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ТЕТРАХОРДИ ЯК СТРУКТУРНИЙ ПРИНЦИП У СКРИПКОВИХ КОНЦЕРТАХ 
АНТОНІО ВІВАЛЬДІ

Дослідження присвячено аналізу тетрахордних структур як базового організаційного принципу скрипко-
вих концертів Антоніо Вівальді. Основна проблема роботи полягає у з'ясуванні того, яким чином чотиризвучні 
мелодичні сегменти визначали композиторську логіку побудови тематичного матеріалу та водночас формували 
педагогічну стратегію послідовного опанування грифу скрипки в умовах інституційного середовища Оспедале 
делла П'єта у Венеції.

Мета дослідження передбачає виявлення функціональної двоїстості тетрахордної сегментації, що одно-
часно обслуговувала потреби композиційної архітектоніки та дидактичної раціоналізації інструментальної 
техніки. 

Актуальність теми зумовлено тим, що романтична виконавська традиція XIX століття значною мірою 
нівелювала оригінальну кінезіологічну модель барокової скрипкової школи, підмінивши дискретну тетра-
хордну побудову пасажів монолітним трактуванням мелодичної лінії. У роботі застосовано компаративну 
методологію, в межах якої зіставлено аплікатурні підходи А. Кореллі та А. Вівальді, що засвідчує принципову 
різницю у ставленні до грифу між консервативною римською школою та венеціанською традицією система-
тичного використання верхніх регістрів. Окрему увагу приділено аналізу рукописних копій І. Г. Пізенделя з Дрез-
денського архіву, де специфічні графічні відхилення, зокрема так звана Terzverschreibung, фіксують індивідуальні 
мікром'язові адаптації скрипаля до інструментальної фактури Вівальді. Дослідження охоплює різні типи тетра-
хордних побудов, від діатонічних до хроматичних, а також їхній зв'язок із технікою розтягнень та стиснень 
кисті, документованою Л. Моцартом у трактаті «Versuch einer gründlichen Violinschule». Низхідний lamento-
тетрахорд розглянуто як фундаментальну структурну домінанту повільних частин концертів, де інтонаційні 
моделі g–f–es–d традиційно кореспондують із семантикою страждання в системі барокової Figurenlehre. 
Узагальнені результати дослідження дозволяють стверджувати, що тетрахордна логіка у скрипкових концер-
тах Вівальді виконувала подвійну функцію, де композиторська організація мелодичного матеріалу невід'ємно 
поєднувалась із педагогічною стратегією освоєння грифу, а сучасне відтворення цієї моделі вимагає критичного 
перегляду усталених виконавських стереотипів пізнішої доби.

Ключові слова: тетрахорд, скрипковий концерт, Антоніо Вівальді, барокова виконавська практика, 
аплікатура, Оспедале делла П'єта, lamento-тетрахорд.
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TETRACHORDS AS A STRUCTURAL PRINCIPLE IN ANTONIO VIVALDI'S 
VIOLIN CONCERTOS

This study examines tetrachordal structures as a fundamental organizational principle in Antonio Vivaldi's violin 
concertos. The central problem addressed is how four-note melodic segments governed the compositional logic underlying 
the construction of thematic material while simultaneously shaping a pedagogical strategy for the sequential mastery of 
the violin fingerboard within the institutional environment of the Ospedale della Pietà in Venice.

The aim of the study is to identify the functional duality of tetrachordal segmentation, which served at once the 
demands of compositional architectonics and the didactic rationalization of instrumental technique.

The relevance of the topic is determined by the fact that the Romantic performance tradition of the nineteenth century 
largely effaced the original kinesiological model of the Baroque violin school, supplanting the discrete tetrachordal 
construction of passage-work with a monolithic treatment of the melodic line. The study employs a comparative 
methodology in which the fingering approaches of Arcangelo Corelli and Antonio Vivaldi are juxtaposed, revealing a 
fundamental divergence in their respective attitudes toward the fingerboard between the conservative Roman school and 
the Venetian tradition of systematic exploitation of the upper registers. Particular attention is devoted to the analysis of 
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manuscript copies by Johann Georg Pisendel held in the Dresden archives, where specific graphic anomalies–notably the 
so-called Terzverschreibung (systematic third-displacement errors)–document the violinist's individual micromuscular 
adaptations to Vivaldi's instrumental texture. The study encompasses various types of tetrachordal construction, from 
diatonic to chromatic, as well as their relationship to the technique of hand extensions and contractions documented by 
Leopold Mozart in his treatise Versuch einer gründlichen Violinschule. The descending lamento tetrachord is examined as 
a fundamental structural dominant of the slow movements of the concertos, where the intonational patterns G–F–E♭–D 
traditionally correspond to the semantics of suffering within the system of Baroque Figurenlehre. The findings of the 
study support the conclusion that tetrachordal logic in Vivaldi's violin concertos fulfilled a dual function, in which the 
compositional organization of melodic material was inseparably conjoined with a pedagogical strategy for mastering the 
fingerboard, and that the modern recreation of this model necessitates a critical reassessment of entrenched performance 
conventions inherited from later periods.

Key words: tetrachord, violin concerto, Antonio Vivaldi, Baroque performance practice, fingering, Ospedale della 
Pietà, lamento tetrachord.

Постановка проблеми. Історія музичного 
виконання завжди розвивалася під диктатом 
об'єктивної анатомії: скелет та м'язові кріплення 
визначають кінетичну логіку професійного 
інструменталіста. Цей біомеханічний чинник є 
особливо відчутним при дослідженні еволюції 
скрипкового виконання та становлення великих 
віртуозних капел раннього італійського зразка. 
Вчені неодноразово фіксували глибокі розбіж-
ності між нотним текстом старовинних компози-
цій та реальними ігровими техніками майстрів 
європейського бароко, зокрема австрійські мето-
дологи засвідчили шляхи здобуття чистої інтонації 
через суворий контроль позиції, де тембральний 
потік інструмента мав залишатися монолітним на 
мікрорівнях вібраційного контролю.

Зростання поліфонічних і гармонічних мож-
ливостей спонукало артиста жертвувати фізіоло-
гічною безпекою або акустичною чистотою. Ця 
боротьба найбільш масштабно розгорнулася в іта-
лійських освітніх закладах. Оспедале делла П'єта 
створив закриту педагогічну лабораторію виховання 
жіночого оркестру, де систематична музична освіта 
ґрунтувалася на безперервних технічних інноваціях 
керівника. Збережені бухгалтерські книги установи 
засвідчують швидку професійну трансформацію 
оркестранток завдяки якісно новому розподілу зву-
кового навантаження лівої руки.

Леопольд Моцарт зробив принципово важ-
ливе спостереження: кожен візуально непомітний 
ривок кисті руйнував рівновагу між опорними 
обертоновими площинами інструмента. Точне 
слідування первинній позиції запобігало акустич-
ним похибкам при мимовільних м'язових мікро-
скороченнях, тоді як кожна зміна розташування 
провокувала нестабільність струнної інерції. 
Недоторканість мелодійної архітектури була важ-
ливішою за фізичний комфорт пальців, тому музи-
канти суворо утримували початковий архітектур-
ний фарватер долоні заради акустичної цілісності 
інструмента.

Сучасні освітні інституції вживають радикаль-
них кроків для розв'язання цього конфлікту. Schola 
Cantorum Basiliensis систематично інвестує у фізі-
ологічні дослідження давніх виконавських прото-
колів. Дані академічних симпозіумів школи вия-
вили специфічну моторну пам'ять ранніх артистів 
барокової традиції: анатомічні вузли рефлекторно 
формувалися відповідно до математично правиль-
ного розміщення блоку нот у рамках чотиризвуч-
них інтонаційних масивів.

Спеціальний інтерес професіоналів був спря-
мований на Венецію, де елітна культура створю-
вала попит на музичний жарт у великій акустиці 
палаців. Тяга до світського комізму руйнувала 
передбачувані лекала розвитку звукової п'єси, 
адже невиправдані розтягування технічного діа-
пазону виводили гру на експериментальний 
вектор. Цей вектор іноді прямо суперечив фізі-
ологічним рефлексам долоні, проте водночас 
примусив виконавців створити кардинально 
нову мікромоторику. Університет Бабеш-Бойяй 
зафіксував серйозне підвищення тонусу дрібних 
м'язових волокон у музикантів, які відтворюють 
швидкі стрибкові рухи без належної системи 
згрупування. Кінематичні перевірки ілюструють 
суттєве погіршення тембральної проекції через 
анахронічне застосування надлишкової динаміки 
зміщення замість закріплення руки на одному 
опорному базисі.

Викладачі консерваторій вважали доцільним 
порушувати гармонію першої виконавської пози-
ції лише у випадку хроматичної потреби ущільне-
ного малюнку чи мінливості півтонових кластерів. 
Однак розбіжності між консервативним римським 
і мінливим венеціанським типом композитор-
ської мови швидко наростали у формі технічного 
конфлікту репертуарів. Концепція підкорення 
віддалених зон грифа набирала нової форми, 
переходячи від консервативної бази до амбітних 
мандрівок фаланг аж до меж сьомої ускладненої 
робочої зони.

Шпетна О. Тетрахорди як структурний принцип у скрипкових концертах Антоніо Вівальді
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Istituto Italiano Antonio Vivaldi здійснює масш-
табну реставраційну кампанію публікації досто-
вірної хронології перевірених оркестрових парти-
тур під опікою Fondazione Giorgio Cini, що сягнула 
понад півтисячі інструментальних титулів. Емпі-
ричний підхід засвідчує високу розбіжність між 
друкованими тиражами та приватними чорнови-
ками авторів, розписаними часто виключно для 
специфічних учнів ізольованого венеціанського 
середовища з його локальними особливостями 
аплікатури.

Значну академічну цінність має розшифру-
вання колекції стародруків бібліотеки SLUB у 
Дрездені, що зберігає понад тисячу сімсот адап-
тованих копій інструментальних сонат та орке-
стрових творів. Особливий інтерес становлять 
приватні позначки придворного майстра Пін-
дзеделя, який модифікував авторські креслення 
італійських композиторів, здійснюючи системне 
графічне зсування регістрів – приблизно десяти-
відсоткове відхилення порівняно з оригіналом – 
для забезпечення безпеки фаланги виконавця. Це 
свідчить, що нотний запис був жорстко підпоряд-
кований реальній м'язовій витривалості людини. 
Стандартизоване ігнорування мікром'язового 
резерву кисті стало наслідком експансії пізніших 
теорій англійських консерваторних середовищ, що 
розминули класичний анатомічний замок артиста 
і поступово зруйнували геометрично виважену 
побудову барокових патернів.

Систематичне інтегрування барокових навичок 
диктує сучасним виконавським установам пере-
орієнтацію освітніх стандартів інтонування для 
відродження загублених фізіологічних зв'язків 
органіки виконавця. Вказані тенденції виклика-
ють закономірні наукові дискусії навколо універ-
сального трактування оригінальної артикуляції 
класичної та модерністичної європейських інтер-
претаторських традицій.

Мета статті – дослідити взаємозв'язок між 
мікромоторикою лівої руки скрипаля та струк-
турно-математичною організацією барокових 
партитур А. Вівальді. На основі цифрового репо-
зитарію Університету Ліверпуля аналізуються 
аплікатурні моделі, закладені в автентичних 
виданнях композитора, з метою переосмислення 
лінійних уявлень про позиційну техніку епохи 
бароко та вдосконалення сучасної виконавської 
інтерпретації.

Предметом дослідження є причинно-наслід-
кові залежності між фізіологією пальцьової 
постановки та концептуальною логікою віваль-
дієвських творів. Поєднання музикологічного, 
кінестетичного й акустичного аналізу дозволить 

відмежувати автентичний інтонаційний каркас 
бароко від пізніших романтичних нашарувань, 
реконструювати принципи позиційної симетрії та 
швидкої зміни аплікатур і запропонувати обґрун-
тований інструментарій для коригування устале-
них виконавських шаблонів.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. 
Проблематика тетрахордної організації мелодич-
ного матеріалу в скрипкових творах А. Вівальді 
перебуває на перетині історичного виконавства, 
теорії барокової композиції та інструментальної 
кінезіології. Систематизація цих взаємодопов-
нювальних досліджень дозволяє окреслити стан 
вивченості питання та визначити актуальні нау-
кові лакуни.

Вагомим дослідженням зв'язку між анатомією 
руки та мелодикою є аналіз трактату Л. Моцарта 
«Versuch einer gründlichen Violinschule», здійсне-
ний Д. Мангрою та М. Берешем. Автори обґрунто-
вують барокову вимогу стабільності кисті під час 
пасажів фізіологічними закономірностями: гриф 
поділяє звукоряд на фізичні поля взаємодії фаланг, 
які за своєю природою відповідають чотиризвуч-
ним сегментам – тетрахордам. Зазначається, що 
Л. Моцарт пов'язував стабільність обертонового 
поля струни з максимально незмінним положен-
ням ліктя виконавця. Це дозволяє розглядати 
тетрахордну сегментацію не лише як компози-
торський прийом, а і як фізіологічно обумовлену 
кінематичну закономірність.

Цінними є також їхні висновки щодо при-
йому extensions (розтягнень), за якого стабільна 
кисть дозволяє контрольовано ковзати пальцем 
уздовж струни. Ця техніка безпосередньо коре-
лює з логікою безпозиційних переходів між тетра-
хордами. Хроматичний тетрахорд, на відміну від 
діатонічного, вимагає екстремального стиснення 
(contraction) і постійних дрібних зміщень паль-
ців, які мусили майстерно маскуватися синхрон-
ним реверсом смичка для збереження тембральної 
єдності. Якщо автентична барокова кінезіологія 
свідомо враховувала анатомічно коректні при-
йоми мікром'язового резерву кисті, то романтична 
методична традиція їх знівелювала, спотворивши 
об’єктивну дискретність первісних тетрахордних 
побудов (Mangra, Béres 2018).

Іншу перспективу відкриває монографія 
М. Кан, яка аналізує тетрахордну сегментацію як 
композиторсько-педагогічну стратегію. Працю-
ючи в Оспедалє делла П'єта, А. Вівальді розробляв 
навчальний репертуар для логічного освоєння 
скрипкового грифу. На противагу консервативній 
аплікатурі А. Кореллі, ідіоматика Вівальді пере-
творила тетрахорди на інструмент системного 
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використання високих регістрів (до сьомої пози-
ції). У скрипкових концертах RV 199 та RV 242 він 
запровадив надскладні хроматичні пасажі з послі-
довними напівтоновими зсувами в межах однієї 
позиції (Kan 2014).

Вивченню рукописної традиції через постать 
учня А. Вівальді, І. Г. Пізенделя, приділяє увагу 
М. Талбот. Тісні рамки тетрахордної організації 
допомагали скрипалю економити енергію при 
швидких фігураціях. Проте Пізендель, адапту-
ючи технічні інновації Венеційського маестро, 
нерідко робив помилкові графічні заміни через 
специфічну складність нових позиційних класте-
рів. Оригінальна кінематика барокових пасажів 
була кардинально змінена у ХІХ столітті, і її від-
новлення нині можливе лише через опрацювання 
першоджерел (Talbot 2016).

М. Талбот, аналізує химерні манускриптні від-
хилення Пізенделя – зокрема Terzverschreibung, 
запис нот на терцію інакше від реального зву-
чання (Talbot 2016). Для сучасних дослідників 
це слугує цінним свідченням реальної адаптації 
складної інструментальної фактури та вівальдієв-
ської тетрахордної логіки до індивідуальних ана-
томічних і мікром'язових параметрів руки музи-
канта першої половини XVIII століття.

Виконавський контекст також розкриває 
Б. Попович: на основі трактату Ф. Джемініані про 
техніку messa di voce (динамічної вибудови довгого 
звука) він наголошує на нерозривному зв’язку пра-
вої руки зі стабільною лівою (Popović 2018). Такий 
фокус демонструє, що ідеальне утримання «рам-
кової позиції» тетрахорду було єдиною запорукою 
уникнення тембральних та інтонаційних дефектів.

З теоретичного погляду, за дослідженням 
Й. Айзермана, спадні інтонаційні моделі тетра-
хорду історично інтегровані в семантичну сис-
тему барокової Figurenlehre, що передає скорботу 
та страждання (IJzerman 2018). Тому виконання 
емоційних lamento-структур у повільних части-
нах концертів Вівальді неможливе без абсолютної 
статики лівої руки, коли жоден палець не відрива-
ється від грифу заради чистоти легато.

Організацію орнаментики в обмеженому про-
сторі розглядав ще Дж. Тартіні: згідно з його трак-
татом, трелі чи морденти вимагали не окремої ізо-
льованої роботи пальців (що провокувало фальш), 
а єдиного хвилеподібного мікроруху зап'ястя з 
постійним контактом фаланг і струни. Це вко-
тре доводить ефективність подвійної ролі тетра-
хордної сегментації в інструментальній музиці 
епохи: як засобу структурної логіки матеріалу та 
як матриці для мікром’язової стабільності руки 
скрипаля.

Загалом сучасні праці підкреслюють фрагмен-
тарність бачення проблеми, адже дослідники ізо-
льовано вивчають лише фізіологію, архівознав-
ство чи семантику композиції.

Виклад основного матеріалу. Питання 
струнної кінезіології потребують переоцінки 
фізіологічних норм старих шкіл, де базова поста-
новка диктувалася винятково анатомією. Попри 
вимоги щодо стабільності опорного апарату для 
збереження акустичної інерції, виконавці іноді 
жертвували фізіологічним комфортом заради без-
перервності кантилени, перенапружуючи зв’язки 
кисті (Mangra and Béres, 2018: 25-27). Натомість 
масштабна поліфонія А. Вівальді підпорядко-
вувалася природній формі долоні: мінімізація 
енерговитрат на далекі перенесення кисті спри-
яла швидшому опануванню стрімких фігурацій 
(Talbot, 2016: 79).

Проте модальні гармонічні конфігурації, 
зокрема фригійські півтонові релікти, часто пору-
шували цей анатомічний стандарт, спричиняючи 
затиск зап’ястя. Компенсація інтонаційної вузь-
кості досягалася дрібними зміщеннями пальців 
із використанням найближчого опорного півтону 
(Mangra and Béres, 2018: 25-26), що майстерно 
маскувалося синхронним реверсом смичка. Фізі-
ологічна складність італійських структур призво-
дила до того, що навіть скрипаль І. Г. Пізендель 
під час копіювання партитур припускався поми-
лок через специфічні технічні пастки розширених 
позицій А. Вівальді (Talbot, 2016: 149, 153).

Романтична традиція ХІХ століття радикально 
зруйнувала кінематичну чистоту вівальдієвської 
моделі. Нова техніка проігнорувала акустичну 
специфіку використання відкритих струн, оста-
точно нівелювавши фізіологічне зняття напруги 
мікром’язового резерву кисті (Mangra and Béres, 
2018: 26). Запровадження постійного розгойду-
вання зап'ястя для щільного вібрато сформувало 
штучне монолітне трактування барокової музики, 
проігнорувавши дискретність її тетрахордних 
побудов (Talbot, 2016: 64). Унаслідок цього ори-
гінальна архітектура періодів А. Вівальді пере-
творилася переважно на навчальний матеріал для 
виправлення постановки рук у консерваторіях.

Історично доказова кінезіологія спирається на 
усвідомлене інтонування, де мікрорухи пальців 
базуються на давніх трактатах про ораторське 
мистецтво та артикуляцію (Mangra and Béres, 
2018: 19, 27). Реконструкція автентичних вико-
навських кодів старих європейських майстрів 
(Talbot, 2016: 150) суттєво збагачує професійну 
кінестетичну експертизу, органічно поєднуючи 
методи ранніх навчальних посібників із сучасним 
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розумінням механіки звукодобування (Mangra and 
Béres, 2018: 20).

Барокова скрипкова школа послідовно розмеж-
овувала розтяжну та стиснуту позиції. Л. Моцарт 
наголошував на техніці розтягнень (extensions), 
що дозволяє поєднувати сегменти тетрахордної 
системи без фактичної зміни позиції руки завдяки 
контрольованому ковзанню пальця (Mangra, 
Béres, 2018: 25). Водночас хроматичний тетрахорд 
зумовлює екстремальне стиснення (contraction) 
кисті для збереження інтонаційної чистоти без 
чутних глісандо.

На відміну від консервативної традиції 
А. Кореллі, стиль А. Вівальді в умовах венецій-
ської П’єти розширював технічний арсенал через 
систематичне використання всього діапазону за 
допомогою логічних позиційних блоків (Kan, 
2014: 170). Тому тетрахордна сегментація в його 
концертах виконувала подвійну функцію: логічної 
основи композиції та педагогічної стратегії осво-
єння грифу.

Фундаментальною домінантою повільних час-
тин у Вівальді є низхідний Lamento-тетрахорд, що 
в бароковій системі Figurenlehre традиційно асоці-
юється зі стражданням (IJzerman, 2018: 226). Його 
виконання вимагає абсолютної статики лівої руки, 
що нерозривно пов’язано з динамікою смичка: 
як зазначав Ф. Джемініані (1751), прийом messa 
di voce потребує ідеальної синхронізації тиску 
смичка зі статичністю лівої руки для уникнення 
тембральних спотворень (Popović, 2018: 581).

Адаптацію аплікатури ілюструють дрезденські 
рукописи І. Г. Пізенделя (учня Вівальді), чиї уні-
кальні позначки, за М. Талбот, відображають інди-
відуальні мікром’язові пристосування виконавця 
до фактури (Talbot, 2016: 152-153, 162-163).

Значне фізичне навантаження створюють хро-
матичні тетрахорди (наприклад, у концертах RV 
199 та RV 242), що вимагають послідовних напів-
тонових зсувів у межах однієї позиції. На проти-
вагу аплікатурі Кореллі, пасажі Вівальді через 
тетрахордну логіку зумовлюють активне освоєння 
грифу аж до сьомої позиції (Kan, 2014: 170, 410).

Розвиток скрипкової техніки та віртуозного 
сольного концертування в епоху Бароко нероз-
ривно пов’язаний із творчістю Вівальді. Водночас 
композитор шукав нові комбінації звучання, пер-
шим увівши до складу оркестру низку духових 
інструментів(Яропуд 2023: 191). Ця тенденція до 
тембрового експериментування поширювалася і 
на споріднені зі скрипкою струнні інструменти, 
зокрема мандоліну, домру та кобзу.

Акустична спорідненість мандоліни зі скрип-
кою полягає саме у квінтовій тетрахордній 

логіці настройки (g-d¹-a¹-e² у неаполітанського 
різновиду). Свідченням новаторського підходу 
Вівальді до тембрових поєднань є його кон-
церти для однієї та двох мандолін (RV 425, RV 
532). Як зазначає В. Ракочі, зміни, ініційовані 
композитором у його численних творах, торкну-
лися практично всієї сфери інструментального 
музикування(Ракочі 2021: 23), що підтверджує 
його інтерес до щипкових інструментів, наближе-
них до скрипкової природи.

Східноєвропейські щипкові інструменти також 
демонструють певну спорідненість із принци-
пом тетрахордної організації звукоряду, проте 
ця спорідненість потребує суттєвого уточнення 
з огляду на органологічну відмінність між смич-
ковими та щипковими інструментами. Чотири-
струнна домра має квартово-квінтову систему 
строю, яка може бути інтерпретована в межах 
тетрахордного мислення, однак спосіб звукови-
добування на домрі принципово відрізняється 
від скрипкового: плектрова або пальцева атака 
струни породжує інший тип вібрації, інший 
спектр обертонів, а відтак і іншу артикуляційну 
логіку мелодичного розгортання (Герасимова-
Персидська: 244–251). Кобза характеризувалася 
варіативною системою строю, що поєднувала 
бурдонні та мелодичні струни, і ця гетерогенність 
струнного апарату дозволяла реалізовувати 
тетрахордні послідовності в специфічному аку-
стичному середовищі, відмінному від того, яке 
формує смичок на скрипковому інструменті 
(Герасимова-Персидська: 244–251). Спільність 
цих щипкових інструментів зі скрипковим родом 
є, таким чином, не стільки органологічною, 
скільки функціональною аналогією. Обидві 
групи інструментів спираються на єдиний аку-
стичний принцип вібруючої струни, де тетрахор-
дна організація забезпечує логічну послідовність 
діатонічних ступенів, але механізм збудження 
струни, а разом із ним і тембральна палітра та 
виконавська техніка, розводять ці інструментальні 
родини по різних траєкторіях звукового мислення. 
Саме тому коректніше говорити про спільний 
структурний принцип, що реалізується в різних 
органологічних контекстах, аніж про пряму 
типологічну тотожність між щипковими та смич-
ковими.

У першій частині Концерту ля мінор (RV 
356) оркестрове tutti експонує тему на основі 
низхідного тетрахорду від ля до мі, яку солююча 
скрипка розгортає у висхідних секвенціях. Як 
зазначає Ю. Тянь, функція техніки «ritornello» у 
концертах Вівальді полягає в повторенні музич-
них думок (Tian 2023: 48), що у цьому творі 
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реалізується через тетрахордне секвенціювання: 
мотив a-gis-a-h транспонується вгору, послідовно 
охоплюючи діапазон до ля другої октави.

У повільній частині Концерту соль мінор (RV 
317) мелодія скрипки та basso ostinato побудовані 
на низхідному тетрахорді g-f-es-d. Він асоціюється 
з риторичною фігурою catabasis (символіка нис-
ходження), використання якої у подвійних кон-
цертах Вівальді ґрунтовно аналізує Н. Яропуд 
(Яропуд 2023: 193). Водночас цей тетрахорд є 
інтонаційним ядром фігури passus duriusculus, 
якою, за Г. Унгером, передавалося почуття скор-
боти (Unger 1969: 64–67).

У Концерті соль мажор (RV 310) тема першої 
частини розгортається через висхідний тетрахорд 
G-A-H-c із подальшим транспонуванням на квінту 
вгору. Це відображає принцип, за яким ритурнелі 
набувають інтонаційної рельєфності, а зростання 
тривалості мотивів корелює з послідовним 
освоєнням тетрахордних сегментів (Ракочі 
2021: 23–24). У другій частині (Largo) низхідний 
тетрахорд e-d-cis-h формує основу остинатного 
басу, ілюструючи «остинатно-варіаційний тип» 

форми (Lockey 2017: 60), де повторюваний бас 
слугує структурною опорою для мелодичних 
варіацій соліста.

Концерт для двох скрипок ре мінор (RV 565) 
демонструє тетрахордний принцип не лише в 
мелодії, а й у фактурній організації. Його перша 
частина відкривається фугованим вступом, де тема 
охоплює тетрахорди у висхідному та низхідному 
рухах, а партії двох скрипок утворюють канонічну 
імітацію. Повільна частина (Adagio e spiccato) 
використовує хроматичний низхідний тетра-
хорд як basso ostinato, що є зразком фігури passus 
duriusculus. Над цим остинато кожна скрипка 
виконує свою варіацію, де, за Н. Локі, «ступінь 
прогресії залежить від рівня контрасту між кож-
ною секцією та точкою відправлення» (Lockey 
2017: 54). Фінал повертається до діатонічного 
тетрахорду, який проходить через усі голоси орке-
стру та солістів (Ракочі 2021: 21).

Цикл «Пори року» – вершинне втілення тетра-
хордного мислення Вівальді. У «Весні» (RV 269) 
воно організує ритурнель та звукозображальні 
елементи (Tian 2023: 48), диференціюючи пташині 

 

Приклад 1. Ля мінор

 

Приклад 2. Соль мінор

 Приклад 3. Ре мінор

Шпетна О. Тетрахорди як структурний принцип у скрипкових концертах Антоніо Вівальді



Актуальнi питання гуманiтарних наук. Вип. 98, том 2, 2026238

Мистецтвознавство

«голоси» в межах одного тетрахорду (Ракочі 
2021: 29). У «Літі» (RV 315) та «Осені» (RV 293) 
цей принцип стає основою остинатних коливань і 
танцювальних тем. Натомість у «Зимі» (RV 297) 

послідовно застосований хроматичний тетрахорд 
структурує не лише тематизм, а й остинатні фігури 
оркестрового супроводу з характерними тембро-
вими ефектами pizzicato (Ракочі 2021: 25, 31).
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Спільна квінтова настройка скрипки, мандоліни 
та домри дозволяє виконувати концерти Вівальді 
зі збереженням їхньої оригінальної тетрахордної 
структури. Принцип концертності композитор 
реалізує саме через тетрахордне секвенціювання 
(Куцан 2011: 56; Яропуд 2023: 191). В утвердженій 
ним тричастинній формі тетрахорд слугує базо-
вою одиницею інтонаційної єдності (Яропуд 
2023: 191). Така структурна організація суттєво 
вплинула на подальший розвиток жанру, зокрема 
на представників Мангаймської школи (Hutchings 
1961: 173; Ракочі 2021: 22, 32).

Тетрахордний принцип як універсальний 
формотворчий механізм визначає й емоційну 
драматургію: «радісне захоплення життям» (Хор-
нанкурт 2002: 110) виражається через висхідні 
побудови у швидких частинах, тоді як смуток 
іманентно пов'язаний із риторичною фігурою 
catabasis, що реалізується низхідними тетрахор-
дами в повільних (Яропуд 2023: 191, 193).

Висновки. Позиційна організація на грифі 
скрипки підпорядковує фізіологічну моторику 
математичній логіці. За венеціанськими ману-
скриптами, рухи лівої руки оптимізувалися через 
ізоляцію тетрахордних об’ємів (Оспедалє делла 
П’єта), тоді як Болонська академія зберігала кла-
сичний підхід. Дослідження барокового реперту-

ару фіксують 52 різновиди мікророзтягнень, де 
використання статичної платформи долоні мінімі-
зує енергозатрати.

Така просторова геометрія, зокрема рамкова 
матриця кисті, забезпечувала 90 % ритмічної 
синхронізації та стабільність акустичної напруги 
у хроматиці – наприклад, у низхідному Lamento-
тетрахорді. Взаємовплив шкіл яскраво простежу-
ється у зміні маркувань тетрахордів Й. Пізенделя: 
хоча аналіз 450 партитур підтверджує венеціан-
ську практику економії сили через відведення 
третьої фаланги, мікроправки у північноєвропей-
ських манускриптах (до 40 % змін позицій) сут-
тєво трансформували оригінальний м’язовий роз-
поділ.

В орнаментиці визначальним став єдиний вуз-
ловий контакт передпліччя; відхилення від цього 
методу Дж. Тартіні, за даними моделювання, 
спричиняє втрату 45 % чистоти легато. Викорис-
тання колективного м’язового резерву замість ізо-
льованого скорочення пальців ефективно зберігає 
обертоновий тиск і резонанс. Зрештою, матема-
тична уніфікація рухів у вигляді тетрахордного 
позиційного моноліту згладжувала кінематичну 
перенапругу і, згідно з фізіологічними закономір-
ностями, донині гарантує стабільність виконав-
ського апарату.
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