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бАРИТОН У КАМЕРНО-ВОКАЛЬНІй ТВОРЧОСТІ М. ЛИСЕНКА

Попри регулярне і всебічне висвітлення в музикознавчій літературі 
різноманітних аспектів, що стосуються творчості М. Лисенка, зокрема 
й камерно-вокальної, питання, пов’язані з амплуа баритона у солоспівах 
композитора, фактично не зачіпалися в наукових роботах. Така ситуація 
спонукає до активізації досліджень у вказаному напрямі та обумовлює на‑
укову новизну отриманих результатів. Мета цієї розвідки – визначити 
особливості амплуа баритона у солоспівах М. Лисенка. Методами дослі‑
дження, що сприяли досягненню цієї мети, стали музикознавчий, образ-
но-семантичний та порівняльний аналіз окремих зразків камерно-вокальної 
творчості М. Лисенка, а також технологічний аналіз вокальної специфіки 
тембру-амплуа. Узагальнення результатів аналізу обраних творів дозволило 
дійти висновків, що в камерно-вокальній творчості М. Лисенка соло співи 
для баритона переважно є «монологами» драма тичного та соціально зна-
чущого змісту. Для втілення відповідного смислового наповнення компо-
зитор обирає саме баритон – адже низький регістр людського голосу або 
інструментів у музичному мистецтві нерідко постає як засіб створення 
драматичних, трагічних, філософських образів. Отже, баритон у камер-
но-вокальній творчості М. Лисенка є носієм лірико-драматичного начала, 
доповненого філософською складовою.

Ключові слова: баритон; тембр; амплуа; камерно-вокальні твори 
М. Лисенка; діапазон; голос; співак; солоспів.
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Постановка проблеми. Своєю багатогранною і плідною твор-
чою діяльністю М. Лисенко створив надійне підґрунтя для розвитку 
українського музичного мистецтва. Естетичні принципи композитора 
тим чи іншим чином відбилися у творчості кількох поколінь митців, 
чиї художні погляди суттєво різняться – достатньо згадати, напри-
клад, Л. Ревуцького і Б. Лятошинського, Л. Дичко і Є. Станковича. 
Композиторський стиль М. Лисенка мав багатогранний вплив на 
розвиток національного музичного мистецтва, а постать митця 
нині увійшла в світову культуру в якості «батька української музи-
ки» (Predota, 2022). До того ж, як слушно зауважує Л. Маркуляк 
(2017: 105), для М. Лисенка «надзви чайно важливо було представити 
не лише українське музичне мистецтво, а й весь національний різ-
ножанровий культурно-мистецький пласт в європейський простір. 
Цій справі компо зитор присвятив усю свою музичну, педагогічну, 
громадську діяльність».

Творчий доробок митця позначений жанровим різноманіттям. 
І все ж левову частку творчої спадщини М. Лисенка складають 
вокальні жанри, що включають як оперу й кантату, так і солос-
піви, ансамблі, хори, обробки на родних пісень. Цей факт є ціл-
ком зрозумілим і природним, оскільки свій творчий метод ком-
позитор вибудовував на основі ґрунтовного вивчення й засвоєння 
українського пісенного фольклору з його жанровим багатством 
і яскравим мелосом. В одному зі своїх листів1 митець зазначає, 
що «... коли б українські співи були перекладені на європейські 
мови, то вони мали б поширення й узнан ня, відповідне їх вартості» 
(Лисенко, 2004: 386).

Солоспіви Лисенка загалом є надзвичайно змістовним і різнобіч-
ним матеріалом для аналізу в обраному нами аспекті, оскільки виріз-
няються, окрім своїх високих художніх якостей, ще й тембровим роз-
маїттям. Серед зразків цього жанру є твори, написані як для сопрано, 
так і для тенора, баритона, баса. Для нашого дослідження видається 
особливо важливим той факт, що вагома частина солоспівів Лисенка 
призначена саме для баритона. 

1 Лист до співака Модеста Менцинського від 18 травня 1904 року.
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Отже, мета статті – визначити особливості амплуа бари тона 
у камерно-вокальній творчості Лисенка.

1. Аналіз наявних публікацій за темою статті. Творчість 
М. Лисенка і його біографія в музикознавчій літературі висвітлені 
повно й різнобічно. Серед загальних праць нещодавніх часів, де під 
різними кутами зору розглядається життєвий і творчий шлях компо-
зитора – дослідження україно-американських музикознавців Т. Булат 
і Т. Філенко (2009), видана у Харкові монографія С. Вергуна, І. Коляди 
та Ю. Коляди (2015), опубліковані у Києві книга Р. Скорульської та 
М. Чуєвої (2015), стаття Г. Карась (2019), медіа-ресурс Д. Предоти 
(Predota, 2022) та ін. Історії розвитку камерно-вокальних жанрів 
загалом і у творчості М. Лисенка зокрема присвятили свої музико-
знавчі розвідки такі дослідники, як К. Данлеп та Б. Вінчестер (Dunlap 
& Winchester, 2007), Л. Божко (2013), Б. Фільц (2014), Н. Харандюк 
(2013), О. Кушнірук (2010), Б. Косопуд (2017), В. Мітюшкін (2020), 
Є. Авраменко (2020), А. Полканов (2021), О. Басса (2011) та ін. Окремо 
відзначимо присвячену вокальному мистецтву книгу Дж. Стіна, в пер-
шій частині якої автор розрізняє співацькі голоси за типами з огляду 
на тембр, діапазон, силу, репертуар, приділяючи увагу й баритону 
(Steane, 1992: 82–93).

2. Попри значну кількість робіт, де розглядається музична спад-
щина М. Лисенка, у тому числі його камерно-вокальні твори, питан-
ню амплуа баритона в солоспівах українського композитора, на нашу 
думку, ще не приділено достатньої уваги. Отже, в цій розвідці спробу 
визначити певні особливості амплуа баритона в камерно-вокальній 
творчості Лисенка здійснено вперше. 

Методами дослідження, що сприяли досягненню цієї мети, ста-
ли музикознавчий аналіз окремих зразків камерно-вокальної творчос-
ті Лисенка, порівняльний аналіз для визна чення особливостей, при-
таманних обраним зразкам, образно-семантичний аналіз музичного 
матеріалу, технологічний аналіз вокальної специфіки тембру-амплуа.

Виклад основного змісту статті. У творчому доробку М. Лисенка 
камерно-вокальна творчість посідає чільне місце як завдяки своєму 
обсягу, так і рівню охоплення різноманітних жанрових груп та образ-
них сфер. 
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Перші солоспіви, що стали частиною монументальної «Музики 
до Кобзаря», композитор створив ще під час нав чання у Лейпцизі. 
Саме камерно-вокальні твори склали більше половини обсягу цього 
макроциклу: 56 з 80-ті. А завершив митець свою роботу у царині ка-
мерно-вокальної творчості лише в останні роки життя. 

Лисенко був завжди був чутливим і вибагливим у виборі віршів, 
про що свідчить його звертання не лише до творчості таких класиків 
вітчизняної і світової поезії, як Т. Шевченко, І. Франко, Л. Українка, 
Г. Гейне, але й до поезій авторів мо лодшого покоління – М. Вороного, 
О. Олеся, П. Куліша, С. Руданського, В. Самійленка та інших, у зв’язку 
з чим Л. Божко (2013: 117) зауважує: «Вірші солоспівів останнього 
періоду відзначаються лаконізмом, ущільненим розгортанням емоцій-
ного образу. Фразеологія позбавлена зворотів побуто вого плану, на-
родних виразів (“Нічого, нічого” і “Сонце заходе” на сл. М. Вороного; 
“На сірій скелі мак цвіте” і “Айстри” на сл. О. Олеся)». 

Крім того, камерно-вокальна творчість Лисенка вирізняється 
жанровим розмаїттям. Л. Божко виділяє кілька масштабних жан-
рових груп. Це й балади («У тієї Катерини»), і лірико-драматичні 
пісні («Ой, одна я, одна»), і драматичні монологи («Ой, чого ти 
почорніло»), і лірико-психологічні романси («Чого мені тяжко»). 
Також науковиця згадує «драматичні діалоги, наповнені суспіль-
но-соціальним звучан ням» (Божко, 2013: 115). Серед останніх – 
«Мені однаково», «Ой, умер старий батько». До групи творів опо-
відального ха рактеру музикознавиця відносить, наприклад, такі 
солоспіви, як «Свято в Чигирині, «Гетьмани», «Молітесь, братія, 
молітесь». До пісенної групи належать твори «Огні горять», «Якби 
мені черевики». Окремо дослідниця виділяє 12 романсів і два ду-
ети на вірші Г. Гейне, які, за її думкою, поєднуються у «вокальний 
цикл, типологічно близький до циклів романтиків першої полови-
ни XIX століття (там само: 116). 

Важливо ще й те, що солоспів у Лисенка розширює свою жанрову 
сутність. Загалом він ніби перетворюється на мініатюрну драматичну 
сцену, яка немов підхоплює потужний імпульс напруженого наскріз-
ного розвитку оперної драматургії. Таке розуміння жанру значно зба-
гачує його виразні можливості, чим створює й нові художньо-вико-
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навські завдання. Трансформація відбувається завдяки кільком чинни-
кам. Першим є переважання аріозно-декламаційної мелодики, на що 
звертають увагу дослідники камерно-вокальної творчості Лисенка: 
«Мелодична лінія вокальної партії солоспівів Лисенка, підпорядко-
вана законам образної ілюстративності, драматургії слова, дещо від-
ходить від принципів bel canto» (Божко, 2013: 117). Форма солоспівів 
також позначена впливом наскрізної оперної драматургії. Насамперед 
ця тенденція знайшла вираження у зменшенні значення репризності 
як такої, за винятком окремих творів, де застосування цього принци-
пу обумовлене художніми зада чами. Таке вирішення форми солоспіву 
надає розвитку стрімкості, еластичності. Сама ж форма найчастіше 
утворюється завдяки розгортанню одного або кількох інтонаційних 
елементів із застосуванням варіантного розвитку. Другим варіантом 
формотворення може бути поєднання кількох контрастних розділів, що 
також нагадує будову оперної сцени в мініатюрі. Саме тому Л. Божко 
зазначає: «У світлі цих “вокальних перетворень” стає зрозумілим, 
чому саме блискучі “вагнерівські” співаки Модест Менцинський та 
Соломія Крушельницька стають одними з перших та неперевершених 
виконавців солоспівів Лисенка – “маленьких дійств” драматичного 
характеру» (Божко, 2013: 118).

Ю. Мережко (2012: 33), узагальнюючи думку про значення ка-
мерно-вокальної творчості Лисенка, зауважує: «Романси Лисенка, які 
він почав писати у кінці 60-х рр., стали відправним пунктом у по-
дальшій еволюції камерно-вокальної культури. М. Лисенка вважають 
першим тлумачником поезії Т. Г. Шевченка».

Отже, розглянемо детальніше кілька зразків камерно-вокального 
жанру у творчості Лисенка, написаних для баритона.

Солоспів на вірші Т. Шевченка «Мені однаково...» розкриває ідею 
самотності людини і водночас нерозривної її єдності з Батьківщиною, 
навіть поза межами рідної землі. Це драматичний монолог, сповне-
ний філософськими розду мами про життя людини і її відповідаль-
ність за долю Вітчизни. Романс написаний у тональності e-moll, чия 
сфера домінує в тональному плані протягом усього твору, за винят ком 
низки відхилень, що тонко «висвічують» смисловий рельєф поетич-
ного тексту, що пов’язане і з трактуванням музичної форми солоспіву. 
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Останню можна позначити як ABCA1. При цьому доречніше говори-
ти скоріше про ознаки тричастинності, оскільки два середні розділи 
доволі незнач ною мірою контрастують з крайніми через інтонаційну 
подібність. Загалом таке художнє рішення допомагає авторові проде-
монструвати глибоку зосередженість ліричного героя на одній думці, 
показати її у різних ракурсах.

Починається твір з низхідної фрази у фортепіано, що окреслює 
скорботний, самозаглиблений характер музичного образу. Перша 
фраза соліста зі словами «Мені однаково» є інтонаційним ядром со-
лоспіву. Вона складається з трикратного повторення звуку «h», яке 
нагадує важке розхи тування, з подальшим ходом вгору на малу се-
кунду і «падінням» на зменшену квінту. Завдяки будові фрази винят-
ково з дисонансів, вона звучить надзвичайно експресивно, пе редаючи 
внутрішній біль героя. Крім того, якщо розглядати інтонаційне ядро 
у звуковисотному контексті, воно є ще й кульмінацією першої побу-
дови, що починається з вершини-джерела. Потім мелодія рухається 
у низхідному напрямі, ніби розповсюджуючись хвилями від потуж-
ного початкового інтонаційного імпульсу. Експресивність звучання 
мелодич ного ядра підкреслена ще й завдяки обраній для викладення 
теситурі, адже початковий мотив розташований ближче до верхньої 
межі діапазону баритона у цьому солоспіві. Таке рішення створює 
природне відчуття внутрішнього напру ження під час виконання і про-
слуховування романсу.

Два наступні розділи продовжують розвиток основної думки, по-
ступово підводячи його до кульмінації. Останній розділ умовно ви-
конує функцію репризи, оскільки починається з трансформованого 
початкового мотиву зі сло вами «Мені однаково» (приклади 1, 2).

Приклад 1. («Мені однаково...», розділ «А»).
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Приклад 2. («Мені однаково...», розділ «А1»). 

 

Окремого розгляду потребує смислова кульмінація усього твору, 
розташована в останньому розділі на словах «Та не од наково мені». 
Ці слова композитор підкреслив звучанням тонічного секстакорду 
b-moll в низькому регістрі фортепіано. Здійснивши відхилення в то-
нальність, що розташована на відстані тритона від основної, автор 
таким чином додатково акцентував наведені вище слова лірично-
го героя, звернув увагу на їхнє значення у висловлюванні, тугу, яка 
вкладена всього в одну фразу. Крім того, згаданий мелодичний зво-
рот у низхідному русі зупиняється на найнижчому звуці у баритона 
в цьому романсі – «b» великої октави. Тобто зву ковисотний аспект 
формотворення також застосований композитором у побудові голов-
ної кульмінаційної зони солоспіву (приклад 3).

Приклад 3. («Мені однаково...», кульмінаційна зона).

Завершується романс короткою постлюдією у фортепіано, де зву-
чить і матеріал вступу, створюючи таким чином ефект обрамлення.

Солоспів «Минають дні» на вірші Т. Шевченка, написа ний у то-
нальності h-moll, є драматичним монологом з філософською складо-
вою, тема якого – осмислення людсь кого життя і призначення людини 
в цьому житті. Мелодика солоспіву має аріозно-декламаційний ха-
рактер. Форму твору можна зобразити схематично як ABCB1, де роз-
діли A і C вико нують функцію заспіву, а B і B1 зі словами «Доле, де 
ти? Доле, де ти? Нема ніякої! Коли доброї жаль, боже, то дай злої, 
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злої!» – приспіву. Завдяки контрасту між заспівами форма солоспіву 
набуває й рис рондо. Застосування принципу рондальності дозволило 
композиторові загострити увагу слу хача на основній думці твору за-
вдяки її повторенню. Солоспів починається з невеликого фортепіан-
ного вступу, що задає емоційний тон усього твору; крім того, у вступі 
продемон стрована основна фактурна формула, суть якої – у рівній 
пульсації вісімками. 

У першому розділі змальовано важкі, глибокі роздуми героя про 
сенс його буття. Цей розділ написаний у формі періоду і завершується 
кульмінацією на словах «...бо вже й не плачу й не сміюсь...» з верши-
ною на звуці «fis» першої октави. Найвищий звук у мелодичній фразі 
композитор підкреслює довшою тривалістю, додаючи ще більшої ви-
разності кульмінації (приклад 4).

Приклад 4. («Минають дні», кульмінація).

Виконавець мусить продемонструвати у згаданому фрагменті 
твору віртуозне володіння верхньою частиною робочого діапазону го-
лосу, головним резонатором і диханням, щоб надати звучанню куль-
мінації відповідної сили і драматизму.

Другий розділ, що починається зі слів «Доле, де ти?», як було за-
значено вище, виконує функцію рефрену. Його сми слову значущість 
композитор підкреслює зміною тональності. Починається рефрен 
у H-dur (приклад 5) з подальшим відхиленням у dis-moll і завершуєть-
ся каденцією на домінанті до основної тональності.

Наступний розділ («С»), найрозгорнутіший, має три частинну 
структуру – abc. Період a починається зі слів «Не дай спати людячо-
му...». Композитор застосував тут принцип метричного контрасту, ви-
користавши розмір 6\8 замість основного 3/4. Початок цієї побудови 
позначений відхиленням в e-moll, що також поглиблює контраст з по-
переднім розділом. Перше речення другого періоду (b) починається 
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у H-dur. Зміною ладових і гармонічних барв, а також початком мелодії 
одразу з кульмінаційної зони, її викладенням у верхньому регістрі, 
який надає звучанню яскравості, «дзвінкості», композитор привертає 
увагу до змін у думках ліричного героя, який виявляє в собі пристрас-
не бажання жити (приклад 6). 

Приклад 5. («Минають дні», початок рефрену).

Приклад 6. («Минають дні», розділ «С», кульмінаційна зона).

Останній період розділу «С» починається з гармоній DD і змен-
шеного септакорду та загалом позначений ладовою і гармонічною 
нестійкістю. 

Завершується твір приспівом. Вокаліст виконує його на ff, а за-
вдяки щільній акордовій фактурі у фортепіано, ритмічна пульсація, 
що пронизує весь солоспів, звучить ще більш на пружено, драматич-
но, ніби розпач, що остаточно охопив героя, виривається назовні.

Солоспів «Ой, чого ти почорніло, зеленеє поле», напи саний 
на вірш Т. Шевченка, сюжетною основою якого стали трагічні по-
дії битви під Берестечком (1651), коли козацьке військо під проводом 
Б. Хмельницького зазнало нищівної по разки від війська Речі Посполитої, 
належить до групи драма тичних монологів. Композитор не випадково 
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обрав тональність c-moll, оскільки її семантика часто пов’язана з тра-
гічними, драматичними, героїчними образами. Як приклади, можна 
згадати «Масонську жалобну музику» В. А. Моцарта, Сонату № 8 для 
фортепіано Л. ван Бетховена, його ж Симфонію № 5, Жалобний марш 
із «Загибелі богів» Р. Вагнера, Симфонію № 8 А. Брукнера.

Фортепіанний вступ, що передує розгортанню простої тричас-
тинної форми твору, має величний і, водночас, скор ботний характер 
і своїм звучанням ніби дає відчути розмах і значення подій, про які 
йтиметься у солоспіві. Мелодія соліста, що починається з кульмінації, 
зі звуку «es» першої октави, завдяки розташуванню у високому регі-
стрі й викладенню на f, звучить надзвичайно драматично, напружено, 
передаючи весь жах і трагізм початкового вигуку «Ой, чого ж ти по-
чорніло...». Трагічний характер звучання підкреслений низхідною по-
співкою в межах зм. 4, у русі від III щабля до VII підвищеного. Додамо, 
що такі поспівки характерні для жанру думи, отже, автор демонструє 
глибоке знання українського фольклору: уникаючи прямих цитат, він 
наближає звучання свого твору до близьких за змістом і характером 
народних зразків музичного мистецтва (приклад 7).

Приклад 7. («Ой, чого ти почорніло, зеленєє поле», «думна» поспівка).

Середній розділ солоспіву починається з модуляції в As-dur. 
Застосуванням ладового контрасту автор ніби вказує на зміну опові-
дача – тепер оповідь ведеться від особи поля, яке розповідає про тра-
гічні події, що на ньому відбулися (приклад 8). 

Кульмінацією середнього розділу, в якому йдеться про долю за-
гиблих козаків, є фраза «Клюють очі», що її соліст виконує в унісон 
з фортепіано (приклад 9). 

Ступінь напруги зростає, оскільки до кульмінаційної зони залу-
чена нова мелодична вершина – звук «f» першої октави. Подальший 
рух мелодичних хвиль є загалом низхідним і по ступово охоплює ам-
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бітус в межах малої октави. Як свідоцтво уваги композитора до по-
етичного тексту наведемо фразу в середньому розділі «Я знов буду 
зеленіти», звучання якої виділено раптовим відхиленням у яскравий, 
«соковитий» E-dur (приклад 10).

Приклад 8. («Ой, чого ти почорніло, зеленєє поле», середній розділ).

Приклад 9. («Ой, чого ти почорніло...», середній розділ, кульмінація).

Приклад 10. («Ой, чого ти почорніло...», середній розділ).

Наприкінці середнього розділу відбувається модуляція в осно-
вну тональність твору, c-moll. У скороченій репризі мелодія не по-
вторюється буквально, оскільки композитор застосовує щодо неї ва-
ріантний розвиток. До того ж, початок третього розділу, як і першого, 
з кульмінації, був би психологічно невиправданим, через те що не збі-
гався б за змістом з текстом. Завершує солоспів постлюдія, подібна 
за характером до матеріалу вступу. Ефект обрамлення, що виникає, 
знов-таки наближає розгляданий твір до епічних жанрів.



48 Аспекти історичного музикознавства,  Вип. ХXVI

Солоспів «Реве та стогне Дніпр широкий» на вірші Т. Шевчен-
ка – лаконічний експресивний твір, де сконцентровані враження лірич-
ного героя від споглядання картини могутньої й розбурханої природи, 
зображеної в романтичному ключі, і глибокі переживання, пов’язані 
з побаченим. Цю гаму почуттів втілено у простій тричастинній безре-
призній формі – abc. Контраст між темами розділів, який є похідним, 
досягається за рахунок застосу вання варіантного розвитку, що, влас-
не, є основною причиною відсутності репризи. Таке вирішення фор-
ми робить її більш пластичною, усуває зайву механістичність від по-
вторів. Починається твір невеликою прелюдією у фортепіано з однієї 
наспівної фрази, що звучить у басі і є інтонаційно спорідненою з пар-
тією соліста. Зауважимо, що виразні поспівки у басі складатимуть 
контрапункт до партії соліста протягом усієї композиції, значно збага-
чуючи зміст музичного образу.

Перша фраза баритона зі словами «Реве та стогне Дніпр ши-
рокий» починається з виразного висхідного ходу на м. 6. Початок 
фрази з широкого інтервалу одразу дозволяє слухачеві відчу-
ти розмах зображуваної нічної картини і стихійну силу природи 
(приклад 11).

Приклад 11. («Реве та стогне Дніпр широкий», початок першого 
розділу).

Другий розділ починається зі слів «І блідний місяць на ту пору...», 
які композитор бережно «підсвічує» гармонічним зворотом з мажор-
ною D і оберненням зменшеного DD7. Привертає увагу також юве-
лірна робота з текстом у завершальній каденції другого розділу, де 
автор низхідним стрибком на ундециму виділив фразу «...то виринав, 
то потопав» (приклад 12). 

Виконання цього фрагменту вимагає від співака неабиякої май-
стерності у володінні диханням, легкості переходів між регістрами 
і точності інтонування.
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Приклад 12. («Реве та стогне Дніпр широкий», середній розділ).

Третьому розділу передує двотактовий вступ у фортепіано, по-
будований на обіграванні домінантової гармонії. У цьому розділі 
привертає увагу завершальна каденція, яка інтонаційно споріднена 
із каденцією в першому розділі. Таке «римування» каденцій на від-
стані дозволяє значно посилити цілісність форми без застосування 
принципу репризності, й тим самим зберегти пластичність, гнучкість 
формотворення у солоспіві (приклади 13, 14).

Приклад 13. («Реве та стогне Дніпр широкий», розділ «a»).

Приклад 14. («Реве та стогне Дніпр широкий», розділ «с»).

До того ж, автор завершує твір фортепіанною постлюдією на ма-
теріалі вступу, перекидаючи ще один інтонаційний «місток» для до-
сягнення художньої цілісності й завершеності композиції. 

Висновки. Серед зразків камерно-вокальної творчості М. Лисенка 
солоспіви для баритона складають окрему групу, до якої переважно 
входять «драматичні монологи» і «моно логи, наповнені суспільно-со-
ціальним звучанням» (за класифікацією Л. Божко). Для втілення від-
повідного кола ідей, емоційного і смислового наповнення композитор 
обирає саме баритон. Адже в такому випадку автор має змогу скори-
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статися виразністю як темного, «густого» низького регістру співака, 
так і напруженого, насиченого середнього регістру, або ж яскраво-
го, «дзвінкого» верхнього. Крім того, розташу вання значної частини 
робочого діапазону баритона у великій і малій октавах саме по собі 
надає звучанню музики, що виконується, певного забарвлення, пе-
реміщує твір у конкретну семантичну площину. Адже застосування 
низь кого регістру людського голосу або інструментів у музичному 
мистецтві нерідко пов’язане саме з образами філософськими, драма-
тичними, трагічними.

Розглянуті вище солоспіви вимагають від виконавця неабиякої 
майстерності. Передусім це твердження стосується художньої сторо-
ни виконання, однак і технічні вимоги до співака, що безпосередньо 
пов’язані з вирішенням певних творчих завдань, в камерно-вокальних 
творах М. Лисенка також є доволі значними. 

Так, проаналізовані твори характеризує активне застосу вання усіх 
регістрів баритону, які сумарно охоплюють обсяг від звуку «a» вели-
кої до «fis» першої октави. При цьому ком позитор надає перевагу від-
різку в межах верхнього тетрахорду малої і нижнього тетрахорду пер-
шої октав, що насичує зву чання тематичного матеріалу додатковою 
експресією, підкреслює високий емоційний тонус музики, завдяки 
тембро вому колориту саме цієї частини діапазону. В окремих випад-
ках автор використовує різке «переключення» регістрів голосу задля 
вирішення певних художніх задач, наприклад, для виділення окремих 
слів або фраз. Використання усіх цих засобів виразності, пов’язаних 
з тембровою специфікою го лосу виконавця, теж додає яскравості, на-
пруги звучанню, од нак вимагає від співака майстерного володіння 
вокальною технікою, зокрема диханням, задля музикальності фра-
зування, підтримки безперервності мелодичного потоку. Показово, 
що до зразків камерно-вокальної творчості М. Лисенка як до сталої 
частини репертуару зверталися такі яскраві виконавці, як Б. Гмиря, 
І. Паторжинський, М. Гришко, А. Іванов, М. Ворвулєв, А. Шкурган, 
С. Ковнір.

Таким чином, баритон у камерно-вокальній творчості М. Лисенка 
переважно є носієм лірико-драматичного начала, поглибленого філо-
софською складовою. Усі виразні можливості цього голосу компози-
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тор цілеспрямовано застосував для розкриття важливих ідей, найчас-
тіше пов’язаних з різноманітними й завжди актуальними екзистенцій-
ними питаннями.

Практичне значення та перспективи дослідження. Вивчення 
амплуа співацького голосу в творчості того чи іншого композитора 
допомагає більш чіткому розумінню художніх і технічних завдань, що 
постають перед виконавцем відповідно до стилістичних особливос-
тей творів, що розгля даються, полегшує процес добору вокалістом 
репертуару, й може охоплювати будь-який вокальний матеріал, що 
відкриває широкі дослідницькі перспективи. 
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bArItoNe IN M. lyseNKo’s voCAl CHAMber worKs

Statement of the problem. Mykola Lysenko (1842–1912) as the founder of 
Ukrainian musical culture has a multifaceted influence on the development of 
most of its genres. A significant part of M. Lysenko’s creative heritage consists of 
vocal genres, including opera and cantata, ensembles, choirs, solo art songs, and 
folk arrangements. This fact is quite natural, since the composer built his creative 
method on the basis of a thorough study and assimilation of Ukrainian song 
folklore. Despite the regular coverage in the musicological literature of various 
aspects related to M. Lysenko’s heritage, in particular chamber vocal works (the 
recent monographs by R. Skorulska & M. Chueva (2015), S. Verhun, I. Koliada, & 
Yu. Koliada (2015), articles by H. Karas (2019), L. Bozhko (2013), B. Filts (2014), 
N. Kharandiuk (2013), B. Kosopud (2017), V. Mitiushkin (2020), Ye. Avramenko 
(2020), A. Polkanov (2021), O. Bassa (2011) and others), the issues related to 
the role of the baritone in the composer’s solo songs were actually not involved 
in scientific studies. Such a situation encourages the intensification of research 
in the indicated direction and determines the scientific novelty of the obtained 
results. The purpose of this study is to determine the peculiarities of the baritone’s 
role in M. Lysenko’s solo songs. The research methods that contributed to the 
achievement of it were the musicological, semantic and comparative analysis of 
selected samples of M. Lysenko’s chamber vocal work, as well as the technological 
analysis of the vocal timbre-role specificity.

Results and conclusions. The characteristic features of Lysenko’s vocal 
chamber works, which relate to the selection of poetic texts, genre typology, and 
the choice of timbres were examined in the study. Four solo songs for baritone were 
chosen for analysis. The selected samples were considered taking into account the 
following aspects: belonging to a certain genre group, ways of form organization, 
harmony features, nature of the piano texture. A separate point of analysis was the 
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use of expressive capabilities of the baritone timbre in connection with the artistic 
intent of the songs and some technical characteristics of the voice: the covered 
range, registers, use of resonators, etc.

The results of the analysis allowed us to come to the conclusion that 
in M. Lysenko’s chamber-vocal work, baritone solo songs are mostly “monologues” 
of dramatic and socially significant content. In order to embody the corresponding 
semantic content, the composer chooses namely the baritone – because the 
low register of the human voice or instruments in musical art often appears as 
a means of creating dramatic, tragic, philosophical images. So, the baritone in 
M. Lysenko’s chamber and vocal creative work is mainly the bearer of the lyrical 
and dramatic principle supplemented by a philosophical component. 

Key words: baritone; timbre; role; M. Lysenko’s chamber-vocal works; 
range; voice; singer; solo song.
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