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Актуальність теми дослідження. Жанр 
духовної пісні є надзвичайно важливим для роз-
витку європейської музичної традиції, оскільки 
має точки дотику з різними сферами музичної 
творчості — фольклором, середньовічною цер-
ковною монодією, багатоголосною богослужбо-
вою музикою Нового часу. У зарубіжній музи-
кології, де вивчення духовнопісенної традиції 
та канціонала як книги з пісенним репертуаром 
триває не одне десятиліття, на сьогодні є серйоз-
ні напрацювання у цій царині. В Україні такого 
роду дослідження в радянські часи гальмувалися 
у зв’язку із обмеженнями щодо вивчення творів 
релігійної тематики, українська духовна пісня 

нерідко розглядалася в контексті російської 
духовнопісенної традиції попри те, що вона роз-
почала свою історію на століття раніше. За трид-
цять років незалежності в українському музи-
кознавстві з’явилися розвідки, які уможливи-
ли по-новому осмислити розвиток української 
духовної пісенності, де національний та євро-
пейський складники вийшли на перший план. 
Втім, наразі не можна сказати, що вона дослі-
джена всебічно та повно, і найперспективні-
шими напрямками є джерелознавчо-текстоло-
гічні й історико-культурні, в яких пріоритетно-
сті набуває висвітлення зв’язків із європейською 
духовнопісенною творчістю.

Анотація. Розглянуто різдвяні цикли авторських канціоналів Адама Вацлава Міхни «Česká mariánská muzika» та 
Пала Естергазі «Harmonia caelestis». З’ясовано, що канціонал як книга для загального співу містив пісні, створені у різні 
часи різними авторами, а тому не передбачав їх організації за музичними ознаками. В авторських канціоналах бачимо 
перші спроби циклізації творів однієї тематичної групи. Цикли різдвяних пісень у збірках «Česká mariánská muzika» 
та «Harmonia caelestis» мають продуманий тональний план, ретельно підібрані виражальні засоби, які дали можли-
вість вибудувати їх музичну архітектоніку. Композитори в авторських канціоналах прагнули наблизити паралітургічну 
духовну пісню до богослужбових жанрів, які в добу бароко завдяки орієнтації на оперну та інструментальну музику від-
значалися розвиненою музичною драматургією. Новий музичний стиль духовних пісень, представлений у канціоналах 
доби бароко, не міг не відбитися на українській духовнопісенній творчості, хоча «чистих» концертних творів пісенного 
жанру, які знаходимо в «Harmonia caelestis», українська музика не знала. Пісні з канціоналів «Česká mariánská muzika» 
та «Harmonia caelestis» не потрапили до українського репертуару, однак у них є багато спільного у стилістиці, вира-
жальних засобах і фактурних рішеннях.
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На XVIІ–XVIІІ століття припадає золотий вік 
розвитку жанру духовної пісні в Європі, у цей час 
із друку виходить незліченна кількість канціо-
налів різного ґатунку, і цей шар, про який доне-
давна було лише загальне уявлення, сьогодні, 
завдяки едиційній діяльності та оцифруванню, 
набуває дедалі більшої конкретики. Вивчення 
канціоналів країн Центральної Європи надзви-
чайно важливе для розуміння процесів, що від-
бувалися не лише в європейській, а й в україн-
ській духовнопісенній творчості. Авторські кан-
ціонали Адама Вацлава Міхни та Пала Естер-
газі є тим цінним джерелом, яке уможливлює 
ширший погляд на розвиток центральноєвро-
пейської духовнопісенної традиції і, відповід-
но, корегує наявні знання про розвиток укра-
їнської духовної пісні.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Цикли Адама Вацлава Міхни «Česká mariánská 
muzika» та Пала Естергазі «Harmonia caelestis» 
не були предметом розгляду в українському музи-
кознавстві, за винятком згадки у праці авторки 
цієї статті [2, с. 80–82] першого з них як зразка 
авторського канціонала в контексті історичного 
розвитку та еволюції європейських збірок духов-
них пісень. Натомість їх докладно досліджува-
ли науковці Чехії та Угорщини. Доробок Адама 
Вацлава Міхни має велику бібліографію, де все-
бічно розглянуто його поетичну і музичну твор-
чість. Серед фундаментальних праць відзначи-
мо дослідження З. Тіхої [11] та Ї. Сегнала [8–10]. 
Сегнал не лише вивчав пісенну творчість Міхни, 
а й підготував до публікації його збірку «Česká 
mariánská muzika» [4]. Молоді науковці також 
звертаються до пісенної творчості Адама Вацлава 
Міхни як одного із провідних чеських композито-
рів доби бароко. А. Хурачкова [5] присвятила своє 
дослідження особливостям його музики на при-
кладі канціонала «Česká mariánská muzika». Різд-
вяній тематиці у поезії Міхни, зокрема у текстах 
згаданої збірки, присвячена стаття Х. Кржижо-
вої [7]. Цикл «Harmonia caelestis» був неоднора-
зово предметом дослідження в угорському музи-
кознавстві. У ґрунтовній передмові до критично-
го видання цієї збірки музикознавиця А. Шаш [6] 
здійснила огляд найважливіших наукових праць, 
зосередивши увагу на проблематиці жанрової 

атрибуції творів, особливостях стилю, зв’язках 
з іншими європейськими національними тради-
ціями, питаннях авторства. Втім, проблематика 
авторських канціоналів є невичерпною і потре-
бує постійної уваги науковців, які вивчають ці 
твори з урахуванням нових знань у зв’язку із зна-
ходженням та публікацією або оцифруванням 
нових джерел.

Важливими для розвитку музикознавчої нау-
ки є встановлення зв’язків між різними націо-
нальними традиціями. Для вивчення україн-
ської духовнопісенної творчості особливо цін-
ними є джерела, які у той чи той спосіб пролива-
ють світло на становлення власної національної 
музичної традиції. У працях зарубіжних науков-
ців український контекст зазвичай відсутній, 
адже розвиток української музики йшов своїм 
шляхом, і в добу бароко вона була радше реципі-
єнтом, ніж донором. Однак і українські науков-
ці мало цікавилися музичною традицією сусід-
ніх країн, у вивченні жанру духовної пісні май-
же цілком обмежуючись польськими впливами, 
яких, безумовно, було найбільше. Проте сьогодні 
дослідження духовнопісенної творчості немож-
ливе без урахування ширшого європейського 
контексту, тому звертання до центральноєвро-
пейської традиції не тільки бажане, а й конче 
необхідне для розуміння цілісної картини роз-
витку української духовної пісні.

Мета статті полягає у характеристиці різд-
вяних циклів в авторських канціоналах Адама 
Вацлава Міхни «Česká mariánská muzika» та Пала 
Естергазі «Harmonia caelestis», зокрема, у вияв-
ленні засад їх музичної драматургії та знаходжен-
ні точок дотику цих композицій з українською 
духовнопісенною творчістю.

Виклад основного матеріалу. Канціонал 
як співацька книга виникає у XV столітті. Пер-
ші канціонали містили як давні літургічні пісне-
співи, що спиралися на тексти Св. Письма і цер-
ковну гімнографію, так і нові твори у строфічній 
формі, які мали назву cantio (пісня). У XVI сто-
літті канціонал функціонує як книга із церков-
ними піснями, які мали паралітургічний статус 
і виконувалися прихожанами на богослужінні. 
Розквіт канціонала припадає на XVIІ–XVIІІ сто-
ліття, коли він остаточно отримав статус книги, 



55

ТЕАТР І МУЗИКА В ЧАСИ ЗМІН

Мистецтвознавство України, 2025. Вип. XXV

що призначалася для загального співу, перед-
усім у церкві. Основа репертуару канціоналів — 
пісенні твори, пов’язані з літургічним роком. Вони 
включали пісні на головні церковні свята (Різдво, 
Великдень, Зішестя Святого Духа тощо), на бого-
родичні свята, до святих, а також пісенні твори 
загального змісту (молитовні, благальні, пока-
янні, про смерть, вічне життя та ін.) та у різних 
потребах. Пісні, не пов’язані з літургічним кален-
дарем, з часом набувають дедалі більшої ваги, хоча 
змістовна основа канціонала як співацької книги 
завжди була тісно пов’язана із церковними свята-
ми. Вже у XIX столітті слово «канціонал» вжи-
вається доволі рідко, його замінює поширеніша 
назва «співаник».

Зазвичай канціонал як церковна книга міс-
тив твори, написані в різні часи різними автора-
ми, більшість імен яких до нас не дійшли. Його 
призначення було суто практичним — зібрати 
в одному виданні пісні для молитовного співу 
прихожан у храмі, а також для освячення христи-
янського життя поза церквою. У цілому реперту-
ар канціоналів не був строкатим, попри відчутну 
стильову відмінність, бо найдавніші твори були 
написані ще в Середньовіччі, проте більша части-
на — вже у XVIІ–XVIІІ століттях. Однак і дав-
ні, і сучасні пісні спиралися на церковну тради-
цію, зокрема на гімнографічні тексти і літургіч-
ні піснеспіви, передусім на григоріанський хорал, 
хоча з часом цей зв’язок ставав дедалі менш від-
чутним. Більшість канціоналів одного часово-
го періоду містили приблизно однаковий репер-
туар, який через певний часовий проміжок змі-
нювався, але зазвичай у силу консервативності, 
що притаманна церковній музиці, його еволю-
ція відбувалася доволі повільно.

Окрім традиційних канціоналів, які були тема-
тичною збіркою пісень різного авторства, в євро-
пейській традиції трапляються й канціонали 
авторські, де творцем текстів і пісень усіх тематич-
них розділів виступає одна людина. Іноді автор-
ським канціоналом вважають збірку, де поет-ком-
позитор долучає до власних пісень певну кількість 
текстів або мелодій інших авторів, створюючи 
їх власну гармонізацію. Таких канціоналів в істо-
рії церковної музики було небагато, і кожен із них 
відзначений унікальністю творчого почерку, адже 

автор пропонує власні творчі рішення у розкрит-
ті тем, які за своєю природою не є індивідуалізо-
ваними.

Композитор, органіст, хормейстер і поет Адам 
Вацлав Міхна з Отрадовіц (Adam Václav Michna 
z Otradovic; бл. 1600 — 1676) — одна з головних 
постатей чеської музики доби бароко. Він є авто-
ром богослужбових творів, зокрема мес, літаній, 
псалмів тощо, однак найвідоміші три його автор-
ські канціонали — «Česká mariánská muzika» 
(«Чеська маріанська музика», 1647), «Loutna 
česká» («Чеська лютня», 1653) і «Svatoroční 
muzika» («Музика на свята [літургічного] 
року», 1661). «Loutna česká» стоїть трохи осто-
ронь від церковних канціоналів, адже її 13 творів 
в алегоричній формі оповідають про містичний 
шлюб Нареченого та Нареченої, тоді як «Česká 
mariánská muzika» та «Svatoroční muzika» за зміс-
том і формою близькі до традиційних збірок цер-
ковних пісень.

Канціонал «Česká mariánská muzika» містить 
66 пісенних творів, які автор збірки тематично 
поділив на три розділи. Перший (33 пісні) охо-
плює головні церковні свята та періоди літургіч-
ного року, а саме Різдво, Великий піст, Велик-
день, Вознесіння, Зішестя Святого Духа, Святу 
Трійцю, Божого Тіла, другий містить богоро-
дичні пісні (23 твори), що приурочені до цер-
ковних свят або мають загальний зміст, у тре-
тьому 10 пісень присвячені тематиці христи-
янської смерті. У канціоналі «Česká mariánská 
muzika» богородична тематика в її класичному 
розумінні (пісні, присвячені богородичним свя-
там, або загальні молитовні пісні до Богороди-
ці) не домінує, однак для Міхни вона є провід-
ною, оскільки образ Богородиці посідає важ-
ливе місце у творах інших тематичних груп, 
що зумовило вибір назви збірки. Від традицій-
ного канціонала «Česká mariánská muzika» від-
різняється відсутністю пісень до святих. До цієї 
тематики Міхна звернувся у своїй другій збір-
ці — «Svatoroční muzika». Цей канціонал масш-
табніший, він налічує 118 творів, що організова-
ні не тематично, а за календарним принципом, 
де пісні на головні церковні свята (Різдво, Велик-
день тощо), богородичні свята та пам’ятні дні 
святих (останні у збірці кількісно переважають) 
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чергуються відповідно до дат календаря. Цикл 
завершується творами загального змісту та піс-
нями про смерть.

Попри типову будову і зміст, канціонали 
«Česká mariánská muzika» і «Svatoroční muzika» 
відзначені новаторством у поетичних рішеннях 
церковних сюжетів, при цьому вони не суперечать 
християнським догматам та базуються на цер-
ковній традиції. Тексти пісень написані чеською 
мовою і є розлогими творами — від п’яти до понад 
десяти куплетів. У сучасній концертній практи-
ці з кожного пісенного твору виконуються 3–4 
куплети, текст яких, на думку інтерпретаторів, 
є ключовим. Строфіка також є вельми вишука-
ною: поет лише зрідка звертається до традицій-
ної чотирирядкової строфи, найчастіше вона має 
5–6 рядків, а часом і 7–8.

В обох циклах композитор віддає перевагу 
чотириголосному складу, є також кілька п’яти-
голосних творів. Вони записані у вигляді пар-
титури a cappella, однак у семи піснях циклу 
«Česká mariánská muzika» є позначення для basso 
continuo, хоча й не послідовне [5, s. 37]. Отже, ці 
пісні зазвичай виконувалися в супроводі музич-
них інструментів, але оскільки інструментарій 
у добу раннього та середнього бароко не був рег-
ламентованим, виконавський склад міг варіюва-
тися. Сьогодні на концертах пісні Міхни супрово-
джують інструментальні ансамблі різного складу, 
починаючи від струнних і закінчуючи мідними 
духовими; останні роблять їхнє звучання особ-
ливо урочистим.

Різдвяна тематика не є центральною в обох 
циклах Міхни, однак вона вельми значима 
для європейської музичної традиції. Саме тому 
різдвяний цикл у канціоналі «Česká mariánská 
muzika» є доволі розлогим: він охоплює першу 
частину і налічує сім творів: «Vánoční rosička» 
(«Різдвяна роса»), «Vánoční noc» («Різдвяна 
ніч»), «Vánoční magnét a střelec» («Різдвяний маг-
ніт та стрілець»), «Vánoční roztomilost» («Різдвя-
на милість»), «Vánoční kolíbka a kolibání» («Різд-
вяна колиска та колискова»), «Vánoční vinšovaná 
pošta» («Різдвяна вітальна пошта»), «Vánoční 
hospoda» («Різдвяне місто»). Різдвяний цикл 
має значну популярність у чеських слухачів, його 
часто виконують — повністю або частково.

Якщо говорити про тексти і музику пісень Міх-
ни, то вони вписуються в загальний контекст різд-
вяної музики європейського бароко. Втім, окрім 
загальних місць і традиційних образів та сюжет-
них ліній, у них яскраво виявлена індивідуальність 
поета. Зокрема, образи магніту і стрільця є суто 
авторським тлумаченням різдвяної тематики 
та символіки. У пісні «Vánoční magnét a střelec» 
друга і п’ята строфи розкривають ці концепти 
в контексті змалювання образу Ісуса-немовлят-
ка. Наведемо ці тексти із перекладами:

2. Jsi maličký a skrovničký,
však velikým Bohem vždycky,
jsi subtylný, jsi outličký,
ač jsou magnét tvé očičky.

2. Ти малий і скромний,
але ти завжди великий Бог,
ти витончений, ти тендітний,
хоча твої оченятка — магніт.

 
5. Ležíš v jeslech obvinutý,
však i někdy rozvinutý,
abys střílel k srdci mému
jako k terči laskavému.

5. Ти лежиш загорнутий у яслах,
але іноді розгортаєшся,
щоб стріляти в моє серце
як у лагідну мішень.

 
Пісенний жанр та твори духовної темати-

ки в середині ХVІІ століття не передбачали 
використання яскравих контрастів, характер-
них для музики бароко, орієнтуючись на зразки 
музичної творчості доби Ренесансу у її естетич-
них та музично-конструктивних вимірах. Тому 
у піснях Міхни усі 4 або 5 голосів рухаються 
переважно синхронно. У їх мелодиці, як зазна-
чає А. Хурачкова, переважає поступовий низ-
хідний або висхідний рух на секунду: компози-
тор ніби створює мелодичну дугу, яка підкрес-
лює природну декламацію тексту. Саме тому ці 
твори є популярними в церковному репертуарі 
від часу написання й донині. Однак мелодійність 
пісень Міхни у поєднанні з типовою ритмікою 



57

ТЕАТР І МУЗИКА В ЧАСИ ЗМІН

Мистецтвознавство України, 2025. Вип. XXV

призводить до певної одноманітності, і якщо 
в канціоналі «Česká mariánská muzika» мелодії 
достатньо оригінальні, то в циклі «Svatoroční 
muzika» композитор використовує мелодичний 
матеріал із попереднього канціонала, адаптуючи 
його до нових текстів, і в ньому вже мало цікавих 
мелодій [5, s. 33]. Відсутність яскравих контра-
стів змушує виконавців відходити від авторської 
структури циклу, і сьогодні в концертних про-
грамах зазвичай звучать кілька обраних творів, 
поєднання яких враховує особливості сприй-
няття сучасної людини.

Коротко зупинімося на кожній композиції 
різдвяного циклу канціонала «Česká mariánská 
muzika». Перший твір «Vánoční rosička» («Різд-
вяна роса») тематично пов’язаний з адвентовою 
тематикою й апелює до старозавітного тексту 
«Rorate caeli desuper» («Небеса, злийте згори 
росу») з книги пророка Ісаї (Іс 45:8), що вико-
ристовується у піснеспівах різних богослужінь 
у період Адвента. Пісня має 12 строф і майстерно 
обігрує зв’язок символіки роси, що спадає з небес, 
з образом Діви Марії. Саме апелювання до Бого-
родиці в текстах пісень небогородичного циклу 
канціонала свідчить про її значимість у збірці 
«Česká mariánská muzika». З музичного погляду 
пісня «Vánoční rosička» є типовим твором серед-
ньобарокового періоду, де мелодія із плавним 
висхідним та низхідним рухом підтримується 
іншими голосами, які утворюють гармонічну 
вертикаль. Характер твору — зосереджено-спо-
глядальний, що максимально узагальнено пере-
дає зміст пісні.

Друга пісня «Vánoční noc» («Різдвяна ніч») 
є одним із найпопулярніших різдвяних творів 
у Чехії. За змістом це колискова, яку співає Діва 
Марія немовлятку Ісусові. Текст пісні є достат-
ньо лаконічним — 6 строф. За характером твір 
близький до попереднього, але саме тут музи-
ка найточніше передає зміст тексту, створюю-
чи образ світлої радості, що й зумовило надзви-
чайну популярність цього твору. Оскільки біль-
шість строф пісні — звертання Марії до Ісуса, 
у сучасній концертній практиці вона часто вико-
нується не хором, а сольно, тим самим створюю-
чи надзвичайно ніжний і одухотворений музич-
ний образ.

Пісня «Vánoční magnét a střelec» («Різдвяний 
магніт та стрілець») — семистрофний твір, в яко-
му строфа має чотири рядки, що доволі нетипо-
во для циклу Міхни. Однак саме чотирирядкова 
строфа зумовила чіткість і ясність музичної будо-
ви твору, в якому вже відчувається майбутня «ква-
дратність» музики класицизму, пов’язана з тан-
цювальними витоками тематизму. І хоча пісню 
«Vánoční magnét a střelec» доволі складно наз-
вати танцювальною, їй властива чіткість метри-
ки та форми (16 тактів в сучасному запису). Осо-
бливо звертає на себе увагу початковий висхід-
ний квартовий хід з V ступеня на І, що задає енер-
гію для подальшого мелодичного руху.

Три перші пісні канціоналу «Česká mariánská 
muzika» утворюють своєрідний мініцикл, 
що об’єднується близькістю образної сфери, 
мажорним ладом (тональності F-dur, B-dur, C-dur), 
тридольною метрикою (3/2).

Четверта пісня «Vánoční roztomilost» («Різд-
вяна милість») доволі сильно контрастує із тво-
рами першого мініциклу, водночас її можна роз-
глядати як продовження тих нових музичних рис, 
які були намічені у попередньому творі. Пісня, 
що має 14 чотирирядкових строф, продовжує 
розкривати різдвяну тематику, однак її образ-
ність побудована на контрастному зіставлен-
ні краси немовляти Ісуса та чесноти Діви Марії 
з убогістю місця, де його було народжено. Саме 
тому композитор обирає мінорний лад (g-moll), 
щоб підкреслити драматизм ситуації. Також 
у цьому творі вперше в циклі було використано 
дводольний розмір (С). Пісня має риси танцю-
вальності, вона базується на ритмічних форму-
лах популярного танцю ренесансної й барокової 
доби — павани. Танцювальність, що лише була 
намічена у попередньому творі, у цій пісні роз-
кривається повною мірою.

Звернімо увагу ще на один момент. Стиліс-
тично пісня «Vánoční roztomilost» цілком впи-
сується в контекст середньобарокової європей-
ської творчості — така музична лексика є типо-
вою в оперній, камерній, інструментальній музи-
ці. Однак український слухач не може не відчути 
її спорідненість із українською бароковою музи-
кою. Пісня «Vánoční roztomilost», особливо дру-
га її половина, дуже нагадує українські пісенні 
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твори доби бароко — духовні та світські. Близь-
кість найбільш відчутна в мінорних піснях Міх-
ни, адже мажорні, що корінням сягають у євро-
пейську ренесансну музику, не мають аналогів 
в українській музичній творчості, принаймні від-
повідно до наших знань про музику цієї епохи, 
які базуються на джерелах, що дійшли до наших 
часів. З іншого боку, релігійні пісні в ренесанс-
ному стилі не могли не бути відомими на україн-
ських землях, оскільки протестантські канціо-
нали ХVІ століття були поширені серед україн-
ських представників цієї конфесії. Проте наразі 
ми не сприймаємо музику ренесансного стилю 
як українську, на відміну від барокової, хоча сти-
лістично українські духовні та світські пісні над-
звичайно близькі, майже подібні до своїх євро-
пейських аналогів, не маючи яскраво виражених 
національних рис.

П’ятий пісенний твір канціонала, що має назву 
«Vánoční kolíbka a kolibání» («Різдвяна колиска 
та колискова»), повертає до теми, вже заявленої 
у пісні «Vánoční noc». За змістом ці пісні цілком 
відмінні, однак у будові їх тексту та музичному 
рішенні чимало спільних рис. По-перше, стро-
фа має двочастинну будову, яка нагадує куплет 
і приспів: у пісні «Vánoční noc» текст куплету 
і приспіву в кожній строфі є різним, тоді як текст 
другої частини «Vánoční kolíbka a kolibání» в усіх 
строфах повторюється, а тому є вже класичним 
приспівом. У цьому контексті варто нагадати, 
що церковна пісня зазвичай приспівів не мала, 
однак двочастинна будова, яка фактично форму-
вала два компоненти пісенного жанру, вже була 
нерідкою в духовнопісенній творчості барокової 
доби. Обидва твори споріднює загальна кількість 
строф (6), мажорний лад, хоча їх тональності різ-
ні — B-dur у «Vánoční noc» та F-dur у «Vánoční 
kolíbka a kolibání», тридольний метр (3/2), висхід-
ний мелодичний рух на початку твору. Загаль-
ний музичний настрій обох пісень також близь-
кий, хоча друга пісня має доволі розлогий мінор-
ний фрагмент у другій половині твору (g-moll), 
що єднає її з попередньою піснею.

Шоста пісня «Vánoční vinšovaná pošta» («Різд-
вяна вітальна пошта») продовжує тематику піс-
ні «Vánoční roztomilost» («Різдвяна милість»), 
а саме розвиває думку про божественну природу 

Ісуса Христа та бідність, яка супроводжувала 
його народження. У четвертій строфі шестистро-
фної пісні ми читаємо: «Proč jsi v koutech podtaji 
tu mezi hovádky, maje vesele v ráji paláce i zámky?» 
(«Чому ти сховався по кутках тут серед худоби, 
маючи палаци та замки в раю?»). Тематична спо-
рідненість обох пісень зумовила використання 
близьких засобів музичної виразності — мінор-
ного ладу (d-moll), дводольного метру (С), танцю-
вальності. Втім, ці елементи не витримані послі-
довно. Гармонічна мова пісні «Vánoční vinšovaná 
pošta» у різдвяному мініциклі більше, ніж інші, 
насичена модалізмами: хоча твір завершується 
мажорним тризвуком, загальне звучання твору 
є мінорним. Саме ця гра мажоро-мінору якнай-
краще передає теологічний зміст пісні. Дводоль-
ною є друга частина твору, тоді як перша — три-
дольною (3/2). Звертає на себе увагу фактурне 
рішення її другої частини, де за рахунок дублю-
вання замість чотирьох голосів реально звучать 
лише три, а тому воно майже ідентичне факту-
рі українських барокових духовних пісень (т. зв. 
кантове триголосся). Пісенний твір «Vánoční 
vinšovaná pošta», як і «Vánoční roztomilost», є най-
ближчим до української пісенної традиції баро-
кової доби за характером музики.

«Vánoční hospoda» («Різдвяне місто») — 
останній твір різдвяного мініциклу канціона-
ла «Česká mariánská muzika». Він підсумовує 
розвиток різдвяної тематики не лише змістов-
но, а й в образній сфері та виражальних засобах. 
Тематично пісня споріднена з творами «Vánoční 
roztomilost» і «Vánoční vinšovaná pošta», розви-
ваючи антиномічний концепт божественності 
Ісуса Христа та убогості місця, де він народився. 
Вона має мажорний лад, проте тональність ком-
позитор обрав зовсім іншу — G-dur, що нале-
жить до дієзних, тоді як усі попередні пісні міні-
циклу — до бемольних. Втім, тональний центр 
G вже був у творі «Vánoční roztomilost» (g-moll), 
що дозволяє говорити про підсумковий характер 
пісні «Vánoční hospoda». Також у творі змінюєть-
ся метр із дводольного (С) на тридольний (3/1), 
що дзеркально відображає зміни метру у попе-
редній пісні «Vánoční vinšovaná pošta». Також 
обидва твори мають модалізми, хоча в другому 
їх значно менше. Для пісні «Vánoční hospoda» 
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композитор обирає двочастинну будову, однак 
друга частина лише частково відповідає приспі-
ву куплетної форми, адже її текст у кожній строфі 
відмінний, хоча структурно та лексично схожий, 
що споріднює її з піснею «Vánoční noc».

Отже, різдвяний мініцикл канціонала «Česká 
mariánská muzika» є змістовно й тематично ціліс-
ним. Його поетична частина позначена оригі-
нальною різдвяною образністю, яка водночас 
повною мірою відповідає теології Різдва та цер-
ковній традиції. У музичній частині Адам Вацлав 
Міхна спирався на здобутки європейської бого-
службової музики, зокрема на духовнопісенну 
традицію, зафіксовану у численних канціоналах. 
Його музика, на відміну від поезії, є більш тради-
ційною, однак ця риса є необхідною в сакраль-
них жанрах, які спрямовані не лише земні реалії, 
а й на трансцендентне. Для українського слухача 
цей твір є важливим. Безпосередньо він не впли-
нув на формування української духовнопісенної 
традиції, однак генетично та типологічно спорід-
нений з нею, а мелодика та фактура низки тво-
рів дуже близькі до українських духовних пісень 
барокової доби.

Збірка «Harmonia caelestis» (1711) представ-
ника угорського магнатського роду Пала Естер-
газі (Esterházy Pál, 1635–1713) є важливим дже-
релом вивчення паралітургічної музичної твор-
чості доби пізнього бароко. Естергазі був різ-
носторонньою особистістю: окрім політичної 
діяльності та військової справи, він займався пое-
зією, музикою, як меценат підтримував угорських 
митців, що репрезентували різні види мистец-
тва — архітектуру, живопис, скульптуру, музику. 
Сучасні дослідники дуже обережно ставляться 
до Пала Естергазі як людини, що написала музи-
ку «Harmonia caelestis». І справа не лише в тому, 
що у збірці використано низку мелодій відомих 
церковних пісень. Дослідниця та видавчиня 
«Harmonia caelestis» А. Шаш вважає, що, оскіль-
ки Естергазі не мав ґрунтовної музичної освіти, 
він не міг бути автором складних за формою ком-
позицій, а тому його роль обмежувалася поетич-
ною компонентою та загальним компонуванням, 
а за музичну частину відповідали його придвор-
ні музиканти [6, p. 41]. Якщо ця гіпотеза є прав-
дивою, то Пал Естергазі є автором «Harmonia 

caelestis», але не в музичній, а в поетичній части-
ні. Відомо, що він був плідним поетом та релі-
гійним письменником, писав вірші угорською 
мовою та латиною, тож жодних сумнівів, що біль-
шість текстів «Harmonia caelestis» належали 
йому самому, хоча й не всі, бо кілька з них є дав-
німи церковними гімнами і піснями. Серед різд-
вяних творів циклу — одна з найпопулярніших 
церковних пісень ХІV століття «Puer natus» (№ 3 
у «Harmonia caelestis»), текст якої було доповне-
но приспівом. Текст «Nil canitur iucundius» (№ 4 
у «Harmonia caelestis») — видозмінена та допов-
нена друга строфа («Nil canitur suavius») гімну 
«Jesu dulcis memoria», що приписується Бернар-
ду Клервоському. Однак більшість композицій 
«Harmonia caelestis» написані на авторські тек-
сти Естергазі, що були створені у традиції баро-
кової протиреформаційної латиномовної поезії, 
яку культивували єзуїти.

Важливими для розуміння циклу «Harmonia 
caelestis» як канціонала є визначення жанро-
вої основи його складників. А. Шаш у перед-
мові до видання подає ґрунтовний огляд думок 
науковців про жанрову приналежність творів 
із «Harmonia caelestis», які визначали їх як кон-
церти, сольні мотети, аранжування строфічних 
сольних пісень або як церковну музику концерт-
ного стилю без конкретизації жанрових озна-
чень [6, p. 59–60]. Дослідниця вважає, що цикл 
треба розглядати як зібрання церковних пісень, 
що зазнали впливів концертної музики, а не моте-
тів чи концертів. Характеризуючи твори, що вхо-
дять до «Harmonia caelestis», А. Шаш зазначає, 
що вони посідають проміжне місце між цер-
ковною піснею та музикою концертного типу, 
однак не досягають рівня складності останньої, 
за винятком декількох творів [6, p. 62]. Отже, 
«Harmonia caelestis» Пала Естергазі не є кла-
сичним канціоналом у його розумінні як збірки 
церковних пісень для загального співу. Це гібрид-
ний жанр, що поєднує традиції паралітургічного 
народного співу та церковної музики і передбачає 
виконання професійними музикантами, оскіль-
ки спирається на здобутки оперної та інструмен-
тальної музики доби бароко.

Припущення щодо авторства, які вислови-
ла А. Шаш, не можуть заперечити того факту, 



60

THEATER AND MUSIC IN TIMES OF CHANGE

Art Research of Ukraine, 2025. Vol. 25

що збірка «Harmonia caelestis» є доволі ціліс-
ною за своєю структурою та змістом. Вона від-
повідає загальній тематиці католицьких канціо-
налів, хоча не всі частини відзначені однаковою 
наповненістю. Цикл з 55 одночастинних творів 
не поділяється на окремі розділи, але має тематич-
ний поділ, близький до класичних канціоналів, 
зокрема й циклу «Česká mariánská muzika» Міх-
ни. Найрозлогіші перші дві тематичні частини — 
пісні до головних свят літургічного року (№ 1–34) 
та Богородиці (№№ 35–48, 50). Пісні, що не вхо-
дять до літургічного календаря, представле-
ні лише трьома творами: молитовно-благальні 
(№№ 49, 51) та про смерть (№ 55). Пісні до свя-
тих репрезентовані трьома творами (№№ 52–54), 
два з них (№№ 52, 53) присвячені апостолу Павлу. 
Вибір святого не є випадковим, адже це небесний 
покровитель Пала Естергазі. Вельми показовим 
щодо значимості цієї тематики є твір № 52 «Saule, 
Saule» («Савле, Савле»), один із двох (другий — 
№ 29 «Ascendit Deus in iubilo», який жанрово 
можна визначити як мотет) у всьому канціоналі, 
що не має строфічної форми; жанрово він близь-
кий до кантати і оповідає про драматичний епі-
зод навернення Савла (Павла) на християнство. 
Твір завершується урочистим хором, що розпо-
чинається словами «Vivat Paulus», і, безумов-
но, є прославленням не лише апостола, а й само-
го Пала Естергазі. Отже, попри диспропорцію 
в обсягу, у циклі «Harmonia caelestis» представ-
лені всі традиційні частини канціоналів у відпо-
відній послідовності.

Велика кількість творів логічно передбачає 
внутрішнє структурування, і не лише тематич-
не, а й музичне. Одним із найбільших у канціо-
налі «Harmonia caelestis» є різдвяний цикл. Він 
складається з 20 латиномовних творів: «Puer 
natus» («Дитятко народилося», № 3), «Nil 
canitur iucundius» («Ніщо не співається при-
ємніше», № 4), «Dulcis Iesu» («Солодкий Ісу-
се», № 5), «Iesu chare» («Любий Ісусе», № 6), 
«Exsultet iam terra» («Нині нехай радіє земля», 
№ 7), «Iesu, dulcedo» («Ісусе, солодосте», № 8), 
«Iesu parve» («Маленький Ісусе», № 9), «Quando 
cor nostrum visitas» («Коли відвідуєш наше сер-
це», № 10), «Nolite timere» («Не бійтеся», № 11), 
«O, quam dulcis es» («О, який ти солодкий», 

№ 12), «Iesu praesentia» («Присутність Ісуса», 
№ 13), «Infinitae largitor [misericordiae]» («Пода-
телю безкінечного [милосердя]», № 14), «Iesu, 
rector admirabilis» («Ісусе, дивовижний прави-
телю», № 15), «Iesu delectabilis» («Ісусе насо-
лоджуючий», № 16), «Ave, Iesu charissime» 
(«Радуйся, найдорожчий Ісусе», № 17), «Dormi, 
Iesu dulcissime» («Спи, найсолодший Ісусе», 
№ 18), «O, suavissime» («О, найсолодший», № 19), 
«Iesum ardentibus [laudate cantibus]» («Ісуса 
палкими [хваліть піснями]», № 20), «Cur fles, 
Iesu» («Чому плачеш, Ісусе», № 21), «O, Iesu 
admirabilis» («О, дивовижний Ісусе», № 22). 
У виданні усі вони мають обсяг 4 строфи, за винят-
ком № 17 (5 строф) та №№ 21, 22 (3 строфи).

Цикл різдвяних пісень об’єднаний не лише 
тематично, а й музично, його структура є архітек-
тонічно цілісною. Звісно, малоймовірно, що всі 
частини виконувалися послідовно у різдвяний 
період, хоча це також не виключено. Для музи-
ки пізнього бароко характерні контрасти, перед-
усім ладовий і темповий, і твори з «Harmonia 
caelestis» у своїй послідовності, представляю-
чи різні образні сфери, поєднані за принципом 
контрасту. Водночас у циклі є опорні точки, які 
роблять його цілісним. Важливу роль в його орга-
нізації відіграє лад. Перші та останні три компо-
зиції є мажорними: на початку циклу компози-
тор використовує тональність G-Dur (№№ 3–5), 
наприкінці — C-Dur (№№ 20, 22) і E-Dur (№№ 21), 
натомість у середині циклу чимало мінорних ком-
позицій, які відтіняють мажорні (8 з 14). У цілому 
в різдвяному циклі мажорні твори переважають 
(12/8): у крайніх розділах домінує мажор, а все-
редині мінор меланхолійними настроями відті-
няє радісну атмосферу Різдва. Перший та остан-
ній номери містять хорові розділи, які надають 
звучанню музики піднесеності та урочистості; 
в інших частинах різдвяного циклу хори відсут-
ні. Інструментальні розділи композицій, що нази-
ваються сонатами, також звучать лише у край-
ніх розділах (№№ 3, 7, 18, 21), у середині пере-
важають сольні пісенні номери. Отже, струк-
тура циклу пісень різдвяного циклу канціонала 
«Harmonia caelestis» є продуманою та вивіре-
ною, а тому він може виконуватися як окремий 
твір без будь-яких змін.
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Гібридність канціонала «Harmonia caelestis» 
передбачала використання різних музичних форм 
та жанрів — як пісенних, так і аріозних, соль-
не і хорове звучання, однак при цьому перевага 
віддавалася базовій строфічній формі. У різдвя-
ному циклі, що складається з двадцяти творів, 
«чистих» пісенних п’ятнадцять: дванадцять соль-
них (№№ 4, 5, 6, 8, 9, 10, 11, 13, 15, 16, 19, 20) та три 
дуетні (№№ 14, 17, 18). «Чистих» арій із ритур-
нелем дві (№№ 12, 21). У номерах з хором (№№ 3, 
22) сольні епізоди також є пісенними. Хоча у № 22 
сольна частина позначена як арія, вона фактично 
також є піснею. Лише один твір (№ 7) є гібридним, 
поєднуючи в кожному куплеті аріозний і пісен-
ний стилі.

Більшість творів є мінімально орнаментова-
ними і зберігають стиль церковної пісні баро-
кової доби, їх виконання не вимагає володіння 
особливою вокальною технікою. Втім, бароко-
ва стилістика вплинула і на них, однак ознаки 
пісенності все ж таки переважають. Лише два 
твори в різдвяному циклі (№№ 4, 19) стилістич-
но ближчі до арії, ніж до пісні. Арії є невелики-
ми за обсягом, однак вони мають усі відповідні 
жанрові ознаки. Не можна не відзначити ще одну 
специфічну рису арій із «Harmonia caelestis». 
Жанр пісні як базовий у канціоналах передбачає 
куплетну форму, а тому арії повторюються кіль-
ка разів відповідно до кількості куплетів. Текст 
хорів також підпорядкований куплетній формі: 
у № 3 хор виконує приспів, у № 22 він повністю 
повторює текст сольного куплету. Таким чином 
констатуємо, що куплетна форма є основною 
у «Harmonia caelestis», і тому цілком коректно 
розглядати цей твір як канціонал.

Щодо жанрових ознак канціонала в текстовій 
частині «Harmonia caelestis», то у Пала Естерга-
зі тексти пісень є більш традиційними, ніж у Ада-
ма Вацлава Міхни, який писав поезії, що відзна-
чаються яскравими та оригінальними образа-
ми. Натомість музичний складник канціона-
ла «Česká mariánská muzika» Міхни відповідає 
усім ознакам загального церковного співу, а тому 
його твори використовуються й понині в бого-
службовій практиці, тоді як музика Естергазі 
завдяки звертанню до концертного стилю дале-
ко відійшла від традиції і сьогодні сприймається 

як концертна, хоча насправді не є такою. Компо-
зиції «Harmonia caelestis» — це зразок паралі-
тургічної музики епохи пізнього бароко, вони 
мають історичну та художню цінність, але їх важ-
ко уявити на сучасному католицькому богослу-
жінні. Проте саме завдяки новому стилю ці твори 
органічного увійшли до концертного репертуару.

Кожна композиція різдвяного циклу з кан-
ціонала «Harmonia caelestis» цікава з погляду 
трансформації пісенного джерела та музичного 
рішення. Щодо джерел мелодій пісень, то їх дово-
лі детально описано у передмові до угорсько-
го видання. Також там вельми розлого окресле-
но жанрові особливості пісень та арій, зазначе-
но впливи танцювальної світської музики. Тому 
немає потреби характеризувати їх у такому ракур-
сі, хоча детальний аналіз дозволить розкрити 
нові грані вже відомих та досліджених творів. 
Наприклад, у композиції № 14 «Infinitae largitor» 
початкові рядки «Infinitae largitor misericordiae 
et immensae distributor pius gratiae» («Подателю 
безкінечного милосердя та благий розливче без-
мірної благодаті») базуються на тексті популяр-
ної барокової угорської пісні «Infinitae bonitatis 
et immensae charitatis» («Безкінечної благос-
ті та безмірної милості»). Збіги є не лише в тек-
стовій частині, а і в початковій мелодичній фра-
зі, що однозначно вказує на першоджерело, яке 
інспірувало появу цього твору, хоча далі музи-
ка і текст цілком відмінні. Дослідження текстів 
Пала Естергазі було б цікавим з точки зору вияв-
лення інтертекстуальних зв’язків із середньовіч-
но-ренесансною церковною пісенністю та нови-
ми творами барокової релігійної поезії, яку куль-
тивували єзуїти. Однак наразі важливіше зупи-
нитися на тих моментах, які не могли потрапити 
у поле зору угорських дослідників, а саме роз-
гляд «Harmonia caelestis» як зразка центрально-
європейського канціонала доби бароко у проєк-
ції на українську паралітургічну духовну пісен-
ність. Попри відсутність прямих впливів циклу 
Естергазі на українську духовнопісенну тради-
цію, низка його творів дає можливість ширше 
подивитися на європейський контекст україн-
ської барокової музики.

Перше, що спадає на думку стосовно циклу 
«Harmonia caelestis», це часте використання 
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триголосної фактури, яку традиційно назива-
ють кантовою, де два верхніх голоси рухаються 
паралельними терціями, спираючись на фігура-
тивний гармонічний бас. Нагадаймо, що цей тип 
фактури був доволі поширений в європейській 
бароковій музиці, однак, якщо йдеться про укра-
їнський контекст, то треба пам’ятати, що точних 
збігів у творах, які репрезентують європейську 
та українську музичні традиції, не існує, а є більш 
або менш наближені аналогії. Наприклад, близь-
кий до українського тип триголосся знаходимо 
в рукописних канціоналах бенедиктинського 
монастиря в польських Станьонтках, що дату-
ються межею XVIІ і XVIІІ століть. Польські пісні 
з рукописів є ближчими до пісенного жанру, тоді 
як найпростіші композиції з «Harmonia caelestis», 
які були написані в той самий час, зазнали впливу 
концертного стилю. Тому «кантове» триголос-
ся твору Пала Естергазі мало схоже на те, що ми 
бачимо в українських духовних піснях, попри те, 
що вони могли мати розвинену фактуру з елемен-
тами поліфонії. Українські духовні пісні, що спи-
ралися на європейську традицію, все ж таки були 
ближчими до церковної музики у її пісенному різ-
новиді, ніж до концертно-аріозної.

Пісенних творів із супроводом двох інструмен-
тів та basso continuo у циклі «Harmonia caelestis» 
є кілька, зокрема №№ 6, 11–17, 19, 20, де сольна 
партія звучить у супроводі двох альтів і баса; 
перший альт, як правило, дублює мелодію піс-
ні. Однак у силу причин, зазначених вище, вони 
мало подібні до українських духовних та світ-
ських пісень, хоча не можна не побачити деяку 
спорідненість між ними, передусім в каденцій-
них зонах. Найближчою до церковної традиції, 
а тому ближчою до українських духовних пісень, 
є № 16 «O, Iesu delectabilis». Простота фактури, 
ритмічна формульність, заснована на танцюваль-
ності, модалізми (наприклад, співставлення акор-
дів D–B–F) наближають цей твір до стилю євро-
пейської сакральної музики раннього бароко, 
що був поширений в українському середовищі. 
Принципових відмінностей від них не мають піс-
ні, де замість двох сольних інструментів, допов-
нених basso continuo, звучать три.

Серед усіх творів хотілося б зупинитися на № 8 
«Iesu, dulcedo». Його фактурне рішення не суто 

«кантове», адже вокальна партія звучить у супро-
воді трьох сольних інструментів, а не двох, хоча 
інструментальний супровід у № 47 «Lingua, die 
trophaea», з яким «Iesu, dulcedo» має майже іден-
тичну мелодію, спирається на класичне «канто-
ве» триголосся (два альти та basso continuo). Цей 
твір має багато спільного, особливо в каденційних 
зонах, з відомою бароковою піснею «Ти єси, Ісу-
се», автором якої є Димитрій Ростовський (1651–
1709) [3, с. 138–139]. Втім, ця пісня — не ори-
гінальний твір Димитрія Ростовського, а його 
авторська адаптація барокової латиномової піс-
ні «Meum tu gaudium» [1, с. 74–75]. Останню зна-
ходимо у другому словацькому виданні «Cantus 
catholici» 1700 року (у словацькому перекла-
ді), хоча, безумовно, вона була створена раніше, 
ймовірно, у 1680–1690-ті роки, бо важко пояс-
нити знайомство Димитрія Ростовського з нею 
після 1700 року, адже останні десять років жит-
тя він перебував поза межами України. У видан-
нях «Cantus catholici» 1651 року (угорське) 
та 1655 року (перше словацьке) пісні «Meum tu 
gaudium» немає.

Мелодію пісні «Iesu, dulcedo» вперше було 
надруковано у збірці під назвою «Cantus catholici» 
1674 року, що її видав єпископ Леонард Ференц 
Сегеді (Szegedi Ferenc Lénárd) [6, p. 64]. Попри 
спільну назву із друком 1651 року, зміст обох збір-
ників «Cantus catholici» має суттєві відмінно-
сті. Порівнюючи три мелодії — «Iesu, dulcedo», 
«Meum tu gaudium» (у словацькому перекладі 
«Ty sy moga radost»), «Ти єси, Ісусе», — бачимо 
спорідненість останнього твору як з першим, так 
і другим, тоді як перші два мають менше мелодич-
них збігів. Якщо контур мелодій двох останніх 
пісень є схожим, то «Iesu, dulcedo» та «Ти єси, 
Ісусе» поєднує характерний мелодичний розспів 
в каденційній зоні, якого немає у словацькій вер-
сії. Висловимо припущення, що українська версія 
виникла на основі мелодичного варіанту «Meum 
tu gaudium», коли практика розспіву мелодій 
під впливом аріозного стилю вже набула знач-
ного поширення. Також не виключено, що мело-
дичні прикраси були взяті не із друкованих дже-
рел, а з виконавської практики, тоді як в друко-
ваних канціоналах були простіші варіанти мело-
дій. Саме на такі роздуми наштовхує аналіз пісень 
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із циклу «Harmonia caelestis» — цінного джерела 
не лише для заглиблення у центральноєвропей-
ську музичну традицію, а й для вивчення еволю-
ції української духовнопісенної творчості.

Висновки. Авторські канціонали Ада-
ма Вацлава Міхни «Česká mariánská muzika» 
та Пала Естергазі «Harmonia caelestis» є важ-
ливою віхою у розвитку центральноєвропей-
ської духовної пісенності та еволюції канці-
онала як книги для загального співу. У них ми 
спостерігаємо перші спроби циклізації творів 
однієї тематичної групи за музичними ознака-
ми. Цикли різдвяних пісень у збірках «Česká 
mariánská muzika» та «Harmonia caelestis» мають 
продуманий тональний план, ретельно підібрані 
виражальні засоби, які уможливили вибудувати 

їх музичну архітектоніку. Композитори в автор-
ських канціоналах прагнули наблизити паралі-
тургічну духовну пісню до богослужбових жан-
рів, які в добу бароко завдяки орієнтації на оперну 
та інструментальну музику відзначалися розви-
неною музичною драматургією. Новий музичний 
стиль духовних пісень, представлений у канціо-
налах доби бароко, не міг не відбитися на україн-
ській духовнопісенній творчості, хоча «чистих» 
концертних творів пісенного жанру, які знахо-
димо в «Harmonia caelestis», українська музика 
не знала. Пісні з канціоналів «Česká mariánská 
muzika» та «Harmonia caelestis» не потрапили 
до українського репертуару, з яким їх споріднює 
чимало спільного у стилістиці, виражальних засо-
бах і фактурних рішеннях.
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CHRISTMAS THEMES IN THE SPIRITUAL SONG COLLECTIONS ČESKÁ MARIÁNSKÁ MUZIKA 

(ADAM VÁCLAV MICHNA) AND HARMONIA CAELESTIS (PÁL ESTERHÁZY) 
Abstract. The article examines the Christmas cycles in the authorial cantionals of Adam Václav Michna (Česká marián-

ská muzika) and Pál Esterházy (Harmonia caelestis). A traditional cantional, intended for communal singing, contained songs 
created at different times by different authors and therefore did not provide for their organization according to musical princi-
ples. In contrast, in the authorial cantionals we observe some of the first attempts to create cycles of works united by a common 
theme. The Christmas song cycles in Česká mariánská muzika and Harmonia caelestis are distinguished by a well-considered 
tonal plan and carefully chosen expressive means, which made it possible to construct a coherent musical architecture. Both 
composers sought to bring paraliturgical spiritual songs closer to liturgical genres, which in the Baroque era—under the influ-
ence of opera and instrumental music—were characterized by developed musical dramaturgy. The new musical style of spiritual 
song represented in these Baroque cantionals also influenced Ukrainian sacred song tradition, although Ukrainian music did 
not cultivate “pure” concert works of the song genre such as those found in Harmonia caelestis. The songs of Česká mariánská 
muzika and Harmonia caelestis did not enter the Ukrainian repertoire, yet they share many stylistic features, expressive tech-
niques, and textural solutions with Ukrainian paraliturgical song.

Keywords: musical art of the Baroque era, cantional, Christmas spiritual song cycle, the work of Adam Václav Michna and 
Pál Esterházy, musical genre, musical style, Ukrainian Baroque spiritual song.

Стаття надійшла до редакції 17.10.2025

2.  Zosim, O. L. (2017). Skhidnoslovianska dukhovna pisnia: sakralnyi vymir [Eastern Slavonic Spiritual Song: 
Sacred Dimension]. Kyiv: National Academy of Culture and Arts Management [in Ukrainian].
3.  Ivchenko, L. V. (Ed.). (1990). Ukrainskyi kant XVII–XVIII st. [Ukrainian Kant of the 17th–18th Centuries]. 
Kyiv: Musychna Ukraina [in Ukrainian].
4.  Sehnal J. (Ed.). (1989). Česká mariánská muzika: Cantilenae sacrae bohemicae ad honorem Beatae Mariae 
Virginis, Adam Michna z Otradovic [Czech Marian Music: Sacred Bohemian Songs in Honor of the Blessed 
Virgin Mary, Adam Michna of Otradovice]. Praha: Editio Supraphon in Czech [in Czech].
5.  Churáčková, A. (2013). “Česká mariánská muzika” Adama Václava Michny z Otradovic. Bakalářská práce 
[“Czech Marian Music” by Adam Václav Michna of Otradovice. Bachelor’s Thesis]. Praha [in Czech].
6.  Sas, Á. (Ed.). (2001). Harmonia caelestis / Pál Esterházy. 3., revised ed. Budapest: Magyar Tudományos 
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