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Розглядаючи особливості функціонування видів мистецтва, можна виявити спеціальні, вузько 

професійні феномени і категорії, без яких не обходиться творча практика. Їхнє вивчення має велике 
значення перш за все тому, що дозволяє більш повно і об’єктивно описати як специфіку творчої 
професії, так і особливості самого мистецтва. На думку А. Голубовського, "... закономірності 
соціокультурного розвитку визначають особливості їх існування і, таким чином, з їх допомогою 
можна під новим кутом зору побачити соціальний час, великий культурний простір. Як правило, це 
пов’язано з тим, що зазначені явища знаходяться в прикордонній області, де стикуються різні пласти 
побутування мистецтва – власне естетичний, пласт професійних норм і цінностей і сфера соціально-
організаційних форм, в яких існує мистецтво" [7, 3]. 

До подібних феноменів, що дозволяють краще зрозуміти особливості театрального мистецтва, 
в тому числі музично-театрального, можна віднести акторське амплуа, що є однаково значущим і в 
драматичному театрі, і в опері. Досліджуючи поняття амплуа в практиці оперного театру, О. Наумов 
зазначає, що "в науково-музичній рефлексії місця для амплуа начебто не залишається, воно 
витісняється поняттями драматургічного образу, з одного боку, і голосового типу, з іншого, проте, 
при зіткненні з практикою, стає очевидним, що названі координати окреслюють лише площину нот-
ного листа, на якому записаний текст твору". Говорячи про оперну специфіку феномена "амплуа", 
цитований автор серед його найважливіших складових виділяє "основний голосовий тип (амплуа го-
лосу)" або "звук ролі", що стає "запорукою оригінального і вражаючого рішення образу". Істотна 
роль у позначеному процесі належить також "характеристиці діапазону голосу (регістрове амплуа)", а 
також тембровим якостям вокалу (темброве амплуа). У кінцевому підсумку, на думку дослідника, 
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"амплуа не претендує на диктат у виборі естетики, техніки... або інтерпретації. Воно зустрічає ху-
дожника на порозі створення, слухняним інструментом лягає в його руки, готове сприяти будь-якому 
рухові, що спрямований до мети, вище якої немає і не повинно бути – розкриття авторського задуму і 
його втілення в сценічну форму, відповідну потаємній фантазії великого творця" [12]. 

Вищезазначене найбільш проявляється у вокально-виконавському мистецтві, зокрема в жанрі 
опери, історичні шляхи розвитку якого пов’язані з процесами формування різноманітних музично-
театральних амплуа, що побудовані на органічному синтезі тембрової специфіки вокальних голосів і 
емоційно-смислового наповнення супутнього для них типу образності. Останнє узгоджується із се-
мантикою слова "голос". Відповідно до твердження А. Андрєєва, "голос" навіть у "... звичайному 
мовному значенні має на увазі не просто фонізм мови, а й всю її смислову повноту. Більш того, "го-
лос" постійно виступає заступником не тільки "мови" як такої в усіх її аспектах, а й будь-якої 
смислової активності взагалі ("внутрішній голос", "голос совісті", "голосу минулого"). ... Звідси при-
родно припустити, що затверджуватися в громадській музичній свідомості як музично-голосова може 
тільки така якість, яка типова до музично-мовних феноменів і здійснює всю повноту музично-
естетичних функцій" [1, 12-13]. 

Поетика оперного жанру в повній мірі відображає виділені якості тембральності голосу, 
оскільки "актор оперного театру втілює в часі та просторі ідею синтезу і його феномен – те, що і 
сьогодні докорінно відрізняє оперний театр від інших видів сценічних мистецтв. Спосіб фонації в 
опері підпорядкований ідеї прекрасного, піднесеного і "неприродного". Всі якості, притаманні 
людському голосу, вдосконалюються і як би укрупнюються: зростають динамічні можливості, 
розширюється діапазон, подовжується дихання. Звучання голосу в опері набуває інший масштаб і, по 
суті, вирішує ту ж задачу, що і котурни в давньогрецькому театрі" [5, 178]. 

Окреслені теоретичні узагальнення можна в повній мірі співвіднести з темброво-смисловими 
показниками баритона, що займає надзвичайно важливе місце в західноєвропейській і вітчизняній 
оперній практиці останніх століть. Про це свідчить творчість В. Моцарта, Дж. Россіні, В. Белліні, 
Г. Доніцетті, Дж. Верді, Р. Вагнера, Ж. Бізе, Ш. Гуно, М. Глінки, О. Бородіна, М. Римського-
Корсакова, М. Мусоргського, П. Чайковського та ін. У творах названих авторів баритонові партії 
(поряд із сопрановими, теноровими і басовими) репрезентують не тільки стильові якості їхньої 
творчості, але й широко затребувані темброво-інтонаційні та жанрово-стильові особливості їхньої 
епохи. 

Проте темброва специфіка оперних голосів, в тому числі баритона і його типових різновидів, 
у взаємозв’язку з поетикою музичного театру в усьому розмаїтті його національно-жанрових проявів 
все ж поки не стала предметом фундаментальних музикознавчих узагальнень, що й обумовлює 
актуальність теми представленої статті, предмет якої орієнтований на розгляд деяких етимологічних і 
образно-смислових аспектів оперного амплуа баритона. 

З огляду на відомості та узагальнення різноманітної бібліографії, присвяченої вокальному 
мистецтву, необхідно відзначити, що під баритоном зазвичай мається на увазі, перш за все, чоловічий 
вокальний голос, який займає серединне положення між басом і тенором. Робочий діапазон баритона 
– ля великої октави – соль першої октави, повний діапазон: ля великої – ля першої октави. Займаючи 
проміжне місце в чоловічій групі голосів, баритон у всіх своїх темброво-характерних різновидах ча-
стково успадковує їхні деякі якості. На думку І. Рамзіної, "баритон – голос з найбільш багатим тем-
бром. Природа, як розумний будівельник, намагається утримати всі свої "конструкції" в рівновазі, 
завжди приділяючи середині найбільшу увагу. Голоси, що знаходяться на кордонах загальної лінійки 
(бас і тенор), як би "розплачуються" з нею (природою) меншим багатством тембру за висотні 
можливості" [15]. 

Європейська оперна практика останніх двох століть демонструє граничне багатство та 
різноманітність темброво-виконавських якостей і амплуа баритона, що очевидно в систематизації-
класифікації його можливостей, узагальнених у цитованих вище джерелах. Серед найбільш відомих 
різновидів даного тембру зазвичай виділяють наступні. 

Тенор-баритон – голос, що звучить світло і піднесено та нагадує теноровий тембр. При цьому 
"середина" і "низи" голосу мають яскраво виражене баритонове забарвлення. 

Ліричний баритон – голос, що звучить легко, лірично, але володіє при цьому типово барито-
нальним відтінком. Партії, написані для цього голосу, мають найбільш високу теситуру. Класичними 
партіями даного типу голосу можна вважати партії Жоржа Жермона, Євгена Онєгіна, Єлецького та ін. 

Лірико-драматичний баритон володіє світлим, яскравим тембром і значною силою, що дає 
йому можливість виконувати як ліричні, так і драматичні партії. На думку Л. Б. Дмитрієва, "партії 
Демона, Мазепи, Валентина, Ренато найчастіше виконуються голосами цього характеру" [8, 543]. 
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Драматичний баритон – голос більш темного звучання, великої сили, динамічної потужності 
на центральній і верхній ділянках діапазону. "Партії драматичного баритона нижчі за теситурою, але 
в моменти кульмінації піднімаються і до граничних верхніх нот. Типові партії – Яго, Скарпіа, 
Ріголетто, Амонасро, Грязной, Князь Ігор" [8, 543]. 

Бас-баритон – "голос, що володіє як рисами баса, так і баритона – зазвичай має досить вільний 
верх, так само як і низ, але без профундових нот. Здатний співати як репертуар баритона, так і баса. 
...Такий голос звучить в діапазоні високого баса, але поступається басу в глибині і потужності зву-
чання, особливо на низьких нотах" [3]. Позначена темброва якість є показово для таких партій, як 
Руслан, Борис Годунов та ін. 

Наведені узагальнені характеристики різновидів баритона свідчать не тільки про його тембро-
ве багатство і багатогранність, масштабність діапазону, а й про широту перспектив його образно-
психологічних втілень і амплуа, в рамках яких гротескно-демонічні персонажі, зі складним 
внутрішнім світом, позбавлені, проте, рис "традиційних оперних лиходіїв" (Яго, Альберіх, Демон, 
Тельрамунд та ін.), межують із образами героїв, які уособлюють мужність, благородство, духовну 
висоту подвигу за вічні цінності (Князь Ігор, Руслан, Вольфрам фон Ешенбах, Амонасро, Єлецький, 
Іоканаан ("Саломея" Р. Штрауса), Франциск Ассизький (О. Мессіан) та ін.). Амплуа персонажів 
баритонової "групи" також доповнюються іншими їхніми образними "полюсами", представленими, з 
одного боку, діяльними, активними персонажами, що не позбавлені почуття гумору і зв’язку з 
комічним жанром (Фігаро В. А. Моцарта і Дж. Россіні, Папагено, Фальстаф, Біс ("Черевички" 
П. І. Чайковського), з іншого – ліричними героями-резонерами на зразок Валентина, Зурги, Жоржа 
Жермона та ін. При всьому різноманітті образних характеристик названих персонажів і споріднених з 
ними, їх об’єднує схильність до рефлексії, резонерства, багатий внутрішній світ, який виявляє "полю-
си" їхніх психологічних станів: від демонічних безодень до великих духовних висот в осягненні сен-
су життя і його вічних цінностей. 

Окреслене обумовлено не тільки сюжетною і жанрово-стильовою специфікою європейської 
опери кінця XVIII – XIX ст., але й генезою терміна "баритон", його побутуванням у музично-
історичній практиці попередніх епох. У останньому випадку істотним виявляється широкий смисло-
вий спектр етимології слова "баритон". Його походження співвідноситься з давньогрецькою мовою, в 
якій він буквально означав "маючий низьке звучання". У грецькій мові βαρύσ має значення "важкий", 
"низький", "глухий". Згідно з лінгвістичними дослідженнями, це слово має також праіндоєвропейське 
коріння з подібним смисловим значенням "важкий" [4].  

Затребуваність даного слова в різних мовних формах породжує, відповідно, широкий спектр 
значень і смислових аспектів, які фіксують не тільки його матеріальну складову ("важкий", "велико-
ваговий", "обважнілий", "важкоозброєний" та ін.), а й образно-характеристичну, етичну ("сильний", 
"могутній", "грізний", "статечний", "серйозний", "важливий", "суворий"). Своєрідним узагальненням 
названих смислових якостей виступає його "темброво-звукова проекція" – "низький", "глибокий", 
"той, що глухо звучить", "вимовний з пониженням тону" та ін. [18]. 

Окреслені смислові якості грецького слова широко використовувалися вже в умовах античної 
культури. Стародавні греки в своїй граматиці визначали даним терміном "низький" звук, протистав-
ляючи його "гострому" [17, 26]. У новій якості дана словесна форма виявилася затребуваною вже у 
середньовічній церковно-співочій практиці Візантії, в рамках якої βαρύσ фігурує як визначення одного 
з плагальних гласів (7-й іхос) візантійської ладової системи. На відміну від всіх інших ладів октоїха, що 
мають "порядковий номер", це єдиний глас, який має власну назву, що збереглася в різних мовах аж до 
нинішнього часу саме як "глас варіс" – "важкий глас", "глас тяжкий", а також як grave mode [19]. 

Узагальнюючи відомості з джерел, присвячених питанням музичної візантиністики, в тому 
числі її богослужбово-співочої системи і конкретно гласу "варіс", необхідно відзначити, що останній 
"может мати дві форми: енгармонічну з тонікою "га" (фа) – подібно як і в третьому гласі, або дійсно 
тяжку діатонічну з тонікою в низькому "зо" (сі)" [9]. Відзначимо, що остання виділена "тоніка" дійсно 
становить один із найнижчих звуків візантійського звукоряду. Не випадково іхос (глас) "варіс" також 
визначають як "низький" і "глибокий" [14]. В умовах чоловічого хорового співу інтонаційно-
регістрові якості звучання "варіса" цілком співставні, на наш погляд, з басово-баритональною теситу-
рою, яка в умовах східно-християнської співочої традиції завжди виступала в ролі домінуючої, що 
особливо очевидно у вітчизняній духовно-співацькій практиці. "Пристрасть російських і українських 
співочих шкіл до басового [і баритонального] тембру пояснюється уявленнями про божественну 
сутність, що має прояв через чоловічу голосову матеріальність". Від самого початку символіка басо-
вих звучань в старовинній храмовій традиції і Сходу і Заходу була дуже істотною, оскільки "низький 
голос асоціювався із Всесвітом, Богом" [13]. 
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Відзначимо, що окреслене вище показово не тільки для традиції православної церкви, що 
зберігає подібне темброво-смислове сприйняття і в сучасній співочій практиці, а й для Західної Європи 
раннього Середньовіччя. О. М. Камінська-Маркова, посилаючись на дослідження Е. Уілсона-Діксона і 
Дж. Кервена, в одній зі своїх статей приводить оригінальний опис співу валлійців (мешканців провінції 
Уельсу): "Цей валлійській спів пробирає до самих глибин серця ... Наші англійські хори, як церковні, 
так і світські, зазвичай слабкі в басах, і через це цей спів є досить-таки малоефективним. Ці ж 
валлійські баси змушують вібрувати меблі, подібно педальним клавішам органу" [11, 365]. 

Така практика співвіднесення басово-баритональної тембральності з голосом Бога показова і 
для жанрово-інтонаційної специфіки середньовічного пассіона, де тони речитації (туби) для Іісуса 
були найчастіше пов’язані з низькими звуками [1, 26]. "Відповідно з літературним текстом тут [в 
історії тонів читання пассіона] і в мелодіях з самого початку (з IX століття) розрізняли три партії: 
Іісуса, що інтонував низько (за різними джерелами XII століття – на d) і повільно, Євангеліста – на 
середній висоті (а) і в помірному темпі, і народу – високо (d1) і швидко" [2, 146]. Нагадуємо також, 
що орієнтація на темброве "викладення" слів (прямої мови) Іісуса Христа в басовій партії 
зберігається і в бахівських духовно-хорових творах. 

Повертаючись до ладової специфіки візантійського гласу "варіс", необхідно відзначити, що 
його визначення пов’язане не тільки з орієнтацією на темброві якості низьких чоловічих голосів, але 
й на ладову специфіку зазначеного плагального гласу (іхосу), в якому, на відміну від автентичних (1, 
2, 3 і 4-го), згідно з висновками Д. Шабаліна, використовувалися знижені щаблі, що звучали, за ви-
значенням дослідника "важко, варійно". "Найбільш яскраво це виразилося при проходженні голосу 
через третій щабель [звукоряду], де він опинився навіть розділеним на два різновиди: при сходженні 
[автентичний лад] звучав в прямому гострому варіанті "нана" [е], а при нисхідній версії – у важкому 
плагальному варіанті "варіс" [es] [16, 11]. 

Одночасно варто відзначити, що інтонаційна й інтервальна специфіка аналізованого ладу, 
подібно до інших гласів (іхосів) октоїха, була тісно і безпосередньо пов’язана з богослужінням і несла 
певне духовно-смислове навантаження. Узагальнення щодо даної сторони "варіса" знаходимо у 
дослідженні ієродиякона Никона (Скарги) "Основні принципи побудови поетичних текстів в церковній 
гімнографії": "Сьомий глас, званий у греків "важким", – глас важливий, мужній, як би войовничий, що 
надихає бадьорість, мужність, надію. Мелодії та тексти 7-го гласу величні і прості, але за цією простотою 
ховається глибоке, велике і незбагненне. Піснеспіви 7-го гласу багато говорять про майбутнє, невідоме і 
незбагненне, про небесний Єрусалим" [10, 179]. Дм. Болгарський визначає його духовну сутність на рівні 
"гласу Преображення": "Глас, что кличе до преображення, до розкриття таємниці справжнього життя" [9]. 

Цікавий варіант тлумачення сенсу "варіса" – "важкого" 7-го гласу приводить П. Бубнов, що 
цитує спеціальний вірш, який був розміщений в кінці візантійських піснеспівів: "Збройній фаланзі ти 
подібний, важкого назву ти носиш. Ти глас простий, важкому однойменний. Мелодія твоя проста, ти 
ненавидиш помисли в криках, мужів ти пісня, подібний до третього, гримиш і виголошуєш, і, будучи 
різноманітним, маєш ти простих друзями!". Автор метафорично співвідносить піснеспіви даного ладу 
з "урочистою ходою фаланги важкої піхоти", яка протистоїть духовним ворогам людини – "пристра-
стям і духовним немощам" [6]. 

Таким чином, етимологія слова "баритон" і специфіка його побутування у візантійській цер-
ковно-співочій практиці як гласа-іхоса "варіс", що представлений у вигляді органічного синтезу ду-
ховного сенсу і регістрово-інтонаційних рис його фіксації, орієнтованих насамперед на тембральні 
якості низьких чоловічих голосів баритонально-басової теситури, становить своєрідний пролог і од-
ночасно інтонаційно-смисловий базис для подальшого розвитку амплуа баритонального виконавсь-
кого мистецтва в музично-театральній практиці кінця XVIII – XIX ст. 

Активне впровадження баритона в європейську оперну практику здійснювалося вже 
наприкінці XVIII – початку XIX ст. Басово-баритоновий "ухил" в оперних тембральних перевагах 
зазначеного періоду свідчив про затвердження ідей реалізму в музиці, прийняття яких відмежувало 
це мистецтво від віртуозної фігуративності старої школи, що живилася безпосередньо церковними 
джерелами "солодкого співу", при цьому, одночасно, наближаючи оперний жанр до архаїки ранньох-
ристиянських співочих цінностей. Порівняльний узагальнений аналіз баритонових партій в 
європейській опері названого періоду дозволив зробити висновок про суттєвість в них героїчного 
комплексу, представленого громадянсько-патріотичною ідеєю високого Служіння, самопожертви, що 
найбільш очевидно проявилося в класиці російської опери XIX ст., в той час як в баритоновому амп-
луа в західноєвропейському музичному театрі домінуючою виступає резонерська якість. 

Пильний розгляд баритонових амплуа дозволяє представити їх у всій широті образного 
втілення наступним чином. Найбільш відомі баритонові оперні партії можна умовно поділити на три 
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групи. Домінуюче місце в даному випадку займають герої-моралізатори, емоційні резонери, борці за 
вічні сімейні та етичні цінності, що досить тверезо оцінюють сюжетну ситуацію і перспективи її зво-
роту або на свою користь, або своїх ближніх (Жермон, Валентин, Ріголетто, Граф Альмавіва, Ганс 
Сакс – "Весілля Фігаро" В. А. Моцарта), не будучи позбавленими при цьому почуття гумору (Фігаро, 
Папагено, Фальстаф, Малатеста – "Дон Паскуале" Г. Доніцетті). До такого амплуа відносять героїв, 
що перебувають у пошуках, героїв, доля яких сюжетно укладена між всепоглинаючою любов’ю-
пристрастю і етичними канонами суспільства, в якому вони живуть (Грязной, Мизгирь, Зурга, Алеко 
та ін.). Особливе місце займають в даному випадку баритонові партії героїв, що сюжетно пов’язані з 
духовної або світською владою (Амфортас, Іоканаан, Тарас Бульба, Борис Годунов, Князь Ігор, Мазепа, 
Амонасро, Шакловітий та ін.). Драма героїв, трагедія їхніх пошуків у даному випадку посилюється 
усвідомленням особистої відповідальності не тільки перед собою, а й перед Богом і народом. Музична 
мова, що характеризує персонажів подібного типу тяжіє до органічного сплаву-синтезу аріозності і 
декламаційності. Названим персонажам та їхнім якостям протистоять дві інші групи баритонового амплуа 
в європейській опері, які уособлюють полярно протилежні якості. До однієї з них віднесемо баритонів 
"демонічного" плану (Яго – "Отелло" Дж. Верді), Демон з однойменної опери А. Рубінштейна, 
Мефістофель ("Фауст" Ш. Гуно), Фрідріх Тельрамунд, Альберіх та ін.). Ці персонажі несуть в собі пев-
ною мірою архетипічні якості Каїна і Люцифера. Визначальною мотивацією їхніх дій стає ідея про їх 
недооціненість світом і як наслідок – зростаюча гординя, прагнення до самоствердження будь-яким 
способом (аж до наклепу, обману, вбивства), яскраво виражене людиноненависництво, прагнення до 
маніпулювання. В інтонаційній мові їхніх вокальних партій домінуючою виявляється декламаційна 
якість, що доповнюється, одночасно, апелюванням до популярних вокальних жанрів (куплети, застоль-
на пісня та ін.) і гротесковій скерцозності. Інший полюс складають "ідеальні" баритонові амплуа 
(Маркіз ді Поза, Гремін, Єлецький, Руслан та ін.), яких відрізняє внутрішня гармонійність, ясність, 
особливого роду прихильність до ідеї лицарської любові-служіння. Відмінною особливістю вокальних 
партій даного баритонового амплуа виступає однозначне домінування аріозно-гімнічного фактора, що 
відтворює в рамках музичного театру XIX ст. традиції бельканто. 

Таким чином, представлена спроба систематизації баритонових оперних амплуа, а також 
етимології самого терміна "баритон" свідчить, з одного боку, про його багатогранність, що відображена 
не тільки в образно-смислових якостях, а й широтою діапазону його тембрально-співочих можливо-
стей. З іншого боку, будучи пов’язаним на рівні етимології з богослужбово-співочою практикою 
візантійської традиції, баритон стає символом "пісні мужів", що є далекою від "помислів у криках", але 
орієнтованою найчастіше на образ духовного преображення людського єства в протистоянні з силами 
зла або в пошуках себе. Вищезазначене визначає сутність мистецтва оперного композитора, за Ш. Гуно, 
перш за все, як "мистецтво музичного портретиста", де голос виступає "другою особою" героя, а бари-
тон, відповідно, атестується як "перехідна стадія від тенора до людини". 
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