»

13. Даруй, боже, мйлости вашій,
І всім мостям нашим запорозьким,

І всім слухающим головам,
Пошли, їм, боже,
На многая літа!

На многая літа, 6
Аж до кінця віка *. 6

«Плач невольника»
(Мелодія на стор. 149 151)

1. Гей, то не сокіл ясний квйлить-проквиляе,
Як сйн до батька, до матері 
З свої тяжкої неволі

* Д уж е близький варіант у записі Максимовича: А и т о п о в и ч • Д  р а г о м а* 
н о в, Исторические песни малорусского иарода, т. І, стор. 88.
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В города християнськії 
Поклон посилає.

2. Гей, сокола ясного рідним братом І називає:
«Гей, ти соколе ясний,
Ти брате мій рідний!

Ти високо літаєш,
Ти далеко видаєш,

Ой чом же ти в батька або у матері 
А ніколи в гостях не побуваєш?

3. Ой полини, соколе ясний,
Ти брате мій рідний,
Гей, у города християнськії!

А й сядь, упадй,
Та в батька та в матері 
Перед ворітьмй,

Гей, жалібненько проквилй,
О моїй пригоді козацькій припом’яни!

4. Нехай буде батько І і мати 
Мою пригоду козацьку
А ще добре знати,

Та статки-маєтки збувати,
Велйкі скарбй збірати,

Мою головку козацьку 
А з тяжкої неволі визволяти» *.

1 +  6 
6

4 +  3 
4 +  3

6 +  5

6 +  З
5 +  З

6
6 -|- З 
5 -|- З

2 .

3.

«Про самарських братів»
(Мелодія на стор. 139 148)

Гей, усі поля самарські почорніли 8 +
Та ясними пожарами погоріли: 4 +  4 +

Тільки не згоріли 
У річці Самарці,
В кирнйці Салтанці 

Три терни дрібненькі,
Три байраки зелененькі.
Ото тільки не згоріли три брати

рідненькі, 
...голубоньки сивеиькі,
Постріляні І та порубані, І почивають. 4 +  5 + 4  

Ой то тйм вони спочивають, 5 +  4
Що на рани постріляні І та й порубані 4 +  4 +  5 
Д уж е знемагають. 6

4 +

4 + 6

* Закінчення не схоплено па фонограф. Подібний варіант в А п т о п о в и ч а- 
Д р а г о м а н о в а ,  Исторические песни малорусского иарода, т. І, стор. 95.
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4. Гей, як обізветься старший брат 
До середущого словами,
Обіллється дрібними сльозами: 4 +  6
«Ой брате мій середущий! 4 +  4 
Та добре ти, брате, учини,

Хоч з річки Самарки 6 
Або з кирнйці Салтанки
Холодної водй знайдй, 4 +  4
Рани мої постріляні і та порубані 4 +  4 +  5
Окропй, охолоди!» 3 +  4

5. «Гей, ти брате мій рідненький, 4 +  4 
Голубочку сивенький! 4 — З

Чи ти мені, брате, віри не діймаєш, 6 +  6 
Чи тй мене, брате, І на сміх підіймаєш? 6 +  6

Чи не одна нас шабля порубала, 5 +  6
Чи не одна нас куля постріляла? 5 +  6

Що маю я на собі 4 +  3
Д ев’ять ран рубаних, широких, 3 +  3 +  З

А чотйри стріляні то й глибокі...» 4 +  3 +  4
6. «Ой то добре ми, брате, учинімо,

Хоч свого найменчого брата попросімо,
Нехай наш менчий брат 
А ще добре дбає,
Хоч на колінка й уставає, 5 +

В військову суремку
Добре грає, програває. 4 +

7. Нехай же нас будуть странні козаки І зачувати,
Гей, та будуть до нас приїжджати, 4 +  6

Будуть нашої смерти доглядати,
І тіло наше козацьке, І молодецьке 
А в чйстому полі поховати». 6 +  4

8. Гей, то менчий брат теє зачуває, 5 +  6 
До старших братів словами промовляє:

«Ой братй рідненькі,
Голубочки сивенькі!

Не єсть то нас куля яничарська І
постріляла, 4 +  6 +  4 

А єсть то нас та й отцеза молйтва
покарала. 4 +  7 +  4

9. Гей, бо як ми в охотне військо 
Од отця од матері і од’їжджали,

То мй з отцем і з матір’ю І і з родом 
Опрощенія та й не брали. 5 +  4
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10. Ой як нагіротів церкви, дому божого, І
проїжджали,

То ми з себе шапок із голов не здіймали 
І господа милосердного 

Собі на поміч не прохали. 5 +
11. Хотя й я, браття, буду у сурму турецьку 7 +  

Жалібненько грати,
То тільки нас будуть 
Турки-яничари,
Безбожні бусурмани, 3 +

Наші ігри козацькі зачувати, 4 +  3 +
То будуть до нас приїжджати, 5 +
Будуть наше тіло 
Сікти та рубати,

Або будуть у тяжку неволю завертати. 4 +  6 +
12. Ой, уже ми будем, братй рідненькі.

Голубоньки сивенькі,
Оттут помірати, 6

Уже нам отця, паньматки й родини сердешної 
Повік у вічі не забачати...»

13. Гей, як стала то на небі 4 +  4 
Чорна хмара наступати, 4 +  4

То стали бідні козакй
А в чйстому полі помірати... 6 +  4

Гей, свої голови козацькі, І молодецькі,
А в чйстому полі коло річки І Самаркн покладати.

14. Сотвори їм, господи, та вічную пам’ять,
А всім слухающим головам,
І всьому товариству кревному, сердешному 
І військам запорізьким
Пошли, боже, на многая літа 4 +  6

До конца віка *.

«Про удову»
(Мелодія на стор. 155— 178)

1. Ой у святу неділеньку 4 +  4 
То рано-пораненько 3 +  4

2. То не сива зозуля кувала,
Не дробна птйця щебетала,

А не в борі сосна зашуміла,
Як та бідна вдова 

А в своєму домові гомоніла.

* Буквально схожий варіант (тільки без закінчення) у Максимовича: Сборник 
украшіских песен, 1849, стор. 17.
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3. Ой та ручками-пучками 
А хліб-сіль роздробляла,
Та все синів годувала, 4 +  4

А й у найми не пускала, 4 +  4
Чужим людям на поталу не подавала. 4 +  4 +  5

4. Ой чужим людям на поталу не давала 5 4 - 4  +  4 
Та все всевйшнього господа, творця, 1 прохала:

«Ой, поможй ж ти мені, господи,
Синів погодувати,
До разума подоводити
І дома їм построїти, 4 +

І їх подружйти».
5. Ой то бідна вдова

А скоро їх возростйла 4 +
І грамоти повчйла 4 +

До разума подоводила,
Дома їм построїла 

І їх подружйла.
6. Як стали сини жйти-прожйвати,

То стали в себе разні (?) маєтки то мати,
Та стали молодйх княгйнь 
За себе заручати,

То стали бідну вдову
А з свого подвір’я ізсилати: 6 + 4

7. «Ой го іди ж ти, мати, куда-небудь 
Собі проживати!

Бо будуть до нас 
Гості-панове наїжджати,
Та будуть пйти-гуляти,

А тут тобі спокою то й не буде. 4 +  3 +  4
8. Бо будуть у нас

У синіх каптанах, 6
В китаєвих штанах,— 6

А ти будеш у сірій сімряжйні 
Міждо нами прохождати. 4 +  4
Та будеш наших дітей оскорбляти,
Жінок зневажати,

9.

Як то нам на тебе своїми очйма 6 +  6
Хоч тяжко та важко й оскорбляти». 6 +  4
Гей, то бідна й удова
А се зачуває,

Словами промовляє, 3 +  4
Сльозами проливає... 3 +  4

Ой що мовить словами, 4 +  3
Обіллється дрібнйми то й сльозами: 4 +  3 +  4
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10. «Як то я вас, синй, годувала,
Як камінь глодала,
А чого тепер собі од вас діждала,

Що йтй на чуже подвір’я проживати...»
11. Гей, то в святу неділеньку, 4 +  4 

То рано-пораненько, 3 +  4 
То не в усі то дзвони дзвонять, 5 +  4

А то сини свою неньку, 4 +  4
Удову стареньку,

А з свого подвір’я то ізгонять. 6 +  4
12. Що старший за руку веде,

Середущий у плечі випихає, 4 +  3 +  4
А найменчий ворота одчиняє, 4 +  3 + 4
Єї бідну клене й проклинає: 4 + 6

13. «Ой ідй ж ти, мати, 6 
Куда-небудь собі проживати, 4 + 6

Бо ти нам не вдобна, 6
Проти діла не способна. 4 +  4

Оце ж тобі шлях-дорога 4 +  4
Широкая й довга!» 6

14. Ой то пішла то бідна вдова,
А плаче — стежечки не бачить,

Потикається, 5
А то ще ж то найменчий сйн
Край віконечка 5

Насміхається: 5
15. «Гей, то дивіться, хлопці-панове, І молодці,

Як то наша мати І [потикаєть]ся,
Чи вина напивається,
Чи ума лишається,

Що попід тйном хиляється». 5 + 4
16. Ой середущий сйн обізвався:

«Ой брати ж то рідненькі 4 +  3
Голубоньки сивенькі! 4 +  3

Гей, тож наша мати ні вина не напизала,
Ні ума не лишала,

А то вна в [роскоші та в щасті]
Слізьмй запивається,

Що попід тйном хиляється».
17. Ой то пішла* то бідна вдова,

А плаче — стежечки не бачить
Потикається... 5

А й ще чужа чуженйна, 4 +  4
Молода челядйна, 3 +  4

А з божого дому питається. 6 + 4
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18. «Ей, чужа чуженйно, 3 4- 4 
Молода челядйно! 3 + 4  
Та нащо ти мене питаєш?

Возьмй ж ти мене 
На своє подвір’я!

Буду тобі сіни-хату вимітати, 4 -}- 4 --  4
Та буду діток доглядати,

Тобі, молодому челядйну 6 — 4
Порядок то й давати». 3 +  4

19. Ей, то чужа чуженйна, 4 - 4  
Молода челядйна, 3 +  4 
Ворота одчиняє, 3 - -  4 
Бідну вдову до себе зазиває:
«Ой ідй ж ти, вдово,

До мене проживати, 3 +
Не будеш ти мені,

Сіни й [ані] хати замітати: 6 +
Та й тйм ти будеш 

? Діток доглядати,
Мені, молодому челядйну, 6 --

Порядок то й давати. З +
20. Ой то буду тебе за рідну неньку І почитані,

Буду тебе до смерті годувати,
Тйм ти будеш у -мене 4 +
По свою жизнь проживати». 4 -1-

21. То бідна вдова
А в чужої чуженйни, 4 +  4
Молодої челядйни, І проживала 4 +  4 +  4
Аж тринадцять а три роки. 4 + 4

22. На чотирнадцятому році
Та стали хуртовйни наступати, 3 -І- 4 +  4
Та стали вдовиченків побивати: 3 -  4 т  4

Що перва хуртовйна 3 +  4
Дома попалйла, 6

А друга хуртовйна 3 +  4
Скотйну поморйла, 3 +  4

А третя хуртовйна 3 +  4
У полі й у домі 6
Та хліб побйла,

А нічого в полі й у домі
Не й остановйла. 6

23. Як стали вдовиченки жйти-проживати,
Не стали в себе нічого мати,
То стали дворй бур’янами заростати
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Не стали люди подажати,
Не стали гості-панбве 
До їх заїжджати,
До себе зазивати;

Не стали кумй-побратйми [навіщати],
Хоч стало тяжко та важко
На світі проживати. 3 +  4

24. Гей, то в святу неділеньку, 4 +  4 
То рано-пораненько, 3 +  4

То не в усі то дзвони дзвонять, 5 +  4
А то про вдовиченків
Все люди то й говорять. 3 +  4

25. А в святу то неділеньку, 4 +  4 
То рано-пораненько, 3 +  4

То не сйзі орлй засвистали, 6 +  4
Як ті бідні вдовиченки 4 +  4
Од сна вставали,

Біле лице промивали, 4 +  4
Та божі молйтви сотворяли: 6 +  4

Ой що мовять словами — 4 +  3
Обіллються дрібнйми то й сльозами. 4 +  3 +  4

26. Ой що старший сйн то мовить словами,
Обіллється дрібнйми сльозами: 4 +  6

«Ой брате середущий 
І брате мій найменчий!

Не гарно ми всі втрьох то й зробйли... 6 +
27. Що ми свою неньку,

Удову стареньку,
А з свого подвір’я зослали... 6 +

Ходім тепер, перед богом, І перед людьмй, 4 +  4 +
А гріх-страм потерпімо,

Свою неньку,
Вдову стареньку,

На своє подвір’я й упросімо! 6 +  4
28. Ой чи не прййде то наша мати 6 +  4 

До нас проживати. 6
Бо вже нам тяжко та важко
На світі пробувати». 3 +  4

29. Ой то скоро шапки в руки забрали,
На коліна й упали,

Свою неньку,
Вдову стареньку,

До себе [жить закликали].
30. «Ой ідй ж ти, ненько, 6 

До нас проживати! 6

281

Ф-
 

со 
сг,

 С
Г) 

4-*



Будем тепер дітей научати, 4 +  6
Жінок спиняти,
Тебе за рідну неньку почитатй».

31. Ой то бідна вдова 6 
А те зачуває, 6 
Словами промовляє, 3 +  4 
Сльозами проливає. 3 +  4

Що мовить словами, 6
Обіллється дрібнйми то й сльозами: 4 +  3 + 4

32. «Як то я вас, сини, годувала, 6 +  4 
Як камінь глодала, 6 
А чого тепер собі од вас діждала,

Що на чужому подвір’ї проживаю.
33. Ой не піду я до вас, сини, проживати,

Щоб ваших дітей не оскорбляти,
Жінок не зневажати,
Щоб вам не тяжко та не важко ■ було на мене 
Своїми очйма й оскорбляти». 6 +  4

34. Ой то бідна вдова добре [знала, 1 бо вже] вйділа;
Ой на коліна й упадала, 5 +  4
Руки вгору підіймала, 4 +  4
Молитвй сотворяла, 3 +  4

А своїх синів то прощала. 5 +  4
35. Як стала синів прощати, 5 +  3 

То став їх господь милувати: 5 +  4
Стали люди поважати, 4 +  4
Та стали кумй-побратйми [навіщати];

А бідна вдова на чужому подвір’ї проживала.
36. На чужому подвір’ї проживала 4 +  3 +  4 

І на чужому подвір’ї помірала. 5 +  3 +  4
Ой то тільки бідної вдовй 
А прийшла то слава, 1 її пам’ять,

Міждо царями, 5
Міждо князями, 5

Міждо православними християнами.
37. Оп то її слава! —

Ой сотворй то, господи, їй вічну пам’ять,
А всім слухающим головам,
Пошлй їм, боже,
На многая літа! *

Варіант записаний від Вересая, хоч близький висловом, наполовину коротший 
(Записки Ю го-Западного отдела Русского Географического общества, т. 1. Материа- 
льі, стор. 11).
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* Думи, записані від лірника Антона Скоби

«Про удову»
(Мелодія на стор. 226—242)

1.

2.

3.

4.

мати старенька, 
4 +  6

4
4
4
6

Ой у неділю рано-пораненько, 5 +  6
То не темнії тумани налягали, 5 +  3 +  4
Та не дробнії дощики накрапали, 5 +  3 +  4 

То не сйзая зозуля кувала — 5 +  3 +  3
А то бідная, нещасная вдова,
Всевйшнього творця умоляла:

«А поможй мені, господи,
Синов воскормйти,
Та й [у друзі] подружйти!

Та й [у друзі] подружйти,
Хліба-солі дождати!

То синов у найми не пускати,
На стираніє ручок 
Людім не подати!»

А живуть же ті удовйченки, І проживають,
Добрії мислі мають,
Свою матусю, нещасную вдову 5 +
А преч з дому проганяють. 4

«Ой іди ж ти, старая мати, 4 +
Преч з нашої багатої хати! 4 +  6

Ти бо нам не вгодна, 6
Нашим женам І діла робити не спосббна!

4 + 5 +  4
А годі нам, мати, 6
Твою старость чтйти-поважати, 4 +  6
І своїх женів страхати,
Діток маленьких сопиняти!»

Ой то найстарший сйн матусю під бок веде,

6
4
4
3
4

6
4
5

6.

Середущий у плечі суває,
А самий то найменчий в спйну, 
Двері-ворота одчиняє,
За праву руку 
З двора й вивождає...
«Ой оце тобі, мати, дорога,
Широкая, довга!»

А три сйна, саме вони поверталися, 
Край віконець стали,

Свою матусю, нещасну вдову,
Вонй й осуждали:

4 +  6

6
6
6
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7. «О , дивіться ж ви, братця-панбве,
Як рано-пораненько, 3 +  4
А в святую неділеньку, 4 +  4

Мати вина напивається,
Та ума лишається,
Понад сусідськими дворами І валяється!»

8. О, пішла нещасная вдова вздовж вуличками, 
Вмивається горкими сльозами... 4 +  6

О, сльоза сльозу побиває, 5 +  4
А вона близькую сусідину, 6 +  4
Та чужую чуженйну, 4 +  4

Просить і благає: 6
9. «Ой, чужая чуженйно, 4 +  4 

А молодая челядйно: 5 +  4
Приймй мене в свій дім 6
Віку доживати! 6

10. Буду хліба-солі в тебе заробляти, 6 +  6 
І дітей тобі доглядати,

Тебе, молодую челядйну, 6 +  4
А на добрий разум научати». 6 +  4

11. Анемаловремяпрохождало, і тринадцять
год, 6 + 4 + 4

Нещасная вдова в сусідському домі 6 +  6
А вона проживала. 3 +  4

12. О, жила вона, проживала,— 5 +  4 
На чотирнадцятому году

Ой господь удовйченків. карає:
Стали громи погрімати, 4 +  4
Став господь велйкі тучі насилати,

І в вйдимо, то не в вйдимо.
Удовйченків карати. 5 +  3

13. Ой у неділю ж то рано-пораненько
А люде до церкви йдуть,
Як бджілкй гудуть.
Про вдовиченків говорять: 5 +  3

14. «Ой хіба то в їх домі хліба-солі то не стало,
Що вони свою матусю, то нещасную вдову,

О преч з дому прогнали!»
15. А найстарший же сйн своїх братів просить і благає:

А гіркії сльози проливає, 6 +  4
Та братів своїх просить і благає, 5 +  6

«Ой братй мої рідненькі,
Голубчики сизенькі!

Ой ходімо, свою матусю будем просйти-благати, 
В свій дім жйть приняти, 6
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Чи не перестане нас господь 
Хоч мало карати».

16. До сусідського дому дохождає,
До сирої землі припадає,

А свою матусю, то нещасную вдову, 
Просить і благає:

«Ой іди ж ти, старая мати,
В наші дома, будеш віку доживати!

А ми будемо, мати,
Жен своїх страхати,
Та діток маленьких сопиняти,
А діток маленьких сопиняти.

17. А діток маленьких сопиняти,
Чи не перестане нас господь

Хоч мало карати».
18. Ой нещасная вдова,

Мати старенькая,
Милосердіе над синами має:

До синів у дім уступає,
Бога милосердного 

Просить умоляє:
19. «Хіба я тройцу святую не вмолйла,

Що нещасная фортуна
Моїм синам послідйла:

Ані в полі, ні у домі,
Ні хліба, ні солі,—
Нічого не вздріли.

20. То найстаршому сйну
Дом багатий воспалйла, 

Середущому сйну
Нещасная фортуна послідйла:

Ані в полі, ні у домі,
Ні хліба, ні солі,—
Нічого не вздріли».

21. Хто буде на світі проживати,
Та отця-неньку поважати, *

Ай отцеву-матусину молитву 
Буде умоляти,

Отцева-матусина молитва 
Буде помагати.

І народу всейу царському,
Мйрові християнському 

На многая літа!

5 +
5 +
6 +

6
6 +  4 
6 +  4)

6

6

4 +  4 
4 +  4
3 + 3
3 +  3

4 +  4

4 +  4 
З +  'З 
3 +  3 
6 +  4
5 +  4

6

6

6
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«Про піхотинця»
(Мелодія на стор. 242—250)

1. Ой не темнії тумани то налягали, 5 +  3 + 5  
Та не дробнії дощики І ой накрапали,— 5 +  3 +  5

То три брати з турецької землі,
З бусурменської невіри
Утікали, й утікали. 4 +  4

2. О, два брати то на коніх, 4 +  4 
Третій пїший-піхотйнець; 4 +  4

Своїх братів він доганяє, 5 +  4
Міждо коні й убігає, 4 +  4

За стремена їх хватає, 4 +  4
Сизими голубами називає: 3 +  4 +  4

3. «О, братй мої рідненькі,
Голубочкй сизенькі!

Станьте ви, коні попасіте,
Мене, менчого брата,
Пішого піхотйнця, обождіте!

О, хоч на свої коні молодецькії, 
Добрії, козацькії возьмїте,
Та одную мйлю верст подвезїте!

4. А хоч моє козацькоє-молодецькоє тіло 
Брагам на поталу не пустіть!»

5. О, два брати скоро з неволі й утікали,
З города й Азова,
Із турецької віри, 7
З бусурменської віри 7

Утікали, й утікали. 4 + 4

Фрагмент думи, 
записаний від Платона Кравченка

«Про піхотинця»
(Мелодія на стор. 195— 198)

1. Ой! Ой, то не пйли пилйли,
О , то не тумани й уставали,— 6 +  4

Ой, то три брати з землі турецької,
З віри бусурменської,
З тяжкої неволі утікали. 6 +  4

2. Ой два конних, третій піший пішенйця, 4 +  4 +  4 
Як чужая чуженйця: 4 +  4
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Ого за кбнними й уганяє,
[ За стремена хватає,

Та до їх словами промовляє:
3. «Ой! братчики мої рбдні,

Голубоньки ж сиві!
Станьте собі, коні попасіте,

і Найменчого брата,
Пішого піхотйнчика, обождїте, 

Хоч на коні та возьміте,
В християнськії города подвезїте!

4. Ото, брати, то я буду знати,
Куди то з землі турецької,
З віри бусурменської,
З тяжкої неволі

В християнськії города 
До отця, до неньки прибувати.

5. А не хочете на коні й узяти,—
З пліч головоньку ізнімайте!»

6 +  4 

6 +  4

4 +  6

4 +  4

4 +  6

6 +  4
5 +  6 
5 +  4



Д О Д А Т О К

Строфові пісні, записані від співців дум



«Про дівку-бранку»
Записано від кобзаря Мих. Кравченка з Сорочинець

* Такт мелодії, правильність якого порушена подекуди супроводом кобзи і 
довгими віддихами співця, позначаємо над лінійною системою і то лише для першої 
строфи; дальше відмічаємо лише відміни. Супровід кобзи, лише місцями чутний, 
відзначено дрібними нотками, а для докладності подекуди ще й буквою к. Коли тони 
кобзи вчуваються одночасно або майже одночасно з тонами співу, тоді ставимо дрібні 
нотки тісно при нотах мелодії. Паузи, виповнені акордами кобзи, позначаємо на верх
ніх або нижніх лініях.
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12. Дївка-бранка не втерпіла,
В свою землю поглянула.

13. В свою землю поглянула,
Отця й неньку спом’янула.

14. Як угледів злий татарин,
Як угледів презлий панич,

15. Да вдарився об білу грудь. (2 рази).
16. Десь узялась на морі хвиля,

Всі кораблики побила.
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17. Всі кораблики побила, 
Татарина затопила.

18. Татарина затопила, 
Невольничку зоставила,

19. Невольничку зоставила.
В свою землю викинула.

*

20. Отця-неньку спом’янула,
В свою землю жить попала.

«Про Саву Чалого»
Записано від кобзаря Мих. Кравченка з Сорочинець

* Тут кобзар, мабуть, призабув одну строфу.
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* Рисочка від нотки до приголосного в тексті означає, що при вимові цього 
приголосного звука у співі вчувається якийсь неозначений голосний, а через те 
цей приголосний сполучається з осібним тоном мелодії.

** Варіанти мелодії в записі М. Л и с е н к а: Збірник українських народ
них пісень, II, стор. 8, «Зоря», 1894, стор. 136.

*** На фонограф схопив Опанас Гр. Сластіон.
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«Нема в світі правди»
Співав лірник Антон Скоба з Богачки, 

Хорольського пов., Полтавської губ.

* Варіант мелодії записаний М. Лисенком від О. Вересая: Записки Юго-Западног 
©тдела Русского Географическогообщества, 1 ,1873. Нотн к думам и песням, стор. 11.
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«Горе мені, горе»
Співав лірник Антон Скоба з Богачки, 

Хорольського пов., Полтавської губ.

* Ця фраза дуже невиразно виходить у відтворенні фонографа.

30$





МЕЛОДІЇ
УКРАЇНСЬКИХ

НАРОДНИХ
ДУМ

ДРУГА СЕРІЯ

С П И С А  В 
ПО Ф О Н О Г Р А Ф У  
І З Р Е Д А Г У В А В  
ФІЛАРЕТ КОЛЕССА



ПЕРЕДМОВА 

до другої серії «Мелодій українських народних дум»

Цінні останки давньої епічної поезії, що й досі збереглися у вели
коросів (билини), українців (думи), сербів (юнацькі пісні) і фіннів 
(руни), хоч які різнорідні за своїм характером, та хоч не в однаковій 
мірі задержали старовинний речитативний склад, все-таки безперечно 
свідчать про незвичайну живучість народної поезії в згаданих народів. 
Разом з старовинними рецитаціями збереглися також зразки давньої 
народної музики, на які аж в другій половині XIX ст. звернено пиль- 
нішу увагу.

Мелодії билин, записані Киршею Даниловим не пізніше 1768 р., 
що появилися спершу з похибками у виданні Калайдовича 1818 р., 
вийшли у виправленій формі аж в 1894 р. Найновіші записи билинних 
мелодій, виготовлені за фонографом А. С. Аренським * 1894 р. та
І. С. Тезавровським ** в 1904, 1910 рр., дають уже зовсім певний мате
ріал для наукового дослідження. Мелодії сербських юнацьких пісень 
вперше видав Фр. Кугач ще в 1881 р. *** та здалася б тепер перевірка 
тих записів при допомозі фонографа. Найновіша праця про музичну 
форму фінських рун Армаса Лауніса **** спирається на імпонуючій збірці 
2800 рунічних мелодій, з яких близько 900 видало фінське Літературне 
товариство 1910 р. ***** Хоч на мелодії дум звернено увагу ще в 1870-х 
роках, то їх систематичне записування за допомогою фонографа поча
лося ледве перед кількома роками, коли кобзарські рецитації стали 
вже зовсім переводитися і забуватися, коли репертуар кобзарів зубо
жів, та й сам тип народного кобзаря став доволі рідкісним, уступаючи

* «Древности», Трудьг славянской комиссии Московского археологического 
общества, т. І, Москва, 1895. Протоколи, стор. 27—28. А. С. А р е н с к и й, Музи
кальная , заметка.

** А. Д . Г р и г о р ь е в, Архангельские бьілинн и исторические песни 
с напевами, записанньїе посредством, фонографа, т. І, М., 1904, т. III; СПб, 1910.

*** Р г . К и Ь а с ,  Ли2поз1оу]епзке пагосіпе рорцеуке, т. IV, Загреб, 1881.
* * * * А г т а 5  Ь а и п і з ,  ОЬег Агі, ЕпізіеЬип^ ипсі УегЬгеііип§ сіег езіпізсЬіїп- 

пізсЬеп КипепшеїосІіеп. Еіпе Зіисііе аиз <1ет СеЬіеі сіег уег£ІеісЬепс1еп Уоікзтеїосііеп- 
їог$сЬип£.НеІ5Іп§5Гог5, 1910.

***** Зиотеп Капзап зауеїтіа Ке1]аз }акзо: Кипозеуеїтіа, Неїзіпкі, 1910.
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місце «концертному» кобзареві або передаючи озтанки свого репертуа
ру лірникові.

Однак причини цього запізнення не можна пояснювати байдужістю 
українських етнографів до музичної форми дум; не треба забувати, що 
мелодії великоруських билин, сербських юнацьких пісень та фінських 
рун мають переважно пісенний характер і доволі легко укладаються 
в музичні такти: через те і записування їх було без порівняння легше, 
як записування змінливих, строго речитативних мелодій дум з меліз
матичними прикрасами та ще й дуже складним, подекуди, акомпане
ментом кобзи. Лисенко * перший зважився поконати незвичайні труд
нощі в записах дум, однак дав зовсім не повні, хоч які цінні нариси 
кобзарського співу; відтак майже 40 літ ніхто не брався за цю справу. 
Тепер ясно показується, що вірне записування кобзарських рецитацій 
та бандурної гри єдино можливе лише при допомозі фонографа, що аж 
в найновіших часах знайшов застосування в музичній етнографії, від
даючи неоціненні прислуги для науки.

Однак передача нотним письмом імпровізованих мелодій дум разом 
з бандурною грою зустрічається з великими, часом непереможними, 
труднощами. Хто пробував розслухувати з фонографа тони, що разом 
звучать у гармонічному сполученні, та ще до того тони не однакової 
сили і не однакової барви, одні з інструмента, а другі з людського го
лосу, той зрозуміє, як легко тут помилитись. Не дуже то сильні звуки 
бандури доволі слабо виходять в репродукції фонографа, особливо, 
коли приглушує їх голос кобзаря. Найвиразніше виходять крайні тони 
акордів: високі і низькі, зате середніх тонів часто-густо не можна було 
гаразд розібрати. Супроти того ми заводили в ноти лише ті тони, що 
їх зовсім певно можна було дослухатися з фонографа, не пускаючися 
на здогади. Через те наші записи бандурної гри вийшли місцями не
повні, неначе нариси, що не дають викінченого малюнка, хоч до репро
дукції вживали ми найкращого фонографа, який можна було тут роз
добути і хоч доклали ми усякого старання, щоб записи вийшли якнай- 
вірніші **. Зрештою списані валки складено в Музеї Наукового това
риства ім. Шевченка у Львові, в архіві фонограм, де вони доступні 
для дальших дослідів та евентуальної перевірки.

* Записки Юго-Западного отдела Русского Географического общества, 1873. 
«Нотьі к думам и песням, исполняемьім О. Вересаем», стор. 1— 10.

О. Рубець вмістив у своєму виданні «216 народних украинских напевов» 
(Москва, 1872, стор. 55) також уривок думи «Про удову», не зазначивши, де і від 
кого її записано. Мелодія цього незначного фрагмента немає речитативного характеру 
і вигідно укладається в музичні такти; до того ж вона основується на тональності 
й — т о їі із зворотами у верхню субдомінанту £  — т о їі і паралельну дурову тональність 
Р  — сІиг, чого в народних мелодіях ніколи не буває. Все те вказує на невірність запису 
або фальшиве джерело.

** Для контролю просили ми знавців української народної музики перевірити 
трудніші партії наших записів. Списані валки переграно по кілька сот разів в різних 
відступах часу, так що тепер вони через зужиття не передають так голосно і докладно 
всього того, що спершу передавали.
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З більшою основою можемо запевняти про вірність записів самого 
співу кобзарів і співців дум, бо мелодія рецитації виступає в репро
дукції фонографа в більшості випадків дуже виразно; великі труднощі 
справляє лише передавання ритму кобзарських рецитацій, тієї роз
кішної декламації і свобідного рагіапйо. Відношення між окремими 
тонами кобзарської рецитації щодо протяжності буває таке різнорідне, 
що звичайними нотними вартостями зовсім докладно не можна його 
передати: поділ нот на половини, чвертки, вісімки і т. д. не вистачає 
там, де заходять ірраціональні відношення одиниць часу 3 : 2 ,  5 : 3  
та інші, так як і ритм декламації без співу трудно було б зовсім вірно 
передати нотним письмом. Великою допомогою в записах став тут 
метроном. Все-таки годиться зазначити, що наш запис передає ритм 
кобзарських рецитацій лише з приблизною вірністю, за винятком за
значених дужками [] місць, що повністю згоджуються з тактуванням 
метронома.

Перевіривши факт, що кожний кобзар чи лірник співає всі думи 
свого репертуару на один зразок, обертаючи на різні лади основну тему 
мелодії, зазначаємо, що в більшості випадків не було потреби, ба навіть 
змоги повністю схоплювати і списувати всі думи в цілості. Отже, в обох 
серіях надруковано лише 10 дум повністю, інші видано в значних фраг
ментах (деякі доходять до половини думи). Ті фрагменти, записані 
переважно Опанасом Гр. Сластіоном, дають доволі докладне поняття 
про мелодії дум у різних варіантах. Ми старалися записати якнайбіль
ше варіантів, та хоч видано їх у більшій мірі лише у фрагментах, вони 
зайняли два великих томи, а на їх списування треба було присвятити 
трохи чи не 5 років. Якщо б ми хотіли видати всі думи повністю, то й 
об’єм видання і час, потрібний на списання цього матеріалу, зріс би 
щонайменше вдвоє *.

В обох томах цього видання зібрано загалом 15 варіантів рецита- 
ційних мелодій, в тім 11 з Полтавщини і 4 з Харківщини. Очевидно це 
зовсім не багато, як на велике число живих співців дум, яких десятки 
налічують у своїх статтях Сластіон, Доманицький і Сперанський; в 
дійсності набереться їх значно більше. Та вичерпання такого багатого 
матеріалу вимагає довгої й систематичної праці більшого гурту робіт
ників.

На жаль, і досі не вдалося нам роздобути фонограм, наспіваних коб
зарями з Чернігівщини, хоч там кобзарство ще доволі сильно держить
ся, як показує студія Сперанського (Южнорусская песня и современньїе 
ее носители, Київ, 1904).

Шістьох із співців, рецитації яких поміщено в обох серіях дум, 
а саме: М. Кравченка, Скобу, Дубину, Кучеренка, Явдоху Пилипенко 
і О. Г. Сластіона пізнали ми особисто, під час експедиції до Миргорода

* Зазначуємо, що ми списали для нашого видання всі валики, прислані Оп. Сла
стіоном та Лесею Українкою, отже, в більшості випадків фрагментарність записів 
вийшла незалежно від редакції.
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1908 р. слухали і схопили на фонограф їхній спів. Опісля доповнив 
ще О. Г. Сластіон наші знімки новими фонограмами із співом М. Крав
ченка, Кучеренка, Я. Пилипенко і своїм. Охопленням співу і гри Гната 
Гончаренка на валики фонографа та записом текстів дум зайнялася була 
покійна Лариса Квітка (Леся Українка) з своїм чоловіком Климентом 
Квіткою. Решту фонографічних знімків передав Опанас Георгійович 
Сластіон на валиках, наспіваних Барем, Платоном Кравченком, Кал- 
ним, Гришком, Скубієм, Говтванем, Пасюгою і Древченком, яких співу 
не довелось нам чути безпосередньо.

Так, отже, Високоповажаним любителям української народної му
зики Опанасові Сластіонові, Климентові Квітці та покійній Лесі 
Українці (що ще в останніх тижнях свого життя вела пожвавлену 
переписку в справах нашого видання, вичікуючи нетерпляче його поя
ви) передусім належить щире признання за зібрання цінного матеріалу, 
що заповнює цей том. Тут годиться зазначити, що всі думи, пісні й тан
ки, вміщені в обох томах нашого видання, схоплено на валики з допомо
гою фонографів, закуплених у свій час Ол. Ів. Бородаєм, що в такий 
спосіб дуже прислужився для справи збереження останків давньої му
зичної культури на Україні з допомогою найновіших технічних засобів 
та й сам почав ще в 1904 р. схоплювати на валики фонографа кобзар
ську музику *. О. Бородай також виділив із своєї збірки фотографії 
співців дум, що прикрашають наше видання.

Коли ж до цього тому ввійшли, між іншим, матеріали, зібрані під 
час нашої етнографічної екскурсії в Полтавщину в 1908 р., то годиться 
тут ще раз згадати з належною пошаною і подякою невідомого нам з 
імені Жертвувателя, який покрив кошти цієї експедиції і таким чином 
дав почин до систематичного збирання кобзарських рецитацій.

У Львові, д. 20 вересня 1913 р.
Ф іларет Колесса

* Козачок «Полянка» на стор. 539.



Співці дум

Коли до першої серії «Мелодій українських народних дум» увійшли 
близько споріднені між собою рецитації з Миргородщини і суміжних 
повітів, неначе варіанти одного типу, якого найкращим представником 
є Михайло Кравченко, то друга серія дум виявляє в своєму складі 
значну різнорідність: Іван Скубій, Семен Говтвань, Микола Дубина і 
Опанас Сластіон, хоч всі з Полтавщини, не стоять вже так близько 
супроти себе, як співці миргородської групи, і виявляють в рецитаціях 
значні відміни. Зовсім іншу школу виявляють харківські кобзарі, 
між якими особливо Гнат Гончаренко відзначається типовістю й ори
гінальністю своєї рецитації. Степан Пасюга, Іван Кучеренко, Петро 
Древченко виявляють у своїх варіантах близьке споріднення, а може 
й деяку залежність; Кучеренко і Древченко — це вже кобзарі новішого 
типу, хоч і вони зберегли ще в своїх рецитаціях стародавню основу. 
Щодо такого близького споріднення всі три кобзарі не відносяться до 
Гончаренка так, як більша частина полтавських співців до Мих. Крав
ченка; так що Гончаренко займає серед харківських співців більш від
окремлене становище.

В Додатку, на кінці цієї серії, вміщено характерні мелодії істо
ричних, сатиричних і інших пісень з репертуару співців дум, та ще 
й зразки їх бандурної гри, що можуть придатися для пізнання техніки 
та засобів бандурного акомпанементу. Коли ж від полтавських рапсо
дів якось не вдалося схопити кращих зразків бандурної гри, і сам 
Мих. Кравченко, рецитуючи думи, обмежував супровід кобзи до одно
манітного побренькування на одному-двох акордах, то харківські коб
зарі — це справжні митці в бандурній грі; та і в цьому напрямі Гон
чаренко перевищує своїх товаришів, як про це найкраще свідчить його 
супровід до думи про Олексія Поповича та його танки, вміщені в До
датку: це переважно стародавні зразки інструментальної народної му
зики, що не підлягли ще нівелюючим впливам «катаринкових і сал- 
датських» касарняних мотивів, зберігши типові ознаки української 
мелодики і ритміки.

Щоби ж кинути бодай слабе світло на середовище, в якому дожи
вають свого віку українські народні думи, наводимо оце біографічні
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відомості про співців дум, що, на жаль, і цей раз вийшли доволі 
скупі *.

1. Іван Миколайович Скубій, лірник з с. Лелюхівки (біля Нових 
Санжар) Кобеляцького повіту, Полтавської губернії, 50-літній дід, 
жонатий, що має чотири дочки, з них дві замужні. Осліп на 10-у році 
життя з простуди. Вчився грати на лірі в Гаврила Івановича Камуза 
із Старих Санжар, а той вчився в селі'Мачухах у Бурмота. Скубій 
перебував у науці три роки і знає більше дум від свого вчителя («пан
отця»), Думи називає він «козацькими притчами» або «козацькими піс
нями». У Скубія було чотири учні: перший — якийсь Антін, другий — 
з села Піщаної, Кобеляцького повіту, — «так собі», третій — Шаповал 
Михайло — «нічого собі», четвертий — Остап Довгополий з Шидіе- 
ва — «цей і думи співає, таки вивчився, а ті — байдуже».

Крім шести дум, фрагменти яких вміщено в цьому томі на стор. 
321 — 340 (1. «Самійло Кішка», 2. «Плач невольника», 3. «Маруся Бо- 
гуславка», 4. «Олексій Попович», 5. «Самарські брати», 6. «Сестра і 
брат»), співає Скубій, за свідченням О. Сластіона, ще ось які думи: 
«Плач невольників», «Озівські брати», «Удова», «Івась Удовиченко»; 
він також співає історичні й інші пісні: «Ой летить орел» (про смерть 
козака), «Ой їхав козак та й через байрак», «Про Лебеденка і гайдама
ків», «Про Саву Чалого», «Про сестру отруйницю» («Ой сербине»), «Ой 
ти дячку» (Додаток, стор. 507—517), «Явір зелененький на ліс похи
лився» (Козак і кінь), «Шумить, гуде дібровонька» (смерть козака).

Скубій вправно володіє технікою кобзарської рецитації; його ва
ріант відзначається багатством і красою мелодичних мотивів, подекуди 
нагадуючи ритмікою українські народні пісні, одначе не виявляє 
такої суцільності, як у справжніх кобзарів. Хоч Скубій — лірник, та 
в його рецитаціях якось не дуже вражає лірницька манера. Це безпе
речно один з найвизначніших співців дум, і не багато набереться й 
справжніх кобзарів, що мали б таке значне число дум та історичних 
пісень у своєму репертуарі.

2. Микола Захарович Дубина з Решетилівки, Полтавського повіту* 
Це худощавий високий дід 56 літ, вже посивів, але держиться бадьоро; 
співає дуже гарно м'яким високим тенором. Втратив зір від віспи 
в 16-м році життя; вчився один рі ку відомого кобзаря Крюковсько- 
го з Лохвиці. Ходить по Полтавщині, буває у Кременчузі. Співав без 
акомпанементу думи «Про озівських братів» і «Про удову» (стор. 
341—360). В розмові часом мішає українські і російські слова й 
вимову.

* Ці відомості про співців одержали ми переважно від Опанаса Григоровича Сла
стіона; цінні замітки для характеристики Гната Гончаренка подано на основі листів 
покійної Лесі Українки; в нашій замітці про Гончаренка використано також статті 
Е. К р і с т а (Кобзари и лирники Харьковской губернии; див. «Сборник Харьков- 
ского историко-филологического общества, т. XIII,  часть II, стор. 121— 133; 
Ю. Т и х о в с ь к о г о  (Кобзари Харьковской губернии, т а м  ж е , стор. 135— 
138).
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Рецитації Дубини відзначаються багатою мелодією, колоратурними 
прикрасами і дуже довго витриманими, протяжними тонами в закін
ченнях фраз і періодів: це справжні «плачі», що за словами О. Г. Слас
тіона живо нагадують спів самого ж Крюковського та належать до 
найкращих взірців кобзарських рецитацій з архаїчними ознаками в 
ритмі і мелодії.

3. Опанас Григорович Сластіон (ур. 1855 р. в городі Бердянську, 
Тавридської губернії), закінчивши науку в петербурзькій Академії 
мистецтв в роках 1875—1882, здобув собі заслужену славу як ілюстра
тор Шевченкових «Гайдамаків»; тепер учителює в художньо-промисло
вій школі ім. М. Гоголя в Миргороді. Більшу частину матеріалів, 
вміщених в нашому виданні, придбав власне О. Г. Сластіон, що й сам 
співає басовим голосом в бистрому речитативі дві думи («Плач неволь- 
ників» і «Про удову»), які вивчив ще в 1875 р. в якогось кобзаря з 
с. Ковалів Лохвицького повіту, Полтавської губернії; О. Г. Сластіон 
майстерно передає всі типові ознаки кобзарських рецитацій, даючи 
дуже цінний варіант, що вповні заслуговує на вміщення в цьому ви
данні. Ще з 1880-х років інтересується О. Г. Сластіон українською ет
нографією, особливо ж народними думами, і збирає відомості про коб
зарів (оголошені то в «Киевской старине», то в «Ріднім краю»). О. Г. Сла
стіон перший почав збирати українські народні думи за допомогою 
фонографа; він славиться знавцем кобзарської справи на Україні 
та придбав собі таку звісність і поважання серед кобзарів, що во
ни здалека навідуються до нього, зовучи його «панотцем» — цебто 
вчителем.

4. Семен Павлович Говтвань, молодий 25-літній лірник з с. Зінь- 
кова, Полтавської губернії, рецитує думу «Про вдову» протяжним лір
ницьким способом (подібно як Калний, Гришко і Явдоха Пилипенко) 
без характерних, кучерявих фраз в закінченнях періодів. За свідчен
нями О. Г. Сластіона, співає він ладом думи якусь пісню «Сирота» 
дуже інтересного змісту.

5. Гнат Тихонович Гончаренко, тепер 77-літній старець, народився 
в слободі Ріпки, Харківського повіту, де його родичі жили ще кріпа
ками. Осліпнув замолоду (мабуть у 12-у році життя) після довгої 
хвороби очей, потім в 20-у чи 22-у році життя пробув 4 місяці на науці 
в кобзаря Кулибаба (в Харківщині). Ставши самостійним співцем, 
опісля збільшив свій репертуар і чимало заробляв на ярмарках (най
більше в Харкові й Куряжі), поки ще поліція так не ганяла кобзарів. 
Жив в Губаєнковому хуторі, недалеко Харкова; опісля ж, повдовівши* 
перебрався до Севастополя, де живе в свого сина, залізничного робіт
ника, виїжджаючи літом до родини на хутір біля Харкова (по дорозі 
в Куряж).

Гончаренко співає всього три думи: «Про Олексія Поповича», 
«Про вдову» та «Про сестру і брата»; крім того в репертуар Гончаренка 
входять псалми (перелічені в статті Кріста) і сатиричні пісні: «Дво
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рянка», «Чечотка», «Попадя». Однак незважаючи на невеликий репер
туар дум, Гончаренко архаїчним способом рецитації і бандурною грою 
вибивається на найчільніше місце з-поміж живих кобзарів. Він співає 
думи бистрим речитативом *, дуже виразно визначаючи чергові наго
лоси; взагалі в його співі музична декламація бере перевагу над мело
дичним елементом; середньовічний дорійський лад, два центри мелодії, 
квартове й квінтове групування тонів мелодії, закінчення періодів 
на другому ступені гами — це архаїчні ознаки, що виявляють в Гон
чаренкові співця давньої школи, спадкоємця найкращих кобзарських 
традицій. Тут годиться зазначити, що й тексти дум, записаних від Гон
чаренка, відзначаються повнотою і викінченням.

Учнем Гончаренка є Петро Семенович Древченко; обидва вони, 
за словами Кріста, нагадують тип бандуриста давніх часів; та їх ре
цитації не виявляють ближчого споріднення.

Для характеристики Гончаренка покористуємося виписками з 
листів Лариси Квітки (Лесі Українки), що, перебуваючи восени 
1908 р. в Ялті в Криму, запросила сюди Гончаренка з Севастополя та 
разом з Климентом Васильовичем Квіткою схопила рецитації, пісні й 
бандурну гру цього кобзаря на валики фонографа, які разом з текста
ми опісля переслала до Етнографічної комісії Наукового товариства 
ім. Шевченка у Львові.

«У мене, — пише Леся Українка в листі від 5. III 1913,— спогад 
про Гончаренка лишився дуже ясно, але, так мовити, «белетристично», 
себто більше вражіння від його природно інтелігентної особи, від 
його тонко артистичної вдачі, ніж якісь спогади про факти... Ми поси
лали до нього нашу наймичку (до пристані в Ялті), бо він не міг би 
приїхати сам, тому що не держав поводаря (в Севастополі, добре знаю
чи місцевість, він ходить сам, тільки без бандури, бо інакше поліція 
чіпляється). На пристані в Ялті поліція таки вчепилися до нього, як 
до жебрака з недозволеним способом прошення (з бандурою), і тільки 
запевнення наймички, що Гончаренко не жебрак, що він їде в гості до 
відомих людей, на відому адресу, врятувало бідного артиста від не
приємності. В ньому справді нічого жебрацького немає, починаючи з 
одежі, пристойної «чумарки», як носять пригородні селяне в Харків
щині, і смушевої шапки і кінчаючи поводінням, повним гідності без 
запобігання але й без арроганції (пихи. — Ред.), (яка часом помі
чається у знаменитостів «з народа»), — все в ньому повне благородної 
простоти, особливо кидаються в вічі його руки з тонкими, артистичними 
пальцями і велична поза високої, стрункої, зовсім не згорбленої по
статі. Не тільки грошей, але й найменшої послуги він не вважає за 
можливе приймати дармо; так, наприклад, коли на пароході йому 
траплялось просити матросів провести його, то він потім грав їм за 
те на бандурі і не приймав ніякої плати. Він, очевидно, любить свій

* На це звертає увагу також Ю. Тиховський у згаданій статті.
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хист не тільки через те, що він дає йому зарібок, бо дуйсе часто у віль
ний час грає «сам собі» свої музикальні п’єси, без співу. Коли раз тра
пилось, що фонограф чомусь віддав у карикатурному тоні (з поганим, 
якимсь козиним тембром) його псальму «Про Правду», він, думаючи, 
що то якийсь навмисний жарт з нашого боку, так образився, що ледве 
ми могли його переконати в нашій невинності, — так може обража
тись тільки артист, що поважає свій хист. Він знає і любить тільки 
старосвітський репертуар, а до нових і «модних» тепер співів (як, на
приклад, пісні про Морозенка з новочасними додатками) ставиться 
скептично і холодно. До етнографів відноситься з повагою і без упе
редження, як до людей, що роблять якесь потрібне і серйозне діло. 
Мене дивувало, як він терпляче і принатурюючись до незносних часом 
капризів нашого фонографа готовий був годинами співати, по скілька 
раз проказувати слова, стараючись при тому виразною, повільною ре
цитацією улегшати мені роботу записувача...»

«Посилаючи чисто музикальні (без слів) продукції*, ми і самі не 
сподівалися, щоб їх можна було списати на ноти, бо музику бандури наш 
фонограф брав взагалі невиразно; ми думали тільки, що воно матиме для 
Вас інтерес тільки як зразок (хоч і слабо уданий) віртуозної гри Гонча
ренка, якою, здається, він переважує всіх інших теперішніх кобзарів».

«Гончаренко, — читаємо в листі Лесі Українки від 4.XII 1908 р.,— 
грає ліпше, ніж співає: в музиці він віртуоз межи простими бандури
стами; співати ж у 70 літ ніхто не може добре».

6. Степан Артемович Пасюга, 45-літній кобзар з Богодухівського 
повіту, Харківської губернії. Учився грати на кобзі у Дмитра Петро
вича Трочченка, що має тепер 60 літ і співає всі ті думи, яких навчив 
у свій час Пасюгу. За свідоцтвами О. Г. Сластіона, кобзар Пасюга спі
ває крім цих трьох дум, фрагменти яких вміщено у цьому томі («Ма
руся Богуславка», «Удова», «Брат і сестра»), щей думу «Про Олексія 
Поповича» та «Плач невольників»; він також співає деякі козацькі 
пісні. В його рецитаціях, співаних гарним, баритоновим голосом, помі
чаємо перевагу речитатива над мелодією. Спів і гра Пасюги складаєть
ся на гарну артистичну цілість.

7. Іван Кучеренко, 33-літній кобзар з с. Мурафи, Богодухівського 
повіту Харківської губернії. Співає ось які думи: 1. «Про Олексія 
Поповича», 2. «Про вдову», 3. «Плач невольників», 4. «Про Богдана 
Хмельницького і Барабаша», 5. «Про смерть Богдана Хмельницького»,
6. «Про смерть козака-бандурника»; співає також історичну пісню 
«Про Морозенка» **, мелодія якої майже нічим не відрізняється від 
того варіанту тієї пісні, що його записано від Пархоменка ***. Куче-

* Мова тут про танки, які грав Гончаренко до фонографа.
** Видав її з нотами, але без повного тексту, С. П. Дрімченко в Харкові 1908 р.„ 

назвавши хибно «думою».
*** М. С ' п е р а н с ь к и й ,  цит. праця, ч. II, стор. 3.
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ренко дуже вправно грає на бандурі так, що в 1908 р. заходами Боро
дая його спроваджено до Києва, щоб там учив охочих до бандурної гри 
при Музичній школі М. Лисенка. Співає гарним, м’яким баритоном, 
подекуди надолужуючи концертною манерою; має в своєму репертуарі 
також пісні книжного походження, перейняті від інтелігентів (на
приклад пісня І. Франка «Ми гайдамаки»). Думи про Хмельницького 
вивчив Кучеренко, мабуть, з книжок (як це робив Пархоменко). Все 
те, як і значний ступінь інтелігентності, придбаної через зносини з 
освіченими людьми, каже нам вбачати в Кучеренку новіший тип коб
заря, в якого народна традиція, змішана з найсвіжішими культурними 
впливами, вже не виявляє бажаної чистоти. Співаючи думи, Кучеренко 
подекуди розвиває протяжну мелодію на шкоду речитативу; співає 
справді концертно і часто виступає на концертах по більших містах, 
але власне через те для етнографа він менш інтересний.

8. Петро Семенович Древченко — кобзар, родом з Полтавщини, 
але перейшов харківську школу (в Гончаренка) і тепер живе біля 
самого ж Харкова у Каменному *. Це чоловік 41 літ, жонатий, має 
сім’ю; на кобзі грає дуже гарно: його грою захоплювався покійний 
Лисенко і хотів його в 1907 р. настановити вчителем бандурної гри 
при своїй школі, та справа чомусь розбилася. Співає він гарним бари
тоновим голосом думи «Про Олексія Поповича» і «Про вдову». Хоч 
Древченкові доводиться бути учнем Гончаренка, то в його співі і бан
дурній грі якось не видно цієї залежності. Це тип «концертного» коб
заря, подібний до Кучеренка, до якого Древченко найбільше підходить 
способом і мелодією своєї рецитації.

Кожен з перелічених співців дум дає окремий варіант рецитаційної 
мелодії, в якому співає всі думи свого репертуару. Свобідною і мінли
вою формою думи яскраво відрізняються від строфічних пісень. Коб
зарські рецитації не дають ритмічно впорядкованої мелодії, вони не 
укладаються в музичні такти і не виявляють сталих ритмічних мотивів 
ані сталої схеми в укладі фраз. Основна тема кобзарської рецитації 
складається з декількох характерних мотивів, які кобзар пристосовує 
до довших і коротших віршів та групує в різних комбінаціях, імпрові
зуючи мелодію в хвилину виконання. Тому-то народний співак не може 
вивчити думу зовсім буквально; він переймає від свого вчителя лише 
основну тему рецитаційної мелодії, формує її відповідно до свого ро
зуміння та сторонніх впливів і витворює окремий варіант, може й схо
жий на свій твір, та вже не ідентичний.

Однак кожний взірець кобзарської рецитації виявляє чимало ознак, 
що, при мінливості форми та строкатій різновидності в будові фраз і 
періодів, приводять до єдності і творять основи рецитаційного 
стилю.

* За найновішими інформадіями О. Г. Сластіона від 20.111 1913.
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Ці стильові ознаки вміщених в цьому томі рецитацій Гончаренка і 
інших співців дум обговорено в окремій розвідці «Варіанти мелодій 
українських народних дум, їх характеристика і групування» (Записки 
Наукового товариства ім. Шевченка у Львові, том. СХУІ).

Пояснення нотації, скорочень 
і діакритичних знаків (до II серії)

А б с о л ю т н а  в и с о * т а  тоніки в рецитаціях Дубини: в думі 
«Про удову» і в першім варіанті думи «Про озівських братів» — а9 
в другім варіанті — аз\ в рецитаціях О. Г. Сластіона — с (за винятком 
другого варіанта думи «Про удову», якого висоту означено приблизно); 
в рецитаціях Гончаренка: в думах «Про Олексія Поповича» та «Про 
сестру і брата» — й, в думі «Про удову» — е. Висоту рецитацій Скубія, 
Говтваня, Пасюги, Кучеренка і Древченка, які схопив на валики фоно
графа О. Г. Сластіон, могли ми визначити лише приблизно.

П о с т і й н і  з н а к и  а л ь т е р а ц і ї  ( п і д в и щ е н н я  
і з н и ж е н н я )  при ключі поміщуємо лише для тонів, що дійсно 
приходять в мелодії, без уваги на звичайно вживані формули для ви
значування тональностей. Будова середньовічного дорійського ладу, 
на якому засновані рецитації нашого видання, вимагає ось якого визна
чування постійних дієзів чи бемолів при тоніці а: а, Л, с, й, еу / і5, 
при тоніці §: §> а , Ь, с, <і, еу /; при тоніці с: с, й, езу /, §, а, Ь. При тоніці 
й не пересуваються ступені основного ладу: й, е, /, а, Н, с.

В и п а д к о в і  з н а к и  п і д в и щ е н н я  і з н и ж е н н я  
мають значення аж до кінця фрази, в якій вони з ’являються.

Знаки підвищення і зниження в дуж ках( ^  ), ( ^  ) ,(  ІЦ ) вка

зують на посередні інтервали (нейтральні терції), а також на непев
ні або нечисто інтоновані тони.

Всі записи рецитацій в скрипичному ключі треба читати октавою 
нижче.

Значок (РгаШгШег) означає відскок від головного тону до 
горішньої секунди:

Дві вісімки, витримані коротше, так що своєю протяжністю дорів
нюють двом вісімкам тріолі, визначаємо як дуоль:
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Три пари вісімок, визначені як дуоль, тобто мають

вартість півноти.
Для ощадності місця визначено дрібними нотками супровід ліри 

(в рецитаціях Скубія і Говтваня) та бандури (в тих рецитаціях Гон
чаренка, в яких тони бандури слабо виходять, і то лише в перервах між 
фразами співу), причім низькі, басові тони бандури і ліри передаємо 
октавою вище; в більшості випадків зазначено це допискою: <§-ш Ьазза. 

Арабська цифра над ключем визначає початок і число періоду. 
Одна рисочка і на долішніх лініях переділює фрази, подвійна ри

сочка Ц — групи фраз.
Знак /  над лініями вказує на малу, неозначену віддихову паузу.

Уступи мелодії, в яких наголоси зовсім докладно сходяться з так- 
туванням метронома, визначаємо дужками [] вгорі над нотами.

Нота чи пауза, над якою вміщено значок ^  , витримана трохи

коротше, як показує її вартість.
Знаком запитання відмічено тони, а дужками — слова тексту, 

що не досить виразно виходять з фонографа.



МЕЛОДІЇ ДУМ



РЕЦИТАЦІЇ
ЛІРНИКА

ІВАНА МИКОЛАЙОВИЧА СКУБІЯ
з Лелюхівки, Кобеляцького пов., Полтавської губ.*

«Про Кішку Самійла»

* На фонограф схопив Опанас Гр, Сластіон у 1909 р.
** «Перегри» і супровід ліри визначено дрібними нотками, подекуди ще й буквоию 

л. Бемоль при ключі відноситься до третього ступеня звукоряду: а, Ь, с, й, е> 
Акцідентальні знаки підвищення і зниження мають значення аж до кінця фрази, 
в якій з ’являються. Мелодії, списані у скрипичному ключі, треба читати октавою 
нижче. Дрібним друком над текстом зазначено деякі діалектні ознаки у вимові 
звуків.
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РЕЦИТАЦІЇ 
МИКОЛИ ДУБИНИ

з Решетилівкй, Полтавской губ.
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«Про озівських братів» («Про піхотинця»)
В а р і а н т  а









































РЕЦИТАЦІЇ 

ОПАНАСА ГЕОРГІЙОВИЧА 
СЛАСТІОНА

вивчені в 1870-х рр. від кобзаря з Білоцерківців, 
Лохвицького пов., Полтавської губ.

«Плач невольників»
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«Про удову»* 
В а р і а н т  а
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РЕЦИТАЦІЯ
ЛІРНИКА

СЕМЕНА ПАВЛОВИЧА 
ГОВТВАНЯ

з Зінькова, Полтавської губ.

„Про удову“









РЕЦИТАЦІЇ
КОБЗАРЯ

ГНАТА ТИХОНОВИЧА 
ГОНЧАРЕНКА*

з Губаєнкового хутора під Харковом

«Про удову»

* Гончаренкові рецитації і його ж бандурну гру схопили на фонограф Кли- 
мент і Лариса (Леся Українка) Квітки восени 1908 р. в Ялті.

** Цю думу списувано при підвищенні тональності з е (як співав кобзар) в [•
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* Супровід кобзи, який лише в перервах між фразами співу виступає виразніше, 
для ощадності місця нотуємо скрізь у скрипичному ключі дрібними нотами, допи
суючи 5-га Ьазза при нотах і групах нот, які треба читати октавою нижче.
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„Про Олексія Поповича"
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* Дві останні ноти здогадні, бо відтворені на фонографі невиразно.
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* Місце між зірочками попсоване, звучить невиразно: слова (5 складів) до
повнюємо за записом Лариси Квітки (Лесі Українки).
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РЕЦИТАЦІЇ
КОБЗАРЯ

СТЕПАНА АРТЕМОВИЧА 
ПАСЮГЙ

з Богодухівського пов., Харківської губ.

„Про Марусю Богуславку

450

Тон й‘51 , що лежить у строю кобзи, зазначуємо постійним дієзом при ключі













* Чи в цьому акорді дійсно приходить тон є1, так як у попередньому і слідуючому 
акордах, чи лише причувається під впливом сусідніх акордів,—годі збагнути; тому 
в цій думі пропускаємо тон е1 в аналогічних місцях супроводу. Не певне й те, чи ното
ваний у супроводі тон а не є А. Це відноситься і до попередньої думи.













„Про сестру і брата"

* Ноти, звернені вниз (е Ч Н х), треба читати октавою нижче (як ех Л).
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* Рецитації Пасюги схопив на фонограф Опанас Гр. Сластіон у 1910 р.



РЕЦИТАЦІЇ
КОБЗАРЯ

ІВАНА КУЧЕРЕНКА
з с. Мурафи, Богодухівського пов., Харківської губ.*

„Про Олексія Поповича"
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* На фонограф схопив Опанас Гр. Сластіон у 1910 р.
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* На цьому місці коозар помилково пропустив слово «вдова». *
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РЕЦИТАЦІЇ
КОБЗАРЯ

ПЕТРА СЕМЕНОВИЧА 
ДРЕВЧЕНКА

з хут. Залютина біля Харкова*

„Про Олексія Поповича"
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ТЕКСТИ ДУМ



Тексти дум, які я списав з фонографічних валиків, наспіваних Гон
чаренком, виявляють лише деякі дрібні відміни в порівнянні з записа
ми тих самих текстів, які зладила д. Лариса Квітка (Леся Українка), 
користуючись не лише фонографом, але й поясненнями самого ж Гон
чаренка. Тому ж вважав я за потрібне скрізь відмітити оці відміни 
тексту Лариси Квітки, які зазначено в дрібних нотках буквами Л. К.

До своїх записів подає Л. П. Квітка ось яку загальну примітку: 
«Ручимось за повну точність запису щодо фонетики тільки в тих ви
падках, де правопис запису відрізняється від загально уживаного 
і де фонетична оригінальність підкреслена або зазначена словом 
«8іс» [так]. Можливо, що в дійсності були й інші відміни, нами не 
почуті, — їх можна встановити по фонографу».

Щоби надто не пересівати тексту дрібними примітками, подаємо оце 
окремо зазначені Ларисою Квіткою важливіші фонетичні й інші мовні 
особливості (деякі з них повторюються в кількох місцях): спилна, 
бездолную, сокіаь, неділлю, сьват ий, черкаєця, превождала, читайиш, 
ізбарзе, спом’ятати, острів, здравія, дробная, дробними, гріхов, помощ, 
отца, маті рею.

В тексті відмічено лише ті наголоси, що зовсім виразно відчутні в 
рецитації кобзаря. Цифрами з лівого боку зазначено поділ тексту 
на періоди; неправильні строфи (які кобзарі називають «штихами») — 
відзначені в рецитації маркантними закінченнями.

Групування віршів, зроблене на основі їх паралельного укладу, 
відповідає групам музичних фраз у відповідних періодах; цезура серед 
вірша, сполучена з малою паузою чи віддихом, зазначується верти
кальною рисочкою.

Цифри з правого боку тексту вказують на число складів у віршах і в 
силабічних групах, на які розпадаються вірші дум, нагадуючи поде
куди ритміку народних пісень; таким способом зазначено складочисло- 
ві схеми, які повторюються у віршах і групах віршів, поєднаних 
паралелізмом; кінцеві групи римованих віршів майже правильно 
виявляють однакове число складів (найчастіше римуються 4-складові 
групи).
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Думи, записані від кобзаря Гната Гончаренка

«Про Олексія Поповича»*
(Мелодія на стор. 416—434, варіант на стор. 435—449).

1. Ой по Чорному морю,
Ой на каміні біленькому,
Там сидів сокіл** ясненький;

Жалібненько квилйть, проквиляє, 4 +  6
І на Чорноє море спйлна поглядає, 7 - і  6 
Що на Чорному морі І *** все не добре починає.

2. Зла, супротйвна, і хвилешна хвиля уставає,
Судна козацькиї ****, І і молодецьких
На три части розбиває. ‘ 4 +  4

3. Перву часть ухопйло, 3 +  4 
В турецьку землю занесло; 5 +  3

Другу часть ухопило, 3 +  4
В дунайське гирло забило. 5 +  3

4. А третя часть тут має,
Посередйні Чорного моря, 5 +  5
На бйстрій хвилі, 5 
На лихій хуртовйні потопає...

5. Ой при той ***** частй 5 
Було ві(й)ська много; 6

Хто був старшиною? 6
Грицько Коломййчин ******, б
По всьому ві(й)ську ізбарзе й оклйчен *******. 5 +  6

6. То до козаків словами промовляє,
Сльозами вбливає: ********

«Ой козакй, І панове-молодці! 4 +  6
Добре ви дбайте, 5
Гріхов не тайте, 5

Сповідайтесь вй 5
Наперед милосердному богу 

І Чорному морю, 5
Ой отаману кошовому». 5 +  4

* Варіант дуже близький за формою і висловом до варіанта А н т о н о 
в и ч а  Д р а г о м а н о в а ,  Исторические песни малорусского народа, т. І, 
стор. 176— 181.

** Лариса Квітка: Сокіль (далі скорочено: Л. К.)
**** Л. К.: морю.
**** т ак виразно чути із фонографу; та Лариса Квітка замічає, що в цих 

закінченнях «чулося скоріше — її, ніж иї, але достоту не дослухано».
***** Другий раз чулося «туй». Л. К.

****** Л. К. Коломійчин; чулося скоріше і, ніж и.
******* Значить: «голосно гукав так, щоб усі чули» (прим. Гончаренка). Л. К. 

******** Л. К.: обливайи.

490



7. Ті ж козаки те зачували, 4 ±  5
Та всі замовчали; 6

Тільки обізветься 6
Олексій Попович, 6
Гетьман, запорожець: 6

8. «Ей, козаки, панове молодці! 4 +  6 
Добре ви вчиніте, 6 
Мене ж, Олексія Поповича,
Самого возьміте, 6 
До моєї шиї біленький камінь | прив’яжіте, 6 + 5  +  4 
Очі мої козацькиї, | молодецькиї 
Червоной китайкой * запніте,
Ой самого мене в Чорне море іспустітеї 6 +  5 +  4

9. Нехай же я буду сам своєю головою 6 + 5  +  4 
Чорне море дарувати, 4 + 4

Ніжли я маю мнбго душ, вір християнских ** 
По Чорному морю
Безневинно погубляти». 4 + 4

10. Ті козаки те зачували, 4 + 5  
До Олексія Поповича 5 +  4 
Словами промовляли, 3 +  4 
Сльозами обливали: 3 +  4

«Ей, Олексію Поповичу, 5 +  4' 
Славний лицарю, писарю!

Тй ж святе *** письмо 5
По трйчі на день читаєш **** 5 +  3
І нас, простих козаків, 4 +  4
На все добре научаєш,— 4 + 4  

По чому ж ти від нас гріхів більше маєш?» 6 + 6
11. Ой Олексій Попович те зачуває,

Словами промовляє, 3 +  4
Сльозами обливає: 3 + 4

12. «Ой козаки, панове-молодці! 4 + 6  
Я ж святе письмо 5 
По трйчі на день читаю, 5 +  3 
І вас, простих козаків, 4 + 3  
На все добре научаю, 4 + 4

Від вас таки гріхів більше маю. 4 +  6

* Л. К.: червоною китайкою.
** Л. К.: християнських.

*** Л. К.. сьвате.
**** Вчувається «читаїш»; у Л. К.: читайиш, научайиш. «Безнаголосне е вимов

ляється здебільшого близько до и навіть в таких формах, як 3-я особа однини («зачу- 
вайи»), але не завжди вдалося теє достоту розслухати». Л. К.
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13. Що я в охотне військо од'їжджав,
Не добре починав, 6

З отцем і з матірею
Прощенія не мав, 6

Старшого брата | за брата не мав, 5 +  5
Старшую сестру | збарзе поважав, 5 + 5
Ой у груди стременом одпихав...

Либонь мене, козаки, панове-молодці* 7 +  6 
Найбільше тут* гріх спіткав. 4 +  3

14. Ой іще з города вибігав,
Самйх маленьких дітей **
Конем розбивав,

Кров християнську
Безневйнно я проливав. 4 +

15. Ой молодії жени за ворота вибігали,
Маленькі дітки на руки хватали,'

Мене ж, Олексія Поповича,
Кляли, проклинали. - 6

16. Ой іще ж я поз сорок церков пробігав,
За своєю гордостю *** шапки не скидав,

На себе Хреста не складав 
І отцівської й материної молитви не споминав. 

Либонь мене, козаки, панове-молодці, 7 + 6
Найбільший *** то гріх спіткав. 4 + 3

17. Ой іще ж мймо царську громаду пробігав,
За своєю гордостю ***** шапки не скидав,

Мужикам, козакам 
На день добрий не давав,
З празником ****** не поздоровляв...

Либонь мене, козаки, панове-молодці, 7 + 6
Найбільше тут гріх ******* спіткав... 4 + 3

18. Ой не єсть се мене Чорне море потопляє,
Єсть се мене отцівська-материна молйтва карає.

19. Ой якби мене отцівська-материна молйтва
Од смерти вборонйла, 3 +  4
На Чорному морі не втопйла, 6 +  4

Як буду я до отця, до матері,
До роду прибувати, ' 3 + 4

•  Л. К.: То.
** Л. К.: «Триста душ маленьких дітей»; так само у варіанті цієї думи, співа
ному при супроводі кобзи (стор. 447—448).

*** Л. К.: гордощу.
**** Л. К.: найбільше.

***** Л. К.: гордощу.
****** л  ^ . с Празник0м.

******* л  ^  . т0. в друГИй раз чулося «туй».
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«н * 
Г ' ** 

***
не4знає. Л. 

**** 
***** 

Л' ******

І буду отця та й матір
Штйти, шанувати й поважати. 6 +  4

20. І старшого брата буду я
За рідного отця почитати. 6 +  4 

А близьких сусід за рідну браттю * в себе 
У мати».

21. Скоро став Олексій Попович 
По істинні правді
Гріхи богу сповідати, — 4 +  4

[Зараз стала зла, супротивна, 4 +  5
Хвилешна хвиля 5
На Чорному морі прйтихати. 6 +  4

22. Притихала І і впадала, - 4 +  4 
Мов на Чорному морі не бувала, 7 +  4

Ой усіх козаків 6
До острова живцем прибивала 4 +  5

23. То козакй на острів виходйли, 7 +  4 
Велйким дйвом дивували,- 5 +  4

Словами промовляли, 3 +  4
Сльозами вбливали **: 3 +  4

«Що на якому *** Чорному морю, 5 +  5
На бйстрій хвйлі, 5
На лихій хуртовйні потопали, 7 +  4 

Ані одного через Олексія Поповича І козака
З міждо **** військами не втеряли». 5 +  4

24. Олексій Попович 
На чуда вихождає,

Бере в руки святе ***** письмо, 4 +  4 
По трйчі на день читає,

Ой усіх козаків 6
На все добре научає: 4 +  4

25. «Слухайте козаки, панове-молодці, 6 +  6 
Як (се святе письмо) ****** висвічує, 6 +  4 
На все моленіє указує: 6 +  4

Ей, которий чоловік отцївську-материну молйтву
Штйть, шанує, поважає, 4 +  4 

То отцівська-материна молитва
У купецтві 1 і в реместві, 4 4 +  4
І на полі і і на морі 4 +  4

Л. К.: рідне браття.
Л. К.: обливали.
Гончаренко співав раз «на якомусь», раз «на якому ж», а як саме треба, 

К . 1
Чулося неначе «миждо», але не напевно. Л. К.
Л. К.: сьвате.
Ці слова не виходять у фонографі, записано їх  за текстом Лар. Квітки,
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Ой на помощ спомагає.
26. То отцівська-материна молйтва 

Зо дна моря винімає,
Од великих гріхів душу відкупляє, 
До царствія небесного привождае».

27. Нам годиться теє спом’ятати,
За которими молитвами 
Стали ми хліба-сбли поживати.

Дай же, боже, миру царському 
І народу християнському 

Од сьогодні всім на здравія,
На многая лєта,
Многая лєта!

«Про удову»
(Мелодія на стор. 386—403)

1. Ой не діброва зашуміла, 5 +  4
Як удова старая
З своїми дітками маленькими 6 +  4
У своєму дому гомоніла. 6 +  4

2. Мала собі вдова І трй синй, 6 + 3  
Як ясниї, гласниї соколи; 7 +  3

Вона ж годувала, 2 +  4
" До зросту у найми не пускала, 6 +  4

Ой вона ж своєй * головонці при старості ліі 
При їх житія сподівала. 5 +  4

3. А скоро стали синй до разума дохожати,
Стали молоде подружжа принімати,

Зараз стали матір, стару вдову, 6 +  4
На сміх підіймати. 2 +  4

4. Зараз стали матері, старій вдові,
Хлібом-сіллю дорікати, ** 4 +  4
Із домівки ізсилати. 4 +  4

5. «Іди ж ти, нене, і пріч від мене! 5 +  4 
‘ І будуть, нене, І гості в мене — 5 +  4

Царі та князі,
Будуть пити, гуляти, 4 +  3
Будеш ти, мати старая,
У порога геть стояти. 4 +  4

6. Ой то я ж тебе не знатиму
За своєю гордощею, 4 +  4
Як тебе назвати, вже й мати!»

* Л. К.: свої.
** Л. К.: нарікати.
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7. А та вдова се зачуває, 4 +  5 
З двора схожає, 5 
По вулиці склоняє, валяє, 4 +  6

За своїми дробними сльозами 4 +  6
Світа божого не видає: 5 +  4 

«Що великая туга коло мого серця,
Мов хто ножем пробиває». 4 +  4

8. Близькі сусіди поглядали: 5 +  4 
«Ой удово, старая мати, 4 +  5 
Ідй в наш чужий дім проживати *. 6 +  4

Будем ** тебехлібом-сіллю годувати, 4 +  4 +  4 
Будеш ти наших маленьких діток

доглядати». 5 +  5 +  4
9. А вдова те зачуває, 4 +  4 

У чужйй дом ухождає ***, 4 +  4
Живе, проживає, , 2 +  4
Хатку помітає, 2 +  4
Лавки помиває, 2 +  4

Ой на ранній зорі, на вечірній 6 +  4 
Спочивання собі
Ніколи вона вже не має; 5 +  4 

Ой своїх синів збарзе зневажає, 5 +  2 +  4
Клене-проклинає: 2 +  4

10. «Ой синй мої, синй,
Три, як ясниї, І гласниї соколи!

Ой бодай ви отнйні до віку щастя-дблі не мали, 
Як вй мене при старости літ
З домівки зіслали!

Ц. Що як я ручками та пучками 6 +  4
Хліба-соли заробляла, 4 +  4
Та вас годувала, — 2 +  4

А тепер хотя б ні пйла, ні їла,
Хотя б у вас І в тихомйрстві ще посиділа» ****.

12. Та которі ***** в них пили та гуляли,
За ворота вийшовши, їх осуждали:

13. «Братіки мйлі,
Голубоньки сйвії

Скільки ми в вас п’ємо та гуляємо, 4 +  7 
Ой чому ****** ми старої матері 4 +  6

і '
* Л. К.: Ці три вірші проспівав кобзар двічі: раз вийшла краще мелодія, 

а другий раз — слова.
** Л. К.: будем ми.

*** Л. К.: ухожае.
**** Л. К.: в тихомирности пожила.

***** Л. К.: коториї.
****** Л. К.: почому ж.
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Ой у вічі [видом не видаємо?] * 4 +  7
14. Чи вй ЇЇ завдалй **,

Чи вй її запродалй? 4 +  4
Чи вона в вас хліб-сїль переїла, 4 +  6

Чи вона при старости літ 
Де вона вас осудйла?» 4 +  4

15. А старший брат те зачуває,
До утрені божественної 1 одхожає,
Утреню божественну і вислухає,

До господи прибуває, 4 +  4
До братів словами промовляє: 6 +  4

16. «Братіки рідненькі, 3 +  3 
Голубоньки сивенькі! 4 +  3

Нуте ж думати, гадати,
Як би нам стару матір 3 +  4'
У свій дім обіськати. 3 +  4

17. Став нас господь видймо карати, 4 +  3 +  3 
Став у полі і в домі 4 + 3  
Хліба-соли вменчати,— 4 +  3

Чи *** не стало без старої матері 
Порядків у нас доставати?»

18. І то не орлй заклекотали,
Як трй вдовиченки старої матері 
Шукали та питали.

19. А скоро в третім дворі напитали,
У" хату вхожали,

Словами промовляли, 3 +  4
Сльозами обливали,— 3 +  4

Неньку стареньку
Прохали та благали: 3 +  4

20. «Ей, мати старая,
Іди в свій дім проживати! 4 +  4

Будем тебе хлїбом-сїллю годувати, 4 +  4 +  4 
Будем свої маленькі дітки спиняти,
Будем тебе штйти, шанувати й поважати».

22. А та вдова те зачуває,
Словами промовляє, „ 3 +  4
Сльозами облйває: 3 +  4

«Ой синй ж мої, синй,
Три, як ясниї, І гласниї соколи!

Не виходить у фонографі; доповнено за записом Лар. Квітки. 
Л. К.: задали.
Л. К.: і.



22. «Ой не так-то отцевську *-материну молитву І упро- 
/ сйти
Як ЇЇ розгнівйти:

Ваша душа отнйні і до віку 
Гріхов не одкупйться,
Очі мої на вас не зоглянуться».

Як то вдова кляла-проклинала, 6 +  4
І ще ж подумала й погадала... ** 6 +  4

23. [Зо дна моря] винімала,
Від *** велйких гріхів одкупляла, 4 +  2 +  4
До царствія небесного привождала. 4 +  4 + 4

24. Ой которий чоловік отцівську-материну молйтву 
Штйть, шанує, поважає, 4 +  4

То отцівська-материна молйтва 
Зо дна моря винімає, 4 + 4

Від **** велйких гріхів одкупляє *****, 4 + 2 + 4  
До царствія небесного привождає. 4 +  4 +  4

25. Нам годйться теє спом>ятати, 4 +  2 + 4  
За которими молйтвами
Стали ми хліба-соли поживати. 3 +  4 +  4

26. Дай же, боже, миру царському, 4 +  5 
Народу християнському 3 +  5

Од сьогодні всім на здравіє, 4 +  5
На многая літа,
Многая лета!

«Про сестру і брата» ******
(Мелодія на стор.403—415)

1. Ой у святу неділю *******
То не сйва зозуля закувала, 4 +  3 +  4
Ні дрббная пташка в саду щебетала,— 6 + 6

Як сестра до брата 3 +  3
З чужої сторонй 3 +  3
У далекиї ******** городй 5 +  3 

Лйсти писала,
Поклон посилала,

Братіка рідненького, 3 +  4
* Л. К.: отцівську.

'** Тут кобзар, мабуть, помилкою пропустив один чи більше стихів.
*** Л. К.: од.

**** Л. К.: од.
***** Л. К.: відкупляє.

****** Варіант у П. Житецького: «Мьіслн о народних малорусских думах», 
стор. 189.

******* Л К.: неділлю.
******** Л. К.: далекі.
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Голубонька сивенького, 4 +  4
У гості прохала: 3 +  3

2. «Братіку рідненький, 3 +  3 
Голубоньку сивенький! 4 +  3

Прибудь до мене, 5
Одвїдай мене 5

Бездольную, 4
Й безродную 4
Й безплеменную,

На чужій чужині 6
При нещасній моїй хуртовині. 4 +  6

3. Ой чи я живу, чи я проживаю, 5 +  6 
Я на чужій чужйні
Більшеє горювання собі принімаю. 7 +  6

4. Що я на чужій чужині завдовїла,
З маленькими дітками осиротіла.

5. І як-то, братіку, тяжко та важко 3 +  3 +  5 
Бездольній, безрбдній,
Безплеменній,
На чужій чужйні 6
Жйти-проживати, 6

То так-то, братіку, тяжко та важко 3 + 3  +  5 
Не по силі чоловікові
Із сирої землі 6
Важкий камінь підняти».

6. «Сестро моя рідненька, 4 +  3 
Голубонько сивенька! 4 +  3

Рад би я до тебе у гості прибувати,
То не знаю, де тебе шукати, вже й мати.

7. Ой що ти живеш за високими лісами,
За бистрими ріками,
За велйкими городами».

8. «Добре, братіку, учинй,
Через високиї лісй 2 +  4 +  2
Ясним соколом перелинй *, 2 +  3 +  4
Через бйстриї рікй 2 +  3 +  2
Білим лебедоньком перепливи, 2 +  4 +  4
Через велйкиї города .2 +  4 +  3
Сивим голубоньком перелетй **, 2 +  4 +  4

Мов моє серце тугу розважає.
9. І як то, братіку, тяжко та важко 

На святйй день, на велйкдень,

* Л. К.: перелени.
** Л. К.: перелени.
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Альбо на которий празник роковйй, молебний:
10. Що люде до церкви йдуть,

Як бджоли гудуть,
А з церкви йдуть, як мак процвітає;

Пола з полою черкаєцця *, 5 +  4
Брат з сестрою не прощаєцця *, 4 + 5

. Ой плече з плечем торкає,
Один одного І з празником поздоровляє;

Плече з плечем торкає,
Один одного і на хліб на сіль, на бенкет зази

ває,—
Я ж стою, пребідна сиротина,
О , ніхто мене не привітає....

11. Альбо по отцеві, лібо по матері,
Наче воно мене вже й не знає.

Ти ж і сам, брате, добре знаєш, 5 +  4
Як у нашого і отца лібо у матері 
Було що пйти І альбо з ’їсти **,— 5 +  4

І тогда ні світ, ні тьма,
В хату вступали,
Кумами, сватами,
Родними братами називали.

12. Як пришйбла худа, нещасливі хуртовина,
Відреклася *** й уся названая родина.

13. І тогда **** нема ні кума, ні побратима,
Нікому в хату вступити, 5 +  3
Добрим здоров’ям навістйти, 5 +  4

Ні з ким стати, 4
За здоров’я іспитати. 4 + 4

14. Тільки піду я до святої церкви,
До божого дому,

Богу помолюся, 2 + 4
На святости ***** подивлюся, 4 +  4

Не раз, не два І дробними сльозами обіллюся...
О, то ж у мене рідний ****** отець і матуся.

15. Що вийду я з церкви,
Гляну вгору — високо,
І в землю — глибоко,

І в чужу сторону —

* Л. К.: не розібрано, чи «ця» чи «цця».
** Л . К. : або істи.

*** Л. К.: одреклася.
**** Л. К.: тоді.

***** л  ^  . сьватости.
****** л . к;>: р і дні.
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До родини вже й далеко». 4 +  4
16. Дай же, боже, миру царському, 4 +  5

Народу християнському 3 +  5
Од сьогодні всім на здравія, 4 +  5 
На многая лєта,
Многая лета.

Фрагменти дум, записані від лірника Івана Скубія
«Про сестру і брата»

(Мелодія на стор. 336—340)

1. Ой у неділеньку 6 
Та рано-пораненько, 3 +  4 
Та ранніми зорями 4 +  3

То й не сива зозулина кувала, 4 +  4 +  3 
Та й не дробная пташечка щебетала, 5 +  3 +  4

Тя то сестра до брата 4 +  3 
Добрим здоров’ям
Та поклон посилала. 3 +  4

2. Кватйречку відчиняла 4 +  4 
Та словами промовляла, 4 +  4 
А й сльозами ридала: 4 +  3

«Ах, братіку мій рідненький, 4 +  4
Голубчику сивенький, 4 +  3

3. Прибудь же до мене, 6 
Та відвідай же мене 7

При чужій чужині, 6
Та й при злій же хуртовйні, 4 +  4

’ Та при нещасній годйні!» 5 +  3
4. Тоді брат сестрі одвічає: 5 +  4

«Сестро моя, каже, рідна, 4 +  4
Родйно сердешна! 6

Не можу до тебе прибувати, 6 +  4
Не можу тебе відвідати: 5 +  4 

Що я живу за темними лугами,
Та за широкими полями,
За бйстрими ріками...»

«Про самарських братів»
(Мелодія на стор. 332—336)

1. Гей, усі поля самарські почорніли, 5 +  3 +  4
Та ясними пожарами погоріли. 4 +  4 +  4

А тільки не згоріло у річці Самарці



Та в кринйці Салтанці
А три терни дрібненькі, 4 +  3
Три байраки зелененькі. 4 +  4

2. Чого вони не згоріли? 4 +  4 
Бо там же то лежало 4 +  3 
Три братіки рідненькі, 4 +  3 
Як голубчики сивенькі, 5 +  3

Постріляні, порубані дуже. 4 +  6
3. Озоветься старший брат до середнього словами,

Та й обіллється гарячими сльозами:
4. «Добре ти, брате, й учини, 5 +  3 

А з річки Самарки
Або з кринйці Салтанки 5 +  3
Холодної водй найди,— 4 +  4

Рани мої смертельнії 4 +  4
Охолоди й окропй...» 1 4 +  3

5. Озоветься середущий брат до старшого словами,
Та й обіллється гарячими сльозами:

«Чи тй мені, брате, віри не доїмаєш, 6 +  7
Чи тй мене на сміх підіймаєш? 4 +  6

Чи нас не одна турецькая шабля порубала, 5 +  4 + 6  
Чи не одна нас янчарськая куля постріляла?» 5 +  4 + 6

«Плач невольника»
(Мелодія на стор. 324—326)

»
1. Та не ясний сокіл '  6 

Та й квилйть, проквиляє,—■ 3 +  4
Як то сйн до отця, до матусі 
З тяжкої неволі 6
В городй хрйстиянськії 

Поклон посилає.
2. Та сокола ясного 4 +  

Рідним братом називає: 4 +
«Соколе ясний,
Та брате мій рідний!

Ти високо літаєш, 4 +
„ Далеко буваєш,—

А чого ж ти в отця та в матусі 4 +
В гостях не буваєш?

3. Полетй, соколе, ясний, 3 +  
Брате мій рідний,
В городй християнські! З +

А сядь, упадй,
В мого отця, в матусі... 4 +
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Жалібненько заквили, 4 +  3
Та моєму отцеві та матусі 
Про козацьку мою невзгодоньку розкажи!»...

«Про Марусю Богуславку»
(Мелодія на стор. 326—330)

1. Та на Чорному морі,
Та на камені білому,
Там стояла темнйця темненька. 4 + 6

2. Та й у тій же темнйці 4 +  3 
Було сімсот козаків 4 +  3 
Бідних невольників. 6

Що вонй трйдцять літ у неволі пробували.
Та білого світа і праведного сонечка не видали,
Та й празника святого різдва й велйкодня не знали.

3. Прийшла до їх дівка Маруся, бранка,
Попівна Богуславка,
Стала тйхо словами промовляти:

«То вй козакй,
Бідні невольники!

Скажіть же мені,
Що в вас тепер в християнських городах за день?»

4. А тоді козакй,' 6
Бідні невольники, 6 
Стали плакати, ридати,

Та до дівки Марусі, бранки,
Попівни Богуславки, 3 +  4
Словами промовляти: 3 +  4

«По чім то ми можем сей день знати, 4 + 6
Як ми трйдцять літ у неволі пробуваєм,
Та білого світа і праведного сонечка не видаєм,
Та й і празника святого різдва й велйкодня не знаєм...»

«Про Кішку Самійла»
(Мелодія на стор. 321—323)

1. Що з города Трепезона 
Виступає галєра
Трьома цвітами уквітчана й мальована.

2. Що первим цвітом уквітчана —
Злато-сйніми стьожками заквітчана;

А другим цвітом процвітана —
Гарматами уквітчана;

4 +  4
4 +  3 

5 +  4 +  4
5 +  4 

5 +  3 +  4
5 +  4 
4 +  4
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А третім цвітом уквітчана —
Турецькою білою габою покривана.

3. То в тій галері Алкан-паша, паша гуляє.
Сімсот турків, янчар чотириста,
А бідного невольника півчвертаста 
Без старшини військової собі має.

4. То міждо іми був старший
Кішка Самійло, гетьман запорозький,

А другий Марко Рудий...

«Про Олексія Поповича»
(Мелодія на стор. 330—332)

1. Та й на Чорному морі,
Та на камені білому,

А там сидів ясний сокіл білозбрець.
2. Ах, смутно він себе має,

Та на Чбрноє море 
Пильно поглядає,

Що на Чорному морі 
Та все не добре начинає.

3. Що на небі всі звізди потьмарило,
А половина місяця
У чорную хмару заступйла.

4. Та із Низу та буйний вітер повіває
А на Чорному морі
Злая хуртовина
Та й бйсграя хвиля наступає.

5 +  3 
4 +  6 +  4

4 +  6 
4 +  4 +  4 
4 +  4 +  4

5 +  
4 +  4 +

4 +

5 +  
4 +  3 +

5 +
6 + 

4 +  5 +



Д О Д А Т О К

Строфові пісні і танкові мелодії, 
записані від співців дум



ЗАПИСИ
ВІД ЛІРНИКА

ІВАНА МИКОЛАЙОВИЧА СКУБІЯ
з Лелюхівки, Кобеляцького поз.. Полтавської губ. * 

«Ой летить орел» **

* На фонограф схопив і записав тексти Опанас Гр. Сластіон у 1909 р.
** Варіант: М. Л и с е н к о ,  Збірник українських народних пісень, т. V 

:тор. 8.
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* Нота чи пауза, означена цим значком, видержана трохи коротше, як пока 
зує її вартість.
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1. Ой їхав козак та й через байрак, 2. «Ой не вернуся, отець-матуся.
На коня похилився, Поїду на Вкраїну,

А за ним, за ним — отець-матуся: Ой кінь вороний, я й сам молодий, 
«Не їдь, сину, вернися!» То я й там не загину».
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3. Злотая грива персоньки вкрила 5. «На тобі, пане, сукна и жупани,
Конику вороному, Ще й коня вороного,

Біле личенько, чорнії брови Тілько випусти із неволеньки
Козаку молодому. Козака молодого».

4. Ой їхав козак та через байрак, 6. «Нащо міні, пане, [твої] * сукна
На конику співає, й жупани

А за ним, за ним — соцький І твій кінь вороненький?
виборний Та нехай посидить у неволенці

Назад коня завертає. Сей козак молоденький».

* Дужками позначено зайві слова, які лише псують розмір стихів: вони потра
пили до тексту, мабуть, при переказуванні пісень під диктовку.

** Варіант: М. Л и с е н к о ,  Збірник українських народних пісень, т. VI, стор. 4.
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1. Ой як поїхав та пан Лебеденко Гей, скидай тепер, та превражий
А й у млин за мукою, сину,

Ай перестріли його гайдамаки Та штани і сорочку!»
В темнім лузі над рікою: 7. Ой прилетіла сива зозуленька

2. «Ай, здоров, здоров, пане Гей, та сіла на вільсі,
Лебеденку, Та питається пана Лебеденка:

Як ми давно видалися! «Чи не хочеш [ти] пити та їсти?»
Що колись ми вмісті пили та 8. Ой не хочу ж я, сива зозуленько,

гуляли, Ой ні пити, ні їсти,
Та забули попрощатися. А просю тебе, сива зозуленько,

3. Ой дай же нам, пане Лебеденку, Передай [моїй] матусі звістку».
Хоч коня вороного!» 9. Гей, прилетіла сива зозуленька,

«Ой не дам, не дам, панове Та сіла на возстрісі,
молодці, Ой вийшла з хати стара Лебедиха,

Ой хоч вас тут і много». Аж у неї руки в кісті.
4. Ну то дай же нам, пане Лебеденку, 10. «Ой сусідоньки, мої голубоньки,

' Хоч рябую кобилу!» Який міні сон приснився:
«Та не дам, не дам, панове молодці, Та що десь мій син, мій син

Хоч я й сам тут загину». Лебеденко
5. Гей, як підняли пана Лебеденка В чужім краї оженився».

Та на три списи вгору, 11. «Гей, що вже цей сон, стара
Ой та вдарили пана Лебеденка Лебедихо,

Та й об пень головою. Та й мале дитя знає,
6. Гей, положили пана Лебеденка Ой що вже твого сина Лебеденка

Та на жовтім пісочку, Та на світі немає...»
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* Варіант: М. Л и с е н к о ,  Збірник українських пісень, т. II, стор. 8. 
** Початок кожної строфи аисдо такту 3/4 співається речитативом.
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1. Ой як був собі старий Чалий, 5. Один козак скида жупан*
Запорожець славний, Гнатка одягає,

Та згодував сина Саву Другий бере сіделечко,
Козакам на славу. Та коня сідлає.

2. Та й згодував сина Саву 6. Як поїхав Голий Гнатко
У будень і в свято, Понад Дніпром тихо,

Щоб же того пана Сави А гуляє Сава Чалий,
І полком не взято. Буде йому лихо.

З «Ой ви хлопці, запорожці, 7. За все гаразд, за все гаразд,
Який би з вас удався, Та за одно страшно:

Щоб піймати пана Саву, Виглядають гайдамаки
Щоб з вас не сміявся?» Із-за гори часто.

4. Обізвався Голий Гнатко 8. Сидить Сава у світлиці,
Сидя у темниці: Мед, вино кружає,

«Що я Саву змалку знаю, Проти його Голий Гнатко
Я його й піймаю». Двері відчиняє*.
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1. сОй сербине, сербиночку, 15. «Ой пий, брате, стакан пива, 
Сватай мене, дівчиночку!» Що я вчора наварила».

2. Та я б тебе, дівко, сватав, 16. «Ой пий, сестро, сеє пиво, 
Так боюся твого брата. Щоб се пиво не зрадило».

3. Та й отрій, дівко, свого брата, ' 17. «Та я ж  пила, як варила,
Та тоді буду тебе сватать. Се ж для тебе зоставила».

4. «Що я б брата отруїла, 18. Іще братік не напився,
Так не знаю того зілля». За серденько ухопився.

5. Піди, дівко, у долину, 19. За серденько ухопився,
А в долині кущ калини, 3  кониченька похилився.
На калині дві гадини. ОЛ ^20. «Сестро моя, сестро рідна,

6. На калину вітер віє, Як ти мене ізрадила!
На гадину сонце гріє. Чим ти мене напоїла?!»

7. Що гадину сонце пече, 21. «Возьми, брате, сірячину,
А з гадини крівця тече. Та поїдеш на кватирю,

8. Постав, дівко, коновочку ^ ам ти ляжеш> іспочинеш». 
Під гадючу Головочку. 22. Ще братічок не садився —

9. Постав, дівко, новесеньку, К0НИКУ похилився.
Хай набіжить повнесенька. 23. На конику похилився —

10. Хай набіжить хоть під вінця, сеРДенько ухопився.
Даси братові напиться. 24. «Ой сербине, сербиночку,

11. Ще братічок у дорозі -  Сватай тепеР Дівчиночку!» 
Сестра з чарами на порозі. 25. Ой я б тебе, дівко, сватав,

12. Брат до двору доїжджає — стРУІЛа свого брата.
Сестра з чарами стрічає. 26. Та струїла брата свого,

13. «Ой пий, брате, стакан медуЬ СтРУїш мене молодого. 
«Випий, сестро, попереду!» 27. Дайте дівці тепер торбу,

14. «Ой я ж  пила, як варила, Нехай ходе> хліба ПР0СИТЬ- 
Се ж для тебе зоставила». 28. Нехай ходе, хліба просить,

Сербинові їсти носить.

“Останній такт, що не вийшов на фонографі, доповнено за аналогією 
з попередніми строфами.
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* Перший такт, що не вийшов чомусь на фонографі, доповнено за аналогією з 
дальшими строфами.
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СПІВ І БАНДУРНА ГРА
КОБЗАРЯ

СТЕПАНА АРТЕМОВИЧА ПАСЮГИ*
з Богодухівського пов., Харківської губ.

«Пісня про смерть козака»
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3. На купину головою, (2) 4, А рученьки китайкою, (2)
Прикрив очі муравою, А ніженьки нагайкою.



СПІВ І БАНДУРНА ГРА
КОБЗАРЯ

ГНАТА ГОНЧАРЕНКА*
з Губаєнкового хутора під Харковом

„Нема в світі правди"**

* На валки фонографа схопили Лариса і Климент Квітки в Ялті у 1908 р.
** Супровід кобзи і слова вийшли чомусь дуже невиразно. Порівняльне зістав

лення варіантів показує, що вони стоять до себе в гармонічнім відношенні.
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* Мелодія «Пісні про правду», записана від Ост. Вересая (Записки Юго-Запад- 
ного отдела Русского Географического общества, 1, 1873. Ноти, стор. 11), не виказує 
схожості з Гончаренковим варіантом.

** Слів не можна було розібрати. Сама мелодія виходить на кобзі дуже виразно; 
проте не можемо ручитись за повну точність у записі середніх і басових тонів, 
що в значній частині приглушені співом кобзаря; через те й не можна було написати 
пауз на тих місцях, де не чути басових тонів.

*** Звукоряд, на якому обертається спів кобзаря і басова партія супроводу: 
А і сі8\сі, е, /, £, (£*$)» я. Партія супроводу, нотована у скрипичному ключі, обертаєть
ся на тонах: а у сі$'\<1', дів', а', Н'\ тому при басовому ключі зазначено лише 
постійне СІ5, а при скрипичному постійне СІЗ, ІІ$ , £ І8.
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* Тут слідує «перегра» така сама, як при кінці першого періоду (такти 17—20) 
і другого періоду (такти 17—21), де кобзар, мабуть, без слів, підспівує за басовими то
нами кобзи.

Слова до трьох перших строф цієї пісні, які прислала Леся Українка уже під час 
ї ї  друкування:

1. Журилася попадя своєю бідою:
Горе мені в світі жить, що піп з бородою.

Ох, мені тяжко, ох, мені нудно!
Що піп з бородою, жить на світі трудно.

2. Просять мене на хрестини, просять мене сісти,—
Як погляну на бороду, не хочеться й їсти...

Прис пі в .
3. Просять мене на весілля, просять мене пити,—

Подивлюся на бороду, аж не можу жити...
П о и с п і в.
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* Середні й басові тони кобзи виходять на фонографі взагалі невиразно— через 
те і наш запис не вийшов повним.
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* Варіанти означено приміткою «вар.»
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«Полянка»
Козачок, схоплений на валок фонографа О. І. Бородаєм 1904 р.’*
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«Метелиця»
(Танок)
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«Саврадим»
(Танок)
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«Молодичка»
(Козачок)
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ВАРІАНТИ МЕЛОДІЙ 
УКРАЇНСЬКИХ 

НАРОДНИХ 
ДУМ,

IX ХАРАКТЕРИСТИКА 
І ГРУПУВАННЯ

*

Студія Філарета Колесси



І

Музичну форму кобзарських рецитацій обговорили ми докладно у 
вступній студії, доданій до першого тому «Мелодій українських на
родних дум» *. Коли ж згадана розвідка, сперта на думах, зібраних 
в Полтавщині, головним чином, від співців з Миргородського округу, 
в центрі яких стоїть Мих. Кравченко, тепер залишається нам допов
нити наші висновки поміченнями, зібраними на основі нового матеріа
лу, вміщеного в другому томі «Мелодій українських народних дум»**, 
що обіймає репертуар не лише полтавських, але й харківських співців 
дум, серед яких найстаршим і найвизначнішим є Гнат Гончаренко.

Мелодії дум, в яких переважає музична декламація, не зв’язані 
тактовим укладом: вони відзначаються свобідною, змінливою формою, 
якою відрізняються від строфових пісень. Вірш, що разом із відповід
ною фразою мелодії творить одноцільне коліно,— це найменша син
таксична одиниця, відмічувана правильно в рецитації. Та коли пісенні 
вірші відзначаються правильним розміром і поділом на силабічні гру
пи, то вірші дум не виявляють якої-небудь консеквентно переведеної 
ритмічної схеми: їх довжина і форма бувають дуже різнорідні; через 
те і музичні фрази, наближаючися до ритму підходящих слів, не вияв
ляють постійних ритмічних мотивів, що надавали б мелодії якусь скри
сталізовану форму.

Хоча за поглядом на об’єм (ашЬіІиз) і закінчення фраз можна звести 
оцю їх різновидність у кожному варіанті до 3—5 категорій, то при 
різноріднім ритмічнім підкладі кожна фраза являється варіантом в 
обсягу згаданих категорій; в одній думі тяжко знайти дві фрази, які 
мали б у мелодії й ритмі ідентичну форму.

* Матеріали до української етнології, т. XIII, Львів, 1910 р.,стор. І — ЬХХІ. 
До цього тому увійшли списані з фонографу рецитації сімох співців дум з Полтавщи
ни: 1. Михайла Кравченка, кобзаря з Великих Сорочинець, 2. Опанаса Баря, кобзаря 
з Черевків, 3. Платона Кравченка з Шахворостівки, 4. Остапа Калного з Великих 
Сорочинець (усі чотири з Миргородського повіту) ,5. Явдохи Пилипенко з Орликів- 
щини і 6. Антона Скоби, лірника з Богачки (обоє із Хорольського повіту), врешті, 
7. Олександра Гришка з Лютеньки Гадяцького повіту.

** Матеріали до української етнології, т. XIV, Львів, 1913 р., містять рецитації, 
які наспівали до фонографа чотири співці з Полтавщини: 1. Іван Скубій, лірник з 
Лелюхівки, Кобеляцького повіту, 2. Микола Дубина з Решетилівки, Полтавського 
повіту, 3. Опанас Гр. Сластіон, що перейняв 2 рецитації від кобзаря з Ковалів, Лох- 
вицького повіту, 4. Семен Говтвань, лірник з Зінькова, і чотири співці з Харківщини:
1. Гнат Гончаренко, кобзар з Губаєнкового хутора біля Харкова, 2. Степан Пасюга, 
кобзар з Богодухівського повіту, 3. Іван Кучеренко з Мурафи, Богодухівського по
віту, 4. Петро Древченко з Камінного біля Харкова.
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Вірші дум найчастіше поєднуються на основі паралелізму у групи 
і періоди, неначе різновидні строфи, яким відповідає також у мелодії 
аналогічне групування фраз. Та хоча поодинокі періоди відзначаються 
симетричною будовою, то кожен період виявляє інший уклад частин, 
іншу комбінацію фраз, яких число в періоді буває дуже не однакове: 
від двох до кільканадцяти. Одним словом — кобзар імпровізує мелодію 
остільки, що у всіх рецитаціях свого репертуару свобідно змінює 
на різні лади одну основну тему мелодії, зложену з декількох харак
терних фраз. Та внаслідок оцієї змінливості фраз і періодів народний 
співак не може перейняти ані другому передавати рецитацію у якійсь 
постійній, скристалізованій формі, а співаючи одну думу декілька 
разів, за кожним наворотом подає іншу відміну мелодії.

Для доказу подаємо оце схематичне зіставлення перших п’яти усту
пів із думи про Олексія Поповича, яку Гончаренко два рази в одному 
дні проспівав до фонографа:*

Вар. а 1: Т55 2: Т 3:55 4:55 5:55 
555 55 5Т 05  Б55 

Вар. б 1: Т5 2: Т 3: Б5 4: В 5:55 
Б55 55 55 555 555 
55 -

Порівнюючи обидва варіанти, переконуємось, що 1) періоди вияв
ляють незвичайну різнорідність у своїй будові; 2) що кобзар при по
вторенні думи подає інший уклад фраз у групах і періодах; навіть в 
тих дуже рідких випадках, де варіанти заховують однаковий уклад 
фраз (як, наприклад, в 2 періоді обох порівнюваних варіантів), форма 
цих фраз виявляє значні різниці.

Замітна річ, що в обох варіантах текст думи остається майже не
змінний; однак годиться зауважити, що рецитації, повторювані в 
довших відступах часу, виявляють також у текстах значні різниці, 
як це показали ми у розвідці «Про музичну форму» (стор. 54).

Так отже, не може бути бесіди про буквальну схожість різних ва
ріантів кобзарських рецитацій. Співак, переймаючи від свого учителя 
основну тему мелодії і загальний стиль рецитації та підлягаючи різ
ним стороннім впливам, творить на цій основі щось нове — свій ок
ремий варіант, так тісно зв’язаний з індивідуальністю співця, так на- 
диханий його суб’єктивним почуванням, що у даний момент не може 
бути в одного кобзаря більше варіантів рецитації, як лиш один; під 
цей один варіант рецитаційної мелодії виконує він усі думи свого ре
пертуару, без огляду на різнорідність їх змісту.

Завданням цієї розвідки є вказати на ці ознаки кобзарських реци
тацій, які, серед змінливості їх форми та різновидності фраз і періодів, 
творять єдність стилю, що проявляється не тільки в рецитаціях одного

* Т означає закінчення на тоніці, 5 — другому ступені звукоряду субмедіанті, 
И — домінанті.
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варіанта: рецитаційний стиль у ширшому розумінні цього слова зво
дить у групи різні варіанти та об’єднує усі кобзарські рецитації. Най
старшим і найвизначнішим представником давнього рецитаційного 
стилю серед кобзарів є Гнат Гончаренко.

Думи, записані від Гончаренка, своєю ритмічною стороною най
ближче підходять до рецитацій М. Кравченка. Вони держаться в темпі 
живої декламації з дуже виразним відзначуванням чергових наголосів 
та старанним відмічуванням віддихів і пауз при логічнім відграничу- 
ванні речень і їх частин. Чергові наголоси йдуть по собі у приблизно 
однакових відступах, а місцями сходяться зовсім докладно із такту- 
ванням метронома. Відступ між верхівками сканзії у Гончаренковій 
рецитації звичайно вміщує чвертку такої довжини, так що на хвилину 
припадає пересічно 63 до 72 таких чверток. Отже, одиницею міри 
(2аЬ1геіі) для Гончаренкових рецитацій можна прийняти чвертку

^= 63  до 72. М. М. (по метроному МаїгГа). Такий темп для пісенної
мелодії був би доволі повільним, та Гончаренкова рецитація, переважно 
заповнена дрібними нотними вартостями, найчастіше шістнадцятками 
і вісімковими тріолями, тому ж робить враження бистрого речитативу; 
все ж таки темп дум у Гончаренка виходить трохи повільніший, як у 
М. Кравченка. Притім у М. Кравченка фрази в середині періоду кін
чаються вривчасто, найчастіше вісімкою, між тим як Гончаренко навіть 
середні фрази закінчує звичайно колоратурною фігурою:

* Порівняй думу «Про удову» у Гончаренка, уступ 20, 21 у М. Кравченка, 
уступ ЗО, 31.
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Оце зіставлення наглядно виявляє велику схожість у ритміці ре
цитацій двох найстарших співців дум, що найчистіше задержали давню 
традицію; коли ж цієї схожості не можна зводити до якогось випадку, 
то швидкий речитатив із виразним відзначуванням сканзії та дробле
ний ритм, що пливе переважно шістцадцятками і вісімковими тріоля
ми, треба вважати архаїчною ознакою кобзарських рецитацій давні
шого типу, у яких музична декламація бере перевагу над мелодичним 
елементом, що вповні приходить до значення лише при закінченнях 
періодів.

Коли ж у нашій збірці рецитації О. Сластіона і Пасюги підходять 
своєю ритмікою до давнішого типу, то у новіших кобзарів, як Куче
ренко, частково й Древченко, рецитаційний стиль не виступає уже в 
повній чистоті; натомість буйно розвинена мелодія місцями укладаєть
ся в музичні такти, неначе у піснях, як показує перший уступ думи 
«Про удову», записаної від Кучеренка (стор. 473) *.

Думи, співані лірниками, виявляють у мелодиці, а особливо у рит
міці ознаки лірницької манери: всі лірники** співають думи у значно 
повільнішому темпі, як кобзарі; замітна у них тенденція надавати усім 
нотам рецитації більш-менш однакову протяжність (як це помічаємо 
у співаних просьбах лірників та прошаків милостині); через те вра

* Див. початок думи «Про Олексія Поповича», записаної від Древченка, 
стор. 482 цієї книги.

** Скоба, стор. 226—250, Скубій, стор. 321—340, Говтвань, стор. 382—385, 
частково Гришко, стор. 251—260, Калний, стор. 212—215 і Явд. Пилипенко, 
стор. 216—225, що співають думи без супроводу.
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жає в рецитаціях лірників якась скучна монотонність, нема такого 
дробленого ритму і такої живості, як у рецитаціях кобзарів, частіше 
зустрічаються протяжні ноти в середині фраз, що подекуди нагадують 
протяжні лірницькі пісні. Оці від’ємні сторони найяскравіше висту
пають в рецитаціях лірника Говтваня (стор. 382—385), у якого при 
замітнім убожестві мелодії навіть закінчення періодів позбавлені 
всяких прикрас. Та бувають і між лірниками небуденні співці дум, 
рецитації яких викликають високоартистичне вражіння, як наприклад 
Скубій (стор. 321—340) і Скоба (стор. 226—250).
, В кобзарських рецитаціях, схоплених за допомогою фонографа, 

замітне групування пісенних колін у періоди, закінчені маркантними 
фразами (цього групування не відмічувано у давнішніх текстах, спи
саних, мабуть, за продиктуванням кобзарів).

Замітна річ, що майже у всіх співців дум з Полтавщини цей поділ 
на періоди проведений дуже консеквентно, так, що не лишає ніяких 
сумнівів. Взірцевими у цьому напрямі є особливо рецитації Михайла 
і Платона Кравченків *.

Натомість з-поміж харківських кобзарів лише один Гончаренко 
виявляє таку взірцеву правильність **, через що стає він під пару Крав
ченкові. Ця згідність найвизначніших кобзарів показує, що поділ 
рецитації на періоди треба вважати за архаїчну типову ознаку ук
раїнських народних дум. Коли ж рецитації деяких лірників та кобза
рів новішого типу, як Кучеренко, Древченко, не виявляють такого 
маркантного відзначування періодів, то це, безперечно, ознака зане
паду давнього рецитаційного стилю.

Кожний період, замикаючи закінчену думку, порівняння або образ, 
подібно як пісенна строфа, сам для себе виявляє доволі симетричний 
уклад віршів, що по два, три й чотири поєднуються в групи, об’єднані 
найчастіше дієслівною римою. Внаслідок аналогічного укладу слів у 
паралельних рядках вірші вирівнюються щодо свого розміру і укладу 
та виявляють аналогічний поділ на силабічні групи так, що періоди 
дум симетричним укладом частин подекуди нагадують правильну бу
дову пісенних строф.

Так, отже, наслідком паралелізму, а може й не без впливу народних 
пісень, думи подекуди виявляють складочислові схеми у групах вір
шів і в періодах, як показують наведені приклади із рецитацій Гон
чаренка ***.

* Деякі відхилення від цього правила находимо у лірників Скоби і Скубія, у 
яких каденційна фраза має кілька варіантів і з ’являється місцями також в середині 
періоду; це трапляється часами також у рецитаціях Дубини, що співає думи без аком
панементу.

** Поминаємо деяку неясність у «Удові», уступи 7—9, де з ’являються дві 
форми каденційних фраз.

*** У звичайних піснях поділ віршів на силабічні групи виявляється результатом 
строфічної будови мелодії, що, незалежно від паралельного укладу слів у рядках 
приводить за собою правильні цезури в усіх віршах пісні.
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1) 3  д у м]и «П]р о О л е к с і я  П о п о в и ч а » :
...Перву частьТухопило, 3 '+  4
В турецьку землю занесло. 5 + 3

Другу часть ухопило, 3 + 4
В дунайське гирло забило. 5 + 3

...Старшого брата за брата не мав, 5 + 5
Старшую сестру збарзе поважав. 5 + 5

У купецтві і в реместві, 4 + 4
І на полі і на морі. 4 + 4

...Словами промовляли, 3 + 4
Сльозами обливали. 3 + 4

[* у м и « П р о  у д о в у » :
...Хлібом-сіллю дорікати, 4 + 4
Із домівки ізсилати. 4 + 4

...Іди ж ти, нене, пріч від мене. 5 + 4
І будуть, нене, гості в мене. 5 +  4

...Будем тебе хлібом-сіллю годувати, 4 + 4 + 4
Будеш ти наших маленьких діток

доглядати. 5 + 5 + 4
А вдова те зачуває, 4 + 4

 ̂ У чужий дом ухождає, 4 + 4
Живе, проживає, 2 + 4
Хатку помітає, 2 + 4
Лавки помиває. 2 + 4

...Братіки милі, 3 + 2
Голубоньки сиві. 4 + 2

...Чи ви її  завдали, 4 + 3
Чи ви її  запродали? 4 +  4

у м и  « П р о  с е с т р у  і б р а т а » :
. . .Як сестра до брата 3 + 3
3 чужої сторони 3 + 3
В далекії городи 4 + 3

Листи писала, 2 + 3
Поклон посилала, 2 + 4

Братіка рідненького, 3 + 4
Голубонька сивенького 4 + 4

У гості прохала. 3 + 3
...Через високії ліси 2 + 4 + 2

Ясним соколом перелини, 2 + 3 + 4
Через бистрії ріки 2 + 3 + 2

Білим лебеденьком перепливи, 2 + 4 + 4
Через великії города] 2 + 4 + 3

Сивим голубоньком перелети. 2 + 4 + 4

Як бачимо, думи, записані'від Гончаренка, виявляють у значній 
мірі короткі, 7—10-складові вірші із двома силабічними групами у 
кожному вірші: 4 +  3, 3 +  4, 4 +  5, 5 +  4, 4 +  6, 6 + 4 ,  5 +  5, 
5 +  З, 3 +  5. Рідше надибаємо одноцільні 4-, 5- і 6-складові вірші та 
довші вірші, що мають у своєму складі по 3 силабічні групи, наприк
лад: 4 +  4 +  4. Із цього короткого огляду ритмічних особливостей 
кобзарських рецитацій ясно виходить, що думи, записані за допомогою 
фонографа, виявляють більшу правильність віршованої форми, ніж 
давніші записи.
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Порівнюючи кобзарські рецитації в усіх 15 варіантах, вміщених у 
нашому виданні, та втягаючи до цього порівняння ще й два варіанти, 
записані Лисенком від Ост. Вересая (з Полтавської губернії) і П. Бра- 
тиці (з Чернігівської губернії), переконуємося, що мелодії дум в усіх 
знаних дотепер варіантах спираються на так званому церковному серед
ньовічному дорійському звукоряді (сіогізсЬе КігсЬепіопагі), з тією 
модифікацією, що четвертлй ступінь цього звукоряду найчастіше під
лягає хроматичному підвищенню на півтону вгору, так, що чистий 
дорійський лад з’являється в кобзарських рецитаціях доволі рідко. 
Це підвищення четвертого ступеня ладу, (що, мабуть, і з ’явилося в ук
раїнських піснях під орієнтальними впливами) дуже характерне для 
українських, південнослов’янських і турецьких мелодій; воно спри
чинює збільшену секунду між третім і четвертим ступенями ладу та 
надає четвертому ступеневі подекуди характер тону ввідного в домі
нанту, яка, побіч тоніки, стає другим центром мелодії:

II

Середньовічний церковний дорійський лад складений з двох частин: 
нижньої квінти (й' — а!) і верхньої кварти (а — сі"), які поєднуються 
на спільному тоні (а'), причому обидві складові частини ладу вносять 
у мелодію свої основні тони ((!'— а'). Це складення скали проявляється 
у мелодії квартовим і квінтовим групуванням тонів: то в нижній квінті 
з основним тоном й, то у верхній кварті з основним тоном а \  Коли ж 
у сучаснім мажорі й мінорі один основний тон, так звана тоніка, стає 
центром мелодії, то в мелодіях, побудованих на старовинних церков
них ладах, що виявляють складення з кварти й квінти, звичайно два 
тони по черзі приходять до значення тоніки; таке роздвоєння і неначе 
боротьба двох тонів за панування над мелодією держать нас у постійній 
непевності щодо тоніки і надає думам особливий середньовічний ха
рактер, бо брак розвиненого почуття тональності характеризує серед
ньовічну музику європейських народів, якої останки й досі збереглися 
в народних піснях українців та інших слов’янських народів, а також 
шведів, фіннів, греків та інших.

В такий спосіб цей факт, що всі відомі досі варіанти кобзарських 
рецитацій з усіх трьох губерній, де ще співаються думи, основуються 
на середньовічному церковному дорійському ладі, треба вважати їх 
характерною ознакою, яка заразом дає нам дуже цінну вказівку на час 
виникнення українських народних дум і споріднює їх з українськими 
народними піснями давньої формації, наприклад:
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За об’ємом тонів (ашЬііиз),можемо всі знані нам варіанти дум поді
лити на ось які т р и  г р у п и :  1. Варіанти, що обертаються на семи 
ступенях середньовічного дорійського ладу (1—7), займаючи вряди- 
годи октаву тоніки як восьмий тон, і виявляють найбільше архаїчних 
ознак. Сюди належать рецитації М. Кравченка, схоплені в 1909 р., 
Гончаренка, Баря, Дубини, Калного і Я- Пилипенко. До цієї групи 
можна також залічити рецитації Платона Кравченка, в якого лише в 
деяких варіантах думи «Про піхотинця» (а, б, г) з ’являється перед то
нікою ввідний тон §із, головно в прикрасах і завжди без наголосу:

З тієї самої причини до цієї групи також зараховуємо рецитації 
Мих. Кравченка, схоплені 1908 р., що виявляють ввідний тон як не- 
акцентований, і то завжди лише в одному означеному місці — в ка
денціях періодів *. У двох думах М. Кравченко винятково вживає 
ще нижньої домінанти (V), на якій рецитує цілі вірші в одному тоні; 
монотонне рецитування на нижній домінанті послідовно з’являється 
також в Ост. Вересая. Однак в обох кобзарів кварта між нижньою домі
нантою і тонікою (V—І) не заповнена тонами мелодії, через те нижня 
домінанта появляється інтервалом неначе відірваним від мелодії, яка 
обертається в межах семи-восьми тонів середньовічного дорійського 
ладу (1—8). Оцим-то всі рецитації Мих. Кравченка й Ост. Вересая 
можемо причислити до першої групи.

2. Друга група обіймає варіанти, що обертаються в межах восьми 
тонів дорійського ладу (1—8), а крім того, втягають до мелодії ще й 
нижню домінанту (V) та ввідний тон (VII), на якому з’являються й на
голоси рецитації. Сюди належать рецитації кобзаря Братиці та всіх

* Від каденцій і почалося перетворювання середньовічних церковних ладів в 
новітні — дур і моль.
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лірників: Скоби, Гришка і Скубія. (До лірників, що співають думи, 
належить також Говтвань, та його рецитації обертаються у вузьких 
рамках квінти 1—5).

Оскільки в найкращих варіантах дум, записаних від Ост. Вересая, 
М. Кравченка, Гончаренка, Баря, Дубини, Калного, мелодія лише 
обертається в межах восьми тонів дорійського ладу (1—8), не зай
маючи акцентами ввідного тону, і що в усіх варіантах дум без винятку 
сьомий ступінь цього ладу постійно виступає не підвищеним, як мала 
септіма, то мусимо до пізнішої фази віднести розширення об’єму мело-

■41=
дії долішнім ввідним тоном VII, що в одній же мелодії ставить у близь- 
ке сусідство с' та сі з . Взагалі ж появу хроматизму, а з тим і ввідного 
тону в українських народних піснях наші дослідники Сокальський і 
Лисенко відносять до новіших часів.

3. Третю групу творять варіанти дум, записані від кобзарів Куче- 
ренка, Древченка і Пасюги з Харківщини та від О. Г. Сластіона з 
Полтавщини, рецитації яких, крім верхніх тонів дорійського ладу 
(від 1 до 8, не у всіх кобзарів ашЬііиз є однаковий), виповнюють мело
дією ще й приставлену знизу квінту IV—1.

Вони впроваджують дві нові точки опори для мелодії: нижню до
мінанту (V) і нижню субдомінанту (IV). Звороти- мелодії на нижню 
субдомінанту, хоч відповідають духові української народної музики і 
зустрічаються в народних піснях, все ж таким пересуненням Н на Ь 
роблять враження модуляції, що вважається ознакою новішої пісен
ної формації.

Для наглядності порівняння подаємо оце зіставлення усіх варіантів 
дум за об’ємом мелодії:

* Дужками зазначаємо рідко вживані і перехідні інтервали, 
** Всього раз.
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Так, отже, усі відомі дотепер варіанти дум, з огляду на об’єм мело
дії, можна звести до трьох основних форм; коли ж друга форма, поши
рена головним чином між лірниками; відрізняється від першої лише
двома приставленими знизу тонами (V і VI I ) так, що ці дві форми мож
на назвати варіантами одного типу, то третя форма дуже значно від
різняється від обох перших зворотом в нижню субдомінанту і впро
вадженням двох нових точок опори для мелодії (IV і V) так, що сама 
є окремим типом.

III
Коли йдеться про характеристику кобзарських рецитацій, то по

біч скали й об’єму тонів, на яких обертаються мелодії дум, першорядне 
значення також має внутрішня конструкція мелодії: будова періодів 
та форма й уклад музичних фраз, що відповідають віршам думи. По
рівняльні дослідження професора Ільмарі Крона ** показують, що 
уклад каденцій дає тривку основу для класифікації пісенних мелодій; 
ще більше значення мають каденції фраз у рецитаціях, бо дуже часто 
однаково закінчені фрази повертаються в межах однакового об’єму 
тонів так, що можна їх подекуди назвати варіантами одного мотиву. 
На основі каденцій і об’єму (атЬііиз) фраз з увагою до наголошених 
тонів найлегше можна перевести їх класифікацію і порівняння. Най
більш характерною частиною рецитації є кінцева фраза періоду, в якій 
експресія музикальної декламації доходить до найбільшої сили.

Замикаючи симетричну будову періоду, кінцева фраза дає відповід
ну противагу попереднім частинам (як це зрештою буває і в піснях з 
правильною строфічною будовою), і тому співак розвиває в ній усе 
багатство мелодії та мелізматичних прикрас, замітно звільняє темп 
та закінчує період протяжним тоном або ферматою, після якої слідує 
«перегра» на бандурі.

Порівнююче зіставлення фраз, вживаних в закінченнях періодів

* Велика секста вчувається виразно в акомпанементі кобзи.
• ** II тпаг і К г о Ь п ,  \Уе1сЬе ізі сііе Ьезіе МеШосіе, иш Уоікз-ипсі Уоікз- 

тарі£е ЬіесІег пасЬ іЬгег теїосіізсЬеп ВезсЬаНепНеіі ІехікаїізсЬ ги огсІпеп? (З а т т е ї-  
Ьапсіе <іег Іпіегпаііопаїеп МизікбезеІІзсЬаїІ, IV. іаЬг£ап£, 1902— 1903).
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(стор. 77 79), найкраще показує, в якому близькому спорідненні з со- 
тпм„Сп ЯТЬ СПШЦ1 3 ГІОЛтавщини’ рецитації яких увійшли до першого 
ьотою наРІтоніціУС1Х ЦИХ рецитаціях пРавильно кінчаються протяжною

До того самого типу належать рецитації Дубини, Скубія і Говтва- 
ня, вміщені в другій серії.
п ^ и0С°бливу УвагУ заслуговують рецитації, записані від сліпця 
Дубини, вони виявляють у своєму складі: а) фрази, що обертаються в 
межах нижньої квінти (1—5) і кінчаються тонікою; б) фрази, щТобер 

- Г  ? межах верхньої кварти 5—8 (займаючи також підвищений 
етвертии ступень ладу) і спираються на домінанту; в) фрази, що почи

наючи з верхніх тонів, обіймають усю скалу і сходять на то™ку-
п°п уваютьце°дно« 'льніфрази: звичайно виявляють вони поєд

нання двох менших фраз б) +  а) і з ’являються в закінченнях періоді! 
спадаючи каскадом багатих прикрас на тоніку. Для ілюстрації наво
димо один період з думи «Про озівських братів» (стор. 341):

Нагромадження однорідних фраз, закінчених домінантою, на по
чатку і в середині ̂ періоду/місцями робить враження монотонності, 
яку Дубина злагіднює багатством мелізмів і колоратурних фігур. Ха
рактерними для цього варіанта є протяжні, дуже довго видержані ноти
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в закінченнях фраз, особливо в каденціях періодів; формою тих ка- 
денційних фраз рецитації Дубини дуже близько підходять до варіанта 
Платона Кравченка.

Рецитації лірника Скубія виявляють декілька відмін у формі ка- 
денційної фрази; притому і фрази всередині періоду часом мають за
кінчення подібні, як в кінцевих фразах, що веде за собою деяку неяс
ність в розмежовуванні періодів. Все ж таки зіставлення тих варіантів, 
як також прекрасних закінчень рецитацій Дубини, показує їх близьке 
споріднення з варіантами інших співців із Полтавщини.

Рецитація лірника Говтваня структурою й формою фраз нагадує 
полтавські варіанти, однак відрізняється від них простотою й убозт
вом мелодії, що обертається усього в межах п’яти тонів, а також моно
тонністю фраз, які дуже часто не переходять об’єм трьох тонів. Закін
чення періодів зовсім позбавлені прикрас, вони остільки лише під
ходять до полтавського типу, що спадають ферматою на тоніку. Це 
прикмета, спільна всім знаним варіантам з Полтавщини (М. Кравчен
ко, Барь, Пл. Кравченко, Калний, Я. Пилипенко, Дубина,-Гришко, 
Скоба, Скубій, Говтвань), за винятком рецитацій Остапа Вересая, що 
відносяться до іншого типу.

Укладом фраз в середині періоду, особливо ж закінченням кінцевої 
фрази на другому ступені скали, Гончаренко дуже сильно відрізняється 
від полтавських співців: ця різниця така замітна, що надає особливий 
характер його рецитації.

Оце типовий зразок періоду в рецитаціях Гончаренка (з  думи «Про 
Олексія Поповича», стор. 435) *:

* Дописка 5-ш  Ьазва означає, що дані ноти треба читати октавою нижче, аж 
до місця, зазначеного поперечною рискою — |.
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Відповідно до закінчення в рецитації Гончаренка відрізняємо т р и  
г о л о в н і  в і д м і н и  ф р а з :

а) Фрази, закінчені на тоніці з кінцевим наголосом на четвертому
V

ступені (4—1) (який звичайно буває підвищений на півтону), рідше
V

на другому ступені (2—1), подибуються на початку періодів.
б) Найчастіше зустрічаються в рецитаціях Гончаренка фрази, 

закінчені на другому ступені скали з кінцевим наголосом на четвертому
V V V

або п’ятому, рідше на третьому ступенях (4—2, 5—2, 3—2); дуже рідко
V

кінцевий тон буває наголошений (2).
в) Фрази, закінчені домінантою з кінцевим наголосом звичайно на

V  V

попередній септимі (7—5), рідше на сексті (6—5) або навіть секунді
V

(2—5); ця категорія фраз менш вживана, ніж дві попередні. Винятково 
з ’являються в Гончаренка фрази з іншим закінченням («Самарські 
брати», період 15; «Олексій Попович», період 15).

В обсягу кожної із наведених категорій фрази виявляють велике 
багатство варіантів з огляду на об’єм тонів і розміщення наголосів: це 
показує зіставлення фраз другої категорії, найбагатше заступленої 
в рецитаціях Гончаренка *.

* Фрази, приведені тут у схематичному скороченні, це так звані ЗіісЬпкйіуе, 
що відзначають лише початковий і кінцевий тон та всі наголошені тони в середині 
фрази. Ступені скали називаємо згідно їх відношення до тоніки. Каблучка над двома 
останніми нотами означає, що тони в закінченні йдуть по собі секундами. Цифри вка
зують на періоди дум, заголовки яких подано в скороченні: ОП — «Про Олексія 
Поповича», перший варіант, ОПо — «Про Олексія Поповича», другий варіант, 
Сб—«Сестра і брат». В першій і другій групі залишено фрази, що зустрічаються лише 
один раз.
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1. Фрази, закінчені на секунді, з кінцевим наголосом на кварті: 4—2 

Об’єм (АтШи§): 1—4

V
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Коли в М. Кравченка на початку і в середині періоду стоять зви
чайно фрази, сперті на домінанту і закінчені на секунді, а період за
вершує фраза, спадаюча на тоніку, то в Гончаренка фрази, закінчені 
тонікою, стоять на початку або в середині періоду, каленційна ж фраза 
має характерне закінчення на другому ступені скали.

Такі самі закінчення зустрічаються в церковних мелодіях, а та
кож в українських, сербських і болгарських народних піснях, що в 
порівнянні з піснями, закінченими на тоніці, виявляють зовсім інший, 
більш архаїчний тип, наприклад:

*Ів.  К о л е с с а ,  «Етнографічний збірник», XI, стор. 276. Це старовинна 
пісня, в якій зустрічаємо порівняння смерті новобранця із весіллям. Такі ж закін
чення на другому ступені скали: О. Г у л а к - А р т е м о в с ь к и й .  Народні ук
раїнські пісні з голосами, К . , 1868, № 2, Рг. К и Ь а с ,  іигпозіоуепзке пагоіпе 
роріеуке, IV, Загреб 1881, № 1263, 1303. Л. К у б а .  Тоналностите в*ь б*ьлгарските 
напеви, «Сборн. за народ, умотвор.», XIV, 1897, стор. 655, № 24, т. XIII, «Народ, 
песни с мелодии», стор 135, № 17.

Та вирвала (2) руту на вінець,
Та виплела (2) рутяний вінець,
Та й пустила(2) в тихий Дунаєць *
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Порівняй закінчення періоду в сербській юнацькій пісні про царя 
Лазаря:

Закінчення мелодії на другому ступені скали (НаІЬзсНІїф) є в 
народних піснях безсумнівно ознакою тієї фази в розвою європейської 
музики, коли мелодія не замикалася октавним ладом, як у новіших 
піснях, і коли тоніка в мелодії не мала ще такого домінуючого значен
ня, як у сучасній музиці. Через те й рецитації Гончаренка в порівнянні 
з рецитаціями миргородської групи виявляють більше первісну форму.

До того самого типу треба причислити також рецитації О. Вересая, 
оскільки можна про них судити із запису М. Лисенка. Щоправда Ли
сенко не зазначив поділу на періоди, та з його ?апису всюди ясно про
глядає симетричне групування фраз, причому закінчення на тоніці 
зустрічаються на початку або в середині групи, яку звичайно завершує 
характерна каденція на другому ступені скали, по ній іде «перегра». 
Взагалі рецитації Вересая заповнюють в більшій мірі фрази, закінчені 
на другому ступені середньовічного дорійського ладу. Сама форма тих 
закінчень і групування фраз дуже живо нагадують Гончаренкові ре
цитації, як показує оце зіставлення:

Вересай, дума «Про Хведора Безродного» (Записки Юго-Западного отдела Русско- 
го Географического общества, І. Ноти, стор. 1):
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Коли ж у рецитаціях Гончаренка і Вересая почуття тональності 
проглядає ще менш виразно, як у всіх інших співців дум, то це безпе
речно ознака старовинності цих двох варіантів, що можуть вважатися 
взірцями кобзарських рецитацій найстаршого типу.

Особливої типовості надає рецитаціям Гончаренка бандурний супро
від. Подаємо стрій Гончаренкової бандури за описом Климента Квітки,

Кожну думу закінчує Гончаренко на верхній домінанті фразою, 
якої ніколи не подибаємо в середині рецитації:

Супроти тоніки Л, постійно маркованої акомпанементом, ця моду
ляція в домінанту неждана в закінченні думи і так само не заспокоює 
почуття тональності, як закінчення думи «Про Хведора Безродного» 
в рецитації Вересая, що спадає на нижню домінанту:
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що разом із своєю дружиною, покійною Ларисою (Лесею Українкою) 
зайнявся схопленням Гончаренкових рецитацій на валики фонографа:

Граючи на бандурі, ■ Гончаренко зрідка натискає пальцями лівої 
руки довгі струни, натягнені здовж ручки (грифа), як то буває при грі 
на гітарі; через те кожна довга струна може видавати різні звуки, на
томість кожен із підструнків має тільки один тон. У техніці бандурної 
гри Гончаренко виявляє справжнє мистецтво. Тони з-під його пальців 
виходять чисті і звучні, рівно, мов перлини, пересипаються у швидких

* У своєму описі К. Квітка нотує на цьому місці чисте дослухуючися у строю 
бандури О — сіиг, між тим в акомпанементі Гончаренка вчувається всюди дуже ви
разне £1*5', а в танкових мелодіях і § і$", про що можна переконатися із валиків, 
складених в музеї Наукового товариства ім. Шевченка у Львові.

** «З того вийшов стрій Е — сіиг»,— замічає К. В. Квітка; та на основі фонограм 
мусимо знову ж спростувати його помилку: цілий стрій, піднесений на один тон 
вище, мусив дати ось який звукоряд: є’ , /Ї5', §І8'} а і $ \  /і', а  5*, (іівпу еп.

*** К. В. Квітка звертає увагу, що Гончаренко знижував на півтону лише третій 
і десятий підструнок, з чого вийшов стрій гами й — шоіі. Та з попереднього виходить 
ясно, що кобзар мусив знижувати на півтону також 4-й і 11-й підструнок, як це, 
без всякого сумніву, доказують фонограми. При схоплюванні дум «Про удову» та 
«Сестру і брата» труба фонографа була наставлена на голос співця: через те супровід 
кобзи вийшов ледве чутно і то лише в паузах між уступами співу. Лише у другому 
варіанті думи «Про Олексія Поповича» схоплено зовсім докладно супровід кобзи, 
що разом із танками, які виконує Гончаренко, послужив основою для наших помі- 
чень про його ж  бандурну гру.

Приведений звукоряд служив при супроводі думи «Про Олексія 
Поповича» та «Про сестру Г брата», а також для мажорних козачків. 
Під час виконання думи «Про удову» Гончаренко підніс увесь стрій 
струн і підструнків на один тон вище**.

Для виконання мінорних козачків Гончаренко перестроював під- 
струнки ось яким ладом ***:
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пасажах, зростають і набирають сили в переходах від р до /, звучать 
сильними акордами в закінченнях періодів і дискретно стихають серед 
співу, даючи гармонічний підклад рецитації або переплітаючи її зо
лотим мереживом тонких фіоритур і пасажів.

Це не шаблонне вибивання двох-трьох акордів, а самостійний аком
панемент з наслідуванням мотивів рецитації, імпровізований так само, 
як спів, притім незвичайно оживлений: він надає рецитації багато ко
лоритності і руху та підносить експресію музикальної декламації. 
В акомпанементі Гончаренка постійно змішуються дві форми: 1) повто
рювання дрібними нотами, найчастіше шістнадцятками, одного тону 
або двох тонів на переміну (або й трьох тонів) в акорді, 2) бистрі пасажі, 
імітуючі фігури і фіоритури. Дроблене вибивання одного-двох тонів, 
що звичайно зустрічається на початку фраз і виповнює паузи між фра
зами, це неначе наслідування дробленого речитативного ритму, який 
переважає у співі кобзаря. Пасажі, що біжать діатонічними низками 
згори (найчастіше від а ' або к') вниз, імітують спадаючий рух співаної 
мелодії і з’являються звичайно в кінці фраз, які характерною фігу
рою спадають з домінанти на другий ступінь скали або й на тоніку.

Співаючи думу, Гончаренко увесь час грає на бандурі так, що його 
супровід дає гармонічне тло рецитації, що особливо ясно виступає 
при закінченнях періодів і у тих місцях, де кобзар дрібними нотами на 
одному-двох або трьох тонах заповнює дві-три чвертьноти або йцілу 
ноту; тони бандури в сполученні з співом кобзаря місцями дають доволі 
повну гармонію *. Однак звукоряд, на якому обертаються Гончаренко
ві рецитації, виявляє малі терції між першим і третім та п’ятим і сьо
мим ступенями; через те мелодія тих рецитацій має визначно мольовий 
характер, і то в обох своїх складових частинах: нижній квінті і верх
ній кварті. Між тим співзвучний звукоряд у строю підструнків з ос
новним тоном 6! виявляє великі терції між аналогічними ступенями 
д!—/*У, а '—сів'ч що надають їй дуровий характер так, що /7$', сі$" 
акомпанементу місцями збігається або й стоїть у близькім сусідстві з 
/ ,  с' у співі кобзаря; очевидно, що в таких місцях вчувається якийсь 
змішаний тон або дисонанс. (Найбільш яскраво виступає ця незгідність 
мольової мелодії із дуровим акомпанементом в пісні «Попадя», Дода
ток, стор. 522.) Та в кобзаря бачимо тенденцію поминати такі дисонан
си; в думах вони справді доволі рідкі, притім не вражають так сильно 
через те, що дисонуючі тони звичайно зустрічаються лише в дуже дріб
них нотках пасажів; так, наприклад, /*У акомпанементу приходить

* Пояснення гармонічного підкладу архаїчних мелодій дум вимагає якнайбіль
шої обережності; та не можна тут обійтися без термінів і понять, зв’язаних із ново- 
часною музикою. Ніде правди діти, що ми лише через призму новітньої гармонії 
можемо розуміти старовинні мелодії, тим більше, що з всякою мелодією потенціально 
зв’язане поняття гармонії. Коли ж рецитації Гончаренка разом із супроводом бандури 
дають зразок народної гармонізації, то вже той сам факт ясно показує, що вони 
ближче до гармонічної, ніж до гомофонної музики.
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правильно як шістнадцятка або тридцятьдвійка в тих місцях, де схо
диться із /  у співі. Тут годиться ще завважити, що у співі кобзарів, 
як взагалі в народних співаків, зустрічається часто так звана нейтраль
на терція: цей інтервал, посередній між великою і малою терцією, 
ділить чисту квінту на дві рівні частини *; в кожному разі нейтраль
на терція близька вже до великої і часом навіть робить враження 
великої: отже, і ця обставина причиняється до злагодження дисо
нансів.

При цьому стрій підструнків Гончаренкової кобзи, починаючи від 
основного тону б!, не дає чистого дурового ладу, а середньовічний лі
дійський лад із трьома цілими тонами (ігііопиз) між першими чотирьома 
ступенями: 6!, е \  [із', £ із'у а'у Н , сіз", сі" **. Характерним підвищенням 
на четвертім ступені та великою секстою цей лад сходиться із співом 
кобзаря. Замітна річ, що й підструнки Вересаєвої кобзи (їх всього 6), 
за описом Лисенка, точнісінько виявляють такий самий порядок інтер
валів у звукоряді: а \  /і', сіз\  сГ9 е", достроєному до співу кобза
ря, що переважно обертається на звукоряді: §, а, Ь, сіз ' , е \  

. Таким чином, різниця між строєм підструнків і звукорядом 
Вересаєвої рецитації зводиться лише до одного тону: Н в акомпанементі, 
Ьу співі ***. Однак у співі Вересая, за записами Лисенка, з’являється 
на переміну тон Ь із тоном А: це безсумнівно доказує, що Вересай,так 
само як М. Кравченко й інші кобзарі, вживав побіч малої також 
нейтральної терції, яка Лисенкові могла вчуватися як велика, тим 
більше що велику терцію чув він в акомпанементі ****.

Та в переважній частині супровід кобзи у Гончаренка зовсім добре 
достроюється до мольового характеру рецитаційної мелодії. Най
частішо вживає Гончаренко ось яких з а с о б і в  г а р м о н і -
з а ц і ї:

1) Вибивання дрібними нотами (шістнадцятками) тоніки і її квін
ти (і—и> що з’являється неначе доповнення фраз, які спадають кучеря
вою ф іг у р о ю  па секунду, або скріпленням протяжного закінчення фра
зи на том і ці (див. вищенаведений період з думи «Про Олексія Попови
ча», :*;і к і і і ч і *і і п и  1-ї, 2-ї і 4-ї фрази). Неповний тонічний тризвук без

1 о .4 .і|»лкігрпьіе колебания между мажором и минором», які констатує І. Те- 
завровсмиш п имікмх мелодіях до видання «Архангельских бьілин и исторических 
песен» (Д І І і м і г о р ь е в ,  Архангельские бьілиньї и исторические песни, с 
напевамп, і.ніи> нии.н* носредством фонографа, т. III, 1910, стор. 652),— це безпереч
но нейтр.і-н. ні »• | м і і і

*+ І їй і іми н; 11 троював підструнки Братиця, за свідченням Лисенка.
*** І .н< . г и» II у Гончаренка звукоряд рецитації 6,, е, \ у §І8, а, Н відрізняється 

лише о д н и м  І Н Ш І М  піч • пін тучного строю перших шести підструнків кобзи: с і е ' ,
£І8\ £І 5\ її. /І

***+ Туї їм мін,  м 1111111.1 дпги * що на нейтральні інтервали терції й сексти (в на
родній му ніп і) і...........о  \ п н у ; і ж в найновіших часах. К. \ № а 1 1 а з с І і е к ,  Апїап^е
сіег Топкші«1. І • ■ Гмі і і І І о г п Ь о з І е І ,  Оіе РгоЬІеше сіег уег^ІеісЬепсІеп 
Мизіктеізаигн'ІїнИ і - • І!і. !н її І <1<т Іпіегпаііопаїеп Мизік^езеїізсіїаїї, 1905).
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терції (як у середньовічних гармонізаціях) при визначуванні малої 
терції у співі підкріплює вражіння мольової тональності.

В рідких випадках з’являється на тоніці повний дуровий тризвук» 
по якім наступає неповний домінантовий тризвук.

2) Після виділення тоніки звичайно слідує домінанта, що в дріб
них нотах чергується з своєю квінтою А—е (рідше октавою: А—а): 
це знову ж неповний домінантовий тризвук (без терції); однак цей 
акорд часто знаходить собі доповнення у співі кобзаря, що додає до 
квінти малу терцію * (надаючи гармонії виразно мольовий характер) 
або септиму. (Див. вищеприведений період думи «Про Олексія Попови
ча», 6 фраза).

3) Протяжні закінчення періодів на секунді супроводить правильно 
вибиваний дрібними нотами дуровий тризвук, побудований на другім 
ступені ладу е-к-§І8' **; цей акорд веде в домінанту, якою звичайно 
починається новий період.

4) Коли ж на домінанті з ’являється в Гончаренка звичайно непов
ний або мольовий тризвук, то гарний пасаж, що перебігає по строю 
підструнків, зачіпаючи всі складові тони домінантового дурового акор
ду, виконує роль гармонічного переходу до тонічного тризвука. Роз- 
ложення мелодії рецитації між нижньою квінтою і верхньою квартою 
призводить до того, що пасажі, які перебігають різні частини звуко
ряду Л-(1иг, в якому настроєні підструнки, не лише що не вражають 
незгідністю із мольовим співом кобзаря, але, навпаки, дуже часто тво
рять потрібні і гарні переходи, що ведуть із домінанти в тоніку та з 
домінанти на другий ступінь скали.

Дуже гарною партією супроводу є чергування неповного домінанто
вого акорду з неповним септимовим на другім ступені скали, що випов-

* У домінантовім тризвучні, побудованому на гармонійному мольовому ладі, 
буває на цьому місці велика терція.

** У дуровому ладі на другім ступені спочиває малий тризвук, у мольовому 
ладі — зменшений.
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нює перерву в співі на початку періодів 13, 14, 15 і сходиться з про
тяжним тоном на домінанті, яким кобзар починає новий період 13 і 15 *.

, Аналіз Гончаренкових рецитацій допоможе нам бодай частково 
розгадати «тую напостижиму загадку, — як висловилася Леся Ук
раїнка, — а саме, що при співанні дум, настроєних на мінорному зву
коряді, акомпанемент провадиться на мажорному звукоряді, що, проте, 
якимсь чудом не ріже вуха» (Лист від д. 4 .XII 1908). Це мистецьке 
узгодження і переплітання двох звукорядів, які на перший погляд 
взаємно себе виключають, поминувши деякі менш замітні дисонанси, 
дає в результаті дуже оригінальний дострій та гарні, навіть ефектовні 
переходи у гармонізації.

Хоч акомпанемент Гончаренка дає гармонічне тло рецитації, то не 
залишається з нею в ритмічній конгруенції (відповідності.— Ред.). 
Виразна ритміка акомпанементу виступає лише в цих місцях, де паузи 
переривають спів кобзаря, звичайно в закінченнях періодів. Особливо 
в пасажах тяжко було дослухатися якоїсь визначеної ритміки; в цих 
бистро слідуючих по собі нотах нам ніяк не вдавалося вловити ритміч
ного зв’язку з рецитацією. Отже, в нотуванні такого ритмічно незалеж
ного, з причини бистрої зміни тонів часто невловимого, акомпанемен
ту зустрічалось стільки труднощів, що їх можна було лише частково 
подолати і лише приблизно визначити синхронний зв’язок акомпане
менту з рецитацією, ледве приблизно можна було виміряти, скільки 
то дрібних нот акомпанементу припадає на одну вісімку, чвертку або й 
півноту співу. Одначе дуже часто тони акомпанементу впадають у 
ритмічні відступи поміж тони співу так, що списання такого свобідного 
акомпанементу ніяк не може бути докладне**. Коли ж з нашої нотації

* Виявляється, ідо кобзар в середині рецитації впроваджує до акомпанементу 
ненадійно нові засоби і звороти, яких не вживав з початку думи, і тому треба нам 
жаліти, що не схоплено цілого супроводу бодай до цієї одної думи.

** Якщо б кому й вдалося осягнути таку докладність, то це мало б чисто теоре
тичне значення, бо ледве чи хто був би в змозі відіграти аритмічний акомпанемент 
зовсім вірно. До того ж при кобзарській рецитації залишається так багато простору 
для суб’єктивного почуття, що приблизно вірне відтворення Гончаренкових дум за 
нашими записами було б можливе хіба лише в такому разі, коли сам співак, присвоїв
ши собі стиль рецитації, буде собі акомпанувати, як це робить Гончаренко.
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можна що вичитати, то хіба лише загальний стиль акомпанементу, 
який треба вповні опанувати, щоби потім при репродукції можна було 
ним вдало користуватися.

Стилем своїх рецитацій Гончаренко найближче підходить до Остапа 
Вересая. Гончаренкові рецитації разом із супроводом кобзи, як ці
лість, крім спільних всім кобзарям стйлевих ознак, виявляють 
стільки оригінальності, носять на собі таке сильне відбиття артистич
ної індивідуальності співця, що ледве чи й дуже талановитий кобзар 
зумів би їх зовсім перейняти або бодай вірно наслідувати. Це най
краще підтверджує наш вислів, що кожний кобзар у рецитаційному 
стилі виявляє свою окрему фізіономію, дає окремий варіант, яких є 
стільки, скільки й співців дум.

Для характеристики давнього рецитаційного стилю велике зна
чення має факт, що два найвизначніші із знаних дотепер кобзарів Гон
чаренко і Вересай виявляють таке близьке споріднення, і то не лише 
в рецитаціях і дострою кобзи, але також в чисто інструментальних тан
кових мелодіях.

Записані від Гончаренка мажорні козачки з основним тоном а' 
виявляють, відповідно до строю Гончаренкової кобзи, звукоряд А-йиг; 
сюди належить «Горлиця», «Дудочка» і «Козачок» під № 5, без спе
ціальної назви. Так само й мелодія «Козачка» № 2, записаного від 
Вересая, обертається на дуровому звукоряді. Натомість у двох інших 
танках, виконуваних Гончаренком («Козачок» під № 6 і «Полянка»), 
виступають напереміну дві частини: одна, з основним тоном а', як 
попередні^ козачки, а друга, з основним тоном й, побудована на звуко
ряді сі', е', [із , £ і$ \ а \ / г \  виявляє між першими чотирьома ступенями 
характерний ігііопиз середньовічного лідійського ладу, що виступає 
тут в чистій формі (Додаток, стор. 535).
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Лідійський лад часто надибаємо в українських танкових мелодіях, 
виконуваних сільськими музикантами на скрипці, наприклад:

Також в українських народних піснях зустрічається внизу скали 
характерний ігіїопиз, який  не можна у всіх випадках пояснювати фаль
шивим співанням або браком музикального слуху, коли такий поря
док інтервалів виявляє стрій кобзи Гончаренка і Вересая, яким годі 
відмовити музикальності. В українській народній музиці замітна тен
денція до підвищування на півтону четвертого ступеня мольового ладу, 
що подекуди переноситься також на дуровий лад. Коли ж зважимо, що 
значна частина українських народних мелодій обертається на перших 
п’яти-шести ступенях ладу, то часто надибуване в мольових мелодіях 
вживання нейтральної терції, збільшеної кварти і великої сексти до 
того ступеня затирає різницю між лідійським і змодифікованим дорій
ським ладом, що це веде до замітного в старших народних мелодіях 
хитання між «мажором» і «мінором» (коли можна ці терміни прило- 
жити до вищезгаданих ладів) і що в Гончаренка та Вересая є можливим 
одночасний дострій цих двох ладів, які, здавалося б, себе взаємно 
виключають.

Для мінорних козачків Гончаренко перестроював кобзу, оскільки 
мелодії цих козачків обіймають 6-й ступінь скали; виявляють вони 
середньовічний дорійський лад: а \  к' > с", е", одначе в при
красах і в домінантовім тризвуці Гончаренко правильно вживає ввід
ний тон.

(«Метелиця», стор. 540)
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Такий же звукоряд з підвищеним 4-м ступенем знаходимо також в 
танкових мелодіях, записаних від Вересая:

Ми зазначили вже вище, що Гончаренко своїми рецитаціями займає 
відокремлене становище супроти інших трьох кобзарів з Харківщини, 
записи яких увійшли в нашу збірку, і то, мабуть, тому, що це кобзарі 
новішого типу; між тим Гончаренкова рецитація з-поміж всіх варіантів, 
які нам довелося записати, виявляє найбільше архаїчних ознак і близь
ко підходить до найстарших полтавських варіантів Вересая і Мих. 
Кравченка. Пасюга, Кучеренко і Древченко, молодші кобзарі, — 
всі з Харківщини, виявляють велике споріднення в своїх рецитаціях 
і творять окрему харківську групу.

Періоди закінчують вони раз на тоніці, інший раз на нижній до
мінанті протяжними нотами, які зустрічаються також в середині періо
дів. Усіх співців харківської групи характеризує те, що вони рідко 
займають або й цілком нехтують тонами верхньої кварти у середньо
вічному дорійському ладі, натомість справляють мелодію на нижні 
домінанту і субдомінанту. До того ж не подибуємо в тих варіантах фраз, 
закінчених на другому ступені звукоряду, таких характерних для всіх 
рецитацій з Полтавщини і для Гончаренка. Коли кобзарі старшого 
типу рецитують усі думи свого репертуару на один зразок, то в кобза
рів харківської групи (особливо ж у Кучеренка) помітна вже деяка 
різниця щодо об’єму тонів і вживання каденцій в окремих думах: 
видно кобзар намагається вже надати деяку різнорідність форми своїм 
рецитаціям. Народним співаком, в якого не видно ще намагання до 
концертних манер, є Пасюга, та в його рецитації вражає подекуди 
монотонність. Він уживає, головним чином, двох каденцій: на тоніці 
і на нижній домінанті; також в супроводі поперемінно вживає він 
лише двох акордів: тонічного і домінантового тризвуків; повнота тих 
акордів (якої не відзначили ми у старших кобзарів) наштовхує на дум
ку про деякий штучний вплив. Мелодія думих<Про Марусю Богуслав-
ку» обертається в доволі низьких границях тонів: V, VII, 1—5, зрід
ка займаючи верхню квінту; вона живо нагадує українські народні 
пісні, що побудовані на такому ж мольовому звукоряді. В думі «Про удо
ву» такий же об’єм скали з тією лише різницею, що кобзар два рази зай
має нижню субдомінанту (періоди 1 і 2). Думу «Про сестру і брата»
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співав кобзар у багато нижчому регістрі, через те й акомпанемент коб
зи виходить трохи змінений в порівнянні з попередніми думами. Мело
дія часто спирається на верхній квінті, займаючи зрідка також 6-й і 
7-й ступінь середньовічного дорійського ладу, чого не було в поперед
ніх двох думах. Може бути, що коли кобзар мав би змогу проспівати до 
фонографа всі три думи в цілості, то зазначені різниці між окремими 
думами значно б вирівнялися.

З-поміж всіх варіантів дум, що увійшли в нашу збірку, рецитації 
Кучеренка (стор. 468—481) найбільше виявляють таких партій, в яких 
проглядає тактовий розмір; через те мелодії Кучеренкових рецитацій 
своєю формою найближче підходять до пісенних мелодій, як це пока
зують такі закінчення фраз:
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Тим часом всього лише дві фрази в рецитаціях Кучеренка побу
довані на характерному для всіх кобзарів з Полтавщини і для Гонча
ренка дорійському звукоряді:

Лише один раз подибуємо в рецитаціях Кучеренка зворот від то
ніки (£) у нижню квінту, що разом із попередньою квартою також дає 
дорійський звукоряд:

Зрештою мелодія Кучеренкових рецитацій повертається, головним 
чином, між тонікою і верхньою та нижньою домінантами. Дострій 
кобзи в Кучеренка багатший, ніж у Пасюги, відзначається гарними 
вставками «перегри» та чергуванням тонічного і домінантного тризву
ків, які своєю повнотою вказують на штучні впливи (наприклад, в 
думі «Про смерть козака-бандурника»).

В рецитаціях Древченка (стор. 482—486), найбільш характерних для 
харківської групи, мелодія повертається між верхньою і нижньою квін
тами (IV—І—5), виявляючи т р и  т о ч к и  о п о р и :  н а  н и ж н і й  
д о м і н а н т і  (V), н и ж н і й  с у б д о м і н а н т і  (IV) і н а 
т о н і ц і  (найрідше). Верхній регістр Древченкового звукоряду 
доповнює супровід кобзи одним інтервалом, а саме великою секстою, 
що вказує на дорійський лад:

Зрештою найбільш різнить Древченка і полтавських кобзарів 
значне' пересунення мелодії в напрямку нижньої субдомінанти з 
цілковитим нехтуванням верхньої кварти дорійського звукоряду.
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Оце ж одна із тих фраз, що відбігають в нижню квінту від основ
ного тону §:

Замітні в Древченка мелодійні вставки «перегри» в акомпанементі, 
що зрештою обмежується вибиванням у дрібних нотах одного тону, 
яким скріпляються протяжні закінчення фраз на тоніці, домінанті або 
й субдомінанті.

Характерними для Древченкових рецитацій є ось які закінчення 
фраз:

Вони зустрічаються також і в Кучеренка; взагалі рецитації цих обох 
кобзарів виявляють близьке споріднення, яке треба пояснити, мабуть, 
залежністю Кучеренка від Древченка.

Звороти мелодії в нижню субдомінанту й закінчення періодів на 
нижній домінанті часто подибуються в українських народних піснях:
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Взагалі ж усі три варіанти харківської групи об’єднані ще й тим 
моментом, що дуже виразно зазначають домінуючу роль тоніки у звуко
ряді та ясне відношення фраз до одного центра мелодії, чим дуже яскра
во відрізняються від рецитацій найдавнішого типу (Гончаренко, Вере- 
сай), а навіть від миргородської групи: почуття тональності у Пасюги, 
Кучеренка і Древченка, також марковане постійною зміною тонічного 
і домінантового тризвуків у супроводі, таке замітне, що зараз же дає 
змогу в них пізнати кобзарів новішого типу, які донесли до наших часів 
вже лише останки давніших рецитаційних мелодій.

Варіант, поданий О. Сластіоном, дуже інтересний тим, що виявляє 
у незвичайно обширній скалі неначе поєднання двох типів рецита
цій: давнього — полтавського і новішого — харківського. Рецитація 
О. Сластіона обіймає 8 верхніх тонів середньовічного дорійського зву
коряду, а крім цього виповнює ще й приставлену знизу квінту, звер
таючи то в нижню домінанту, то в субдомінанту; через те вона виявляє 
в порівнянні з іншими варіантами більше багатство мелодичних засобів 
і значну різнорідність у доборі фраз. Характерні для рецитацій 
О. Сластіона є фрази (а), рецитовані на одному тоні, на нижній домі
нанті; звичайно спадають вони квартовими ходами на тоніку. Оці 
фрази живо нагадують рецитації при церковній відправі. Подібні 
фрази, хоч і не такі повні, зустрічаються в рецитаціях Ост. Вересая і в 
двох думах, записаних від М. Кравченка (це треба приписати, мабуть, 
впливові О. Сластіона, до якого Кравченко часто навідується із близь
ких Сорочинець). Найчастіше зустрічаються в рецитаціях О. Сластіо
на закінчені тонікою фрази, що перебігають усі ступені дорійського 
ладу (б) або виповнюють квінту поміж тонікою і верхньою домінантою 
(в),’ займаючи прикрасою закінчення ввідний тон. Від фраз, закінче
них на тоніці, переходить О. Сластіон протяжним «гей» на другому 
ступені скали (як це буває в сербських народних піснях) до фраз, що 
обертаються у верхній кварті дорійського ладу і також спадають на 
другий ступінь звукоряду або на тоніку: це дуже гарний і характер
ний зворот (г).

Дуже часто зустрічаються в рецитації О. Сластіона скеровані в 
нижню субдомінанту фрази (д), які виповнюють приставлену знизу 
квінту і, займаючи також три або й чотири ступені понад тонікою, 
виявляють в своїй основі дорійський лад; ці фрази потім повертаються 
квартовим ходом з домінанти на тоніку окликом «гей, гей!»

Оці фрази добирає О. Г. Сластіон з тонким почуттям музикальності 
й артистичного смаку так, що його рецитації не вражають одноманіт
ністю і декількаразовим повторюванням підряд однорідних зворотів, 
як це буває не раз навіть у кращих кобзарів (наприклад, у М. Крав
ченка). Інтересний добір фраз та квартове й квінтове групування тонів 
мелодії у варіанті О. Сластіона ілюструє уривок (стор. 364):



При високім ступені природної музикальності О. Сластіон, не 
покушений теорією музики, співає як справжній народний співак, 
де й придає цінність його варіантові, як етнографічному матеріалу, 
справді, варіант О. Г. Сластіона видержує строго рецитаційний 

тиль, особливо в ритміці, поминає також дешеві ефекти пісенних 
воротів у мелодії, якими не раз прогрішаються кобзарі новішого 
ипу.

Характеристика кобзарських рецитацій, що увійшли до другої 
ерії «Мелодій українських народних дум», наглядно показує, які 
начні різниці заходять між окремими варіантами дум; не знайдеться 
вох кобзарів, хоч які близькі були б вони школою й територією, що 
овсім однаковим способом рецитували б свої думи: кожний кобзар 
иявляе про себе окремий варіант рецитації.

Та незважаючи на всі ці індивідуальні різниці, варіанти однієї 
жруги, як наприклад з Миргородщини, виявляють дуже близьке спо
ріднення; навіть варіанти із ширшої території, наприклад з Полтав
щини або з Харківщини, підходять під один, вироблений довгою тра
дицією, тип. Ба й усі типи і форми рецитації, її давніші і новіші 
разки виявляють у ритміці й мелодиці деякі спільні ознаки, які
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творять рецитадійний стиль українських народних дум *, хоч не всі 
співці дум зберегли його в однаковій чистоті.

За своєю оригінальною формою думи не знаходять собі близької 
аналогії ані у великоруських билинах, ані в сербських юнацьких 
піснях, хоч одні й другі мають речитативний характер мелодії.

Сербські юнацькі пісні своїм змістом (боротьба з турками), часом 
виникнення (XV—XVI ст.), а навіть способом виконання доволі 
близько підходять до українських народних дум. За свідоцтвами Но- 
вича, що був сучасником і помічником Вука Караджича, герцеговин- 
ські епічні пісні співано живим темпом при швидкім акомпанементі 
гуслів. На основі історичних даних та з огляду на сучасний стан серб
ської народної поезії проф. В. Ягич приймає для давніх юнацьких пі
сень дуже монотонний речитативний солоспів («еіпеп ^аЬгзсЬеіпІісЬ 
зеЬг топоіоп £еЬа1іепеп зіп§епсІ-гегііа1:іуеп 5о1оуогіга§». — Оіе зіісі- 
зІауізсЬе ^ Ік зер ік  у о г  іаЬгЬипсіегІеп. АгсЬіу їй г  зІауізсЬе РЬі1о1о§іе, 
IV, стор. 227).

При великім об’ємі цих пісень, що містять по кількасот віршів, важ
ливу роль у їх передачі відіграє також дар імпровізування.

Хоч як усе це нагадує рецитування українських народних дум 
при бандурному супроводі, то сербські юнацькі пісні своєю формою 
далеко відбігають від кобзарських рецитацій; вони ж виявляють пра
вильний віршовий розмір, — у давнішій формації 8 +  8, у новішій
4 +  6, — зв’язаний зі сталою пісенною мелодією, що укладається 
вигідно в музичні такти. Мелодії юнацьких пісень, поминувши їх мо- 
льовий характер, розмашисте «ей» у заспіві і закінчення періодів на 
другому ступені скали, не виявляють зрештою ніяких ознак, що нага
дували б думи; не знаходимо в них характерного для дум дорійського 
ладу, хоч він часто зустрічається в сербських і болгарських народних 
піснях. Мелодії юнацьких пісень, признані Кугачем за найстарші 
(з дописками: «паріеу зіаг», «парїеу ргазіаг») **, звичайно не переходять 
об’єму квінти; в порівнянні з широкими мелодіями українських народ
них дум вони належать очевидно до давнішої формації. Одначе нале
житься тут зазначити, що давні записи Кугача, видані 1881 р. з форте- 
п’яновим акомпанементом, не зовсім відповідають новішим вимогам 
музичної етнографії; здалося б їх перевірити і доповнити новим мате
ріалом, зібраним при допомозі фонографа.

Мелодії великоруських билин довго стояли під знаком питання ***, 
доки й до їх збирання не вжито фонографа. Коли ж билинні мелодії,

* Обговорений докладніше у вступній розвідці до першої серії «Мелодій ук
раїнських народних дум».

** Лийпо-зіоуіепзке пагосіпе рорі]'еуке, IV, Загреб, 1881 (М 1493, 1496, 1498, 1500 
та інші).

*** Найдавніші записи билинних мелодій, зібрані не пізніше 1768 р. Киршею 
Даниловим, вийшли спершу із помилками у виданні Калайдовича з 1818 р.; аж 1894 р. 
віднайдено первісний рукопис і видано ці мелодії у виправленій формі Публічною 
бібліотекою в Петербурзі (1901).
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списані з фонографа проф. Аренським *, з причини невеликого числа 
не давали ще достатньої підстави для порівняльних висновків, то ба
гатший і дуже цінний для наукового досліду матеріал принесла 
видана Російською Академією наук прекрасна збірка Григор’ева 
(Архангельские бьілиньї и исторические песни, т. І, Москва, 1904; 
т. III, Петербург, 1910), що містить понад 160 билинних мелодій з 
Пінезького і Мезенського округів, які списав з фонографа І. Тезав- 
ровський, з можливою докладністю нотації, з застосуванням метро
нома. Супроти цього, що в цьому збірнику зустрічаємо деякі мелодії, 
спільні для билин, історичних пісень і духовних віршів з апокрифіч
ним підкладом, тяжко відділити билинні мелодії від небилинних; 
це показує, що форма билин не є така строго визначена, як форма дум, 
які вже на перший погляд різко відрізняються від пісень, так що ви
ключений є взаємний обмін пісенних мелодій із рецитаційними.

Мелодії билин, зберігаючи речитативний характер, все ж таки 
укладаються в музичні такти, яких не можна нав’язувати думам. У бу
дові билинних віршів можна відрізнити дві-три основні форми; най
більша частина билин складена з двоколінних віршів, в яких прогля
дає колядковий розмір 5 +  5 (також 6 +  5, 4 +  5), найчастіше нади
буваний в билинах Пінезького округа, або старовинний розмір 7 +  5 
(також 8 +  5, 6 +  5), розповсюджений в билинах Мезенського округа. 
Хитання щодо числа складів відбувається в доволі вузьких границях 
і частіше захоплює першу половину вірша, ніж другу. Билинна мело
дія коротка, найчастіше двоколійна, достосована до розміру одного 
вірша. Така мелодія, повторена майже буквально з незначними зміна
ми під кількадесят або й кількасот віршів билини, мусить робити вра
ження монотонності; вона має зовсім ясно визначену постійну пісенну 
форму, чого ніяк не можна сказати про імпровізовані мелодії україн
ських народних дум.

Билинні мелодії виявляють різні звукоряди і різні типи скали з 
дуровим і мольовим характером, бо навіть з перевагою дурового строю 
і відзначаються строго діатонічним складом, без збільшеної секунди 
й кварти та ввідного тону; коли в мольових мелодіях з’являється ниж
ня секунда перед тонікрю, то завжди лише як велика секунда, що зуст
річається на цьому місці також в дурових мелодіях. Зовсім інший ха
рактер виявляють мелодії українських народних.дум з мольовим стро
єм дорійського ладу, із збільшеними секундами й квартами та з хро
матичним підвищенням сьомого ступеня ладу, коли він з’являється 
як нижня секунда перед тонікою.

Коли ж в думах об’єм мелодії широкий, щонайменше 7-тоновий, 
то билинні мелодії повертаються переважно в об’ємі кварти або квінти: 
серед пінезьких билин ледве декілька знайдеться таких, що перехо

* «Древности», Трудьі Славянской комиссии Московського археографического 
общества, т. 1, Москва, 1895. Протоколи, стор. 27—28; А. С. А р е н с к и й ,  Музи
кальная заметка.
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дять об’єм квінти; серед мезенських набереться їх до 20. Деякі пінезь
кі 4-тонові мелодії нагадують українські весільні пісні й гаївкові 
мотиви, записані на галицькім Підгір’ї (Архангельские бьілиньї..., 
т. І, № 1, 13, 14; т. III, № 19, 20, 21).

З усього того видно, що билинні мелодії за своєю музичною фор
мою дуже архаїчні, належать, мабуть, іще до тієї доби, в якій твори
лися мелодії українських обрядових пісень: вони ж на сотні літ стар
ші від мелодій дум.

7-тоновий середньовічний дорійський лад, такий характерний для 
рецитацій українських кобзарів, приходить лише в декількох мело
діях билин і то, за винятком однієї, виключно лише в мелодіях Мезен
ського округа (т. І, № 34; т. III, № 27, 37, 38, 40, 41). Усі перечислені 
ознаки ясно показують, що билини своєю музичною формою дуже різко 
відрізняються від українських народних дум та виявляють зовсім 
інший рецитаційний стиль. Це показується також у способі усної тра
диції: коли думи співаються виключно професіональними співцями (в 
найбільшій частині — сліпцями), і то лише винятково без інструмен
тального супроводу, то коло «сказителів» билин значно ширше, тому 
що билини завдяки своїй скристалізованій формі легше пере
ймаються і не вимагають супроводу. Однак через це поширення билини 
могли більше втратити із свого первісного типу, виплеканого в лицар
ській сфері, ніж думи, збережені в тіснішому колі професіональних
С П І В Ц І В .
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