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«Цілісність» як нове поняття теорії ритму:
Спроба визначення змісту

“Integrity” as a New Concept of the 
Theory of Rhythm:

An Attempt of Determining the Meaning

Анотація. Розглянуто явища метричної організації, які функціонують в музиці різних історичних періодів — «цілісність» (еле-
мент метричної системи у творах В. Лютославського 1960–1970-х років), тактус і такт. Панорамний огляд цих явищ спричине-
ний пошуком підходів до аналізу часового аспекту в композиціях В. Лютославського 1960–1970-х років, які складають об’єкт 
дослідження. Явище «цілісності» зіставляється із тактом і тактусом у різних аспектах. Побіжно, в історичному ракурсі, розгля-
нуто питання сильної і слабкої долей, метричної регулярності та періодичності. Окреслено фактори утворення «цілісності». 
Висловлюється думка, що у творах В. Лютославського 1960–1970-х років співіснують такі явища метричної організації, як так-
тус, такт і «цілісність». Визначено основний зміст понять «цілісності», виявлено елементи змісту понять такту і тактусу, які 
мають різні тлумачення у теорії і потребують подальшого дослідження; також прокоментовано питання термінології. Термін 
«цілісність», запропонований автором статті, демонструє донаукову стадію знання про явище, потребує подальших уточнень, 
а можливо — й заміни на більш адекватний означник.
Ключові слова: такт, тактус, цілісність, сильний і слабкий час, метрична регулярність і періодичність, ритміка В. Лютославського, 
теорія ритму.

Постановка проблеми. Сучасна музикознавча наука 
потребує ретельного вивчення нових явищ часової орга-
нізації, пояснення їх, а відтак — розвитку та доповнення 
окремих положень теорії ритму, уточнення термінології.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Нині з різ-
ною мірою повноти розглянуто такі поняття ритмічної си-
стеми, як акцент (В. Холопова [19], Н. Афоніна [5], праці 
ав тора цієї розвідки [15; 14]), тривалість (В. Холопова [18; 
19], Н. Афоніна [4; 1], С. Чащина [20; 21; 22]), такт (В. Хо-
лопова [18; 19], Н. Афоніна [4; 5]), сильний і слабкий час 
(Н. Афоніна [4], Дж. Лондон [26]), метр (Н. Афоніна [2; 
3; 4], В. Холопова [18; 19], Б. Шеффер [34]), темп (Н. Афо-
ні на [4; 6], В. Холопова [18]), регулярність (В. Холопо-
ва [18; 19]), періодичність (В. Холопова [18; 19], Р. Маун-
тейн [29]), рух (К. Ручьєвська [17], В. Вишинський [7]). 
Тим не менш, понятійний апарат теорії ритму є водночас 
струнким та — хитким. Якщо спостерігати всі переліче-
ні явища в історичній перспективі, виявляється, що вони 
потребують додаткового вивчення. Кожен новий твір ХХ–
ХХІ століть викликає питання, які не завжди мають відпо-
відь у тих дослідженнях, що вже існують, тож підштовху-
ють до розробки нових аналітичних підходів та спричиня-
ють необхідність узагальнення спостережень.

Наразі одними з найпроблемніших для теорії рит-
му є питання: як організовується, впорядковується рух 
у часі в музиці ХХ–ХХІ століть, в який спосіб часовий по-
тік в умовах нерегулярності структурується?

Творчість В. Лютославского є яскравим прикладом 
пошуків нових можливостей техніки композиції та, від-
повідно, — засобів часової організації. Саме складність 
та різноманіття способів структурування у часі в компози-
ціях В. Лютославського зрілого творчого періоду спричи-
нили звернення, передусім, до цього музичного матеріалу. 
Зокрема, в творах В. Лютославського 1960–1970-х років, 
які є об’єктом нашого дослідження, є ділянки, де діє кла-
сичний метр, та побудови, що містять метричні одиниці 
абсолютно іншого типу. Ці чарунки (умовно — «ціліс-
ності») є різні за тривалістю (від пів секунди до приблиз-
но 15–20 секунд), а також — за просторовими об’ємами 
(охоплюють всі голоси фактури або ж — певну частку). 
Всередині більш тривалих цілісностей містяться дрібніші, 
через що формується різноякісна та різнорівнева пульса-
ція. Що є основою формування цих метричних одиниць, 
чим вони характеризуються, чи існують ієрархічні співвід-
ношення між ними — запитання, на які ми частково нама-
гаємося відповісти.
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У багатьох партитурах ХХ–ХХІ століть є ділянки, які 
мають чіткий тактовий поділ, проте він не завжди відпо-
відає метричній пульсації. Тому нові посттактові явища 
необхідно розглядати в порівнянні з іншими історични-
ми формами часоструктуруючих одиниць — докласичним 
тактусом і класичним тактом. Аналіз дефініцій цих понять, 
на нашу думку, необхідний для чіткішого розуміння специ-
фіки «цілісності» та виявлення елементів її змісту. Отже, 
предметом дослідження є зміст усіх цих понять. Мета по-
лягає у виявленні властивостей «цілісності» та визначенні 
основного змісту цього поняття.

Виклад основного матеріалу. Питання ритму та часу 
у творчості В. Лютославського зрілого періоду творчо-
сті майже не розглянуті. Основним джерелом авторської 
концепції ритму В. Лютославського є теоретичні праці 
самого композитора. Серед музикознавчих розвідок — 
монографія Д. Кравчик «Час і музика» [25] (підрозділ, 
присвячений В. Лютославському в розділі ІІ «Композиція 
як процес, тобто динамічна концепція музичного тво-
ру»), дипломний проєкт А. Томаса [36], наразі для нас 
недоступний, а також — статті та магістерська праця ав-
тора цього тексту [15; 14; 13; 30; 12]. Метрична одини-
ця та її властивості у творах В. Лютославського не є пред-
метом досліджень. Частково це питання розглянуто ав-
тором цієї розвідки у статті «“Три поеми Анрі Мішо” 
В. Лютославського: значення взаємодії композиторсько-
го тексту та його виконавських версій у виявленні власти-
востей ритмічної організації твору»1. В зазначеній пра-
ці проаналізовано чотири виконання твору «Три поеми 
Анрі Мішо», зокрема — в аспекті змінності меж ціліс-
ності в залежності від швидкості виконання. Цей досвід 
спричинив необхідність визначення, хоча б «робочого», 
поняття цілісності. Недостатня вивченість теми зумовлює 
актуальність дослідження.

Аналіз дефініцій такту і тактусу, представлених у нау-
ковій літературі, а також у статтях з енциклопедично-слов-
никових видань, які віддзеркалюють поточний стан зна-
ння про предмет, свідчить про плутанину у визначеннях.

Серед дефініцій поняття такту дуже цінними мож-
на вважати позиції Н. Афоніної: «Такт — це головна 
одиниця метричної пульсації в музиці XVI–XX століть, 
в структурі якої найбільш яскраво виражаються часо-
ві та акцентні ритмічні співвідношення» [4, с. 27] [ви-
ділення — О. М.]. Визначення є влучним, ємним, акцен-
тує увагу на зв’язку такту з метричною пульсацією, яка 
має, за Афоніною, різні масштабні плани, що «спираються 
на найменшу кратну метричну одиницю» [4, с. 22]. Такт, 
за Афоніною, — це елемент метричної пульсації, тобто 
структура, яка вміщує певну кількість підпорядкованих 
одна одній долей.

1 “Trzy poematy Henri Michaux” W. Lutosławskiego: znaczenie 
współdziałania kompozytorskiego tekstu i jego wersji wykonawczych 
w ujawnieniu właściwości rytmicznej organizacji utworu (стаття 
надіслана для друку до редакції збірника «Wieloznaczność dźwię-
ku») [30].

У контексті питання про пульсацію звернімося до ви-
значення тактуса. У статті з «Енциклопедії Гроув» зазна-
чається, що тактус — «це термін XV–XVI століть для уда-
ру, тобто одиниці часу, яка вимірювалася рухами руки, 
вперше застосований Адамом де Фульдою (De musica, 
1490). Один тактус зазвичай складався з двох рухів руки, 
вниз та угору. Ці рухи були однаковими за тривалістю 
у бінарному часі; в тернарному часі сильна доля вдвічі до-
вша за слабку. В теорії, тактус в музиці XVI століття вимі-
рювався семібревісом нормальної тривалості, бревісом 
у дімінуції та мінімою в аугментації. Гаффуріус (Practica 
musice, 1496) писав, що тактус дорівнювався пульсу лю-
дини, яка нормально дихає, та пропонував для нього не-
змінювану швидкість [tempo — О. М.] за M.M. — cа 60–70 
для семібревісу в integer valor»2 [24].

Зауважимо, що існують і інші, відмінні від наведе-
ної, дослідницькі точки зору стосовно способів відбиття 
тактусу в тернарному часі. Зокрема, вони представлені 
в дослідженнях К. Закса та Р. І. ДеФорда, які базуються 
на інформації зі старовинних трактатів. Продемонструємо 
їх схематично3:

Курт Закс [33, с. 243]:

Рут І. ДеФорд [32, с. 3]:

Співставлення усіх цих теоретичних визначень поро-
джує запитання: як насправді тактус функціонував у ви-
конавській практиці? Складність знаходження відповіді 
на це запитання посилюється тим, що в нотних текстах 
того часу можуть у різних голосах сполучатися різні мен-
зури (часові сигнатури). Отже, в який спосіб тактувати 

2 «The 15th — and 16th-century term for a beat, i.e. a unit of time 
measured by a movement of the hand, first discussed in detail by Adam 
von Fulda (De musica, 1490). One tactus actually comprised two hand 
motions, a downbeat and an upbeat (positio and elevatio, or thesis 
and arsis). Each motion was equal in length in duple time (tempus im-
perfectum); in triple time (tempus perfectum) the downbeat was twice 
as long as the upbeat.

In theory the tactus in 16th-century music measured a semibreve 
of normal length (integer valor notarum), a breve in diminution (pro-
portio dupla), and a minim in augmentation. Gaffurius (Practica mu-
sice, 1496) wrote that one tactus equalled the pulse of a man breathing 
normally, suggesting that there was an invariable tempo then of M.M. 
= c60–70 for a semibreve in integer valor» [24].

3 Схема К. Закса відтворена за аналогією до наведеної схеми 
зі статті Рут І. ДеФорд [32, с. 3]; в оригіналі вона має такий запис: 

 [33, с. 243].
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такі композиції? На яку тривалість припадає жест у разі 
сполучення голосів із різними сигнатурами? Як співвід-
носяться докласичний тактус, часова сигнатура (тобто 
мензура) та класичний такт у відповідних розшифровках? 
Відповіді є неоднозначними у різних дослідників.

Не з теоретичних праць, а з практики, зокрема — 
з практичних порад співачки Т. Польт-Луценко, яка отри-
мала спеціальну освіту з історично орієнтованого вико-
навства у Schola Cantorum Basiliensis і є представницею 
Базельської школи, вдалося усвідомити сутність та цен-
тральні ознаки явища тактусу. Сенс явища полягає у по-
значенні пульсаційного елементу музики з метою синхро-
нізації голосів (тільки тоді, коли в останньому є потреба). 
Тактус, висловлюючись сучасною термінологією, фактич-
но виконує функцію спільної долі відліку для всіх голосів.

У сучасній розшифровці рондо Бода Кордьє «Belle 
dame», створеного 1400 року, спостерігається справжня 
поліметрія. З прикладу стає очевидним, що тактувати му-
зику, яка має тернарні метричні структури (6/8, 9/8), не-
можливо, якщо на один жест давати коротшу тривалість, 
на інший — довшу. Сенс явища, який полягає у синхро-
нізації, руйнується. Тактус — це рух руки, сувою, палиці, 
батути, ноги, тощо, що допомагає скоординувати голо-
си через відбиття пульсу. Тому можливий лише простий, 
рівномірний, регулярний рух, який позначає спільний 
для всіх голосів пульс. Тривалість одиниці пульсації зале-
жить від ритмічної організації музичної тканини та, крім 
цього, як зазначає дослідник М. Гірфанова1, — від техніч-
ної спроможності музикантів співати в певному темпі. 
В рондо Бода Кордьє (див. приклад 1) найбільш зручною 
одиницею пульсації є чвертка з крапкою, яка приблизно 
відповідає 66 уд. ММ. 

Виходячи з власного виконавського досвіду, дослід-
ниця Н. Даньшина, представниця Київської школи, сто-
совно вибору тривалості пульсаційної долі для музики 
XV–XVI століть зазначає: «Відчуття пульсації дрібними 
тривалостями спотворює справжню, властиву давнім тво-
рам ритмічну основу інтонаційного процесу. Адже тут 
пульсація повинна відбуватися великими тривалостями. 
Якщо ансамбль виконавців примушений опрацьовувати 
твір за сучасним виданням його нотного тексту, в якому 

1 «…Звичайний такт alla Semibreve міг заміщуватися під час ро-
боти з “ненадійними” співаками тактом alla Minima, який виступав 
ніби як такт minor відносно звичайного alla Semibreve (відбивався 
вдвічі частіше, “на кожну одиницю часу”, за Дальхаузом» [8, с. 185].

редактор скоротив нотні тривалості в 2 або в 4 рази, оди-
ницю пульсації необхідно визначити за логікою побудови 
музичної фрази. Найчастіше такою одиницею має бути 
ціла або половинна нота, яка може відповідати бревісу 
(такту) або семібревісу (півтакту)» [9, c. 109] [виділен-
ня — О. М.]. Отже, можна зрозуміти, що, на думку до-
слідниці, тактус є не просто ударом, а елементарною рит-
мічною структурою. Ця риса споріднює явища тактусу 
та такту.

Підсумуємо: у статті з Енциклопедії Гроув переплі-
таються поняття простої, однорівневої пульсації, домет-
ричної, та багаторівневої, із супідрядними долями, мет-
ричної. Тактус визначається, з одного боку, як удар, що 
свідчить про його належність до однорівневої пульсації, 
та, з іншого, як часова одиниця, яка вміщує два жести. 
Якщо удар є явищем ритмічної пульсації, тобто наслідком 
співвідношення певних тривалостей, які формують про-
сту пульсацію, то останнє є атрибутом метричної пульса-
ції, яка базується на ієрархії долей, їхній кратності та су-
підрядності. А отже, постає питання — тактус є ударом 
чи тактометричною чарункою (яка базується на певному 
співвідношенні долей)? Як зазначалося, відповіді на це за-
питання різні у музикантів, які належать до різних дослід-
ницьких шкіл. Очевидно, що визначення в «Енциклопедії 
Гроув» є доволі некоректним.

Повертаючись до дефініцій такту, прокоментуємо 
другу статтю з «Музичного словника Гроува» за ред. 
Л. Акопяна [16, с. 839], яка потребує уваги. Головна дум-
ка полягає у тому, що для формування такту потрібні силь-
на доля та хоча б одна слабка. Центральними елементами 
змісту поняття є сильний і слабкий час. Це — обмежені іс-
торичними рамками категорії ритмічної організації, проте 
власне розуміння їхньої генези допомагає з’ясувати спіль-
не та відмінне між явищами тактусу, такту та — «ціліс-
ності». Так, у музичних творах XIV століття можна про-
стежити дію квазісильної долі. Більший або менший сту-
пінь її виявлення залежить від жанру та стилю, у межах 
яких перебуває композиція. В баладі Гільома де Машо «Je 
suis aussi», створеній у XIV столітті (нагадаю, що лише 
через століття — 1490 року — з’являється перша праця 
про тактус А. де Фульди), добре відчувається квазісиль-
ний час завдяки синкопованості, пунктирній ритміці, пев-
ній повторюваності ритмічного малюнку. Виходячи з роз-
шифровки, можна припустити, що тактус у цьому тво-
рі — не цілотактова одиниця, а більш дрібна тривалість, 
яка відповідає швидкості ММ=662, половинній тривалос-
ті за сучасними розшифровками. Але один удар (тактус) 
сприймається як сильніший, а другий (тактус) — як слаб-
ший. Тобто спостерігається співвідношення, яке властиве 
такту. У зв’язку з цим ми припускаємо, що сильний і слаб-
кий час є складовими не тільки змісту поняття такту, але, 
можливо, і тактусу як елементарної ритмічної структу-
ри, проте ця гіпотеза потребує подальшого дослідження. 

2 Нагадаємо, що в процесі вивчення твору тривалість тактусу 
могла змінюватися. Про це пише дослідниця М. Гірфанова, поси-
лаючись на Дальхауза (див. виноску 1).

Приклад 1.  Бод Кордьє, рондо «Belle dame», 1400.  (Ars subtilior). 
Опублік.: В. Апель. Нотація поліфонічної музики 900–1600 [23, с. 193]
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Для того, щоб точніше окреслити зв’язок тактусу із так-
тометричної чарункою, ми маємо простежити співвідно-
шення тактусів на прикладах ширшого кола композицій.

У більшості ж композицій XIV–XV століть, відмін-
них за стилістикою від щойно розглянутих (приміром, 
Меса «Prolationum» Йоганнеса Окегема, балада Маттео 
да Перуджіо «Le Greygnour bien»), кожна доля пульса-
ції є самостійною, відокремленою, не підпорядковується 
іншій, суміжній, що відчувається навіть попри виставлені 
тактові риски за сучасними розшифровками. Цю законо-
мірність зауважує й Н. Даньшина стосовно опрацювання 
вокальних ансамблевих творів XV–XVI століть за їхніми су-
часними партитурними редакціями та роз’яснює: «Якщо 
в одному такті сучасної партитури наявні два таких удари, 
то їх не можна сприймати як сильну чи слабку долі. Вони 
мають бути абсолютно рівноцінними» [9, с. 109].

Безумовно сприятливим середовищем для формуван-
ня явища сильного часу є танцювальна музика. Але у тан-
цях XV–XVI століть відчуття сильного часу ще не є ста-
більним. Про це свідчить, приміром, поширена тоді прак-
тика переметризації одного й того ж танцю з дводольного 
на тридольний та навпаки, як це відбувалося у бас-дансі 
(див. приклад 2), павані та гальярді1. 

1 Детальніше про взаємодію гальярди та павани в аспекті ритму 
див. монографію О. Зубової та Т. Кюрегян [10].

Очевидно, що це питання є маловивченим та потре-
бує спеціального історичного дослідження, яке значно по-
глибить деякі положення сучасної теорії ритму.

Незважаючи на те, що явище сильної долі повністю 
сформоване в музиці епохи класицизму, а відповідно — 
і явище класичного такту, можна говорити про те, що так-
тус як удар активно функціонує аж до початку XІХ століт-
тя. Приміром, Л. Кириліна у своєму фундаментальному 
дослідженні привертає увагу до такої цікавої інформації 
з твору Ж. Ж. Руссо «Юлія, або Нова Елоїза»: «Головним 
завданням керівника оркестру повсюдно вважалася чіт-
ка вказівка або буквальне відбиття такту: способи ж ва-
ріювалися. У паризькій опері аж до кінця XVIII століття 
такт голосно відбивали важкою палицею, через що дотеп-
ники глузливо іменували диригента “лісорубом” (Руссо 
1961)» [11, с. 237] [виділення — О. М.].

На нашу думку, функція тактусу і нині залишається 
такою ж, як і в музиці попередніх часів: синхронізація го-
лосів через відбиття спільної для всіх голосів долі відліку. 
Чи тактус виходить з виконавської практики? — на нашу 
думку, ні. Зараз цей термін не застосовують, але явище іс-
нує і далі. Адже досвід використання під час репетицій 
одноманітного биття метронома чи вистукування но-
гою під час виконання музики, яка належить до системи 
тактового метру, — це власне і є прояв означеного яви-
ща. У творах В. Лютославського тактус також присутній. 

Приклад 2.  Розшифровка з видання «Паризька танцювальна книга 1530 для хору блокфлейт або інших мелодичних інструментів» 
Ф. Гісберта   [31, с. 18]
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Нагадаємо, що в композиціях 1960–1970-х років функ-
ціонує зовні подібний до класичного такт (приміром, 
у Віолончельному концерті — цифри 49–55). Він має 
традиційну форму фіксації — тобто тактові риски та ме-
тричний розмір. Але в одному випадку він відповідає ме-
тризації (цифри 49–55 Віолончельного концерту), в ін-
шому — тактові риски є лише орієнтиром для дириген-
та, який має синхронізувати голоси. Крім цього, в творах 
Лютославського є ділянки Ad libitum, початок яких міс-
тить позначки для диригента (трикутники і риски, див. 
приклад 3). Ці графеми відповідають конкретним рухам 
руки, які мають бути регулярними, синхронізувати у часі 
та налаштувати на певний темп усіх виконавців чи окре-
му їх групу задля злагодженого виконання протягом пев-
ного проміжку часу секції Ad libitum. У цьому виявля-
ється спорідненість тактування на ділянках Ad libitum 
із тактусом.

Зробімо невеликий відступ та прокоментуємо різні 
позиції В. Лютославського та диригента В. Міхнєвського 
стосовно практики застосування додаткових тактів у пар-
титурах Лютославського на ділянках Ad libitum, яка вини-
кла в період адаптації диригентів до нової форми запису, 
розробленої композитором задля фіксації творів в техні-
ці контрольованої алеаторики. Призначення трикутників 
і вертикальних рисок у секціях Ad libitum виконавці-прак-
тиканти інтерпретували абсолютно у різний спосіб. Це ві-
дображено у таких цитатах.

В. Лютославський: «Запис у формі партитури деякі 
диригенти, які додають непередбачені тактові риски у моїх 
партитурах, метр тощо, можуть зрозуміти цілковито не-
правильно. <…> Це призводить до повного спотворення 
намірів композитора, до перетворення твору на його ка-
рикатуру» [28, с. 83].

Диригент В. Міхнєвський: «Пів стрілки, які він ви-
користовує, накладають на часовий перебіг метричний 
(за своєю суттю) імпульс. Немає нічого поганого в пе-
ретво ренні імпульсу стрілок на метричний пульс, якщо 
він стає в нагоді на практиці» [28, с. 83] [виділення —
О. М.].

Ці цитати провокують до дискусії, адже свід-
чать про різне бачення ритмічної організації секцій Ad 
libitum: В. Лютославський не має на меті формування 
тактометричної організації на цих ділянках, натомість 
Міхнєвський її там знаходить, він сприймає початко-
вий імпульс, який умовно фіксується стрілками та три-
кутниками, як метричний. Хоча, підкреслимо, на нашу 
думку, ці стрілки є набагато ближчими не до явища такту, 
а до тактусу. Незважаючи на те, що обидва митці мали 
такі відмінні позиції, зауважимо, що одним із найбільш 
вдалих записів твору «Три поеми Анрі Мішо» є спільне 
виконання В. Лютославського та В. Міхнєвського.

Звернімося знову до аналізу визначень такту та зосе-
редимося на двох аспектах дефініції з «Польської енци-
клопедії музики»: «…Замкнена в собі метрична одиниця, 
яка постійно повторюється, завжди через однаковий час, 
з однаковою тривалістю ритмічною, з акцентами, регуляр-
но розташованими»1 [27, с. 757]. 

В музиці В. Лютославського повторюваність 
як одна із закономірностей часової організації є доволі 
важливою. А саме: в його творах функціонує відносна ре-
гулярність, а також періодичність у чергуванні дрібних 
та більш тривалих метричних структур. Ці властивості 

1 «…zamknięta dla siebie jednostka metryczna, stale się powtarzająca, 
o zawsze jednakowym czasie trwania, a więc o jednakowej wartości ryt-
micznej, z akcentami regularnie rozmieszczonymi» [27, с. 757].

Приклад 3.  В. Лютославський. Віолончельний концерт, 
цифри 13–151 

1 Цит. за: W. Lutosławski. Concerto for Cello and Orchestra. 
Kraków: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1972, s. 6
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метру утворюються через дію формотворчих прин-
ципів контрасту та подібності на різних масштабних 
рівнях. Відповідно, їхньою дією визначаються й межі 
цілісностей.

Другий акцент — на властивості «замкненості», 
зміст якої залишився не розкритим у наведеному визна-
ченні такту. Але замкненість є однією з суттєвих характе-
ристик цілісності. Через відсутність тактометричної ре-
гулярності у творах Лютославського цілісність як замкне-
на, самостійна, відокремлена, цілісна метрична одиниця 
утворюється завдяки фактурній, гармонічній, ритмічній 
однорідності. Надзвичайно важливо, крім цього, що ча-
совий об’єм цілісності, відповідно — її межі, залежать 
багато в чому від швидкості виконання твору — чин-
ника, який ніколи не розглядався в теорії ритму в аспек-
ті формування метричної чарунки. Приміром, уповіль-
нене виконання фрагменту з цифр 98–131 під орудою 
Ф. Чижевського та Р. Абдуллаєва призводить до того, 
що кожна з «хвиль пульсації», яка в інших записах сприй-
мається як єдина цілісність, подрібнюється. Значне від-
хилення від авторських вказівок темпу призвело до фор-
мування набагато більшої кількості цілісностей у наведе-
ному фрагменті, ніж за умови дотримання партитурних 
позначень. Ці цілісності утворюються на найдрібнішо-
му масштабному рівні — мотивному. Для ритміки кла-
сико-романтичної традиції таке явище аморфності так-
тової чарунки є абсолютно нехарактерним. У виконанні 
під керівництвом Ф. Чижевського та Р. Абдуллаєва ціліс-
ність утворюється на рівні мотивів, які є подібними за ча-
совим обсягом і тематизмом. Натомість в авторському 
виконанні — одному з найвидатніших — під орудою 
В. Лютославського та В. Міхнєвського, цілісності форму-
ються на рівні побудов, які дуже умовно можна порівняти 
з фразами (а саме, початок кожної репліки певної групи 
хору сприймається як початок цілісності). В обох випад-
ках принцип подібності спрацьовує на рівні побудов, при-
близно рівних за часовими обсягами та подібних за тема-
тизмом, і стає фактором утворення цілісності. Проте ча-
совий об’єм цілісності коливається. Отже, якщо в музиці 
класико-романтичної традиції недотримання бажаного 
темпу виконавцем не призводить до спотворення струк-
турування часового потоку на такти, то в композиціях 
Лютославського, внаслідок заміни темпу, виникає інший 
розподіл на цілісні метричні чарунки. Чинник швидко-
сті виконання в утворенні метричної чарунки вперше 
розглядається автором цього тексту в розвідці, про яку 
йдеться у вступі. Стисло основна думка того тексту ви-
кладена вище. Чи існують між цілісностями ієрархічні 

співвідношення? Це питання є ключовим та становитиме 
предмет наступної розвідки.

Висновки. Отже, підсумуємо, які складові входять 
у зміст понять тактусу, такту та цілісності.

Тактус — це удар, призначення якого полягає у коор-
динації та синхронізації у часі партій. Тактус позначає долю 
пульсації в музиці, його приблизна тривалість — 66 уд. 
ММ, що відповідає пульсу здорової людини. Тривалість 
тактусу залежить від метро-ритмічних умов та технічної 
підготовки музикантів.

Чого бракує сучасним визначенням поняття такту? 
В них майже не йдеться про такі властивості класичної 
тактової чарунки, як цілісність і виокремленість. Тільки 
після роботи з музикою, яка не належить до класико-ро-
мантичної ритмічної системи, стає зрозумілим, наскільки 
важливими є ці параметри. Якщо підсумувати, елемен-
ти змісту поняття такту визначаються розумінням його 
як одиниці метричної пульсації, яка вирізняється виокрем-
леністю, цілісністю, замкненістю, метричною регулярніс-
тю, певним співвідношенням сильної і слабкої долей, наяв-
ністю сильного і слабкого часу та тактової риски як засобу 
зовнішньої фіксації об’єму і меж чарунки.

Складовими змісту поняття «цілісності» як ме-
тричної одиниці у творах В. Лютославського «Три по-
еми», «Книга для оркестру», Віолончельний концерт 
є квазісильний і квазіслабкий час, властивості ціліснос-
ті та відокремленості, функціонування на різних рівнях 
пульсації. (Зауважимо, що аспект зв’язку із квазісиль-
ним та квазіслабким часом ми ще повинні окремо дослі-
дити). Через те, що тривалість, обсяг цілісності певною 
мірою залежать від умов виконання (зокрема, від його 
темпу), її межі визначаються контекстуально. У творах 
В. Лютославського 1960–1970-х років цілісність є синтак-
сичною структурою.

Явища тактусу та цілісності об’єднуються належніс-
тю до простої, однорівневої пульсації. Тактус, так само 
як і цілісність найдрібнішого масштабу, функціонує на рів-
ні найпростішої пульсації.

Отже, ми маємо явища й поняття тактусу, такту та — 
метричної одиниці, яку умовно називаємо «цілісніс-
тю». Всі зазначені явища функціонують у сучасній му-
зичній практиці, зокрема — у творах В. Лютославського 
1960–1970-х років. Термін тактус використовується лише 
стосовно старовинної музики, такт — є активно ужива-
ним, «цілісність» — перебуває на донауковій стадії зна-
ння про явище, потребує подальших уточнень, а можли-
во — й заміни на більш адекватний означник. Це є пер-
спективою подальшого дослідження.
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Myronenko-Mikheishyna O.
“Integrity” as a New Concept of the Theory of Rhythm: An Attempt of Determining the Meaning
Abstract. The study examines the issue of the metric organization phenomena that function in the music of different historical periods, 
i.e. “integrity” (the element of the metric system in the W. Lutosławski’s works of the 1960s and 1970s), tactus and measure. The pan-
oramic overview of these phenomena is caused by the search for the analytic approaches to the temporal aspect in the W. Lutosławski’s 
compositions of the 1960s and 1970s. The subject of research is the meaning of all mentioned concepts. The main objective is to out-
line the properties of “integrity” and to reveal the basic meaning of this concept, as the metric “integrity” phenomenon is not well re-
searched in the modern musicology. Besides, the aspect of temporal structuring in W. Lutosławski’s works is insufficiently explored. 
The phenomenon of integrity is compared with tactus and measure in various aspects. In a historical perspective, the issues of down-
beat and up-beat, metric regularity and periodicity are considered. The factors of integrity formation are outlined. It is revealed that 
such structural metric phenomena as tactus, measure and integrity coexist in the Lutosławski’s works of the 1960s and 1970s. As a re-
sult of research, the main content of the integrity, measure and tactus concepts is defined; also, the elements of the content of measure 
and tactus concepts are revealed that have different interpretations in theory and require, in our opinion, further research. The issue 
of terminology is commented. The term “integrity” proposed by the author of the article demonstrates the pre-scientific stage of knowl-
edge of the phenomenon. It needs further clarification and possibly replacement with a more adequate definition.
Keywords: measure, tactus, integrity, down-beat and up-beat, metric regularity and periodicity, rhythm of Lutosławski’s music, theo-
ry of rhythm.

Мироненко-Михейшина О.
«Целостность» как новое понятие теории ритма: попытка определения содержания
Аннотация. Рассмотрены явления метрической организации, которые функционируют в музыке разных исторических пери-
одов — «целостность» (элемент метрической системы в произведениях В. Лютославского 1960–1970-х годов), тактус и такт. 
Панорамный обзор этих явлений обусловлен поиском подходов к анализу временного аспекта в композициях В. Лютославского 
1960–1970-х годов, являющихся объектом исследования. Предметом исследования является содержание всех обозначенных по-
нятий. Очерчены свойства «целостности», выявлено основное содержание понятия. Явление «целостности» сопоставляется 
с тактом и тактусом в разных аспектах. Также в историческом ракурсе рассматриваются вопросы сильной и слабой долей, метри-
ческой регулярности и периодичности. Очерчиваются факторы образования «целостности». Выявлено, что в произведениях 
В. Лютославского 1960–1970-х годов сосуществуют такие явления метрической организации, как тактус, такт и «целостность». 
В выводах определяется основное содержание понятий «целостности», такта и тактуса, выявляются элементы содержания по-
нятий такта и тактуса, имеющие различные толкования в теории и требующие дальнейшего исследования; также комментиру-
ется вопрос терминологии. Подытоживается, что термин «целостность», предложенный автором статьи, демонстрирует до-
научную стадию знания о явлении, требует дальнейших уточнений, а возможно — и замены на более адекватное определение.
Ключевые слова: такт, тактус, целостность, сильный и слабый время, метрическая регулярность и периодичность, ритмика 
В. Лютославского, теория ритма.
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