


П Р Е Д И С Л О В И Е 

Настоящая книга по своему содержанию соответствует программе курса 
«Основы вокальной методики» для вокальных факультетов консерваторий, 
утвержденной Управлением кадров и учебных заведений Министерства куль-
туры СССР Основой для нее послужили стенограммы лекций этого курса, 
читавшиеся автором в течение многих лет в Государственном музыкально-
педагогическом институте им. Гнесиных, в Московской государственной кон-
серватории и Московском Доме народного творчества. 

В книге даются основные теоретические сведения по вопросу раз-
вития голоса и воспитания певца. Эти сведения должны подкреплять прак-
тическую деятельность педагога в его занятиях с учениками, а студента — в 
его занятиях педагогической практикой. Они должны теоретически освещать 
ту практику, которую получает студент в классе сольного пения, в камерном 
и оперном классах. 

Задача книги — расширить кругозор молодых педагогов и обучающихся 
пению, дать им необходимые теоретические сведения, на основе которых 
они могли бы более верно оценивать явления, связанные с голосообразова-
нием, развитием голоса, с формированием певца. Книга должна, по мысли 
автора, приучать молодых певцов и педагогов к логике мышления на 
основе определенного минимума основных знаний. Она должна учить вер-
ному подходу к воспитанию голоса, а не давать готовую рецептуру. Усвое-
ние научных сведений о голосе и работе голосового аппарата, как и данных 
об общих закономерностях работы организма человека, является совершенно 
необходимым, чтобы обоснованно разбирать методические вопросы. Эти зна-
ния дают те отправные позиции, с которых становится возможной объектив-
ная оценка различных явлений, связанных с голосообразованием. 

Освоение теоретических знаний не всегда легко дается студентам, пев-
цам и педагогам. Часто это кажется довольно сложным и далеким от непо-
средственных педагогических вопросов, от певческого творчества. Однако 
лишь приобщение к теоретическим Знаниям позволяет дать обоснованный 
ответ на эти животрепещущие вопросы практики, осветить то, что непонятно. 

1 Основы вокальной методики. Программа для вокальных факультетов 
музыкальных вузов. Изд. Министерства культуры СССР. Методический ка-
бинет по учебным заведениям искусств. М., 1966. 
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О том, что вокальная педагогика является «темным делом», любят говорить 
люди, которые не хотят усвоить то, что в настоящее время знает наука » 
голосе. Многие педагоги и певцы позволяют себе оставаться теоретически 
безграмотными и не хотят идти дальше того узкого личного опыта, которым 
они обладают. Для таких людей все, что находится за пределами их личного-
опыта, всегда будет темным. 

В наше время вокальный педагог, как и студент, обучающийся пению, 
должны владеть необходимым минимумом теоретических знаний. Они долж-
ны находиться на том уровне знаний о голосе, которого достигла наука се-
годняшнего дня. Им нужно знать, какие явления голосообразовзния сейчас 
вполне объяснимы, что уже твердо установлено, что вызывает еще сомнения 
и каковы пути к постижению того, что еще остается невыясненным. Только 
знания позволяют разобраться в том, что в методике рационально и что-
менее целесообразно, что главное, что второстепенно, что является причиной, 
а что следствием. Только знания помогают разобраться в вопросе, почему, 
идя разными путями в вокальном искусстве, можно прийти к единой цели. 
Важно, чтобы каждый педагог, сталкиваясь с той или иной проблемой, ста-
вящейся индивидуальностью ученика, умел бы разобраться, в том, с каким 
явлением он имеет дело, и где, в каком направлении логичнее всего искать 
его разгадку. 

Наука в наше время быстро идет вперед. Изучается со всех сторон » 
голосовой аппарат, и акустика голоса, и методика воспитания, совершенст-
вования голоса. Педагоги-практики редко успевают следить за движением 
науки о голосе, которая обнимает ряд смежных дисциплин. Представляется 
важным по возможности уменьшить разрыв между тем, что знает наука1 

о голосе, и тем, что знают и умеют применять из ее данных педагоги. Д л я 
чтения современной научной литературы о голосе необходимо иметь в своем 
теоретическом багаже определенный минимум знаний. Одной из задач на-
стоящей книги является изложение основного, наиболее существенного тео-
ретического материала, который послужил бы базой к освоению более слож-
ной научной литературы. 

В книге четыре главы: первая из них посвящена истории русской школы 
пения и советскому вокальному искусству; вторая — основным сведениям из> 
акустики, физиологии и психологии, нужным для объяснения вокальных во-
просов; третья рассказывает о работе голосового аппарата в свете совре-
менных научных знаний; четвертая излагает некоторые практические вопро-
сы воспитания певца. В конце книги приложены упражнения и список реко-
мендованной литературы. 

По предложению редакции, к каждому разделу сделано краткое заклю-
чение, тезисно излагающее его основное содержание. 

Желательно, чтобы читатель последовательно прорабатывал главы, не 
переходя сразу к методическим. В последнем случае усвоение методических 
глав будет затруднено употреблением терминологии и сведений, изложенных 
в предыдущих разделах работы. Во всей книге мы стремились соблюдать 
научность с одной стороны, и доступность — с другой. В связи с большим-
объемом руководства цитатный материал дается в ограниченном количестве. 

Первая глава — Советское вокальное искусство — содержит два раздела, 
имеющие обзорный характер. Первый ее раздел — из истории русской нацио-
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нальной школы пения — имеет целью напомнить основные этапы развития * 
русского вокального искусства и отметить факторы, которые формировал» 
исполнительский стиль русских певцов. В музыкальных вузах (исклю-
чая Государственный музыкально-педагогический институт им. Гнесиных, где 
он занимает значительное место) специальный курс истории вокального ис-
кусства не ведется. Исторические сведения по вокальному искусству студенты 
черпают из курса истории музыки, который часто не специализирован и чи-
тается вокалистам и инструменталистам совместно. В результате то, что 
относится специально к истории вокала, «растекается» в общем обширном 
материале. В нашем обзоре мы постарались возможно более кратко охарак-
теризовать те основные имена, факты, события которые определяли развитие 
русского вокального искусства, просмотреть в небольшом очерке весь путь 
его развития. Поэтому он не претендует на полноту и никак не может заме-
нить специальные книги по истории русского вокального искусства, такие, как 
III часть книги «Очерки, истории вокальной методологии» В. Багадурова или 
«Из истории вокального искусства» М. Львова. Мы постарались отобрать 
из огромного исторического материала те основные сведения, которые, 
по нашему мнению, обязательно должен знать певец. 

Второй раздел этой главы посвящен развитию советского вокального 
искусства. Он также имеет характер краткого обзора. История советского 
вокального искусства не написана. Специальных книг по этому вопросу еще 
нет. Мы попытались собрать в этом кратком очерке те сведения, которые 
характеризуют основные моменты развития советского вокального искусства. 
Мы хотели дать схему основных этапов, захватив их главные аспекты. По-
скольку в курсе истории музыки развитию оперы, оперетты и камерного 
творчества советских композиторов, как и сценическому воплощению их про-
изведений, уделяется достаточное внимание, этот материал затрагивается 
совсем мало. Более развернут материал конкурсов певцов, так как ои дает 
представление о росте певческих кадров. Студенты должны знать те имена, 
которые являлись гордостью советского вокального искусства минувших де-
сятилетий. 

В отдельном разделе затронуты вопросы системы вокального образова-
ния, вокальные конференции, теоретические работы педагогов. 

Специально отмечены книги по вокальному искусству, вышедшие в со-
ветский период. К каждой книге дается краткая аннотация, в которой ука-
зываются сведения об авторе, отмечаются основные достоинства и недостатки 
аннотируемой работы. Эти книги читаются певцами, но не всегда им понятна 
квалификация и уровень теоретических знаний авторов, а следовательно и 
то, как нужно относиться к содержанию книг. Иногда остается неясным и 
лицо автора, так как многие книги выходили без всякого предисловия или 
редакционного комментария. В настоящей работе создание аннотированного 
списка литературы облегчит пользование материалом и поможет определить 
отношение к тому или иному автору и содержанию их кииг. 

В третьем и четвертом разделах этой главы изложены требования, предъ^ 
являемые к советскому певцу и педагогу. Подобный материал в отечествен-
ной литературе, по нашим сведениям, еще не публиковался. 

Вторая глава, посвященная сведениям из акустики, физиологии и пси-
хологии, представляет собой краткое популярное и систематическое изложе-
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"нне основных данных из этих областей науки в применении к вокальному 
искусству. 

Эта глава книги является той научной базой, на основе которой ре-
шаются методические вопросы, разбираемые в последующих главах. Перед 
нами стояла задача разобрать в возможно более упрощенной, популярной 
форме некоторые основные сведения из акустики, физиологии и психологии, 
повернув их так, чтобы осветить те или иные явления, связанные с певчес-
ким голосом и его воспитанием. 

В разделах физиологии и психологии мы воспользовались традиционной 
формой изложения этого материала, имеющейся в учебниках по этим дис-
циплинам, не ставя себе задачей растворить физиологические и психологиче-
ские данные в общем тексте работы при разборе соответствующих явлений 
голосообразования. Нам казалось, что примененная форма изложения соз-
дает более полное общее впечатление о значении данных этих дисциплин 
для певца, и педагога, чем разбивка его по соответствующим разделам, где 
вписывается методика работы с певцом. 

В этой главе мы менее всего стремились быть оригинальными. Нашей 
задачей было поместить в книге те данные, которые имеются в различных 
руководствах по акустике, физиологии и психологии, и показать, в каком 
аспекте они нужны певцу и преподавателю пения. Естественно, что из этих 
дисциплин взято то, что нам казалось наиболее важным для вокальной пе-
дагогики, поэтому не следует в них искать полного изложения акустики, 
физиологии и психологии. Кроме того, мы намеренно упрощали ряд явлений 
и из акустики и из физиологии, считая, что излишняя сложность может лишь 
запутать или отпугнуть неискушенного в науке читателя. Так, например, 
гласные описываются как двуформатные и дается связь одной из них с глот-
кой, а другой со ртом, между тем как это вопрос в действительности слож-
нее и т. п. Все же мы позволили себе разобрать ряд сложных явлений, 
памятуя, что наши студенты — это студенты вуза, имеющие за спиной деся-
тилетнее образование. 

Третья глава посвящена рассмотрению работы голосового аппарата в 
пении. Порядок ее разделов оставлен традиционным: дыхание, гортань, ар-
тикуляционный аппарат и т. д. Этот порядок отнюдь не говорит о том, что 
автор на первое место среди факторов голосообразования ставит работу 
дыхания, а на второе — гортани и т. п. Все это части единого голосового 
аппарата в равной мере необходимые для получения певческого голоса. Ча-
сти голосового аппарата работают в тесной взаимообусловливающей связи, а 
их рассмотрение поотдельности — лишь необходимое условие для того, чтобы 
оценить значение данного отдела в общей работе. Д л я того чтобы составить 
себе ясное представление о сложном явлении, каким является певческое го-
лосообразование, следует проанализировать отдельно работу частей голо-
сового аппарата. 

Разбирая работу дыхания, гортани и т. п., мы отталкивались от бы-
тующих в практике взглядов на значение этих отделов для певческого 
голосообразования. Мы старались привести в с е о с н о в н ы е м н е н и я 
п о д а н н о м у в о п р о с у как практиков, так и теоретиков, не давая 
какому-либо из них предпочтения и затем, излагая современные научные 
данные, показать, какие логические выводы из них можно вывести, каков 
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правильный подход к этому явлению. По этому принципу изложены все 
разделы главы о работе голосового аппарата в пении. 

В большинстве книг по вокальной методике вопросы регистров голоса, 
прикрытия голоса, атаки звука выделяются в отдельные главы как вполне 
самостоятельные явления. Правильнее их рассматривать как подразделы гла-
вы о внутренней работе гортани, так как они зависят прежде всего от функ-
ции голосовой щели. Это и сделано в нашей книге. 

Нельзя считать правильным, как это имеет место в ряде книг по мето-
дике, рассматривать в разделе о резонаторах голосового аппарата всю над-
ставную трубку певца. В настоящей книге в разделе резонаторов рассмат-
ривается только то, что называется в практике грудным и головным 
резонатором певцов. Резонаторные явления, происходящие в ротоглоточном 
канале, рассматриваются в разделе работы артикуляционного аппарата, так 
как они связаны с вопросами членораздельности вокальной речи. Явление 
опоры, связанное с комплексной деятельностью всех отделов голосового ап-
парата, выделено в отдельный раздел главы. 

Четвертая глава охватывает ряд вопросов практической работы с уче-
ником. К этому разделу в конце книги приложены типы упражнений для 
работы над различными видами техники. 

В тексте встречаются фамилии авторов без сноски внизу страницы 
с точным названием их работ. В этом случае следует их искать в списка 
рекомендованной литературы. Ссылки на мнения солистов театра Ла Скала 
взяты из записанных на магнитофоне бесед, которые мы провели с иими 
в период гастролей этого театра в Москве. Поэтому к ним следует отно-
ситься как к точным, достоверным, научным фактам. Список работ, из ко-
торых взят ряд рисунков для настоящего издания, приведен после списка 
рекомендованной литературы. 

Книга такого плана и объема издается впервые. Поэтому в ией неиз-
бежны различного рода недостатки и недоработки. Автор будет благодарен 
за замечания и постарается их учесть в случае переиздания книги. 

В заключение приношу глубокую благодарность коллективам и отдель-
ным лицам, взявшим на себя труд просмотреть рукопись настоящей книги 
и сделать ряд важных критических указаний: коллективам вокальных ка-
федр Московской, Ленинградской консерваторий и Государственного музы-
кально-педагогического института им. Гнесиных и лично профессору 
Е. Г. Ольховскому и кандидату биологических наук В. П. Морозову, про-
фессору Н. А. Вербовой, доценту Е. А. Бокщаниной, доктору В. Л. Чаплину, 
профессору Н. И. Жинкину, профессору С. Н. Ржевкину. 



Г л а в а п е р в а я 

РУССКАЯ ШКОЛА ПЕНИЯ И 
СОВЕТСКОЕ ВОКАЛЬНОЕ ИСКУССТВО 

(Краткий обзор основных этапов развития) 

1. ИЗ ИСТОРИИ РАЗВИТИЯ 
РУССКОЙ НАЦИОНАЛЬНОЙ ШКОЛЫ ПЕНИЯ 

Настоящий раздел не следует рассматривать как изложение 
всей истории русского вокального искусства. Наша задача — 
напомнить о с н о в н ы е в е х и е г о р а з в и т и я , показать те 
факторы, которые определили х а р а к т е р и с п о л н и т е л ь -
с к о г о с т и л я р у с с к и х п е в ц о в , проследить этапы ф о р -
м и р о в а н и я и р а з в и т и я р у с с к о й н а ц и о н а л ь -
н о й ш к о л ы п е н и я , законным приемником которой является 
советское вокальное искусство. 

Русская национальная школа пения и ее истоки 

В вокальном искусстве понятие школа употребляется в двух 
смыслах. Часто можно слышать такие выражения, как «это хо-
рошо вышколенный певец» или, наоборот, — «у певца нет шко-
лы». О певце, в совершенстве владеющем технологией голосо-
образования и голосоведения, свободно распоряжающемся всем 
арсеналом вокальной техники, говорят, что это певец с хоро-
шей вокальной школой. Здесь под словом «школа» понимается 
в о к а л ь н о - т е х н и ч е с к о е м а с т е р с т в о п е н и я . 

Но есть и другое представление о школе. Оно выражается 
в таких словах: «... этот певец владеет итальянской школой пе-
ния», «это яркий пример немецкой школы пения» или «это пе-
вец типично русской школы». Совершенно ясно, что это поня-
тие хотя и включает моменты особенностей вокальной техноло-
гии,— оно неизмеримо шире его. В приведенных примерах речь 
идет о н а ц и о н а л ь н ы х ш к о л а х п е н и я . Обычно хорошо 
различимые слухом, они не всегда легко поддаются анализу. 
Слух ясно подсказывает, что певец принадлежит к определен-
ной национальной школе пения, но сознание не всегда может 
проанализировать, в чем сущность отличительных особенностей 
той или иной школы. Прежде всего, бросаются в глаза особен-
ности звучания голоса. Однако эти особенности не являются 
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абстрактно техническими, то есть выражающими понятие 'пра-
вильного певческого звучания в данной школе, а связаны кор-
нями с целым рядом более глубоких национальных явлений. 

Национальная школа пения существует там, где (профессио-
нальная музыкальная культура достаточно развита, где имеет-
ся национальная композиторская школа и связанная с ней и с 
народным исполнительским искусством профессиональная му-
зыкальная исполнительская культура. Каждая нация отличается 
своеобразной историей своего возникновения и развития, живет 
в определенных природных условиях, пользуется особым язы-
ком, имеет свою многовековую культуру. Поэтому различ-
ные нации обладают своеобразным психическим складом, ха* 
рактером, темпераментом и другими особенностями. Можно 
говорить о типичных для данной нации особенностях психоло-
гического склада. Если сказать, что это типично русский чело-
век или — это типичный француз,— у нас сразу возникают те 
особенности, которые их характеризуют. Также мы легко и с 
полным правом употребляем понятие национальный темпера-
мент, говорим о чертах характера и темпераменте, типичных 
для данной нации. Особенности уклада жизни и окружающая 
природа обязательно участвуют в формировании психологиче-
ского склада каждой народности. 

Эти особенности психологического склада выражаются в 
поэзии, литературе, музыке, драме, изобразительном искусстве; 
т. е. во всех областях духовной жизни данной национально^ 
сти, придавая им яркую самобытность. В музыке они особенно 
ясно выступают при прослушивании произведений, написанных 
национальными композиторами. Каждый музыкально развитый 
человек легко ощущает то польское, что есть в музыке Шопена, 
то немецкое, что есть у Шуберта, то норвежское, что есть у Гри-
га, и т. п. Характерные интонационные обороты, попевки, рит-
мические фигуры в национальной музыке всегда бывают связа-
ны с народными песнями, танцами, звучанием национальных 
инструментов и национальным народным стилем их исполне-
ния. Конечно, в формировании каждой национальной музыкаль-
ной школы сказываются влияния со стороны музыкальной, 
культуры других народов, однако у каждой национальности эти 
заимствованные элементы претерпевают своеобразное прелом-
ление, видоизменяются, обогащаясь новыми самобытными чер; 
тами, развиваются, превращаясь в оригинальные явления новой 
художественной ценности. 

Рождение и формирование национальной вокальной школы 
т е с н о с в я з а н о с н а ц и о н а л ь н о й о п е р о й — определя-
ющим жанром в области вокального искусства. Национальная 
опера с присущими ей особенностями предъявляет к певцу свои 
требования как в отношении общего характера исполнительской 
манеры, так и в чисто вокальном отношении. Драматургия опе-
ры, используемые композитором выразительные средства—зса-
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рактер и тесситура вокальных партий, плотность и динамика 
оркестрового сопровождения и т. п. определяют голосовые при-
способления певцов. Певческая манера профессиональных 'пев-
цов в каждой национальной школе пения определяется прежде 
всего характером музыки, которую им приходится исполнять. 

Вокальная педагогика, следуя за исполнительской практи-
кой, обобщает ее требования, вырабатывает свои методические 
установки, исходя из задачи служения этой практике. Поэтому 
методические труды по воспитанию голоса следует рассматри-
вать, учитывая и с т о р и ч е с к у ю э п о х у , в которую они были 
возданы, и н а ц и о н а л ь н у ю м у з ы к у , для воплощения ко-
торой воспитывались по этой методике певцы. Общезначимыми, 
применимыми для всех эпох и народов являются только те ме-
тодические принципы, которые отражают о б щ и е ф и з и о л о -
г и ч е с к и е з а к о н о м е р н о с т и развития ГОЛОСОВОГО аппа-
рата. 

Оформление русской национальной школы пения как опреде-
ленного художественного направления обычно связывают с име-
нем Глинки — первого оперного композитора-классика. Именно 
в период творчества Глинки окончательно сформировались и 
четко определились типичные черты русской национальной шко-
лы пения. 

Но лрежде чем говорить о русской национальной школе пе-
ния, следует напомнить об ее истоках, ее предыстории — дли-
тельном 'периоде накопления певческого опыта. 

Русский народ всегда любил петь. Испокон веков слагал он 
свои замечательные песни. До возникновения профессионального 
светского искусства пение на Руси существовало в форме на-
родного песенного творчества и церковнсгс пения. Р у с с к а я 
н а р о д н а я п е с н я играла основополагающую роль в созда-
нии отечественного профессионального музыкального и вокаль-
ного искусства. Глинка писал, что музыку создает народ, а ком-
аозиторы ее только аранжируют. И действительно, русская пес-
ия являлась неиссякаемым источником вдохновения отечествен-
ных композиторов. На ее основе создавались и первые оперные 
произведения. 

Русская песня чрезвычайно разнохарактерна, круг ее обра-
зов широк: от интимно-лирических до глубоко социальных. По-
этому и по форме они весьма различны. 

Разнообразие русской песни требовало и различного вопло-
щения. Характерной особенностью протяжной русской песни яв-
ляется ее задушевность, глубина содержания, психологизм и 
неразрывная связь слова с музыкой. Слово в песне является 
ведущим, оно и определяет характер мелодии. Как говорят 
сказители былин — песня сказывается, а напев приходит сам. 
Широкие протяжные русские песни требовали прежде всего глу-
бины и проникновенности исполнения, а это в свою очередь — 
наполненного звучания, ровности и красоты тембра, большого 
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дыхания. Игривые, гротесковые, брызжущий юмором песнйг 
скороговорки, — вырабатывали у народных певцов чеканную 
дикцию, умение четко донести слово. 

Одной из особенностей русской народной песни являются ее 
своеобразные украшения, которые поются на какую-нибудь 
гласную или слог. Эти украшения русской песни — всегда со-
ставная часть мелодии, входящая в ее существо,—это викра̂ -
жение определенных эмоций, а отнюдь не желание продемонст-
рировать технические возможности голоса. Особенности рус-
ской песни определили не только характерные черты русской 
музыки, но и основные стилевые особенности пения профессио-
нальных певцов — представителей русской национальной школы. 

Говоря о русской народной песне, нельзя не сказать об 
и с к у с с т в е н а р о д н ы х п е в ц о в — создателей этой песнйг 
Издавна любовью народа пользовались певцы народной песни 
сказители, «калики перехожие» и др. Песни пелись в любом 
уголке страны. И везде и всюду были люди и даже целые 
семьи, которые создавали свои песни и передавали их от поколе-
ния к поколению в устной форме. Творчество народных певцов 
всегда впечатляло, волновало, заставляло думать, делало лю-
дей лучше, чище, богаче. Это объяснялось прежде всего тем, 
что народное искусство искренне, правдиво, идет от души. Не-
даром в народе говорится: «песня каждая — правда, как по-
думаешь умом». Алексей Максимович Горький, слушавший за-
мечательную Арину Федосову, вспоминает ее необыкновенный, 
певучий голос, пение, в котором помимо добротной красоты 
слов было что-то «нечеловечески ласковое и мудрое». 

Былинник Иван Рябинин поражал слушателей умением на-
полнять один и тот же мотив новым содержанием, новыми чув-
ствами. «Благодаря игре ритма и разнообразию множества не-
подражаемых тонких оттенков интонации, то величавых, то лу-
кавых, то иронических, он увлекал своих слушателей в мир 
своей песни» i. 

Талантливость народа и его стремление выразить в песне 
свои думы и чаяния способствовало появлению на Руси множе-
ства народных певцов. В искусстве народных певцов крылись 
истоки исполнительского стиля русской национальной школы 
пения. 

Особую и значительную роль в подготовке певцов-профес-
сионалов играло на Руси ц е р к о в н о е п е н и е . После утвер-
ждения христианства в Киевской Руси началась подготовка не 
только священнослужителей, но и музыкально грамотных пев-
цов. Подготовка проводилась в особых монастырских школах, 
где певцы обучались нотной грамоте и получали музыкально-
теоретические сведения. Дрневнерусская церковная музыка бы-
ла исключительно вокальной (применение музыкальных инстру-

1 А. Д о л и в о. Певец и песня. М., Музгиз, 1948, стр. 23. 
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ментов 'в церкви не допускалось). Церковные песнопения отли-
чались спокойным, величаво-повествовательным характером. 
Плавные мелодии, отсутствие больших интервалов, средняя тес-
ситура, неширокий звуковой объем делали пение удобным для 
голоса. Проникновенность, ясное произношение слов, безукориз-
ненность интонации, сдержанная динамика и общее благород-
ство стиля — вот характерные черты церковного пения. Церков-
ное пение имело исключительно широкое распространение, что 
позволяло выявлять из большой массы поющих лучшие голоса. 
Обилие церквей, монастырей, обучение пению в хорах так на-
зываемых государевых певчих дьяков, патриарших и впоследст-
вии синодальных певчих и придворной «капеллии» давало воз-
можность певцам приобретать прочные вокальные навыки. Тре-
бование «тихогласного» пения не давало возможности форсиро-
вать голос, сохраняло его. Большие музыкальные фразы, мед-
ленные темпы и сам спокойный характер церковной музыки тре-
бовали от певцов соответствующего дыхания. Искусство посте-
пенного выдоха, чувство «опоры дыхания» приобретались не 
специальными упражнениями, а практикой, пением в церковном 
хоре, и обычно — с детства. Так культивировалась кантилена — 
основа пения. Запрещалось «произносить слова сквозь зубы и в 
нос»1. Чистое и явственное произношение было непременным 
требованием. Таким образом, в церковном пении певец приоб-
ретал необходимый профессионализм. Все это дало впоследст-
вии возможность русским певцам с легкостью справляться со 
сложным оперным репертуаром, ввезенном в XVIII веке в Рос-
сию с Запада. 

С появлением и распространением светской музыкальной 
культуры значение церковного пения не уменьшилось. Видней-
шие представители светского профессионального певческого ис-
кусства как правило получали первоначальное образование в 
церковных хорах, а будучи известными певцами, продолжали 
исполнять произведения лучших церковных композиторов. 

Таким образом, р у с с к а я н а р о д н а я п е с н я и н а р о д -
н о е и с п о л н и т е л ь с к о е и с к у с с т в о с одной стороны, и 
высокая вокальная к у л ь т у р а ц е р к о в н о г о п е н и я — 
с другой, были теми важнейшими факторами, которые п о д г о -
т о в и л и й о ч в у для возникновения светского профессиональ-
ного певческого искусства. С ц е н и ч е с к о е и с к у с с т в о , как 
и вокальное, также имело свои корни в народном искусстве и 
церковных представлениях-действах. Предшественниками про-
фессиональных актеров были народные синтетические актеры 
древней Руси — скоморохи. Их искусство было непременным 
участником народных празднеств. Скоморохи всегда находились 
при царском дворе и при дворах крупных вельмож. i 

1 В. А. Б а г а д у р ов . Очерки по истории вокальной методологии., часть 
3. М., Музгиз, 1937, стр. 26. 
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Вокальное искусство в период от первых опер до Глинки 

П р о ф е с с и о н а л ь н о е т е а т р а л ь н о е и с к у с с т в о 
возникло как придворное, оно не было демократическим, и зна-
комство с драматическими и оперными произведениями было 
доступно лишь избранным. 

Попытки организации театра в России были еще в середи-
не XVII века при царе Алексее Михайловиче и в начале 
XVIII века. При Петре Великом была приглашена труппа из 
семи актеров во главе с Кунстом. Давались представления 
в которые вставлялись небольшие арии и ариозо. В частности, 
давалась переделанная на русский лад «Дафна» Ринуччини, — 
итальянского композитора-реформатора. 

В 1735 году, когда в Россию была приглашена на постоян-
ную работу итальянская оперная труппа во главе с Ф. Арайя — 
композитором и дирижером. Итальянская опера пустила на рус-
ской земле прочные корни. 

Надо сказать, что если опера в России в эти годы была нов-
шеством, то в Италии к этому времени она имела почти п о л у -
т о р а в е к о в у ю и с т о р и ю . Опера как новый жанр вокаль-
ного искусства возникла под влиянием идей Возрождения. 
Жизнь человека во всех ее проявлениях становится в центре 
внимания различных видов искусства. В музыкальном искусст-
ве это связано с так называемой флорентийской реформой. По-
лифонический стиль не давал возможности проявления личным 
переживаниям человека, слово исчезало в вокализационных 
многоголосных украшениях. Группа передовых музыкантов, со-
бравшихся в доме графа Барди, взяв за образец греческую тра-
гедию, возвратила музыку к гомофонному стилю, к следованию 
мелодии за словом. В результате их деятельности возникают 
новые гомофонные формы музыки — опера, кантата, сольная 
песня с аккомпанементом. 

К моменту проникновения итальянской оперной музыки в 
Россию Италия уже переживала так называемый (второй пери-
од эпохи бельканто — период виртуозной вокальной техники. 
Это было время царствования на оперной сцене певцов-кастра-
тов с феноменальным техническим совершенством голосов. 

Естественно, что высокоразвитое (вокальное искусство Ита-
лии не могло не оказать влияния на развитие музыкальной и 
певческой культуры в других странах. С тех пор Италия стано-
вится Меккой для певцов всех национальностей, и это ее''веду-
щее положение в известной степени сохраняется и до настоя-
щего времени. Величайшее завоевание музыкальной культуры 
Запада — опера—вначале с трудом воспринималась русской 
придворной знатью. Серьезная опера казалась скучной, вирту-
озное пение — непривычным, и предпочиталось хоровое пение. 
Это и неудивительно, ибо Россия ко времени появления италь-
янской оперы обладала вековой хоровой культурой. Хоры рус-

13 



ских певцов, участвовавших в опере, отличались стройностью 
звучания, слаженностью, и, по отзывам современников, «тако-
го хорового материала и в таком количестве, как в придвор-
ной капелле, не было нигде в Европе» 

Продолжительная деятельность итальянских трупп оказа-
ла огромное культурное воздействие на все слои общества. 
Композитор Арайя прослужил в России 25 лет. И если при 
Елизавете Петровне публику заставляли ходить в оперу и за 
непосещение спектаклей специальным • указом назначался 
штраф, то уже при Екатерине посещение оперы, музыка и пе-
ние становятся излюбленным препровождением времени. Обуче-
ние музыке и пению является обязательным требованием тог-
дашнего воспитания. 

Первым оперным композитором в России был упомянутый 
Арайя, писавший оперы в духе итальянских серьезных опер. На-
ряду с вывезенными им из Италии певцами (кастратом Салле-
ти — сопрано, певшим со знаменитым Фаринелли), в оперных 
спектаклях участвовали русские певцы, преимущественно при-
дворные певчие. Появляются царские указы, обязующие воспи-
тывать кадры собственных певцов и музыкантов. Создается 
знаменитая Глуховская певческая школа, где кроме духовного 
пения стали обучать «манерному», то есть светскому, пению. 

В опере Арайи «Цефал и Прокрис», в первой опере, написан-
ной на русский текст, поставленной в 1775 году, участвовали 
придворные певчие. Современниками отмечалось блестящее ис-
полнение ими трудных и длинных арий, четкое произношение 
слов, совершенство искусных каденций. 

Это свидетельствует о достигнутом к тому времени в ы с о -
к о м у р о в н е п о с т а н о в к и в о к а л ь н о г о >и м у з ы -
к а л ь н о г о о б у ч е н и я в Придворной капелле и Глуховской 
школе. 

Возникновение п е р в ы х о п е р р у с с к и х к о м п о з и т е 
р о в проходило в сложных, противоречивых условиях. Придвор-
ные круги всячески насаждали искусство, вывезенное из-за гра-
ницы; передовые же деятели русской культуры стремились к 
созданию своего национального искусства. И вот появляются 
первые произведения — предвестники классической русской 
оперы. Первоначально это были спектакли, где драмы и музы-
ка тесно переплетались. Большинство из них имело подража-
тельный характер, они написаны были в стиле итальянских 
опер как в отношении выбора сюжетов, так и по форме и ха-
рактеру музыки. Но были среди них и самобытные произведе-
ния русского склада, построенные на сюжетах из русской жиз-
ни и широко использовавшие народно-песенный мелос. Эти пер-
вые произведения, построенные на фольклорном материале, 

1 В. А. Б а г а д у р о в. Очерки по истории вокальной методологии. Указ. 
изд., ч. 3, стр. 58. 
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с ярким национальным колоритом, не носили еще достаточно 
профессионального характера. Однако роль их в создании на-
циональной оперы огромна. Это было и с к у с с т в о п о д л и н -
н о р у с с к о е , д е м о к р а т и ч е с к о е , иногда направленное 
против крепостного строя. 

Народно-национальный и социально направленный характер 
этих опер в значительной мере определился тем, что их автора-
ми являлись бывшие крепостные или люди из низших слоев 
общества: Е. Фомин, М. Соколовский, М. Матинский, Д. Кашин 
и другие. Демократической направленности этих опер способст-
вовали прогрессивные русские писатели того времени А. Аблеси-
мов, М. Херасков, А. Сумароков, Я. Княжнин, А. Крылов, при-
нимавшие участие в создании либретто. 

Оперы этих композиторов вывели на сцену простых людей: 
мельников, крестьян и других простолюдинов, обладающих яр-
ким национальным и как правило положительным характером. 
В противовес им даны сатирические типы господствующих клас-
сов. Такие оперы сразу завоевали симпатии демократических 
слоев общества и вызвали оппозицию и критику со стороны 
правящих кругов, придворной знати и помещиков. Народный 
дух этих опер шел в разрез с эстетикой придворной оперы, ко-
торая, «...кроме богов и храбрых героев, никому на театре быть 
не позволяет...»1. Эти оперы оказали свое воздействие на после-
дующее формирование всей русской оперной классики. 

В период создания первых русских опер в России работало 
множество итальянских педагогов, целью которых была подго-
товка вокальных оперных кадров. Однако русские певцы, даже 
воспитанные итальянскими маэстро, отличались широтой твор-
ческих возможностей: они как правило справлялись со сложной 
техникой итальянских арий, столь же прекрасно пели свое на-
циональное, русское. 

Русский о п е р н ы й п е в е ц с к л а д ы в а л с я к а к я в л е -
н и е с а м о б ы т н о е . Очевидна несостоятельность некоторых 
историков и вокальных методологов (например, К- Мазурина), 
пытающихся рассматривать пение русских певцов только как 
результат влияния итальянской вокальной культуры. На самом 
же деле своеобразие исполнительского стиля русских певцов, 
о которых говорилось выше, свойственная русскому человеку 
глубина чувств, наконец и фонетические особенности русского 
языка, дали возможность национальной русской вокальной шко-
ле пойти по своему пути. 

Однако влияние итальянской школы пения на русских пев-
цов несомненно было. Оно было весьма глубоким и ощущалось 
в течение долгого времени. Вследствие того, что с 30-х годов 
XVIII века итальянская вокальная музыка и ее исполнители 

1 Якоб Ш т е л и н. Историческое описание одного театрального действия, 
которое называется опера. «Примечание на Ведомости». 1738, ч. XVII, 
стр. 67. 
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были постоянными ежегодными гастролерами, русские певцы 
взяли у них и принцип опертого льющегося звучания голоса, и 
владение колоратурой, и другими техническими приемами. Это 
было необходимо еще и потому, что зачастую русским певцам 
приходилось петь вместе с итальянскими артистами. Влияние 
итальянской вокальной культуры ощущается и позднее. На про-
тяжении XIX века, то есть в период оформления основных и 
характерных черт русской вокальной школы, на русских опер-
ных сценах перебывали певцы, которыми славилась оперная 
Италия и Европа вообще. В период отъезда итальянской оперы 
многие итальянские артисты и дирижеры продолжали свою ра-
боту на русской сцене, занимались педагогической деятельно-
стью. В результате русские оперные певцы очень полно воспри-
няли принципы бельканто и отлично владели им. Не попасть под 
обаяние исключительного мастерства выдающихся итальянских 
певцов было невозможно. Оперы иностранных, в частности 
итальянских композиторов, получали в лице русских оперных 
певцах прекрасных интерпретаторов. Однако, впитав в себя все 
лучшее, что могла дать итальянская школа, русские певцы 
отличались своей самобытностью, своеобразием, связанными 
прежде всего с национальной музыкой и русским исполнитель-
ским стилем. 

О работе итальянских маэстро в деле воспитания русских 
певцов сохранились материалы; русские же педагоги, трудив-
шиеся одновременно с итальянцами, остаются незаслуженно в 
тени. Первыми вокальными педагогами в России были к о м п о -
з и т о р ы — с о з д а т е л и н а ц и о н а л ь н о й о п е р ы . Это они 
вложили большой, кропотливый труд, дабы подготовить испол-
нителей для рождавшегося национального искусства. Один из 
них— Евстигней Фомин — автор глубоко национальной оперы 
«Ямщики на подставе». Мы не знаем о методах воздействия, 
педагогических приемах, дидактическом материале, отобранном 
им для воспитания певцов, известно лишь, что в 1797 году он 
был приглашен «к должности российской труппы с тем, чтобы 
выучивать актеров и актрис из новых опер партии и прохо-
дить старые тако ж что потребно будет применять в музыке; 
сверх сего должен он учить учеников и учениц в школах...» i . 

Одним из лучших учителей пения был Иван Алексеевич Ру-
•пин, подготовившей для оперной сцены М. Степанову, Н. Са-
мойлова, О. Петрова. Получив, как дань моде, псевдоним Ру-
пини, — крепостной Костромской губернии Рупин прославился 
не как исполнитель произведений итальянских композиторов, 
где он демонстрировал отличную вокально-техническую подго-
товленность, а как национальный русский певец. Церковные 
произведения Д. Бортнянского, проникновенные и простые ро-

1 Н. Ф и н д е й з е н . Очерки по истории музыки в России. М.—Л., Муз-
гиз, т. II, вып. V, 1928, стр. 100. 
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мансы первых русских композиторов, раздольная русская стеб», 
ня помогли Рупину стать известным и любимым певцом. 

В Придворной певческой капелле большую педагогическую^, 
работу проводил композитор Д. Бортнянский. Как педагог он 
пользовался большой популярностью, работая и в Капелле, и 
в придворном театре. Его произведения способствовали разви-
тию вокального "искусства, ибо напевные мелодии спокойного, 
характера, отсутствие крайних верхов, удобная тесситура помо-
гали правильному звукообразованию и служили отличным 
материалом для совершенствования голоса. 

Нельзя не отметить большой роли и в создании оперных 
произведений, и в деле организации вокально-педагогической 
работы в России в \ р н ц е XVIII века Катерино Кавоса. Его 
оперные произведения: «Илья-богатырь», «Иван Сусанин»,. 
«Жар-птица» — носили эклектичный характер, и автор не вошел, 
в историю музыки как самобытный композитор с ярко выра-
женным индивидуальным почерком. Однако его деятельность, 
как дирижера, вокального педагога и организатора помогла 
делу развития музыкального искусства в России. Он подготовил 
не только исполнительские, но и педагогические кадры. Его бо-
гатый опыт перенимали и под его началом работали русские 
педагоги Ковалева, Шелехов, Турик и др. 

К этому периоду относится а р т и с т и ч е с к а я д е я т е л ь -
н о с т ь р у с с к и х п е в ц о в и п е в и ц , з а л о ж и в ш и х ос-
н о в ы р у с с к о й ш к о л ы п е н и я . А. Михайлова, Е. Уранова-
Сандунова, Н. Семенова, А. Крутицкий, Я. Воробьев, П. Злов, 
В. Самойлов, Н. Лавров и др. — русские актеры, отличавшиеся 
сочетанием отличных вокальных данных, техничности с предель-
ной выразительностью. Эти певцы с легкостью справляются с 
оперным репертуаром итальянских композиторов, писавших 
арии со сложными колоратурными украшениями и пассажами,, 
модными в то время в Италии. А так как первые русские опер-
ные произведения представляли собой спектакль, где драма и 
музыка переплетались, то, естественно, русские певцы сочетали 
в себе вокалистов и драматических актеров. 

Особенно следует остановиться на творческом . портрете 
Урановой-Сандуновой, обладавшей феноменальным голосом, 
простиравшимся от соль малой октавы до трехчертного фа\ го-
лос ее, по отзывам современников, был звучный, чистый, летя-
щий. Блестяще исполняя разнохарактерные, трудные оперные 
партии, Уранова-Сандунова, однако, прославилась задушевным 
исполнением русских народных песен, демонстрируя в них и 
мастерство и чисто русскую выразительность. Искренностью и 
органичностью своего искусства Уранова-Сандунова поражала 
и покоряла слушателей. Эти отличительные свойства искусства 
Урановой-Сандуновой были характерными для лучших певвцов 
того времени, они же стали типичными и для других, более-
поздних представителей русской школы пения. 
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Нельзя не отметить большой роли в формировании испол-
нительского стиля русских певцов и пропаганде русского ре-
пертуара композитора А. Верстовского, бывшего эо второй чет-
верти XVIII века фактическим руководителем Большого театра 
в Москве. Верстовский считал основным средством в создании 

•образа — простую, широкую, выразительную мелодию. Оперы 
Верстовского формировали русский вокальньщ стиль, воспиты-
вали певцов как национальных художников./Однако с уходом 
Верстовского в театре с 1853 года воцаряется итальянская 
опера. { 

На формирование исполнительского стиЛя русских певцов 
оказывало влияние также исполнение ими ф р а н ц у з с к о г о 

, о п е р н о г о р е п е р т у а р а . Еще в середине XVIII века фран-
цузская труппа, приглашенная в Россию, 'знакомит двор с про-
изведениями Далейрака и Фавара. Доступная музыка, а также 
понимание французского языка делают французскую оперу по-
пулярной в России. Произведения Гретри, Дуни, Монсиньи, 
переведенные на русский язык, исполняются многими русскими 
труппами и в XVIII и XIX веке. Артисты-исполнители француз-
ской оперы пользовались характерной исполнительской мане-
рой— декламационностью, умением выпукло и рельефно пре-
поднести слово. Дело в том, что подчеркнутая аффектированная 
декламационность являлась отличительной особенностью фран-
цузской школы пения. Это определялось тем, что первые опер-
ные произведения создавались под большим воздействием тра-
гедий Корнеля и Расина ,—ярких представителей классициз-
ма, художественного направления, родиной которого явилась 
Франция XVII века. Первый французский оперный националь-
ный композитор Люлли, обучая певицу Марту ле Рошуа, заим-
ствует исполнительскую манеру замечательной трагедийной ак-
трисы Марии Шаммеле — гордости театра Расина, приподнятая 
декламация которой отличалась богатством красок и безупреч-
ной дикцией. 

Ромен Роллан характеризует вокальную школу Франции то-
го времени как школу великолепной актерской игры и декла-
мации. Не случайно и Парижская консерватория получает на-
звание консерватории «музыки и д е к л а м а ц и и » (разрядка 
моя. — Л. Д.). 

Нельзя оставить в тени и р о л ь р у с с к о г о р о м а н с а в 
истории отечественного вокального искусства. Романсное твор-

чество русских композиторов заложило основы стилистических 
черт камерного вокального исполнительства. Первыми авторами 
русского романса были Г. Теплов и Ф. Дубянский. Наиболее 
технически подготовленным и ярким русским композитором ка-
мерной вокальной литературы был О. Козловский. К началу 
XIX века относится творчество известной группы талантливых 
композиторов, так называемых «дилетантов». Первый ее пред-
ставитель, Н. Титов, автор популярных романсов «Шарф голу-
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бой», «Молитва» и др. Произведения мастеров русского романса 
А. Алябьева, А. Варламова, А. Гурилева, П. Булахова, создан-
ные в основном под влиянием народной песни и городского ро*-
манса, потребовали простоты, правдивости, задушевности и теп-
лоты в исполнительской манере. 

Таким образом, за столетний период со времени появления-; 
в России первыд итальянских опер до первой русской классик-
ческой оперы «И^ан Сусанин» М. Глинки р у с с к о е в о к а л ь -
н о е и с к у с с т в о п р о ш л о с л о ж н ы й и в а ж н ы й э т а № 
с в о е г о р а з в и т а я . Русские певцы, восприняв технику и куль-
туру в основном итальянской, а также французской школ, су-
мели остаться г л у б о к о н а ц и о н а л ь н ы м и и с п о л н и т е -
л я м и . Все те основные черты, которые характеризуют певцов 
русской национальной школы пения в период ее расцвета в кон-
це XIX века, мы находим уже достаточно четко наметившимися: 
у лучших певцов рассматриваемого периода. 

Обобщим эти черты: 1) прекрасная вокальная техника, по-
зволявшая 'петь сложнейшие произведения итальянских компо-
зиторов; 2) умение в то же время оставаться русскими певца-
ми со свойственными им задушевностью, глубиной, простотой 
и искренностью исполнения; 3) стремление создавать на сцене 
образы живых людей — владение драматическим искусством 
наравне с вокальным; 4) особенно чуткое отношение к слову, 
к проблеме интонирования слов в музыке, естественности слова; 
в пении. 

JVL Глинка и его ученики 

С именем М. И. Глинки связано определение русской оперы 
как самостоятельного музыкального жанра. Оперы Глинки от-
личались прежде всего глубиной идейного содержания, реализ-
мом отображения жизни, простотой и доступностью и, вместе 
с тем, высоким совершенством художественного мастерства. 
Народность творчества Глинки выражалась не столько в прав-
дивом отображении быта, сколько в воплощении в музыке ха-
рактера' и мировоззрения русского народа. Идея патриотизма 
прозвучала в опере «Иван Сусанин» с необычайной силой. 
Впервые в русской музыке с такой убедительностью и реали-
стичностью были переданы характеры русских людей в слож-
ных психологических ситуациях. М у з ы к а Г л и н к и п о т р е -
б о в а л а н о в о г о т и п а и с п о л н и т е л е й , которые сумели-
бы воплотить на оперной сцене живые образы русских людей: 
Ивана Сусанина, Антониду, Ваню, Собинина, Людмилу и дру-
гих персонажей. Для этого надо было специально готовить 
русских певцов, что и было сделано самим М. Глинкой. 

Музыкальный язык Глинки основан на глубоком постиже-
нии стиля народной музыки при высочайшем профессионализме 
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композиторского письма. «Может быть, эти песни, слышанные 
мною в ребячестве, были первою причиной того, что ©послед-
ствии я стал преимущественно разрабатывать народную Рус-
скую м у з ы к у » — писал Глинка. 

Красота выразительных, ясных мелодий, законченность и со-
вершенство формы музыкальных построений, богатство гармо-
нического сопровождения, тонкость оркестровки — все это ха-
рактерные черты его музыкального языка. / 

Глинка, наряду с крупной формой, уделя^ внимание и мел-
ким формам. Его романсовое творчество — ^овая эпоха в раз-

витии русской вокальной лирики. Эти романсы, неподражаемо 
исполнявшиеся самим автором, служили образцами, от которых 
отталкивались последующие поколения национальных русских 
композиторов в дальнейшем развитии этого жанра вокальной 
музыки. Романсовое творчество Глинки, как и его оперное твор-
чество, оказало большое влияние на выработку исполнительско-
го стиля русской школы пения. 

Г л и н к а с а м б ы л з а м е ч а т е л ь н ы м п е в ц о м , его ис-
полнительское мастерство послужило примером того, как надо 
исполнять произведения русских композиторов, и оказало боль-

ш о е влияние на формирование исполнительского стиля русских 
певцов. 

«В Глинке счатливейшим образом сочетались дары природы, 
которые необходимы в своей совокупности для истинно изящно-
го пения... дар хорошего (по крайней мере довольного красиво-
го, довольно сильного и гибкого) голоса, талант к управлению 
голосом, уменье технически им распоряжаться, — уменье раз-
витое обдуманностью и наукою, и, наконец, в-третьих, — выс-
шее, художественное понимание музыки, ее духа, средств и це-

.лей до самой их глубины, недоступной для организаций менее 

.артистических, высшее совершенство декламации и музыкаль-
ного исполнения вообще»2, — так писал А. Серов. 

Глинка был искренним и вдохновенным певцом, умевшим 
вложить в исполняемое произведение богатый мир ощуще-
ний своей души, оставаясь в то же время объективным. Он пел 
трудные в вокальном отношении произведения оперного репер-
туара, требующие виртуозности и широкой кантилены, блестя-
ще исполнял произведения декламационного характера, отли-
чаясь совершенной дикцией и декламацией. Великолепно вла-

,дел различными стилями. А. Серов так характеризовал испол-
нительское мастерство Глинки: «Самая метода пения сделала 
бы честь первым светилам итальянской сцены»3. 

1 В. А. Б а г а д у р о в. М. И. Глинка как певец и вокальный педагог. 
В кн. «М. И. Глинка». Сборник материалов и статей, М.—Л., 1950, Музгиз, 
стр. 302. 

2 А. С е р о в . Избранные статьи. М.-Л., Музгиз, 1950, т. I, стр. 140. 
3 В. А. Б а г д у р о в, М. И. Глинка как певец и вокальный педагог. В 

жн. «М. И. Глинка». Сборник материалов и статей. Указ. изд., стр. 293. 
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«Пение Глинкой его собственной музыки было для меня сот 
бытием... Можно сказать прямо: кто не слыхал романсов Глин-
ки, с п е т ы х им с а м и м , т о т н е з н а е т э т и х р о м а н -
с о в » 1 (Разрядка м о я . — Л . Д.). 

«Поэзия его исполнения... непередаваема! Как все первосте-
пенные исполнители, он был в высшей степени «объективен», 
погружался в самую глубину исполняемого, заставляя слушате-
лей жить той жизнью, дышать тем дыханием, которое веет в 
идеале исполняемой пьесы; оттого в каждой фразе, в каждом 
слове он был характером, воплощением; оттого увлекал каждой 
фразой, каждым словом»2. 

Ученица Глинки, певица А. Воробьева-Петрова вспоминала: 
«Глинка сел за рояль и пропел романс Антониды «Не о том 
скорблю, подруженьки» и этим с первого раза совсем меня 
покорил... в его пении было много чувства и уменья: владел 
он голосом чудесно...»3. 

Свободно распоряжаясь голосом, Глинка в пении был уди-
вительно органичен и правдив. Слушатели восхищались богат-
ством интонаций, умением перевоплощаться. Неподражаемо 
звучал у него романс «В крови горит». Ярко, страстно, горячо 
преподносил он первый куплет, и море нежности, до краев 
заполняющее душу, звучало на безукоризненном пианиссимо во 
втором куплете. А в «Песне Ильиничны» искрился русский 
юмор. Вся песня воспринималась как жанровая сочная сценка; 
имена превращались в живых людей, острое внутреннее вйде-
ние исполнителя создавало реальные образы. Сам Глинка так 
объяснил тайну своего искусства: «Дело... очень простое само 
по себе; в музыке, особенно в вокальной, ресурсы выразитель-
ности бесконечны. Одно и то же слово можно произнести на 
тысячу ладов, не переменяя даже интонации, ноты в голосе, 
а переменяя только акцент, придавая устам то улыбку, то серь-
езное, суровое выражение. Учителя пения обыкновенно не об-
ращают на это никакого внимания, но истинные певцы, до-
вольно редкие, всегда хорошо знают эти ресурсы»4. 

Казалась невероятной способность Глинки быть постоянно в 
состоянии вдохновения. Сам же он объяснял эту способность 
следующим образом: «Один раз когда-нибудь в особенном 
вдохновения мне случается спеть вещь совсем согласно моему 
идеалу. Я уловляю все оттенки этого счастливого раза, счаст-
ливого— если хотите «оттиска» или «экземпляра исполнения» 
и стереотипирую все эти подробности раз навсегда. Потом уже 
каждый раз только отливаю исполнение в заранее готовую 
форму. Оттого я могу казаться в высшем экстазе, когда внут-

1 Т а м ж е, стр. 293. 
2 А. С е р о в . Избранные статьи, т. 1 ,М.-Л., Музгиз, 1950, стр.133—134. 
3 В. А. Б а г а д у р о в. М. И. Глинка как певец и вокальный педагог. В 

кн. «М. И. Глинка». Сб. материалов и статей. Указ. изд., стр. 292. 
4 А. С е р о в. Избранные статьи, т. I. Указ изд., стр. 136. 
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ренне я нисколько не увлечен... Каждый раз снова увлекать-
ся!.. Это было бы невозможно»...1 

То, что поражало и покоряло слушателей в Глинке-певце, 
стало з а к о н о м т в о р ч е с т в а д л я л у ч ш и х р у с с к и х 
п е в ц о в б о л е е п о з д н и х п о к о л е н и й . 

Значение Глинки-композитора и исполнителя для русского 
вокального искусства огромно. Однако, возможно, не менее зна-
чительной была и роль Глинки — вокального педагога. Он под-
готовил для русской оперной сцены целый ряд выдающихся 
исполнителей: О. Петрова — «дедушку русской оперы», по мет-
кому определению Мусоргского, А. Воробьеву-Петрову, Д. Лео-
нову, С. Гулак-Артемовского и ряд других. Эта плеяда замеча-
тельных русских певцов и певиц воплощала идеалы русской во-
кальной исполнительской школы. 

Хочется остановиться на некоторых м е т о д и ч е с к и х по-
л о ж е н и я х Глинки-педагога. Он был создателем так называе-
мого «концентрического» метода обучения, заключающегося в 
том, что сначала развивались на средине диапазона натураль-
ные тона, «без всякого усилия берущиеся», с постепенным рас-
ширением правильного звучания вверх и вниз, между тем как 
общепринятым было развитие по линеарной системе: от нижних 
звуков вверх по гамме. Очень показательны этюды, написан-
ные Глинкой для О. Петрова (для других учеников он также 
индивидуально писал этюды). Они написаны в ладах, свойст-
венных русской народной песне, с учетом индивидуальных ка-
честв голоса певца. 

Очень интересны комментарии Глинки к этюдам: «Тянуть 
гаммы на литеру А (итальянское), примечая притом: 

1. Чтобы прямо попадать на ноту; 
2. Обращать больше внимания на верность, а потом на не-

принужденность голоса; 
3. Петь не громко и не тихо, но вольно; 
4. Не делать крещендо, как тому учат старинные учителя, 

но, напротив, взяв ноту, держать ее в равной силе (что гораз-
до труднее и полезнее); 

5. Стараться уровнять все ноты». 

Прогрессивность и своеобразие метода Глинки заключалась 
не только в естественности и постепенности концентрического 
развития голоса и индивидуализации метода обучения, но и в. 
том, что он, строя свои этюды на различных ладах, приучал 
певца развивать интонационный слух. Кроме того, этюды писа-
лись без аккомпанемента, что помогало выработке чистой ин-
тонации. 

Современниками отмечалась исключительная чистота инто-
нации, сохранившаяся до глубокой старости у О. Петрова. Раз-

1 А. С е р о в . Избранные статьи, стр. 141. 
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витие голоса на ладах, свойственных русской народной песне, 
помогало певцам с легкостью справляться с новой оперной му-
зыкой. Это развитие ладового мышления имеет огромное значе-
ние в процессе воспитания певца. 

Не умаляя значения совершенной вокально-технической под-
готовки, Глинка в своей педагогической работе придавал основ-
ное значение умению правильно передавать содержание музы-
ки, основную идею. Звуки тогда естественны, когда они верно 
выражают идею или чувства композитора, — отмечал он. 

Глубокое знание возможностей певца и характерных особен-
ностей каждого типа голоса, умение показать голосовые возмож-
ности в наиболее выгодном ракурсе позволили композитору со-
здать удобные для голоса партии. Удобство же партий дало 
возможность певцам максимально использовать вокальные ис-
полнительские возможности, создавать высокохудожественные, 
впечатляющие образы. 

В частности, партия Ивана Сусанина в одноименной опере, 
написанная для О с и п а П е т р о в а — ученика Глинки, помог-
ла этому певцу выявить в полную силу свои вокальные и сце-
нические творческие возможности. Она явилась большой побе-
дой этого выдающегося художника-реалиста. Впервые на рус-
ской оперной сцене был показан простой человек с его радо-
стями и глубокими страданиями, показан как живой человек, 
как патриот, отдающий свою жизнь за счастье родины. Все 
средства его богатейшего голоса были направлены на раскры-
тие этой идеи. Здесь уже не было и в помине «услаждения 
слуха» красотой звука. Это был голос, окрашенный неподдель-
ными эмоциями живого, глубоко чувствующего человека. 

Между тем голос О. Петрова был во всех отношениях вы-
дающимся и мог бы быть использован по типу итальянских го-
лосов, пленявших слушателей «чистым вокалом». Это был 
большой, красивый и ровный голос с полным диапазоном и 
совершенной техникой. Ему были по силам и колоратурные 
арии и певучая кантилена большого дыхания. Его отово было 
ярким и естественным, а интонация — безупречной. Но потому 
О. Петров и вошел в историю русского вокального искусства 
как «дедушка русской оперы», что весь свой богатейший арсе-
нал йокально-виртуозных средств он использовал для создания 
живых, реальных образов русских персонажей. Его выдающее-
ся артистическое мастерство не уступало вокальному. Это был 
истинно синтетический артист-реалист, который создал незабы-
ваемую галерею правдивых образов в операх русских и зару-
бежных композиторов. Высокому реализму игры О. Петрова и 
других русских оперных певцов в высшей степени способство-
вала совместная игра в оперных постановках с драматическими 
актерами. 

Вплоть до середины XIX века русские драматические арти-
сты выступали в опере вместе с певцами. Этого не избежали 
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даже такие крупные драматические артисты, как П. Мочалов 
и М. Щепкин. Основоположник реализма на русской драмати-
ческой сцене, великий Михаил Щепкин, создал ряд ролей в 
операх и музыкальных водевилях с пением. В частности, он 
создал блестящий образ Карася в «Запорожце за Дунаем» Гу-
лак-Артемовского. Оперные артисты, как и балетные, прини-
мали участие в драматических спектаклях. Но, пожалуй, наибо-
лее ярко черты русского художника-реалиста проявились у 
Петрова в' создании образа Мельника в опере Даргомыжского1 

«Русалка». В этой партии Осип Петров становится настоящим 
мастером психологического портрета. О его исполнении востор-
женно отзывался Ц. Кюи в рецензии, помещенной в «СПб. 
ведомостях» в 1865 году. Его поразило множество оттенков го-
лоса, отточенность жестов, правдивая передача чувств. Это 
сочетание безупречной вокальной техники с умением вскрыть 
замысел композитора и передать его слушателям становится 
отличительной чертой представителей русской национальной 
школы пения. 

Со времени О. Петрова традиционным для русских певцов 
становится с т р е м л е н и е п р о п а г а н д и р о в а т ь н а ц и о -
н а л ь н у ю р у с с к у ю м у з ы к у . 

О. Петров не только пропагандист оперного творчества 
Глинки, но он и первый камерный певец, познакомивший слу-
шателей с романсовым творчеством своего учителя, а также 
А. Даргомыжского и самобытными, непривычными для слуха 
произведениями М. Мусоргского. 

За новый репертуар приходилось бороться. О. Петров с боль-
шой горячностью и со всей силой своего таланта умел это 
делать и показал то прекрасное, что содержится в камерной 
музыке передовых русских композиторов. 

Стремление приобщить слушателей к новому, передовому, 
прогрессивному, воспитывать их вкус является чрезвычайно по-
казательной чертой лучших представителей русского вокально-
го искусства. 

А. Варламов — композитор, певец и вокальный педагог 

Первым печатным вокально-методическим трудом в России 
была «Полная школа пения» А. Варламова, изданная в 
1840 году. 

Получив образование в Придворной певческой капелле у ком-
позитора и педагога Бортнянского, А. Варламов был не только 
отличным, самобытным композитором, но и незаурядным пев-
цом и вокальным педагогом. Им было создано около ста пяти-
десяти романсов, написанных в типично русском стиле: просто, 
задушевно, ясно. Многие песни А. Варламова воспринимаются 
как подлинно народные («Что так рано, травушка, ложелте-
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ла?», «Красный сарафан» и др.). В своем творчестве А. Варла-
мов чутко отразил романтические влияния того времени, — от-
мечает известный литератор, критик Апполон Григорьев. О Вар-
ламове-певце сохранились отзывы критиков. «Г-н Варламов, 
которого песни с чисто русскими мотивами сделались народны-
ми и поются в залах и на посиделках, пел арию своего сочине-
ния; голос у него небольшой, но приятный, манера прекрас-
ная»1 . Голос А. Е. Варламова — «это грудной тенор, который 
в свое время если не по искусству, то по звукам недалеко от-
стоял от голоса Рубини. Русские песни поет Варламов удиви-
тельно хорошо», — пишет другая газета2 . 

Его пение производило на слушателей неизгладимое впечат-
ление, слышавшие его отмечают необыкновенное умение инто-
нировать слово в музыке, умение «сказывать» песни больше, 
чем их петь, что является несомненно русской чертой испол-
нения. 

А. Варламов был широко образованным музыкантом, в те-
чение восьми лет он работал регентом русского церковного хо-
ра в Голландии, потом в Придворной певческой капелле. Всю 
жизнь он преподавал пение и считал себя более певцом, чем 
композитором. Он выступал и как дирижер и как певец не 
только в аристократических салонах, но и на открытых пуб-
личных концертах. 

В предисловии к своей «Школе» он отмечает, что в ней изло-
жен его личный многолетний педагогический опыт и опыт «зна-
менитого моего учителя Д. С. Бортнянского», а также исполь-
зованы лучшие теоретические труды европейских авторов. 
Действительно, эта работа стоит на уровне достижений запад-
ной теоретической мысли, являясь в то же время глубоко ори-
гинальным методическим обобщением самобытной системы вос-
питания русских певцов. 

Школа не случайно названа «полной» — в ней три части: 
текст, 45 упражнений и 10 вокализов. В первой части весьма 
обстоятельно разбираются основные вопросы, связанные с вос-
питанием голоса, изложить которые, даже кратко, не представ-
ляется возможным. Хочется отметить лишь, что автор является 
сторонником воспитания голоса с детских лет и что слову он 
придает особенно большое значение. «Правильный выговор но-
ты и слога придает пению больше ясности и силы, нежели все-
возможные усилия»3, — пишет Варламов. 

Отдельная глава работы посвящена исполнению. «Состоя-
ние души,—пишет автор, — имеет непосредственное влияние на 
голосовой орган и есть главная причина голоса... из этого сле-
дует, что пение, в благородном значении слова, есть язык 

1 Цит. по' статье В. Багадурова в кн. А. Е. Варламова «Полная школа 
пения». М., Музгиз, 1953, стр. 4. 

2 Т а м ж е. 
3 А. Е. В а р л а М о в. Указ. изд., стр. 24. 
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сердца, чувства и страсти»1. Таким образом, пение рассматри-
вается А. Варламовым как психо-физиологический процесс. 
Чтобы 'быть выразительным в пении, исполнителю надо 
«... живо представить себе те чувства, которые он должен пере-
дать...» и «... когда все, что он хочет выразить, перейдет в его 
сердце»2, его исполнение взволнует душу слушателя. 

i А. Даргомыжский 

Крупнейшей фигурой, во многом определившей пути разви-
тия русской музыки и исполнительского стиля русских певцов, 
явился А. Даргомыжский — композитор, певец и вокальный пе-
дагог. Отражая в музыке идеи критического реализма, течения, 
характерного для русского искусства той эпохи, он создал за-
мечательные образцы вокальных произведений, в которых с 
небывалой до него силой прозвучала тема социального нера-
венства. 

Новое содержание его искусства потребовало видоизмене-
ния музыкальных форм. Возник жанр сатирического, комиче-
ского романса — «Червяк», «Титулярный советник», драматиче-
ского романса с глубокой социальной направленностью — «Ста-
рый капрал». С удивительной силой тема социального неравен-
ства воплощена в опере «Русалка» — новом типе народно-бы-
товой лирической драмы. 

Социальная заостренность его искусства требовала, естест-
венно, исключительно большого внимания к текстовой части 
вокальных сочинений и тесной связи между словом и музыкой. 
Его девизом становится: «Хочу, чтобы звук прямо выражал 
слово. Хочу правды»3. Так писал Даргомыжский в письме к 
своей ученице, певице Кармалиной. 

Роль слова и роль речитативного элемента в произведениях 
Даргомыжского огромна. Он является родоначальником того 
направления в вокальной музыке, которое затем продолжил и 
развил Модест Мусоргский и которое нашло широкое распро-
странение в творчестве современных композиторов всего мира 
(Прокофьев, Шостакович, Барток, Хиндемит и др.). 

Даргомыжский был новатором в создании интонационно 
правдивых вокально-речевых фраз. Эту особенность отмечал и 
А. Серов, говоря, что бесчисленные промежуточные оттенки 
между кантиленой и речитативом, между нотой спетой и ска-
занной говорком, являются тем новшеством, которое оказало 
воздействие на оперную музыку и может открыть в этой обла-
сти большие возможности. 

1 А. Е. В а р л а м о в . Указ. изд., стр. 25. 
2 Т а м ж е, стр. 25. 
j А. С. Д а р г о м ы ж с к и й . Автобиография, письма, воспоминания сов-

ременников, ред. Финдейзена. Петербург, Госиздат, 1921, стр. 55. 
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«...сила Даргомыжского заключается в его удивительно ре-
альном и, вместе с тем, изящно -певучем речитативе, придаю-
щем его великолепной опере прелесть неподражаемой ориги-
нальности»1 ,— писал о вокальном стиле «Русалки» П. И. Чай-
ковский. 

Вокальное творчество Даргомыжского предъявило певцам 
требование п р и б л и з и т ь п р а в и л ь н о о ф о р м л е н н ы й 
п е в ч е с к и й г о л о с к и н т о н а ц и я м ж и в о й р е ч и , просто 
красивое, ровное пение перестало удовлетворять. Нужно было 
вносить в технику пения новые элементы, вводить в кантилену 
речевые интонации. 

Не обладая выдающимися вокальными данными и имея не-
красивый голос, который определялся современниками как смесь 
детского с охрипшим голосом взрослого человека, Даргомыж-
ский восхищал слушателей своим пением. Восхищал прежде 
всего замечательной фразировкой, естественностью слова в му-
зыке, умением особенно остро передавать комические ситуации 
в созданных им романсах («Червяк», «Титулярный советник» и 
др.) . Он умел перевоплощаться, и поэтому вокальные образы, 
которые он создавал своим малоинтересным голосом, были жи-
выми, яркими, впечатляющими. Его личное исполнение и те тре-
бования, которые он предъявлял к своим многочисленным уче-
никам,— простота, глубина в искусстве, осмысленное произно-
шение слов в музыке, верная интонационная настройка—ока-
зали большое влияние на исполнительский стиль русских пев-
цов. Эти требования развивали и углубляли глинкинские тради-
ции исполнения, укрепляли русский исполнительский стиль, под-
черкивали важность и ценность общих эстетических принципов 
русской школы пения. В тот век засилия итальянского пения, 
век поддержки аристократическими кругами всего иностранного, 
такую роль укрепления основных традиций русской школы пе-
ния со стороны А. Даргомыжского трудно переоценить. 

Характерно следующее высказывание А. Даргомыжского из 
письма, написанного им своей ученице, певице JI. Кармалиной, 
с успехом выступавшей за рубежом: «... Ежели Вы, при дивном 
своем таланте, сохранили в пении н а п р а в л е н и е , д а н н о е 
В а м з д е с ь р у с с к и м и к о м п о з и т о р а м и (разрядка 
моя — JI. Д.) (которые так усердно Вами занимались), то я 
не удивлюсь Вашим успехам... Естественность и благородство 
русской школы не могут не произвести отрадного впечатления 
посреди вычур нынешней итальянской, криков французской и 
манерности немецкой школ, а сколько у нас еще записных зна-
токов, которые оспаривают возможность существования рус-
ской школы не только в пении, но даже в композиции. Между 
тем она прорезалась явственно... 

1 П. И. Ч а й к о в с к и й . Музыкально-критические статьи. М., Музгиз, 
1953, стр. 149. 
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Не знаю, доколе ей развиваться впереди, но ее существова-
ние уже внесено в скрижали искусства» 

Таким образом, уже тогда, в середине XIX века, А. Дарго-
мыжский ясно сформулировал основные характерные черты 
русских певцов, роль композиторов в оформлении этого испол-
нительского стиля и установил сам факт существования русской 
школы пения. 

Приведем еще одно высказывание композитора, характер-
ное для того исполнительского стиля, который культивировали 
русские композиторы в певцах: 

«Для исполнительского таланта, быть может, и не мешает 
подумать иногда о внешнем эффекте. Шарлатанство часто дей-
ствует на массу. Но талант творческий, напротив, не должен 
никогда подчинять вдохновения своего внешнему эффекту. Не 
спорю, что умение произвести его доказывает в художнике на-
блюдательный ум, известную степень воображения, быть может 
и талант; но все эти умышленные эффекты сначала поражают, 
а потом делаются приторны. Между тем как вдохновение истин-
ное, лереданное художником без всяких вычурных обстановок, 
не только с первого раза производит на избранного слушателя 
сильное в п е ч а т л е н и е , но и впоследствии постоянно достав-
ляет ему высокое, благородное наслаждение. Итак, Вы замечае-
те, что я вывожу два различных на нас действия: э ф ф е к т и 
в п е ч а т л е н и е » 2 . 

А. Даргомыжский плодотворно занимался вокальной педаго-
гикой. О.н писал: «Могу смело сказать, что не было в Петер-
бургском обществе почти ни одной известной и замечательной 
любительницы пения, которая бы не пользовалась моими уро-
ками или по крайней мере моими советами»3. 

Занимаясь главным образом на русском материале, он вос-
питывал, как и Глинка, «чувства родного интонационного зву-
кового мышления» и «качества русского оперного и камерного 
исполнительства»4. Его ученицы — Билибина, Бартенева, Ши-
ловская, Гире, Павлова, Бунина, Кармалина и многие другие 
стали горячими пропагандистами русского музыкального ис-
кусства-j > 

Л. К а р м а л и н а — л ю б и м а я ученица Даргомыжского — 
вошла в историю русского вокального искусства как страстная 
поклонница и исполнительница новых произведений русских 
композиторов. Сохранилась обширная эпистолярная литература, 
указывающая на то, что к высказываниям и мнению певицы 

1 А. С. Д а р г о м ы ж с к и й . Избранные письма, вып. I, М., Музгиз, 
195-2, стр. 59. 

2 Т а м ж е, стр. 45—46. 
3 А. С. Д а р г о м ы ж с к и й . Автобиография и письма. Журнал «Артист» 

№ 35, 1.894 г., стр. 34. 
4 М. Л ь в о в . Из истории вокального искусства. М., «Музыка», 1964, 

стр. 158 и 159. 
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прислушивались такие крупные композиторы, как Бородин, Му-
соргский, Даргомыжский. Эстетические взгляды, художественное 
мастерство певицы складывались под большим и непосредст-
венным воздействием Даргомыжского. Он высоко ценил талант 
Кармалиной: «Напрасно приписываете вы столько моим сочи-
нениям. Их исполняют многие и многие, но вы одна умеете 
так сильно увлечь слушателей» 

Важнейшим этапом в развитии русской музыкальной культу-
ры вообще и вокального искусства в частности явились ше-
стидесятые годы прошлого столетия, когда в России создается 
система профессионального музыкального образования (Бес-
платная музыкальная школа, Петербургская и Московская кон-
серватории) и начинают появляться произведения композиторов 
«Могучей кучки» и Чайковского. 

Положение вокального искусства в шестидесятые — 
семидесятые годы 

Шестидесятые — семидесятые годы прошлого столетия — это» 
годы напряженной и упорной борьбы прогрессивных сил за 
н а ц и о н а л ь н о е р у с с к о е и с к у с с т в о . Это время высо-
кой активности передовых слоев русского общества, время 
распространения идей русских революционных демократов — 
Н. Г. Чернышевского, Н. А. Добролюбова. Для этих лет ха-
рактерно особое внимание передовой интеллигенции и людей 
искусства к жизни народа, ко всему национальному русскому. 
Как в изобразительном искусстве, так и в литературе и музыке 
народная тематика (быт, история, легенды, сказки) начинают 
занимать первенствующее место. Это время утверждения в ис-
кусстве метода критического реализма как основного стилисти-
ческого направления. 

Передовые музыканты, композиторы, певцы боролись за 
развитие русской национальной музыки, за национальное опер-
ное искусство, как самое демократическое, но в императорских, 
театрах того времени по-прежнему господствовала итальянская 
опера. На роскошные постановки и высокие гонорары итальян-
ским артистам и дирижерам отпускались колоссальные средст-
ва. Итальянцы опустошали казну. Постановки итальянских 
опер в Петербурге осуществлялись в великолепном Большом 
театре, русская же опера ютилась в театре-цирке с плохой аку-
стикой. В Москве русская опера выступала на сцене Большого-
театра только весной, с отъездом итальянцев, появляясь в те-
чение сезона всего один раз в неделю. По свидетельству 
В. М. Голицына, в Большом театре в Москве «...итальянская 

1 А. С. Д а р г о м ы. ж с к и й. Избранные письма, стр. 59. 
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опера почти совсем вытолкала русскую. Итальянцы занимали 
три дня в неделю, два дня были для балета, а русская должна 
была довольствоваться одним вечером, ибо в то время по суб-
ботам спектаклей не полагалось. Несмотря на то, что в рус-
ской опере были недурные силы... ее спектакли были весьма 
печальные: очень ограниченный репертуар, убогая обстановка, 
слабый хор — и все это в почти пустом театре» 

Опера—наиболее демократический вид музыкального искус-
ства, и потому она не случайно занимает ведущее место в твор-
честве русских композиторов. Возможность через оперу воздей-
ствовать на широкую публику, пропагандировать идеи передо-
вого русского искусства делает ее любимым жанром компози-
торов. 

Чайковский так писал: «Опера, и именно только опера, 
сближает вас с людьми, роднит вашу музыку с настоящей пуб-
ликой, делает вас достоянием не только отдельных маленьких 
кружков, но при благоприятных условиях — всего народа»2. 

Исключительно велика та роль, которую сыграли в борьбе 
за р у с с к у ю н а ц и о н а л ь н у ю о п е р у п е р е д о в ы е му-
з ы к а н т ы , п е в ц ы , к р и т и к и . В музыкально-критических 
•статьях П. И. Чайковского (бывшего с 1868 по 1876 год офи-
циальным музыкальным критиком в Москве) эта борьба с за-
силием итальянцев получила необычайно яркое отражение. 

П. И. Чайковский пишет: «Каждый год, после Успенского 
поста, наша русская опера начинает усиленно заявлять о своем 
эфемерном существовании... но прилетают итальянские соловьи, 
и отечественной оперы как не бывало»3. 

«Она, т. е. дирекция, рассуждает так: «Я заведую театром 
•большого столичного города; для приличия должна же я дер-
жать национальную оперу; театр у меня теперь свободен, бла-
го арендатор (итальянская опера. — JI. Д.) еще не приехал,— 
так пусть их, пока еще не пришло время, поют свои доморо-
щенные песенки». И вот после Успенского поста, в течение трех 
недель сряду, с афиши не сходят наши капитальнейшие оперы: 
«Иван Сусанин», «Руслан и Людмила», «Русалка». Как это все 
играется и поется, об этом и говорить нечего. Играют и поют 
как Бог на душу положит: кое-что хорошо, кое-что сносно, а 
кое-что и совсем скверно»4. 

«Мне бы хотелось, чтобы хотя малая доля читающей пуб-
лики устыдилась той изолированности от участия в поступа-
тельном движении русского искусства, в которое администра-

1 В. М. Г о л и ц ы н. Театральные воспоминания. «Временник русского те-
атрального общества», кн. I, М., 1925, стр. 60. 

2 П. И. Ч а й к о в с к и й . Переписка с фон Мекк. т. I l l , М., Музгиз, 
1934, стр. 381. 

3 П . И. Ч а й к о в с к и й . Музыкально-критические статьи. Указ. изд., 
стр. 47. 

4 T а м ж е, стр. 263. 
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ция ставит Москву, отдавая и себя, и русских артистов, и рус-
скую публику с руками и ногами в бесконтрольное распоряже-
ние из-за моря налетающих на нас жадных, хищных птиц, ко-
торые, насытив свою утробу, опустошив нашу казну и обесси-
лив добрую почву, улетят, да еще посмеются над нами»1. 

«...я не могу питать симпатии и желать дальнейших успехов 
тому коммерческому предприятию, которое бесконтрольно рас-
поряжается нашей единственной лирической сценой, вытесняет 
из нее великие произведения русских мастеров, развращает 
отечественный вкус, поселяя в публике исключительное покло-
нение чувственной стороне искусства, и убивает зародыши ху-
дожественного понимания очень чуткой в музыкальном отноше-
нии массы»2. 

Слова <П. И. Чайковского о положении русской оперы на-
столько ясны, что не требуют комментариев. В его статьях 
постоянно звучит нота негодования на «...позорное унижение, 
в которое поставлена в Москве... русская опера»3, на то, что 
итальянская антреприза старается «... всеми силами подавить-
русское оперное дело» 4. 

В этих же статьях дается принципиальная критика итальян-
ской оперы того времени и противопоставление ее принципов 
тем, на которых строится русская опера. 

«Я принадлежу к числу самых искренних поклонников клас-
сического вокального искусства, считающего в своих рядах та-
ких блестящих представителей, как, например, г-жи Патти, 
Пенко, г.г. Ноден, Рота и т. п. Подобные артисты... приносят 
несомненную пользу певцам всех наций и способствуют разви-
тию7 изящного вкуса в публике. Я отношусь враждебно только 
к исключительности, с которой у нас стараются поставить на 
недосягаемый пьедестал культ певческой виртуозности, осно-
ванной на чисто материальном услаждении слуховых нер-
вов красивостью звука и заслоняющий своим громадным рас-
пространением истинные художественные интересы, находящие-
ся в прямой зависимости от преуспевания национального ис-
кусства. 

Известно, что итальянская опера по своему принципу еще 
весьма далека от служения художественным целям: она не 
более как предлог для выставления напоказ виртуозных ка-
честв исполнителей, канва, по которой выделывает свои трели 
г-жа Патти, а г-н Марини выпускает грудные ноты, составля-
ющие верх удовольствия для большинства итальяноманов. Ник-
то не ищет в итальяской опере действительных музыкальных 
красот; от нее не ждут строгого соответствия музыки с тек-
стом, художественного воспроизведения характера действующих 

1 Т а м ж е , стр. 222—223. 
2 Т а м ж е, стр. 200. 
3 Т а м ж е , стр. 159. 
4 Т а м ж е, стр. 278. 
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лиц, богатства и красоты гармонического сопровождения, коло-
рита в инструментовке, правды в декламации, изящности, за-
конченности в форме...»1 

Поскольку итальянская антреприза включила в свой состав 
только нескольких действительно значительных артистов, а об-
щая масса певцов и уровень музыкально-сценической культуры 
были весьма низкими, Чайковский считал гастроли итальян-

ской оперы «... возмутительной эксплуатацией итальянским ан-
трепренером музыкальной неразвитости жителей Москвы»2 , 
«антимузыкальным безобразием»3, «аферой»4 . 

Все, что помогало русской опере занять достойное место на 
русской сцене, вызывало всяческую поддержку передовых му-
зыкантов. «Сердце радуется, что наша русская опера так ви-
димо богатеет исполнителями! Дайте срок еще немножно, и 
наши загонят соловьев залетных, так жадных на русское 
золото», — писал А. Серов в 1863 году5. «Еще несколько 
«д р у ж н ы х» усилий на пользу отечественного оперного теат-
ра, — пишет он далее, — и нам «итальянская опера» нимало 
не помешает, при всем огромном еще теперь пристрастии к ней 
в массе публики»6. 

Наряду с принципиальной, последовательной критикой 
.итальянской оперной антрепризы, критическим анализом луч-
ших русских опер, музыкальные критики, композиторы всяче-
ски заботились о в о с п и т а н и и у р у с с к и х п е в ц о в к а -
ч е с т в , с в о й с т в е н н ы х р у с с к о й ш к о л е п е н и я . Они 
заботливо поддерживали ростки этих качеств у молодых арти-
стов. 

Их глубокий анализ исполнительства и страстная защита 
•черт русского стиля исполнения помогли певцам в формирова-
нии их творческих принципов и выборе исполнительских средств. 
Ревностно следя за успехами артистов •—пропагандистов оте-
чественной музыки, — критика подчеркивает положительные 
•стороны, указывает на недостатки, дает практические рекомен-
дации. 

С большой теплотой и нежным восхищением Серов пишет 
•о меццо-сопрано Е. Лавровской. «Тембр ее голоса и драмати-
ческое чувство, которое она вкладывает во все, что она поет, 
производит на слушателей невольное и неотразимое влияние. 
Эта артистка всегда покоряет себе публику; будучи очень еще 
голода , она имеет перед собой громадную будущность и все-

1 П. И. Ч а й к о в с к и й . Музыкально-критические статьи, стр. 199. 
2 Т а м ж е , стр. 159. 
3 Т а м ж е, стр. 262. 
4 Т а м ж е, стр. 218. 
5 А. С е р о в . Критические статьи, т. III, СПб., тип. департ. уделов, 1895, 

•стр. 1539. 
6 Т а м ж е, стр. 1539. 
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мирную известность, если она сумеет сберечь свои богатые 
средства»1 . Здесь и поощрение молодой певице и мудрое оте-
ческое предостережение. 

С этой оценкой перекликается и взгляд П. И. Чайковского, 
всегда удивительно метко и верно судящего о творческих воз-
можностях певцов. Его критические статьи помогали развитию 
вокального искусства в России, не говоря уже об огромном воз-
действии самой музыки гениального композитора. 

Вот что писал Петр Ильич о той же Лавровской, но в бо-
лее поздний период: Она «... довела до высокой степени совер-
шенства свою природную способность к тонкой, глубоко про-
чувствованной, подчас потрясающей художественности в фра-
зировке. Из всех исполненных ею пьес на меня лично произвел 
наиболее сильное, неизгладимое впечатление «Лесной царь» 
Шуберта. Какая простота, чуждая всякой аффектации, трагич-
ность и страстность, какая неотразимая обаятельность звука 
сказалась в исполнении этой прелестной баллады! И что всего 
дороже в г-же Лавровской, так это то, что она не прибегает 
ни к каким внешним эффектам, ни к какому театральничанью, 
ни к каким ухищрениям женской кокетливости, чтобы очаровы-
вать слушателя. Нигде не дает себя чувствовать стремление 
угождать известными, общепринятыми на итальянской сцене 
рутинно-эффектными приемами, особенно излюбленными верх-
ними слоями публики. Г-жа Лавровская никогда не выходит из 
пределов строгой, целомудренной художественности. Ни к беско-
нечным замираниям итальянских примадонн, ни к их антимузы-
кальным затягиваниям и противным всякому здравому смыслу 
и ритмическим музыкальным законам ускорениям, ни к ошелом-
ляющим выкрикиваниям, ни к ничем не мотивированным фио-
ритурам и трелям, — ни к каким подобным дешевым способам 
вызывать одобрение публики г-жа Лавровская не прибегает. 
Она, очевидно, заботится не о том, чтобы петь эффектно, а о 
том, чтобы петь хорошо, и, однако, достигает эффекта несрав-
ненно большего, чем какая бы то ни была певица»2. 

В цитируемой рецензии не только объективная оценка воз-
можностей певицы, но и ч е т к о е п р о т и в о п о с т а в л е н и е 
р у с с к о й и с п о л н и т е л ь с к о й ш к о л ы — ш к о л е 
и т а л ь я н с к о й . 

Вот еще пример критики П. И. Чайковским молодой певицы 
Е. Кадминой: «Голос ее, во всяком случае, и достаточно велик, 
и достаточно красив для того, чтобы при ее замечательной 
музыкальной талантливости из нее могла выработаться превос-
ходная певица. Г-жа Кадмина обладает редкою в современных 
певцах способностью модулировать голосом, придавать ему, 
смотря по внутреннему значению исполняемого, тот или иной 

1 А. С е р о в . Критические статьи, цит. изд. т. IV, стр. 2071. 
2 П. И. Ч а й к о в с к и й . Музыкально-критические статьи, стр. 254—255. 
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тон, то или другое выражение, и этою способностью она поль-
зуется с тем артистическим чутьем, которое составляет самый 
драгоценный атрибут ее симпатичного таланта. Тем не менее, 
читатель ошибется, если припишет мне намерение сразу воз-
вести г-жу Кадмину в великую артистку. От этого она еще 
очень далека, и нужно, чтобы она обратила серьезное внима-
ние на свои недостатки и упорно работала над их искоренени-
ем, чтобы из нее вышла первоклассная артистка, каковою она 
может сделаться при условии строгого критического отноше-
ния к самой себе. А недостатки есть, и довольно крупные» 
Далее П. И. Чайковский проводит анализ недостатков и дает 
рекомендации. Такое наблюдение за исполнителями было по-
стоянным, что оказывало огромное воспитывающее воздействие. 
«В течение лета г-жа Кадмина, очевидно, много работала и не 
тратила время по-пустому. Голос ее окреп, установился, в ее 
исполнении больше спокойствия, самообладания и сдержанно-
сти; в игре больше обдуманности и зрелого понимания...»2 

Модулирование голосом, о котором говорит П. И. Чайков-
ский в рецензии на выступление Кадминой, — это та психологи-
ческая окраска тембра, которая становится отличительной чер-
той выдающихся певцов русской школы пения и в известной 
мере определяет их исполнительский стиль. 

П. И. Чайковский, как и другие критики, внимательно сле-
дит за тем, ч т о д е л а е т с я в к л а с с а х в е д у щ и х п е д а -
г о г о в , поддерживая то, что характерно для русского пения, 
критикуя чужеродные элементы. О концерте учеников класса 
большой певицы и педагога А. Александровой-Кочетовой Чай-
ковский пишет, что таланты учеников попали в хорошие, 
опытные руки. «Г-жа Александрова не тщится, подобно неко-
торым учителям пения, пускать пыль в глаза публике плохи-
ми трелями и грубыми фиоритурами своих учениц. Она, оче-
видно, прежде всего старается споспешествовать только есте-
ственному развитию и укреплению голосовых органов, а также 
простому, нормальному издаванию звука (emission), — а не в 
этом ли и состоит все искусство пения? Ничто так не губит 
голосов, как насильственное прививание к ним колоратурных 
украшений, для которых требуется уже вполне окрепший, твер-
до поставленный голос. Г-жа Александрова не пренебрегает и 
этими утонченностями школы, но она не ставит их на первый 
план, отдавая все внимание широкому, открытому пению, 
«...мы не слышали за этот вечер ни одной фальшивой ноты, ни 
одной неудачной фиоритуры, ни одной антихудожественно ис-
полненной фразы»3 . 

' П . И. Ч а й к о в с к и й . Музыкально-критические статьи, стр. 17S. 
2 Т а м ж е , стр. 189. 
3 Т а м ж е, стр. 143—144. 

34 



По поводу пения учеников другого педагога, В. Кашперова, 
П. И. Чайковский пишет: «Мне кажется, что г. Кашперов слиш-
ком заботится о блестящей стороне вокального искусства, в 
ущерб простому, широкому пению»1. 

Аналогичной критической деятельностью занимались в то 
время Ц. Кюи, В. Стасов, Г. Ларош, позднее Н. Кашкин, 
С. Кругликов и др. 

Таким образом, из приведенных рецензий ясно вырисовыва-
ются вокально-эстетические идеалы Чайковского, Серова и дру-
гих музыкантов, и д е а л ы , х а р а к т е р н ы е д л я р у с с к о й 
ш к о л ы п е н и я : широкое, свободное пение, чуждое внешней 
аффектации, дешевых эффектов, психологическая окраска темб-
ра, глубокая прочувствованная фразировка, высокая целомуд-
ренная художественность исполнения, простота и задушевность. 

Эти идеалы русской школы в тот период несут лучшие та-
лантливые певцы. Еще поют О. Петров, Д. Леонова, поют 
Ю. Платонова (драгоценная находка, по выражению А. Серова), 
Е. Лавровская, А. Булахова, Е. Кадмина, Д. Орлов, Ф. Комис-
сар,жевский, Ф. Никольский, начинают свою деятельность 
П. Хохлов, М. Корякин, Б. Корсов и др. Эти певцы-патриоты, 
горячие поклонники русского оперного искусства, помощники 
и пропагандисты лучших русских композиторов, помогали 
утверждению на сцене русского репертуара, постепенно вытес-
нявшего итальянскую оперу. 

Блестящая плеяда русских певцов выдвинулась благодаря 
природной одаренности. Недаром А. Серов писал: «Мы имеем 
на сцене русской оперы несколько настоящих великих талан-
тов» 2. 

Хорошо охарактеризовал А. И. Шавердян русских певцов 
того времени: «В неблагоприятных условиях казенных театров, 
лишенные подлинной творческой атмосферы и живого автори-
тетного руководства, актеры и певцы силой природного дара и 
художественной интуиции, упорно трудясь над усовершенствова-
нием своего мастерства, учась у лучших драматических актеров, 
художников, писателей и композиторов, достигали в работе 
•больших результатов. Они являлись верными помощниками 
композиторов-реформаторов, воплотителями их смелых новатор-
ских замыслов, создателями живых, волнующих образов... 
Практически подтверждая всю жизненность и ценность твор-
ческих исканий композиторов, лучшие певцы становились их со-
ратниками в трудной и благородной борьбе с рутиной и бес-
культурием придворных театров»3. 

1 Т а м ж е, стр. 135. 
2 А. С е р о в . Критические статьи, т. IV, СПб., тип. Департ. уделов, 1895, 

стр. 2069. 
3 А. И. Ш а в е р д я н . Избранные статьи. «Чайковский и русский опер-

ный театр». «Советский композитор», М., 1958, стр. 337. 
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Новые русские оперы и их влияние 
на рост исполнительского мастерства певцов 

Семидесятые—девяностые годы следует считать «золотым 
веком» в историии развития русского оперного искусства. За это 
тридцатилетие создаются почти все классические русские оперы 
композиторов «Могучей кучки» и Чайковского. Разрабатывая 
замечательное музыкальное наследие Глинки и Даргомыжского, 
русские композиторы создали оригинальные, глубоко националь-
ные оперы различного стиля. Здесь и эпическая опера А. Боро-
дина «Князь Игорь», проникнутая идеями величия русского 
народа, и замечательные эпические, сказочные и народно-быто-
вые оперы Н. А. Римского-Корсакова, и монументальные народ-
но-исторические оперы М. Мусоргского. Всех членов «Могучей 
кучки» объединяла высокая идейность их творчества, народ-
ность, реализм в музыке. Творчество П. И. Чайковского, не сле-
довавшего идеям «кучки», было также связано своими корнями 
с народным искусством. Оно дало миру оперные шедевры, явив-
шиеся вершинами реализма в музыке. Творчество этих компози-
торов щедро обогатило русский оперный репертуар и требовало 
воплощения на сцене целой галереи исторических, бытовых и 
фантастических образов. Необычайно обогатилась и романсовая 
литература. Это потребовало от певцов совершенствования их 
вокально-технических и сценических способностей, поставило 
н о в ы е с л о ж н ы е и с п о л н и т е л ь с к и е з а д а ч и . Нужно 
было освоить и новый музыкальный язык, преодолеть многие 
трудности, связанные с дальнейшим развитием оперного и ро-
мансового стиля. 

Вокальное творчество композиторов второй половины XIX 
века, о которых мы упоминали выше, хотя и является вполне 
национальным, в то же время очень разнообразно. Слушая их 
музыку, мы безошибочно можем угадать, что это музыка рус-
ская, однако характер ее в высшей степени различен. Коснемся 
некоторых черт музыки композиторов того времени в связи с 
проблемами, которые она поставила перед певцами. 

В операх Ч а й к о в с к о г о , отличающихся исключительной 
глубиной психологических переживаний и одновременно таких 
простых, искренних и доступных по языку, получил высочайшее 
развитие ариозный стиль. Арии в операх Чайковского далеки от 
стиля классических арий. В них предшествующий мелодический 
речитатив часто непосредственно переходит в ариозо. Мелодиче-
ские речитативные построения сменяются ариозными эпизодами 
и снова возвращаются к речитативу. Ариозный стиль характерен 
для вокального языка опер Чайковского. Он требует отличного 
владения словом в музыке. Здесь слово и музыкальное выраже-
ние мысли связаны необычайно тесно. Однако было бы ошибкой 
сказать, что Чайковский отталкивается от слова в построении 
своих музыкальных фраз. Несомненно исходным моментом у 
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него является музыкальная мысль, рожденная содержанием 
слов, но не речевые интонации. Между тем слово в его музыке 
неотделимо от мелодии. Надо отметить, что Чайковский писал 
вокально, очень удобно для голоса. Вероятно, это в большой 
степени объясняется тем, что он сам обладал приятным барито-
ном и когда сочинял, то имел привычку громко петь. Владение 
мелодическим речитативом, умение гибко переходить от него к 
ариозному стилю, хорошее слово, а главное, необходимость пол-
нейшей искренности, правдивости в изображении глубоких пси-
хологических переживаний его героев потребовали от певцов-
современников освоения этого нового стиля. 

«Евгений Онегин» — это новый тип оперы, названный авто-
ром лирическими сценами. Эти сцены лишены всяких привычных 
оперных атрибутов и требуют от певцов правдивого воплощения 
глубокой интимной драмы. 

Р и м с к и й-Ко р с а ко в создал замечательные образцы рус-
ских широких кантиленных арий, исключительно тонких декла-
мационно-речитативных сочинений (например, оперу «Моцарт и 
Сальери») и своеобразных лирико-колоратурных сопрановых 
партий. Его кантиленные арии характеризуются широким, плав-
ным развитием мелодий и требуют совершенного владения кан-
тиленным стилем. Их драматическая выразительность опреде-
ляется прежде всего умением пользоваться всеми необходи-
мыми музыкальными красками голоса. Мелодия ведет 
повествование своим ярким и выразительным языком. Римско-
му-Корсакову принадлежит афоризм: «споешь мелодично — 
выйдет драматично». Он предостерегал в пении арий от ухода с 
чисто вокальных позиций в сторону драматической выразитель-
ности, утрируя декламацию. 

Его опера «Моцарт и Сальери» богато использует мелоди-
ческий речитатив. Шаляпин говорил, что его особенно привле-
кает в партии Сальери «...удивительная естественность музы-
кальной декламации. Для доказательства он п р о ч е л на-
чальные строки первого монолога Сальери так, что слышались 
интонации музыкальных фраз, а затем п р о п е л те же строки 
так, что чувствовались интонации только что показанной декла-
мации, а не просто распев, Наоборот, когда он затем пел те же 
фразы, то чувствовалась та же декламация, но не распевание 
музыкальных фраз. Этого я после Ф. И. Шаляпина ни у кого не 
слышал» — так писал В. Р и м с к и й-К о р с а к о в. 

Римский-Корсаков любил лирико-колоратурное сопрано, и в 
его операх этому голосу отведено значительное место. Он дает 
вокальной линиии этого голоса украшения, но эти украшения, 
как и у Глинки, служат характеристике образа, а не являются 
средством для показа вокального совершенства. 

1 «Ф. И. Шаляпин». Двухтомник, т. II, М., «Искусство», стр. 186. 
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Оперы Римского-Корсакова, многочисленные и своеобразные, 
потребовали от исполнителей воплощения большого количества 
интересных образов исторического, былинного, бытового и фан-
тастического характера. Оперы-былины, оперы-сказки характер-
ны для Римского-Корсакова. Его оперы служили школой, на 
которой воспитывались руские певцы. 

Одной из наиболее ярких фигур композиторов «Могучей куч-
ки» был М. М у с о р г с к и й . Мусоргский развивал дальше твор-
ческие принципы Даргомыжского в отношении сближения слова 
и музыки. 

Он смело использовал интонации человеческой речи в строе-
нии музыкальных мелодий своих опер, считая речь неиссякае-
мым источником музыки. Мелодика его оперных партий прони-
зана живыми речевыми интонациями. Несмотря на близость к 
речи, музыкальные фразы вокальных партий хорошо «ложатся 
в голос». Мусоргский обладал певческим голосом — баритоном, 
и это не; могло не сказаться на вокальности его мелодий. Заме-
чательные, яркие реалистические образы его монументальных 
народно-исторических опер, новаторство в музыкальном языке 
требовали от певцов поисков новых возможностей вокально-сце-
лического воплощения. Новаторский язык Мусоргского особенно 
трудно давался певцам. 

В письме к И. Репину Мусоргский пишет: «Народ хочется 
сделать, сплю и вижу его, ем и помышляю о нем, пью — мере-
щится мне он, он один цельный, большой, неподкрашенный и 
без сусального. И какое с т р а ш н о е (воистину) богатство на-
родной речи для музыкального типа... Какая неистощимая... 
руда для хватки всего н а с т о я щ е г о жизнь русского на-
рода! Только ковырни — напляшешься — если истинный худож-
ник» 1. 

Мусоргский написал на клавире «Бориса Годунова»: «Я ра-
зумею народ как великую личность, одушевленную единой иде-
ей. Это моя задача. Я попытался разрешить ее в опере». 

Мы привели характеристики некоторых особенностей музы-
кального языка трех ведущих оперных композиторов, чтобы 
лишний раз показать, что их новая музыка предъявила к певцам 
требования дальнейшего совершенствования как своих вокаль-
ных, так и драматических выразительных средств. Умение петь 
мелодический речитатив, включать интонации речи в пение, 
психологически верно интонационно окрашивать музыкальные 
фразы, подчинять богатейшую технику созданию реалистиче-
ских образов — необходимые требования оперных партий рус-
ских композиторов. Конечно, интерес к речевому началу в му-
зыке, к слову — не случаен. С т р е м л е н и е п е р е д а т ь р е ч ь 
в м у з ы к е и д е т от желания показать на сцене ж и в ы х л го-
д е й, ж и в ы е ч у в с т в а , реальные жизненные ситуации. Совер-

1 М. Мусоргский. Письма и документы. М.-Л., 1932, стр. 251. 
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шенно справедливо отметил критик Ю. Энгель, что «Высоко чтя 
материальную красоту звука, русская опера не решается все-
таки приносить в жертву этому оперному молоху остальные 
живые оперные требования, она обращается не только к слуху, 
но и к душе слушателей» 

Реализм, народность, стремление к правде, естественности 
никогда не давали русской опере превратиться в концерт в 
костюмах. В русских операх почти нельзя найти каких-либо 
абстрактных персонажей. Критик Ю. Энгель справедливо отме-
чает, что «...русская опера по мере сил своих выводит на сцену 
живых людей, живые чувства, живые отношения»2. В ней, — 
пишет он, — «...мы сравнительно редко... встречаемся с безлич-
ными, отвлеченными фигурами, служащими только витриной для 
выставки той или иной эффектной мелодии... стремление дать 
типы яркие и жизненные, музыкальную ситуацию поставить в 
связь со сценической, завязать и развязать драматический узел 
по возможности естественнее и проще»3 — все это характерно 
для русской оперы. 

Хотя русская опера в эти годы с еще большим трудом про-
бивает себе путь на императорскую сцену, она находит в пере-
довых русских певцах прекрасных исполнителей. Этих певцов 
еще не так много, но они стремятся к созданию на сцене живых 
людей, к реалистической передаче их чувств, к подчинению всех 
выразительных средств раскрытию музыкального образа. 
С т р е м л е н и е к п р а в д е и е с т е с т в е н н о с т и —несомнен-
но т и п и ч н о р у с с к а я ч е р т а в и с к у с с т в е . 

Очень хорошо сказал об этом замечательный русский пианист 
Г. Нейгауз: «Есть направление — и оно родилось в глубочай-
ших пластах русской души и русского народа, — направление, 
ищущее правды исполнительском в искусстве... каждому нор-
мальному человеку свойственно предпочитать настоящее, непод-
дельное всему фальшивому и поддельному. Под этой художест-
венной правдой следует подразумевать многое: тут и логика 
прежде всего, тут единство воли, гармония, согласованность, 
подчинение деталей целому, тут простота и сила, ясность мысли 
и глубина чувств. И — будем откровенны — н а с т о я щ а я лю-
бовь и н а с т о я щ а я страсть»4. 

Русская классическая опера второй половины XIX века фор-
мировала в русских певцах к а ч е с т в а с и н т е т и ч е с к и х 
п е в ц о в-р е а л и с т о в , в творчестве которых сочетались вокаль-
ное мастерство, драматическая выразительность и умение со-
здавать на сцене живые реалистические персонажи. 

1 Ю. Э н г е л ь . Русская опера и Шаляпин. Цит. по сборнику «Шаля-
пин», т. 2, М., «Искусство», стр. 22. 

2 T а м ж е. 
3 Т а м ж е, стр. 21. 
4 Г. Н е й г а у з . Композитор-исполнитель. Веб. «С. С. Прокофьев». М., 

Музгиз, 1956, стр. 275. 
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Открытие консерваторий. 
Крупнейшие педагоги и выдающиеся певцы 

Бурный общественный подъем шестидесятых годов, стрем-
ление к созданию национальной культуры продиктовали необ-
ходимость подготовки своих национальных профессиональных 
кадров. Вслед за Бесплатной музыкальной школой открывается 
первое высшее профессиональное музыкальное заведение в 
России •— Петербургская консерватория. 

20 сентября 1862 года состоялось официальное открытие 
Петербургской консерватории. Горячо звучал призыв Рубин-
штейна беззаветно служить искусству: «Будем стараться доро-
гое для нас искусство поставить на ту высоту, на которой оно 
должно стоять у народа, столь одаренного способностями к му-
зыкальному искусству; будемте неутомимыми служителями 
того искусства, которое возвышает душу и облагораживает че-
ловека» I 

Вокальный класс Петербургской консерватории возглавляла 
Г. Н и с с е н-С а л о м а н, — ученица величайшего педагога 
М. Гарсиа, представителя французской школы пения, получив-
шего воспитание в Италии. По национальности шведка, 
Г. Ниссен-Саломан в своей методике сочетала высочайшие до-
стижения европейской певческой культуры с задачами, ставив-
шимися русской вокальной литературой и русским исполнитель-
ским стилем. Ниссен-Саломан подготовила для русской сцены 
таких выдающихся певиц, как Н. Ирецкая, Е. Лавровская, 
А.; Крутикова, В. Рааб, А. Бичурина, А. Фострем, А. Молас и 
многих других. 

К концу жизни Ниссен-Саломан подытожила свой большой 
творческий опыт, создав труд под названием «Школа пения», 
практические рекомендации которого не утратили своего значе-
ния до настоящего времени. 

Нельзя не отметить и деятельности бельгийца К. Э в е р а р-
д и, — великолепного певца, окончившего Парижскую консерва-
торию по классу Поншара и в совершенстве владевшего своим 
голосом. В прошлом большой певец, много лет живший в Рос-
сии, он с 70-го года становится профессором Петербургской 
консерватории. Эверарди обладал даром угадывать индиви-
дуальность ученика и умел предельно развить его голосовые 
возможности. Не все могли воспринять его своеобразный твор-
ческий метод, но тот, кто проходил его школу, приобретал вы-
сокий профессионализм. 

Его учениками были Д. Усатов, Ф. Стравинский, М. Дейша-
Сионицкая, В. Зарудная, Э. Павловская, JL Донской, П. Лодий, 
И. Тартаков, С. Габель и др. Вся педагогическая многолетняя 

1 «100 лет Ленинградской консерватории». Исторический очерк. Л., Муз-
гиз, 11962, стр. 16. 
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плодотворная деятельность Г. Ниссен-Саломан и К. Эверарди 
прошла в России, поэтому их с полным правом называют пред-
ставителями русской вокально-педагогической мысли. 

Вслед за Петербургской консерваторией, в 1866 году откры-
вается консерватория в Москве, одним из профессоров которой 
являлся П. Чайковский. Вокальными педагогами первого пе-
риода работы Московской консерватории были: А. А л е к с а н д -
р о в а-К о ч е т о в а, ученица Г. Тешнера и Ф. Ронкони, воспи-
тавшая таких выдающихся русских певцов, как П. Хохлов, 
Е. Кадмина, М. Корякин; Д. Г а л ь в а н и , ученик Гамберини и 
Л. Цамбони, подготовившего к оперной деятельности крупных 
певцов: А. Больску, М. Клименову, С. Власова, М. Медведева, 
С. Трезвинского и др. 

Как мы видим, большинство первых вокальных педагогов 
русских консерваторий получило свое вокальное воспитание у 
итальянцев и французов, и, разумеется, влияние итальянской и 
французской школ на молодых русских певцов в отношении 
формирования голоса отрицать не приходится. Однако эти та-
лантливые педагоги сумели приспособить свое мастерство в вос-
питании голоса к запросам русской оперы, сумели учесть осо-
бенности фонетики русского языка и русского исполнительского 
стиля, воспитать национальных певцов — ярких представителей 
р у с с к о й м а н е р ы п е н и я . Одаренные молодые русские пев-
цы, обучаясь необходимым технологическим особенностям пра-
вильного голосообразования у своих иностранных учителей, 
умели т в о р ч е с к и п р и м е н я т ь и х в соответствии с испол-
нительскими задачами, ставившимися русской оперой. Это да-
вало им возможность с успехом исполнять как партии иностран-
ных опер, так и русских. 

Способность певцов русской школы равно успешно исполнять 
русские и иностранные оперы отмечалась неоднократно в раз-
ные периоды развития русского вокального искусства. Она на-
ходит свое объяснение в необходимости с первых же шагов 
обучения пению исполнять как родное — русское, так и иностран-
ное. Интересна способность русских певцов к перевоплощению, 
к созданию правдивых образов в операх композиторов различ-
ных национальностей. Поиски правды и естественности застав-
ляли певцов глубоко проникать в стиль иностранных опер, ис-
кать средств создания живых образов. Это приучало русских 
певцов с Самого начала обучения и творческой деятельности 
к приспособлению своих голосовых и сценических средств к 
р а з л и ч н ы м с т и л я м и с п о л н е н и я , к воплощению му-
зыки композиторов разных национальностей. 

Открытие консерваторий и вокальных классов в них явля-
лось важнейшим фактором в подготовке высококвалифициро1 

ванных певцов. Наиболее одаренные и передовые из них сумели 
сделаться типично русскими певцами, носителями принципов 
русской национальной школы пения, как, например, упомяну-
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тые выше Ф. Стравинский, Д. Усатов, Ф. Комиссаржевский, 
П. Хохлов, Е. Кадмина, Е. Лавровская и др., иные же не су-
мели подняться выше традиционных штампов с элементами ис-
полнения, заимствованными от итальянской и французской 
школ. 

Крупнейшими представителями русской оперной исполни-
тельской школы последней четверти XIX века являлись Ф. Стра-
винский, Н. Фигнер, И. Мельников, Е. Лавровская, М. Корякин, 
П. Хохлов, Б. Корсов, Э. Павловская, М. Дейша-Сионицкая, 
М. Славина, Е. Мравина, Л. Яковлев, И. Тартаков, В. Зарудная 
и плеяда молодых певцов, воспитанников частной оперы 
С. И. Мамонтова—А. Секар-Рожанский, Н. Забела-Врубель, 
Е. Цветкова, Н. Шевелев и другие, во главе с гениальным 
Ф. Шаляпиным. 

Ф. С т р а в и н с к и й — обладатель замечательного баса, был 
прекрасно подготовлен для оперной карьеры педагогами Петер-
бургской консерватории Г. Ниссен-Саломан и К. Эверарди. 
Ф. Стравинский был ярким представителем русской школы пе-
ния. Это был замечательный актер-реалист, умевший создавать 
на сцене живые, яркие реалистические образы. Искусство 
Ф. Стравинского продолжило и развило дальше традиции ве-
дущих русских певцов старшего поколения. Его можно с пол-
ным правом назвать продолжателем реалистической линии, свя-
занной с именами О. Петрова, Е. Воробьевой, Д. Леоновой. 

Творческий метод Стравинского характеризовался глубоким 
изучением роли, «вживанием» в образ. Знакомство с эпохой, 
характером действующих лиц, глубокий анализ драматических 
ситуаций помогали раскрытию замысла. Создание внешнего об-
лика героя, его пластического воплощения, нахождение вокаль-
ного образа — вот лабораторная работа вдумчивого актера. 
«Стравинский предвосхищает своим творчеством русских опер-
ных певцов эпохи «золотого века» русской оперы, и в первую 
очередь — гениального Шаляпина»1 . Нельзя не найти и общно-
сти в творческом методе Стравинского и Шаляпина. 

Лирико-драматического тенора Н. Н. Ф и г н е р а можно счи-
тать своеобразным антиподом Стравинского, хотя оба они были 
несомненно русскими певцами и создавали реальные, живые 
образы своих героев на сцене. Фигнер, певец-романтик, который 
с большим темпераментом, и прежде всего вокальными средст-
вами,— передавал все оттенки человеческих переживаний. В во-
площении образа для него основное это вокальная сторона. 
Ученик Петербургской консерватории по классу И. Прянишни-
кова, Фигнер закончил образование в Италии, где и получил 
ангажемент в итальянской опере. С 1887 года Фигнер — кумир 
петербургской публики. Певец, отличавшийся необыкновенной 

1 М. Л ь в о в . Из истории вокального искусства. Указ. изд., стр. 187. 
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эмоциональностью и исключительным владением звуком. Не 
обладая большой силой голоса и красотой тембра, Фигнер, 
пользуясь различными динамическими красками, создавал, бла-
годаря контрастам звучания, впечатление крупного голоса. Кри-
тик Э. Старк так писал о Фигнере: «...в каждой роли иностран-
ного и русского репертуара Фигнер умел быть по-своему чрез-
вычайно увлекательным. Он был великолепным Раулем, долгое 
время бессменным, почти монополистом этой роли. Здесь всей 
манерой своего исполнения, очень выдержанной и благородной, 
он производил огромное впечатление не только на публику, но 
и на молодых певцов, вызывая в них неудержимое желание ему 
подражать... Вплоть до Собинова, Фигнер был лучшим Ромео 
на мариинской сцене, затмившим совершенно ее первого испол-
нителя— Михайлова. Равным образом он привлекал внимание 
своим Отелло...» 1 

И далее Э. Старк, проводя сравнение между Отелло — Та-
маньо и Отелло — Фигнером, восхищается драматической выра-
зительностью музыкальных фраз у последнего. Выразительный 
певец Н. Фигнер создал много прекрасных образов в иностран-
ных и русских операх. В частности, он был первым Германом 
в постановке «Пиковой дамы» в Мариинском театре. Стравин-
ский и Фигнер стремились к сценической правде, избирая раз-
личные пути: один достигал ее правдой чувств, другой — прав-
дой характеров. 

В эти же годы, в связи с необычайным обогащением рус-
ского романсного репертуара, начинает занимать заметное ме-
сто к а м е р н о е и с п о л н и т е л ь с к о е т в о р ч е с т в о р у с -
с к и х п е в ц о в . Замечательные романсы М. Балакирева, 
Ц. Кюи, М. Мусоргского, Н. Римского-Корсакова, А. Бородина, 
П. Чайковского — это новый этап развития русского романса. 
Хотя вечера песни не были в то время широко распространены, 
все же оперные певцы включают в свои концерты некоторое ко-
личество наиболее доходчивых романсов новых композиторов. 
Многие большие певцы отводят этому жанру большое место. 
Так, например, Д. Леонова давала концерты из произведений 
М. Мусоргского с аккомпанементом автора и совершала с этой 
программой гастрольные, поездки по России. Такая популяри-
заторская деятельность имела чрезвычайно большое значение. 

Среди камерных певиц того времени необходимо упомянуть 
А. М о л а с—сестру жены Н. Римского-Корсакова, первую ис-
полнительницу большинства романсов композиторов «Могучей 
кучки». А. Молас была не только прекрасной исполнительницей 
романсов русских композиторов, многие из которых посвящены 
ей, но и активной участницей кружков сначала А. Даргомыж-
ского, а затем М. Балакирева. Композиторы высоко ценили ее 
талант и считались с ее замечаниями. Для пропаганды оперного 

1 Э. С т а р к . Петербургская опера и ее мастера. Л., 1940, стр. 181. 
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творчества Н. Римского-Корсакова, М. Мусоргского, Ц. Кюи 
она привлекала оперных певцов, с которыми разучивала и ис-
полняла оперы этих авторов. 

Московская частная опера С. И. Мамонтова 

Несмотря на большое богатство русского оперного репер-
туара, эти оперы, лишь за немногим исключением, не стави-
лись ввиду постоянной оппозиции к ним двора и аристократи-
ческой верхушки общества. Шедевры нового русского оперного 
искусства появлялись иногда от случая к случаю. Так, напри-
мер, замечательная опера М. Мусоргского «Борис Годунов» 
впервые увидела свет благодаря настоянию певицы Ю. Плато-
новой, потребовавшей ее постановки для своего бенефиса. 
Пренебрежение двора ко всему русскому, национальному, про-
должает оставаться в полной мере. Его запросы отражает 
чиновничье управление конторой императорских театров, где 
искусством заправляли отставные военные. С тех пор как гени-
альную Музыку оперы М. Глинки «Иван Сусанин» окрестили 
«мужицкой музыкой», а замечательную оперу «Руслан и Люд-
мила» — «скучной и совершенно неудачной», мало что измени-
лось со стороны аристократической верхушки общества в 
отношении к национальной опере. 

Н. А. Римский-Корсаков сообщил В. В. Ястребцеву, что его 
оперу «Садко» императорские театры отказываются ставить, так 
как в ответ на доклад директора театров И. Всеволожского об 
этой опере царь сказал: «...нечего ставить «Садко», пусть вместо 
этой оперы дирекция подыщет что-нибудь повеселее». Когда 
царю Николаю II доложили о новой редакции гениального «Бо-
риса Годунова» Мусоргского, он сказал: «Нет, этой оперы не 
надо пока! Ведь это все музыка балакиревской школы»1. Есте-
ственно, что при таком отношении царя к национальной русской 
опере ход новым произведениям на подмостки императорской 
сцены был чрезвычайно затруднен. Хотя с восьмидесятых годов 
положение с русской оперой несколько улучшилось (так, напри-
мер, Большой театр целиком отдан русской труппе во главе с мо-
лодым русским дирижером И. Альтани), нужны были очень убе-
дительные аргументы, очень яркие доказательства высочайших 
достоинств русской оперы, чтобы сломить сопротивление двора, 
пробить брешь в стене непонимания и нежелания понять, заста-
вить признать русское оперное искусство, дать ему выход на 
императорские сцены. Под давлением демократических кругов 
ряд русских опер постепенно начинает прочно укрепляться в ре-
пертуаре императорских театров. В решительной победе русской 

1 А. Н. Р и м с к и й-К о р с а к о в. Н. А. Римский-Корсаков. Жизнь и 
творчество. Вып."1. М., Музгиз, 1937, стр. 53 и 74. 
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оперы значительную роль сыграла Московская частная опера 
С. И. Мамонтова. Благодаря усилиям этого талантливого кол-
лектива и в значительной мере — благодаря гениальному дару 
Ф. Шаляпина на подмостках этой сцены в девяностых годах 
были высокохудожественно воплощены лучшие создания русских 
композиторов. 

М о с к о в с к а я ч а с т н а я р у с с к а я о п е р а С. И. М а -
м о н т о в а начала свою деятельность в 1885 году. Савва Ива-
нович Мамонтов, крупный промышленник и меценат, представ-
лял собою тип исключительно одаренного русского самородка. 
Чуткий ко всему талантливому, обладая редкой интуицией и 
большой природной музыкальностью, он поставил своей основ-
ной задачей — полноценное сценическое воплощение опер рус-
ских композиторов. Савва Иванович сам был режиссером этих 
постановок и представлял себе оперную постановку как едине-
ние всех необходимых видов искусства: музыкального, сцениче-
ского и декоративного с целью раскрытия замысла произведения. 

Благодаря исключительной талантливости и кипучей энергии 
С. И. Мамонтов сумел объединить вокруг русской оперы пере-
довых талантливых людей русского искусства. Достаточно наз-
вать их имена, чтобы представить себе, какими силами распо-
лагала его частная опера: дирижеры С. Рахманинов и М. Иппо-
литов-Иванов, режиссер С. И. Мамонтов; художники В. Васне-
цов, К. Коровйн, В. Поленов, М. Врубель, В. Серов; певцы 
Ф. Шаляпин, Н. Забела-Врубель, А. Секар-Рожанский, Н. Ше-
велев, Е. Цветкова; литературную часть возглавлял критик 
С. Кругликов, а художественно-постановочную часть — В. По-
ленов. 

Как мы видим, С. Мамонтов сумел объединить вокруг себя 
имена, составляющие гордость русского искусства. На его граж-
данской панихиде в 1918 году художник В. Васнецов сказал: 
«Он не был ни художником, ни поэтом, ни музыкантом, но сам 
по себе он создавал вокруг себя такую атмосферу, которая при-
тягивала нас всех как магнит, вызывая неудержимое желание 
становиться навсегда пленником искусства». 

Конечно, не все приведенные выше имена сразу и одновре-
менно включались в деятельность частной оперы. Ее творческий 
коллектив формировался постепенно. В первый период своего 
существования вместе с новаторскими постановками русских 
опер, где в свежих живописных декорациях великих русских 
художников прозвучали многие произведения русских компози-
торов (например, «Снегурочка» Римского-Корсакова), С. Ма-
монтову пришлось включать в репертуар и иностранные оперы, 
так как театр еще плохо посещался публикой. 

З р е л ы й п е р и о д Московской частной оперы с 1896 го-
да связан с постановкой наиболее значительнейших опер рус-
ских композиторов, и именно тогда частная опера смело бро-
сает свой вызов императорским театрам. В этот период в полную 
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силу раскрывается талант Ф. Шаляпина. «У Мамонтова, — пи-
шет он, — я получил тот репертуар, который дал мне возмож-
ность разработать все особенные черты моей артистической на-
туры, моего темперамента. Достаточно сказать, что из 19-ти 
ролей, созданных мною в Москве, 15 были роли русского репер-
туара, к которому я тяготел душою. Но самым большим благо-
деянием для меня, было, конечно, то, что у Мамонтова я мог 
позволять себе смелые художественные опыты, от которых мои 
чиновные вицмундиры в Петербурге перепадали бы все в обмо-
рок» 

С первых же шагов в этом театре Шаляпин получил под-
держку и внимание к каждой своей творческой мысли. Мамон-
тов говорил: «Феденька, вы можете делать в этом театре все, 
что хотите! Если вам нужны костюмы, скажите, и будут ко-
стюмы. Если нужно поставить новую оперу, поставим оперу! 
Все это одело душу мою в одежды праздничные, и впервые в 
жизни я почувствовал себя свободным, сильным, способным по-
бедить все препятствия»2. Естественно, что такая атмосфера 
способствовала развитию таланта молодых артистов, да и всех 
других членов коллектива этого театра. Новаторская постанов-
ка оперы «Псковитянка» Римского-Корсакова с Грозным — Ша-
ляпиным, где С. Мамонтов смело повернул хор спиной к пуб-
лике, где толпа жила и на сцене с поразительным реализмом 
воскресла старинная Русь и могучий царь Иван, — произвела 
потрясающее впечатление на публику. 

Р е а л и з м , е д и н с т в о р е ж и с с е р с к о г о з а м ы с л а » 
п р а в д а н а с ц е н е , в ы с о к о х у д о ж е с т в е н н ы е д е к о -
р а ц и и и к о с т ю м ы — все это роднит Мамонтовскую оперу 
с открывшимся в эти же годы Художественным театром. С. Ма-
монтов очень любил оперное творчество Римского-Корсакова и 
последовательно ставил оперы «Садко», «Моцарт и Сальери», 
«Боярыня Вера Шелога», «Майская ночь», «Царская невеста», 
«Царь Салтан», «Кащей бессмертный». Он дал, наконец, до-
стойное воплощение новаторским операм: «Борису Годунову» 
М. Мусоргского с Ф .Шаляпиным в главной роли и его же «Хо-
ванщине», «Князю Игорю» Бородина. 

Многие оперы были с любовью поставлены в театре Мамон-
това: «Рогнеда» А. Серова, «Русалка» А. Даргомыжского, 
«Иван Сусанин» М. Глинки и др. Получили свое новое вопло-
щение и лучшие оперы западного репертуара «Фауст» Ш. Гуно, 
«Норма» В. Беллини, «Кармен» Ж. Бизе, «Самсон и Далила» 
К. Сен-Санса и др. 

Н. А. Римский-Корсаков в письме к С. Н. Кругликову пи-
шет: «Большой театр — трутень, лентяй. «Снегурочку» не может 
дать второй сезон, а опера Мамонтова блины печет — огромный 

1 «Ф. Ш а л я п и н » , т. I, стр. 278—279. 
2 Т а м ж е , стр. 144. 
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репертуар, и среди дребедени не мало хорошего: «Иван Суса-
нин», «Русалка», «Рогнеда», «Снегурочка», «Псковитянка» 
и др.» 1 

Впечатление, которое производили оперы в частном театре 
Мамонтова, было велико. Художник В. Симов в своих воспоми-
наниях пишет: «Вместо шаблонных, грубо намалеванных, пыш-
ных, но безвкусных декораций, перед глазами изумленных и 
очарованных зрителей засверкало чудо-полотно по исключитель-
но интересным эскизам Васнецова, Поленова, Врубеля, Коро-
вина, Серова. Здесь установилось гармоническое сочетание двух 
родов искусства — музыки, драмы, т. е. вдумчивой игры и жи-
вописи» 2 

«Черт знает как хорошо! — говорил М. Врубель о постановке 
«Моцарта и Сальери». — Слушаешь целое действие, звучат ве-
ликолепные слова, и нет ни перьев, ни блях, никаких ми-бемо-
лей» з, 

Критик Н. Кашкин в статье «Частная русская опера и ее 
задачи» писал, что опера в театре Мамонтова изменила свою 
«безликую космополитическую окраску в окраску националь-
ную», что, порвав всякие связи с рутинным опытом, характер-
ным для навыков императорских театров, эта опера создала 
свой новый реалистический стиль исполнения и вызвала к жизни 
появление замечательных национальных певцов — воплотителей 
этого стиля. 

М. Вакарин в своих воспоминаниях пишет, что музыкальная 
Москва очень полюбила театр Мамонтова, и хотя театр был не-
уютным... «нам дорог был царящий в этих стенах дух русского 
искусства»4. Мамонтовская опера воспитала «...целую плеяду 
первоклассных исполнителей русских опер, создавших ряд пре-
красных образов, музыкальных и сценических. Забела, Цветкова, 
Секар-Рожанский, Шевелев, Петрова-Званцева и другие — всем 
нам, старым москвичам, так много говорят эти имена. Они на 
своих плечах вынесли на свет величайшие произведения рус-
ского оперного творчества, которых в то время сторонилась ка-
зенная сцена»5. 

Эти слова достаточно ясно говорят о той роли, какую с ы г р а -
л и р у с с к и е п е в ц ы в п р о п а г а н д е р у с с к о й о п е р ы . 
Вместе с тем они с а м и в о с п и т ы в а л и с ь к а к п е в ц ы-а р-
т и с т ы на этом русском репертуаре. Замечательным исполни-
телем ведущих теноровых партий в Мамонтовской опере был 

1 Н. А. Р и м с к и й-К о р с а к о в. Письмо к С. Н. Кругликову от 24 сен-
тября 1882 г. 

2 В. С и м о в. Мемуары. Рукопись. Музей МХАТ. 
3 Цит. >по рукописи В. С. Мамонтова «Частная опера С. И. Мамонтова». 

Гос. театральный музей им. Бахрушина. 
4 М. В а к а р и н . Театральные воспоминания. Журнал «Советская му-

зыка», 1949, № 4, стр. 60. 
5 Т а м ж е . 
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И. С е к а р-Р о ж а н с к и й . После премьеры оперы «Садко» Рим-
ского-Корсакова один из критиков писал: «Артист с его могучим 
задушевным тенором, с его искренней прямодушной игрой все-
цело воплотил эпически простой, но величавый тип русского 
молодого богатыря, торгового гостя Новгородской вольницы». 
Расцвел на сцене этого театра удивительный талант Н. 3 а б е-
л ы - В р у б е л ь , обладательницы кристальной чистоты и чарую-
щего тембра высокого сопрано. Ее голос вдохновил Н. А. Рим-
ского-Корсакова на создание образа Марфы в «Царской 
невесте», Волховы в «Садко». Ей особенно удавались образы, 
где фантастические и реальные начала переплетались. Заме-
чательная Царевна-лебедь в «Сказке о царе Салтане», Шема-
ханская царица в «Золотом петушке», Забела поражала уме-
нием перевоплощаться, создавая живые образы персонажей этих 
опер. 

Н. А. Римский-Корсаков восхищался идеальным воплоще-
нием его образов Н. Забелой-Врубель: «Когда я вспоминаю 
представление «Царской невесты», то на первом месте пред-
ставляетесь мне вы, ваш голос и удивительное пение, которого 
я впредь не дождусь».1 Композитор М. Гнесин в таких словах 
высказывает свое впечатление об исполнении Н. Забелы: «Хо-
рошо ли она играла, — трудно сказать. Она, казалось, совсем 
не играла. Она б ы л а на сцене Снегурочкой, Лебедью, Мор-
ской царевной. В. Мейерхольд — говорит он далее — утверждал, 
что «Н. И. Забела в роли Марфы («Царская невеста») по дра-
матичности исполнения была не ниже Шаляпина, но превосхо-
дила его простотою. В ее игре совершенно н е з а м е т н о б ы л о 
ни о д н о г о н а ж и м а » . 2 

Отличительной чертой искусства Н. Забелы-Врубель было со-
вершенное владение голосом, не знавшим никаких трудностей 
в воплощении сложных партий опер Римского-Корсакова. При 
красоте и чистоте тембра ее пение производило огромное впе-
чатление. Творчество Н. Забелы-Врубель вписало яркую стра-
ницу в историю русского вокального искусства, и если бы не 
тяжелая личная судьба (психическое заболевание), она, несом-
ненно, принесла бы еще много побед русскому искусству. 

Но не только эти ведущие солисты Мамонтовского театра 
умели воплощать реалистические образы, подчинять все сред-
ства выразительности созданию живых персонажей. Даже ря-
довые артисты этого театра воспитывались в этом же духе. Хор 
театра также жил общей жизнью спектакля — «Мне нужна тол-
па, движение, а не хор певчих», — говорил С. Мамонтов при 
постановке «Псковитянки». 

1 Цит. по кн.: М. Я н к о в с к и й . Н. И. Забела-Врубель. М., Музгиз, 
1953, стр. 76. 

2 Цит. по кн.: А. Н. Р и м с к и й - К о р с а к о в . Н. А .Римский-Корсаков. 
Жизнь и творчество, т. IV, стр. 118. 
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Как мы видим из приведенных отзывов, исполнение певцов; 
театра Мамонтова характеризовали все теми же знакомыми нам 
эпитетами: «естественность», «простота», «задушевность», «иск-
ренняя прямодушная игра», полное вхождение в образ, слияние 
с ним. Все эти качества характерны д л я р у с с к и х н а ц и о -
н а л ьн ы х п е в ц о в. 

Однако венцом достижений русской национальной школы пе-
ния несомненно является искусство гениального Ф. Ш а л я п и -
н а, развернувшееся во весь свой исполинский рост в театре 
Мамонтова. Биография певца лишний раз показывает, какое 
огромное значение имеет для развития таланта та художествен-
ная среда, то окружение, в котором происходит его развитие. 
Могучее дарование Шаляпина могло развернуться с такой пол-
нотой благодаря исключительным условиям, которые создава-
лись для творчества в театре Мамонтова. Окруженный со всех 
сторон талантливыми, передовыми художниками, музыкантами,, 
артистами, Шаляпин жадно впитывал в себя все то, чего ему так 
недоставало. — Смотрите, как Шаляпин «ест знания», — смеялся 
Мамонтов. Шаляпин — огромный труженик, учился и брал от 
всех то, что нужно ему было для развития его таланта. Дружба 
с С. В. Рахманиновым, с крупнейшими художниками и скульп-
торами, с самим С. Мамонтовым, удивительно талантливым че-
ловеком, помогли Шаляпину в становлении его творческих 
устремлений, определили направление развития его таланта, его 
новаторскую, смелую деятельность в оперном театре. Ф. Шаля-
пин отмечал: «В атмосфере доверия, признания и дружбы мои 
силы как бы удесятерились. Я работал с энтузиазмом и как губ-
ка гвдйтывал в себя лучшие веяния времени, которое во всех 
областях искусства было отмечено борьбою за обновление духа 
и формы творений» 

Резюмируя достижения Мамонтовской оперы, надо сказать* 
что н и г д е д о н е е к о м п о з и т о р , а р т и с т - п е в е ц и х у -
д о ж н и к е щ е н и к о г д а н е в ы с т у п а л и в т а к о м е д и н -
с т в е , н и г д е е д и н ы й р е ж и с с е р с к и й з а м ы с е л н е 
о б ъ е д и н я л их в с е х д л я с ц е н и ч е с к о г о в о п л о щ е -
н и я о п е р ы . Показав, каким должен быть оперный спектакль» 
какова сила его воздействия, когда все средства служат единой 
цели, Мамонтовская опера сделала невозможным дальнейшее 
существование русских оперных театров в их прежнем виде. Это 
значение частной оперы трудно переоценить: показав красоту и 
жизненность русских опер, она тем самым помогла п р о д в и -
ж е н и ю и х н а и м п е р а т о р с к и е с ц е н ы . 

В. Стасов, глашатай творческих идей композиторов « М о г у -
ч е й к у ч к и», писал, отмечая трудности, которые испытывает 
все новое: «...нигде непризнь и сопротивление новому искусству 

1 «Ф. Ш а л я п и н » , ? . 1, стр. 278. 
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не получали такого лютого, мучительного, преследовательного 
и инквизиционного характера, как у нас»1. 

В рецензии на гастроли частной оперы в Петербурге Ц. Кюи 
писал: «Мы прощались с Московской частной оперой с глубоким 
чувством признательности; она подняла дух русских композито-
ров," она доказала, что не все для них в России мрачно и безна-
дежно; что их произведения могут и нравиться и быть оценены 
по достоинству, лишь бы их давали, и что нашлась же опера, 
которая сочла своей обязанностью, своим долгом служить в 
России интересам русского искусства. Как оно кажется ни про-
сто, при настоящем течении, при настоящем положении наших 
музыкальных дел, это великий подвиг, за который честь и слава 
частной русской опере»2. 

«В Европе музыка одряхлела, а руская музыка полна сил и 
свежести. Пусть только Дирекция устранит свою рабскую непод-
вижность и неуемную привязанность к устаревшим произведе-
ниям и лицам»3 . Вот в этой-то стене и удалось пробить брешь 
Мамонтовской опере. 

Велика и л и ч н а я з а с л у г а С. М а м о н т о в а в созда-
нии обстановки, способствовавшей развитию талантов русских 
певцов, музыкантов, художников. И. Э. Грабарь пишет: «Зна-
чение Мамонтова не только в том, что он первый оценил 
В. Васнецова, Серова, К. Коровина и Врубеля... даже не в 
том, наконец, что он первый понял все значение Римского-Кор-
сакова и первый отвел ему подобающее место в русском опер-
ном репертуаре. Значение его заключалось в том, что он, увле-
каясь сам, увлекал и других, радуясь появлению каждого но-
вого яркого дарования, неудержимо заражал своею радостью 
других. Создавалась какая-то вечно восторженная атмосфера, 
все верили в свои силы, и вокруг него кипела живая, друж-
ная, радостная, большая работа. Заслуги этого человека перед 
русским искусством, особенно в области живописи и музыки,— 
огромны»4., 

Подмосковное село Абрамцево (имение Мамонтова) стано-
вится пристанищем целой плеяды выдающихся русских худож-
ников, которые создали там многие свои шедевры. Репин, Ле-
витан, Коровин, Серов, Врубель, Васнецов и другие посте-
пенно образуют Абрамцевский кружок, отличающийся демокра-
тическими тенденциями, интересом к народному творчеству, 
к созданию русского стиля в искусстве. 

Таким образом, продвижение русской оперы на император-

1 В. С т а с о в . Тормоза нового русского искусства. Собрание сочинений, 
т. 2. М., «Искусство», 1952, стр. 570. 

2 Ц. К ю и . Прощальный спектакль Московской частной русской оперы 
Новости н биржевая газета. № 109, 22 апреля [1898 г. 

3 Там же. 
4 Цит. по кн.: Римский-Корсаков. Музыкальное наследство, изд 

АН СССР, М„ т. И, стр. 290. 
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ские сцены, новаторский подход к постановке опер, воспитание 
плеяды замечательных певцов в стиле русской национальной 
школы пения — основные заслуги Московской частной оперы 
С. Мамонтова. 

Ф. Шаляпин 

Мы уже коснулись того значения, которое имела Мамонтов-
ская опера в формировании таланта Шаляпина. О Ф. Шаля-
пине, значение которого в искусстве А. М. Горький уподобляет 
значению А. С. Пушкина в поэзии и Л. Н. Толстого в литера-
туре, написано много. Основные высказывания самого Шаляпи-
на и воспоминания о нем собраны в двухтомнике «Ф. Шаля-
пин» 1. Знакомство с ним несомненно является обязательным 
для каждого певца. Мы коснемся лишь некоторых положений, 
связанных с его творчеством. 

Прежде всего необходимо отметить, что первые музыкаль-
ные впечатления, важные в формировании каждого та-
ланта, связаны у Шаляпина с народной песней, что церковное 
пение оказало свое влияние на развитие его голоса и музы-
кального профессионализма. Его единственным учителем был 
русский певец — н о с и т е л ь и д е а л о в р у с с к о й ш к о л ы 
п е н и я — Д. Усатов (первый Ленский на сцене Большого те-
атра). Д. Усатов, прививая навыки правильного голосообразова-
ния, сразу внушил ему необходимость обрисовки звуком харак-
тера персонажа. «С этой встречи с Усатовым начинается моя 
сознательная художественная жизнь... Он пробудил во мне пер-
вые серьезные мысли о театре, научил чувствовать характер 
различных музыкальных произведений, утончил мой вкус и — 
что я в течение всей моей карьеры считал и до сих пор считаю 
самым драгоценным — наглядно обучил м у з ы к а л ь н о м у 
восприятию и м у з ы к а л ь н о м у выражению исполняющихся 
пьес» 2. На уроках Усатова Шаляпин понял, что само по себе 
бельканто, то есть владение льющимся красивым звучанием, 
еще мало что значит, что искусство пения у русского певца 
предполагает прежде всего верную интонацию, правдивую пе-
редачу в тембровых нюансах характеристики персонажа, его 
переживаний. «Но не одной технике кантиленного пения учил 
Усатов, и этим именно он так выгодно отличался от большин-
ства тогдашних, да и нынешних учителей пения. Ведь все это 
очень хорошо — «держать голос в маске», «упирать в зубы» и 
т. п., но как овладеть этим грудным, ключичным или живот-
ным дыханием—диафрагмой, чтобы уметь звуком изобразить 

1 «Ф. Ш а л я п и н » . Двухтомник. М.. «Искусство», 1958. 
2 Т а м ж е , стр. 255. 
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ту или другую музыкальную ситуацию, настроение того или 
другого персонажа, дать правдивую для данного чувства инто-
нацию? Я разумею интонацию не музыкальную... а о к р а с к у 
голоса... Человек не может сказать одинаково окрашенным го-
лосом: «я тебя люблю» и «я тебя ненавижу»... Значит, техника, 
школа кантиленного пения и само это кантиленное пение еще 
не все, что настоящему певцу-артисту нужно. Усатов нагляд-
но объяснил это на примерах» 

«Значит,— понял я раз навсегда и бесповоротно — матема-
тическая верность в музыке и самый лучший голос мертвенны 
до тех пор, пока математика и звук не одухотворены чувством 
и воображением. Значит, искусство пения нечто большее, чем 
блеск bel canto»2 , — пишет он позднее по поводу замечаний 
С. Мамонтова о неправильной интонации в роли Грозного. 

Шаляпин считал, что «... в правильности интонации, в ок-
раске слова и фразы — вся сила пения. Одно bel canto неда-
ром, значит, большей частью наводит на меня скуку»3. 

Умение характером тембра, интонацией создавать вокаль-
ные образы Шаляпин развил до высочайшего совершенства. 
М. Вакарин вспоминает: «... Эти два образа (князь в «Рогне-
де» Серова и Грозный в «Псковитянке» Римского-Корсакова. — 
JI. Д.) были так различны, что даже голос певца в этих пар-
тиях звучал по-разному. В партии князя он имел молодой, бар-
хатный оттенок, а в партии Грозного он был сухой, старче-
ский... Шаляпин обладал редкой способностью придавать голо-
су самую разнообразную окраску, в зависимости от характера 
роли»4 . 

Это искусство интонирования делало его голос «чудесным», 
«красноречивым и дьявольски умным», «неисчерпаемым» и да-
вало ему «потрясающую силу», как писал о нем А. М. Горь-
кий5 , 

Шаляпин пишет, что еще перед поступлением в театр Ма-
монтова он «... все настойчивее и тревожнее искал формы бо-
лее искреннего выражения чувства на сцене. Художественная 
правда бесповоротно уже сделалась моим идеалом в искусст-
ве» 6. Усердно" посещая спектакли русского Малого театра, он 
учится у драматических актеров правде на сцене. «После вели-
кой и правдивой русской драмы влияния живописи занимают 
в моей артистической биографии первое место... Для полного 
осуществления сценической правды и сценической красоты, 
к которым я стремился, мне было необходимо постигнуть прав-

1 «Ф. Шаляпин», т. 1, стр. 256. 
2 Т а м ж е, стр. 282. 
3 Т а м ж е , стр. 269. 
4 М . В а к а р н и . Театральные воспоминания. «Советская музыка», 1949, 

№ 4, стр. 60. 
5 М. Г о р ь к и й . Собрание сочинений в 30 томах. М., 1952, т. 20, 

стр. 618—623. 
6 «Ф. Шаляпин», т. 1, стр. 272. 
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ду и поэзию подлинной живописи» Именно это он и находит 
в окружении Мамонтова. 

Мы коснулись тех элементов, которые определили развитие 
таланта Шаляпина, помогли ему сделаться тем высшим, недо-
сягаемым идеалом артиста-певца, каким он является и до на-
стоящего времени. 

Вопросы внешнего воплощения роли занимали в его искус-
стве большое место. О его пластике и искусстве грима напи-
сано много. «Посмотрите сотни фотографий славных певцов 
Аид, Радамесов, Далил, Германов, Раулей, Маргарит, Снегу-
рочек, Онегиных и проч. и пр., и перед вами пройдет только 
галерея ряженых», — писал Вл. И. Немирович-Данченко, про-
тивопоставляя им искусство грима Ф. Шаляпина, которого он 
считал «первым законченным артистом-певцом нашего направ-
ления»2 . 

«Жест, конечно, самая душа сценического творчества... Ма-
лейшее движение лица, бровей, глаз —• что называют мими-
кой, — есть, в сущности, жест. Правила жеста и его вырази-
тельность— первооснова актерской игры»3 — писал Шаляпин, 
«...большими актерами делаются люди, с одинаковой строго-
стью культивирующие свой дух и его внешние пластические 
отражения»4 . 

Все искусства: голос, музыка, слово, пластика, грим — дол-
жны служить одной цели — созданию правдивого образа. 

Чтобы сценический образ был правдив и убедителен, артист 
должен не только представлять себе «предлагаемые обстоя-
тельства», иметь развитое воображение, но и строго соблю-
дать чувство художественной меры. «Я пою и слушаю и наблю-
даю. На сцене два Шаляпина. Один играет, другой контроли-
рует...»5. «Идеальное соответствие средств выражения художе-
ственной цели — единственное условие, при котором может 
быть создан гармонически устойчивый образ, живущий своей 
собственной жизнью,—- правда, через актера, но независимо от 
него. Через актера-творца, независимо от актера человека... Ди-
сциплина чувства снова возвращает нас в сферу сознания, 
к усилию чисто интеллектуального порядка. Соблюдение чувст-
ва художественной меры предполагает контроль над собою»6. 

Шаляпин — «великий учитель музыкальной правды», как на-
звал его В. Стасов. В нем как в фокусе собрались и получили 
свое высшее выражение черты того исполнительского стиля, ко-
торый характерен для русской школы пения. Шаляпин, будучи 
певцом-новатором, ясно сознавал значение традиции, понимая 

1 Т а м ж е , стр. 276. 
2 Вл. И. Немирович-Данчеико. Статьи. Речи. Беседы. Письма, т. 1, М., 

1952, стр. 260. 
3 «Ф. Шаляпин», т. 1, стр. 295. 
4 Т а м ж е , стр. 307. 
5 Т а м ж е , стр. 303. 
6 Т а м ж е , стр. 302. 
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новаторство как развитие живых элементов искусства прошло-
го. О своем новаторском творчестве он писал, что «... ничего 
не сделал насильно», что он его осуществлял «... бережно хра-
ня высокие уроки моих предшественников — искренних, ярких 
и глубоких русских старых актеров...» 1 

Шаляпин — высшее достижение русской национальной во-
кальной школы — сумел соединить в своем искусстве и совер-
шенное выразительное пение, и невиданное доселе драматиче-
ское мастерство, и поразительную пластику. Создавая глубоко 
характерные образы при помощи гениального соединения всех 
видов искусства, Шаляпин с о з д а л н о в у ю э п о х у в р а з -
в и т и и м и р о в о г о о п е р н о г о т е а т р а. 

Ф. Шаляпин, выступив в 1901 году в театре Ла Скала в Ми-
лане в опере А. Бойто «Мефистофель», поразил итальянских 
слушателей смелым и дерзким образом Мефистофеля. Эти вы-
ступления положили начало мировому признанию таланта ве-
ликого певца. С этого времени и до 1938 года, года смерти 
артиста, имя Шаляпина не сходит с афиш лучших сцен мира» 
на которых он неопровержимо доказывал прогрессивность рус-
ского исполнительского стиля, его передовой, новаторский ха-
рактер, величие и силу русского искусства и талантливость 
русского человека. 

В одном из писем к Н. Е. Буренину Горький так писал о 
Шаляпине: «Такие люди, как он, являются для того, чтобы на-
помнить всем нам: вот как силен, красив, талантлив русский 
народ! Вот плоть от плоти его, человек, своими силами про-
шедший сквозь терния и теснины жизни, чтобы гордо встать 
в ряд с лучшими людьми мира, чтобы петь всем людям о Рос-
сии, показать всем, как она — внутри, в глубине своей,—та-
лантлива и крупна, обаятельна. 

Любить Россию надо, она этого стоит, она богата велики-
ми силами и чарующей красотой. Вот о чем поет Шаляпин, 
всегда, для этого он живет, за это мы и должны поклониться 
ему благодарно, дружелюбно. 

Федор Иванович Шаляпин всегда будет тем, что он есть: 
ослепительно ярким и радостным криком на весь мир: вот 
она — Русь, вот каков ее народ — дорогу ему, свободу ему»2. 
Эти слова Горького — лучшая характеристика дара великого 
певца. 

После появления Шаляпина не только в России, но и во всем, 
мире стали иначе подходить к оперному певческому творчест-
ву. Д а ж е итальянская публика с установившимися многовеко-
выми традициями в отношении требований к искусству оперного-
певца испытала воздействие этого гениального таланта и произ-
вела необходимый пересмотр своих взглядов. 

1 «Ф. Шаляпин», т. I, стр. 311. 
2 А. М. Г о р ь к и й. Из письма к Н. Е. Буренину в книге «Шаляпин»,, 

т. I, стр. 420. 
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Если до появления искусства Шаляпина итальянская опера 
вполне довольствовалась «концертом в костюмах», то после не-
го это сделалось невозможным. Ведь до появления Шаляпина 
даже лучшие представители итальянского бель канто, гастроле-
ры с мировыми именами, позволяли себе на сцене лишь красиво 
петь, нимало не обращая внимания на создание хоть сколько-
нибудь интересных, убедительных вокальных и сценических 
образов. 

Чего стоит, например, описание выступления мировых италь-
янских певцов А. Мазини и М. Баттистини в опере «Евгений 
Онегин» Чайковского: «... Появление Ленского и Онегина в пер-
вой картине оперы было очень комично. В костюме Ленского 
вышел морщинистый старик невысокого роста с брюшком, с се-
дыми усами. Его сопровождал в костюме Онегина пожилой че-
ловек очень высокого роста с длинным носом и тоже довольно 
полный. Если бы не было знакомой музыки Чайковского, если 
бы на афише не стояло, что это герои пушкинской поэмы, если 
бы эти две фигуры просто показать публике и спросить: «Кто 
это такие? Из какой оперы эти персонажи?» Я уверен, что 
никто бы не ответил. 

Ариозо Ленского «Я люблю вас, Ольга», Мазини пел на 
авансцене лицом к публике, не обращая никакого внимания на 
Ольгу, которая стояла сзади на почтительном расстоянии, что-
бы как-нибудь не помешать великому артисту объясниться ей 
в любви... Я даже забыл, как звучала партия у Мазини, на-
столько его внешность не вязалась с этой ролью. Помню толь-
ко его красивое затемненное piano, которое, однако, тоже ни-
как не вязалось с образом русского молодого поэта. Баттисти-
ни — Онегин тоже не оставил следа в памяти» 1. 

Знаменитая итальянская певица Тоти Д а л ь Монте, высту-
павшая вместе с Шаляпиным, пишет: «Несомненно, что искус-
ство Шаляпина сыграло большую роль в повышении требова-
тельности итальянской публики к оперным артистам. Она те-
перь желает, чтобы оперные певцы не только хорошо пели, но 
и не менее хорошо играли» 2. 

И действительно, с тех пор итальянская опера пересмотрела 
свои позиции. Гастроли оперного театра Ла Скала в Москве в 
1964 году убедительно показали, что современные оперные пев-
цы, режиссеры и дирижеры в итальянской опере способны со-
здавать спектакли высокого реалистического звучания, в кото' 
рых певцы показали прекрасное мастерство создания полноцен-
ных, живых сценических образов (например, «Богема» Д. Пуч-
чини, под управлением Г. Карояна, режиссер Ф. Дзеффирелли, 
художник Н. Бенуа с М. Френи и Д. Раймонди в главных 
ролях). 

1 М. В а к а р и н. Театральные воспоминания. Указ. изд., стр. 63. 
2 «Ф. Шаляпин», т. II, стр. 455. 
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Русская опера начала XX века. JI. Собинов, А. Нежданова 

В 1899 году Шаляпин переходит в Большой театр на импе-
раторскую сцену. Это было связано с деятельностью нового 
управляющего Дирекции императорских театров, талантливого 
организатора В. Теляковского, сумевшего учесть требования 
широких демократических кругов, оценить значение таланта 
Шаляпина и понять необходимость дать дорогу русскому ис-
кусству на сцене императорских театров. С его именем также 
связано приглашение С. В. Рахманинова на должность дири-
жера Большого театра в 1904 году, а позднее привлечение за-
мечательного музыканта, чеха В. И. Сука. 

Таким образом, с начала XX века русская опера уже проч-
но утверждается на отечественной сцене, занимая ведущее ме-
сто в репертуаре театров. Так, например, в 1910 году из двад-
цати трех опер репертуара Большого театра тринадцать при-
надлежали русским авторам и прошли сто одиннадцать раз, 
а десять опер иностранного репертуара прошли пятьдесят 
пять раз1 . Это время — «золотой век», век зрелости русской на-
циональной школы пения, которую возглавляет триумвират: 
Ф. Шаляпин, Л. Собинов и А. Нежданова. 

Л. С о б и н о в , чудесный, типично русский тенор-, вошел в 
историю русского вокального искусства как создатель галереи 
замечательных поэтических образов юных героев в русских и 
иностранных операх. Его искусство характеризовалось высоким 
вокальным совершенством, артистическим талантом и высшей 
степенью музыкальности. Образы, созданные Л. Собиновым, 
несли высокие гуманистические идеи, воспевали молодость, кра-
соту человеческой души, прекрасное чувство глубокой верной 
любви, вызывали протест против обывательщины, жизненной 
несправедливости, бессмысленного существования. Л. Собинов— 
певец-новатор, сумевший впервые создать образ Ленского, — 
вполне отвечавший пушкинскому герою. Он дал образу Лоэн-
грина совершенно новое, убедительное лирическое толкование. 
Особенно удавались Л. Собинову юные, светлые образы. Голос 
его характеризуют как «лучезарный», «вечно юный». 

Л. Собинов обладал интеллигентностью в высшем значении 
этого слова. В его искусстве всегда чувствовалась большая му-
зыкально-вокальная, сценическая и общая культура. Советский 
музыковед Е. Браудо так охарактеризовал исполнительский 
стиль Собинова: «Проблема собиновского стиля — проблема 
соединения, органического синтеза на первый взгляд несоеди-
ниемых качеств оперного исполнения с глубокой драматической 
осмысленностью и полной законченностью вокала»2 . 

1 По книге Е. Г р о ш е в о й : Большой театр СССР в прошлом и настоя-
щем. М., «Советский композитор», 1962, стр. 27. 

2 Е. Б р а у д о . Л. В. Собинов и вокальная культура. М„ «Советское ис-
кусство», 1934, 17 октября. 
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Как истинно русский певец, JI. Собинов умел создавать на 
сцене реалистические образы оперных героев. «Я особенно це-
ню Собинова за то, — писал один из критиков, — что... он всег-
да стремится дать нам живое лицо. Редкий по мягкости голос, 
отличная дикция и умение петь просто, естественно и с горячей 
искренностью—все это соединяется у артиста с самостоятель-
ным проникновением в характерные особенности изображаемо-
го лица»1 . «Теплый лиризм, столь свойственный таланту 
г. Собинова, лиризм молодых мечтателей с их рыцарски неж-
ным и чистым отношением к любви и пантеистическим поклоне-
нием природе проникает всю партию Вертера. И это уже одно 
делает эту партию, так сказать, специфически собиновской... 
Нужен собиновский талант, чтобы придать Вертеру ту особен-
ную теплоту и внутреннюю красоту, которая так живо чувство-
валась вчера в опере»2. 

«...Собинов сразу же очаровал петербуржцев необычайными 
качествами своего голоса. Здесь сочеталось все: и красота тем-
бра, и легкость в преодолении тесситуры. Чародей, поэт звука, 
Собинов освобождал аудиторию от малейшего напряжения, без 
излишней аффектации посылая в зрительный зал фразы, испол-
ненные нежной экспрессии, простоты и ясности. Прекрасная 
дикция артиста довершала эффект»3 . 

Мы позволили себе привести несколько кратких выдержек 
из рецензий, чтобы читатель имел более ясное представление 
о качествах Собинова как певца и артиста. 

Надо отметить, что как и в более ранние периоды развития 
русского вокального искусства, к р и т и к а о к а з ы в а е т 
б о л ь ш о е в л и я н и е н а ф о р м и р о в а н и е т а л а н т а 
п е в ц о в . Так, например, реагируя на критику, J1. Собинов, 
пишет: «Я проконтролировал свое исполнение роли Ленского и 
не позволил себе ничего лишнего. Кашкин может быть дово-
лен»4 . Профессиональный разбор достоинств и недостатков пе-
ния захватывал и вопросы вокальной технологии. Так, напри-
мер С. Н. Кругликов отмечает, что Собинов «... приобрел лега-
то, недавно еще у него хромавшее; значительно освободился от 
прежней манеры несколько снижать на иных нотах гортань»5. 
Естественно, что такая квалифицированная критика в высшей 
•степени положительно сказывалась на развитии молодых рус-
ских певцов. 

Говоря о Л. Собинове, нельзя не упомянуть о нем как о 
выдающемся камерном певце — активном участнике Керзин-

1 Театральная хроника. «Русь». Пб., 1906, 14 июля. 
2 Б. Н и к о н о в . «Вертер» с участием Собинова. «Обозрение театров». 

Пб., 1917, 26 января. 
3 Д. П о х и т о н о в . Из прошлого русской оперы. Л., ВТО, 1942, стр. 193. 
4 Письмо к Е. С. Кореневой от 28.Х.1901 г. Цит. по кн.: А. О р ф е и о в. 

Творческий путь Л. В. Собинова. М„ «Музыка», 1965, стр. 16. 
6 С. К р у г л и к о в . «Дебюты: г. Собинов в «Демоне», г-жа Буткевич в 

«Жизни за царя». «Новости дня». М., 1897, 27 апреля. 
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ского кружка, 'ставившего себе задачу популяризации новой ка-
мерной музыки. Собинов отмечает: «Я очень высокого мнения 
о русской романсовой литературе, и, признаюсь, исключитель-
но ей я обязан своим музыкальным развитием. Я того мнения, 
что только на русских романсах можно развить музыкальную 
фразу. В них музыкальное изложение и текст идут рука об 
руку» 

Л. Собинов был певцом-гражданином. За его демократиче-
ские взгляды, редкую доброту и отзывчивость его обожало 
студенчество. Приветствуя революцию, он с первых дней Со-
ветской власти становится активным деятелем в развитии 
советской музыкальной культуры. Л. Собинов был признан за 
рубежом как один из первоклассных исполнителей теноровых 
партий. Его гастроли в Италии, Испании, Монте-Карло были 
триумфальны. 

Замечательным партнером в операх с участием Ф. Шаляпи-
на и Л. Собинова была гордость русской оперной сцены — 
А. В. Н е ж д а н о в а . Нежданову в детстве окружала сельская 
природа, простой народ. Дома любили музыку и пение. Бли-
зость к народной песне помогла ей в последующей творческой 
деятельности сохранить простоту, задушевность, безыскусствен-
ность исполнения. А. Нежданова была совершенной певицей. Го-
лос необычайной чистоты и красоты тембра сочетался с вирту-
озной техникой. Неждановой были подвластны все стили испол-
нения. Талант ее был универсален, что является показателем 
высшей одаренности и встречается только у самых больших 
художников. На подмостках Большого театра она спела трид-
цать семь партий русского и западного репертуара, создавая 
гармонические, правдивые образы героинь. Гармоничность — 
отличительная черта ее таланта. «... Чувство правды, в связи с 
ее чудесным голосом и прекрасной ма-нерой пения, делают Не-
жданову необыкновенно гармоничным явлением на сцене»2. 

Критик Ю. Энгель, обычно довольно скупой на похвалы, 
после исполнения Неждановой Виолетты в опере «Травиата» 
Верди писал: «Мало того, что голос певицы способен чаровать 
одним звуком, независимо от того, на что последний направлен, 
мало, что этот бесценный природный алмаз блещет всей красо-
той игры, которую дает драгоценному камню шлифовка искус-
ной и все совершенствующейся техники. В «Травиате» Нежда-
нова дает нечто большее. Она здесь поднимается до той высоты 
артистического творчества, при которой разница между идеаль-
ным замыслом художественного образа и его реальным вопло-
щением сводится до минимума. Она раскрыла путь к истинному 
стилю исполнения и, таким образом, расцвечивала живыми 
красками выцветшие было тона музыкального полотна Вер-

1 Ив. Р е м е з о в . Леонид Витальевич Собинов. М., Музгиз, 1960, стр. 94. 
2 С. Н. К P У г л и к о в. «Травиата» с участием г-жи Неждановой, «Утро 

России», 1912, 24 апреля. 
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ди. Красота открывалась там, где ее уже отвыкли чувство-
вать» 

Замечательно точно охарактеризовал особенности таланта 
Неждановой К- С. Станиславский в своем письме к ней, в связи 
с eg артистическим юбилеем. «Знаете ли, чем Вы прекрасны и 
почему Вы гармоничны? Потому, что в Вас соединились: сереб-
ристый голос удивительной красоты, талант, музыкальность, со-
вершенство техники с вечно молодой, чистой, свежей и наивной 
душой. Она звенит как Ваш голос. Что может быть прекраснее, 
обаятельнее и неотразимее блестящих природных данных в сое-
динении с совершенством искусства. Последнее Вам стоило 
огромных трудов всей Вашей жизни. Но мы этого не знаем, 
когда Вы поражаете нас легкостью техники, подчас доведенной 
до шалости. Искусство и техника стали Вашей второй органи-
ческой природой. Вы, как птица, поете потому, что Вам надо 
петь, что Вы не можете не петь, и -Вы одна из тех немногих, 
которые будут превосходно петь до конца Ваших дней потому, 
что Вы для этого рождены на свет. Вы — Орфей в женском 
платье, который никогда не разобьет своей лиры»2 . 

Нежданова посвятила творчество своей родине. О,на мало 
гастролировала за рубежом, хотя ее гастроли в «Гранд Опера» 
в Париже в 1912 году, где ее партнерами были Э. Карузо и 
Титта Руффо (в опере «Риголетто» Верди) принесли ей миро-
вую славу. Вот несколько отрывков из рецензий: «Неждано-
ва— достойный партнер Карузо» (газета «Матен»), «У Нежда-
новой голос редкого тембра и кристальной чистоты, которому 
доступны все эффекты вокальной виртуозности» (газета «Ко-
медия»). «Нежданова, до сего времени неизвестная русская пе-
вица, была вчера центром внимания. Трудно представить себе 
голос более чистый и виртуозность более совершенную и уве-
ренную» (газета «Голуа»), «В настоящее время очень мало пе-
виц, которые могли бы идеально исполнить партию Джильды. 
Г-жа Нежданова достигает в этой партии идеала, и этим объ-
ясняется ее выдающийся успех» (газета «Фигаро»)3. 

Среди замечательных русских певцов начала XX века сле-
дует назвать выдающегося исполнителя героико-драматических 
теноровых партий И. Е р ш о в а . Талант его был многогранен. 
И. Ершов — создатель ярких разнообразных образов. Среди 
них образы отважных русских героев-богатырей Сабинина, Ми-
хайлы Тучи, Садко, наделенных сильными чувствами, цельны-
ми, мужественными характерами; непревзойденного Гришки 
Кутерьмы, этого нищего гуляки и пьяницы, опустившегося, про-
пащего человека; и образы героев вагнеровских опер: Зигфри-
да, Лоэнгрина, Тангейзера. Во всех этих ролях певец создавал 

1 Ю. Э н г е л ь. «Травиата» и А. В. Нежданова «Русские Ведомости», 
1912, 27 .сентября. 

2 Цит. по кн.: М. Л ь в о в . А. Нежданова. М. Музгиз, 1956, стр. 96. 
3 Т а м ж е , стр. 166. 
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яркие, оригинальные, убедительные, реалистические образы, 
показывая необыкновенное умение проникнуть в глубину пси-
хологических переживаний героев. Его артистическое мастерст-
во было столь же велико, как и вокальное, поднимаясь в неко-
торых образах до шаляпинских высот. И. Ершов принадлежал 
к числу тех русских талантов-самородков, в творчестве которых 
всегда чувствуется необыкновенная широта, размах, сила и не-
посредственность, горячая увлеченность, страстность. И. Ер-
шов— истинно русский певец, умевший красками голоса, сло-
вом создавать характеры. Вот что пишет об его исполнении 
Б. Асафьев: «За каждым спетым словом его (то есть словом, 
освященным музыкой, отраженным в стихийной глуби душев-
ной) чудится беспредельный мир, от каждого слова вглубь 
идет нить к тайникам мощной работы воображения, к пламен-
ной вспышке чувств. Для Ершова поэтому нет безразличных 
слов, как нет и случайных, никчемных движений. В его инто-
нации каждое слово звучит как художественно завершенная 
форма... И страшно и радостно. Страшно потому, что среди 
множества лиц, причастных к опере как искусству, суждено 
очень-очень немногим постигать всю глубину и мощь выраже-
ния, свойственные ей. Радостно же оттого, что слушая испол-
нение Ершова, в один миг можно почувствовать то, что не pai 
крывается ни в каких трактатах и что не передать никакилг 
описанием: красоту биения жизни в проявлении эмоционального 
напряжения через музыкальное звучениеосмысленное словом»1. 

И. Ершов — яркая страница в истории русского вокального 
искусства. 

Кроме четырех крупнейших талантов: Ф. Шаляпина, Л. Со-
бинова, А. Неждановой и И. Ершова, занимающих исключи-
тельное место в ряду выдающихся певцов начала этого века и 
артистических имен, упомянутых в связи с мамонтовской опе-
рой, следует назвать еще много певцов, составляющих гордость 
русской оперной сцены. Вот некоторые из них: — тенора — 
Д. Смирнов, А. Давыдов, И. Алчевский; баритоны — П. Андре-
ев, П. Хохлов, И. Грызунов, М. Бочаров, Г. Бакланов; басы — 
В. Касторский, В. Петров, Г. Пирогов, Л . Сибиряков; сопра-
но — Н. Ермоленко-Южина, Е. Липковская, Л. Балановская; 
меццо-сопрано — М. Славина, В. Петрова-Званцева, Е. Збруе-
ва, Е. Петренко. 

Ф. Шаляпин, Л. Собинов и А. Нежданова, с успехом высту-
пая за рубежом, открывают дорогу русской опере на сцены 
заграничных оперных театров. Особенно велика в этом роль. 
Шаляпина, поставившего «Бориса Годунова» и «Хованщину» 
Мусоргского на подмостках театра Ла Скала в Милане. В эти 
же годы «русский парижанин» Сергей Дягилев показывает в 
Париже и Лондоне в прекрасной постановке русские нацио-

1 Б. А с а ф ь е в . Избранные труды, т. I, 1952, стр. 337—338. 
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нальные оперы, русский балет. Новизна, самобытность, высокие 
художественные достоинства как русской музыки, так и рус-
ского исполнительского стиля производят огромное 'впечатление 
на заграничную публику. Знакомство с русской оперой и бале-
том расценивается как крупнейшее событие музыкально-теат-
ральной жизни. Все это приводит к тому, что в западных теат-
рах начинают ставить лучшие произведения русской оперной 
классики. 

Так в начале XX века классическая русская опера с ее де-
мократической направленностью выводит на подмостки круп-
нейших театров запада русского человека со всеми особенно-
стями его национального характера, величием его духа, гума-
нистической устремленностью. Она знакомит запад с жизнью 
и бытом русских людей, с историей русского народа, его эпо-
сом, былинами, сказками. 

Среди явлений музыкально-сценической жизни дореволюци-
онной эпохи,, .после закрытия театра Мамонтова в 1904 году,, 
надо отметить оперу С. Зимина в Москве и оперу театра На-
родного дома в Петербурге. Опера С. Зимина, в которую пере-
шла основная часть мамонтовской труппы, хотя и являлась-
наследницей мамонтовской оперы, не создала значительных но-
вых в художественном отношении постановок, не сказала но-
вого слова в оперном искусстве. Значительно более интересной 
была деятельность театра Народного дома под руководством 
И. М. Лапицкого Значение этих театров прежде всего в том,, 
что в их стенах воспитывались русские певцы, многие из кото-
рых затем вошли в основные кадры советской оперной ецены„ 
а также в экспериментальном их характере. Многие новые опе-
ры получили возможность увидеть свет в этих театрах. 

Со времени появления Шаляпина в русской национальной 
вокальной школе твердо установились взгляды на оперное ис-
кусство как на искусство синтетическое, где пению отводится-
роль одной из составных частей. С победой русской музыки и 
русского исполнительского стиля в дореволюционной России 
начинается новая эпоха в развитии оперы. Мамонтовская част-
ная опера, искусство Художественного театра и искусство Ша-
ляпина 'сделали невозможным прежний подход к постановке 
оперного спектакля и потребовали единого, ясного творческого 
замысла спектакля, единого исполнительского ансамбля, в кото-
ром каждый оперный певец должен был создавать на сцене 
реалистические образы. Для русского оперного певца сделалось 
обязательным владение драматическим искусством. 

Б. Асафьев писал, что оперный театр Мамонтова впервые-
«... постиг, что такое оперный ансамбль, не с точки зрения 
только крепкой вокально-технической спаянности, то есть об-

1 Деятельность этого театра подробно и ярко описана в талантливых, 
воспоминаниях С. Ю. Левика, к книге которого мы и отсылаем читателя. 
(С. Ю. Л е в и к . Записки оперного певца. М., Искусство», 1962). 
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разцовой спевки, а как одушевленный, солидарный художест-
венный коллектив...»1 

Эти достижения русской национальной оперы не могли, од-
нако, вполне развернуться в условиях царской России.' Только 
Советская власть позволила русскому оперному театру встать 
на прочную, независимую основу, без связывающих пут дирек 
ции императорских театров, и обрести свою новую жизнь. 

«После Мамонтова ни один русский оперный театр не мог 
катиться по старым рельсам. Теперь от постановок и исполне-
ния русских опер требовалась особая тщательность оформле-
ния, внимательное и любовное изучение авторской партитуры, 
художественное проникновение в образы действующих лиц. Но 
должна была наступить Великая социалистическая революция, 
а с ней новая культурная эпоха, чтобы все эти лучшие дости-
жения передового оперного театра направлялись по настояще-
му пути, наполнялись новым, глубоким, идейным содержани-
ем»,— говорит музыковед В. Э. Ферман2 . 

З а к л ю ч е н и е 

Русская национальная школа пения складывалась как само-
бытное национальное явление. Учась у иностранных педагогов 
и испытывая влияния других национальных школ, русские пев-
цы сумели сохранить свое самобытное лицо, свой националь-
ный исполнительский стиль. Русская музыка и русский нацио-
нальный исполнительский стиль, ведущий начало от народных 
певцов, требовали от певцов-профессионалов реализма в сцени-
ческом воплощении, мастерского умения говорить слово в му-
зыке, простоты, задушевности исполнения при технически со-
вершенном пении. Передовые русские певцы были артистами — 
реалистами, владевшими мастерством сценического воплощения 
наравне с вокальным. Для них было характерно умение подчи-
нить все средства выразительности задаче создания правдивых 
реалистических образов на сцене. Им был чужд голый вокаль-
ный техницизм, увлечение виртуозностью, показом совершенст-
ва голоса вне связи с образом. Их мастерство позволяло с рав-
ным успехом исполнять роли русского и иностранного репер-
туара. 

Формированию национального русского исполнительского 
стиля в большой мере помогали русские композиторы, которые 
влияли на него не только посредством требований своей музы-
ки, но и непосредственно работая с певцами. Большую роль в 
укреплении .национального исполнительского стиля русских пев-
цов играла музыкальная критика. 

1 Б. А с а ф ь е в . Н. А. Римский-Корсаков. М., Музгиз, 1944, стр. 64. 2 В. Ф е р м а н. Оперный театр. М., Музгиз, 1961, стр. 303. 
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К началу XX века русский исполнительский стиль и русская 
опера вступают в пору зрелости и завоевывают мировое призна-
ние как одно из высших достижений мировой музыкальной 
культуры. 

2. РАЗВИТИЕ СОВЕТСКОГО ВОКАЛЬНОГО ИСКУССТВА 
ИСКУССТВО ПОСЛЕ ВЕЛИКОЙ ОКТЯБРЬСКОЙ 

СОЦИАЛИСТИЧЕСКОЙ РЕВОЛЮЦИИ. ДВАДЦАТЫЕ ГОДЫ 

Новые задачи 

Великая Октябрьская социалистическая революция произве-
ла коренной переворот во всех областях жизни и деятельности 
людей, в том числе и в искусстве. После революции искусство 
начинает служить народу, массам и становится одним из важ-
ных орудий борьбы на идеологическом фронте — на фронте 
борьбы за построение социалистического общества, за нового 
человека — строителя лучшей жизни. Государство берет на се-
бя всю заботу о развитии искусства. 

«...необходимо открыть и сделать доступными для трудя-
щихся все сокровища искусства, созданные на основе эксплуа-
тации их труда и находившиеся до сих пор в исключительном 
распоряжении эксплуататоров»1 — так было записано в новой 
Программе партии, принятой на VIII съезде в 1919 году. 

«Нужно взять всю культуру, которую капитализм оставил» 
и из .нее построить социализм» 2, — писал Ленин в своей статье 
«Успехи и трудности Советской власти». Пролетарская культу-
ра рассматривалась им как закономерное продолжение и раз-
витие культуры достигнутой при капитализме. Носителем ж е 
этой культуры явилась интеллигенция. К чести передовых дея-
телей русского вокального искусства надо отнести то, что они 
с первых шагов советской власти с большой радостью и душев-
ной щедростью активно понесли свое искусство широким 
массам. 

В первые годы после революции, в трудные годы интервен-
ции и гражданской войны Л. Собинов, Ф. Шаляпин, А. Нежда-
нова, К. Держинская, В. Петров, И. Ершов, П. Андреев» 
В. Сук и другие выдающиеся деятели оперного театра сумели 
оказать громадную поддержку политике молодого советского 
правительства в области музыкального театра. 

После революции 1917 года во главе крупнейших оперных 
театров страны встают ведущие артисты, дирижеры и режис-

1 О партийной и советской печати. Сборник документов. Изд. «Правда»,. 
1954, стр. 197. 

2 В. И. Л е н и н . «Успехи и трудности советской власти». Сочинения,, 
т. 29, стр. 52. 
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серы русской оперной сцены. Управление оперным делом пере-
шло от формально-бюрократических рук дирекции император-
ских театров к передовым деятелям отечественного театрально-
го искусства. 

Консерватории возглавляют крупнейшие музыканты: 
А. К. Глазунов — в Петербургской, М. И. Ипполитов-Иванов — 
в Московской и Р. М. Глиэр — в Киевской. 

В театр преходит новый зритель, и опера, как и весь совет-
ский театр, ставит себя на службу делу трудящихся. Новый зри-
тель, естественно, требовал от оперы нового отношения к поста-
новке, к интерпретации спектакля, он чувствовал огромную вос-
питательную силу идей, заложенных в крупнейших оперных 
произведениях. Как отмечал К. С. Станиславский, этот зри-
тель «... приходил в театр не мимоходом, а с трепетом и ожида-
нием чего-то важного, невиданного. Он относился к актеру с ка-
ким-то трогательным чувством»1. Он ждал от театра не раз-
влечения, а хотел приобщиться к культуре, постигнуть величие 
и красоту замечательных творений музыкального искусства и 
через них лучше познать жизнь. 

Основной задачей оперного театра становится широкая про-
паганда лучших произведений отечественной и иностранной 
классики с целью приобщения широких масс к музыке. Эту 
«благородную цель ясно сознавали передовые деятели русской 
оперы и со всей ответственностью отдали ей все свои силы. 
Вспоминая эти годы на юбилее Большого театра в 1925 году, 
замечательный русский артист Л. В. Собинов сказал: «... мы 
гордимся, что отдаем теперь наше вдохновение и наш труд на-
роду, которого мы сами кость от кости, плоть от плоти. И мы... 
смело идем навстречу всему новому» 2. 

Преобразования захватывают все стороны вокального искус-
ства: музыкальный театр, концертную жизнь, систему подготов-
ки вокальных кадров, научную работу в области пения. Начи-
нается н о в а я э п о х а и в р а з в и т и и р у с с к о г о во-
к а л ь н о г о и с к у с с т в а . 

Оперный жанр 

Развитие оперного жанра после Великой Октябрьской со-
циалистической революции потребовало решения многих задач. 
Прежде всего надо было сохранить лучшие реалистические тра-
диции русского оперного исполнительства, культуру постановки 
оперных спектаклей, высокий уровень их музыкального звуча 
ния, достижения выдающихся певцов. Это все должно было 

служить фундаментом для создания спектаклей, созвучных новой 

1 К- С. С т а н и с л а в с к и й . Моя жизнь в искусстве. М., «Искусство», 
1948, стр. 509—510. 

2 Л. В. С о б и н о в . Жизнь и творчество. М., Музгиз, 1937, стр. 90. ; 
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эпохе, новым задачам искусства. Классическое оперное насле-
дие, являвшееся основой репертуара театров, требовало иного 
прочтения, иного социального звучания. Надо было создать со-
ветскую оперу и вырастить исполнителей, способных ее вопло-
тить. Нужно было найти новые организационные формы для 
поисков новых путей в развитии оперного жанра. 

Создание советской оперы 

Если оперный театр России ко времени Октябрьской рево-
люции достиг небывалого расцвета, то сама русская опера как 
жанр переживает период исканий. Многие называют этот пе-
риод кризисом оперы. Вслед за последними операми Римского-
Корсакова в русской музыке не создаются оперы, подобные 
классическим образцам, которыми была так богата вторая по-
ловина XIX века. Уже не создаются монументальные оперы, 
поднимающие большие общественные проблемы. Опера сосре-
доточивается главным образом в области изображения интим-
ных переживаний героев, она идейно мельчает. Наблюдается 
тенденция к миниатюризации, к камерности. В отличие от рус-
ских композиторов XIX века, многие композиторы XX века, 
в том числе наиболее талантливые ученики Н. Римского-Кор-
сакова А. Лядов, А. Глазунов, М. Штейнберг, не пишут опер. 
В творчестве С. Танеева и С. Рахманинова оперы не занимают 
значительного места. Оперы А. Аренского, М. Ипполитова-Ива-
нова, А. Гречанинова не поднимаются до уровня классических. 
Поисками новых' путей в опере отличаются первые оперы 
И. Стравинского и С. Прокофьева. Поисками нового стиля ха-
рактеризуются оперные сочинения композиторов во всем мире. 

С о з д а н и е с о в е т с к о й о п е р ы явилось для советско-
го музыкального искусства сложнейшей задачей. «Опера — 
это, — по выражению Б. В. Асафьева, — лаборатория стиля че-
ловеческой интонации эпохи, в ней смыкаются в постоянном 
сопоставлении и соперничестве, при взаимном «недоверии» к 
эмоционально-выразительным качествам музыкальная и рече-
вая интонации, словно две соперйичающие ораторские шко-
лы» i. Каждая эпоха характеризуется своими, ей присущими, 
особенностями быта, ритма жизни, особенностями психическо-
го склада человека, его языка, поэзии, музыки. Опера отра-
жает эти особенности своими средствами. Основой оперного 
жанра всегда являлось пение, т. е. эмоциональное воспроизве-
дение красивым певческим звуком мелодий, характеризующих 
настроения, переживания, события, происходящие на сцене. 
Б. В. Асафьев определяет оперное бельканто как «...превра-

1 Б. В. А с а ф ь е в . Опера. «Советская опера». Сборник критических ста-
тей. М., Музгиз, 1953, стр. 43. 
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щение гласных и согласных, ассонансов и ал итераций челове-
ческой речи в м е л о д и ю — гениальное явление человеческого 
искусства, как метаморфозу управляемой дыханием интонации 
в эмоциональное длительное звучание, в волнующее нас своим 
душевным теплом п е н и е , волнующее безоговорочно и глубо-
ко человечно...» «Опера, — пишет он далее, — без вокальной ме-
лодии немыслима, ибо у нее, образно выражаясь, «отлетает ду-
ша», и никакой симфонически развитый, пышный и драматиче-
ски чуткий оперный оркестр, при всех своих правах на эволю-
цию, не может заменить непосредственное, безоговорочное 
обаяние человеческого голоса как выразителя эмоций персона-
жей драмы, вокально-лирически выявляемой. Но без интонаци-
онно осмысленной напевной речитации, в которой через различ-
ные стилевые оттенки—от бытового говора и почти разговор-
ной манеры до 'величавого и страстного риторского подъема 
выражают себя характеры действующих лиц, — опера тоже не-
мыслима, так как у нее изымается гибкое, выразительное ка-
чество: живая речь в ее музыкальной природе как средство 
раскрытия драматического содержания и сюжетной линии» 

Советская опера зарождалась и формировалась в сложной 
обстановке становления нового, социалистического строя. Путь 
ее был противоречив и полон исканий. 

Перед оперой встала задача создания спектаклей на совре-
менные темы. «Сложность заключалась в том, что на оперную 
сцену должны были выйти небывалые герои — революционеры-
большевики, рабочие, крестьяне. Казалось, решение подобной 
задачи вступало в противоречие с природой оперного искусства. 
Понадобились годы напряженного труда и исканий для того» 
чтобы, опираясь на общий политический и экономический подъ-
ем страны, советская опера добилась первых успехов»2. 

Русская классическая опера оставила богатейшее .наследст-
во-— сложившиеся традиции оперного жанра, но эти проторен-
ные пути без творческого подхода к ним не могли привести к 
созданию советской оперы. Иные люди, иная динамика жизни, 
иной подход к оценке событий требовали нового музыкально-
драматического раскрытия идейного содержания произведения. 
Невозможно было вложить^ новые чувства советского человека» 
советский быт в старые формы. И оперы, которые примитив-
но, шаблонно использовали установившиеся традиции, не полу-
чались сколь-либо убедительными. Поиск нового стиля в опере, 
нового интонационного строя, отражающего современность, шел 
различными путями. Создавались оперы, построенные на музы-
кально-декламационном принципе, использовавшие агитацион-
но-лозунговые приемы и отрицавшие песенное начало. Другие 
композиторы приближались в опере к ораториальному стилю. 

1 Б. А с а ф ь е в . Опера. Указ. изд., стр. 44. 
2 А. Г о з е н п у д. Русский советский оперный театр. Л., «Музыка»» 

1963, стр. 132. 
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Третьи же искали разрешения проблемы нового стиля в разра-
ботке формально логических музыкальных построений, в услож-
нении выразительных средств. Их оперы получались рациона-
листичными, схоластическими, оторванными от жизни и отли-
чались вычурностью музыкального языка. Старые формы не 
удовлетворяли, а новые еще не были найдены. 

Создать полноценный революционный спектакль, отразить в 
нем современные события пока не удавалось. Еще не были 
найдены особенности музыкального языка, в которых получили 
бы свое отражение пульс современной жизни, характерные 
ритмы, интонации. Не было той палитры красок, которыми 
должен свободно располагать художник для того, чтобы создать 
глубоко современное произведение. 

«...начать всегда трудно,—замечает Б. В. Асафьев,—ибо у 
инициаторов новых художественных устремлений еще нет под 
руками того, что называется р у т и н н о й т е х н и к о й , и пото-
му многого, — и именно, что еще непривычно, не можешь вы-
сказать» 

Большую помощь в задаче возрождения героического стиля 
оперного спектакля, а только такой спектакль мог быть созву-
чен величию современных событий, и показа новых, советских 
людей, типических характеров, сформированных Октябрьской 
революцией и новой социалистической эпохой, советской музыке 
оказали постоянные направляющие указания партии и прави-
тельства. Постановление ЦК ВКП(б) «О перестройке литера-
турно-художественных организаций» в 1932 году, ликвидировав-
шее «диктатуру» РАПМа, выправило путь советского оперного 
искусства. 

К тридцатым годам советское оперное искусство проходит 
сложный путь развития, накопления опыта, что приводит в 
предвоенное десятилетие к появлению зрелых советских опер, 
являющихся заметными вехами в развитии оперного искусства. 

Оперный театр и исполнительское искусство 

Надо сказать, что русский оперный театр пришел к Октяб-
рю, обладая крупнейшими исполнительскими силами и неся 
большую музыкальную, вокальную и сценическую культуру. 
К этому периоду относится зенит творчества таких замечатель-
ных русских певцов, как Ф. Шаляпин, А. Нежданова, Л. Соби-
нов, И. Ершов, В. Петров, И. Тартаков. Уже расцвело ма-
стерство выдающихся певцов и певиц: К- Держинской, Е. Сте-
пановой, Н. Обуховой, Е. Катульской, В. Барсовой, С. Мигая, 
Г. Пирогова, Л. Савранского, Н. Озерова. 

Московская и Петербургская императорские оперы, театр 

' Б . А с а ф ь е в . Опера. Указ. изд., стр. 57. 
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Зимина, Театр музыкальной драмы и крупнейшие оперные теат-
ры периферии, например, в Киеве, Одессе, Тбилиси — имеют 
высококвалифицированные оперные труппы, музыкальное руко-
водство которыми осуществляют замечательные музыканты — 
В. Сук, У. Авранек, Э. Купер, И. Альтани, Н. Голованов и дру-
гие. Режиссерское искусство в русской опере представлено име-
нами В. Шкафера, П. Оленина, П. Мельникова, Ф. Комиссар-
жевского, В. Лосского, И. Лапицкого, Ф. Шаляпина, В. Мейер-
хольда, А. Бенуа. 

Реалистические традиции русской оперной классики и креп-
кий, художественно зрелый основной состав крупнейших опер-
ных трупп помогают опере не растерять своих исполнительских 
традиций, своего мастерства во времена модернистических увле-
чений, которые характерны для первых двух десятилетий XX ве-
ка во всем мире и в частности в России. Модернистические 
влияния, ставшие особенно сильными в эпоху реакции после 
революции 1905 года, не смогли пустить прочных корней на рус-
ской оперной сцене. Хотя искания такого рода имели место, 
например, в Театре музыкальной драмы, где классику стара-
лись осовременить, не считаясь с партитурой автора, но они не 
привились. И на императорской сцене крупнейшие мастера рус-
ской национальной школы пения, всегда прочно стоявшие на 
позициях реализма, впитавшие его всем своим существом, ак-
тивно сопротивлялись попыткам модернисгической трактовки 
классических опер. Например, известна та оппозиция, с которой 
отнесся талантливый и чуткий ко всему новому И. Ершов, 
к формалистическим увлечениям В. Э. Мейерхольда в постанов-
ке оперы. Стиль оперных постановок того времени остается реа-
листическим, верным традициям русской оперы и русского дра-
матического театра. Репертуар русских оперных театров пред-
революционных лет по-прежнему в основном составляют 
русские классические оперы и лучшие образцы зарубежных 
опер, в том числе музыкальные драмы Р. Вагнера. Наряду с 
этим включаются в репертуар оперы К- Дебюсси «Пеллеас и Ме-
лизанда» и Рихарда Штрауса. Однако основным, формирую-
щим исполнительский стиль началом является русская и зару-
бежная классика, на которой и воспитывается оперная моло-
дежь. Этот традиционный оперный репертуар о с т а е т с я на 
сцене советского оперного театра в первые годы после Октябрь-
ской революции. 

«Наследие русской оперной классики, которое оставалось 
здоровой основой репертуара, определяло собой все то лучшее, 
прогрессивное, те здоровые артистические искания, какие были 
гордостью русской оперной школы и на какие могла в известной 
мере опираться наша оперная традиция. Великие оперные про-
изведения Глинки, Чайковского, Мусоргского, Бородина, Рим-
ского-Корсакова, утвердившие силу и своеобразие русской опер-
ной школы в различных жанрах не только п р о д о л ж а л и 
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в о с п и т ы в а т ь р у с с к и х а р т и с т о в (разрядка моя.— 
Л. Д-), но и укрепляли и расширяли прогрессивную, оплодотво-
ряющую силу русского искусства за рубежом» 

Оперному театру в сильнейшей степени свойственна сила тра-
диции, которая может превратиться и в рутину, сковывающую 
новые прогрессивные тенденции развития искусства. С другой 
стороны традиция и некоторая косность, инертность оперы по-
могает ей быть устойчивой к переходящим влияниям моды, 
к мелководным течениям в искусстве. Эти качества в известной 
степени помогли оперному театру преодолеть целый ряд отри-
цательных влияний, которые на него оказывали в двадцатые 
годы последовательно Пролеткульт, АСМ и РАПМ. Пусть, как 
справедливо отмечает Б. В. Асафьев, академические театры 
первой половины двадцатых годов живут займами из прошлого, 
бед надежды на свежую струю, на возрождение и на планомер-
ность в выполнении художественных заданий. На репертуаре 
этих лет, состоявшем почти исключительно из произведений рус-
ской и западноевропейской классической оперы и популярных 
оперы Массне, Делиба, Пуччини, Леонкавалло в ы р а с т а е т 
п л е я д а з а м е ч а т е л ь н ы х п е в ц о в , к о т о р ы е о с у -
щ е с т в л я ю т м о с т п р е е м с т в е н н о с т и м е ж д у р у с -
с к о й и с о в е т с к о й ш к о л а м и п е н и я . Это живое связую-
щее звено сыграло важнейшую роль в формировании поколения 
молодых советских певцов. 

Крупнейший оперный театр страны—Большой театр, оста-
ющийся традиционным в отношении своего репертуара активно 
сопротивляется попыткам навязать ему постановки новых запад-
ных опер, бережно хранит певческие традиции. В своей доклад-
ной записке Главреперткому в 1927 году, режиссура театра пи-
сала, что она не может принять к постановке предложенные 
новые западные оперы, так как «... упомянутые немногие оперы 
не дают певцам возможности применить пение в буквальном и 
исчерпывающем смысле слова. Принципы «атональности», «ре-
читативности» и ряд новых архитектонических приемов исклю-
чают возможность удовлетворения как производственной массы, 
так и масс, воспринимающих вокальное творчество. Оперный 
театр — прежде всего театр для пения, и произвести в нем на-
сильственный поворот от классического искусства к новым го-
ризонтам — значит обескровить его»2. Чутко и осторожно 
обновляя свой репертуар, Большой театр в эти годы ставит вы-
дающуюся оперу С. Прокофьева «Любовь к трем апельсинам» 
и онеру «Декабристы» В. Золотарева. К постановке других опер 
советских композиторов он приходит в тридцатых годах, когда 
они обретают достаточную зрелость. 

1 В. Ф е р м а н. Оперный театр, стр. 310. 
2 Цит. по кн. А. Г о з е н п у д. Русский советский оперный театр, 

стр. 105. 
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Одной из трудностей в создании новой советской оперы бы-
ло еще то, что театры сопротивлялись постановкам новых, 
обычно еще незрелых опер, носивших «поисковый» характер. 
Композиторы же не могли работать без надежды увидеть свою 
оперу поставленной. Зрелые оперы не могли появиться сразу. 
Нужно было широ открыть двери новому советскому репертуа-
ру в существовавших в то время театрах и организовать новые, 
основной целью которых было бы воплощение советских опер. 

В Москве из старых театров новые оперы ставил театр 
С. Зимина, который под разными названиями существовал до 
1924 года, после чего сделался филиалом Большого театра. В 
Ленинграде большинство постановок новых опер осуществлял 
Малый оперный театр (МАЛЕГОТ), а также и Государствен-
ный театр оперы и балета (ГОТОВ, впоследствии им. С. М. Ки-
рова) . 

В. Ферман так пишет о задачах театра того периода: «Унич-
тожить все, что мешало движению оперного искусства вперед, 
но бережно сохранить прекрасное наследие великих оперных 
композиторов-классиков и лучшие традиции всей русской опер-
но-исполнительской школы — такова была труднейшая задача, 
стоявшая перед Советами в первые годы революции»1. 

Н у ж н о б ы л о г о т о в и т ь к а д р ы т а к и х п е в ц о в , кото-
рые отвечали бы задачам советского оперного театра, и н а й т и 
о р г а н и з а ц и о н н ы е ф о р м ы , которые помогали бы разви-
тию оперного жанра. Такой формой явились о п е р н ы е с т у -
д и и . Б. Асафьев писал: «...со времени Октябрьской революции 
вошли в сознание лучших представителей Большого театра идеи 
безусловно назревшей реформы оперного исполнительства и не-
обходимости организации оперной студии. Тем самым вполне 
естественным был факт сближения творческих сил театра с ве-
ликим Станиславским»2. Если прежде многие талантливые рус-
ские оперные певцы становились синтетическими артистами-ре-
алистами, следуя по преемственности высоким образцам искус-
ства своих предшественников, то в новое время встала задача 
массовой подготовки таких певцов. 

Надо было готовить кадры «поющих актеров», и К С. Ста-
ниславский, приглашенный в Большой театр в 1918 году, начи-
нает работу с молодыми артистами театра. Потом, после отде-
ления студии от театра — с большой группой студийной моло-
дежи. 

«Оперный певец имеет дело не с одним, а сразу с тремя ис-
кусствами, то есть вокальным, музыкальным и сценическим... 
Все три искусства... должны быть слиты между собой и направ-
лены к одной общей цели. Если же одно искусство будет воз-

1 В. Ф е р м а н. Оперный театр, стр. 311. 
2 Б. А с а ф ь е в , Большой театр. В сборнике «Государственный Акаде-

мический большой театр СССР». М., изд. ГАБТ, 1947, стр. 104. 
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действовать на зрителя, а другое — мешать воздействию, то ре-
зультат получится нежелательный. Одно искусство будет уни-
чтожать то, что творит другое»1. 

Эти слова К- Станиславского лежат в основе его деятельно-
сти по воспитанию молодых оперных певцов. И д е я с о е д и н е -
н и я в с е х т р е х и с к у с с т в и н а п р а в л е н и я и х к о б щ е й 
ц е л и с о з д а н и я р е а л и с т и ч е с к и х о б р а з о в , идущая 
от лучших традиций русского оперного исполнительского стиля, 
с т а н о в и т с я р у к о в о д я щ е й в д е л е в о с п и т а н и я 
м о л о д о г о п о к о л е н и я о п е р н ы х а р т и с т о в н а ш е й 
с т р а н ы . 

Если в первые годы Советской власти академические театры 
были в значительной мере рутинны и традиционны, то н о в ы е 
в е я н и я нашли свое выражение в о р г а н и з а ц и и р я д а 
с т у д и й и т е а т р о в , во главе которых стояли передовые 
режиссеры и музыканты. 

Такими театрами, которые были призваны обновить оперный 
жанр, развивать его дальше и служить своего рода эксперимен-
тальной базой для сценического воплощения новых советских 
опер, прежде всего явились Малый оперный театр в Ленингра-
де и музыкальные театры-студии в Москве, которые возглавили 
одну К. С. Станиславский, вторую — В. И. Немирович-Данченко. 

Эти « э к с п е р и м е н т а л ь н ы е » театры начали свою твор-
ческую жизнь с нового прочтения ранее созданных образцов 
оперного и оперетточного жанра. Малые оперные формы и опе-
ретта явились теми наиболее доступными, демократическими 
вокальными формами театральных представлений, с которыми 
они познакомили нового слушателя. М а л ы й о п е р н ы й т е а т р 
последовательно ставит ряд оперетт и комических опер. Испы-
тывая на себе большое влияние современной музыки запада и, 
находясь под большим влиянием АСМ, он ставит ряд опер ком-
позиторов-модернистов, в частности, атональных опер Кшенека, 
весьма модных в ту пору. Одновременно он отдает дань и рус-
ской классической опере, однако с 1925 по 1929 год ставит лишь 
одну классическую оперу, отдавая все свое внимание современ-
ной музыке. В 1925 году МАЛЕГОТ ставит первую советскую 
героическую оперу «За Красный Петроград» Гладковского и 
Пруссака, чем кладет начало постановке серии советских опер, 
которые он последовательно осуществляет на протяжении все-
го своего существования. 

В 1919 году В. И. Н е м и р о в и ч - Д а н ч е н к о организовал 
при Московском Художественном театре Музыкальную студию, 
которая в 1926 году была реорганизована в музыкальный театр. 

Студия, а затем Театр В. И. Немировича-Данченко создает 
замечательные, новаторские, яркие спектакли, по-новому ин-
терпретируя классические оперетты: «Дочь Анго» Лекока, «Пе-

1 К. С. С т а н и с л а в с к и й . Моя жизнь в искусстве, стр. 523. 
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риколу» Оффенбаха, «Корневильские колокола» Планкетта, 
ставит «Карменситу и Солдата» («Кармен») Бизе, «Девушку из 
предместья» Де-Фалья. Этот театр также отдает некоторую дань 
западному модернизму, ставя Кшёнека. Здесь получает свое 
сценическое воплощение опера Шостаковича «Нос», произведе-
ние спорное, противоречащее всем привычным оперным законо-
мерностям. К советской тематике театр приходит только в 1930 
году, поставив «Северный ветер» Л. Книппера. В тридцатых го-
дах советская тематика уже занимает почетное место в репер-
туаре этого театра. 

О п е р н а я с т у д и я им. К- С. С т а н и с л а в с к о г о возник-
ла в 1924 году в результате реорганизации Оперной студии 
Большого театра, в которой с 1918 года Станиславский руково-
дил воспитанием молодых певцов на принципах своей системы. 
Многие известные певцы получили свое артистическое воспита-
ние в этой студии: Н. Озеров, Е. Степанова, Ф. Павловский, 
С. Мигай, К. Антарова, Н. Печковский, А. Алексеев, С. Леме-
шев и др. 

В 1926 году на базе Оперной студии организуется театр-сту-
дия, которая в 1928 году превращается в Оперный театр им. 
К. С. Станиславского. Театр-студия им. К- С. Станиславского 
начала свою деятельность с осуществления постановок класси-
ческих опер. Впервые к постановке оперных спектаклей были 
применены режиссерские принципы Станиславского. Класси-
ческие оперы получают новое воплощение в руках этого новато-
ра сцены. Осуществив серию замечательных спектаклей и вы-
растив талантливый коллектив артистов, этот театр в 30-х годах 
приходит к советской опере, поставив «Дарвазское ущелье» 
Л. Степанова, «Семена Котко» С. Прокофьева» и «Станционного 
смотрителя» В. Крюкова. 

В двадцатые годы еще поют замечательные артисты стар-
шего поколения А. Нежданова и Л. Собинов, в полном расцвете 
находится искусство певцов, деятельность которых началась еще 
в дореволюционные годы, и вырастает плеяда молодых артистов, 
формирующаяся в новое время. Эти певцы воспитываются как 
артисты нового советского оперного театра, для которых и д е й -
н о с т ь , р е а л и з м , с о ц и а л ь н а я н а п р а в л е н н о с т ь об-
р а з о в я в л я ю т с я о с н о в о й т в о р ч е с т в а . Развивая 
вокально-техническое мастерство, они раскрывают и свои дра-
матические способности, используя достижение русского драма-
тического искусства — систему Станиславского. Все это вместе 
служит задаче создания реалистических образов. 

Социальная направленность искусства советских оперных 
певцов находит свое выражение не только при создании образов 
новых оперных спектаклей революционного плана, но и в пере-
осмыслении образов классических опер. Молодое поколение 
оперных певцов формируется, о т ч е т л и в о п о н и м а я в о с п и -
т а т е л ь н о е з н а ч е н и е и с к у с с т в а , силу его воздействия 
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на развитие эстетического мировоззрения масс слушателей, на 
их духовный облик. 

Характерными чертами певцов этого периода является п р е -
е м с т в е н н о с т ь лучших традиций артистов старшего поколе-
ния и новое отношение к задачам искусства, идущее от совет-
ского общественного строя. 

Развитие камерно-концертного пения 

Совершенно новое место в советское время заняло камерно-
концертное пение. Перед концертными организациями встала 
задача м у з ы к а л ь н о г о р а з в и т и я н а р о д а п о с р е д с т -
в о м ш и р о к о й п р о п а г а н д ы м у з ы к и . Пение — наиболее 
демократический, доходчивый вид музыкального искусства, по-
этому распространению камерно-концертного жанра уделялось 
большое внимание. 

В д о р е в о л юц и о н н о е в р е м я к а м е р н о е п е н и е за-
нимало весьма скромное место. Как правило, лишь узкие круги 
слушателей в гостиных и салонах могли слушать камерную му-
зыку. Это тонкое искусство не имело широкого доступа к боль-
шой аудитории. Только крупные певцы позволяли себе органи-
зовывать открытые камерные концерты на больших сценических 
площадках. Обычно такие концерты устраивались частной ант-
репризой и охватывали только большие города. Часто исполни-
тели на свои деньги, заработанные педагогикой или пением в 
опере, снимали зал, чтобы дать концерт камерной музыки. 
Естественно, что это было под силу не многим. Иногда деньги 
давал какой-нибудь меценат или фортепианный фабрикант с 
целью рекламы своего инструмента. 

В соответствии с этим и консерватории мало уделяли внима-
ния камерному пению. Певцы формировались прежде всего как 
оперные исполнители, способные петь ходовой репертуар. А. Л. 
Доливо, характеризуя музыкальное развитие певцов в дорево-
люционных консерваториях, пишет, что «...слово «певец» в кон-
серватории было символом музыкального и художественного 
недоросля», что «...только немногие педагоги, как, например, 
Мазетти в Москве и Ирецкая в Петербурге, занимались разви-
тием музыкальности и артистичности у свои?!; питомцев». Как 
правило, педагоги сами были как музыканты весьма ограни-
ченны, и поэтому «...подавляющее большинство оканчивающих 
консерваторию певцов было невежественным в музыкальном 
отношении» i. 

Только немногие, высокоталантливые молодые певцы, обла-
давшие достаточно хорошим музыкальным развитием и общей 

1 А. Д о л и в о . Подготовка концертных и камерных певцов. Материалы 
Всесоюзной конференции по вокальному образованию. М., Музгиз, 1941, 
стр. 133. 
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культурой, преодолевая рутину вокальных классов консерва-
торий, включали в программы своих выступлений романсы и 
песни. Выдающиеся русские оперные певцы обычно включали 
в программы своих концертов довольно ограниченный круг ка-
мерных произведений, которые пелись как дополнение к опер-
ным ариям. Тонким исполнением камерных произведений отли-
чалось творчество А. Неждановой, Л. Собинова, Ф. Шаляпина, 
Н. Забелы-Врубель, В. Касторского, И. Тарггакова, М. Дейши-
Сионицкой, И. Ершова и еще некоторых выдающихся певцов-
музыкантов. Большую роль в распространении камерной вокаль-
ной музыки в начале этого века играл «Кружок любителей рус-
ской музыки» (1896—1912), организованный А. и М. Керзиными. 
В этом кружке принимали деятельное участие певцы JI. Соби-
нов, М. Дейша-Сионицкая, И. Грызунов и др. Концерты участ-
ников кружка знакомили аудиторию с произведениями русских 
композиторов и отличались высокой музыкально-исполнитель-
ской культурой. 

Певцы, посвятившие себя только камерному пению, были 
совсем немногочисленны. Среди них надо выделить М. Олени-
ну-д'Альгейм, Зою Лодий, которые проявили себя как высоко-
одаренные музыканты, снискавшие себе любовь и популярность 
русской публики. Их искусство познакомило слушателей с боль-
шим кругом камерных произведений отечественной и зарубеж-
ной классики. 

М. Оленина-д'Альгейм, меццо-сопрано, ученица А. Молас и 
Ю. Платоновой, одна из первых отважилась петь целые концер-
ты, посвященные камерному творчеству классиков. Ц. А. Кюи 
пишет о ее выступлении в 1901 году в Петербурге: «Оригиналь-
ность ее заключается в следующем: во-первых, она дает кон-
церты одна, без пособия пианистов, скрипачей, виолончелистов, 
и таким образом получаются настоящие романсные вечера, без 
посторонних примесей. 

Во-вторых, на этих вечерах она исполняет целые группы ро-
мансов одного и того же автора. Так, вчера она исполнила 8 ро-
мансов Шумана и 10 Мусоргского, вследствие чего получилась 
цельность впечатления и возможность многосторонней оценки 
автора. 

В-третьих, г-жа Оленина все поет наизусть... 
В-четвертых, г-жа Оленина артистка убежденная, она не идет 

за публикой, не гоняется за успехом, не подлаживается под ее 
вкусы; она поет то, что она ценит, что ей дорого, и в пропаганде 
любимой музыки она проявляет замечательную самостоятель-
ность и смелость. Достаточно сказать — horribile dictu (страшно 
сказать — лат. —Л. Д.)—она поет Мусоргского!..»1. 

Из этой цитаты ясно, что концерты из романсов, посвящен-
ные какому-либо автору, — являлись событием, из ряда вон вы-' 

1 Газета «Россия» № 352, 1901, 18 декабря. 
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ходящим, что пение произведений наизусть, концерт без анту-
ража были событием, которое обращало на себя внимание, а 
исполнение новых, малоизвестных произведений (Мусоргско-
го) — большой смелостью. 

То, что в наше время является естественным, в те времена 
расценивалось как оригинальное и выдающееся событие. Одна-
ко для того чтобы прийти к современному уровню исполнитель-
ской культуры, камерное искусство прошло сложный путь раз-
вития. 

Оленина-д'Альгейм, не обладая выдающимся голосом, поко-
ряла слушателей необыкновенно впечатляющим исполнением 
произведений Шуберта, Шумана, Бетховена и русской классики, 
особенно Мусоргского. Она умела заставить публику слушать 
сложные и тонкие произведения Мусоргского, раскрывала перед 
ней высокие музыкальные красоты его камерных сочинений, ув-
лекала слушателя, вела за собой в новый мир прекрасной музы-
ки. Как истинно русская певица, Оленина-д'Альгейм обладала 
даром перевоплощения и замечательным мастерством создавать 
образы красками голоса. С целью пропаганды камерного твор-
чества композиторов певица и ее муж Пьер д'Альгейм в 1908 го-
ду организовали «Дом песни». 

Другая замечательная русская камерная певица, Зоя Лодий, 
начала свою концертную деятельность в 1912 году. Если талант 
М. Олениной-д'Альгейм больше лежал в сфере драматического 
пения, то в даровании Зои Лодий преобладало лирическое на-
чало. 3. Лодий были подвластны произведения всех эпох и сти-
лей. Замечательно удавались ей произведения старинных ком-
позиторов запада, романсы Шуберта и Шумана. Основное место 
в ее необъятных по широте творческого диапазона программах 
составляли произведения русских композиторов. Особенно впе-
чатляло исполнение ею романсов П. Булахова, А. Гурилева, 
А. Варламова, а также М. Глинки и А. Даргомыжского. Ее ис-
кусство, необычайно тонкое, возвышенное легко проникало в 
сердца слушателей как изысканной аудитории меломанов, так и 
массового слушателя. Искусство 3. Лодий шло «от сердца к 
сердцу». Голос Зои Лодий, сопрано, не обладал большой силой, 
но был необычайно полетный, выразительный, всегда одухотво-
ренный глубоким чувством. Звук ее голоса сравнивали со скрип-
кой Страдивариуса, настолько он был чист, богат тембровым со-
держанием, настолько много он умел говорить слушателю. 

«Достаточно было посетить хотя бы один вечер ее песни, 
чтобы понять и почувствовать, что перед вами выступает боль-
шая актриса с голосом, напоминающим звук «Страдивария», 
актриса, которая в своем исполнительском творчестве поднялась 
на ту вершину перевоплощения, где стираются грани между ис-
кусством художника и правдой рожденного им образа... Очаро-
вание его (голоса .—Л. Д.) прокладывало себе дорогу к каждой 
душе, заражая и овладевая ею. Зоя Лодий лепила свои образы, 
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как великий художник, до конца зримые со всеми живыми де-
талями и отношениями. Она преображалась то в пастушку, то 
в шестнадцатилетнюю девушку, то увлекала вас с собой в мир 
детских переживаний... ее талант все освещал каким-то трепет-
ным светом жизни. Выразительность слова, красочность инто-
наций и какая-то искрящаяся мимика — были поистине удиви-
тельны» 

Зоя Лодий — крупнейший певец-художник в камерном жан-
ре, расцвет творчества которого наступил уже после Октябрь-
ской революции. Ее искусство донесло нашему поколению за-
веты композиторов «Могучей кучки», воспринятые ею у отца 
П. А. Лодия. П. А. Лодий был близок с кучкистами и сам был 
отличным певцом2. 

После Великой Октябрьской социалистической революции 
как чисто камерное искусство, так и камерно-концертный жанр 
получают государственную поддержку и широчайшее распрост-
ранение. Концертные залы и эстрада с первых дней нового вре-
мени открывают свои двери для этих видов вокального искус-
ства. Мост преемственности осуществляют лучшие русские пев-
цы. В двадцатые годы еще дают свои концерты Ф. Шаляпин, 
Л. Собинов, А. Нежданова, И. Тартаков, И. Ершов и другие 
оперные певцы старшего поколения. Камерное искусство этих 
лет представлено именами К- Н. Дорлиак, Зои Лодий. Начинает 
свою выдающуюся деятельность камерного певца А. Л. Доливо. 
С сольными программами камерных произведений выступают: 
Н. Г. Райский, В. И. Садовников; позднее — В. Духовская, 
Е. Андреева-Рябова. 

А. Л. Доливо, крупнейший камерный певец, музыкант-худож-
ник, отличавшийся широчайшей эрудицией в музыкальном ис-
кусстве, оказал большое влияние на развитие камерного жанра. 
Его концерты, посвященные музыкантам различных стран и 
эпох, были «музыкальными университетами» для слушателей. 
А. Л. Доливо был большим мастером в области этнографическо-
го пения, замечательно владея стилем исполнения русских бы-
лин. Выступая с крупнейшими музыкантами, такими, как 
М. Мирзоева, М. Гринберг, он показал образцы художественного 
ансамблевого исполнения. В течение долгих лет возглавляя 
класс камерного пения в Московской консерватории, он оказал 
большое влияние на формирование эстетических вкусов и му-
зыкального мировоззрения большой плеяды молодых советских 
певцов. 

Со второй половины двадцатых годов, в связи с развитием 
радиовещания, камерное искусство делается достоянием самых 
широких слоев народа, и р а д и о п е в ц ы с т а н о в я т с я в а ж-

1 П. Ко г а и. Зоя Лодий. Изд. Ленинградской государственной консер-
ватории им. Н. А. Римского-Корсакова, 1956, стр. 12—14. 

2 Дед Зои Лодий А. П. Лодий — певец, ученик М. И. Глинки. 
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я е й ш и м и п р о п а г а н д и с т а м и р о м а н с о в о г о т в о р -
ч е с т в а . Их воздействие на воспитание музыкального вкуса 
широких масс становится одним из главных факторов повыше-
ния музыкальной культуры народа. 

С э т о г о в р е м е н и п о я в л я е т с я н о в ы й т и п п е в -
ц а — « р а д и о п е в е ц», характеризующийся не столько мас-
штабами голоса, сколько большой музыкальной культурой, спо-
собного охватывать большой, постоянно меняющийся репертуар, 
чувством ансамбля. Радиопевец-—исполнитель широкого про-
филя, способный петь и оперу, и романс, и песню. Многих радио-
певцов можно причислить к разряду первоклассных камерных 
исполнителей. 

Значение самодеятельности 

Приобщение всего народа к достижениям музыкальной куль-
туры уже |В первые годы советской власти носит организованный 
характер. Организация самодеятельности, самого массового ви-
да музыкально-просветительской работы, охватывала все уголки 
нашей необъятной страны. Это в большой степени способствова-
ло поднятию культурного уровня народа и послужило важней-
шим средством выдвижения талантливой молодежи для про-
фессионального обучения. С а м о д е я т е л ь н о с т ь — э т о не-
и с ч е р п а е м ы й и с т о ч н и к , к о т о р ы м п и т а е т с я п р о -
ф е с с и о н а л ь н о е и с к у с с т в о . Большое число известных 
певцов настоящего времени обязано своим первоначальным раз-
витием и выдвижением самодеятельности. Среди певцов, выдви-
нутых самодеятельностью в двадцатые годы, следует назвать 
С. Лемешева, И. Козловского, тридцатых — сороковых годов — 
В. Борисенко, Л. Масленникову, Е. Смоленскую, И. Петрова, 
В. Фирсову, А. Огнивцева, И. Архипову, В. Левко и других. Не 
будет ошибкой сказать, что подавляющее большинство совре-
менных певцов начинало певческую деятельность с участия в 
самодеятельности. 

Исключительно большую роль в подготовке будущих про-
фессиональных кадров сыграла с а м о д е я т е л ь н о с т ь н а -
ц и о н а л ь н ы х р е с п у б л и к , особенно там, где профессио-
нального искусства до революции не существовало вовсе. Малые 
угнетенные народности, искусство которых существовало только 
в форме народных песен и игры на народных музыкальных ин-
струментах, передаваемых по традиции из поколения в поколе-
ние, получили возможность создавать свою профессиональную 
музыкальную культуру. 

Одним из первых и главных моментов в этом процессе было 
создание широкой системы самодеятельного искусства, которое 
послужило базой для выявления наиболее одаренных народных 
певцов-сказителей, инструменталистов. Обычный путь формиро-
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вания певца из таких народностей — это: пение в самодеятель-
ности, выдвижение на смотре, профессиональное обучение в од-
ной из консерваторий Советского Союза или училище, и затем — 
профессиональная работа. Таков же был путь национальных 
композиторов и инструменталистов. 

Но не только отдельные артистические дарования развива-
лись и становились на профессиональную дорогу через самодея-
тельность. Целые коллективы из самодеятельных превращаются 
в профессиональные. Таков путь многих самодеятельных хоров, 
многих драматических самодеятельных коллективов, превратив-
шихся затем в театры-студии или просто в профессиональные 
театры. 

Характерным для процесса зарождения национального опер-
ного исполнительского искусства различных народностей и на-
циональных республик является е г о в о з н и к н о в е н и е н а 
о с н о в е труппы д р а м а т и ч е с к о г о т е а т р а . Как пра-
вило, национальные драматические театры включают в свои по-
становки в большом количестве национальные песни и пляски. 
На этом материале воспитывается коллектив профессионалов, 
инструменталистов и вокалистов, который затем выделяется в. 
особую группу. Эта группа ставит вначале оперы с речитати-
вами или музыкальные комедии, после чего, обретя зрелость, 
принимается за освоение серьезной оперы, классической или 
своей национальной, если к тому времени она уже успела обра-
зоваться. 

Таким образом, самодеятельность служит главным источни-
ком, питающим профессиональное искусство. И если в двадца-
тые годы оно еще не успевает дать зрелых плодов, то результаты 
его развития ярко сказываются в искусстве тридцатых годов и 
последующего периода, когда наблюдается бурный расцвет всех 
видов музыкального творчества. Д о с т и ж е н и я м у з ы к а л ь -
н о г о и с к у с с т в а т р и д ц а т ы х г о д о в я в л я ю т с я р е -
з у л ь т а т о м т о й б о л ь ш о й р а б о т ы по м у з ы к а л ь -
н о м у в о с п и т а н и ю н а р о д а , о с н о в ы к о т о р о г о б ы л и 
з а л о ж е н ы в п р е д ш е с т в у ю щ е е д е с я т и л е т и е . 

Филармонии 

К двадцатым годам относится возобновление филармониче 
ской деятельности. Создание филармоний, государственных уч-
реждений, призванных осуществлять концертную работу среди 
населения, началось с организации в Л 925 году филармонии в 
Москве. 

Основная задача филармоний заключалась в приобщении 
широких масс слушателей к музыкальной культуре путем про-
паганды лучших произведений классической и современной му-
зыки. Филармонии используют для своей работы как концертнпе 
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залы, так и клубные площадки в городе и на селе. В последую-
щие годы филармонии были организованы во многих городах 
Союза, что в высокой степени способствовало поднятию уровня 
музыкальной культуры народа. В настоящее время существует 
около 130 филармоний. Они есть в самых отдаленных уголках 
нашей страны. Все они имеют собственные кадры солистов му-
зыкантов-исполнителей, певцов, а многие в постоянном штате 
содержат ансамбли, хоры, оркестры и т. п. 

Вокальное образование и научная работа в области голоса 

С первых дней установления Советской власти дело м у з ы -
к а л ь н о г о о б р а з о в а н и я с т а н о в и т с я о б щ е г о с у -
д а р с т в е н н ы м д е л о м . Музыкальное образование входит 
в общую систему образования советских людей. Создается широ-
кая сеть музыкальных школ, средних и высших музыкальных 
учебных заведений. Она организуется, с одной стороны, на ос-
нове преобразования прежних частных и государственных учеб-
ных заведений, с другой — путем создания большого количества 
новых. Характерным для советской системы народного музы-
кального образования является ее п л а н о в о с т ь , наличие опре-
деленных программных требований и четкая профилизация. 

К подготовке вокальных кадров привлекаются к р у п н е й -
ш и е и с п о л н и т е л и . В консерватории Москвы и Ленинграда 
приходят Г. П. Гандольфи, Н. Г. Райский, М. Дейша-Сиониц-
кая, |М. Владимирова, Е. Петренко, К. Н. Дорлиак, А. Алчев-
ский, И. Ершов, С. Акимова. 

Характерным для развития новой советской вокальной педа-
гогики является то, что п р а к т и к а н е о т д е л я е т с я о т 
т е о р и и . Работа ;в области практической вокальной педагогики 
в советской системе вокального образования предполагает и 
теоретическое ее осмысление. Наряду с широким развертыва-
нием работы по воспитанию кадров певцов государство о р г а -
н и з у е т с и с т е м у д л я р а з р а б о т к и т е о р е т и ч е с к и х 
о с н о в в о к а л ь н о г о в о с п и т а н и я , обобщения научных и 
практических наблюдений в области певческого искусства. В эту 
систему входит: с одной стороны, поддержка теоретической 
работы педагогов-практиков и выпуск книг, посвященных об-
общению практического опыта, с другой стороны—создание 
специальной организации — Государственного института музы-
кальной науки, призванного разрабатывать теорию вокального 
искусства в общесоюзном масштабе. 

В дореволюционное время практические достижения русской 
школы были о б о б щ е н ы в р я д е т р у д о в в о к а л ь н ы х 
п е д а г о г о в . Эти труды появлялись на протяжении всей вто-
рой половины XIX века и начала XX. Со времени первого руко-
водства по пению А. Е. Варламова, вышедшего более ста лет 
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назад, и методических указаний М. И. Глинки — работ само-
бытных, оригинальных и значительных, — отечественная вокаль-
ная методика обогатилась большим количеством практических 
руководств по пению. 

Основными русскими работами по вокальной методике, вы-
шедшими во второй половине XIX века и в начале XX, были: 

П. Б р о н н и к о в . Учебник пения по Гароде, Лаблашу, Гар-
сиа, Дюпре, Панофке, Чинти Даморо, Ваккаи и др., одобренный 
Советом профессоров СПб консерватории. СПб, 1880, 128 стр., 
с упражнениями и вокализами. 

Ю. А р н о л ь д . Теория постановки голоса по методу старой 
итальянской школы. М., 1892. 

Г. Н и с с е н-С а л о м а н. Школа пения. Три части. СПб., 
Бессель, 1881. 

Н. Д о д он о в. Руководство к правильной постановке голоса, 
ч. I. М., 1892, ч. II (практическая) М., 1895. 

С. С о н к и . Теория постановки голоса в связи с физиологией 
органов дыхания и гортани. М., 1885, тип. Э. Лисснера и Ю. Ро-
мана. 

И. П р я н и ш н и к о в . Советы обучающимся пению. СПб., 
1889 (переиздана: М., Музгиз, 1958). 

К. М а з у р и н . Методология пения, т. I. М., 1902, М., 1903, 
т. II, 1-й выпуск. 

К. К р ж и ж а н о в с к и й . Причины упадка вокального искус-
ства. М., 1902. 

К. К р ж и ж а н о в с к и й . Вокальное искусство. М., 1909. 
Н. К о м п а н е й с к и й . Предисловие к брошюре «Упражне-

ния для уравнения и усовершенствования гибкости голоса» 
М. И. Глинки. М., изд. Юргенсона (б. г. издания). 

В. К а р е л и н . Новая теория постановки голоса. СПб., 1912. 
У. М а з е т т и . Краткие указания по пению. М., 1912. 

Изложение основных принципов этих работ можно найти в 
III части «Очерков по истории вокальной методологии» В. Ба-
гадурова и частично в хрестоматии «Искуство пения» И. На-
заренко. 

Постепенно рос багаж научных наблюдений и ученых и вра-
чей. К началу XX века, в связи с бурными успехами различных 
наук, в частности физиологии и физики, передовые вокальные 
педагоги пришли к убеждению, что невозможно обоснованное 
изложение методики пения без привлечения научных данных о 
голосе. Мысль о том, что сложности вокального воспитания мо-
гут быть разрешены только совместными усилиями певцов, пе-
дагогов и ученых, нашли свое выражение в организации в 1911 
году Русского вокального общества под руководством профес-
сора Сонки. В работе этого общества приняли участие как 
крупнейшие педагоги и певцы, так и представители науки. Они 
обсуждали появлявшиеся методические руководства, пытались 
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развить научную деятельность. Первая мировая война прервала 
это интересно начавшееся дело. 

В с о в е т с к о е в р е м я певческая практика, вокальная пе-
дагогика и научные исследования по голосу развивались взаи-
мосвязанно. Ни одно сочинение, посвященное воспитанию певца, 
не обходилось без привлечения данных науки для подкрепления 
тех или иных методических положений. 

Важной вехой в развитии советской методической вокальной 
мысли является о р г а н и з а ц и я в 1921 году Г о с у д а р с т в е н -
н о г о и н с т и т у т а м у з ы к а л ь н о й н а у к и , просущество-
вавшего до 1932 года. 

Государственный институт музыкальной науки (ГИМН) был 
призван разрабатывать теоретические вопросы музыкознания. 
Вокально-методологическая секция ГИМНа объединяла ряд 
крупных вокальных педагогов и ученых и, обобщив практиче-
ский опыт педагогов, теоретические знания по голосообразова-
нию и сведения из истории вокальной педагогики, выдвинула 
единые основные положения, которым должна следовать в вос-
питании голоса советская вокальная педагогика. 

« Е д и н ы й м е т о д п р е п о д а в а н и я п е н и я » ГИМНа 
был одобрен на Всероссийской конференции вокальных педаго-
гов и ученых в 1925 году — первой конференции такого рода, 
за которой позднее последовали другие. Исходя из верного 
представления о необходимости в пении согласованной работы 
гортани, дыхания и резонаторов, этот метод выдвинул следую-
щие основные принципы организации певческого звука: 1) кос-
то-абдоминальное дыхание, 2) среднее или свободно удержи-
ваемое низкое положение гортани, 3) твердая или мягкая атака 
звука, 4) двухрегистровое построение голоса, 5) сглаживание 
регистров при постепенном по мере повышения шкалы преобла-
дании так называемого головного резонирования и прикрытия 
звука, 6) опора звука на дыхание. Эти положения были изло-
жены в докладе проф. Е. Егорова «Основы единого метода». 
Научное обоснование им дал Ф. Ф. Заседателев — видный про-
фессор отоляринголог, занимавшийся вопросами певческого го-
лосообразования. Многие из положений ГИМНа по постановке 
голоса сохраняют свое значение и в настоящее время, войдя в 
основные положения современной вокальной педагогики. 

Недостатком «Единого метода ГИМНа», помешавшим ему 
завоевать популярность и сделаться основой для построения со-
ветской вокальной методики, явилось то, что он имел узкотех-
ничеекий характер. Этот узкий подход к проблеме воспитания 
певца выражался в том, что единый метод ограничивался раз-
бором вопроса постановки голоса, исходя только из анатомо-
физиологической концепции, отрывая постановку голоса от 
всей проблемы воспитания певца. Не учитывал он в достаточной 
мере и вопроса индивидуальных особенностей голосового аппа-
рата у певцов, предлагая единую методику его воспитания. Он 
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не захватывал глубоко вопросы музыкального развития, вопро-
сы психологии пения, изучения и фиксации опыта талантливых 
педагогов. Несколько оторванный от живой практики, односто-
ронний, он не обрел популярности. 

Между тем з н а ч е н и е р а б о т ы в о к а л ь н о-м е т о д о л о-
г и ч е с к о й с е к ц и и ГИМНа в и с т о р и и р а з в и т и я т е о -
р и и в о к а л ь н о г о и к у с с т в а н а ш е й с т р а н ы ве-
л и к о . Эта секция показала, ,что вопросы построения научно 
обоснованной системы воспитания певческого голоса д о л ж н а 
р а з р е ш а т ь с я с о в м е с т н ы м и у с и л и я м и п е д а г о г о в 
и у ч е н ы х. По ее инициативе были выпущены книги по исто-
рии вокального искусства, по акустике певческого голоса и фи-
зиологии голосового аппарата, обобщившие достижения науки 
в этих областях. Была переведена книга А. Музехольда «Аку-
стика и механика человеческого голосового органа» и вышла 
переизданием дополненная книга проф. Ф. Заседателева «Науч-
ные основы постановки голоса». Эти книги не потеряли своего 
значения и до настоящего времени. 

В 1928 году по инициативе группы педагогов и ученых: 
В. Садовникова, Д. Аспелунда, В. Багадурова, Е. Малютина — 
при Московской государственной консерватории была организо-
вана л а б о р а тор и я э к с п е р и м е н т а л ь н о й ф о н е т и к и 
и ф о н и а т р и и . Организация при консерватории лаборатории 
по изучению голоса явилась новаторским мероприятием, в ко-
тором наглядно нашел свое отражение принцип единства теории 
и практики. Лаборатория, просуществовав до Великой Отече-
ственной войны 1941 года, провела большую полезную работу 
по дзучению голосообразования у певцов, получившую свое от-
ражение в работах Д. Аспелунда, Е. Малютина, В. Багадурова, 
Е. Артемьевой, В. Анцышкиной и В. Петрова. 

Ниже мы даем к р а т к и е а н н о т а ц и и к н и г а м , посвя-
щенным вопросам голосообразования и воспитания певческого 
голоса, изданным в нашей стране в двадцатые годы. 

В 1923 году вышла книга педагога О. Л. Л о б а н о в о й «Правильное 
дыхание, речь и пение», являющаяся дополненным изданием ее книги «Ды-
шите правильно». (Петроград, изд. «Новый человек», 1915), построенная на 
применении принципов дыхания йогов и их последователей в Европе и 
Америке. Она содержит разработанную систему практических упражнений 
для развития дыхания. Хотя книга эта псевдонаучна, люди, имеющие ослаб-
ленный дыхательный аппарат, могут свободно воспользоваться имеющейся и 
ней практической системой упражнений. Думать, что эти упражнения сами 
по себе могут привести к правильному пению, — иллюзорно. (О. Лобанова. 
Правильное дыхание, речь и пение. М.—Л., 1923). 

В 1924 году и Киеве вышла небольшая книжка певца Л. И. В а й и -
ш т е й н а «Камилло Эверарди и его взгляды на вокальное искусство». Эве-
рарди, сам знаменитый певец, долго преподавал в России и дал плеяду 
учеников, ставших выдающимися русскими певцами. Книга его ученика 
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Вайнштейна дает представление о методе работы знаменитого маэстро и о 
его взглядах иа воспитание певца. Это единственное серьезное обобщение 
практики знаменитого маэстро. (Л. И. Вайнштейн. Камилло Эверарди и его 
взгляды на вокальное искусство. Киев, 1924). 

В 1924 году вышла книга «Экспериментальная фонетика и научные ос-
новы постановки голоса» профессора отоляринголога Е. Н. М а л ю т и и а, в 
течение всей жизни много занимавшегося фониатрией и физиологией голосо-
образования. В ней дается обобщение наблюдений, сделанных автором в 
более ранние годы. Е. jH. Малютин первый отметил, что форма и размеры 
твердого, нёба влияют на проявление вокальной функции, на деятельность 
голосовых связок. Им установлен факт облегчения голосовой функции при 
воздействии на организм вибраций, совершаемых со звуковой частотой. 
Интересны его наблюдения, сделанные в двадцатые—тридцатые годы, за 
строением мягкого нёба и его влиянием на фонацию, за работой голосовых 
связок при помощи стробоскопа, за иариантами их прикрепления. Весьма 
важными оказались его мысли о нервной природе колебательных движений 
голосовых связок. Е. Н. Малютин — крупный ученый-исследователь, обога-
тивший науку о голосе новыми интересными и важными наблюдениями. 
(Е. Н. Малютин. Экспериментальная фонетика и научные основы постановки 

голоса. Орел, 1924). 
В 1925 году Государственный институт музыкальной науки выпустил 

перевод книги А. М у з е х о л ь д а «Акустика и механика человеческого го-
лосоиого органа». Написанная достаточно популярно и снабженная хоро-
шими иллюстрациями, она отражает уровень научных знаний по голосооб-
разоианию, которого достигла акустика и физиология того времени. Выпуск 
этой книги был первым из намеченных ГИМНом трудов в помощь вокаль-
ному педагогу. Ее выпуск — важное событие для вокальной науки двадца-
тых годов, она не потеряла своего значения (в некоторых вопросах) н до 
настоящего времени. (А. Музехольд. Акустика и механика человеческого 
органа. М., Музсектор, 1925). 

Книга профессора отоляринголога, занимавшегося вопросами фониатрии, 
Ф. Ф. З а с е д а т е л е в а «Научные основы постановки голоса», вышедшая в 
1925 году и выдержавшая четыре издания, представляет собой обширный 
свод знаний по вопросу голосообразования у певцов и воспитания певческого 
голоса. Сам автор не является экспериментатором, исследователем. В книге 
не приводятся личные исследования автора, но она обобщает с большой 
глубиной и полнотой те сведения по голосообразованию и воспитанию го-
лоса, которые имелись в то время в мировой литературе. Автор обладает 
широкой эрудицией, весьма полно, обстоятельно трактует вопросы поста-
новки голоса, и потому эта книга не потеряла своего значения до нашего 
времени. Отражая общие взгляды ГИМНа, автор несколько механически под-
ходит к вопросу постановки голоса, считая, что она состоит из трех разных 
постановок: постановки дыхания, гортани и резонаторов. Только в после-
словии работы автор указывает, что пение — это психо-физиологический акт, 
что центральная нервная система играет в этом процессе первенствующую 
роль. Книга Ф. Заседателева для своего времени явилась большим вкладом. 
Она вооружила педагогов большим научным багажом. (Ф. Ф. Заседателев. 
Научные основы постановки голоса. М., Музгиз, 1925). 
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В 1925 году вышла небольшая книжка С. Р о б е н а, педагога пения, 
«Техника пения и единый метод постановки голоса». Автор исходит из лож-
ной установки, что голосовой аппарат всех людей устроен одинаково, и 
считает, что люди, одаренные голосом, просто интуитивно умеют исполь-
зовать носовой резонатор. В использовании носового резонатора, «маски» 
певцов, он видит основное средство достижения идеальной постановки голоса 
и его автоматического развития. Исходя из этих неверных положений, он дает 
практические рекомендации. Теоретический уровень работы низок, и серьез-
ного внимания она не заслуживает. Интересен лишь факт пристального вни-
мания к «маске», как важнейшему фактору, всегда сопровождающему каче-
ственное голосообразование у лучших певцов. (С. Д . Робен. Техника пения и 
единый метод постановки голоса. JL, изд. Ганс Мунтер, 1925). 

В 1925 году издательство «Тритон» выпустило восьмое издание книги 
С. М. С о н к и «Теория постановки голоса в связи с физиологией органов, 
воспроизводящих звук» (Методика сольного пения). Профессор Сонки — 
опытный вокальный педагог, много1 занимавшийся вопросами голосообразо-
вания. Его книга — обстоятельный труд, где рассматриваются основные 
вопросы воспитания певца на уровне знаний того периода развития науки 
о голосе. Автор подробно описывает работу голосовых связок в различных 
регистрах. В воспитании голоса на первое место ставит овладение нижне-
реберно-диафрагматическим дыханием. Весьма сложно описывает регистры 
голоса, придавая самостоятельное значение так называемым «подрегистрам». 
Он считает, что гортань у певцов может занимать в пении различное поло-
жение и должна это делать непроизвольно. Сторонник мягкой атаки, он 
считает, что мягкое нёбо должно всегда быть поднято, а рот—иметь форму 
овала. Автор во всех трактуемых вопросах указывает на необходимость 
учета индивидуальных свойств голосового аппарата. В книге все время чув-
ствуется большой практический опыт педагога и его наблюдательность. 
(С. М. Сонки. Теория постановки голоса-в связи с физиологией органов, вос-
производящих звук. «Тритон», 1925). 

В 1926 году вышла книга крупной русской оперной артистки и педагога 
М. А. Д е й ш и-С и о н и ц к о й «Пение в ощущениях». Эта небольшая книга 
интересна тем, что излагает внутренние ощущения, сопровождающие пра-
вильное певческое голосообразование большой певицы. Д л я нее ощущение 
звучания голоса в области лобных пазух является основным критерием 
правильного голосообразования. В книге много полезных практических заме-
чаний о развитии голоса и даются примеры упражнений. С теоретической и 
научной стороны она крайне слаба, содержит много неверных, порой парадок-
сальных положений, вроде утверждения, что при вдохе воздухом напол-
няются не только легкие, но и головные пазухи. (М. Дейша-Сионицкая. 
Пение в ощущениях. М., Музгнз, 1926). 

В работе врача М. Э р б ш т е й н а «Анатомия, физиология и гигиена 
голосовых органов», вышедшей в 1926 году, кроме общих сведений по трак-
туемым вопросам даются сведения по вопросу определения тнпа голоса по 
анатомо-физиологическим признакам. Это тема, которой посвящены основ-
ные статьи этого автора, вышедшие ранее. (М. Эрбштейн. Анатомия, фи-
зиология и гигиена голосовых органов. М., Медгиз, (1928). 

В 1929 году вышел из печати первый выпуск книги В. Б а г а д у р о в а 
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«Очерки по истории вокальной методологии» (вышло всего три выпуска). 
Она является первым и единственным в русской литературе систематическим 
обобщением методического опыта зарубежных и русских школ воспитания 
певцов. В. Багадуров певец, композитор, музыкант-историк, излагает во-
просы вокальной методологии в историческом аспекте, в связи с развитием 
музыкальной культуры, особенностями исполнительского стиля данной стра-
ны и эпохи. Пользуясь сравнительно-историческим методом, он рассматри-
вает развитие методологической мысли в итальянской, немецкой, француз-
ской и русской школах пения. Эти книги, уникальные по своему содержанию, 
являются настольными для каждого педагога, желающего знать историю 
вокального искусства. В. Багадуров — крупнейший ученый-историк, сумев-
ший обобщить в своих очерках весь тот опыт, который накопила вокальная 
методология за всю историю своего существования. В. Багадуров один из 
организаторов Союза советских композиторов, Государственного института 
музыкальной науки, лаборатории экспериментальной фонетики при Москов-
ской консерватории. (В. Багадуров. Очерки по истории вокальной методо-
логии. М., Музгиз, 1929, вып. I; 1932—вып. II; 1967—вып. III) . 

ВОКАЛЬНОЕ ИСКУССТВО В ТРИДЦАТЫЕ ГОДЫ 

Тридцатые годы вплоть до Великой Отечественной войны 
ознаменовались необычайно бурным ростом всех областей му-
зыкального искусства. 

Именно в тридцатые годы появляются новые значительные 
советские оперы, появляется плеяда молодых, высокоодаренных 
советских певцов, впервые проводятся всесоюзные конкурсы во-
калистов, показывающие рост вокальной культуры певческой 
молодежи, проводятся декады национальных искусств, совеща-
ния по вокальному образованию, выходят крупные работы по 
теории вокального искусства. 

Опера 

В тридцатых годах появляются советские оперы, которые 
явились з н а ч и т е л ь н ы м и в е х а м и в р а з в и т и и с о в е т -
с к о г о о п е р н о г о ж а н р а . К ним надо отнести «Тихий Дон» 
и «Поднятую целину» И. Дзержинского, «Броненосец Потемкин» 
О. Чишко, «В бурю» Т. Хренникова и ряд других. В эти же годы 
Шостакович выступает со своей оперой «Леди Макбет Мцен-
ского уезда» («Катерина Измайлова») и С. Прокофьев с опе-
рой «Семен Котко». 

«Тихий Дон» явился первой оперой советского композитора, 
которая получила признание у массовой аудитории слушателей. 
Успех ее связан не только с тем, что она использовала в каче-
стве своего либретто выдающееся произведение советской лите-
ратуры, но и в широком развитии песенных мелодий, посредст-
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вом которых раскрываются характеристики персонажей и собы-
тий. Эти песни имеют ярко национальную основу. Большое 
развитие в ней получают хоры, жанровые сцены. П е с е н н о с т ь 
пронизывает всю оперу. Замечательная песня «От края и до 
края» вышла из стен театра и стала одной из любимых народом 
массовых песен. Широким мелодическим развитием характери-
зуются также указанные выше оперы О. Чишко, Т. Хренникова 
и других композиторов. Важнейшими новаторскими произведе-
ниями, в которых нашло свое отражение стремление говорить 
в опере современным, новым музыкальным языком, явились упо-
мянутые оперы крупнейших композиторов Д. Шостаковича и 
С. Прокофьева. 

С. Прокофьев, перед написанием «Семена Котко» работав-
ший над кантатой «К 20-летию Октября», писал: «...еще не ясен 
был музыкальный язык, которым надо было говорить о совет-
ской жизни. Никому он не был ясен в ту пору, а ошибаться 
не хотелось»1. 

На операх тридцатых годов в о с п и т а л с я р я д о т е ч е с т -
в е н н ы х п е в ц о в , нашедших себя в этих операх и создав-
ших ряд глубоко правдивых, живых образов новых героев наших 
дней. Среди них можно назвать Е. Кругликову, С. Преображен-
скую, А. Модестова, П. Журавленко, А. Ульянова, JI. Александ-
ровскую и многих других. 

Заметно в ы р а с т а е т р о л ь р е ж и с с е р а как интерпре-
татора спектакля в целом. Искусство оперных артистов Боль-
шого театра формируется под непосредственным влиянием 
крупных режиссеров В. А. Лосского, Н. В. Смолича, Л. В. Ба-
ратова. Музыкальное руководство крупнейших оперных театров 
осуществляют Л. Штейнберг, Н. Голованов, А. Пазовский, 
С. Самосуд, А. Мелик-Пашаев, В. Небольсин, Б. Хайкин. 

В эти годы советская о п е р а ч а щ е п р о н и к а е т н а с ц е -
н ы а к а д е м и ч е с к и х т е а т р о в . Советский оперный театр 
проводит большую работу по новому осмыслению русской опер-
ной классики. Среди этих постановок надо отметить прежде 
всего работу над партитурами и новыми постановками обеих 
опер М. Мусоргского и постановку «Ивана Сусанина» М. Глин-
ки с новым текстом, приближенным к героическому содержанию 
замечательной музыки основоположника русской оперы. 

Наряду с этим следует отметить р а с ц в е т о п е р н о г о 
т в о р ч е с т в а в р я д е н а ц и о н а л ь н ы х р е с п у б л и к , где 
оно существовало прежде, и зарождение и развитие оперного 
творчества там, где его ранее не было. Некоторые из лучших 
национальных опер ставятся на сцене Большого театра (опера 
«Алмаст» Спендиарова, «Абессалом и Этери» 3. Палиашвили). 

1 «С. С. Прокофьев». Материалы, документы, воспоминания, изд. 2-е, 
М., Музгиз, 1961, стр. 190. 
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Национальное искусство 

К тридцатым годам относится в в е д е н и е в ж и з н ь п р а к -
т и к и Д е к а д н а ц и о н а л ь н о г о и с к у с с т в а для стиму-
лирования показа его достижений. Такие декады стали устраи-
ваться с 1936 года, и эта практика продолжается до настоящего 
времени. 

Таких декад в довоенный период было проведено десять: 
В 1936 г. — украинская и казахская 
В 1937 г. — грузинская и узбекская 
В 1938 г. — азербайджанская 
В 1939 г. — киргизская и армянская 
В 1940 г.—-белорусская и бурят-монгольская 
В 1941 г. — таджикская. 

На декадах было показано оперное искусство народностей, 
которые до революции не имели своей национальной профессио-
нальной музыки. За короткий срок эти народности обрели про-
фессиональную музыкальную культуру и освоили такой сложный 
жанр, как опера. Декады показали высокий рост исполнитель-
ской культуры певцов национальных республик. Это относится 
не только к тем республикам, где высокий уровень певческого 
мастерства существовал и до революции, как, например, на 
Украине, в Белоруссии, Грузии, Армении, но и к тем, где пев-
ческое исполнительское искусство бытовало только в форме 
народного пения, как, например, Таджикистан, Узбекистан, Кир-
гизия, Казахстан, Бурят-Монголия. 

П е в ц ы э т и х р е с п у б л и к , п о к а з а в ш и е в ы с о к о е 
в о к а л ь н о е м а с т е р с т в о , в большинстве вышли из народа 
через самодеятельное искусство и сохранили характерные чер-
ты национальной манеры пения: К. Байсеитова, X. Насырова, 
К. Киизбаева и другие. Однако многие молодые певцы, воспи-
тывавшиеся в национальных студиях при Московской и Ленин-
градской консерваториях, начинают усваивать европейскую ма-
неру образования певческого звука, что позволяет им петь и 
русские классические оперы. 

Своеобразие национальных культур, показанное на этих де-
кадах, обогатило советский оперный театр, внесло в него новые 
звучания, ритмы, новые приемы интерпретации, расширило кру-
гозор музыкантов-исполнителей. 

Вокально-исполнительское искусство 

В оперной труппе Б о л ь ш о г о т е а т р а , ведущего театра 
•страны, в эти годы поют такие певцы, как В. Барсова, Е. Ка-
тульская, Е. Степанова, К. Держинская, Е. Сливинская, Г. Жу-
ковская, А. Матова, Н. Шпиллер, М. Максакова, В. Давыдова, 
Н. Обухова, Б. Златогорова, Ф. Петрова, С. Юдин, С. Лемешев, 
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И. Козловский, А. Алексеев, Н. Ханаев, Н. Озеров, Б. Евлахов, 
П. Норцов, В. Сливинский, С. Мигай, Д. Головин, В. Полит-
ковский, J1. Савранский, А. Батурин, А. Пирогов, М. Рейзен, 
М. Михайлов. 

В Л е н и н г р а д е , К и е в е , М и н с к е п о ю т : Н. Печков-
ский, С. Преображенская, О. Петрусенко, М. Литвиненко-Воль-
гемут, И. Паторжинский, М. Донец, 3. Гайдай, Б. Гмыря,. 
Л. Александровская и др. 

Крупнейшие певцы Г р у з и и этих лет: Д. Ангуладзе, С. Ина-
швили, Б. Сохадзе, Н. Цомая, М. Накашидзе, Д. Бадридзе, 
Д. Гамрекели, П. Амиранашвили. В А з е р б а й д ж а н е расцве-
тает талант Бюль-Бюля (Мамедова), Ш. Мамедовой, Р. Мух-
таровой. В А р м е н и и , во вновь организованной опере, поют: 
A. Даниэлян, Ш. Талаян, П. Лисициан, Т. Сазандарян, Т. Шах-
назарян, Д. Погосян и др. 

Отличные певцы имеются в составе других оперных театров 
периферии. 

Многие из оперных певцов ведут б о л ь ш у ю к о н ц е р т н у ю 
д е я т е л ь н о с т ь , показывая образцы замечательной интер-
претации камерного творчества русских и иностранных компо-
зиторов. Среди таких оперных певцов следует назвать имена 
B. Барсовой, Е. Катульской, Н. Шпиллер, М. Максаковой, 
Н. Обуховой, С. Лемешева, И. Козловского, П. Норцова, М. Рей-
зена, Н. Печковского, А. Орфенова, Б. Гмырю, 3. Гайдай. 

Ряд молодых певцов, выдвинувшихся в тридцатые годы, ста-
новится выдающимися к а м е р н ы м и и с п о л н и т е л я м и . 
Среди них следует назвать Н. Шпиллер — одну из первых ис-
полнительниц романсов советских композиторов Ю. Шапорина» 
Н. Мясковского и других, Н. Дорлиак — тонкого мастера камер-
ного пения. Н. Дорлиак замечательно интерпретировала ро-
мансы цикла Мусоргского «Детская» и многих произведений 
отечественной и зарубежной классики. Ее концерты в ансамбле 
с С. Рихтером (в более поздние годы) оставили незабываемое 
впечатление и явились примером исполнения произведений раз-
личных стилей. 

В конце тридцатых годов С. Лемешев дает цикл концертов, 
в которых исполняет все романсы П. Чайковского. В 1937 году 
он дает сольный концерт, целиком посвященный творчеству со-
ветских композиторов. 

Разнообразны камерные программы тридцатых и последую-
щих годов у М. Максаковой. Она с большим успехом поет циклы 
Р. Шумана «Любовь и жизнь женщины», А. Животова — 
«Счастье», В. Нечаева — «О доблести, о подвигах, о славе». 

Солисты Всесоюзного радиокомитета А. Малюта и Г. Вино-
градов, филармонические певцы Н. Суховицина, Е. Андреева-
Рябова показали себя мастерами камерного исполнения. 
В расцвете находится творчество камерных певцов: 3. Лодий,. 
А. Доливо, М. Мирзоевой, В. Духовской, Л. Вырлан. 
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Большая заслуга в пропаганде вокального искусства при-
надлежит певцам филармоний и радиокомитетов, организован-
ных к тому времени в большинстве крупных центров страны. 

Нельзя не отметить з а с л у г и о с н о в н о г о я д р а с о л и с -
т о в М о с к о в с к о г о р а д и о к о м и т е т а , которые несли ши-
роким массам радиослушателей высокие образцы камерного и 
оперного творчества. Постановка опер, обычно не идущих в ре-
пертуаре оперных театров, исполнение новых сочинений совет-
ских и зарубежных композиторов, камерные произведения клас-
сиков, песенное творчество — все это шло в эфир в высокохудо-
жественном исполнении солистов центрального радиовещания. 
Необходимо упомянуть таких исполнителей тридцатых годов, 
как Г. Абрамов, Н. Александрийская, J1. Ашкенази, О. Аматова, 
Г. Виноградов, В. Градова, Б. Дейнека, Д. Демьянов, В. Заха-
ров, А. Малюта, Л. Легостаева, К. Поляков, П. Понтрягин, 
Н. Рождественская, Л. Шухат, к которым позднее присоедини-
лись И. Голянд, А. Королев, Г. Сахарова, 3. Соколовская, 
В. Красовицкая, Л. Хачатуров, К. Константинова, Г. Тиц, В. Бун-
чиков, В. Нечаев и другие. 

Ансамбли. Оперетта 

В эти же годы получает большое развитие п е с е н н а я 
к у л ь т у р а . Создается большое количество хоровых коллекти-
вов, профессиональных и самодеятельных, народных и академи-
ческих. Развивает свою деятельность организованный в 1928 
году и получивший затем мировую известность ансамбль песни 
и пляски Советской Армии (ныне Краснознаменный имени Алек-
сандрова ансамбль песни и пляски Советской армии). 

Жанр массовой песни, охвативший широчайшие слои на-
селения, первые советские оперетты, с успехом прошедшие на 
многих сценах и сразу полюбившиеся массовому советскому 
зрителю («Свадьба в Малинозке» Б. Александрова, оперетты 
Дунаевского), музыка к кинофильмам, созданным многими 
советскими композиторами, — показали широчайший рост раз-
личных жанров советской вокальной культуры. 

Конкурсы певцов 

Одним из характерных для развития советского музыкаль-
ного искусства моментов является с и с т е м а в с е с о ю з н ы х 
к о н к у р с о в , которые прочно вошли в музыкальное искусство 
страны с тридцатых годов. Когда страна окрепла после корен-
ных преобразований во всех областях жизни, когда выросли 
новые молодые кадры талантливых советских музыкантов, поя-
вилась необходимость проведения крупных всесоюзных конкур-
сов. 
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П е р в ы й в с е с о ю з н ы й к о н к у р с м у з ы к а н т о в - и с -
п о л н и т е л е й с о с т о я л с я в 1933 году. Проведенный в озна-
менование 15-й годовщины установления Советской власти, он 
включал соревнование по четырем специальностям: фортепиано, 
скрипка, виолончель и пение. 

Среди певцов первые премии получили: Е. Кругликова — лирико-драма-
тическое сопрано, в 1933 году окончила Московскую консерваторию по классу 
К. Н. Дорлиак; О. Леонтьева — сопрано, окончила в J 931 году Московскую' 
консерваторию по классу К- Н. Дорлиак; 3. Гайдай — сопрано, окончила в 
1927 году Киевский музыкально-драматический институт по классу Е. А. Му-
равьевой. 

Вторые премии получили: О. Благовидова — меццо-сопраио, в 1925 году 
окончила Одесский музыкально-драмэтический институт по классу Ю. А. Рей-
дер; А. Малюта—лирическое сопрано, окончила в 1930 году Московскую 
консерваторию, где училась в классе Ф. С. Вахман, Н. Райского, 3. Ло-
дий, а 1933—11935 — в аспирантуре под руководством 3. Лодий. 

Третьи премии получили: С. Хромченко — тенор, окончил Киевский му-
зыкально-театральный институт по классу М. М. Энгелькрона, учился в 
аспирантуре Московской консерватории 1932—1934 годы под руководством 
К- Дорлиак и А. Доливо; П. Киричек — бас, в 1934 году окончил Москов-
скую консерваторию по классу К- Дорлиак; А. Бышевская — драматическое 
сопраио, в 1929 году окончила Киевский музыкально^драматический институт 
по классу Е. Муравьевой, Бюль-Бюль, (Рза — оглы Мамедов)—теиор, в 
1927 году окончил Бакинскую консерваторию по классу Н. Сперанского, в. 
1927—1931 годах совершенствовался в Италии. 

В т о р о й в с е с о ю з н ы й к о н к у р с м у з ы к а н т о в-и с-
п о л н и т е л е й состоялся в 1935 году. Первая премия среди 
певцов не была присуждена. 

Вторые премии получили: Н. Рахматуллина — лирико-кодоратуриое со-
прано, в 1930—1936 годы училась в опериом отделении Московского теат-
рального училища по классу М. В. Владимировой; К- Минаев — баритон, 
учился в 1921 — 1924 годы в Московской консерватории в классе В. Заруд-
ной; Ю. Лордкипанидзе — сопрано, в 1937 году окончила Ленинградскую 
консерваторию по классу С. Мирович. 

Третьи премии получили: Е. Бендак—-меццо-сопрано, в 1935 году окон-
чила Бакинскую консерваторию, где училась в классах Н. Сперанского, 
К- Исачеико и М. Колобовой; К- Лаптев — баритон, в 1924—1929 годы учил-
ся в Киевской консерватории по классу М. Энгелькрона; Н. Частий — бас, 
учился в 1927—1930 годы в Харьковском музыкальном техникуме по классу 
Н. Чемезова; С. Ивницкая — меццо-сопраио, окончила в 1935 году Ленин-
градскую консерваторию по классу Н. Большакова. 

Среди дипломантов конкурса были Нииа Дорлиак и Наталья Шпиллер. 

В 1938 году был проведен В с е с о ю з н ы й к о н к у р с во-
к а л и с т о в . Первая премия не была присуждена. 

Вторые премии получили Д. Гамрекели — баритон, учился в 1930—-
1935 годы в Тифлисской консерватории по классу Е. Вроиского; Б. Гмыря — 
бас, в 1939 году окончил Харьковскую консерваторию по классу П. Голубе-
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ва, К- Семизорова—лирико-колоратурное сопрано, занималась у педагога 
А. Дисконци (Москва) в школе А. Г. Шора. 

Третьи премии получили: Е. Тропина — лирическое сопрано, в 1931 году 
окончила Ленинградскую консерваторию по классу Е. Бронской, и Н. Го-
рохов. 

Четвертые премии получили: Л. Руденко—меццо-сопрано, в 1940 году 
окончила Киевскую консерваторию по классу Е. Муравьевой; Б. Дейнека— 
бас, окончил в 1930 году Московский институт театрального искусства по 
классу С. Друзякиной и аспирантуру Московской консерватории в 1934-— 
1936 годах по классу Н. Райского. 

Пятую премию получила Н. Куклина — лирико-колоратуриое сопраио, 
•окончила Музыкальное училище имени Гнесиных по классу В. Беляевой-
Тарасевич. 

Шестые премии получили: Г. Виноградов — тенор, учился один год в 
Московской консерватории по классу Н. Райского, готовился к конкурсу и 
занимался у М. Л. Львова; В. Губерт — лирико-драматическое сопрано, учи-
лась в 1928—1931 годы в Одесском музыкальном техникуме по классу 
Е. Я. Меннер-Каневской и Ю. А. Рейдер. 

Несмотря на то, что первые премии на конкурсах ,1935 и 1938 
годов не были присуждены, конкурсы показали огромный р о с т 
• с о в е т с к о й в о к а л ь н о - и с п о л н и т е л ь с к о й к у л ь т у р ы . 
Советские молодые певцы формируются к а к ш и р о к о о б р а -
з о в а н н ы е и с п о л н и т е л и , в л а д е ю щ и е к а к м а с т е р -
с т в о м п е н и я о п е р н ы х п р о и з в е д е н и й , т а к и к а -
м е р н ы м с т и л е м и с п о л н е н и я . В обязательные про-
граммы конкурсов входил разнообразный репертуар, сложным 
требованиям которого должны были отвечать молодые лауреаты. 
Среди лауреатов и дипломантов конкурсов тридцатых годов мы 
встречаем те имена, с которыми неразрывно связано развитие 
советского вокального искусства последующих десятилетий. 
Многие из них становятся гордостью отечественной вокальной 
культуры. 

Высокий уровень исполнительской культуры, который был 
показан молодыми певцами на конкурсах тридцатых годов, в 
значительной мере определился повышением требований к пев-
цам в консерваториях и о р г а н и з а ц и е й н а в о к а л ь н ы х 
ф а к у л ь т е т а х к л а с с о в к а м е р н о г о п е н и я . 

Под влиянием возросших запросов слушателей появилась 
необходимость в организации подготовки высококультурных 
певцов-исполнителей в камерно-концертном жанре. Если в до-
революционное время консерватории выпускали певцов в основ-
ном оперного профиля, имевших в своем багаже достаточный 
оперный репертуар при минимуме камерных произведений, то 
в советское время перед консерваториями встала задача воспи-
тания певцов, обладающих высокой музыкальной культурой, 
знанием большого камерного репертуара, стилей исполнения, 
владеющих искусством исполнения в широком диапазоне от 
старинных произведений до современной музыки. 
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В связи с этими запросами с 1933 года в консерваториях 
организуются к л а с с ы к а м е р н о г о п е н и я 1 , в которых мо-
лодые певцы получают возможность приобщиться к камерной 
литературе, изучить большое количество произведений, позна-
комиться с новой советской вокальной музыкой, народными 
песнями и т. п. Во главе этих классов встали выдающиеся му-
зыканты-исполнители, певцы большой музыкальной культуры: 
А. Доливо, М. Мирзоева, 3. Лодий, А. Мерович и др. Это дало-
свои результаты: в программах певцов, оканчивающих консер-
ватории, появились высокохудожественные образцы вокальной 
литературы разнообразных стилей. Конкурсы певцов показали 
значительный рост музыкально-исполнительской культуры пев-
ческой молодежи. Камерные классы сыграли большую роль и в 
подготовке певцов концертно-камерного профиля, который стал 
одним из «законных» профилей для оканчивающих консерва-
тории. 

Конкурс как соревнование, призванное выявить лучших ис 
полнителей, стимулировать творчество молодых музыкантов, не 
был новостью. Конкурсы с давних пор устраивались и за рубе-
жом, и в дореволюционных Петербурге и Москве. Однако кон-
курсы, которые стали проводиться в нашей стране, служили не 
только этим целям. Они являлись своеобразным т в о р ч е с к и м 
о т ч е т о м с о в е т с к о й с и с т е м ы в о с п и т а н и я музыкан-
тов. Итоги конкурса широко обсуждались музыкальной общест-
венностью совместно с представителями государственных орга-
низаций, ведающих искусством и профессиональным образова-
нием. На основе этих итогов в систему воспитания музыкантов 
вносились необходимые изменения, направленные к устранению 
имеющихся в ней недостатков. В частности, организация камер-
ных классов в консерваториях, о которой мы писали выше, была 
реакцией на обсуждение итогов Первого всесоюзного конкурса 
музыкантов-исполнителей. 

Вокальные конференции 

Еще большую роль в этом смысле играют в о к а л ь н ы е 
к о н ф е р е н ц и и , специально созываемые для обмена опытом 
и обсуждения достоинств и недостатков методики воспитания 
певцов. 

В 1937 году с о с т о я л а с ь п е р в а я В с е с о ю з н а я во-
к а л ь н а я к о н ф е р е н ц и я , положившая начало обмену опы-
том вокальных педагогов. Однако доклады и решения этой кон-
ференции не были изданы и до широких масс педагогов не 
дошли. 

1 Впервые специальный класс камерного пения был открыт в Москов-
ской консерватории в 1929 году под руководством Зои Лодий. 
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В с е с о ю з н а я к о н ф е р е н ц и я 1940 года была прове-
дена по очень широкой программе. Здесь затрагивались все 
узловые моменты вокального образования в нашей стране: и во-
просы методов работы с теми или иными типами голосов, и 
вопросы воспитания в классах камерного пения, и работа с мо-
лодыми певцами в опере, и научная работа в области голоса, и 
проблемы детского пения, и вопросы режима певца. В конфе-
ренции приняли участие ведущие педагоги консерваторий Сою-
за, крупнейшие певцы и музыканты, ученые. Труды этой конфе-
ренции были оформлены в виде книги Решения всесоюзной 
конференции 1940 года подытожили все достоинства и недостат-
ки советской методики обучения пению. В частности, в них было 
предложено усилить научно-теоретическую работу в области во-

' кала и поставлен вопрос об организации научно-исследователь-
ского института по вокальному искусству при Московской госу-
дарственной консерватории. 

В довоенное время были составлены п р о г р а м м ы п о 
с о л ь н о м у п е н и ю (автор Е. А. Милькович, редактор 
Н. Г. Райский) и требования, которым должен отвечать студент 
соответствующего курса музыкальных училищ и консерваторий. 
Программы, разработанные для вокальных отделений училищ и 
консерваторий, содержат обширный список разнообразных про-
изведений, подобранных по типу голосов и по курсам. Хотя эти 
программные требования весьма условны и реально обычно 
определяются индивидуальными способностями, качеством го-
лоса ученика, все же они являются важным материалом, ориен-
тирующим педагога и ученика в порядке усложнения репертуар-
ных требований. Эти программы были обсуждены и приняты 
Всесоюзным совещанием по вокальному образованию 1937 года. 

В эти же годы большая творческая работа по обобщению 
опыта певцов и педагогов, по разработке теории вокального ис-
кусства и методике развернулась в в о к а л ь н о й с е к ц и и 
В с е с о ю з н о г о т е а т р а л ь н о г о о б щ е с т в а ( А . В . Б о г д а -
нович, Д. JL Аспелунд, М. J1. Львов). 

Труды по вокальному искусству 

В предвоенное десятилетие из печати вышел ряд т р у д о в 
у ч е н ы х , п е д а г о г о в и п е в ц о в , касающихся вокального-
искусства. История вокального искусства обогатилась воспоми-
наниями В. Шкафера, Н. Салиной, сборником памяти Л. В. Со-
бинова, трудом Э. Старка «Петербургская опера и ее мастера»; 
вокальная педагогика — методическими работами Д. Аспелунда,. 
В. Багадуррва; голосообразование и голос — работами И. Леви-
дова, Л. Работнова, С. Ржевкина, Е. Малютина. 

1 Материалы Всесоюзной конференции по вокальному образованию. М.,. 
Музгиз, 1941. 
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Работы врача-фониатра и певца И. И. Л е в и д о в а, появившиеся в 
конце двадцатых и в тридцатые годы, посвящены физиологии голосообразо-
вания и проблеме воспитания детского голоса. Автор много лет отдал на-
блюдению за детскими голосами, и его данные в этом вопросе сохраняют 
свою ценность до сегодняшнего дня. Он сторонник индивидуальной работы 
с детьми по воспитанию голоса — голос лучше всего сохраняется у детей 
тогда, когда с ним работает знающий педагог. Его книги обобщают данные 
науки о голосе того времени и написаны с большим знанием дела. Из ори-
гинальных исследований наиболее ценны исследования верхнего резонатора, 
«маски», певцов и стробоскопические наблюдения за работой голосовых 
связок. Он считает, то ощущение «маски» есть результат реального резо-
нанса носовых и придаточных полостей носа, и это ощущение чрезвычайно 
важно для получения качественного певческого звука. Большую роль он 
придает установке рта и надставной трубки вообще. Дышать в пении можно 
по-разному. Его книгу «Певческий голос в здоровом и больном состоянии» 
можно рекомендовать каждому обучающемуся петь. (И. И. Левидов. Пев-
ческий голос в здоровом и больном состоянии. Л., «Искусство», 1939). 

В 1930 году вышла небольшая брошюра А. В е р б о в а «Техника по-
становки голоса», переизданная в 1961 году Музгизом. А. Вербов — врач и 
певец — подробно, но несколько узкомеханистично обосновывает с точки 
зрения анатомии и физиологии принцип низкого положения гортани и ука-
зывает приемы, которыми этого следует достигать. Разбирая вопрос о воз-
можностях поведения звука в надставной трубке певца, он приходит к вы-
воду, что направлять звук никуда нельзя, что разумен лишь вопрос, где его 
формировать, т. е. сводит вопрос голосообразования к работе гортани. В 
работе разбираются и другие вопросы голосообразования. Она не содержит 
экспериментального материала, а лишь базируется на известных данных ана-
томии, физиологии и вокальной педагогики. Книга А. Вербова — пример 
узкого, одностороннего анатомо-физиологического подхода к обоснованию 
техники постановки голоса. (А. Вербов. Техника постановки голоса. Л., 
«Тритон», 1931; М., Музгиз, 1962). 

В 1932 году вышла книга «Основы физиологии и патологии голоса пев-
цов» врача-фониатра Л. Д. Р а б о т н о в а . В ней обобщены наблюдения, 
проводившиеся автором в течение многих лет и изложенные в серии статей, 
напечатанных в научных журналах двадцатых годов. Л. Д. Работнов иссле-
довал работу всех частей голосового аппарата, но главным образом зани-
мался наблюдениями над дыханием. Его гипотеза о роли гладких мышц 
бронхов в фонации — новое слово в физиологии голосообразования. Книга 
Л . Д. Работнова содержит много ценных сведений по голосообразованию и 
в основном излагает большой экспериментальный багаж автора. Она не 
потеряла своего значения и до настоящего времени. Имя Л. Д. Работнова 
ве обходит ни один ученый, занимающийся, вопросами голосообразования 
(Л. Д. Работнов. Основы физиологии и патологии голоса певцов. М., Муз-
гиз, 1932). 

В 1933 году Д. А с п е л у н д , певец и ученый, выпустил небольшую 
книгу «Основные вопросы вокально-речевой культуры» — краткое пособие по 
методике пения, построенное на основе как научно-экспериментальных дан-
ных, так в обобщения педагогической практики. Рассчитанная, в основном, на 
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руководителей самодеятельных коллективов, она в популярной форме и 
вместе с тем на хорошем теоретическом уровне трактует основные вопросы 
постановки голоса и воспитания певца. (Д. J1. Аспелунд. Основные вопросы 
вокально-речевой культуры. М., Музгиз, 1933). 

Большим событием в науке о голосе было появление в 1936 году второго, 
дополненного издания книги профессора Московского университета, акустика 
С. Н. Р ж е в к и н а. «Слух и речь в свете современных физических исследо-
ваний». Фундаментальная книга является обобщением состояния научных 
знаний в области слуха, речи и певческого голоса. В ней впервые в отечест-
венной литературе полно изложены сведения по акустике певческого голоса 
и разбираются вопросы теории его образования. В частности, в книге впер-
вые приводятся сведения по акустическому анализу тембра певческого го-
лоса, который характеризуется присутствием высокой и низкой певческих фор-
мант и частоты вибрато 6—7 раз в секунду (С. Н. Ржевкин. Слух и речь в 
свете современных физических исследований. М.—J1., ОНТИ, 1936). 

Замечательным памятником мемуарной литературы, посвященным рус-
скому оперному театру конца XIX и первой четверти XX века, явились вос-
поминания оперного певца и режиссера В. П. Ш к а ф е р а «Сорок лет на 
сцене русской оперы», вышедшие в 1936 году. В ней отражена жизнь, быт, 
нравы дореволюционного оперного театра, даются характеристики выдаю-
щихся певцов. Не менее интересны и биографические сведения, в которых 
отражены искания автора, вся сложность творческого пути певца-артиста. 
Эта книга — один из важнейших свидетельских документов по истории рус-
ского оперного театра и певческого творчества. (В. Н. Шкафер. Сорок 
лет на сцене русской оперы. JL, изд. Театра оперы и балета им. Кирова, 
1936). 

В 1937 году вышел сборник «Л. В. Собинов. Жизнь и творчество», в 
который включены статьи и отрывки писем великого артиста, статьи с ана-
лизом его творчества и воспоминания о нем. Этот сборник положил начало 
последующим изданиям книг о больших русских певцах (Л. В. Собинов. 
Жизнь и творчество». М., ВТО, 1937). 

1940 году вышла книга известного русского искусствоведа и театраль-
ного критика Э. С т а р к а . «Петербургская опера и ее мастера». В книге 
даны творческие портреты выдающихся певцов и характеризуется состояние 
оперного дела этого театра с 1890 по 1910 год. С большой наблюдатель-
ностью автор фиксирует мельчайшие детали в исполнении ролей крупней-
шими певцами петербургской оперы. Эта книга, как и предыдущие работы 
автора (например, монография о Ф. Шаляпине, изданная в 1915 году и 
частично включенная в сборник «Ф. И. Шаляпин», М., «Искусство», 1958) 
могут служить примером описания оперного исполнения. Выход этой книги— 
большой вклад в искусствоведческую литературу о музыкальном театре. 
(Э. Старк. Петербургская опера и ее мастера. 1890—1910. М.—Л., «Искусст-
во», 1940). 

Среди немногочисленной мемуарной литературы довоенных лет, касаю-
щейся пения и оперного искусства, видное место занимает книга Н. В. С а-
л и н о й «Жизнь и сцена», воспоминания артистки Большого театра, вышед-
шая в 1941 году. В ней имеются интересные сведения о состоянии оперного 
дела в России конца XIX — начала XX века, характеристики русских и 
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иностранных певцов и материалы по развитию голоса и певческому творче-
ству. (Н. В. Салина. Жизнь и сцена. Воспоминания артистки Большого 
театра. М,—Л., ВТО, 1941). 

Научные наблюдения за голосообразованием 
отечественных ученых 

В России изучением голосообразования у певцов занимались 
очень мало. Однако русские врачи сделали ряд интересных и 
важных наблюдений за работой голосового аппарата у певцов. 
Следует отметить, что изучение работы голосового аппарата при 
помощи аппаратуры, точно фиксирующей деятельность различ-
ных его отделов, началась в науке только в последней четверти 
прошлого века в связи с прогрессом техники. Таким образом, 
точное изучение работы голосового аппарата имеет в общем 
весьма короткую историю. 

Среди важнейших наблюдений, сделанных русскими учены-
ми в дореволюционный период, необходимо, прежде всего отме-
тить следующие: 

1896 год. Е. Н. Малютин впервые отметил стимулирующее 
влияние на голосовую функцию механических вибраций, совер-
шаемых со звуковой частотой, и применил вибрации камертонов 
к излечению слабости голоса. Сила голоса певца возрастала, и 
улучшался его тембр. 

1898 год. Е. Н. Малютин впервые нашел, что форма нёбного 
•свода играет большую роль в проявлении певческого голоса, и 
применил искусственные пластинки для его изменения. 

1898 год. Врач П. П. Геллат нашел, что большинство опер-
ных певцов пользуется в пении устойчивым низким положением 
гортани, в то время как некоторые первоклассные колоратур-
ные и лирические сопрано гортань в пении приподнимают. 

Среди важнейших исследований, сделанных советскими 
-авторами в двадцатых — тридцатых годах, надо назвать сле-
дующие: 

1927 год. Физики С. В. Казанский и С. Н. Ржевкин открыли 
в хорошо поставленном мужском певческом голосе постоянно 
присутствующую усиленную частоту, придающую голосу округ-
лость— низкую певческую форманту. 

1931 год. Е. Н. Малютин при стробоскопических наблюде-
ниях установил важный факт колебательных движений связок 
без звука. 

1932 год. Л. Д. Работнов обобщил свои предыдущие наблю-
дения за дыхательными движениями грудных, брюшных стенок 
и диафрагмы и выдвинул гипотезу о важнейшем значении глад-
ких мышц бронхиального дерева в пении. Им установлен факт 
так называемого парадоксального дычания у некоторых лучших 
певцов. 
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ВОКАЛЬНОЕ ИСКУССТВО ВО ВРЕМЯ 
ВЕЛИКОЙ ОТЕЧЕСТВЕННОЙ ВОЙНЫ 

Великая Отечественная война с ее неисчислимыми бедствия-
ми нарушила музыкальную жизнь страны, но не прекратила ее. 
И с к у с с т в о с л у ж и т ф р о н т у . Массовый героизм совет-
ских людей находит свое отражение в новых замечательных об-
разцах всех жанров советской вокальной музыки: в операх, 
ораториях, романсах, массовых песнях. 

Несмотря на тяжесть военных лет, советское государство 
проявляет большую заботу о сохранении и росте вокальных кад-
ров. Эвакуированные театры продолжают работать, консерва-
тории— растить молодых певцов. Значительной вехой в разви-
тии системы музыкального образования этих лет является от-
к р ы т и е в 1944 году Г о с у д а р с т в е н н о г о м у з ы к а л ь -
н о - п е д а г о г и ч е с к о г о и н с т и т у т а им. Г н е с и н ы х , 
специального вуза, имеющего основной целью подготовку квали-
фицированных музыкально-педагогических кадров для нашей 
страны. Институт был призван разрабатывать теорию и мето-
дику воспитания музыкантов различного профиля. 

ПОСЛЕВОЕННОЕ ДВАДЦАТИЛЕТИЕ (1945—1965) 

После короткого восстановительного периода и нормализации 
жизни советское музыкальное искусство снова в с т у п и л о на 
п у т ь б ы с т р о г о п о с т у п а т е л ь н о г о р а з в и т и я . Боль-
шого успеха достигло исполнительское искусство советских пев-
цов во всех жанрах, повысился уровень подготовки молодых во-
калистов. Значительные успехи в деле подготовки высококвали-
фицированных певцов сделали наши националньые республики. 
Сильно продвинулась вперед научная работа в области истории, 
теории и методики вокального искусства. 

Оперное искусство 

Новые оперы советских композиторов, поставленные в после-
военный период, показали, что этот жанр продолжает разви-
ваться и дает много высокоталантливых произведений, прочно 
занявших место в репертуаре театров. С р е д и к р у п н ы х до-
с т и ж е н и й с о в е т с к о г о о п е р н о г о и с к у с с т в а с л е -
д у е т н а з в а т ь о п е р ы : «Семья Тараса» Д. Кабалевского, 
«Декабристы» Ю. Шапорина, оперы «Дуэнья», «Война и мир» 
(2-я редакция), «Повесть о настоящем человеке» С. Прокофьева, 
оперу «Катерина Измайлова» (2-я редакция) Д. Шостаковича, 
оперу «Укрощение строптивой» В. Шебалина и другие. 

Новые советские оперы, продолжая и развивая замечатель-
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ные традиции классических опер прошлого, являются к а ч е с т -
в е н н о н о в ы м э т а п о м в р а з в и т и и о п е р н о г о ис-
к у с с т в а . Какую бы тему ни брали советские композиторы — 
они создают высокохудожественные произведения, насыщенные 
глубоким идейным содержанием. Правдиво отражая жизнь, они 
вкладывают в свои произведения высокие гуманистические иде-
алы, показывая богатство духовного мира людей, красоту, чело-
вечность, высоту нравственных качеств. 

Галерея разнообразных реалистических образов новых опер 
советских композиторов н а ш л а б л е с т я щ и х и н т е р п р е -
т а т о р о в с р е д и о п е р н ы х а р т и с т о в н а ш е й с т р а н ы . 
Новые оперы идут во всех театрах нашей страны. Певцы испол-
няют партии новых опер наравне с партиями русских и иност-
ранных классических опер. Советская опера ставит перед ними 
новые задачи как в смысле преодоления чисто вокальных и му-
зыкальных трудностей, так и в отношении сценического вопло-
щения новых образов. 

Несмотря на крупные успехи в деле создания новых опер и 
их воплощения на сцене, было бы ошибкой утверждать, что в 
развитии оперного жанра нет трудностей. П р о б л е м а о п е -
р ы — п о с т о я н н ы й п р е д м е т в н и м а н и я на п л е н у -
м а х Союза Советских композиторов. 

К итогам работы Пленума советских композиторов в декабре 
1964 года газета «Советская культура» писала: «Советская опе-
ра есть. Она уже имеет славную историю. Не один десяток опер 
советских авторов выдержал испытание временем. У нас есть 
уже такие великолепные образцы совершенного мастерства в 
труднейшем синтетическом жанре музыкального искусства, как 
«Война и мир» С. Прокофьева, «Катерина Измайлова» Д. Шо-
стаковича» Ч Это вершинные достижения советской оперы. Од-
нако на пленуме отмечалось, что советские оперы больше чис-
лятся в репертуаре театров, чем занимают действительно зна-
чительное место в общей массе спектаклей. Они идут, как 
правило, считанное число раз. Если в балете и драме образ 
современника занял в произведениях современных авторов по 
четное место, то в опере преобладают герои, далекие от сегод-
няшнего дня. Советская тема еще не заняла ведущего места 
в опере. 

Перед советской оперой стоит еще м н о г о т в о р ч е с к и х 
п р о б л е м . К ним относятся: «Решение образа современного 
положительного героя, поиски нового интонационного языка, но-
вых соотношений ариозного и речитативного начал, взаимосвя-
зи с иными видами искусств, явственно ощутимая жанровая 
бедность (композиторы, в частности, крайне мало пишут камер-
ных психологических опер, опер-новелл, комических и сатириче-

1 «Насущные вопросы музыкального театра» (к итогам работы пленума). 
«Советская культура», 1964, 31 декабря. 
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ских опер, несложных опер, доступных для исполнения самодея-
тельными коллективами), симфоническая и вокальная драматур-
гия оперной партитуры, опора на классику и активно-новатор-
ское осмысление ее традиций, современный музыкальный быт, 
его участие в формировании оперного языка»... 1 

Перед вокальным искусством советская опера ставит слож-
нейшие проблемы. Современная опера и певец — это «проблема 
номер один» для певческого искусства. Композиторы создают 
новый вокальный стиль, новый мелодический язык. Их произве-
дения высокоталантливы, входят в репертуар. Они являются 
шагом вперед в развитии оперного жанра. Певец должен их ис-
полнять. Между тем его техника, выработанная на старой музы-
ке, не соответствует новому музыкальному языку, а физиологи-
ческие возможности его голоса ограничены определенными 
естественными пределами. 

Эта проблема, для того, чтобы ее обсуждать с достаточной 
глубиной, требует большой специальной исследовательской ра-
боты, построенной на конкретном анализе музыкального языка 
вокальных партий современных опер с точки зрения вокальных 
возможностей голосов, для которых они написаны. К сожале-
нию, такая работа еще не проделана и потому мы вынуждены, 
ставя эту проблему, высказать лишь некоторые общие сужде-
ния и мнения отдельных музыкантов. 

Одной из основных причин, мешающих советской опере дойти 
до сердца слушателей и певцов, является н е д о с т а т о ч н о е 
з н а н и е к о м п о з и т о р а м и с п е ц и ф и к и п е в ч е с к о г о 
г о л о с а , н е у м е н и е п и с а т ь д л я н е г о , неучет того, что 
певец имеет право требовать от оперы материала, на котором 
он мог бы показать то, что он так долго и мучительно воспиты-
вал. Е с л и о п е р а не с о д е р ж и т б л а г о д а р н о г о м а -
т е р и а л а д л я г о л о с а , — - т р у д н о р а с с ч и т ы в а т ь на 
то, ч т о б ы и с п о л н и т е л и е е п о л ю б и л и . Как справед-
ливо указывает музыковед С. Шлифштейн, исключая отдельных 
музыкантов, в опере как «ни в одной другой области музыкаль-
ного творчества рождение новых образов, новых средств музы-
кальной выразительности не встречало на своем пути столь 
упорного внутреннего сопротивления со стороны самих же «слу-
жителей искусства»2. Это « с о п р о т и в л е н и е » п е в ц о в но-
в о м у р е п е р т у а р у зависит, с одной стороны, от того, что 
некоторые современные композиторы недостаточно учитывают 
выразительные возможности певческого голоса, не знают осо-
бенностей певца, пишут неудобно для голоса; с другой стороны, 
певцы, воспитываясь, главным образом, на музыке прошлого, 
плохо воспринимают новую музыку. Их слух еще недостаточно 

1 Там же. 
2 С. Ш л и ф ш т е й и . С. Прокофьев и его опера «Повесть о настоя-

щем человеке» «Советская музыка», 1961, № 1, стр. 23. 
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приучен к своеобразному новому языку, а что не усвоено слу-
хом, не может быть выражено голосом. 

Собственно, то, что составляет удобство для пения, то, что 
лучше всего позволяет выразить средствами пения музыкальное 
содержание, переживания героев, является кантилена, связное 
пение, bel canto; пение красивым, плавным, льющимся звуком 
зиждется на пении legato, на удобной для голоса интервалике и 
на применении украшений. Однако, как справедливо отмечает 
академик Б. Асафьев: «...Трудно сочетать динамику, темп, иду-
щие от нашей жизни с традициями мелодической оперы...» — и 
далее: «...с другой стороны, невыносимы для нашего времени 
добротные длительности былых опер с замедленным кровообра-
щением. Слушатель вправе не желать ни мучительного напря-
жения нервов при замене развития смысла и чувства музыкаль-
ного действия экспрессионистскими бросками голоса, ни вязкого 
засасывания своей психики в традиционные схемы оперной речи 
эпох, когда люди иначе двигались и медленнее реагировали на 
действительность» В этом большая трудность для советских 
композиторов. 

Современные талантливые композиторы хорошо «умеют слу-
шать время», как сказал о С. Прокофьеве Илья Эренбург, но 
выражают свои музыкальные чувства больше в форме речита-
тивных построений; м е ж д у т е м п е в е ц хочет в опере 
п е т ь , петь арии, ансамбли, то, где есть развернутые мелодиче 
ские построения. Мелодия — это тот материал, где он может 
осуществить красивое пение, то, к чему он стремился долгие 
годы учебы, в чем он ощущает радость и чем он, наконец^ в 
сущности, отличается от драматического актера, в чем специ-
фика оперы. 

Весьма важные творческие находки композиторов-новато-
ров могут быть интересными, современными, убедительными—-
«...Но не разрушают ли подчас такие находки, — пишет музыко-
вед Иннокентий Попов, — особенно когда их предостаточно, ос-
новополагающие принципы жанра? Взять хотя бы вокальную 
речь героев многих современных опер. Выражение «Вокальная 
речь» в этом контексте не случайно. Трудно иначе назвать пар-
тии центральных персонажей, где от подлинной кантилены, 
от ...прекрасного пения bel canto... осталось, в сущности, лишь 
отдаленное воспоминание»2. Справедливо отмечая, что bel canto 
исторически менялось, что «...вокал Монтеверди, Глюка, Моцар-
та, Глинки, Россини, Мусоргского, Чайковского, Верди, Вагнера, 
веристов — все это разные художественные явления, требующие 
от певца каждый раз иной школы, иной творческой манеры», 
И. Попов пишет далее, что «...увлечение иных композиторов су-

1 Б. А с а ф ь е в . Опера. В сборнике «Советская опера», стр. 54. 
2 Ин. П о п о в . Что происходит с советской оперой. Газ. «Советская 

культура», 1965, 25 февраля. 
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хими формами речитатива, приемами типа parlando, равно как 
и недостаточно продуманное «проецирование» в оперу приемов 
кино и иных смежных искусств, приводит к разрушению вокаль-
ного образа». 

Хотя композиторы ясно понимают, что пение — это главное, 
ради чего слушатель идет в оперу (Э. Капп сказал: «опера — 
это прежде всего торжество вокала», Ю. Мейтус — «опера, ли-
шенная ярких мелодических образов, не может найти живой от-
клик у слушателя»1, Д. Шостакович — «пение в опере значит 
все»2 и т. д.), основным недостатком большинства опер остается 
недостаточное применение широких вокальных форм: развитых 
мелодических арий, ансамблей, финалов, которые якобы не от-
вечают современным понятиям об оперном реализме. 

П р е и м у щ е с т в е н н о е и с п о л ь з о в а н и е в о к а л ь н о -
р е ч и т а т и в н ы х п о с т р о е н и й х а р а к т е р н о и д л я ро-
м а н с о в о г о т в о р ч е с т в а с о в е т с к и х к о м п о з и т о р о в . 
Музыковед В. Васина-Гроссман в статье «О путях советского 
романса»3 верно отмечает, что романсовое творчество советских 
композиторов пятидесятых годов использует в основном вокаль-
но-речевые интонации. Именно эти интонации лежат в основе 
интонационного языка вокальных произведений. 

Разбирая особенности вокального стиля оперы «Война и 
мир» С. Прокофьева, Б. Асафьев пишет: «В музыке самый спор-
ный момент — это решительное преобладание речитативного 
диалога с очень обрубленными, как бы отсекаемыми интонация-
ми...» Отмечая слишком резкое расхождение прозы Толстого с 
ее музыкальной интерпретацией, автор далее пишет: «если опе -
р о й б е с е д был уже «Игрок» Прокофьева, произведение очень 
коренное для всей его оперной стилистики, то теперь «Война 
и мир» выдающееся явление в данном направлении, как созда-
ние своеобразного стиля диалогов-речитативов, в которых отра-
жены характерные для русской жизни каждой эпохи высказы-
вания, споры, собеседования в их интонационной динамике. 
Только в этом свете «речитативизм» Прокофьева, очень своеоб-
разный, становится явлением органическим, а не субъективной 
манерой, но объяснить т а к очень развитую укоренившуюся в 
оперном стиле Прокофьева практику диалогов-бесед не пред-
ставляется возможным»4. 

Конечно, не во всех операх современных композиторов мало 
развернутых мелодических построений, все же несомненно пре-
жде всего этот момент определяет недостаточную любовь основ-

1 Насущные вопросы музыкального театра. Газ. «Советская культура», 
1964, 31 декабря. 

2 Т а м ж е. 
3 В. В а с и н а-Г р о с с м а н . О путях советского романса. «Советская 

музыка», 1962, № 12, стр. 14—18. 
4 Б. А с а ф ь е в . Опера. В сборнике «Советская опера», стр. 64. 
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ной массы певцов к современной вокальной музыке и отсутствие 
достаточной популярности ее у широкой аудитории. 

Это свойство не только относится к творчеству советских 
композиторов, но я в л я е т с я о с о б е н н о с т ь ю с о в р е м е н -
н о й м у з ы к и в о о б щ е . Приведем по этому поводу только 
один пример из статьи известного дирижера Б. Хайкина «Фло-
рентийский май» об опере современного итальянского компози-
тора Флавио Тести «Челестина», поставленной театром Ла Ска-
ла: «Молодой композитор Флавио Тести, безусловно даровитый 
музыкант, партитура его оперы ярка, красочна, изобретательна. 
Но нет самого главного и самого необходимого в опере — мело-
дического начала. Уж итальянская опера должна бы изобило-
вать великолепными мелодиями. Иначе что же тогда делать 
певцам? Если все вокальные партии по большей части концен-
трируются в крайних регистрах, если певцы из-за неудобных ин-
тервалов должны все время петь напряженным звуком, то каким 
образом мы, слушатели, обнаружим, что у них есть хорошие 
голоса?» 

Приведенные высказывания достаточно ясно показывают, что 
к о м п о з и т о р ы ч а с т о н е х о т я т с ч и т а т ь с я со с п е -
ц и ф и к о й п е н и я и н е в е р н о и с п о л ь з у ю т п е в ч е -
с к и й г о л о с , этот выразительнейший музыкальный инстру-
мент. К перечисленным недостаткам, ведущим к неправильному 
использованию голосов, можно было бы прибавить и то, что 
композиторы не учитывают характер голоса, для которого напи-
сана та или иная партия, т. е. не знают особенностей использо-
вания регистров голоса, неправильно используют тесситурные 
возможности голосов, диапазон, не знают технических возмож-
ностей того или иного типа голоса. Современная вокальная 
музыка предъявляет к певцу весьма сложные требования, кото-
рые без ущерба для голоса могут преодолеть только редкие и 
хорошо вышколенные голоса. Как показывает практика пения, 
многим певцам длительное пение современных опер нанесло 
определенный урон. 

Между тем это тот репертуар, которым обязан овладеть со-
временный певец. Оперы Прокофьева, Шостаковича, Шебалина, 
Кабалевского, Хренникова, Шапорина и многих других совет-
ских композиторов прочно вошли в репертуар, будут исполнять-
ся и впредь, так как несомненно представляют собою большую 
художественную ценность. Естественно, что это ставит перед 
всеми советскими певцами задачу преодоления трудностей этих 
партий, вне зависимости от того, насколько удобно эти партии 
написаны и нравятся ли они певцу или нет. П у т и п р е о д о л е -
н и я э т и х т р у д н о с т е й и д у т ч е р е з в ы р а б о т к у 
о ч е н ь в ы с о к о й т е х н и к и , б о л е е в ы с о к о й и о с о-

1 Б. Х а й к и и . Флорентийский май. «Советская музыка», 1963, № I I , 
стр. 130. 
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б о й п о с р а в н е н и ю с т е х н и к о й п р о ш л о г о , а также 
ч е р е з р а з в и т и е б о л е е ч у т к о г о м у з ы к а л ь н о г о 
с л у х а и м у з ы к а л ь н о с т и п е в ц о в д о у р о в н я 
п о н и м а н и я с о в р е м е н н о г о м у з ы к а л ь н о г о я з ы к а . 

При этом техника формально правильного образования зву-
ка и умение им владеть в различных видах строения мелодиче-
ской линии — будь то кантилена, бравурная ария или скорого-
ворка (то, на чем строится классическая итальянская музыка) — 
должна быть освоена в первую очередь и служить б а з о й д л я 
о в л а д е н и я б о л е е с л о ж н о й т е х н и к о й , т р е б у ю -
щ е й с я д л я и с п о л н е н и я с о в р е м е н н ы х о п е р . Со-
временная техника — это техника игры тембрами, техника уме-
ния сохранить в пении интонации естественной речи, техника 
передачи в звучании психологических переживаний героев. 

К сожалению, многие певцы л о ж н о п о н и м а ю т с о в р е -
м е н н у ю в о к а л ь н у ю т е х н и к у и пытаются ею овладеть, 
не заложив основ правильного голосообразования и голосоведе-
ния. Пока голос свежий и красивый, им удается иногда произ-
водить хороший эффект. Однако недостаточно вытренированный 
голосовой аппарат таких певцов обычно быстро выходит из 
строя, голоса разрушаются, и певцы бывают вынуждены закон-
чить свой недолгий творческий путь. Хотя современная музыка 
не дает возможности показать формально технические возмож-
ности голоса, певец обязан владеть ими, так как ему приходится 
петь и старую вокальную музыку. 

Еще в конце XIX века знаменитый певец и педагог Камилло 
Эверарди заметил: «Я понимаю, что теперь, особенно для муж-
ских голосов, в современном оперном репертуаре почти нет поч-
вы для тех технических трудностей, которые приходилось пре-
одолевать нам. Сейчас опера в значительной мере «один разго-
вор на музыке». Но, тем не менее я нахожу, что и теперь без 
вокальной техники обойтись нельзя. Как, например, баритон 
может спеть Фигаро, если техники у него нет? Да, сверх того, 
технику надо развивать еще и потому, что она поддерживает 
голос, сохраняет его звучность и гибкость» Эти слова тем бо-
лее верны теперь, когда вокальная музыка усложнилась во 
много раз и «разговор на музыке», неизмеримо более трудный, 
чем прежде, стал господствующим стилем, а современному пев-
цу приходится исполнять проивзедения самых разнообразных 
стилей — от старинных до современных. 

Искусство певцов и композиторов в з а и м о о б у с л о в л е н о . 
Певцы должны повышать свою технику, чтобы иметь возмож-
ность выразительно и безболезненно для голоса исполнять со-
временные произведения, а композиторы, создавая новый опер-
ный стиль, новый музыкальный язык, должны опираться на 
высшие достижения вокального искусства современных певцов. 

1 Л. И. В а й н ш т е я и . Камилло Эверарди. Киев, 1924, стр. 28. 
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Певцы советской вокальной школы последовательно осваи-
вают современный оперный репертуар. Лучшие современные 
оперные певцы показывают образцы владения вокальным ис-
кусством. Исполнение советских опер выдвинуло ряд новых 
славных имен молодых певцов — достойных приемников тради-
ций русской школы пения. Е. Кибкало развернул во всю ширь 
свой недюжинный талант певца и артиста на таких ролях, как 
Петруччио («Укрощение строптивой» Шебалина), Андрей Бол-
конский («Война и мир» Прокофьева), Алексей Мересьев («По-
весть о настоящем человеке» Прокофьева); Г. Вишневская — 
Катерина («Укрощение строптивой» Шебалина), Наташа Ро-
стова («Война и мир» Прокофьева), исполнение партии Кате-
рины в «Катерине Измайловой» Шостаковича выдвинуло в 
первый ряд Э. Андрееву (театр Станиславского и Немировича-
Данченко), и много других певцов проявили себя прежде всего 
как исполнители современной советской оперы. 

Р у с с к а я н а ц и о н а л ь н а я в о к а л ь н а я ш к о л а в 
с о в е т с к и й п е р и о д с в о е г о р а з в и т и я п р о д о л ж а е т 
р а з в и в а т ь с я и с о в е р ш е н с т в о в а т ь с я . Советские мо-
лодые певцы успешно выступают на международных конкурсах 
вокалистов, занимая призовые места. Можно назвать многих 
современных отечественных певцов, которые с честью несут зна-
мя русской вокальной школы. Г. Вишневская, И. Архипова, 
П. Лисициан, И. Петров, 3. Долуханова, А. Эйзен, Б. Гмыря 
и другие певцы успешно выступают в крупнейших городах мира. 

Недавний успех Большого театра в Милане, в театре 
Ла Скала, свидетель высокого мастерства, высокой культуры 
отечественной школы пения. Итальянская критика справедливо 
отметила достоинства и характерные черты русского пения. Рус-
ская опера воспринята как творчество единого коллектива, в ко-
тором нет системы «звезд» (столь характерной для итальянского 
оперного театра), коллектива, где все исполнители, хор и ор-
кестр подчинены единой задаче — высокохудожественной, реали-
стической передачи содержания произведения. Единый замы-
сел, строгое подчинение ему всего творческого коллектива — ха-
рактерно для советской оперы. Гармоническое сочетание 
искусства дирижера, режиссера и художника создает ту основ-
ную ценность спектаклей, которая и определяет их успех. Высо-
ко было оценено и искусство наших лучших певцов: отмечена 
большая выразительная сила их пения, умение создавать живые 
образы, типажи, сценическое мастерство, мастерское владение 
вокальным словом, отличные певческие голоса. 

Об «упадке» вокального искусства 

В быту мы часто слышим критику по поводу исполнения на-
шими певцами опер. Постоянно говорят о том, что вокальное 
искусство приходит в упадок, что мало хороших певцов, что в 
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опере, дескать, некого слушать. Несомненно наша оперная сцена 
не всегда располагает достаточным количеством первоклассных 
исполнителей, и у многих из них есть те или иные недостатки. 
Однако делать из этого вывод об упадке пения вообще — невер-
но. Ведь первоклассных певцов было всегда мало, и жалобы на 
якобы имеющийся упадок вокального искусства можно отметить 
в любой период развития музыкального искусства и в любой 
стране. Приведем несколько примеров. 

П. Чайковский в письме к С. Танееву от 1 апреля 1884 года 
писал: «Конечно, можно, подобно тому как это делают все мос-
ковские рецензенты, убиваться о том, что нет голосов, но это ни 
к чему не ведет». В 1902 г. К- Кржижановский, певец и педагог, 
издает брошюру «Причины упадка вокального искусства». 
JI. Собинов в интервью, данном в 1908 году, то есть в эпоху 
расцвета таланта Ф. Шаляпина, А. Неждановой, И. Тартакова, 
М. Бочарова, П. Хохлова, Е. Збруевой, Н. Ермоленко-Южиной, 
В. Петрова, И. Ершова и многих других выдающихся певцов, 
сказал: «Я никак не могу согласиться со всеми нападками, иро-
ническими замечаниями, насмешливыми выпадами по адресу 
настоящего состава Большого театра». В 1914 г. О. Сеффери 
издал книгу «Отчего у нас падает искусство пения?» И в наши 
дни, например, дирижер театра Ла Скала Джанандреа Гавад-
зени, участник гастролей этого театра в Москве, пишет: «Кстати, 
недостаток в больших голосах сейчас особенно остро ощутим. 
Конечно, в о в с е в р е м е н а ж а л о в а л и с ь на н е д о с т а -
т о к х о р о ш и х г о л о с о в (подчеркнуто мною. — Л. Д.) даже 
тогда, когда на сценах оперных театров bel canto было повсе-
дневным явлением» 

Примеры таких высказываний можно было бы умножить. 
Совершенно очевидно, что чтобы стать большим певцом, надо 
иметь кроме голоса слишком много других данных, что редко 
сочетается достаточно полно в одном человеке. Кроме того, ис-
ключительно важную роль играют и условия, в которых воспи-
тывается певец, а не всегда талантливый певец их имеет. По-
этому совершенные певцы так редки. Думается, что неоправдан-
но ироническое отношение к современному оперному театру, 
наблюдающееся у некоторой части публики, надо «сдать в ар-
хив». Советский оперный театр, его исполнительские силы, его 
творческие принципы — это высокое достижение отечественного 
музыкального искусства, это большая культурная ценность. 

Совершенно прав был Б. Асафьев, писавший: «Надо раз на-
всегда перестать швыряться ценностями и во всеуслышание ска-
зать: русский оперный стиль есть самодовлеющая художествен-
ная ценность, заслуживающая внимательного обследования и 
бережного ухода». 

1 Цит. по ст. «Говорят деятели миланской оперы». «Советская музыка» 
за 1965 г., № 1, стр. 53. 
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Вокальное искусство национальных республик 

Необычайно выросла за послевоенные годы музыкальная 
культура в национальных республиках. Появились новые высо-
кохудожественные оперы, такие, как «Молодая гвардия» 
Ю. Мейтуса, «Богдан Хмельницкий» К. Данькевича, «Арсенал» 
Г. Майбороды, «Джалиль» Н. Жиганова, «Миндия» О. Тактаки-
швили, «Певец свободы» Э. Каппа и многие другие. Декады 
национальной литературы и искусства, которые снова стали про-
водиться с 1951 года, показали громадный рост исполнительской 
культуры во всех национальных республиках. Были проведены 
декады: 

В 1951 г. — Украинская 
В 1954 г. — Литовская 
В 1955 г. — Белорусская, Туркменская, Латвийская 
В 1956 г.—Армянская, Эстонская 
В 1957 г. — Таджикская, Татарская 
В 1958 г. — Грузинская, Киргизская, Казахская 
В 1959 г. — Узбекская, Азербайджанская, Карельская, Бу-

рятская 
В 1960 г. — Дагестанская, Молдавская, Северо-Осетинская, 

Украинская. 

В республиках выросли кадры выдающихся исполнителей, 
многие из которых приобрели широкую популярность у нас в 
стране и за рубежом. Большую популярность получило искусст-
во Т. Куузика, Г. Отса, Ж. Гейне-Вагнер, Е. Мирошниченко, 
Б. Руденко, Ю. Гуляева, Д. Гнатюка, Н. Кондратюка, К. Огне-
вого, Е. Серкебаева, Р. Джамановой, А. Аннакулиевой, М. Ами-
ранашвили, 3. Бабия, М. Александровича, Г. Гаспарян и многих 
других артистов. 

Исполнительские кадры 

В настоящее время в нашей стране 32 оперных театра, 28 те-
атров музыкальной комедии, 129 филармоний, не считая много-
численных ансамблей, профессиональных хоров и радио-телеви-
зионных центров. Эти организации требуют б о л ь ш о г о к о л и -
ч е с т в а в ы с о к о к в а л и ф и ц и р о в а н н ы х п е в ц о в . Если 
прежде крупные исполнительские силы концентрировались в 
незначительном количестве театров, то теперь, несмотря на рост 
учебных заведений, выпускающих певцов, они растекаются по 
многочисленным театрам и концертным организациям. 

Страна имеет большое количество отличных певцов, несущих 
сложный и обширный репертуар в театрах и концертных орга-
низациях. Перечислить даже лучших из них не представляется > 
возможным. На смену уходящим приходят новые кадры высоко-
квалифицированных певцов, подготовленные в советское время. 
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Как пример можно привести коллектив Большого театра — 
ведущего театра страны. В п о с л е в о н н ы й п е р и о д в 
т е а т р п р и ш л и : Г. Нэлепп, И. Масленникова, Л. Маслен-
никова, В. Кильчевский, Е. Смоленская, А. Огнивцев, И. Петров, 
Н. Соколова, А. Кривченя, В. Борисенко, А. Большаков, В. Ни-
чепайло, В. Фирсова, Е. Шуйская, Г. Олейниченко, И. Архи-
пова, Г. Вишневская, Л. Авдеева, В. Левко, К. Леонова, 
Е. Кибкало, 3. Анджапаридзе, А. Ведерников, А. Эйзен, Ю. Ма-
зурок, Т. Милашкина, Т. Тугаринова, Е. Образцова и другие. 

Камерно-концертное пение 

В послевоенные годы камерно-концертный жанр, в котором 
продолжали выступать певцы старшего поколения, такие, как 
Н. Обухова, С. Лемешев, Н. Шпиллер, А. Орфенов, М. Макса-
кова, В. Давыдова, И. Козловский и многие другие, п о п о л -
н и л с я н о в ы м и и с п о л н и т е л я м и . Расцвел талант 
Б. Гмыри как камерного певца, всеобщим признанием пользо-
валось камерное искусство Г. Виноградова, М. Александровича, 
3. Долухановой, С. Шапошникова, А. Эйзена, Г. Вишневской, 
И. Архиповой. 

В послевоенные годы продолжали свою выдающуюся дея-
тельность в области камерного пения А. Доливо, Н. Дорлиак, 
концерты которых являлись замечательной школой камерного 
исполнительского мастерства для певцов. 

З а м е т н о в ы р а с т а е т о б щ и й у р о в е н ь к а м е р -
н о г о и с п о л н е н и я , что со всей очевидностью показывают 
конкурсы вокалистов, которые вновь начинают проводиться на-
чиная с 1945 года. 

Конкурсы певцов 

Характерным для развития советского вокального искусства 
послевоенных лет я в л я е т с я в ы х о д е г о н а м е ж д у н а -
р о д н у ю а р е н у , советские молодые певцы принимают уча-
стие в международных конкурсах, фестивалях и завоевывают 
первые места. Отдельные мастера вокального искусства высту-
пают в оперных спектаклях и с сольными концертами за рубе-
жом. 

В 1945 году впервые после Великой Отечественной войны 
был проведен к о н к у р с м у з ы к а н т о в , в котором приняли 
участие певцы. На нем первая и вторая премия не были присуж-
дены. 

Третью премию получили В. Борисенко—меццо-сопрано, училась в Мин-
ской консерватории по классу Н. И. Бондаренко, окончила Свердловскую 
консерваторию в 1943 году по классу Е. Е. Егорова. 
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Четвертую премию получила Н. Суховицина — сопрано, в 1939 году 
окончила Московскую консерваторию по классу Е. Ф. Петренко. 

Среди дипломантов конкурса были певцы, занявшие впоследствии вид-
ное место в советском вокальном искусстве: И. Петров, П. Белинник, Б. До-
сымжаиов, В. Фирсова, JI. Мельникова, Т. Сазандаряи, Е. Смоленская. 

С 1947 года наши певцы начинают регулярно участвовать в 
международных конкурсах и фестивалях. 

П е р в ы й в с е м и р н ы й ф е с т и в а л ь м о л о д е ж и и 
с т у д е н т о в б ы л в П р а г е в 1947 году, где певцы получили 
звание лауреатов: 

I премия — В. Борисенко, И. Масленникова, И. Петров (Краузе). 
II премия — Л. Масленникова. 

В т о р о й ф е с т и в а л ь , 1949 год, Б у д а п е ш т : 
I премия — 3. Долуханова, И. Петров, Е. Смоленская, В. Фирсова. 
II премия — И. Бугаев, М. Звездина, Е. Чавдар. 

На последующих фестивалях наши певцы также неизменно 
завоевывали премии. 

Т р е т и й ф е с т и в а л ь , 1951 год, Берлин. 
I премия — Р. Баринова, Н. Гусельникова, А. Огнивцев, А- Пюви, Е. Чав-

дар, Ю. Якушев. 
11. премия — Э. Браслис, В. Максимова, И. Кравченко. 

III премия — Л. Исаева, С. Летувинкас. 

Ч е т в е р т ы й ф е с т и в а л ь , 1953 год, Бухарест. 
I премия — Л. Авдеева, Н. Кривуля, Г. Олейниченко, В. Отделенов, 

В. Филиппов. 
II. премия — А. Ведерников, Е. Серкебаев. 

П я т ы й ф е с т и в а л ь , 1955 год, Варшава. 
I премия — И. Архипова, Ж- Гейне-Вагнер, К- Изотова, А. Соленкова, 

Г. Сорокина, А. Эйзен. 
II премия — Е. Кибкало, В. Клепацкая, А. Масленников. 

Ш е с т о й ф е с т и в а л ь , 1957 год, Москва. 
I премия — А. Кикоть, Т. Милашкина, Л. Морозов, В. Нечипайло, 

Б. Рудеико. 
II премия — А. Айдинян, Н. Ангуладзе, 3. Анджапаридзе, В. Грицюк, 

Д. Дян, А. Карапетян, Е. Мирошниченко, Л. Никитина, К. Огневой, 
Е. Озимковская, Г. Панков, Т. Петрова, В. Пилане-Зейцман, Г. Поливанова, 
М. Решетин, Е. Серкебаев, В. Тимохин, Л. Филатова, А. Шестакова. 

С е д ь м о й ф е с т и в а л ь , 1959 год, Вена. 
I премия — О. Гуляев, Н. Кондратюк, Г. Красуля, Н. Куднля, 3. Хри-

стич. 
II премия — В. Арбузов, Т. Глинкииа, Д. Петриненко, Б. Штоколов. 
III премия — И. Сорокин. 
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В 1956 году состоялся В с е с о ю з н ы й к о н к у р с в о к а -
л и с т о в и а р т и с т о в б а л е т а . 

Первую премию получила Г. Олейиичеико — лирическое сопрано, в 
1953 году окончила Одесскую консерваторию по классу Н. А. Урбан. 

Вторые премии получили: В. Ялкут—лирико-колоратурное сопрано, окон-
чила в 1952 году Киевскую консерваторию по классу Д .Г. Евтушенко; 
И. Деркембаева — сопрано, училась в Московской консерватории по классу 
В. Ф. Рождественской; Р. Сергиенко — драматическое сопраио, в 1951 году 
окончила Одесскую консерваторию по классу С. И. Щавииской; Т. Дроздо-
в а — лирико-драматическое сопраио, окончила в 1954 году Московскую кон-
серваторию по классу Е. К- Катульской; В. Отделеиов—баритон, в 1955 го-
ду окончил Музыкальио-педагогический институт им. Гиесиных по классу 
А. С. Штейи; Е. Серкебаев — баритои, окончил в 1951 году Алма-Атинскую 
консерваторию по классу А. М. Курганова. 

Третьи премии получили: Б. Артыков — тенор, в 1954 году окончил Мос-
ковскую консерваторию по классу JI. Ф. Савранского, в аспирантуре Мос-
ковской консерватории 1958—1961 годы по классу Г. И. Тица; Б. Добрии — 
бас, окончил в 1962 году Государственный музыкальио-педагогический инсти-
тут им. Гиесииых по классу Е. В. Иванова; Г. Поливанова — драматическое 
сопраио, окончила в 1953 году Одесскую консерваторию по классу И. В. Рай-
ченко; JI. Мурашко — бас, учился в 1946—1956 годы в Вильнюсской консер-
ватории по классу А. М. Норвайша и К- И. Петраускас; М. Петрова — 
лирико-колоратуриое сопраио, окончила в 1958 году Ленинградскую консер-
ваторию по классу М. А. Лейбович; С. Бельямииов — баритон, в 1954 году 
окончила Ташкентскую консерваторию, где учился в классах А. К. Кории-
ского и А. Б. Меровича; Л. Яковлев — баритон, в 1930—1935 годы учился в 
Харьковской вокальной студии по классу М. Н- Михайлова; Н. Зайцева — 
меццо-сопраио, училась в 1950—1955 годах в Музыкально-педагогическом 
институте им. Гиесииых по классу О. Ф. Федоровской-Славииской; Т. Куз-
нецова — меццо-сопраио, окончила в 1953 году Ленинградскую консервато-
рию по классу А. А. Григорьевой; Э. Звиргздыня-Пуяте—сопрано, училась 
в 1950—1955 годы в Рижской консерватории по классу В. И. Кромпе; Б. Ру-
денко — колоратурное сопрано, в 1956 году окончила Одесскую консервато-
рию по классу О. Н. Благовидовой. 

В 1956 году о р г а н и з у е т с я к о н к у р с в о к а л и с т о в 
на л у ч ш е е и с п о л н е н и е с о в е т с к о г о р о м а н с а и 
п е с н и , имеющий целью привлечь внимание молодых певцов к 
советской вокальной музыке. Конкурс показал наличие в ы с о -
к о о д а р е н н ы х молодых певцов. 

Премии получили: А. Ведерников, Г. Отс, А. Эйзен, В. Иванова, Д. Дян, 
Г. Сухорукова, Э. Звиргздыня, А. Соленкова. 

На ответственных м е ж д у н а р о д н ы х к о н к у р с а х во-
к а л и с т о в им. Р о б е р т а Ш у м а н а , на конкурсе музыкан-
тов-исполнителей в Ж е н е в е и вокальных конкурсах в Т у л у -
з е с о в е т с к и е м о л о д ы е п е в ц ы з а в о е в ы в а ю т п р и -
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з о в ы е м е с т а , с честью защищая отечественную вокальную 
школу. 

Конкурсы им. Р. Шумана проводятся с 1956 года и являются 
международными встречами большого значения. В 1956 году 
первые премии получили советские певцы: 

К. Изотова — сопрано, в 1959 году окончила Ленинградскую консерва-
торию по классу 3. Н. Артемьевой-Леонтьевской и А. Ведерников — бас, 
учился в Московской консерватории по классу Р. Я- Альперт-Хасииой. 

Конкурс вокалистов в Т у л у з е (Франция) также принес 
зваиие лауреатов нашим певцам: 

В 1957 году первую премию получила Г. Олейниченко. 
В 1958 году вторые премии получили: Е. Мирошиичеико — колоратурное 

сопраио, в 1957 году окончила Киевскую консерваторию по классу М. Э. До-
нец-Тессейр; В. Тимохин—тенор, учился в 1951—1953 годы в Ленинград-
ской консерватории по классу Е. Г. Ольховского и с 1953 года в Московской 
консерватории по классу О. С. Свешниковой. 

Конкурсы музыкантов-исполнителей в Ж е н е в е , в которых 
советские певцы приняли участие, в 1958 году принесли звание 
лауреатов: 

Вторая премия — Н. Исаковой — меццо-сопраио, в 1951 году окончила 
Московскую консерваторию по классу Ф. С. Петровой. 

Присуждена медаль Л. Морозову — баритои, в 1957 году окончил Мос-
ковскую консерваторию по классу Г. И. Тица. 

Диплом получила 3. Христич — сопраио, окончила в 1956 году Одесскую 
консерваторию по классу О. Н. Благовидовой. 

В шестидесятых годах молодые советские певцы также уча-
ствовали во многих международных конкурсах и получили зва-
ние лауреатов. 

В 1960 году на конкурсе вокалистов им. Э р к е л я (Венг-
рия) : 

Вторые премии получили молодые советские исполнители Л. Василь-
ченко — сопрано, в 1961 году окончила Московскую консерваторию по классу 
О. С. Свешниковой; И. Иоцис — бас, окончял в 1961 году Московскую кон-
серваторию по классу Л. В. Савранского, Д. И. Тонского и В. Г. Шушлина. 

В музыкальном конкурсе « П р а ж с к а я в е с н а » в 1961 
году: 

Вторые премии завоевали Р. Бобринова — лирико-драматическое сопрано, 
в 1958 году окончила Московскую консерваторию по классу В. Ф. Рожде-
ственской; Ю. Мазурок — баритон, окончил Московскую консерваторию в 
1960 году, где учился в классах С. И. Мигая и О. О. Свешниковой. 

В 1962 году на конкурсе вокалистов в Т у л у з е (Франция): 
Первые премии завоевали Г. Ковалева, Г. Туфтина и В. Малышев. 
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VIII ф е с т и в а л ь д е м о к р а т и ч е с к о й м о л о д е ж и 
и студентов в 1962 году в Хельсинки (Финляндия): 

Первые премии получили Г. Донадзе, В. Малышев, Т. Миансарова, 
Е. Образцова, Н. Охотников, Г. Писаренко, В. Река, А. Федосеев, С. Чуйко. 

Н а к о н к у р с е им. Р. Ш у м а н а наши певцы завоевали 
звания лауреатов. 

В I960 году первую премию получил В. Громадский — бас, окончил в 
1961 году Московскую консерваторию по классу О. С. Свешниковой; третью 
премию — В. Сиротииина — сопрано, окончила в 1954 году Музыкально-педа-
гогический институт им. Гнесиных по классу В. И. Садовникова. 

В 1963 году вторую премию завоевал Е. Исаков — бас, в 1964 году 
окончил Московскую консерваторию по классу А. И. Батурина. 

К о н к у р с м о л о д ы х о п е р н ы х п е в ц о в в С о ф и и 
принес победы в 1961 году трем советским певцам. 

Вторые премии получили — Г. Туфтина, Г. Ковалева — лирико-колора-
турное сопрано, училась в Саратовской консерватории по классу 
О. Н. Стрижовой. 

Третью премию получил А. Левицкий — бас, в 1958 году окончил Киев-
скую консерваторию по классу И. С. Паторжииского. 

В 1963 году третьи премии получили Л. Чкония и А. Врабень — бари-
тон, в 1960 году окончил Львовскую консерваторию по классу А. В. Кар-
патского. 

Поощрительную премию получил Е. Иванов — бас, в 1959 году окончил 
Харьковскую консерваторию по классу П. В. Голубева. 

К о н к у р с ы им. Д ж о р д ж е Э н е с к у в Б у х а р е с т е 
(Румыния), проводившиеся по пению в 1961 году, принесли зва-
ния лауреатов советским певцам. 

Первую премию получила Э. Саркисян — меццо-сопрано, окончила Мос-
ковскую консерваторию по классу А. Л. Доливо. 

Вторую премию — Л. Симонова — меццо-сопрано, окончила в 1964 году 
Музыкально-педагогический институт им. Гнесиных по классу П. Л. Тро-
ниной. 

Третью премию — Ю. Мазурок. 
Четвертую премию — С. Яковенко — баритон, в 1962 году окончил Му-

зыкально-педагогический институт им. Гиесииых по классу Г. Г. Адена. 
В 1964 году вторую премию получил Е. Иванов и пятую — И. Куделя — 

колоратурное сопрано, окончила в 1961 году Киевскую консерваторию по 
классу М. Э. Донец-Тессейр. 

В 1960 году был проведен В с е с о ю з н ы й к о н к у р с п е в -
ц о в им. Г л и н к и , второй Всесоюзный конкурс за послевоен-
ное время, который становится постоянной трибуной смотра мо-
лодых певцов. Конкурс показал общее высокое мастерство 
наших молодых певцов, наличие большого количества хороших 
голосов. Среди недостатков отмечались недостаточно высокая 
исполнительская культура многих вокалистов, нечеткость дик-
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ции и несовершенство вокально-технической обработки некото-
рых голосов. 

Среди женских голосов первую премию в этом конкурсе завоевала 
Л. Филатова, меццо-сопрано, в 1943—1950 годах занималась в музыкальной 
школе как пианистка, пению училась у Е. Б. Антик, в самодеятельности. 

Две вторые премии — поделили М. Амиранашвили и Е. Егорова. 
М. Амиранашвили — лирическое сопрано, окончила Тбилисскую консер-

ваторию в 1953 году по классу О. А. Шульгиной и затем А. И. Инашвили; 
Е. Егорова — лирическое сопрано, в 1956 году окончила Московскую консер-
ваторию по классу Р. Я. Альперт-Хасиной. 

Третья премия — Л. Чкония — сопрано, в 1956 году окончила Тбилис-
скую консерваторию по классу Г. М. Гогичадзе. 

Четвертая премия — Г. Туфтина — меццо-сопрано, в 1960 году окончила 
Ленинградскую консерваторию по классу О. Ф. Мшанской. 

Пятая премия — В. Пилаие — колоратурное сопрано, в 1957 году окон-
чила Рижскую консерваторию по 'классу Б. Я. Блуменфельда. 

Среди мужских голосов первая премия не была присуждена. 
Вторые премии получили В. Малышев и Н. Охотников. В. Малышев — 

бас, окончил и 1963 году Ленинградскую консерваторию по классу В. М. Лу-
канина; Н. Охотников — бас, в 1963 году окончил Ленинградскую консерва-
торию по классу И. И. Плешакова. 

Третья премия — В. Дегожский — баритон, окончил в 1961 году Ленин-
градскую консерваторию, где учился в классах И. И. Плешакова и 
Е. Б. Флакса. 

Четвертая премия — Г. Дранов — баритон, окончил в 1962 году Киевскую 
консерваторию по классу А. А. Гродзииского. 

Третью премию разделили А. Федосеев и А. Чулкж-Заграй. А. Федо-
сеев— баритон, в 1962 году окончил Московскую консерваторию по классу 
А. А. Соловьевой; А. Чулюк-Заграй — бас, в 1958 году окончил Киевскую 
консерваторию по классу Е. А. Степановой. 

В 1962 году состоялся в т о р о й В с е с о ю з н ы й к о н к у р с 
и м. М. И. Г л и н к и. 

Среди женских голосов премии получили: 
I премия — Е. Образцова — меццо-сопрано, студентка Ленинградской 

консерватории по классу А. А. Григорьевой. 
II премия — И. Богачева — меццо-сопрано, окончила Ленинградскую 

консерваторию по классу И. П. Тимоновой-Левандо. 
III премия — Н. Ткаченко — драматическое сопрано, училась в Харь-

ковской консерватории по классу Т. Я. Веске. 
IV премия — две: Н. Афанасьева и Г. Писаренко. Н. Афанасьева — 

меццо-сопрано, ученица Новосибирской консерватории 1957—1962 годов по 
классу А. П. Здановича; Г. Писаренко—сопрано, в 1961 году окончила Мос-
ковскую консерваторию по классу Н. Л. Дорлиак. 

VI премия — Т. Химер — лирическое сопрано, училась в Ленинградской 
консерватории с 1952 по 1960 год в классе Л. А. Борисовой-Морозовой. 

Среди мужских голосов первая премия не была присуждена. 
И премия — три: Ю. Мазурок; М. Решетин — бас, в 1956 году окончил 

Московскую консерваторию по классу В. М. Политковского; В. Атлаитов — 
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тенор, в 1963 году окончил Ленинградскую консерваторию, где училси у 
Н. Д. Болотиной и П. Г. Тихонова. 

III премия — В. Даунорас — бас, окончил в 1962 году Вильнюсскую кон-
серваторию по классу 3. Паулаускаса. 

IV премия — В. Курин, баритон, в 1964 году окончил Киевскую консер-
ваторию по классу Д. Г. Евтушенко. 

V премия — Е. Райков — тенор, учился в Музыкальном училище, а за-
тем в Музыкально-педагогическом институте им. Гнесиных по классу 
К. А. Мальковой. 

К о н к у р с им. М. П. М у с о р г с к о г о , был проведен в 
1964 году в связи со 125-летием со дня рождения великого ком-
позитора. 

I премия — В. Афанасьева — меццо-сопрано, в 1957 году окончила Музы-
кально-педагогический институт им. Гнесиных по классу М. Л. Переверзе-
вой; Б. Мазун —бас , в 1961 году окончил Новосибирскую консерваторию по 
классу А. П. Здановича; И. Новолошников — бас, учился в Свердловской кон-
серватории по классу А. В. Новикова. 

II премии — И. Бушкин — бас, учился в Рижской консерватории по клас-
сам Э. Виттинг и Р. Вольского; О. Птуха — бас, учился в Киевской консерва-
тории в 1958— 1960 годы по классу Д. Г. Евтушенко, с 1960— 1965 — в Му-
зыкально-педагогическом институте им. Гнесиных по классу В. П. Захарова; 
А. Арутюнян — лирическое сопрано, в 1956 году окончила Ереванскую консер-
ваторию по классу Т. К. Шахназарян, в аспирантуре с 1962 года, руководи-
тель Т. Сазандарян; Л. Остапенко—-меццо-сопрано, в 1958 году окончила 
Киевскую консерваторию по классу М. Ф. Снаги-Паторжинской. 

III премия — К- Словцова — сопрано, в 1952 году окончила Музыкальное 
училище им. Мусоргского; И. Тикнус — меццо-сопрано, окончила в 1958 году 
Музыкально-педагогический институт им. Гнесиных по классу Н. А. Вербо-
вой; А. Фотькина — лирико-драматическое сопрано, студентка Саратовской 
консерватории по классу О. Н. Стрижовой; Л. Штанько •— лирико-колоратур-
ное сопрано, в 1965 году окончила Московскую консерваторию по классу 
Н. Л. Дорлиак; М. Курбанов — бас, студент Казанской консерватории по 
классу Е. А. Абросимовой; В. Нещеретный — баритон, в 1957 году окончил 
Одесскую консерваторию по классу Ф. И. Дубиненко; Г. Пирцхалава — бари-
тон, в 1963 году окончил Музыкально-педагогический институт им. Гнесиных, 
где учился в классах Д. Г. Бадридзе и А. И. Орфенова. 

Крупными событиями последних лет явилось проведение 
Т р е т ь е г о В с е р о с с и й с к о г о к о н к у р с а п е в ц о в им . 
Г л и н к и в 1965 году, и особенно III Международного конкур-
са им. П. И. Чайковского в 1966 году. 

На Всесоюзном конкурсе певцов им. Глинки в 1965 году пер-
вая премия не была присуждена. 

II премию получили: В. Баева, С. Данилюк, Г. Селезнев. 
III премию— А. Козлова и В. Тришин. 
IV премию—Е. Нестеренко, В. Елии, Г. Исаханов, К- Лисовский. 
Дипломы получили: Р. Волкова, Н. Гуторович, Н. Огренич, Л. Соколенко, 

А. Сухин. 
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Ill М е ж д у н а р о д ны й к о н к у р с им . П. И. Ч а й к о в -
с к о г о 1966 года впервые включал и певческое искусство. Со-
ветские певцы могли соревноваться с представителями других 
народов мира в обширной и сложной программе. Этот конкурс 
показал наличие в стране отличных голосов и большого количе-
ства певцов, способных выдержать соревнование с певцами дру-
г и х Ш К О Л . ; 

Звание лауреатов получили советские певцы: 
I премия — В. Атлантов. 
II премия — Н. Охотников. 
III премия — К. Лисовский — тенор, в 1966 году окончил Музыкально-

педагогический институт им. Гнесиных по классу Г. Г. Адена; М. Биешу — 
сопрано, окончила в 1961 году Кишеневскую консерваторию, где занималась 
в классах С. Л. Зарифьян и Д. Сиравцевой. 

IV премия — В. Даунорас. 
Дипломантами конкурса стали: С. Данилюк — меццо-сопрано, окончила 

в 1963 году Киевскую консерваторию по классу 3. М. Гайдай; 
А. Козлова — сопрано, окончила в 1965 году Государственный музыкально-
педагогический институ им. Гнесиных по классу Н. А. Вербовой. 

Следует отметить, что программы конкурсов им. Глинки 
и им. Чайковского охватывают разнообразный репертуар и т р е -
б у ю т в л а д е н и я к а к о п е р н ы м , т а к и к а м е р н ы м 
с т и л я м и и с п о л н е н и я . Особенно сложным их делают 
обязательные произведения или обязательное включение в про-
грамму произведений определенных композиторов. М. П. Мак-
сакова, например, считает, что «Программы наших вокальных 
соревнований настолько художественно объемны, настолько мно-
гогранны, что могут представить трудности даже для опытных 
певцов, а тем более для молодежи»1. 

То, что наши молодые певцы успешно справляются с кон-
курсными требованиями, г о в о р и т о в ы с о к о м и с п о л н и -
т е л ь с к о м и в о к а л ь н о - т е х н и ч е с к о м м а с т е р с т в е , 
к о т о р о е о н и п о л у ч а ю т в н а ш и х к о н с е р в а т о р и я х . 
Это лучшее доказательство благоприятных условий, в которые 
поставлено выявление и развитие голосов, а также работа педа-
гогов в нашей стране. В итогах конкурса всегда отмечается при-
казом Министерства культуры р а б о т а л у ч ш и х п е д а г о -
г о в с т р а н ы , воспитавших молодых лауреатов. 

Самодеятельное искусство 

В послевоенный период особо следует отметить широкое раз-
витие самодеятельного искусства и повышение мастерства само-
деятельных певцов. Система смотров и конкурсов самодеятель-

1 М. М а к с а к о в а . Есть таланты на нашей земле. «Музыкальная 
жизнь», 1965, № 16, стр. 2. 
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ности постоянно выявляет народные таланты, которые в усло-
виях самодеятельности иногда вырастают до профессионального 
уровня. Так, например, солисты Большого театра В. Левко и 
Ф. Пархоменко были приняты в состав труппы непосредственно 
из самодеятельности (их педагог Т. Жемчужная), минуя систе-
му профессионального музыкального образования. 

Характерным для н а с т о я щ е г о э т а п а р а з в и т и я с а -
м о д е я т е л ь н о с т и я в л я е т с я е г о б л и з к и й п о д х о д 
к п р о ф е с с и о н а л и з м у , а и н о г д а и с м ы к а н и е 
с н и м . Это, в частности, выразилось в организации народных 
филармоний, благодаря которым самодеятельные певцы имеют 
возможность концертировать так же, как и профессиональные 
исполнители. Н а р о д н ы е ф и л а р м о н и и , организованные 
во многих городах страны, показали зрелость самодеятельных 
кадров. 

В н а р о д н ы х к о н с е р в а т о р и я х , организованных на 
самодеятельных началах в крупных городах, участники само-
деятельности и просто способные и интересующиеся музыкой 
люди могут получить музыкальное образование. В Москве соз-
дана специальная н а р о д н а я п е в ч е с к а я ш к о л а , где 
получают вокальное образование молодые певцы под руковод-
ством большого коллектива опытных педагогов, основной ко-
стяк которых составляют пенсионеры Большого театра. 

Работа профессиональных учебных заведений 

Послевоенное время ознаменовалось большими достижения-
ми в системе подготовки вокальных кадров. Был проведен ряд 
вокальных совещаний, смотров учащихся, семинаров повыше-
ния квалификации педагогов и всесоюзных вокальных конфе-
ренций. 

Первое послевоенное мероприятие такого рода — с м о т р 
в ы п у с к н и к о в к о н с е р в а т о р и й в 1948 году, который 
показал наличие среди студентов многих одаренных молодых 
певцов, хорошо владеющих вокально-техническим мастерством. 
В обсуждении выступлений приняли участие ведущие педагоги 
и артисты страны. 

Знаменательной вехой в развитии советской вокальной ме-
тодики явилось В с е с о ю з н о е в о к а л ь н о е с о в е щ а н и е 
1954 года в Ленинграде, где были сформулированы основные 
принципы воспитания певцов. На совещании были заслушаны 
доклады и показы ведущих педагогов, научные сообщения. Там 
были обсуждены общие вопросы воспитания певцов, выявлены 
насущные нужды вокальных педагогов и певцов и отмечены не-
достатки, имеющиеся в системе вокального образования. В ре-
шениях совещания нашло свое отражение как то положитель-
ное, что имелось в системе воспитания певцов, так и основные 
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недостатки. В соответствии с решениями конференции, были 
внесены изменения в программы и учебные планы, направлен-
ные на то, чтобы устранить параллелизм между предметами 
музыкальных училищ и консерваторий, перегрузку студентов, 
многопредметность, увеличить число часов, отводимых на спе-
циальность, открыть двухгодичные подготовительные отделе-
ния, с целью дать возможность молодым певцам с хорошими 
голосами, но без специальной подготовки, иметь семилетний 
срок обучения у одного и того же педагога, ввести недостающие 
дисциплины и т. п. 

Особенно важным было п р и н я т и е о с н о в н ы х п р и н -
ц и п о в в о с п и т а н и я п е в ц о в , которым должен следо-
вать каждый педагог вне зависимости от метода и приемов, 
которыми он пользуется в работе с учеником. Эти (принципы: 
единство художественного и технического развития, необходи-
мость индивидуального подхода к ученику и принцип постепен-
ности и последовательности. 

Выдвинуты эти принципы были на основе обобщения педа-
гогического опыта, накопленного вокальной педагогикой за 
долгое время ее существования, а также в результате анализа 
хода развития дарований современных молодых певцов. 

П р и н ц и п е д и н с т в а х у д о ж е с т в е н н о г о и т е х -
н и ч е с к о г о р а з в и т и я говорит о том, что развитие испол-
нительского мастерства должно идти параллельно и взаимо-
связанно с развитием вокально-технических данных. Педагоги 
не могут откладывать развитие музыкально-исполнительсКих ка-
честв на более поздние этапы обучения, занимаясь первые годы 
только техникой вокала — «постановкой голоса», Во-первых, 
при ограниченных сроках обучения и таком подходе нельзя 
успеть воспитать артистические данные молодого певца; а во-
вторых — и это главное, такая техника будет иметь формаль-
ный, оторванный от музыки характер. Не приводит к полно-
ценному развитию ученика и такой подход, когда педагог, спе-
циально не занимаясь техникой пения, уповает на то, что при 
развитии исполнительского мастерства, в процессе работы над 
художественным вокально-педагогическим , материалом голос 
сам разовьется, приспособится, «выпоется». Практика показы-
вает, что при отсутствии специального внимания к выработке 
техники голос обычно деградирует, а не выпевается. Только 
взаимосвязанное развитие исполнительского и технического ма-
стерства дает в итоге технически совершенного артиста-певца. 
Этот принцип взаимосвязанного развития исполнительства и 
техники имеет твердое физиологическое обоснование. 

Если «единый метод» ГИМНа не хотел считаться с особен-
ностями учеников, рекомендуя единые для всех установки, то 
современным принципом является индивидуальный подход к 
каждому ученику и признание возможности идти в воспитании 
певца разнообразными методами. 
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Именно догматизм педагогов, навязывание своих принципов 
и игнорирование индивидуальности ученика чаще всего явля-
лись причиной неудачного развития певцов. Каждый ученик — 
неповторимая индивидуальность как по .свойствам своей нерв-
ной системы, так и по строению и физиологическим возможно-
стям своего голосового аппарата. Поэтому не может быть еди-
ных приемов, которые подходили бы всем ученикам. Педагог, 
каким бы путем он ни шел в формировании голоса, обязан 
каждый раз преломлять свой метод, сталкиваясь с индивиду-
альностью ученика. Советская вокальная педагогика требует 
творческого, а не догматического подхода к каждому ученику. 

П р и н ц и п п о с т е п е н н о с т и и п о с л е д о в а т е л ь н о -
с т и г о в о р и т о том, что каждый педагог, используя свой 
метод работы, должен чрезвычайно постепенно и планомерно 
идти по пути усложнения как вокально-технических заданий, 
так и исполнительских требований. Принцип «от простого к 
более сложному» является общепедагогическим принципом. 
Как показывает анализ случаев неудачного развития певцов, 
весьма часто причиной неудач являлось несоблюдение принци-
па постепенности и последовательности. Этот принцип также 
имеет физиологическое обоснование. К сожалению, весьма ин-
тересные и [ценные доклады, показы и выступления, как и ре-
шения совещания, не были опубликованы, как было сделано 
после конференции 1940 года, и существуют только в форме 
стенограмм i . 

Научная работа в области пеиия 

С пятидесятых годов в консерваториях и научных учрежде-
ниях оживилась научная работа по изучению певческого голо-
са. Н а ч а л и ф у н к ц и о н и р о в а т ь л а б о р а т о р и и в Ле-
нинградской консерватории, в Государственном музыкально-
педагогическом институте им. Гнесиных, в Институте уха, гор-
ла, носа в Киеве. Продолжает исследования по певческому 
голосу акустическая лаборатория Московской консерватории. 
Оживилась деятельность и в Институте художественного воспи-
тания детей АПН РСФСР. Полезным начинанием было прове-
дение этим институтом двух с о в е щ а н и й по в о с п и т а н и ю 
д е т с к о г о г о л о с а , которые прошли на высоком научном 
уровне и где выступали с сообщениями гости из-за рубежа. 
Труды этих совещаний, вышедшие в виде книг, содержат ин-
тересный и полезный материал для каждого, кто интересуется 
проблемой воспитания голоса2 . 

1 Частично, этот интересный материал опубликован во 2-м и 3-м изда-
ниях хрестоматии И. Назаренко «Искусство пения». 

2 Развитие детского голоса. М., Изд. АПН РСФСР. 1963. Вторая научная 
конференция по вопросам развития музыкального слуха и певческого голоса 
у детей. Тезисы докладов. М., Изд. АПН РСФСР, 1965. 
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Весьма важным начинанием был в ы п у с к с б о р н и к о в 
« В о п р о с ы в о к а л ь н о й п е д а г о г и к и » 1 как изданий, 
где вокальные педагоги могли публиковать свои работы. Одна-
ко в архивах вокальных кафедр консерватории еще имеется 
много методических материалов, статей, сборников упражнений 
и т. п., которые, к сожалению, не опубликованы. Только неко-
торые консерватории включили в свои сборники трудов статьи 
вокальных педагогов. Среди них: Свердловская, Киевская кон-
серватории и Государственный музыкально-педагогический ин-
ститут им. Гнесиных2. 

В конце пятидесятых годов и в начале шестидесятых прове-
ден ряд с е м и н а р о в по п о в ы ш е н и ю к в а л и ф и к а ц и и 
п е д а г о г о в , явившихся трибуной обмена опытом между пе-
дагогами. Кроме того, в 1962 году проведено специальное сове-
щание по вокальной методике и утверждена программа курса 
«Основы вокальной методики»3. 

Крупным событием была В с е с о ю з н а я в о к а л ь н а я 
к о н ф е р е н ц и я , п р о в е д е н н а я в н а ч а л е 1966 года в 
Москве. Эта конференция подтвердила основные принципы 
воспитания певцов, принятые на конференции 1954 года, и об-
судила текущие дела вокального образования. На конференции 
был заслушан ряд докладов, подытоживающих практическую 
деятельность вокальных педагогов, а также доклады о научных 
работах лабораторий по изучению голоса при Ленинградской 
государственной консерватории, Государственном музыкально-
педагогическом институте им. Гнесиных и акустической лабора-
тории Московской консерватории4. 

На Всесоюзной вокальной конференции были утверждены 
новые программы по сольному пению, составленные коллекти-
вом педагогов Московской консерватории. 

Труды по певческому искусству, 
вокальной педагогике и голосообразованию 

За время после 1945 года вышло множество книг, посвя-
щенных вопросам пения. 

Интересный материал по и с т о р и и о т е ч е с т в е н н о г о 
1 Вопросы вокальной педагогики, вып. I. М., Музгиз, 1962 (ред. JI. Дмит-

риев); вып. II, М., «Музыка», 1964 (ред. А. Доливо); вып. I l l , М., «Музыка», 
1966 (сост. Д. Евтушенко). 

2 Уральская консерватория им. Мусоргского. Научно-методические за-
писки. Вып. I, II, HI, IV. Свердловск, 1957—1961; Киевская консерватория 
им. Чайковского. Научно-методические записки. Т. I (сборник 1956 года), 
т. II, вып. III , 1964, Киев, Мистецтво; Труды Государственного музыкально-
педагогического института им. Гнесиных, вып. I, М., изд. Министерства куль-
туры СССР, 1959. 

3 Основы вокальной методики. Программа курса для консерватории, 
автор JI. Дмитриев. М., изд. Министерства культуры СССР, 1965. 

* Материалы этой конференции частично опубликованы в 3-м издании 
хрестоматии Й. Назаренко «Искусство пения», 1967. 
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в о к а л ь н о г о и с к у с с т в а и по в о к а л ь н о м у и с-
п о л н и т е л ь с т у можно найти в трудах: А. Шавердяна, 
М. Львова, |И. Назаренко, Е. Грошевой, Н. Бахуташвили, 
A. Орфенова, А. Доливо, в сборниках, посвященных Ф. Шаля-
пину, А. Неждановой, И. Ершову, В. Петрову. |В воспомина-
ниях: С. Левика, Н. Озерова, В. Лосского, А. Хессина, А. Па-
зовского, А. Иванова, в монографиях о Б. Гмыре, В. [Барсовой, 
И. Козловском, К- Держинской и др. 

М е т о д и ч е с к а я л и т е р а т у р а обогатилась книгами 
B. Мордвинова, П. Голубева, Д . Аспелунда, С. Юдина, В. По-
дольской, Л. Дмитриева, А. Здановича, Д. Евтушенко и М. Ми-
хайлова-Сидорова, П. Органова, К. Злобина. 

Большую помощь вокальным педагогам оказали книги п о • 
ф о н и а т р и и и г и г и е н е г о л о с а И. Фомичева и А. Его-
рова, а также п о о р ф о э п и и в пении В. Садовникова. 

Н а у ч н ы е и с с л е д о в а н и я по г о л о с о о б р а з о в а -
н и ю, а к у с т и к е и с т р о е н и ю г о л о с о в о г о а п п а р а -
т а , п с и х о л о г и и м у з ы к а л ь н ы х с п о с о б н о с т е й 
представлены в трудах Н. Жинкина, Б. Теплова, М. Грачевой, 
Е. Рудакова и Д. Юрченко, О. Агаркова, Л. Дмитриева, В. Мо-
розова, Е. Петровой, А. Борисовой и М- Сергиевского. 

Наиболее з н а ч и т е л ь н ы е д а н н ы е о строении голосо-
вого аппарата, голосообразовании и акустическом составе пев-
ческого голоса, п о л у ч е н н ы е с о в е т с к и м и у ч е н ы м и в 
послевоенные годы, следующие: 
1954 год. Е. А. Р у д а к о в и Д. Д. Ю р ч е н к о эксперименталь-

но показали определяющую роль высокой певческой 
форманты в образовании тембра, полетности, а так-
же, в значительной мере, силы певческого голоса. 
Удаление этой форманты из голоса лишает его по-
летности, уменьшает силу, делает голос глухим, стар-
ческим. 

1954 год. Л. Б. Д м и т р и е в впервые произвел 'массовые рент-
генологические исследования профессиональных пев-
цов и установил факт различного уровня стояния 
гортани в пении у разных типов голосов. Им уста-
новлена зависимость уровня гортани в пении от дли-
ны надставной трубки. 

1954 год. Л. Б. Д м и т р и е в установил факт сужения входа в 
гортань во время пения у профессиональных певцов 
на всем диапазоне, включая прикрытый регистр муж-
ских голосов. Им выдвинута теория роли надсвязоч-
ной полости гортани в фонации, роли, аналогичной 
«предрупорной камере» в рупорах. 

1954 год. И. Л. Я м ш т е к и н на массовом материале пока-
зал, что вокальная функция меняется при экспери-
ментальном изменении формы нёбного свода пласт-
массовыми пластинками. 
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1956 год. М. С. Г р а ч е в а установила расположение рецеп-
торных зон гортани и дала подробную иннервацию 
гортани. 

1958 год. Н. И. Ж и н к и н установил разногромкоеть гласных 
звуков в речи и регулирующую роль гладких мышц 
бронхов и диафрагмы в фонации. 

1959 год. В. П. М о р о з о в экспериментально показал роль 
вибрационной чувствительности в контроле над голо-
сообразованием. I 

1961 год. Е. А. Р у д а к о в выдвинул теорию образования вы-
сокой певческой форманты как краевого тона голо-
совых связок. 

•1963 год. В. П. М о р о з о в показал звучание высокой певче-
ской форманты, выделенной в изолированном ;виде. 

1963 год. М. С. Г р а ч е в а установила варианты расположе-
ния волокон в вокальной мышце у разных людей. 

1965 год. И. Н. Г о у ф м а н, JI. Б. Д м и т р и е в и |М. В. Н о-
з а д з е произвели рентгенокиносъемку работы гор-
тани и дыхания у певцов. 

1966 год. Е. П. П е т р о в а установила большую роль динами-
ческого вибрато в восприятии силы певческого го-
лоса. 

Ниже мы даем к р а т к и е а н н о т а ц и и к наиболее инте-
ресным книгам то вокальному искусству, методике пения и го-
лосообразования, вышедшим в послевоенные годы. 

В 1947 году вышла работа психолога, профессора Б. М. Т е п л о в а, 
«Психология музыкальных способностей», в которой был обобщен интересней-
ший материал по различным видам музыкальных способностей. Книга яв-
ляется первым полным психологическим анализом основных музыкальных спо-
собностей. (Б. М. Твплов. Проблемы индивидуальных различий. М., изд. 
АПН, 1961). 

Две книги С. П. Ю д и н а , известного певца Большого театра, а затем 
доцента Московской консерватории, обобщают его длительный творческий и 
педагогический опыт. Автор подходит к проблеме воспитания певца как прак-
тик. Он считает целесообразными при обучении пению осознанные ощущения 
торможения воздушной струи в голосовой щели. Ученик должен ощущать ме-
сто, где родится звук голоса, и постепенно научиться регулировать его в месте 
рождения, то есть на уровне голосовой щели. Опора дыхания дает устойчи-
вость — опертость звука. Певец должен уметь так артикулировать звуки, что-
бы опора звука и дыхания сохранялись. Необходима координация всех частей 
голосового аппарата, что вначале должно достигаться осознанностью меха-
низма правильного звукообразования, а затем переходить в автоматизм. Кни-
га С. П. Юдина отражает его личные взгляды, не претендует на установление 
каких-либо общих положений. Момент сознательного управления торможе-
ния выдоха в голосовой щели у большинства практиков вызывает возражение 
(С. П. Юдин. Певец и голос. М.—JL, Музгиз, 1947; С. П. Юдии. Формирова-
ние голоса певца. М., Музгиз, 1962), 
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В 1948 году появилась книга «Певец и песня» A. JI. Д о л и в о , певца, 
профессора Московской консерватории. Книга обобщает его большой опыт ра-
боты над песней и романсом. Это глубокий и содержательный научный труд 
человека большой эрудиции и таланта. Она охватывает как вопросы народной 
песни и принципов исполнительства народных певцов, так и принципы работы 
над романсом и песней профессиональных исполнителей. В ней подробно раз-
бираются вопросы слова, дыхания в пении; такие вопросы исполнительского 
творчества, как проблема голоса певца и выбора песни, как вопрос индиви-
дуальности певца и песни, получают в книге интересную разработку. Даль-
нейшее развитие основных положений книги можно найти в статьях A. JI. До-
ливо, вышедших в последующие годы в сборниках «О музыкальном 
исполнительстве» (М., Музгиз, 1954) и «Вопросы музыкально-испольнитель-
ского искусства», вып. II (М., Музгиз, 1958) и вып. I l l (М., Музгиз, 1962). 
(Анатолий Доливо. Певец и песня. М.—Л., Музгиз, 1948). 

Небольшая брошюра В. М о р д в и н о в а «Практика основной работы 
по постановке голоса» (М., Музгиз, 1948) написана опытным педагогом-прак-
тиком с целью помочь всем ведущим работу в кружках самодеятельности. 
Написанная популярным языком, оиа излагает основные практические про-
блемы воспитания голоса, встающие перед педагогом в процессе работы, и их 
разрешение с позиций опыта автора (В. Мордвинов. Практика основной ра-
боты по постановке голоса. М., Музгиз, 1948). 

В 1948 году была издана книга И. К. Н а з а р е н к о — певца и педаго-
га — «Искусство пения», содержащая материалы по истории вокальной педа-
гогики в России и за рубежом. Являясь хрестоматией, книга лишена связного 
изложения истории развития методической мысли в разных школах пения, но 
содержит много ценных сведений о взглядах различных авторов на проблемы 
воспитания голоса. Второе издание 1964 года, значительно дополненное за 
счет включения материалов из современной научной литературы по голосу и 
вокальных конференций, выгодно отличается от первого большей полнотой 
и связностью материала. Хрестоматия И. К- Назаренко — важный материал 
для педагогов и певцов (И. К. Назаренко. Искусство пения. М.( Музгиз, 
1964, 1967). 

В 1949 году появилась книга фониатра и певца-любителя М. И. Ф о м и -
ч е в а «Основы фониатрии», написани?.я больше для врачей, чем для певцов. 
В ней даются сведения по анатомии, физиологии и патологии голосовых ор-
ганов в связи с вокальной функцией. Наиболее интересны оригинальные иссле-
дования по анатомии гортани и голосовых связок у певцов, данные в возраст-
ном аспекте (М. И. Фомичев. Основы фониатрии. JL, Медгиз, 1949). 

Работа П. О р г а н о в а — педагога пения, представляет собой обобще-
ние его многолетнего опыта по воспитанию певцов. П. Органов работал 
в музыкальных училищах периферийных городов. Автор является сторонни-
ком аналитического подхода к организации работы голосового аппарата. 
Он предлагает сначала изучить теоретически, как работает гортань, дыхание, 
артикуляция, понять определенные нужные движения, установки, осознать 
и освоить все это без звука, а затем уже делать эти движения во время 
голосообразования. Он категоричен в вопросе привлечения внимания поюще-
го к работе гортани и требует ее сознательной установки и тренировки без-
звуковыми упражнениями. В отношении дыхания ои держится взглядов 
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Л. Д. Работнова, считая, что надо активизировать работу гладких мышц 
бронхов, тормозя скелетные мышцы вдоха. К целостной работе голосового 
аппарата — к пению, можно приступить тогда, когда уже отработаны дозву-
ковыми упражнениями верная атака, положение гортани, умение брать дыха-
ние и т. д. С этой установкой автора согласиться трудно. Заметных учеников 
П. Органов не воспитал (П. Органов. Певческий голос и методика его по-
становки. М., Музгиз, 1951). 

Д. Л. А с п е л у н д — певец и педагог, профессор Московской консерва-
тории, доктор искусствоведческих наук, много сил отдавший разработке тео-
рии вокального искусства, один из основателей фониатрической лаборатории 
Московской консерватории, автор нескольких книг по голосообразованию и 
докторской диссертации «Развитие певца и его голоса». В его книге — пере-
работке диссертации, которая вышла под тем же названием в 1952 году, чи-
татель найдет много обобщающих сведений по вопросам воспитания голоса. 
Автор — сторонник обучения пению с детского возраста. Только это, по его 
мнению, дает возможность воспитать певца-музыканта. В процессе развития 
ребенка, когда он начинает говорить, на естественную вокальную фонацию 
(детский крик) накладываются новые требования — артикуляция звуков речи, 
проблема слова. Это нарушает младенческий вокальный голос и превращает 
его в голос разговорный. При обучении пению с детства, появляется возмож-
ность влиять на растущий голосовой аппарат, вырабатывая в нем необходи-
мые приспособления и структурные изменения. Автор подчеркивает почти 
неограниченные приспособительные возможности голосового аппарата и веду-
щее влияние языка, на котором говорит певец, на формирование его голоса. 
Автор много работал с певцами среднеазиатских республик и делится своими 
мыслями по поводу воспитания певцов-националов. Д. Аспелунд, совместно 
с Е. Н. Малютиным, исследовал дыхание у певцов методом пневмографии и 
работу голосовых связок — методом стробоскопии. И тот и другой методы 
показали, что при естественном пении у необученных певцов, как и у опытных 
певцов, голосовые связки работают равномерно, устойчиво, дыхание тратится 
мало и вытекает спокойно. Учащиеся показывают неравномерность работы 
связок и неравномерный расход воздуха. Это связано с перестройкой в работе 
голосового аппарата в процессе учебы, с проблемой нейтрализации гласных 
и с переходом к использованию смешанного голосообразования (Д. Л. Аспе-
лунд. Развитие певца и его голоса. М., Музгиз, 1952). 

В книгах А. М. Е г о р о в а «Гигиена певца» (Медгиз, 1955) и «Гигиена 
голоса и его физиологические основы» (Музгиз, 1962) можно найти много по-
лезных сведений о деятельности нервной системы, личной гигиене, гигиене 
голоса певца и профилактике болезней голосового аппарата. Написанные вра-
чом и певцом, книги трактуют вопросы физиологии и гигиены со знанием 
запросов певческой практики и используют новые научные знания по голосо-
образованию у певцов (А. М. Егоров. Гигиена певца. М., Медгиз, 1955; Гигие-
на голоса и его физиологические основы. М., Музгиз, 1962). 

Книга В. С. К а н т о р о в и ч а , врача-фониатра, «Гигиена голоса» (Муз-
гиз, 1955) содержит сведения по физиологии голосообразования, болезням 
голосового аппарата и гигйене певца. В разделе физиологии голосообразова-
ния автор пользуется устаревшими данными и допускает многочисленные 
ошибки, что не позволяет рекомендовать эту часть работы современному чи-
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тателю. Разделы о болезнях голоса и гигиене написаны без учета читателя-
певца, содержат много ненужных сведений и необъясненных терминов 
{В .С. Канторович. Гигиена голоса. М., Музгиз, 1955). 

Большим вкладом в науку о голосе является книга профессора-анатома 
М. Г р а ч е в о й «Морфология и функциональное значение нервного аппара-
та гортани» (Медгиз, 1956), а также ее последующие работы, посвященные 
анатомии гортани. Наиболее важными данными этих работ являются: обна-
ружение трех рефлексогенных зон в гортани, наличие чувствительных нервных 
окончаний в местах прикрепления волокон голосовых связок, подтверждение 
наличия у большинства людей косых систем мышечных волокон в голосовой 
мышце и индивидуальность расположения мышечных волокон этой мышцы 
у разных людей (М. С. Грачева. Морфология и функциональное значение 
нервного аппарата'гортани. М., Медгиз, 1956). 

Крупным событием было появление в 1955 году книги С. Ю. Л е в и к а 
«Записки оперного певца», переизданной с дополнениями в 1962 году. Певец, 
рано покинувший сцену по болезни, сумел живо, образно и правдиво нарисо-
вать быт и изложить события и факты музыкально-театральной жизни России 
первых двух десятилетий нашего века. С большим знанием специфики певче-
ского искусства он дает многочисленные характеристики рядовых и ведущих 
оперных певцов дореволюционной России. Чрезвычайно мснны его тонкий ана-
лиз вокально-исполнительского процесса у выдающихся певцов прошлого 
и мысли о путях формирования певца. Большое количество фактического 
материала по вопросам воспитания певца и певческого творчества вообще, 
освещение с позиций профессионального вокалиста делают эту книгу чрезвы-
чайно ценной для певцов и педагогов (С. Ю. Левик. Записки оперного певца. 
М., «Искусство», 1962). 

Профессор Харьковского института искусств, давший за свою долгую пе-
дагогическую деятельность многих хороших певцов, П. В. Г о л у б е в , напи-
сал в 1956 году небольшую книжку «Советы молодым педагогам-вокалистам» 
и в 1959 году — монографическую работу о своем ученике Б. Р. Гмыре. Книга 
«Советы» — сжато, но достаточно полно и просто излагает взгляды автора на 
многие вопросы воспитания голоса. Эта работа — большой и полезный вклад 
в вокальную литературу. Заслуживает внимания и его книга о формировании 
дарования Б. Р. Гмыри. Педагоги очень редко делятся с широкой аудиторией 
опытом воспитания певцов. Монографий о воспитании выдающихся исполни-
телей вообще почти нет. Книга о Гмыре, написанная рукой его педагога,— 
один из первых, и несомненно удачных, опытов такого порядка. Автор — 
сторойник целостной организации работы голосового аппарата и основными 
способами возбуждения на организацию голоса считает специальный иабор 
музыкального материала. В книге разрабатываются некоторые вопросы пси-
хологии пения (П. В. Голубев. Советы молодым педагогам-вокалистам. М., 
Музгиз, 1956 и 1962; П. В. Г о л у б е в . Борис Романович Гмыря. Записки 
педагога. М., Музгиз, 1959). 

Исключительно важным для советского музыкального искусства был вы-
пуск в 1957 году двухтомника «Ф. И. Шаляпин», в который вошли как напи-
санные самим артистом «Страницы моей жизни» и «Маска и душа» (в отрыв-
ках), так и важнейшие критические и мемуарные материалы. Книга раскры-
вает творческую лабораторию гениального артиста и содержит ценные 
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материалы по истории русского оперного театра. («Ф. И. Ш а л я п и н » , т. I 
и II. М., изд. «Искусство», 1957). 

В 1958 году вышла книга певца и педагога, профессора В. С а д о в н и-
к о в а, «Орфоэпия в пеиии», написанная в помощь вокалистам. Это первое 
русское руководство по правильному произношению в пении написано попу-
лярно и с использованием современных научных данных по русскому литера-
турному произношению. В приложении даются орфоэпические транскрипции 
текстов ряда произведений. Появление этой работы важно для улучшения 
произношения в пении. Эта книга является одним из средств повышения куль-
туры речи в пении. (В. Садовников. Орфоэпия в пении. М., Музгиз, 1958). 

Большим событием в науке о голосе явилось появление в 1958 году книги 
Н. И. Ж и и к и и а «Механизмы речи». Психолог, занимающийся вопросами 
физиологии речи, Жинкин провел многочисленные экспериментальные иссле-
дования над речеобразованием, что позволило ему выдвинуть концепцию о 
механизмах, участвующих в образовании речи. Для певцов весьма важными 
являются экспериментальные данные автора по разногромкости звуков ре-
чи, по движениям диафрагмы и бронхов во время речи и его концепция о 
динамических формантах. (Н. И. Жинкин. Механизмы речи. М., изд., АПН, 
1958). 

В 1958 году Медицинское издательство выпустило книгу К- В. 3 л о б и-
н а «Физиология пения в профилактике заболеваний голосового аппарата». 
Ее автор — вокальный педагог, занимающийся как с лицами, страдающими 
недостатками речевого голоса, так и с певцами (самодеятельность). В книге 
приводится большой интересный теоретический материал по голосообразова-
нию, из которого автор выводит практические заключения. Автор ратует за 
целостное воспитание певца, касается вопросов нервной регуляции голосовой 
функции, уделяет большое место автоматизмам работы гортани, дыхания. 
Автор не вполне последователен: признавая приоритет гортани в методике 
пения и подчиненную роль дыхания, он ррактически все воспитание голоса 
сводит к привитию единого для всех голосов нижнебрюшного дыхания. Необ-
ходимость этого типа дыхания не вытекает из логических заключений автора. 
Обоснование его рациональности только «наибольшим удалением» от гортани 
звучит неубедительно. Автор переоценивает также роль автоматизмов, пони-
мающихся им не как конечный этап сознательной работы, а как безусловный 
рефлекс. Ряд его заключений следует отнести к числу дискуссионных. Мето-
дика работы с певцом не приводится (К. В. Злобин. Физиология пения в 
профилактике заболеваний голоса певцов». Л., Медгиз, 1958). 

В 1959 году Н. Б а х у т а ш в и л и , доцент Тбилисской консерватории, 
выпустила киигу «Очерки истории вокального образования в Грузии». В ней 
кроме общей истории грузинской вокальной музыки изложены методические 
взгляды трех ведущих педагогов: Е. Ряднова, А. Вронского и О. Бахута-
швили-Шульгиной, определивших методику воспитания профессиональных 
певцов в Тбилисской консерватории (Н. Бахуташвили, Ряднов, Бахуташвили-
Шульгина, Вронский. Очерки по истории вокального образования в Грузии. 
Тбилиси, «Заря Востока», 1959). 

В книге В. П о д о л ь с к о й — концертмейстера класса Неждановой — 
«А. В. Нежданова и ее ученики» приводится большой материал по работе ве-
ликой певицы со своими учениками и даются упражнения, которые Неждано-
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ва давала для развития голоса (В. Подольская. А. В. Нежданова и ее 
ученики. М., Музгиз, 1960). 

Полезным начинанием послевоенного периода был выпуск сборников 
«Вопросы вокальной педагогики». (Музгиз, вып. I, 1962, вып. II, 1964, вып. III, 
1966). Поскольку в нашей стране еще нет периодического издания, которое 
печатало бы труды, посвященные проблемам воспитания певца и его голоса, 
эти сборники явились важной формой обмена педагогическим опытом. В пер-
вом выпуске собраны работы разных авторов, в частности — педагогов са-
модеятельности; во втором — работы педагогов Московской консерватории. 
В третьем — представлены работы педагогов Киевской консерватории. Труды 
эти посвящены различным вопросам, связанным с воспитанием певца. 

В 1963 году вышла книга народного артиста Союза А. П. И в а н о в а 
«Об искусстве пения». В ней изложены основные представления этого боль-
шого артиста о процессе голосообразования, развитии голоса и воспитании 
певца. Автор дает многочисленные советы, приводит некоторые упражнения 
для усовершенствования голоса. Хотя книга рассчитана для использования 
участниками художественной самодеятельности, она полезна и интересна для 
студентов и педагогов профессиональных учебных заведений (А. П. Иванов. 
Об искусстве пения. М., Профиздат, 1963). 

В 1963 году украинское издательство «Мистецтво» выпустило книгу 
Д. Е в т у ш е н к о и М. М и х а й л о в а - С и д о р о в а «Вопросы вокаль-
ной педагогики». Написанная известными педагогами, профессорами консер-
ватории, эта книга объединила в себе вопросы истории, теории и практики 
вокальной педагогики. В первой части авторы кратко излагают исторические 
материалы по методике обучения певцов в зарубежных и русских школах и 
останавливаются на важнейших научно-методических работах советского 
периода. Во второй части рассматриваются практические вопросы формиро-
вания голоса и воспитания певцов. Это солидное пособие, написанное на вы-
соком теоретическом уровне, к сожалению, издано пока только на украинском 
языке и потому не всем доступно (Д. Евтушенко, М. Михайлов-Сидоров. 
Вопросы вокальной педагогики. KHI'B. «Мистецтво», 1963). 

В 1964 году вышла книга «Из истории вокального исскуства» певца и пе-
дагога, доцента М. Л ь в о в а , представляющая собой краткое изложение 
курса по истории вокальной педагогики и исполнительства, который он читал 
в Музыкально-педагогическом институте им. Гнесиных. В книге имеется крат-
кое изложение развития вокального искусства за рубежом и более подроб-
ное — русского вокального искусства. Обосновывая самобытность русской 
национальной школы пения, автор приводит многочисленные портреты-харак-
теристики русских певцов, носителей черт этой школы. Книга М. Львова — 
ценное пособие по истории русского вокального искусства (М. Львов. Из исто-
рии русского вокального искусства. М., Музгиз, 1964). 

В 1965 году появилась книжка В. М о р о з о в а «Вокальный слух и го-
лос». В. Морозов — физиолог и певец-любитель, возглавляющий лабораторию 
акустики и физиологии пеиия Ленинградской консерватории, с середины 
пятидесятых годов провел множество ценных и интересных исследований 
(см. список литературы), посвященных певческому голосу и его образований. 
В книге, написанной популярно и в то же время строго научно, разбираются 
вопросы роли органов чувств в контроле за голосообразованием. Пением 
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управляет «ансамбль» органов чувств. В понятие вокальный слух входит не 
только слух. Подробно разбираются вопросы роли мышечной и вибрационной 
чувствительности в контроле за звукообразованием. Важная книга В. Морозо-
ва может служить образцом для популярных научных брошюр, предназвачен-
ных в помощь вокальным педагогам (В. Морозов. Вокальный слух и голос. 
М.—Л., «Музыка», 1965). 

Книга доцента Новосибирской консерватории А. П. З д а н о в и ч а «Не-
которые вопросы вокальной методики» в популярной форме излагает вопросы 
психологии исполнительского творчества, говорит о значении психологических 
категорий в выработке певческих навыков и о физиологических основах раз-
вития вокальной техники. Это первое и удачное популярное изложение вопро-
сов психологии применительно к исполнительскому творчеству и вокальной 
педагогике. В последней части книги автор делится своими собственными 
наблюдениями над развитием вокальной техники и ставит качество голосов 
своих учеников и легкость или трудность их развития в связь со строением 
нёбных сводов. Эта книга — пример глубокого освоения педагогом-практи-
ком современных данных из физиологии и психологии и умения применить 
их в педагогике (А. П. Зданович. Некоторые вопросы вокальной методики. 
М„ «Музыка», 1965). 

В 1966 году издательство «Музыка» выпустило книгу Ю. П. Ф р о л о в а 
«Пение и речь в свете учения И. П. Павлова». Автор книги — физиолог, док-
тор медицинских наук — дает популярное изложение некоторых положений 
учения Павлова в применении к вокальной педагогике. К сожалению, освещая 
вопросы голосообразования, автор почти не использовал современных работ 
по физиологии и акустике голосового аппарата. В кииге имеется ряд спорных 
положений, которые оговорены в предисловии редактора и редакторских за-
мечаниях. (Ю. Фролов. Пение и речь в свете учения И. П. Павлова. М., «Му-
зыка», 1966). 

Дальнейший рост и совершенствование 
системы подготовки певцов в нашей стране 

В заключение раздела послевоенного периода развития во-
кального искусства в стране хочется отметить то внимание, 
которое государство оказывает советским людям в деле "их во-
кального и музыкального воспитания. В своей политике в 
отношении искусства Партия и Правительство р у к о в о д с т -
в у ю т с я л е н и н с к и м л о з у н г о м — и с к у с с т в о п р и -
н а д л е ж и т н а р о д у . Широкая сеть музыкальных школ, 
курсов музыкального образования, училищ и консерваторий, 
наличие во многих из них вечерних и заочных отделений, бес-
платное обучение и обеспечение стипендиями нуждающихся 
студентов — все это лишний раз напоминает нам, что советсчй 
человек имеет все условия для всестороннего развития. 

Сеть музыкальных профессиональных учебных 1 заведений 
беспрерывно растет. В настоящее время в стране 24 высших 
музыкальных учебных заведений и 174 музыкальных училища, 
в 114 из которых есть вокальные отделения. Если |в 1954 году 
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в училищах и вузах училось 2300 певцов, то в 1965 году учи-
лось уже 5672. Соответственно выросла и ;армия вокальных 
педагогов. В нашей стране одаренный голосом и музыкаль-
ностью человек имеет прямую дорогу к профессиональному 
вокальному образованию посредством существующей системы 
музыкальных учебных заведений. Учиться и сделаться профес-
сиональным певцом — зависит лишь от его личных качеств: 
воли, настойчивости и целеустремленности. Дорога к вокаль-
ному образованию всегда открыта. Однако не все студенты 
ясно понимают и с полной ответственностью относятся к свое-
му положению ученика профессионального музыкального учеб-
ного заведения — училища или консерватории. Встречаются 
такие, которые позволяют себе манкировать уроками, недобро-
совестно относиться к учебной работе, имеют иждивенческие 
настроения, позволяют себе критически относиться как к суще-
ствующей системе воспитания певцов, так и к работе педагоги-
ческого коллектива. Привыкшие к постоянной заботе со сторо-
ны нашего общества, они не понимают преимуществ системы 
вокального и музыкального образования в Советской стране. 
Принимая все как должное, они не замечают 'логичного, разум-
ного, гуманного начала, лежащего в ее основе. 

Позволим себе привести некоторые сравнительные данные 
о положении студента-вокалиста 'в консерваториях Советского 
Союза и зарубежных стран. В наших консерваториях, напри-
мер, студент имеет на двух подготовительных курсах консерва-
тории по четыре сорокапятиминутных урока в неделю, то есть, 
ежедневно, кроме двух дней. Именно на первых курсах посто-
янное общение с педагогом по сольному пению особенно необ-
ходимо Для ученика. На первом курсе консерватории студент 
имеет четыре урока в неделю по специальности, а на осталь-
ных курсах по три. Это уменьшение часов специального пения 
объясняется увеличением певческой нагрузки в оперном и ка-
мерном классах, а также специальными занятиями с концерт-
мейстером. Такая система дает совершенно достаточное и пра-
вильно распределенное по курсам время занятий основной 
специальностью. Педагог по норме должен иметь не более вось-
ми учеников, то есть может уделить всем им достаточное вни-
мание. 

В Парижской консерватории, Например, студент вокального 
факультета имеет всего два пятнадцатиминутных урока в неде-
лю, в течение всего срока обучения! Никаких концертмейстеров 
не полагается. Студент должен разучивать репертуар сам. Та-
кое | же положение, например, в Токийской консерватории. 
Дополнительные часы занятий с педагогом,' как « концертмей-
стер требуют специальной оплаты и такой, которая далеко не 
всем под силу. Подобная же ситуация была в России до рево-
люции: студенты занимались два раза в неделю и концертмей-
стеров не полагалось. Большинство студентов Парижской кон-
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серватории вынуждено работать, так как существовать на 
стипендию тем, кто ее получает, нет возможности. Педагог 
имеет в классе более двадцати учеников, что не дает ему воз-
можности уделить достаточно времени каждому из них. При 
переходных экзаменах в зарубежных музыкальных заведениях 
комиссия лишь ставит оценки, но не проводит обсуждения — 
разбора достоинств и недостатков студента, его успехов, 1как 
это принято у нас. Педагоги разобщены, не пытаются найти 
общего языка, хранят свои педагогические тайны. Процветает 
система закрытых дверей. Широко развита система частного 
домашнего преподавания, что требует высокой оплаты, трудно-
доступной большинству обучающихся. 

Научная работа, повышение теоретической оснащенности пе-
дагогов не являются предметом забот руководства консервато-
рий капиталистических стран. Практика консерваторий и наука, 
существующая лишь в научных учреждениях, разобщены меж-
ду собой. У нас в стране половина оплачиваемого времени пе-
дагога, т. е. 3 часа в день из блести выделяется на научную 
работу, на повышение квалификации. 

Мы привели лишь некоторые данные, чтобы подчеркнуть 
очевидные преимущества дела вокального образования в на-
шей стране, как в отношении положения студента, так и в от-
ношении педагога. Конечно и в нашей системе вокального 
образования имеются недостатки такие, например, как перегру-
женность учебных планов, многопредметность, излишняя опека 
студента, мешающая проявлению его самостоятельности и т. п. 

Несмотря на эти еще не изжитые недостатки студенты-вока-
листы м о г у т з а к о н н о г о р д и т ь с я с и с т е м о й во-
к а л ь н о г о о б р а з о в а н и я , с о з д а н н о й в С о в е т с к о й 
с т р а н е . От них зависит правильно использовать ее и обес-
печить расцвет отечественного вокального искусства. 

З а к л ю ч е н и е 

В советское время вокальное искусство получило необычай-
но широкое развитие и достигло больших высот. Это качествен-
но новый, более высокий этап развития русской вокальной 
культуры. Достижения вокального искусства советского перио-
да отмечены во всех сферах. Созданы классические советские 
оперы, нашедшие высокохудожественное воплощение на сценах 
страны. Выращены новые высококвалифицированные кадры 
певцов — достойных продолжателей лучших традиций русской 
национальной школы пения. Советское вокальное искусство вы-
соко оценено за рубежом. Молодые советские исполнители 
выходят победителями международных конкурсов. Лучшие со-
ветские певцы с успехом гастролируют во многих театрах мира. 
Подлинный расцвет вокальной культуры наблюдается в нацио-
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нальных республиках. Растет камерное творчество советских 
певцов, неуклонно повышающих уровень исполнительской куль-
туры. Самодеятельное искусство в своих лучших образцах смы-
кается с профессиональным. (Система вокального образования 
создает все условия для полноценного развития таланта моло-
дых певцов и повышения педагогического мастерства вокаль-
ных педагогов. Значительный разворот получила теоретическая 
деятельность педагогов и ученых, выразившаяся в выходе мно-
гих книг и пособий по голосу и его воспитанию. Советское во-
кальное искусство находится на подъеме. 

3. ТРЕБОВАНИЯ, ПРЕДЪЯВЛЯЕМЫЕ 
К СОВЕТСКОМУ ПЕВЦУ 

Эти требования весьма сложны и обнимают различные сто-
роны личности певца, они неизмеримо более многогранны и 
высоки, чем были прежде. Определяется это не только тем, что 
современному певцу приходится исполнять большой и несрав-
ненно более сложный репертуар, чем было прежде, но и тем, 
что о б щ а я и с п о л н и т е л ь с к а я к у л ь т у р а с о в е т -
с к и х м у з ы к а н т о в р а с т е т с к а ж д ы м [ г о д о м и слу-
шатель становится все более требовательным к исполнителям. 
Поступательное развитие исполнительской культуры несомнен-
но, хотя обычно мало ощутимо современниками. То, что ранее 
было уделом немногих выдающихся исполнителей, в настоящее 
время является повседневным, рядовым. Не подлежит сомне-
нию, что в общем вся масса цевцов, неизмеримо более много-
численная, чем прежде, стоит на более высокой ступени общей 
и музыкальной культуры. Исполнительское мастерство наших 
певцов развивается и совершенствуется вместе с развитием реей 
советской исполнительской культуры. Между прочим, это мож-
но проследить, если сравнить граммофонные записи исполнения 
репертуара русскими певцами начала XX века (с современными. 
Конечно, звукозапись того времени была несовершенной в смыс-
ле передачи тембра, но она вполне дает возможность судить об 
исполнительском замысле певца и основных приемах его вопло-
щения. Если откинуть записи таких замечательных исполните-
лей, как Ф. Шаляпин, Л. -Собинов, А. Нежданова, и взять из-
вестных певцов начала XX века, таких, | как i Г. Бакланов, 
В. Дамаев, И. Грызунов, О. Камионский и др., то можно отме-
тить весьма невысокий уровень исполнительской культуры. Ис-
полнение многих произведений |носит с современной точки зре-
ния весьма примитивный характер. Когда слушаешь эти записи, 
становится понятным тот общий уровень исполнения, над 
которым так ярко выделялось творчество Шаляпина, Неждано-
вой, Собинова и некоторых других певцов. Уровень музыкаль-
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ной культуры рядовых дореволюционных певцов был весьма 
невысок. Что касается исполнительства, то и оно часто не под-
нималось выше традиционного. Для успеха достаточно было 
формально Iмузыкального- исполнения, правильного звуковеде-
ния. Многие певцы охотно использовали установившиеся штам-
пы, пользовались приемами, бьющими на дешевый эффект, 
мало заботились о создании полноценного сценического образа. 
Для таких певцов было характерно все ,то, что нашло талант-
ливое отражение в «Вампуке»1. Концертный репертуар их был 
весьма ограничен, включая, как правило, популярные арии и 
романсы. Типы таких певцов и уровень их исполнения весьма 
красочно описаны в известных книгах В. П. Шкафера и 
С. Ю. Левика. 

Нет сомнения, что современные рядовые певцы, поющие на 
оперной сцене, (радио или концертной эстраде, стоят на много 
голов выше и в смысле общего развития, и в смысле исполни-
тельской культуры, и в отношении репертуара, обычно вклю-
чающего сотни произведений самого разнообразного стиля, 
разных композиторов и эпох. 

Говоря о с о в е т с к о м п е в ц е - и с п о л н и т е л е , надо от-
метить, что он прежде всего является подлинно с о в е т с к и м 
ч е л о в е к о м , то есть человеком, вдохновляющимся в своем 
творчестве идеями построения нового общества и ясно сознаю-
щим свое место в этом общем деле. Искусство—важнейшее 
средство идеологического воспитания, и советский певец должен 
стремиться в высокой художественной форме нести в широкие 
массы идеи гуманизма, советского патриотизма, обогащающие 
духовный мир людей, развивающие лучшие человеческие каче-
ства их души. В борьбе з а н о в о г о п е р е д о в о г о с о в е т -
с к о г о ч е л о в е к а , ч е л о в е к а с в о б о д н о г о от пере-
житков прошлого, советскому певцу принадлежит почетное ме-
сто. Именно этот жанр (музыкального искусства, связанный с 
произнесением слова, является наиболее демократичным, до-
ходчивым и потому обладает наибольшей силой непосредствен-
ного воздействия на массовую аудиторию. 

Искусство советского певца должно быть с о ц и а л ь н о н а -
п р а в л е н о , глубоко, с социальных позиций раскрывать в 
реалистической форме содержание образа. Острое ч у в с т в о 
с о в р е м е н н о с т и , ясное ощущение борьбы двух идеоло-
гий—социалистической и капиталистической —никогда не долж-
но изменять советскому исполнителю. Он не может замыкаться 
в свой узкий личный внутренний мир чувств, а всегда должен 
жить передовыми идеями нашего общества, идеями коммуниз-
ма, служения людям. Общая направленность его творчества 

1 «Вампука, невеста африканская, образцовая во всех отношениях опе-
ра» — комическая пародия иа оперу. Музыка В. Эренберга, поставлена а 
театре «Кривое зеркало» в Петербурге в 1909 г. 
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должна соответствовать задачам социалистического общества. 
В. Г. Белинский писал: «Свобода творчества легко согласуется 
со служением современности: для этого не нужно принуждать 
себя... нужно только быть гражданином, сыном [своего общест-
ва и своей эпохи, усвоить себе его интересы, слить свои стрем-
ления с его стремлениями,..» Ч 

Все эти требования, предъявляемые к советскому певцу, — 
это требования метода искусства с о ц и а л и с т и ч е с к о г о 
р е а л и з м а , в основе которого лежит диалектический метод 
познания действительности. Этот метод характеризуется четкой 
политической направленностью и ставит (высокие гуманистиче-
ские щели: вызывает к жизни лучшие качества человека, спо-
собствует его духовному обогащению, воспитывает в нем свет-
лое оптимистическое мировоззрение. Успех наших исполнителей 
за |рубежом зависит прежде всего от того, что они несут 
« . . . прогрессивное начало, утверждают высокую этику музыки, 
гуманистические, жизнелюбивые идеалы, свойственные искус-
ству социалистической эпохи»2. 

Советский певец стремится опираться в своем творчестве на 
в ы с ш и е д о с т и ж е н и я р у с с к о й ! ш к о л ы п е н и я , 
естественным продолжателем которой он является, школы 
правды, естественности, реализма, школы высочайшего вокаль-
ного мастерства, целиком подчиненного задаче глубокого рас-
крытия идеи (произведения; школы, в которой вокальное, дра-
матическое, пластическое и художественное искусства слились 
воедино для создания правдивого сценического образа, где ма-
стерство перевоплощения является обязательным для исполни-
теля. Перед советским певцом стоит задача создания правди-
вых, социально заостренных, ярких характеров, образов. 

Советский певец призван исполнять ч р е з в ы ч а й н о р а з -
н о о б р а з н ы й р е п е р т у а р . Современный оперный репер-
туар строится на лучших образцах отечественной и зарубежной 
классики, а также включает в себя оперы советских композито-
ров различных национальностей. На нашей оперной сцене идут 
оперы Моцарта и Бетховена, Беллини, Доницетти и Россини, 
Верди, Пуччини и Леонкавалло, Мейербера, Сен-Санса и Гуно, 
Бизе и Массне, Монюшко и Сметаны, Вагнера. 

Оперы Глинки и Даргомыжского, Бородина, Римского-Кор-
сакова, Мусоргского, Чайковского и Рахманинова составляют 
основу репертуара любого оперного театра. Прочно вошли в 
репертуар произведения Прокофьева, Шостаковича, Хреннико-
ва. Ставятся и новые оперы современных западных композито-
ров: Бриттена, Кодаи и других. 

Кроме того, каждый оперный певец всегда имеет обширный 

1 В. Г. Б е л и н с к и й . «Речь о критике». Избранные сочинения. Худ. 
лит., М., 1948, стр. 224. 

2 В. Д е л ь с о н . Заметки об исполнительской культуре. «Советская му-
зыка», 11963, № 8, стр. 64. 
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концертный репертуар, состоящий нз произведений русской и 
зарубежной классики и произведений современных отечествен-
ных и иностранных композиторов. Если репертуар оперного 
певца более или менее стабилен, то |певцы филармонического 
плана или певцы радио и телевидения поют репертуар много-
образный и постоянно меняющийся. Сегодня выступление по-
священо, например, старой немецкой классической музыке,. 
Баху, Генделю или Моцарту, а завтра — Равелю и Дебюсси 
или советской песне. Таким образом, советский певец о б я з а н 
в л а д е т ь р а з л и ч н ы м и с т и л я м и . и с п о л н е н и я , хо-
рошо знать музыку различных эпох. Этого требует основная 
задача, стоящая перед советскими певцами, — в о с п и т ы в а т ь 
ч у в с т в о п р е к р а с н о г о 'в ш и р о к и х ' м а с с а х с о в е т -
с к и х л ю д е й , развивать и совершенствовать музыкальные 
способности человека на лучших образцах классической музы-
ки и подводить к пониманию 'более сложного языка современ-
ных авторов. 

Как указывает Д. Шостакович, наш слух «ленив», он при-
выкает к определенному музыкальному языку, и его необходимо 
развивать, чтобы оценить красоты, заключенные 'в современных 
произведениях. Один из виднейших современных американских 
композиторов Аарон Копланд пишет: «Не ощущать необходи-
мости жить музыкой своего времени — значит закрывать себе 
доступ к одному 'из самых захватывающих переживаний, какие 
только может дать музыкальное искусство. Ни одна музыка не 
говорит нам того, что говорит нам музыка современная»1 . 
Именно в сочинениях талантливых композиторов нашего (време-
ни полно и глубоко отражен внутренний мир современного 
человека, пульс современной жизни отражен современным му-
зыкальным языком. 

В задачу советского певца непременным (элементом входит 
п р о п а г а н д а т в о р ч е с т в а с о в р е м е н н ы х к о м п о з и -
т о р о в и приобщение широкого слушателя к пониманию их 
языка. Естественно, что задачи, стоящие перед советским пев-
цом по эстетическому воспитанию трудящихся, требуют от него 
самого овладения всеми музыкальными богатствами прошлого 
и настоящего и умения их донести (до слушателя в прекрасной 
вокальной форме, с сохранением необходимого стиля, характер-
ного для того или иного композитора, для той или иной эпохи. 
Владение разнообразными 'стилями исполнения — необходимое 
требование современной исполнительской культуры. 

Д л я того чтобы верно, в стиле донести произведение, -надо 
быть о б р а з о в а н н ы м м у з ы к а н т о м , ч е л о в е к о м 
б о л ь ш о й о б щ е й и м у з ы к а л ь н о й к у л ь т у р ы . Не-
обходимо ясно представить себе внутренний мир, обстановку 

1 Аарон К о п л а н д . Что нужно слушать в музыке. Изд. Макграу-Хозэ-
бук компанн, 1939, цит. по журн. «Америка» № 106, стр. 28—29. 
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жизни, взгляды, мировоззрение человека той эпохи. Поэтому 
важно хорошо знать историю, литературу, живопись, музыку 
разных времен, которые и служат материалом для творческого 
воссоздания образа. Надо знать музыку композитора, которого 
надлежит исполнить, основные произведения, написанные им в 
различных жанрах и для различных инструментов. Только по-
стижение музыки композитора, проникновение в его внутренний 
мир, освоение его языка может привести к нахождению вер-
ного стиля исполнения. Для этого чрезвычайно важно, кроме 
того, побольше слушать исполнение крупными ! музыкантами 
музыки различных эпох, так как они отчетливо доносят нам тот 
стиль, которого требует от исполнителя композитор. Однако 
исполнение в нужном стиле не 'есть формальное и рабское изо-
бражение того, что написал композитор в форме нотных зна-
ков. « . . .Именно между строк таится — в литературе, как и в 
музыке, — душа произведения искусства», — пишет великий 
пианист Иосиф Гофман1 . Понятие стиля нельзя сводить к этно-
графической верности исполнения, « . . . гораздо важнее воздать 
должное самому произведению, нежели рабски придерживаться 
концепции автора»,2 — отмечает он далее. 

И. Гофман считает, что произведение искусства достаточно 
широко, чтобы объять бесчисленные и противоречивые ин-
терпретации, не теряя присущую ему правду. Однако: «Инди-
видуальность у солиста—^несомненно, большое достоинство, но 
только если она остается в границах должного уважения к 
композитору данного произведения» 3. 

Исполнитель может подчеркнуть в произведении различные 
черты, свойственные данному композитору. Конечно, каждый 
исполнитель выделяет Прежде всего то, что ему близко, важно, 
что отвечает его внутренним устремлениям, человеческим, ар-
тистическим, социальным. Потому исполнение большого арти-
ста всегда несет с собою его собственный о с о б ы й п о ч е р к , 
в котором выражается личное .отношение исполнителя к произ-
ведению, его художественный вкус, его мировоззрение, его соб-
ственное «я». 

Таким образом, чувство стиля у талантливого артиста обя-
зательно включает л и ч н о е о т н о ш е н и е к и с п о л н я е -
м о м у , что и придает исполнению оригинальность, рождает 
новую художественную ценность — своеобразную и убедитель-
ную интерпретацию. У малоодаренных исполнителей, которые 
не чувствуют стиля, у недостаточно культурных артистов часто 
наблюдается формальное выпевание слов и нот без вскрытия 
тех художественных богатств, которые заложены в произведе-
нии. В лучшем случае такие исполнители более или менее 

1 Иосиф Г о ф м а и . Фортепианная игра. Ответы на вопросы о фортепи-
анной игре. М., Музгиз, 1961, стр. 32. 

2 Т а м ж е, стр. 33. 
3 Т а м ж е , стр. 201. 
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удачно копируют хорошие образцы, пользуются готовыми фор-
мами, штампами. Естественно, что это исполнение не является 
художественно убедительным и полноценным. В другом случае 
они вносят свое «я» таким образом, что искажают замысел 
автора, не чувствуя стиля, характера произведения, не понимая 
тех чувств, которые волновали поэта — автора текста, и компо-
зитора, переведшего их на язык звуков. Они вносят в исполне-
ние только свои чувства, свое часто весьма мелкое и неинтерес-
ное «я». Таких певцов называют безвкусными, их исполнение 
не обогащает слушателя, ,не раскрывает ему тех красот, той 
эстетической ценности, которую всегда несут произведения та-
лантливых композиторов. 

Прекрасные образцы п р а в д ы ' в и с к у с с т в е , чуткого и 
глубокого исполнения произведений различного стиля показы-
вают нам выдающиеся отечественные певцы, певцы (большой 
культуры и исполнительского мастерства. Такие исполнители, 
как ; Н. Шпиллер, Г. Виноградов, С. Лемешев, Б. Гмыря, 
И. Петров, 3. Долуханова, Г. Вишневская, И. Архипова, С. Ша-
пошников, П. Лисициан и ряд других, могут служить приме-
рами отличного владения чувством стиля, столь необходимого 
каждому советскому певцу. Незабываемы камерные концерты 
таких больших музыкантов, как А. Доливо — М. Мирзоева, 
Н. Шпиллер — Л. Оборин, Н. Дорлиак — С. Рихтер, Г. Виш-
невская—М. Ростропович — замечательные образцы высокоху-
дожественного исполнения произведений различных стилей и 
жанров, всегда своеобразные и убедительные по интерпре-
тации. 

Н. Рождественская справедливо отметила, что концерты та-
ких талантливых исполнителей, как Зои Лодий и Анатолия 
Доливо, были необычно ценны, как в отношении редкого ре-
пертуара, который они включали в свои программы, так и в 
смысле мастерства его художественного воплощения. «Это же 
были университеты не только для профессионалов, но и для 
самого широкого круга слушателей»1. 

На таких л у ч ш и х и с п о л н и т е л е й и д о л ж е н р а в -
н я т ь с я м о л о д о й с о в е т с к и й л е в е ц . Он должен ста-
раться быть высокоэрудированным музыкантом, мыслящим ис-
полнителем, с ясным исполнительским кредо, определяющимся 
его художественными вкусами, его мировоззрением. Певец обя-
зан ясно понимать то, что он хочет сказать своим исполнением, 
и быть уверенным в том, что его интерпретация соответствует 
замыслу автора, раскрывает его в наилучшей, убедительной и 
высокохудожественной форме. 

Соответственно с этими высокими и сложными художествен-
но-исполнительскими задачами стоят и ч и с т о в о к а л ь н о -
т е х н и ч е с к и е требования. Певец не может одним и тем же 

1 Н. Р о ж д е с т в е н с к а я . Незаслуженно забытый жанр. «Советская 
культура», 1964, 8 октября. 
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звуком петь, произведения Генделя, Беллини, Мусоргского, 
Пуччини, Прокофьева. Поэтому ему необходимо научиться не 
только формально правильной красивой кантилене и технике 
беглости, которых ему может быть достаточно для исполнения, 
например, опер Беллини и Доницетти, не только умению петь 
эмоционально насыщенным звуком, поднимающимся на куль-
минационных взлетах к верхним звукам диапазона, без чего 
невозможно, например, исполнение опер Пуччини и Леонка-
валло, но и тонкой психологической окраске тембра, владению 
естественным словом в пении, т. е. тем синтезом слова и пев-
ческого звука, которым необходимо владеть для исполнения 
произведений руоской и советской (классики. 

В кратких словах трудно выразить все многообразие требо-
ваний, которые предъявляет современный репертуар к вокаль-
ной технике и общему облику исполнителя. Мы хотели бы под-
черкнуть лишь, что эти требования значительно более много-
гранны и более сложны, чем те, что стояли перед певцами на-
чала нашего века. 

Советский певец мыслится как инициативный исполнитель 
подлинно творчески подходящий к своей работе, никогда не 
останавливающийся на достигнутом, п о с т о я н н о с о в е р -
ш е н с т в у ю щ и й с я , повышающий свое мастерство. Увлечен-
ность и исключительная преданность любимому искусству — 
неотъемлемое качество советского певца. Б. Асафьев очень мет-
ко сказал: «Только тот, кто поистине о д е р ж и м стихией 
искусства и насыщен им, имеет нравственное право развивать 
восприятие искусства в других»1. Эти черты всегда были при-
сущи выдающимся отечественным певцам, чьи имена состав-
ляют гордость русской школы пения. 

Все сказанное о советском певце накладывает на о б у ч а -
ю щ е г о с я п е н и ю чрезвычайно большие обязательства и 
требует полной отдачи всех его сил и способностей для до-
стижения высокой цели —стать советским музыкантом-испол-
нителем, достойным продолжателем великих традиций русской 
школы пения. Молодым советским певцам необходимо успеть 
за сравнительно короткий период учебы не только освоить тех-
нологические премудрости вокала, но, главное внимание обра-
тить на развитие музыкально-артистических способностей, на 
то, чтобы под руководством своего педагога пройти основной 
репертуар, познакомиться с исполнением произведений различ-
ного стиля. 

Никакие серьезные успехи в искусстве невозможны без 
и с к л ю ч и т е л ь н о й а к т и в н о с т и со стороны обучающе-
гося в отношении развития своих вокально-артистических и му-
зыкальных способностей, без строгой творческой дисциплины. 

1 И. Г л е б о в (Б. Асафьев). Семена просвещения. «Жизнь искусства», 
Л., 1926, № 332. 
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Не следует думать, что успех в воспитании полноденного со-
ветского певца целиком сводится к умению педагога. Несомнен-
но, значение педагога в процессе воспитания является опреде-
ляющим, однако никакой .педагог не сможет помочь певцу, не 
обладающему необходимой активностью, целеустремленностью, 
певцу ленивому и малоинициативному даже при наличии у него 
формального комплекса необходимых способностей — музы-
кальности, сценических данных и голоса. Для того чтобы стать 
настоящим певцом-артистом, от учащегося требуется исключи-
тельная л ю б о в ь к этому виду деятельности, предельная 
у в л е ч е н н о с т ь им, с т р а с т н о с т ь , в о л я в выполнении 
поставленных задач, то есть целый комплекс личных качеств. 

З а к л ю ч е н и е 

Советский певец — это и воспитатель эстетичесих вкусов 
советского человека и, что прежде всего, борец на идеоло-
гическом фронте. Продолжая традиции русской вокальной 
школы пения, он несет в массы свое реалистическое искусство. 
Однако это искусство должно быть не только реалистическим, 
но и социально направленным, должно служить основной цели 
построения нового коммунистического общества. Советский пе-
вец— это человек широкого кругозора, большой общей куль-
туры, хорошо знающий и великое музыкальное наследие прош-
лого и современную музыку. Острое чувство современности — 
неотъемлемое качество советского певца. Он обязан быть про-
пагандистом советской музыки. Владение широким репертуа-
ром, высокая исполнительская культура, знание .стилей, отлич-
ная вокально-техническая оснащенность—необходимые каче-
ства советского певца. Эти высокие требования, предъявляемые 
к советскому певцу, ставят перед обучающимися сложные за-
дачи, решение которых требует от них исключительной актив-
ности, страстности и жертвенного отношения к своему делу. 

4. ЗАДАЧИ СОВЕТСКОГО ПЕДАГОГА 
И ТРЕБОВАНИЯ, ПРЕДЪЯВЛЯЕМЫЕ К НЕМУ 

Советская вокальная педагогика исходит прежде всего из 
о б щ и х з а д а ч с о в е т с к о й п е д а г о г и к и . А. И. Каиров 
в своей книге «Педагогика» определяет советскую педагогику 
как «науку о коммунистическом воспитании подрастающего 
поколения в условиях социалистического общества». Под ком-
мунистическим воспитанием понимается широкое и всесторон-
нее воспитание личности. Советский певец должен быть гармо-
нически развитым, поэтому в задачи воспитания певца входит 
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не только овладение необходимыми профессиональными каче-
ствами, но и овладение научным марксистско-ленинским миро-
воззрением, и эстетическое воспитание личности, и физическое 
воспитание, и привитие правил коммунистической морали, и 
развитие черт характера, типичных для нового человека, а так-
же развитие всех его умственных сил и способностей. 

Подготовка молодого певца включает в себя как задачи об-
разования, т. е. вооружение необходимыми знаниями, умения-
ми, навыками, сообщение ему необходимых сведений из раз-
личных дисциплин, развитие его умственных и музыкально-
артистических способностей, так и в о с п и т а т е л ь н ы е 
задачи. В процессе обучения, т. е. путем систематической рабо-
ты с учеником, педагог не только передает ему необходимые 
знания, но и в о с п и т ы в а е т е г о к а к л и ч н о с т ь : форми-
рует его мировоззрение, в частности эстетическое, направляет 
развитие его интеллекта, участвует в формировании его харак-
тера, прививает ему общую и музыкальную культуру и т. п. 

Конечно, в о с п и т а т е л ь н ы е з а д а ч и , как и задачи 
профессионального обучения в системе музыкального училища 
или консерватории, которые лежат на педагоге по сольному 
пению, идут рука об руку с воспитательной силой коллектива 
учебного заведения, со всей системой воспитания и обучения в 
музыкальном учебном заведении. Все же роль вокального пе-
дагога в вопросе воспитания ученика является о с н о в н о й . 

Педагог по специальности всегда является одним из самых 
больших авторитетов для ученика. Без авторитетности невоз-
можны успешные занятия. Поскольку контакт с педагогом 
почти ежедневный, сила его воспитательного воздействия на 
ученика является ведущей. 

На первом месте среди воспитательных задач, которые 
стоят перед педагогом-вокалистом, является ф о р м и р о в а -
н и е в ученике к а ч е с т в с о в е т с к о г о ч е л о в е к а . Педагог 
призван воспитывать в ученике скромность, уважение к коллек-
тиву, правильное понимание своего места в искусстве, разви-
вать такие качества, как принципиальность, честность, дисци-
плинированность, как чувство ответственности перед коллекти-
вом и перед государством в целом. Надо всячески поддержи-
вать чувство товарищества, не допуская столь распространен-
ного среди учащихся критиканства. До сих пор мы, к сожале-
нию, еще встречаемся с проявлениями эгоизма, неоправданного 
самомнения, зазнайства среди наших талантливых учеников. Не-
которые из них плохо уживаются с коллективом, переоцени-
вают свой талант, замыкаются в себе, используют учебное за-
ведение в узко профессиональных или эгоистических целях, 
желая получить диплом и не считаясь с интересами советского 
общества в целом. В задачу педагога по специальности входит 
непримиримая борьба с самыми элементарными проявлениями 
указанных качеств. Нельзя допустить их развития, нельзя 
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попустительствовать проявлению качеств личности, противоре-
чащих представлению о советском человеке. 

Педагог должен стремиться глубоко изучить своего ученика. 
Для этого мало (знать, каков он как певец и музыкант на уроке. 
Необходимо знать, что он представляет собою как личность, 
вне стен класса и даже вне стен учебного заведения. Его мо-
ральный облик, внутренний мир, линия поведения в жизни 
д о л ж н ы б ы т ь и з в е с т н ы п е д а г о г у , чтобы оказать на 
них направляющее воздействие. 

Естественно, что для этого мало встреч !с учениками в клас-
се, необходимо более ш и р о к о е о б щ е н и е , а также постоян-
ное внимание к поведению его в коллективе. Следует всегда 
внимательно следить за отношением ученика к занятиям по 
другим дисциплинам, за отношением его к общественным обя-
занностям, за активностью в общественной жизни. Во всем 
этом проявляются те стержневые качества его личности, кото-
рые следует направлять систематическим воспитанием в нуж-
ную сторону, борясь с одними качествами и .вызывая к жизни 
недостающие или помогая развиться нужным, но плохо выра-
женным. 

Надо знать к р у г и н т е р е с о в у ч е н и к а , направленность 
его личности, особенности темперамента и характера. Поэтому 
вокальный педагог обязан быть в определенной степени п с и -
х о л о г о м : наблюдать и подмечать достоинства и недостатки 
психологического склада ученика, быть вдумчивым в отношении 
выбора метода воспитательного воздействия. Советский педагог 
должен не только владеть своей специальностью, т. е. быть пев-
цом-музыкантом и уметь это передать ученику, но и быть п е-
р е д о в ы м с о в е т с к и м ч е л о в е к о м , активным строителем 
нового общества. Никакие беседы с учеником, никакие убежде-
ния и примеры не будут так действенны, как л и ч н ы й п р и -
м е р п е д а г о г а . Если сам педагог проявляет себя активным, 
целеустремленным, идейным человеком, стоящим в курсе совре-
менных событий, задач, стоящих перед страной, если он на 
своем участке, в своей деятельности выявляет принципиальное 
отношение к тем или иным явлениям, не мирится с недостат-
ками, показывает образцы коммунистического отношения к тру-
ду, то воздейственность такого педагога на формирование 
личности ученика как советского гражданина будет релика. 
Если даже весьма опытный и квалифицированный педагог про-
явит себя в педагогическом процессе малодисциплинированным, 
безинициативным, мало заинтересованным судьбою ученика, 
сторонящимся общественных интересов, будет показывать узкий 
общий и политический кругозор, — он не сможет справиться с 
задачей воспитания советского певца. 

О с т р о е ч у в с т в о с о в р е м е н н о с т и и я с н о е п о н и -
м а н и е задач советской п е д а г о г и к и — н е о б х о д и -
м о е к а ч е с т в о с о в е т с к о г о п е д а г о г а - в о к а л и с т а . 
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Поэтому каждый педагог обязан постоянно повышать свой 
идейно-политический и эстетический уровень, должен активно 
участвовать в общественной жизни, быть в курсе всего нового, 
передового в искусстве, науке, в смежных с музыкой и пением 
дисциплинах. 

Одним из важнейших педагогических качеств является г л у -
б о к а я з а и н т е р е с о в а н н о с т ь в к а ж д о м у ч е н и к е , 
преданность и любовь к своей профессии. Только тогда легко 
налаживается контакт с учеником, когда он чувствует постоян-
ное, неослабевающее к нему внимание, чуткое желание помочь 
ему стать певцом, выработать необходимые для этого качества. 
Эта заинтересованность педагога судьбой ученика заставляет 
его постоянно думать о пути, которым следует вести каждого из 
них, постоянно анализировать их недостатки, искать приемов к 
их исправлению. Постоянное беспокойство и чувство ответствен-
ности за взятое на себя обязательство и перед учеником и перед 
обществом является побудительной силой, заставляющей педа-
гога постоянно искать новых путей, лучших приемов, повышать 
свой педагогический уровень. Чувство ответственности, застав-
ляет его искать в книгах и в црактике ответа на вопросы, свя-
занные с воспитанием каждого ученика. Равнодушие, малая 
заинтересованность в судьбе ученика не могут быть терпимы в 
педагогике. Как только ослабевает заинтересованность педагога 
в судьбе ученика, тотчас начинает нарушаться контакт. 

Настоящий педагог постоянно думает о судьбе своих учени-
ков. В свободное время он подбирает для них репертуар, состав-
ляет упражнения, думает об их быте, поведении, подыскивает 
литературные и художественные произведения, которые могли 
бы помочь в воспитании у них вкуса, или просто полезные им 
книги в смысле общего развития и формирования мировоззре-
ния. Надо сказать, что большинство советских вокальных педа-
гогов — энтузиасты своего дела, бескорыстно отдающие много 
времени своим ученикам. Эти педагоги показывают примеры 
истинно коммунистического отношения к труду. Поэтому часто 
отношения между педагогом и учеником напоминают родст-
венные. 

Исключительно большую роль должен сыграть педагог в 
воспитании э с т е т и ч е с к о г о м и р о в о з з р е н и я своего уче-
ника, в развитии чувства прекрасного. Необходимо руководить 
формированием вкуса учеников. Это касается не только разви-
тия чувства музыки, приобщения к пониманию музыкального 
языка, но и к овладению чувством прекрасного вообще. Пре-
красное заключено не только в искусстве, но и в природе, в 
обществе. Умение видеть внутреннюю красоту человека, красоту 
идеи, красоту подвига, умение видеть прекрасное в различных 
проявлениях деятельности человека, как и в природе, зависит 
от развития в человеке чувства прекрасного. Чувство прекрасно-
го обогащает человека. Люди стремятся к тому, что прекрасно. 
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Подбор художественной литературы, посещение выставок 
художников, спектаклей драматических и оперных театров со-
вместно с учениками, особенно совместное посещение концертов 
и живое обсуждение виденного— лучшее средство воспитания 
вкуса учеников. Совместные посещения симфонических и камер-
ных концертов особенно важны, так как позволяют более кон-
кретно и наглядно анализировать как особенности исполнения: 
манеру интерпретации, технические приемы и т .п., так и музыку 
композитора. 

Тем более это относится к концертам певцов и оперным 
спектаклям, где имеется возможность давать оценку и общей 
постановке, режиссерской и дирижерской трактовке произведе-
ния, и профессионализму отдельных исполнителей. Весьма ва-
жен анализ особенностей интерпретации того или иного испол-
нителя и подробный разбор вокально-технических элементов. 
Анализ вокальной техники певца при совместном слушании 
концерта педагогом и учеником — чрезвычайно полезен, так как 
он не только воспитывает вокальный слух молодого певца, но и 
помогает ему глубже понять требования своего педагога и луч-
ше осознать ошибки своей технологии пения. 

Чрезвычайно большую пользу приносят постоянные п р о -
с л у ш и в а н и я з в у к о з а п и с и и с п о л н е н и я в е л и к и х 
п е в ц о в п р о ш л о г о и н а с т о я щ е г о , лучших представите-
лей русской, итальянской и других школ. Анализ вокальной 
технологии, стиль исполнения музыки различных авторов, осо-
бенности исполнительского стиля и вокальной технологии раз-
личных национальных школ пения —все это чрезвычайно разви-
вает вкус ученика, расширяет его кругозор, способствует форми-
рованию эстетического мировоззрения, воспитывает понятие 
о вокальном идеале. Такое живое общение педагога с учеником, 
обмен мнениями по только что прослушанному исполнению — 
в высшей степени полезное дело. При этом важно предоставить 
инициативу критики ученику, требуя обоснования высказывае-
мых суждений. Мало сказать — исполнение нравится или не 
нравится, хорошо или плохо, но важно добиться от ученика 
определения — почему хорошо, почему плохо. Активность уче-
ника в этом анализе помогает его эстетическому развитию, учит 
анализировать и формулировать свои наблюдения. 

В развитии эстетического чувства большое значение имеет 
репертуар, на котором строится воспитание ученика в классе по 
специальности. Этот репертуар должен основываться на лучших 
классических образцах музыки прошлого и настоящего. Надо 
учить молодого певца отличать высокохудожественные произве-
дения от малоталантливых. Репертуар, который ученик прохо-
дит в классе педагога по специальности, и тот, который прохо-
дят другие ученики этого класса, повторяясь многократно из 
урока к уроку, хорошо фиксируется памятью и входит в его 
активный репертуарный багаж. 
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Особое внимание следует уделять с о в р е м е н н о с т и . Надо 
обязательно включать в репертуар ученика сочинения современ-
ных авторов, приучать его вслушиваться в новый круг музы-
кальных интонаций. Необходимо следить за тем, чтобы он читал 
советскую литературу, знакомился со стихами современных 
поэтов. Ведь в стихах в поэтической форме оживают интонации 
современного языка, обороты речи, живой язык сегодняшнего 
дня. Строй современного стиха, его ритм, ударения, его музы-
кальная структура — все это отражает пульс современной жиз-
ни, характер чувств, настроений — все мироощущение человека 
нашей эпохи. Особенно важно читать отдельно от музыки по-
этические тексты вокальных произведений современных компо-
зиторов. Необходимо усвоить тот язык, те интонационные обо-
роты, почувствовать те образы, которые вызвали к жизни му-
зыкальные мысли композитора. Это тем более необходимо, что 
советская вокальная литература, продолжая великие традиции 
Даргомыжского, Мусоргского, главным образом строится на 
декламационном и декламационно-ариозном пении, где интона-
ции речи и мелодическая линия органически тесно связаны. По-
этому в исполнении произведений современных авторов особен-
но выразительно и осмысленно должны звучать слова. Умение 
достигать органического слияния интонаций живого слова и 
отличного вокала — обязательное качество современного певца. 
На развитие этого синтеза должно быть постоянно направлено 
внимание педагога. 

В вокальных произведениях талантливых современных авто-
ров живут образы сегодняшнего дня, переживания и чувства 
человека нашей эпохи, человека — строителя нового общества. 
Эти образы и чувства очень близки современному исполнителю. 
Но если язык .и музыка поэтического текста сравнительно легко 
доходят до певца, то музыкальный язык композитора в силу 
консерватизма нашего слуха — значительно более трудно усва-
ивается. Здесь требуется значительная работа, определенное 
напряжение, усилие, чтобы проникнуться строем новых интона-
ционных и гармонических оборотов, чтобы преодолеть инерт-
ность слуха, привычную логику движения мелодии и смены 
гармонических оборотов. Непривычные для уха произведения 
новых авторов кажутся молодым певцам неоправданно сложны-
ми, нелогичными по структуре, по гармонизации. Однако по 
мере впевания и освоения, если композитор талантлив, эти про-
изведения начинают нравиться, доставлять удовольствие. Поэто-
му не следует смущаться тем обстоятельством, что иногда моло-
дые певцы встречают такой репертуар «в штыки», разучивают 
его с неохотой. Нужна настойчивая систематическая работа пе-
дагога над воспитанием в молодом певце чувства нового, уме-
ние заразить его этим новым, раскрыть перед ним ту эстетиче-
скую ценность, которую несут произведения современных 
авторов. 1 
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Разумеется мы говорим здесь о композиторах и поэтах, ко-
торые умеют чутко слушать биение современной жизни и пере-
давать его в своих произведениях. Несомненно, что образы и 
весь строй чувств, которые несут такие произведения, несрав-
ненно ближе современному молодому певцу, чем, скажем, мир 
чувств, переданных в вокальном цикле Шумана «Любовь поэта» 
или в циклах песен Шуберта «Любовь мельника» и «Зимний 
путь», в «Титулярном советнике» и «Червяке» Даргомыжского, 
песнях Глинки. Именно консерватизм слуха и боязнь вокальных 
трудностей — причина пассивности большинства молодых пев-
цов в отношении современной музыки с ее сложным языком. 
Эти моменты служат препятствием к быстрому и широкому ос-
воению произведений современных копозиторов. Вокальный пе-
дагог призван по возможности преодолевать этот разрыв между 
современной музыкой и традиционным классическим воспита-
нием слуха и техники молодых певцов. 

Естественно, что задачи эстетического воспитания ученика 
предъявляют большие требования и к самому педагогу. Он 
должен стремиться быть широкообразованным музыкантом, 
иметь хороший вкус, хорошо знать искусство вообще, отлично 
знать вокальную литературу, творчество современных компози-
торов. Очень важно, чтобы ученик видел постоянную работу 
своего педагога над расширением знаний, интерес к новой му-
зыке, живописи, литературе, работу над освоением новых во-
кальных произведений. 

Развивая в ученике чувство прекрасного, совершенствуя его 
музыкальные способности, воспитывая чувство музыки, надо 
одновременно воспитывать в нем певца — продолжателя лучших 
традиций р у с с к о й н а ц и о н а л ь н о й ш к о л ы п е н и я . Мо-
лодой советский певец не может ясно не ощущать те националь-
ные корни, которые питают всю русскую музыку и русский 
исполнительский стиль. Об особенностях русской школы пения 
мы уже говорили. Здесь же лишь укажем на необходимость для 
вокального педагога направить воспитание ученика в сторону 
охвата основных исполнительских принципов русской школы 
пения. Надо, чтобы в результате педагогического воздействия 
был сформирован певец — достойный приемник выдающихся 
исполнителей прошлого, который мог бы встать в единый строй 
с лучшими певцами настоящего времени. Для этого необходимо 
постепенно пройти с ним произведения всех основных русских 
композиторов-классиков, требуя исполнения, соответствующего 
замыслу автора и стилю русской школы пения. Необходимо 
включать в репертуар и вдумчиво работать над освоением ис-
полнительского стиля разнообразных по характеру русских на-
родных песен, а также песен других народов. Русская песня — 
большой помощник в выработке и освоении исполнительского 
стиля руских певцов. Грамофонные записи, как и живое испол-
нение талантливыми русскими певцами образцов русской музы-
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ки, позволяет ясно ощутить особенности русской школы пения 
и проанализировать вокально-технические приемы, которыми 
пользуются выдающиеся русские певцы в воплощении образа. 
Педагог, не понимающий прогрессивного характера русской во-
кальной культуры, ее самобытности, самостоятельности, ее 
идейно-художественных преимуществ, не должен воспитывать 
советского певца. 

В задачу вокального педагога входит разбудить в ученике 
т в о р ч е с к о е н а ч а л о , вызвать к жизни его личное отношение 
к исполняемому. Необходимо не только воспитывать любовь к 
пению, но и к процессу самостоятельной работы над произведе-
нием. Очень верно отметил Я. И. Милынтейн: «Недостаточно 
готовить только хороших профессионалов, надо воспитывать 
х у д о ж н и к о в , умеющих самостоятельно работать и, главное, 
самостоятельно мыслить. Скажем честно: молодых исполните-, 
лей, которые трогают наше воображение, заставляют себя слу-
шать,— не много»1. Он писал это в отношении молодых пиа-
нистов, но это в равной степени можно отнести и к молодым 
певцам, которые часто не ищут своего пути в искусстве, своего 
отношения к произведению, а пользуются готовыми образцами 
исполнения. Во многом здесь вина педагога, не сумевшего раз-
вить в ученике творческого отношения к исполняемому, не 
научившего его самостоятельно мыслить, самостоятельно рабо-
тать над произведением, не разбудившего в нем художествен-
ного чувства и настойчивого стремления к совершенству. 

Педагогу не следует заниматься натаскиванием ученика, не 
нужно идти путем непререкаемых требований трактовать так, 
а не иначе, он должен развивать творческую фантазию у самого 
ученика путем подсказа, наталкивания, показа возможных ва-
риантов исполнения. Г л а в н о е — у ч и т ь п о д х о д у к произве-
дению, показывать, как следует над ним работать, чтобы ис-
полнение было убедительным, верным. Надо всячески поддер-
живать проявления самостятельности в трактовке произведений 
у ученика, направляя, поправляя, но никогда не довлея над ним. 
Эти ростки самостоятельности надо бережно охранять, давать 
им развиваться, даже мирясь иногда с тем, что они не совсем 
верны в смысле выражения идеи или стиля. Спугнуть раскры-
вающееся в ученике собственное «я», подавить его —легко, а вы-
звать к жизни—очень трудно. Большую роль в развитии твор-
ческого отношения к трактовке произведения может сыграть 
система К. С. Станиславского— в применении к музыке. На-
хождение зерна роли, сверхзадачи, развитие творческого 
воображения, действие в конкретных предлагаемых обстоя-
тельствах, живое вйдение того, о чем поет певец, — все это 

1 Я. И. М и л ы н т е й н . Истоки артистизма и мастерства. «Советская 
культура», 1964, 13 октября. 
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будит творческую фантазию, обогащает певца, дает ему воз-
можность проявить свое отношение к исполняемому. 

Развитие навыков самостоятельной работы над произведе-
нием и воспитание своего личного отношения к произведению 
у ученика — закладывает основы-самостоятельности творческо-
го почерка молодого исполнителя. Важно, чтобы ученик не по-
вторил своего учителя или какого-либо любимого певца, а имел 
свой- самостоятельный стиль исполнения, свой творческий по-
черк. Надо стремиться воспитывать высокообразованного певца, 
мыслящего, убежденного в том, что он хочет сказать своим 
исполнением, своей трактовкой. 

Очень важно воспитать в ученике сознание необходимости 
п о с т о я н н о г о с о в е р ш е н с т в о в а н и я и бесконечной воз-
можности этого совершенствования в искусстве. Исполнитель-
творец не может останавливаться на достигнутом. Выдающиеся 
певцы прошлого и настоящего, на которых должен равняться 
молодой певец, показывают нам образцы никогда не прекра-
щающего совершенствования. Для этого мало приводить убе-
дительные примеры из биографий выдающихся певцов, хотя 
они и весьма поучительны, необходимо время от времени, на 
новом этапе творческого и вокально-технического развития, 
снова брать в работу пройденные в классе произведения. Обыч-
но ученик сам чувствует при исполнении пройденных ранее про-
изведений, насколько он продвинулся вперед, развился как 
музыкант и певец. Эта личная практика певца убеждает его 
больше, чем любые примеры. Естественно, что при работе над 
ранее пройденными произведениями педагог обязан предъяв-
лять к исполнению более строгие требования как исполнитель-
ского, так и вокально-технического характера. 

Всю систему работы в классе педагога следует строить так, 
чтобы приучать молодого певца к систематической ежедневной 
работе над голосом и над расширением репертуара. Только 
постоянная целенаправленная работа, огромная воля и настой-
чивость могут привести молодого певца к успеху. Надо внушить 
ученику мысль и подкрепить ее примерами из жизни, что тот, 
кто перестает работать, застывает на месте, ему нечего делать 
в искусстве. Если заниматься искусством — то надо отдавать 
ему всю жизнь, всю энергию, все силы, либо — вовсе не зани-
маться им. Это положение должно проходить красной нитью 
через все обучение певца. 

Все сказанное выше предъявляет к педагогу высокие требо-
вания как в смысле его морально-политического облика, так и в 
отношении общей и музыкальной культуры, эрудиции в вопро-
сах вокала и, наконец, в отношении личных качеств. 

Р о л ь л и ч н о с т и п е д а г о г а в воспитании молодого певца 
трудно переоценить. Знаменитый русский педагог К. Л. Ушин-
ский писал, что «...влияние личности воспитателя на молодую 
душу составляет ту воспитательную силу, которую нельзя за-
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менить ни учебниками, ни моральными сентенциями, ни систе-
мой наказаний и поощрений» i. Каждый педагог должен ясно 
представить себе то воздействие, которое он оказывает на уче-
ника как личность и поэтому должен строго, с большой ответ-
ственностью относиться к своим взаимоотношениям с учени-
ком. То, что может быть еще допустимо в общении с близкими 
и друзьями, часто является нежелательным и вредным в классе. 
Педагог, желая наладить контакт с учеником, входя в детали 
его жизни, не должен, однако, допускать приятельских отноше-
ний с учеником — это неминуемо ведет к частичной потере дис-
циплины, к некоторому снижению тонуса в работе, к незаметной 
потере авторитета. Необходимо ясно ощущать ту грань ,в своих 
отношениях с учеником, через которую никогда не следует пе-
реступать, оставаясь для него старшим товарищем, другом, 
авторитетным в жизненных и творческих вопросах. 

Прекрасный пример в этом смысле подавала А. В. Нежда-
нова2 . Она умело сочетала высокую требовательность, дисцип*. 
лину в классе, атмосферу большого творческого горения, по, 
накалу близкую к выступлению на сцене, с мягкостью, добро-*, 
желательностью, большой заинтересованностью делами и 
жизнью каждого ученика вне класса. Ученики в ней видели 
высший художественный авторитет, строгого, взыскательного 
художника и самого близкого человека-друга в жизненных и 
творческих делах. 

Авторитет многих педагогов зиждется на большом и слав-, 
ном творческом имени. Однако быть большим певцом, артистом 
еще не означает уметь преподавать. История и современная 
практика давно установили, что далеко не все певцы могут 
успешно заниматься педагогической деятельностью. И никакой 
авторитет крупного певца, большого мастера сцены не спасет 
его как педагога, если он не справляется с задачами, ставящи-
мися перед ним индивидуальностью ученика. Так, многие круп-
нейшие певцы прошлого и настоящего не могли удачно проявить, 
себя на педагогическом поприще. Другие просто отказывались 
заниматься педагогической деятельностью, не находя в себе, 
специальных знаний, педагогической интуиции и любви к педа-
гогическому делу. Многие крупные певцы считают вокальную, 
специальность столь специфичной, столь индивидуальной, что, в 
совершенстве владея своим голосовым аппаратом, не считают 
возможным браться за воспитание голоса другого человека. 

Действительно, обучение пению требует специальных способ-
ностей, специальных знаний, особой подготовки и, как во всякой 
деятельности, — особой любви к этой профессии. Но несомненно 

1 К. Д. У ш и н е к и й . Избранные педагогические сочинения. Учпедгиз, 
М„ 1945, стр. 44. 

2 В. П о д о л ь с к а я. А. В. Нежданова и ее ученики. М., Музгиз, I960., 
Л. Д м и т р и е в . Нежданова-педагог. В сборнике «А. В. Нежданова», М., 
«Искусство», 1967. (готовится к печати). 
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является прочным положение, когда выдающиеся исполнители, 
большие художники — носители лучших традиций отечественной 
школы пения, не передают молодому поколению тот огромный 
творческий багаж, который они несут в себе. Многие из них не 
только не преподают, но и не обобщают своего практического 
певческого опыта, не оставляют нам письменных памятников, 
эпистолярного наследия, воспоминаний, статей. Уходя из жиз-
ни, онн оставляют нам лишь славное имя да воспоминания 
современников, описывающих их пение и игру. Правда, со 
времени широкого внедрения звукозаписи, нам остаются звуко-
вые памятники их исполнения. Однако внутреннее творческое 
кредо этих певцов, их эстетические и вокально-технические 
взгляды, принципы работы — все это пропадает, а могло бы 
явиться чрезвычайно важным материалом для науки о вокаль-
ном искусстве, поучительным для молодого поколения певцов. 
С каким удивительным интересом и пользой, например, чи-
таются воспоминания В. Шкафера и С. Левика, и как мало 
таких полезных книг! 

Несомненно, большим уроном для советского вокального 
искусства является положение, когда многие певцы, определяв-
шие в недавнем прошлом художественное лицо лучших театров 
страны, не участвуют в воспитании молодого поколения певцов. 
Можно себе легко представить ту пользу, которую могли бы 
принести такие выдающиеся певцы, как В. Барсова, И. Козлов-
ский, Е. Степанова, Б. Евлахов, Н. Ханаев и многие другие, не 
включившиеся в педагогическую деятельность. Конечно, голосо-
вой аппарат выдающегося певца имеет большие особенности, и 
многим из них не приходилось сталкиваться с теми сложно-
стями, которые встают перед рядовыми учениками, но это не 
причина, чтобы отказываться целиком от педагогической дея-
тельности. Не полезнее ли приобрести необходимые теоретиче-
ские знания, освоить то богатство, которое накопила вокальная 
педагогика за многие сотни лет своего существования? Ду-
мается, что в этом случае советское вокальное искусство много 
бы выиграло. 

Великий композитор Н. А. Римский-Корсаков, будучи про-
фессором консерватории, без смущения сел за парту вместе со 
студентами, чтобы освоить те профессиональные элементы, ко-
торых ему недоставало. Невольно хочется привести слова, ска-
занные Наполеоном Бонапартом по поводу работы Петра Ве-
ликого плотником с Заандеме, в Голландии: «Для истинно ве-
ликого ничто не является малым» 

Богатство личного творческого опыта и та большая музы-
кальная культура, которой обладают крупные певцы, должна 

1 Слова, написанные Наполеоном Бонапартом в книге отзывов о посеще-
нии домика Петра I в Заандеме в Голландии. Цит. по статье: Ю. Авербах 
«Достойные удивления». Журнал «Знание — сила», № 4, 1966, стр. 47. 
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сочетаться с хорошей теоретической подготовкой, с владением 
научными данными о голосе и его развитии. Все это, вместе с 
желанием принести пользу молодому поколению, дало бы оте-
чественной педагогике кадры замечательных педагогов. Роль 
книги, в которой обобщаются научные знания о голосе, дости-
жения педагогики прошлого, где суммируются принципы воспи-
тания певцов и подвергаются анализу методические приемы пе-
дагогов, где даются знания о деятельности человеческого 
организма, могла бы быть в этом деле весьма значительна. 
Книга — большое подспорье в овладении профессией педагога. 
Она призвана освещать и дополнять практические знания во-
кала. 

Тем комплексом данных, которым должен стремиться обла-
дать советский вокальный педагог, певцы-практики обычно 
владеют лишь частично, и страдает, конечно, прежде всего, 
теоретическая сторона. 

Преподаватель, пользующийся только своим личным практи-
ческим певческим опытом, отдающийся исключительно педаго-
гической интуиции, — в наше время совершенно недопустим. 
Советский вокальный педагог обязан стремиться использовать 
в своей практической деятельности все знания, накопленные по 
голосообразованию, он должен б а з и р о в а т ь с я в с в о е й 
д е я т е л ь н о с т и на д а н н ы х н а у к и , уметь теоретически 
осмыслить, подкрепить наукой свой практический опыт. Время 
чистых эмпириков в наш век бурного развития науки уходит. 
Передовой советский педагог мыслится не только как широкооб-
разованный музыкант, владеющий педагогическим мастерством, 
но и как теоретически грамотный человек, стоящий на уровне 
современных знаний о голосе и его воспитании. Именно поэто-
му современные программы консерваторий факультативно 
включают в себя курс «Основы вокальной методики», где сту-
денты-вокалисты получают основные теоретические сведения о 
голосе и его развитии. Именно поэтому в нагрузку педагога 
консерватории или другого музыкального высшего учебного за-
ведения обязательно входит не только практика работы с уче-
ником, но и научная работа, т. е. теоретическое обобщение 
практического опыта. Сочетание науки и практики-—непремен-
ное требование к педагогу в любой специальности, и советский 
вокальный, педагог не может быть тут исключением. Сложность 
вопроса в том, что наука быстро развивается, и тот уровень 
теоретических знаний, который получил певец, когда он учился 
(да и получил ли он его?), оказывается совершенно недостаточ-
ным к тому времени, когда он приходит после окончания пев-
ческой карьеры к педагогике. Многие хорошие певцы обладали 
от природы столь совершенными голосами, что пришли в ис-
кусство, минуя консерваторское обучение. Естественно, что 
теоретическая подготовка таких певцов недостаточна для пре-
подавательской деятельности. 
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Между тем в наше время студент, как правило, не удовле-
творяется принципом «пой так, как требую я, показываю я». 
Он хочет понять, п о ч е м у к нему предъявляются те или иные 
требования, с чем связаны и чем объясняются те или иные ка-
чества его голоса, недостатки и т. и. Современный педагог 
о б я з а н у м е т ь г р а м о т н о ответить ученику на основные 
вопросы, связанные с голосом и его воспитанием. Он обязан 
быть на уровне науки о голосе сегодняшнего дня. 

То, что в давние времена и без глубоких знаний о голосе 
педагоги выпускали из своих классов хороших певцов, — явле-
ние вполне естественное. Никто не отрицает важность педаго-
гического таланта, интуиции и многолетнего опыта в воспита-
нии певцов. Однако педагоги прошлого, целиком .стоявшие на 
чисто эмпирическом пути, по выражению известного в прошлом 
певца К. Михайлова-Стояна «. . .напоминают собою первобыт-
ных мореплавателей, пускавшихся в открытое море без к о м -
п а с а , а потому всегда рисковавших подойти не к тому берегу, 
к какому стремились»1. Их удачи были случайными. Часто их 
методы сбивали учеников с важной естественной дороги и при-
водили к гибели голоса. О таких профессорах хорошо написал 
известный певец, педагог и автор книги «Вокальное искусство» 
К. И. Кржижановский, в течение более десяти лет изучавший 
методику преподавания вокального искусства у лучших отече-
ственных и заграничных .певцов: «Я за все время не встретил 
профессора пения, который мог бы удовлетворительно ответить 
на занимающий ученика вопрос; я не встретил учителя, кото-
рый мог бы пытливого ученика заставить верить себе силой 
своих глубоких познаний, умением изложить эти познания в 
удобопонятной форме и поддержать их убедительными доказа-
тельствами»2. Естественно, что такое положение не может быть 
терпимо в настоящее время. 

Несмотря на многообразие методических приемов и взгля-
дов на методику воспитания певца, о б щ и е з а к о н о м е р н о -
с т и развития певца и его голоса едины и находят свое объяс-
нение с точки зрения современной физиологической науки. Пев-
ческий голос — одна из функций организма, достаточно 
изученных с точки зрения физиологии, акустики, чтобы объяс-
нить многие особенности звучания голоса у ученика, и найти 
разумный подход к выбору пути его совершенствования. 

Советский вокальный педагог в своей деятельности стре-
мится рассматривать действительность, и в частности, явления 
голосообразования, с д и а л е к т и ч е с к и х п о з и ц и й , т. е. 
в развитии, в изменении, а не как нечто данное, застывшее, не-
изменное. Голос — это постоянная борьба нового со старым. 
В этом развитии постепенное накопление количественных изме-

1 К. М и х а й л о в-С т о я н Законы вокальности. М., 1912, стр. 4. 
2 К. И. К р ж и ж а н о в с к и й . Вокальное искусство. М., 1909, стр.41. 
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нений приводит к новому качеству, что, кстати, чрезвычайно 
демонстративно у певцов, когда под влиянием систематических 
упражнений голос в один прекрасный день начинает звучать 
совершенно иначе, в новом качестве. Наконец, голос у певца 
нельзя рассматривать изолированно от условий, в которых он 
развивался. Его надо брать во взаимосвязи с различными фак-
торами. Владение диалектическим методом и умение его при-
менить в практике вокальной педагогики — непременное каче-
ство советского педагога-вокалиста. 

Наконец, вокальный педагог мыслится как человек, обла-
дающий п е д а г о г и ч е с к и м д а р о м , умением правильно 
решать конкретные задачи, ставящиеся индивидуальными каче-
ствами ученика, иметь педагогическую интуицию, опыт. Он обя-
зан быть знатоком своего дела. 

Сложность вокально-педагогического дела заключается в 
том, что, кроме всего, о чем говорилось выше, перед педагогом 
встает задача формирования профессионального, технически 
совершенного голоса. Для этого одновременно с воспитанием 
музыкально-исполнительских качеств педагог много времени, 
иногда несколько лет, тратит на создание исполнительского ап-
парата—«инструмента» певца. Это принципиальное отличие от 
музыкантов-инструменталистов требует от педагога выражен-
ного педагогического таланта, интуиции, опирающихся на глу-
бокие знания теории и практики вокальной педагогики. 

П е д а г о г и ч е с к и е к а д р ы вокальная педагогика чер-
пает как из среды певцов, окончивших свой творческий путь на 
сцене, так и из лиц, специально посвятивших себя педагогиче-
ской деятельности, для которых исполнительская деятельность 
не являлась в жизни ведущей. Практика показыьает, что для 
того чтобы хорошо преподавать пение, не обязательно быть в 
прошлом большим певцом с уникальным голосом. Скорее на-
оборот. Тот, кто имел голос среднего качества, в процессе его 
формирования столкнулся с большими затруднениями и сумел 
их преодолеть, оказывается более чутким и вдумчивым педаго-
гом. Чем больше трудностей встретилось на пути певца в про-
цессе его развития, чем больше он искал, тем глубже он анали-
зировал голосообразование. Развитие вокального слуха, обост-
ренное внимание к качеству звука и технологии голосообразо-
вания часто делают таких певцов хорошими педагогами. 
История показывает, что некоторые выдающиеся вокальные 
педагоги вовсе не были певцами, как, например, Ф. Ламперти. 
Некоторые концертмейстеры и дирижеры, всю жизнь работав-
шие с певцами, оказываются способными воспитывать певче-
ские голоса. Многолетний опыт настолько развивает их слух, 
что дает возможность направлять развитие голоса в нужную 
сторону, логично подыскивать систему упражнений и репер-
туар. Однако такой способностью обладают немногие. В ряде 
случаев даже остро развитый слух и практический опыт оказы-
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ваются не в состоянии справиться с задачей развития голоса. 
Педагогу 'нужны и теоретические знания и умение мышцами 
голосового аппарата почувствовать, что мешает естественной 
работе голосового аппарата. Если опыт ограничен замечатель-
ным слухом, но не включает возможности мышечного анализа, 
не опирается на знания структуры голосового аппарата, не 
включает анализа тех ощущений, по которым певец контроли-
рует голосообразование, он часто оказывается недостаточным 
для полноценной р.аботы. Поэтому для вокального педагога 
важно быть самому певцом, пройти систему вокального обуче-
ния, то есть иметь не только изощренный слух, чуткий к пра-
вильному звучанию, но и прочувствовать на своем голосовом 
аппарате влияние работы его частей, ощущения, которые со-
провождают эту работу, установить те мышечно-слуховые и 
другие связи, по которым певец ориентируется в функции голо-
сообразования. Конечно, практический профессиональный пев-
ческий опыт также желателен для вокального педагога, так 
как в сильнейшей степени обогащает его, шлифует технику, 
развивает как музыканта-исполнителя, как артиста. Однако 
история и современная практика показывают, что длительная 
практическая профессиональная певческая деятельность не яв-
ляется обязательной для педагога-вокалиста. Достаточно того, 
чтобы он прошел курс обучения вокальному искусству, мог бы 
петь, показывать голосом, имел бы развитый вокальный слух и 
небольшой практический певческий опыт. 

Круг требований, предъявляемых к советскому вокальному 
педагогу, как мы видим, достаточно широк. Он обнимает и пе-
дагогическое мастерство, и высокую общую 'культуру, и соот-
ветствующий ; морально-политический уровень, и глубокую 
эрудицию в теории вокального искусства, и определенный 
комплекс личных качеств. Жизнь показывает, что не всегда 
наши педагоги удовлетворяют всем этим требованиям. Однако 
каждый вдумчивый педагог должен стремиться к этому. 

В частности, настоящее пособие рассчитано на повышение 
теоретической оснащенности наших педагогов — как молодых, 
посвящающих себя этой специальности сразу после школьной 
скамьи, так и тех, кто вступает на педагогическое поприще 
после окончания певческой карьеры. 

3 а к л ю ч е н и е 

Задачей вокального педагога является воспитание певца, 
отвечающего требованиям сегодняшнего дня. Это должен быть 
музыкант — воспитатель эстетического вкуса советских людей, 
в совершенстве владеющий своим искусством. Для того чтобы 
воспитывать такого певца, педагог сам обязан быть передовым 
советским человеком, с широким общим кругозором, большой 
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культурой, глубоким знанием теории и истории своего искус-
ства. Как личность он призван служить примером для ученика. 
Педагог обязан быть чуток к передовому — современному, 
стоять на переднем крае фронта советской культуры, приоб-
щать ученика к современной музыке. Как наследник русской 
школы пения, он призван воспитывать ученика в стиле ее луч-
ших исполнительских традиций. Развивая ученика как худож-
ника-музыканта, как личность, он должен уметь одновременно 
сформировать у него профессиональный исполнительский аппа-
рат. Для того чтобы быть педагогом, не обязательно быть пев-
цом с хорошим голосом, но необходимо владеть специальными 
знаниями и педагогическим даром. Многим большим певцам 
недостает теоретических знаний, для того чтобы успешно зани-
маться педагогикой. 



Г л а в а в т о р а я 

СВЕДЕНИЯ ИЗ АКУСТИКИ, 
ФИЗИОЛОГИИ И ПСИХОЛОГИИ 

1. АКУСТИКА ГОЛОСОВОГО АППАРАТА 
И АКУСТИЧЕСКОЕ СТРОЕНИЕ ГОЛОСА 

Певческий голос — акустическое явление 
В мире музыкальных звуков певческому .голосу отводится 

одно из самых значительных мест. Думается, что голос был тем 
первым музыкальным инструментом, посредством которого 
человек стал выражать свои переживания. Музыкальный язык, 
как и язык речи, является средством сообщения, средством 
передачи определенной информации от одного человека другим 
людям. И в том и в другом языке для этого вида сообщения 
используются звуки голоса. Под голосом вообще понимаются' 
все звуки, производимые голосовым аппаратом человека. Они 
могут быть разнообразны. Голос может быть речевым, певче-
ским, шепотным. Человек может кричать, стонать, имитировать 
различные звуки. 

Какой бы звук мы ни взяли, 'будь то звук музыкального 
инструмента или человеческого голоса, он может быть проана-
лизирован с большой точностью, так как звуки относятся к 
физическим явлениям и изучаются точной наукой акустикой. 
Звук хорошо изучен, и основные закономерности, которым он 
подчиняется, — выяснены. 

Певческий голос и речь, как и механизм их возникновения в 
голосовом аппарате, с давних пор являлись предметом изуче-
ния. В наше время многие акустические явления, связанные 
с певческим голосом и речью, раскрыты. Не может быть сом-
нения в том, что каждый советский певец, каждый обучающийся 
певческому искусству должен владеть основными знаниями по 
вокальной акустике. 

Все то многообразие качеств, которое мы умеем на слух 
хорошо различать в певческом голосе, имеет теперь акустиче-
скую расшифровку. Зная ее, мы можем целесообразно влиять 
на выработку нужных нам качеств в голосе. 

Возникновение и распространение звука 

Под звуком в акустике понимается распространение коле-
баний, т. е. волн, в упругой среде. Поскольку мы 'будем гово-
рить о пении и речи, а человек говорит и поет в воздушной 
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среде, то можно сказать, что звук голоса — это колебание час-
тиц воздуха, распространяющееся в виде в о л н с г у щ е н и я и 
р а з р я ж е н и я . Иточником возникновения этих волн в музы-
кальных инструментах обычно являются какие-либо колеблю-
щиеся упругие тела: струны, деки, напряженные губы. От них 
звуковые волны бегут во всех 
направлениях. 

Звук может распространять-
ся по разным средам. Когда че-
ловек говорит, его голос 'не толь-
ко проходит по воздушным пу-
тям в наружное пространство, но 
и распространяется по ' внутрен-
ним тканям организма, вызывая 
дрожание груди, ' головы. Звук 
проникает и через твердые сре-
ды: через стены и потолки, за-
крытые окна и двери и. т. п. 

Рис. 1. Схема колебания стру-
ны и образования волн. Пунк-
тирная линия — графическое 
изображение образующихся 
волн: а) струна оттянута, но 
воздушная среда еще спокой-
на; б) струна отпущена, поя-
вилась первая волна сгуще-
ния, на месте, где она была, 
образовалось разрежение; 
в) образование второй волны; 
идущей в обратном направле-
нии, н второго разрежения; 
г) н д) образование после-
дующих волн сгущения и раз-
режения. График дает перио-
дическую кривую — синусоиду. 

Источником певческого голоса являются голосовые связки 
человека, которые, будучи сближены и напряжены, начинают 
колебаться. Это и является причиной возникновения периодиче-
ских сгущений и разряжений, проходящей между ними вслед-
ствие повышенного подсзязочного давления воздушной струи. 
Звуковые волны, родившись в гортани, распространяются во 
все стороны: и по тканям, окружающим гортань, и вниз и вверх 
ло воздухоносным путям. Рис. 2. Таким образом, они лишь 
частично выходят в наружное пространство через ротовое от-
верстие. Значит, только часть звуковой энергии, возникшей в 
гортани, выходит через ротовое отверстие и, распространяясь 
в окружающей поющего или говорящего человека среде, до-
стигает в конце концов уха слушателя. 
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Говоря о распространении звука голоса, нам надо будет 
остановиться на д в у х м о м е н т а х : на поведении звука в го-
лосовой трубке певца, т. е. в н у т р и о р г а н и з м а , и на явле-
ниях, связанных с поведением звука, вышедшим из ротового 
отверстия или, как говорят в акустике, со звуком, и з л у ч а -
ю щ и м с я из ротового отверстия в наружное пространство. 

Рис. 2. Схема распространения 
звука, возникшего в гортани. 
Звук распространяется во все 
стороны ло тканям и (воздушным 
полостям. Белыми линиями на 
черном силуэте изображены зву-
ковые волны, распространяющие-
ся внутри организма и практиче-
ски не достигающие наружного 
пространства. Черными сплошны-
ми линиями изображена та часть 
звуковой энергии, те волны, кото-
рые идут по воздушным путям и 
излучаются в наружную среду. 
Именно эти волны доходят до 

уха слушателя. 

Как мы уже упомянули, волны сгущения и разряжения рас-
пространяются в упругой среде, разбегаясь во все стороны от 
источника колебаний. Рис. 3. При этом частицы среды не бегут 
вместе' с волной, а лишь колеблются, передавая колебание 

Рис. 3. Схема образования волн на воде и их графическое изображение. 
Длина волны — расстояние между соседними волнами. Амплитуда ---раз-

мах колебания от нейтрального положения (уровня). 

своим соседям. Когда звук, например, пронийает через стену, 
ее частицы передают колебания, не сдвигаясь с места. Плаваю-
щий на воде лист, поднятый и опущенный проходящей волной, 
не бежит вместе с ней, а лишь колеблется. То же самое про-
исходит и в воздухе — его частицы не бегут вместе с волной. 
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Движение воздушной среды, если оно не чрезмерно быстрое и 
при небольших расстояниях, порядка 10—20 метров, не влияет 
существенным образом на распространение бегущих волн. Не-
большой ветер, даже если он дует в направлении обратном к 
говорящему человеку, не помешает звуковым волнам достичь 
уха собеседника. Только очень силь-
ный ветер относит звуки в сторону. 
Таким образом, воздух является лишь 
передатчиком звуковых колебаний и 
звук бежит по нему мало завися от 
направления его движения. 

Мы коснулись этого вопроса пото-
му, что в вокальной педагогике суще-
ствует термин « о з в у ч е н н о е д ы -
х а н и е » , которое советуют «направ-
лять» в тот или иной отдел ротовой 
полости, к губам, к носу и т. п. Сле-
дует всегда помнить, что звук распро-
страняется в воздухе, заключенном в Р и с - 4 • ? х е м а распределения 
голосовой трубке по акустическим за- ™ ° ™ P

p r большую 
конам. Воздух же протекает по 'ней при удалении от источника 
следуя другим, аэродинамическим за- звука в два раза 
конам, т. е. «озвученного дыхания» 
как некой особой единой субстанции в действительности не су-
ществует. В самом деле: ведь каждый может сказать несколько 
слов не на выдохе, как обычно, а на вдохе, в себя, и, несмот-
ря на это, слова будут слышны. Звук, произведенный 'на вдо-
хе, все равно распространится по надставной трубке и выйдет 
изо рта, несмотря на то, что воздух будет идти в обратном на-
правлении, засасываясь легкими. Движение воздушной струи 
следует всегда рассматривать отдельно от движения звуковых 
волн. Распространяясь от источника колебаний во все сторо-
ны, звук сильно убывает в силе с увеличением расстояния. Убы-
вание силы происходит обратно пропорционально квадрату 
расстояния. Эта закономерность очень невыгодна для поющего, 
так как он хочет быть хорошо Слышимым. 

Звуки тоновые и шумовые 

Среди звуков, которые нас окружают, мы различаем звуки, 
имеющие определенную высоту, — т о н о в ы е з в у к и , и звуки 
неопределенные по высоте — ш у м ы . Все музыкальные звуки 
имеют четко выраженную высоту. Но качество высоты имеют 
и другие звуки: сирены, гудки, звон бокалов, посуды. Тоновые 
звуки получаются тогда, когда источник колебаний колеблется 
периодически с определенной частотой. Эта периодичность 
колебаний и порождает в нашем слуховом органе ощущение 
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высоты звука. Шумы представляют собою непериодические 
колебания и потому не имеют определенной высоты. 

В голосовом аппарате человека при речи и пении возникают 
и тоновые и шумовые звуки. Например, все гласные имеют 
тоновый характер, а глухие согласные — шумовой. В самом 
деле, если мы прислушаемся к звучанию таких согласных, 
как с, п, ч, ш, то легко определим их шумовую природу. 

Музыка — это царство тоновых звуков, и пение осуществ-
ляется на гласных. Об этих звуках мы и будем говорить. 

Всякий музыкальный звук характеризуется высотой, силой 
и тембром. 

iB певческом голосе музыканты, певцы, вокальные педагоги 
различают не только высоту взятого звука, его силу и тембр, 
но и еще 'разнообразные качества, которые обычно обозначают 
какими-либо сравнениями, метафорами: голос льющийся или, 
наоборот, прямой; округлый или плоский, мягкий или жесткий, 
резкий блестящий металлический или матовый; грудной или 
головной, рассыпанный или собранный, сконцентрированный: 
опертый или неопертый; далекий или близкий и т.п. Различают 
голоса зажатые, тремолирующие, гнусавые, гудкообразиые и 
многие другие. Скрипку или рояль также часто характеризуют 
словами: бархатный тон, глубокий звук и т. п. 

Однако все бесконечное разнообразие, которое мы различа-
ем в музыкальных звуках и голосе, с точки зрения акустики 
является изменением во времени только трех характеристик 
звука: частоты колебаний, их амплитуды и состава сложного 
звука, его спектра, которые мы воспринимаем соответственно 
как высоту, силу и тембр. 

Высота звука 

В ы с о т а з в у к а — это субъективное восприятие ч а с т о т ы 
к о л е б а т е л ь н ы х д в и ж е н и й . Чем чаще совершаются 
периодические колебания воздуха, тем вьгше для нас звук. 

Е д и н с т в е н н ы м м е с т о м в г о л о с о в о м а п п а р а т е , 
г д е р о ж д а е т с я к а ч е с т в о в ы с о т ы з в у к а , т .е . частота 
сгущений и разрежений воздуха, является гортань — г о л о с о -
в ы е с в я з к и ч е л о в е к а . Сколько смыканий и размыканий 
осуществят они в процессе своих колебаний и сколько, соответ-
ственно, порций сгущенного подсвязочного воздуха они 
пропустят—такова будет и частота рожденного звука, т.е. вы-
сота тона. Никаких других механизмов, которые могли бы 
изменить эту высоту после ее рождения в гортани, в организме 
не имеется. 

Какова бы ни была частота звуковых колебательных дви-
жений, скорость, с которой они распространяются по воздуху, 
остается одинаковой и при +18° С равна 342 м/сек. Если бы 
скорость распространения звуков разной высоты была бы не-
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одинаковой, то ни один из аккордов оркестра не мог бы быть 
воспринят в зале как одномоментное звучание многих звуков. 

Расстояние между двумя соседними волнами, т. е. между 
двумя соседними сгущениями или разрежениями воздуха, носит 
название д л и н ы в о л н ы . Рис. 5. Поскольку скорость распро-
странения для всех частот колебаний одна, то в 342 м/сек, 'ко-
торые пробегают периодические колебания, более частых коле-
баний уложится значительно больших, чем редких, а длина их 

Рис. 5. Звуки разной частоты распространяются с одинаковой скоро-
стью. Высокие звуки имеют большую частоту колебаний, а низкие — 

меньшую. 

волн будет соответственно короче, чем у редких колебаний. 
Частота колебаний и длина волны находятся в обратнопропор-
циональной зависимости. Их произведение всегда равно 
342 м/сек, следовательно, зная частоту -колебаний, мы легко» 
можем вычислить длину ее волны и наоборот. Таким образом, 
длина волны отражает то же качество, что и частота, т. е. высо-
ту звука. Длинные волны и редкие колебания — это низкие-
звуки; короткие волны и частые колебания — высокие. 

Длины волн выражаются в метрах или сантиметрах и т. д.г 
а частота колебаний — в количестве полных колебаний (перио-
дов) в секунду, так называемых герцах (гц). П о д п е р и о д о м 
понимается время полного колебания. Чем меньше частота ко-
лебаний, тем длиннее период каждого колебания. 

Частоты волн, использующиеся в пении, охватывают сравни-
тельно небольшую часть звукового диапазона, который способ-
но воспринять наше ухо. Если ухо воспринимает от 16 гц до' 
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20 ООО гц, то звуковой диапазон певцов распространяется чаще 
всего от 60—70 гц (низкие ноты баса) до 1200—1300 гц (высо-
кие ноты сопрано), что соответствует длинам волн от 5,7— 
4,8 м до 0,28—0,26 м. 

Ми-бемоль большой октавы (басовое) равно 75 гц, что соот-
ветствует длине волны около 4,5 м. 

Высокое до тенора — 512 гц, что соответствует длине вол-
ны в 60 см. 

Высокие до сопрано—1024 гц, что соответствует длине 
волны в 30 см. 

Мы дали эти цифры, чтобы ответить на вопрос, как будет 
себя вести з в у к о в а я в о л н а п р и встрече с п р е п я т с т -
в и е м . Соотношение длины волны и размеров препятствия 
определяет в этом случае поведение звуковых волн. 

Поведение волн при встрече с препятствиями 

У певцов существует представление о способности концент-
рировать, собирать звук, посылать его в различные отделы нёб-
ного свода, направлять звуковой поток по намеченному пути 
подобно тому, как мы можем собрать лупой солнечный луч или 
отразить его в желаемом направлении зеркалом. Особая «от-
ражательная» роль отводится в этом смысле нёбному своду, и 
делаются попытки оценить его профессиональные качества по 
расчетам согласно закону светового луча, т. е. по принципу 
«угол падения равен углу отражения». 

(В действительности же этот закон применим только в том 
случае, когда размеры препятствия сравнимы или превышают 
длину волны. Если же отношения обратны, т. е. длина волны 
больше размеров препятствия, происходит обтекание волной 
препятствия. Волна огибает его или, как говорят в физике, 
дифрагирует. 'Рис. 6. Если с точки зрения этого закона посмот-
реть на стенки ротоглоточной трубки и, в частности, на нёбный 
свод, то становится очевидной невозможность закономерного 
отражения звуковых волн основного тона голоса от таких ма-
лых размеров поверхностей. Так, например, у мужских голосов 
длины волн исчисляются метрами, а стенки надставной трубки 
не превышают 10—15 см. Следовательно, с точки зрения энер-
гии заключенной в основных тонах звука голоса, ни концен-
трация, ни направление, ни закономерное отражение звуковых 
волн в надставной трубке певца невозможны. Звук обтекает 
эти поверхности, загибается, скользя вдоль стенок, и не испыты-
вает закономерного отражения. 

Выйдя изо рта и попадая в помещение, этот же звук хорошо 
отражается от больших и твердых 'поверхностей стен, потолка, 
пола и других крупных по размеру предметов, значительно 
больших, 'чем длина его волны. Потому методом расчета пове-
дения звуковых волн по закону «угол падения равен углу отра-
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жения» пользуется архитектурная акустика, изучающая и рас-
считывающая акустические свойства различных помещений. 

Для того чтобы звук голоса начал закономерно отражаться 
от стенок надставной трубки, т. е. от поверхностей порядка 8— 
10—15 см, он должен иметь длину волны около 10 см или мень-
ше, т. е. частоту около 2800—3500 гц и выше, что соответствует 

/ 

Рис. 6. Схема проведения волн при встрече с препитствием, ко-
торое по своим размерам меньше длины волны (слева) и кото-
рое больше длины волны (справа). В свободном пространстве 
волны обтекают препятствие, если они по длине больше его 
размера (слева). При обратных соотношениях волны направ-
ленно отражаются от него, а за препятствием образуется тень. 

четвертой и пятой октаве на фортепиано. Значит, отражение 
возможно только для той части звуковой энергии, которая за-
ключена в высоких обертонах певческого голоса. 

Тогда, когда размеры препятствия и длина волны равны, 
около 45% энергии начинает отражаться по закону «угол па-
дения равен углу отражения». И чем меньше длина волны по 
сравнению с препятствием, тем больший процент энергии будет 
отражаться закономерно. Следовательно, чем выше обертоны 
голоса, тем полнее они отражаются по этому закону от нёбного 
свода и других стенок ротоглоточного канала. 

Сила звука 

С и л а з в у к а — э т о наше субъективное восприятие разма-
ха колебательных движений, его амплитуды. А м п л и т у д а -
размах колебательного движения — не зависит от его частоты. 
Если струну на фортепиано слегка ударить молоточком, а потом 
сильно — высота звука не изменится, изменится только сила 
вибраций струны, т. е. сила толчков, с которой струна будет да-
вить на окружающие ее частицы воздуха. Размах колебаний 
частиц воздуха в этом случае будет значительным и звук для 
нас субъективно — более громким. 
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С и л а з в у к а голоса так же, как и его высота, рождается 
в гортани и р а с т е т с у в е л и ч е н и е м с и л ы п о д с в я з о ч -
н о г о д а в л е н и я . Чем с большим напором прорываются 
сквозь голосовую щель порции воздуха, тем выше энергия, ко-
торую они несут, больше степень сгущения и следующего за 
ним разрежения, т. е. сильнее амплитуда колебания частиц 
воздуха и, соответственно, сильнее их давление на барабанную 
перепонку уха. 

Поднятое подсвязочное давление является тем энергетиче-
ским резервуаром, который питает возникающую в голосовой 
щели звуковую энергию. Однако только небольшая часть энер-
гии подсвязочного давления переходит в звук. Голосовые связ-
ки здесь играют роль периодически открывающегося со звуко-
вой частотою крана, выпускающего в ротоглоточный канал пор-
ции сжатого воздуха. Но, кроме того, мышцы гортани вместе с 
мышцами, участвующими в выдохе, участвуют в создании 
повышенного подсвязочного давления. То есть, в конечном 
итоге, акустическая энергия, энергия звука гортани, есть резуль-
тат работы дыхательных и гортанных мышц. В дальнейшем 
эта звуковая энергия только растрачивается и никогда не при-
бавляется. 

Сила этих звуковых волн, родившихся в голосовой щели, 
затем быстро убывает. Коэффициент полезного действия голо-
сового аппарата очень мал. По данным, приведенным Юссоном 
только 1/10—1/50 часть звуковой энергии, родившейся в горта-
ни, выходит из ротового отверстия. Это значит, что основная 

1 Все ссылки здесь и далее даны по его капитальным трудам: 
Н и s s o n R. La voix chantee (Paris, Gauthier—Villars, 1960). 
H и s s о n R. Physiologie de la phonation (Masson, Paris, 1962). 

-5 

Рис. 7. Измерение силы звука в ротогло-
точном канале (но Р. Юссону). Вверху — 
миниатюрный микрофон, укрепленный на 
длинном стержне, которым проводилось из-
мерение. Во время пения микрофон вво-
дится в глубину рта и затем постепенно 
вынимается. Внизу схема полостей, в кото-
рых проводилось измерение; 1—вход в гор-
тань; 2 — область глотки; 3 — ротовая по-
лость; 4 — ротовое отверстие; 5 — сила 
звука в метре ото рта, 6 — область хоан, 
7 — носовая полость у ноздрей. 
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часть энергии поглощается внутри организма, вызывая вибрацию 
тканей головы, шеи, груди. Рис. 8. 

Поскольку коэффициент полезного действия голосового ап-
парата очень мал, приобретают большое значение все механиз-
мы, которые могут его повысить. iB этом в значительной мере 
и состоит так называемая постановка голоса. При правильной 
постановке голоса коэффициент полезного действия голосового 

Рис. 8. Убывание силы звука в ротоглоточном канале (по 
Р. Юссону). А — при пении чистого звука а, АН — при а с но-
совым оттенком (мягкое ,нёбо приспущено), У — при пеиии зву-
ка у. Цифры обозначают число децибел. Измерение проводилось 
в местах согласно рис. 7. При одинаковой силе звука у входа 
в гортань (120 дб) на гласном у на губах сила звука значи-

тельно п а д а е т — н а 16 дб; на а падает на 10 дб. 

аппарата максимален, т. е. при наименьшей затрате мышечной 
энергии квалифицированные певцы получают максимальный 
акустический эффект. Неопытные певцы затрачивают много 
усилий при слабом акустическом эффекте. Сила звука изме-
ряется в единицах — децибелах. Наш слух способен восприни-
мать очень большие градации силы звука. Самые сильные 
звуки, воспринимаемые слухом, сильнее самых слабых в 
100 000 000 000 000 раз. Оперировать такими числами неудобно, 
поэтому применяется логарифмическая шкала и вводится еди-
ница— децибел. На рисунке 9 показана шкала различных зву-
ков в децибелах по отношению к порогу слышимости — к пре-
дельно слабым звукам. 

Тембр звука. Основной тон и обертоны 

Наиболее сложным качеством певческого голоса является 
его тембр. 

М у з ы к а л ь н ы е т о н ы , как и большинство окружающих 
нас звуков, являются т о н а м и с л о ж н ы м и , состоящими из 
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многих колебаний разной частоты и силы. В сложном звуке 
различают о с н о в н о й т о н , который определяет высоту зву-
чания сложного звука, и частичные тоны, или о б е р т о н ы , 
сумма звучания которых создает совершенно определенный 

тембр, то есть характер зву-
чания.. 

Как мы уже упоминали, 
источниками звуковых коле-
баний в музыкальных инст-
рументах являются, как 
правило, какие-либо 1 упру-
гие тела: струны, язычки, 
трости, губы. Когда колеб-
лется какое-либо упругое 
тело, то оно совершает ко-
лебания не только длиной, 
но и всеми Своими ' частя-
ми. 'Каждая колеблющая-
ся часть толкает окружаю-
щий воздух со свойственной 
ей частотой, что и рождает 
обертоны. Так, например, 
колеблющаяся струна со-
вершает колебания с наи-
большим 1 размахом всей 
своей длиной. Но, как по-
казывают наблюдения, 
струна совершает еще и 
внутренние, частичные ко-
лебания— половиной, тре-
тями, четвертями и т. д. сво-
ей длины. Частота этих ко-
лебаний будет в 2, 3, 4 и 
т. д. раз больше, чем часто-
та колебания всей струны. 

Эти частичные колебания струны передаются воздуху и вхо-
дят в общее звучание, 'придавая ему определенный тембр. Ам-
плитуда частичных колебаний уменьшается с увеличением по-
рядка обертона. 

Такие частичные колебания, которые в несколько раз выше 
основного тона, называются г а р м о н и ч е с к и м и или просто 
г а р м о н и к а м и . Это название дано им потому, что они зву-
чат гармонично основному тону. Обертон, частота которого в 
два раза выше основного тона, звучит октавой к нему и име-
нуется октавной гармонией. Тот, что в три раза выше основного 
тона — звучит квинтой через октаву и т. д. Если все эти звуки 
взять на фортепиано разом, будет слышно гармоничное зву-
чание. 

20 

Рис. Сила различных звуков 
в децибелах. 
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Представим себе, что колеблется неровная струна, что одна 
ее половина толще другой. В этом случае частичные колебания 
будут совершаться неравными половинками и соответственно 
рождать звуки не в два, три, четыре и т. д. раза чаще основ-
ного тона, а, например, в 2,1 раза, в 3,2 раза и т. д. Если послу-
шать на фортепиано звучание таких тонов, то о н и б у д у т 
з в у ч а т ь д и с с о н а н с а м и к основному тону. Например, 
обертон, который в 2,1 
раза выше основного то-
на, звучит немного выше, 
чем октава, как увеличен-
ная октава или нона 
и т. п. Поэтому т а к и е 
о б е р т о н ы н а з ы в а -
ю т с я н е г а р м о н и ч е -
с к и м и . 

Когда колеблется уп-
ругое тело, то все его 
частичные колебания осу-
ществляются одновре-
менно, и каждое из них 
создает звуковые волны 
присущей ему частоты. 
Таким образом, от ко-
леблющейся струны рас-
пространяется серия 
волн I— обертонов, вос-
принимающихся ухом как 
определенная окраска 
звучания, как тембр. Ко-
личество этих обертонов 
может быть очень вели-
ко. В исходном ! тембре, 
возникающем в голосо-
вой щели человека, их 
несколько десятков. 

Если графически по порядку, в виде столбиков, изобразить 
все обертоны сложного звука так, что высота столбика будет 
отражать величину амплитуды соответствующего обертона, — 
мы получим с п е к т р с л о ж н о г о з в у к а (см. рис. 11). Следо-
вательно, рассматривая спектр какого-либо звука, мы как бы 
видим его обертоновый состав, т. е. видим его тембр. Крайний 
левый столбик соответствует величине основного тона, а осталь-
ные обертоны расположены в порядке увеличения их частоты. 

Если изобразить спектр колеблющейся струны, то амплитуда 
обертонов будет убывать по мере повышения их частоты, а наи-
более сильно будет выражен основной тон. Это происходит 
потому, что струна в делом колеблется с большим размахом, 

Рис. 10. Колебание упругого тела —• стру-
ны (вверху) металлического стержня и 
камертона (внизу) — порождает сложный 
звук. Эти тела колеблются не только всей 
длиной но а своими частями. Основной 
тон и обертоны — следствие этих колебаний. 
Колебание всей струны А—В дает основ-
ной тон; А—с, с—В — октаву основного 
тона (колебания в 2 раза чаще); А—а, 
а—в, в—В—квинта октавы (колебания в 
3 раза чаще). Внизу: 1—основной тон; 

2 — октава; 3 — квинта от октавы. 
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чем ее части. Размах больших частей — половинок, третей — 
соответственно больше, чем мелких частей. Поэтому спектр ее 
имеет вид серии убывающих по силе обертонов. 

Однако если записать и проанализировать сложный звук 
музыкальных инструментов или человеческого голоса, то на 
спектре не получается того частокола убывающих амплитуд, 

N 
Рояль 

I | 0,5 
I , 1 1 1 1Г11 III II 500 woo !5щгто тю тозт 

Частота 
7 и т.1 

Частота обврттоб 

Кларнет 

Рис. 11. Схема иллюстрирует рождение 
обертонов (верхний рисунок) их гра-
фическое изображение — спектр и 
уменьшение амплитуды обертонов с 
возрастанием их порядка (средний ри-
сунок) и, наконец, звучание на слух 
гармонического ряда обертонов (ниж-
ний рисунок). Второй обертон, который 
по частоте вдвое больше основного 
тона, называется октавным обертоном, 
потому что расстояние в октаву как 
раз соответствует удвоению частоты. 
Третий звучит квинтой в октаву и т. д. 

Рис. 12. Сложные кривые, по-
лучающиеся ори записи музы-
кального звука, и спектры 
этих звуков. Вверху—-рояль, 
внизу — кларнет. Видны обла-
сти усиления обертонов — фор-
манты, от которых зависит 
тембр этих инструментов (по 

Н. Гарбузову). 

который имеется у колеблющейся струны (сравни, например» 
рис. 11 с рис. 12 и 25). Спектр голоса меняется самым карди-
нальным образом. Основной тон оказывается в ряде случае» 
небольшим, а некоторые отдельные обертоны или группы обер-
тонов выглядят резко усиленными. Это изменение исходного 
спектра источника колебаний связано с явлением резонанса 
дек или трубок, коробок и др. резонаторов, в зависимости от 
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инструмента, о котором идет речь. Анализ спектра сложного 
звука музыкальных инструментов в настоящее время делается 
при помощи различных аппаратов. 

Впервые музыкальные звуки и звуки голоса были подвергну-
ты анализу знаменитым ученым Гельмгольцем около ста лет 
тому назад при помощи сконструированного им набора полых 
шаров-резонаторов. Р е з о н а т о р ы Г е л ь м г о л ь ц а представ-
ляют собой стеклянные шары, имеющие отверстие наружу с 
одной стороны и небольшую выступающую воронкообразную 
трубку — с другой. Рис. 13. Каждый такой шар способен резо-

Рис. 13. Современный спектроанализатор на катодно-лучевой 
трубке и набор резонаторов Гельмгольца — полых шаров 

различного объема. 

нировать на звук определенной высоты. Прислоняя воронкой 
резонаторы к уху, Гельмгольц выслушивал различные музы-
кальные звуки и нашел те характерные усиленные тоны, кото-
рые определяют тембр того или иного инструмента. Им же были 
впервые обнаружены характеристические тоны, определяющие 
звучание того или иного гласного звука. 

В настоящее время имеется р я д а п п а р а т о в , к о т о р ы е 
п о з в о л я ю т п р о и з в о д и т ь т о ч н ы й а н а л и з з в у к о в . 
Одним из методов анализа звука является, например, запись 
его на особом приборе — о с ц и л л о г р а ф е , с последующей 
расшифровкой этой записи. Как известно, звуковые колебания 
можно перевести в другого рода колебания — механические, 
электрические — и записать их. Впервые звук при помощи 
своего фонографа записал Эдисон. На воске его валика полу-
чалась сложная периодическая кривая, в которой нашло свое 

Приборы, анализирующие тембр звука 
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отражение все множество колебаний, составляющих тембр зву-
ка. Конечно, эта механическая запись груба и ее воспроизведе-
ние было некачественным. Современная звукозапись, основан-
ная на переводе звуковых колебаний в электрические, на 
совершенной аппаратуре позволяет получать на звуковой до-
рожке наших долгоиграющих пластинок очень точное и полное 

изображение всех колебаний, со-
ставляющих, например, тембры 
оркестрового звучания к голоса 
солиста. Одна суммарная кри-
вая звуковой дорожки пластинки 
несет в себе все это многообра-
зие звучностей! 

Однако для анализа звука 
электрические колебания перево-
дят не на воск, как ' при грамза-
писи, а на фотопленку или спе-
циальную бумагу при помощи 
специальных 1 точных аппара-
тов — осциллографов-самопис-
цев. Получающуюся сложную пе-
риодическую кривую затем 'под-
вергают анализу, чтобы выяс-
нить, из каких простых колеба-
ний (обертонов) она составлена. 
В 1 результате такого • анализа 
можно получить точное [ изобра-
жение всех (Простых ' колебаний, 
т. е. всех обертонов, входящих в 
состав сложного звука. Можно 
«увидеть» его тембр. 

Однако анализ кривой — 
сложное и отнимающее долгое 

Еремя дело. Чаще всего для разложения сложного звука на 
простые составляющие, служат электронные приборы — с п е к т -
р о м е т р ы , или спектроанализаторы. Построенные по принци-
пу фильтров, они позволяют на экране электронно-лучевой 
трубки, похожей на телевизионную, получать в виде серии све-
тящихся столбиков картину спектра звука. Поющий может на-
блюдать непосредственно свой спектр в момент фонации. 

Явление резонанса 

Остановимся на я в л е н и и р е з о н а н с а , которое является 
основным механизмом, изменяющим первоначальное звучание 
источника звука в различных музыкальных инструментах. Резо-
нанс является причиной усиления различных групп обертонов, 

Рис. 14. Разложение сложной 
кривой звука на серию про-
стых колебаний — синусоид 
(т. е. иа составляющие его 
обертоны). 1—3—5 и т. д . — 

порядок обертонов. 
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Рис. 15. Современный спектрометр (по В. Морозову). При пении на шка-
ле (справа, внизу) в виде светящихся столбиков различной величины 

появляется спектр звука (обертояовый состав). 
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Рис. 16. Схема получения 
спектра на спектрометре. За-
писанный на магнитофоне 
МАГ звук подается на спек-
трометр СЗЧ, который дает 
спектральную картину звука. 
Б, М, I и т. д. отд. обозначают 
октавы, к которым относятся 
обертоны. Высота столбиков 
соответствует силе соответст-
вующего обертона. Область 
высокой певческой форманты 
выделена пунктиром 

В. Морозову). 
(по 
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т. е. основным темброобразующим механизмом. Явление резо-
нанса в быту общеизвестно. 

Резонанс происходит тогда, когда, например, фортепиано с 
нажатой педалью отвечает нам сильной раскачкой той струны, 
тон которой совпадает со звуком, извлеченным на другом ин-
струменте. (Правда, раскачивается еще несколько струн, но 
значительно слабее). Возникновение отзвука на одном инстру-
менте иод влиянием звучания второго инструмента и есть резо-
нанс. Зто явление весьма важно для понимания многих фено-
менов, связанных с певческим голосом, и потому должно быть 
хорошо понято и глубоко продумано каждым занимающимся 
вокальным искусством. Понимание резонанса необходимо не 
только для того, чтобы правильно оценить работу так называе-
мых «верхнего и нижнего резонаторов» певцов, но и для того, 
чтобы разобраться в формировании тембра певческого голоса, 
и образовании -звуков речи вообще. 

В чем сущность данного феномена, и почему на фортепиано 
сильно ответила только одна струна, а не все, хотя звуковые 
волны от другого инструмента дошли до всех его струн? Как 
известно, струна, натянутая на колок, и з д а е т з в у к о п р е -
д е л е н н о й в ы с о т ы , и это зависит от ее упругости, длины, 
толщины и характера материала, из которого она сделана. 
Каждая струна фортепиано имеет свою высоту звучания, т. е. 
свою с о б с т в е н н у ю ч а с т о т у к о л е б а н и й . Звуковые вол-
ны, исходящие от другого инструмента, действительно достига-
ют всех струн фортепиано, и под влиянием первой волны они 
в с е выйдут из покойного состояния и начнут колебаться. Од-
нако под влиянием многочисленной с е р и и в о л н раскачается 
сильно только та струна, с о б с т в е н н а я ч а с т о т а к о л е -
б а н и й к о т о р о й б у д е т с о в п а д а т ь с ч а с т о т о й п о д -
х о д я щ и х в о л н . Толькс при этом совпадении частот резони-
рующая струна будет получать в такт своей собственной рас-
качки с каждой новой подходящей волной — новую малень-
кую порцию энергии, и станет постепенно раскачиваться все 
больше и больше. В других струнах от этих малых порций 
ритмически поступающей энергии (т. е. периодических толчков) 
раскачки не произойдет, потому что толчки будут осущест-
вляться не в такт собственным колебаниям струн. Если качели 
подталкивать в такт — они раскачаются, если не в такт, они, 
качнувшись от первого толчка, будут остановлены вторым или 
третьим. Если собственная частота струны ровно вдвое, втрое 
и т. д. больше, чем частота подходящих волн, то такие струны 
тоже раскачиваются, получая подталкивание в такт через одно, 
два и т. д. колебания. Но в этом случае раскачка получается 
менее сильной. Поэтому фортепиано отвечает не только раскач-
кой той струны, которая по собственной частоте совпадает с 
частотой подходящих волн, но и слабой раскачкой октавной 
струны к этому тону, квинтовой струны через октаву и т. д., со-
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ставная часть которых в 2, 3, 4 и т. д. раза больше частоты 
подходящих волн. Поэтому явление резонанса возникает не 
только в случае совпадения основных тонов, но и обертонов 
Только в этом случае раскачка получается менее сильной. 

Теперь рассмотрим вопрос о том, 'произошло ли усиление 
звука в результате резонанса струны, и откуда взялась энергия 
в резонирующей струне? Легко понять, что для слушающего 
данный звук оказался усиленным, так как одновременно со зву-
ком от другого инструмента до его уха доходят и колебания от 
резонирующей струны. Однако столь же очевидно, что энергию 
для своих колебаний резонйрующая струна получила от друго-
го инструмента, что эта энергия не родилась в ней, а лишь по-
степенно накопилась, аккумулировалась, аналогично энергии, 
накапливающейся от нашей руки при раскачивании в такт каче-
лей. Следовательно при явлении резонанса струны фортепиано 
звук усиливается за счет отдачи накопленной энергии. Сначала 
звуковая энергия переходит из воздуха в механические колеба-
ния струны (раскачка), а затем снова отдается, т. е. имеется 
переход механической энергии колебания в звуковые волны. 
Между тем в других струнах эта энергия не аккумулируется 
(один толчок раскачивает, а второй — останавливает). При 
р е з о н а н с е п о л у ч а е т с я у с и л е н и е з в у ч а н и я , х о т я 
н о в о й э н е р г и и т у т н е в о з н и к а е т , не д о б а в л я е т с я . 
В приведенном примере мы коснулись для наглядности резонан-
са в струнах. В голосовом аппарате мы имеем дело с резонан-
сом объемов воздуха. 

Резонаторы и деки 

П о д р е з о н а т о р о м в акустике подразумевается какой-
либо объем воздуха, заключенный в упругие стенки и имеющий 
выходное отверстие. Резонатором он называется потому, что 
если возбудить колебания находящегося в нем воздуха, то резо-
натор издаст звук совершенно о п р е д е л е н н о й в ы с о т ы . На 
этом принципе построены резонаторы Гельмгольца. 

Высота звука, которая родится в резонаторе, зависит от 
объема заключенного в нем воздуха, формы резонатора и раз-
меров выходного отверстия. Этот тон называется с о б с т в е н -
н ы м т о н о м р е з о н а т о р а . С точки зрения акустики, ста-
кан, полый шар, трубка, бутылка являются резонаторами. Чем 
меньше размеры резонатора и вместе с этим объем заключен-
ного в нем воздуха, тем выше тон, который родится в резона-
торе— его собственный тон. Чем меньше выходное отверстие, 
тем ниже собственный тон. 

В основе этого явления лежит образование так называемой 
стоячей волны, которая «бегает» в стенках резонатора от 
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его дна до края и обратно. Поскольку скорость распростране-
ния волны в воздухе постоянна, то за то же самое время в не-
большом объеме воздуха волна успеет совершить много полных 
колебаний (т. е. собственный тон будет иметь высокую частоту), 
а в 'больших объемах — мало (т.е. небольшую частоту). Этим 
объясняется то явление, что собственный тон резонаторов не-
большой величины высок, а большой величины — низок. На 
явлении собственных колебаний, возникающих в трубах, осно-
вано устройство органов, где самые низкие звуки возникают в 
трубах, имеющих длину несколько метров, а самые высокие — 
1—2 см. 

Когда мы наливаем из крана воду в бутылку, мы слышим, 
как звук по мере заполнения ее водой становится все выше и 
выше, напоминая свисток тогда, когда .вода доходит до горлыш-
ка. Это связано с уменьшением столба колеблющегося воз-
духа, причем источником колебаний является сотрясение его 
падающей струей воды. 

Я в л е н и я р е з о н а н с а в р е з о н а т о р а х возникают по 
тому же принципу, что и в струнах. Резонатор «отвечает», т. е. 
в нем получается раскачка воздуха тогда, когда над ним из-
дается звук, совпадающий по частоте (высоте) с его собствен-
ным тоном. Поскольку в этом случае собственная частота резо-
натора совпадает с частотой подходящих к нему волн, каждая 
новая волна подталкивает в такт «бегущую» в резонаторе 
собственную волну, в результате чего раскачка становится все 
больше к больше. Энергия накапливается. Резонатор начинает 
«отзвучквать». Отзвучквает он к на обертоны собственного 
тона, но только менее сильно. При несовпадении частоты подхо-
дящих к резонатору волн с собственными колебаниями, возни-
кающими в резонаторе, — с его собственным тоном, раскачки 
не получится (как не раскачиваются качели, если их подтал-
кивать не в такт). Как и при резонансе струн, с а м р е з о н а -
т о р не д о б а в л я е т э н е р г и и , а лишь аккумулирует, 
накапливает ту энергию, которая содержится в подходящих к 
нему волнах. Потом резонатор отдает ее в наружную среду, 
гудкт, отзвучквает, отчего звук для слушателя становится 
громче. Рис. 17. 

В голосовом аппарате человека имеется множество полостей 
и трубок, в которых могут развиваться явления резонанса. 
Трахея и бронхи, полость гортани, глотки, рта, носоглотки, носа 
и окружающие его мелкие придаточные полости обладают до-
статочно упругими стенками для того, чтобы в них возникли 
явления резонанса. Одни из них по своей форме к размерам 
неизменны, даны от природы, следовательно всегда усиливают 
одни и те же обертоны, порождают постоянно присутствующие 
в голосе призвуки и не могут быть специально приспособлены 
.для усиления каких-либо других обертонов (например, нос и 
его придаточные полости). Другие легко меняют свою форму 
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к размеры, например ротовая полость, глотка, надсвязочная 
полость гортани, т. е. могут использоваться в широких пределах 
для изменения исходного тембра путем резонаторного усиле-
ния определенных групп обертонов. Именно благодаря резона-
торным явлениям в спектре голоса человека получаются «пики», 
усиления отдельных обертонов, которые часто оказываются 
сильнее основного тона (см., например, рис .16 и 25). 

В струнных инструментах основным механизмом, меняющим 
исходный тембр струн, являются деки. Под деками понимаются 
специально сконструирован-
ные деревянные доски, обра-
зующие, например в скри-
пичных инструментах, их 
корпус. Деки отдают воз-
душной среде те колеба-
ния, которые они получили 
от источника колебаний — 
от струн. Однако они явля-
ются не только передатчи-
ками, но и трансформато-
рами тембра исходного зву-
ка струн. 

Для того чтобы понять, 
как это происходит, мы поз-
волим себе привести следу-
ющий пример. Всем ! изве-
стен ксилофон — инстру-
мент, состоящий из отдельных деревянных дощечек — брусоч-
ков различной длины, Которые при ударе их палочкой издают 
музыкальный тон определенной высоты. Этот тон зависит от 
длины 'брусочка ,его толщины и материала, из которого он сде-
лан. Соответственно и резонировать дощечка будет на этот 
тон. Деки можно -себе представить как сумму таких дощечек, 
скрепленных воедино и имеющих у разных инструментов раз-
личную форму. 

Звук от колеблющейся струны, имея вид убывающего часто-
кола амплитуд, передается декам. Последние начинают коле-
баться с присущими им собственными колебаниями, в резуль-
тате чего излучается в пространство не столько тот спектр, что 
рожден струной, сколько тот, который свойствен декам, корпу-
сам инструментов. Общеизвестно, что ценность скрипки опре-
деляется особенностями строения ее корпуса, ее дек, а не каче-
ством натянутых на нее струн. То же относится и к фортепиано, 
где кроме механики ценится прежде всего то, что дает краси-
вый звук, т. е. качество деревянных конструкций, дек. 

В результате колебания дек, те или иные обертоны, хорошо 
резонирующие в деках, могут оказаться относительно сильнее 
других. Так, из убывающего частокола частот, характерного для 
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Рис. 17. Опыт Гельмгольца, доказываю-
щий наличие колебаний в резонаторе. 
В бутылке (резонатор) — 1 вместо дна 
натянута перепонка — 2, к которой 
свободно прикасается подвешенный на 
нйтке легкий ш а р и к — 3 . Когда бутыл-
ка резонирует, перепонка под влиянием 
раскачки воздуха внутри бутылки на-
чинает колебаться, а шарик — отскаки-

вать от нее. 
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колебаний струны, образуется спектр с отдельными усилениями, 
как говорят «пиками», тех или иных частот (см. рис. 12). 

В г о л о с о в о м а п п а р а т е не с у щ е с т в у е т п о д о б -
н ы х д е к . Механизм изменения исходного тембра, рожденного 
в голосовой щели, не связан с вибрациями груди, нёбного сво-
да или каких-либо еще частей организма, как об этом иногда 
пишут в старых руководствах. Изменение исходного тембра 
гортани целиком зависит от резонаторных явлений, развиваю-
щихся в полостях голосового аппарата. В настоящее время ис-
следован как звук, возникающий в голосовой щелк, так к воз-
действие на него резонаторных полостей. 

Звук голосовой щели 

Впервые звук, рождающийся в голосовой щели, был услы-
шан у людей, разрезавших себе горло над голосовыми связками 
при попытке к самоубийству, но оставшихся живыми. У этих 
людей голосовая щель непосредственно смотрела в рану, и по-
скольку нервы, заведующие движениями голосовых и других 
гортанных мышц, были сохранены, то работа голосовых связок 
не была нарушена. Позднее этот звук связок был изучен при 
операциях на гортани. Он был 'записан и акустически проана-
лизирован. 

На слух этот голос, исходящий непосредственно из голосо-
вой щели, по тембру резко отличается от нормального, выходя-
'щего изо рта. Прежде всего изменен его индивидуальный тембр, 
он неузнаваем, носит «пищащий» характер, и, кроме того, он 
я е имеет формы того или иного гласного звука. При попытке 
сказать разные гласные или слова голосовая щель издает одно-
родный тон. Губы и язык делают соответствующие артикуляци-
онные движения, но поскольку звук гортани идет непосредст-
венно в раневое отверстие, а не поступает в ротоглоточный 
канал, никакого звука изо рта не выходит. Этот факт лишний 
раз доказывает, что г о р т а н ь р о д и т з в у к и н д и ф ф е р е н т -
н ы й , не имеющий еще формы того или иного гласного, и что 
х а р а к т е р р е ч е в о г о з в у к а и с х о д н ы й т е м б р г о р -
т а н и п о л у ч а е т п р о х о д я ч е р е з н а д с т а в н у ю т р у б -
к у, т. е. по ротоглоточному каналу. Между тем люди зкали это 
давно. В «старые времена преступникам вырезали язык, при 
этом они лишались возможности произносить различные глас-
ные и согласные, лишались дара речи, сохраняя голос. 

Форманты гласных звуков речи 

Как известно еще со времен Гельмгольца, каждый гласный 
звук содержит в своем обертоновом составе две основные, от-
носительно усиленные области частот, так называемые х а р а к-
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т е р и с т и ч е с к и е т о н ы Гельмгольца, по которым наше ухо 
к различает один гласный звук от другого. Есть и другие ха-
рактерные области частот, в некоторых гласных их четыре-пять, 

Рис. 18. Вверху — спектр гортани, состоящий 
из большого числа убывающих по амплитуде 
обертонов. Внизу спектры гласного звука е, 
взятого на разной высоте (слева 100 гц, спра-
ва 200 гц). Формантные области 700 гц и 
1400 гц остаются (постоянными, несмотря иа 

изменение высоты основного тона. 

ъю основные — две. Эти области частот, характеризующие зву-
чание каждого гласного звука, носят название ф о р м а н т 
г л а с н ы х . Каждый глас-
ный звук характеризуется 
двумя такими главными об-
ластями усиления, причем 
одна из них обязана своим 
происхождением р е з о н а н -
с у глотки, а вторая — ре-
зонансу р о т о в о й п о л о -
с т и . Именно этим и .опре-
деляется необходимость при 
переходе 1 от ! гласного к 
гласному перемещать язык 
из одной позиции в другую. 
Язык является тем ( основ-
ным артикуляционным ор-
ганом, перемещение которо-
го создает в ротовой и гло-
точной полостях I нужные 
для образования формант 
объемы воздуха. Именно по-
этому невозможно при едином положении языка произнести 
разные гласные. Единое положение языка создаст единые по 
своему объему полости в глотке во рту ^следовательно, одина-

1400 

Рис. 19. Схема образования из первич-
ного спектра гортани спектра звука е. 
Показаны полости рта и глотки, где в 
результате резонанса усиливаются обер-
тоны, имеющие формантное значение, 
т. е. придающие звуку характер глас-

ного е. 
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ковый их резонанс), форманты не смогут образоваться, и глас-
ные не возникнут. 

Формантные области для гласных русского языка по Фанту 
равны: а — 700 и 1000 гц, 0 — 535 и 780 гц, у — 300 и 650 гц, 
е — 440 и 1800 гц, и — 240 и 2250 гц. 

Объемы глоточной и ротовой полостей находятся по величи-
не в обратных отношениях и изменяются при произношении 
разных гласных в последовательности и—е—а—о—у. На и ро-

Рис. 20. Положение артикуляторных органов при произнесе-
нии речевых гласных и, а, о, у по нашим рентгенограммам 
и спектры этих гласных. Спектры сняты в акустической ла-
боратории Московской государственной консерватории 
им. Чайковского при содействии Д. Юрченко и Е. Рудакова. 
На спектрах хорошо видны формантные области гласных, а 
на рисунках — полости, в которых эти форманты возникают. 
Ясно различается перемещение языка при переходе от одного 
гласного к другому. Надгортанник следует за корнем языка, 

и вход в гортань меняет свои размеры. 

товая полость наименьшая по объему, так как спинка языка под-
нята к передней части твердого нёба. Эта малая полость резо-
нирует на 3000 гц. Тут, в этой маленькой полости, образуется 
ротовая форманта гласного и. На гласном и глоточная полость, 
наоборот, наибольшая. Она резонирует на звук высотою в 400 гц, 
и в ней образуется глоточная форманта гласного и. Ротовая по-
лость увеличивается при переходе от гласного и к гласному у в 
последовательности и—е—а—о—у. Глоточная же уменьшается 
при переходе от и к е и а, на о и у снова увеличивается. 

Таким образом, п е р е х о д от ' г л а с н о г о к г л а с н о м у 
е с т ь т е м б р а л ь н о е и з м е н е н и е з в у к а , обязанное сво-
им происхождением изменению резонанса ротоглоточных поло-
стей. Между тем каждый из нас легко различает не только 
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гласный или согласный звук, но также и то, кто их прризносит: 
мужчина или женщина, бас, баритон или тенор. Это^ различие 
зависит не только от разной высоты, на которой говорят муж-
чины, женщины или дети, но и от формант гласных, которые у 
детей и женщин сдвинуты вверх по диапазону. Рис. 22 и 23. Мы 
различаем также, знакомый 'или незнакомый человек произнес 
слово. Подобные особенности тембра связаны с внеформант-
ными областями спектра, т. е. со всем остальным набором обер-
тонов голоса. Этот остальной набор обертонов, характерных 
для того или иного человека, создает индивидуальный тембр 
его голоса. 

Формантные области гласных, имеющие на спектрах вид 
усилений, или «пиков», как мы уже писали выше, представляют 
собою накопленную и сохраненную благодаря резонансу энер-
гию обертонов, рожденных в голосовой щели. Энергия звука 
гортани, слагающаяся из энергии основного тона и всех его 
обертонов, поступая в резонаторные полости надставной труб-
ки, идет на раскачку резонаторов, в которых она накапливается. 
Потому эти области спектра, топавшие в резонанс, оказываются 
усиленными по сравнению с другими, что особенно заметно на 
фоне общей потери силы звука в надставной трубке. Таким 
образом, исходный спектр гортани в надставной трубке сильно 
меняется, и в наружное пространство выходит звук, окрашен-
ный иначе, чем он был при возникновении в голосовой щели. 

Из сказанного ясно, что у ч е л о в е к а е с т ь д в а м е х а -
н и з м а и з м е н е н и я т е м б р а , две возможности воздейст-
вовать на тембр голоса: во-первых, можно менять исходный 
тембр, рождающийся в голосовой щели (например, грудной и 
фальцетный звук, жесткая или мягкая атака звука); и, во-вто-
рых, менять форму и размеры резонансных полостей по пути 
движения звука от голосовых связок до губ. 

Форманты музыкальных инструментов и певческие форманты 

Мы разобрали выше, образование речевых формант гласных 
и коснулись термина форманта только в связи с гласными. Од-
нако этим термином обозначается любое усиление обертонов в 
спектре, формирующее то или иное характерное качество темб-
ра звука. 

Если на слух мы различаем особенности, характеризующие 
тембры какого-либо музыкального инструмента, по которым мы 
легко отличаем его от другого, то причиной этому является 
наличие соответствующего набора обертонов, определяющих 
специфику его звучания. Этот набор усиленных обертонов, ха-
рактерных для данного инструмента, формирующих особенность 
его тембра, называется набором формант этого инструмента. 
Таким образом, т е р м и н ф о р м а н т а (от слова форма, фор-
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мирова^ь) применяется там, где и м е ю т с я у с и л е н н ы е 
о б е р т о н ы , ф о р м и р у ю щ и е х а р а к т е р н у ю о к р а с к у 
т е м б р а д а н н о г о з в у к а и л и и н с т р у м е н т а . Особым 
набором ; обертонов-формант характеризуется, например, звуча-
ние гобоя, флейты, кларнета, фагота и т. п. Знания характер-
ных усиленных частот-формант того или иного инструмента 
позволяют воссоздавать его звучание из набора отдельно 
взятых и вместе звучащих тонов. Так могут быть искусственно 
созданы тембры различных музыкальных инструментов. 

Этой возможностью с давних пор пользуются, например, 
при конструировании органов, где, наряду с клавиатурой, 
имеются регистры, воспроизводящие из соответствующего на-
бора звучания ряда органных труб тембры звучания многих 
инструментов. 

Конечно, особенности звучания инструментов не ограничи-
ваются присутствием определенного набора характерных обер-
тонов-формант, они также зависят от характера начала звука, 
его длительности, от особенностей изменения силы звука, осо-
бенностей вибрато. Например, звук фортепиано начинается 
с удара молоточка по струне и затем всегда затихает. Кроме 
того, он не имеет такого вибрато, как скрипичные инструменты. 
Скрипка же или виолончель могут начать звук с едва слышного 
pianissimo и развернуть звучание до forte, менять эту дина-
мику на протяжении звучания по своему выбору, так же как 
и менять вибрато. Само собою понятно, что это также отличает 
звучание одного инструмента от другого, однако основную спе-
цифику тембра всегда дает набор соответствующих характер-
ных обертонов-формант. 

С п е к т р з в у к а р е ч е в о г о г о л о с а человека состоит 
из усиленных обертонов, определяющих звучание его в форме 
того или иного гласного звука речи, т. е. формант гласных и 
остального набора обертонов, расположенного во внеформант-
ных областях и характеризующего индивидуальные особенности 
звучания голоса того или иного человека. Конечно, неодина-
ковое звучание речи у разных людей зависит и от многих дру-
гих признаков: от высоты, на которой человек говорит, от ме-
лодики речи, ее темпа, богатства интонаций и индивидуальных 
особенностей артикуляции, от динамических различий и т. п. 
Наше ухо чутко ловит эти особенности и по ним опознает го-
ворящего человека. Если особенности речи выходят за пределы 
норм данного языка, то мы их воспринимаем как акценты, как 
искажения. 

При переходе от речи к пению высота каждого звука вме-
сто скольжения по звуковой шкале вверх или вниз приобретает 
устойчивость, слоги растягиваются и в голосе, как правило, 
появляется приятная вибрация. Голос при обычном бытовом 
пении мало разнится по тембру от речи, так как люди исполь-
зуют для этого привычные речевые установки голосового ап-
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парата. Однако среди всех людей, которые способны поть, наш 
слух легко выделяет тех, кто имеет п е в ч е с к и й г о л о с . Сле-
довательно, в певческом голосе содержатся определенные осо-
бенности, которые и составляют специфику певческого звука. 
Они относятся не только к силе звука или звуковысотным воз-
можностям (громко и высоко могут петь многие), сколько 
к тембровым качествам. Эти тембровые качества особенно хо-
рошо выражены у так называемых от природы поставленных 
голосов и у- голосов, профессионально обработанных. 

Х о р о ш о п о с т а в л е н н ы й п е в ч е с к и й г о л о с в со-
временной европейской оперной манере отличается, кроме боль-
шой силы и больших звуковысотных возможностей, ровностью 
красивого1 вокального тембра, что делает звук певческого го-
лоса красивым, льющимся и ровным, поддается с л у х о в о м у 
а н а л и з у . 

Тембр хорошо поставленного певческого голоса характери-
зуется на слух рядом особенностей: он всегда звучит ярко, 
звонко, блестяще, с большим количеством «металла» и вместе 
с тем округло, мягко, объемисто. Кроме того, он всегда имеет 
льющийся характер. Певческий звук хорошо тянется и имеет 
приятную, ровную пульсацию — вибрато, с чем и связано, как 
показывают эксперименты, его свойство—-литься. Если звук 
лишить вибрато, то он приобретает «прямой», безжизненный 
характер. Такой прямой, «палкообразный», по выражению пев-
цов, звук для пения неприемлем, так как голос лишается кра-
соты. Вибрато воспринимается нами как составная часть темб-
ра звука. 

Когда ученые стали анализировать спектр хорошо постав-
ленного певческого голоса, то было выяснено, что те его осо-
бенности, которые мы хорошо слышим в тембре, как метал-
личность и блеск — с одной стороны, и мягкость, округлость — 
с другой, зависят от усиления в спектре голоса соответственно 
двух областей обертонов. Эти области усиления частот, харак-
теризующие специфический певческий тембр голоса, были на-
званы п е в ч е с к и м и ф о р м а н т а м и . 

Низкая и высокая певческие форманты 

Приоритет в открытии певческих формант принадлежит оте-
чественной науке. В 1927 году Казанский и С. Н. Ржевкин 
установили, что в спектре хорошо поставленного мужского пев-
ческого голоса всегда присутствуют усиленные обертоны с час-
тотой в области 517 гц. Эта форманта получила название низ-

1 Понятие красоты—относительно. Д л я одних народностей красиво то, 
что для других может быть эстетически неприемлемо. Мы говорим здесь и 
далее о красоте тембра с точки зрения слуха современного европейца, вос-
питанного на классической оперной музыке. 
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кой певческой форманты. С ее присутствием связано округлое, 
полное и мягкое звучание певческого голоса. Если эту область 
«вырезать» из звучания голоса, отфильтровать ее, то звук обе-
ляется, приобретает плоский характер. 

Позднее, в 1934 году, В. Б а р т о л о м ь ю р а б о т а я на более 
совершенной аппаратуре, обнаружил, что в хорошо поставлен-
ном голосе всегда присутствуют группы значительно усиленных 
обертонов в высокочастотной части спектра. Эта область полу-
чила название в ы с о к о й п е в ч е с к о й ф о р м а н т ы . 

Для низких голосов усиленная высокочастотная область, 
равна 2500—2800 гц, для более высоких она доходит до 
3200 гц. Эта область, то есть высокая певческая форманта, — 
привносит в звук яркость, блеск, металл. От ее присутствия 
зависит «дальнобойность», полетность звука, способность «про-
бивать» оркестр. 

Современная аппаратура позволяет удалить из тембра вы-
сокую певческую форманту. Для этого на пути звука ставится 
специальный фильтр, пропускающий все частоты спектра, за 
исключением области высокой певческой форманты. Голос, из 
которого «вырезана» высокая певческая форманта, становится 
глухим, далеким, сразу теряет блеск, приобретает непевческий 
характер. Подобные опыты были проделаны Е. А. Рудаковым 
в акустической лаборатории Московской консерватории и 
В. П. Морозовым в лаборатории Ленинградской консерватории. 
Интересно отметить, что голос без высокой певческой форман-
ты не только теряет яркость, чистоту, красоту тембра, но и 
значительно уменьшается по силе. «Вырезание» из спектра го-
лоса других областей частот подобного резкого действия на_ 
тембр и силу звука не оказывает. Это явление связано с осо-
бенностями восприятия звука ухом человека. 

Исследования показали, что у мастеров вокального искус-
ства в области высокой певческой форманты сосредоточено до 
30—35% всей звуковой энергии голоса. У неопытных певцов, 
а также в речи, даже когда она «поставлена», т. е. у дикторов 
и актеров, высокая форманта достигает только 5—7%. Сотруд-
никами акустической лаборатории Московской консерватории 
создан электронный прибор стрелочного типа, показывающий 
процент содержания в голосе высокой певческой форманты. Пе-
вец может петь в микрофон и видеть на шкале прибора, каков 
процент содержания высокой форманты в звуке, который он 
в данный момент извлекает. Появилась возможность контро-
лировать характер тембра не только слухом, но и зрением. 

В лаборатории Ленинградской консерватории В. П. Моро-
зовым высокая певческая форманта была выделена из голося 
поющего певца в изолированном виде. Она воспринимается 

1 Bi а г t о 1 о m е w W. A Physical Definition о! 'Good Voice—Quality' in 
the Male Voice (I. Acoust. Soc. of America, 1934, No. 6). 
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как высокий свистковый тон на высоте фак. Этот то^ слегка 
вибрирует, напоминая трель. На слух он приятен, не| раздра-
жает ухо, несмотря на его большую звонкость и высоту. Эмпи-
рически, на слух педагоги давно научились ценить Появление 
в голосе ученика «звоночка», «серебра», т. е. появление в спект-
ре этой области усиленных частот. 

Рис. 24. Два схематические варианта по-
строения спектра голоса: когда основная 
энергия сконцентрирована в области низ-
ких частот (случай 1) и когда она скон-
центрирована в области высокой певческой 
форманты (случай II) . Энергия звука, рав-
ная суммарной энергии всех обертонов, в 
обоях случаях равна, а акустический эф-
фект — различный. В случае II звук будет 

неизмеримо громче, чем в случае I. 

Появление серебристости тембра, металла, всегда служило 
показателем правильной организации певческого звука. Голос, 
сформированный в этом характере, всегда оказывался хорошо 
слышимым в больших помещениях. Слушание высокой певче-
ской форманты, выделенной в изолированном виде, хорошо тре-
нирует слух на умение выделять из тембра голоса эту область 
частот. 

Таким образом были выяснены загадки певческого тембра 
и стало понятно, от каких областей усиления обертонов зави-
сит качество блеска и яркости и от каких — объемистость, «мя-
систость», округлость. 

Если сравнить спектр гласного звука, произнесенного в речи 
и спетого поставленным голосом, то в спектре певческого звука 
кроме двух речевых формант будут присутствовать высокая и 
низкая певческие форманты, которые и сообщают ему специ-
фически певческий характер звучания. Чем интенсивнее звук, 
тем большую роль в спектре играют певческие форманты и тем 
меньше выделяются форманты гласных. Поэтому при большой 
мощности звука гласные становятся хуже различимыми. В этом 
случае особенно важным становится начальный момент форми-
рования звука, его становления, который в основном и опреде-
ляет в нашем слуховом представлении характер гласного. 
Если на магнитной пленке вырезать этот момент становления 
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Рис. 25. Акустические спектры голоса выдающихся певцов в сравне-
нии со спектрами голоса неопытных певцов и со спектрами речевых 
гласных (по В. Морозову). Крестиком на каждом графике обозначена 
группа обертонов составляющая высокую певческую форманту. 
1. М. Баттистини—гласный а, нота ми-бемоль1 в эпиталаме из оп. «Не-
рон»; 2. Т. Руффо — гласный е, нота doi в арии Риголетто нз III акта; 
3. Ф. Шаляпин — гласный а, нога мщ в слове «стадами» из «Песни 
убогого странника»; 4. Певец-любитель М. 2. ( б а с ) — т о же самое, 
что и Ф. Шаляпин; 5. Э. Карузо — гласный а, нота си-бемоль\ из 
арии Элизара: 6. Б. Джильи — гласный а, нота фермата в конце 
романса «Пой мне». 7. JI. Собинов — гласный е, нота ре\ в слове 
«кипучей» из романса молодого цыгана; 8. Диктор В. Г-ов — речевой 
гласный е в слове «кипучей»; 9. П. Лисициац — гласный а, нота соль\ 
из пролога к оп. «Паяцы»; 10. Марио дель Монако — гласный о, нота 
ля-бемоль из арии Каварадооси; П. Н. Гяуров — гласный о, нота мщ 
в слове «атог» из арии короля Филиппа; 12. Неопытный певец-лю-
<>итель Б. Г-р (баритон) — то же самое, что и Н. Гяуров; 13. И. Коз-
ловский — гласный у, нота фа-диез в слове «забудет» нз арии Лен-
ского; 14. С. Лемешев — гласный а, нота си-бемоль из русской народ-
ной песни; 15. Б. Гмыря — гласный а, нота ля в слове «пал» из арии 

Руслана; 16. Диктор В. Г-ов речевой гласный а, в слове «пал». 



гласного (начало его звучания), то трудно узнать, какой глас-
ный звук тянется. 

Гласные в пении звучат «ближе друг к другу», более «нейт-
рализованно», чем в речи. Форманты гласных в пении несколь-
ко изменены, так как перед 
артикуляционным аппаратом 
стоят не только задачи форми-
рования резонаторных поло-
стей, нужных для образова-
ния формант гласных, но и 
другие задачи, связанные с 
образованием певческого 'зву-
ка. Для этого полости рта и 
глотки формируются шире и 
рот открывается относительно 
больше, чем в речи. 

I I , I I I • I I 

Рис. 26. Гласный а в речи 
и в пении: вверху спектр 
гласного а в речи, внизу 
тот же гласный а в пении 
у профессионального певца. 
Видно, что у профессио-
нального певческого голоса 
прибавляются еще две об-
ласти усиления (певческие 
форманты) одна в области 
около 500 гц, другая в об-
ласти 3000 гц. (речевые 
форманты заштрихованы). 

У 6 (240 гц.) 
Ф. Шаляпин 

_и I 1 з 4 5 s 7 в a to и а t3 

У/7 350 гц) 
Гита Скипа 

1± 
I 2 3 4 5 6 ? 

Рис. 27. Спектры голоса Шаляпи-
на (вверху) и Тито Скипа (вни-
зу) на гласном звуке у. Видно, 
что у обоих певцов основная! 
энергия певческого звука концен-
трируется в области нижней и 
верхней певческих формант. Ос-
новной тон у Шаляпина (над 
цифрой 1) в общем спектре не 
играет заметной роли. Основная 
энергия заключена в 2, 3, 4 и 10, 
11 обертонах, т. е. в области 
500—1000 гц (особенно область 
500) и 2400—2600 гц (особенно 
2600 гц) (по Mac Ginnis, С. S., 
Elnick, М., and Kraichman, М.). 

У владеющего голосом певца все гласные звучат одинаково 
вокально, ровно, т. е. все в певческом тембре. У неопытного 
певца певческий характер голоса на одних гласных выражен 
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лучше, чем на других. Одни гласные звучат хорошо, другие 
«заваливаются» или, наоборот, «обеляются». Такая же неров-
ность в тембре у необученных певцов отмечается на разных 
участках диапазона. Центральная часть диапазона, например, 
звучит хорошо, а верхняя часть перекрывается, звучит глухо 
или, наоборот, — открыто, бело. 

Все эти неровности звучания связаны с неумением форми-
ровать различные гласные и разные участки диапазона так, 
чтобы сохранять постоянно хорошее образование высокой и 
низкой певческих формант. Р о в н о с т ь г о л о с а , его краси-
вое звучание в правильно сформированном певческом тембре 
зависит от умения сохранять на всех гласных и на всем диа-
пазоне высокую и низкую певческую форманты. Задача певца — 
научиться артикулировать гласные, пользоваться диапазоном 
к динамикой звука так, чтобы высокая и низкая певческие фор-
манты всегда присутствовали в голосе в равной мере. 

Для вокальной педагогики существенным является не толь-
ко установление тех особенностей спектра, которые вызывают 
в голосе певца качества яркости и мягкости певческого тембра, 
т. е. певческих формант, но и механизм и место возникновения 
этих групп усиленных обертонов. 

Как установил Бартоломью, в ы с о к а я п е в ч е с к а я ф о р -
м а н т а , являющаяся важнейшей характеристикой певческого 
голоса, в о з н и к а е т в г о р т а н и ч е л о в е к а . Надсвязоч-
ная полость гортани, образующаяся между голосовыми связ-
ками и входом в гортань, имеет размеры 2,5—3,0 см и резо-
нирует на частоты порядка 2500—3000 гц, т. е. как раз в обла-
сти высокой певческой форманты. Наши рентгенологические 
наблюдения показали, что эта полость у квалифицированных 
певцов во время пения всегда четко отграничена от полости 
глотки суженным входом в гортань. Размеры и форма ее, а 
-следовательно и резонанс, сохраняются на всех гласных и на 
всем диапазоне, чего в речи у тех же певцов не наблюдается. 
Очевидно, стабильность формы и размеров надсвязочной по-
лости гортани создает возможность усилиться возникшим в го-
лосовой щели высококачественным обертонам — сформиро-
ваться высокой певческой форманте. 

Еще Гарсиа, более ста лет назад заглянувший впервые в 
гортань поющего человека посредством изобретенного им ла-
рингоскопа, отметил, что при суженном за счет наклоненного 
надгортанника входе в гортань голос имеет блестящий, яркий 
характер, а при открытом входе в гортань, когда надгортанник 
поднимается, голос затуманивается, теряет яркость. Как можно 
теперь понять, открывающийся надгортанник меняет размеры 
полости гортани, она становится больше и свободно смотрит 
в глотку широко открытым входом. Резонанс ее меняется, и в 
ней начинают усиливаться обертоны других частот, не соответ-
ствующих области высокой певческой форманты. Таким обра-
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зом, есть все основания полагать, что высокая певческая фор-
манта образуется в надсвязочной полости гортани за счет ре-
зонанса обертонов, рожденных в голосовой щели. 

Как мы уже отмечали, источником звука певческого голоса 
является воздушная струя, прерываемая голосовыми связками, 
и первичный спектр звука содержит большое количество обер-
тонов, в том числе и обертоны высокоформантной области. Мы 
уже писали, что х а р а к т е р и с х о д н о г о т е м б р а является 
существенным фактором темброобразования голоса в делом. 
При жесткой атаке, когда фаза смыкания голосовых связок 
акцентирована, возникающий звук имеет яркий, даже резкий» 
жесткий характер, так как в нем содержится много высокочас-
тотных обертонов. Если атака вялая, смыкание связок неплот-
ное, высокочастотных обертонов образуется мало, то и звук 
носит «рассыпанный», «несобранный», мягкий характер. 

Следовательно, характер смыкания голосовой щели играет 
решающую роль в образовании первичного спектра гортани, а 
значит и звучания голоса в целом. 

Исследования Е. А. Рудакова показали, что высокочастот-
ные обертоны порядка 3000 гц возникают в голосе только в 
фазе смыкания связок и отсутствуют в фазе раскрытия голо-
совой щели. Эти исследования показывают, что в возникнове-
нии высоких обертонов основную роль играет характер смыка-
ния голосовой щели во время певческой фонации. Е. А. Рудаков-
считает, что высокие обертоны образуются за счет краевой ра-
боты связок в фазе смыкания как свистковые тоны. Однако» 
возникновение высокой певческой форманты в голосовой щели 
как краевого тона связок не противоречит возможности ее ре-
зонанса в надсвязочной полости гортани и тем самым накоп-
ления ее энергии для дальнейшего выведения по ротоглоточ-
ному рупору в наружное пространство. 

Место возникновения низкой певческой форманты указы-
вается предположительно. Некоторые считают местом усиления 
этой группы обертонов нижнюю часть глотки, что совпадает 
с практическими приемами педагогов, которые, желая получить 
более округлый, мясистый звук, требуют хорошего зевка, от-
крытия нижней части глотки. Другие думают, что местом воз-
никновения низкой певческой форманты является резонанс 
трахеальной трубки. При этом ясно ощущаются вибрации в 
грудной клетке, передающиеся ей от резонирующей трахеи через 
легочную ткань. 

Резюмируя сказанное о тембре певческого голоса, надо ска-
зать, что первичный тембр, возникающий в голосовой щели„ 
видоизменяется за счет резонанса четырех основных полостей: 
трахеи, гортани, глотки и рта. В трахее и гортани оформляются 
певческие форманты, а в глотке и во рту—форманты гласных. 
П е в ч е с к и е ф о р м а н т ы постоянно присутствуют в голосе 
квалифицированного певца, потому и полости, их рождающие 
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{полость гортани и трахеи), у него постоянны в своем объеме. 
Этим объясняется то, что позиция гортани у мастера вокала 
строго фиксирована. Ф о р м а н т ы г л а с н ы х , образующиеся 
в полостях глотки и рта, требуют разных резонаторных объе-
мов, поэтому язык при артикуляции гласных обязательно пере-
мещается из одной позиции в другую. 

Роль носового резонатора 

На формирование тембра голоса может оказать существен-
ное влияние н о с о в а я и н о с о г л о т о ч н а я в о л о с т и . Ког-
да в пении мягкое нёбо (нёбная занавеска) опускается, звук, 
идущий по ротоглоточному каналу, начинает широко сооб-
щаться с носоглоточной полостью и носом. При этом он, как 
известно, приобретает гнусавый оттенок. Широкий проход в 
носоглотку создает добавочный канал, по которому звук про-
ходит в нос. С акустической точки зрения, этот канал является 
своего рода фильтром-ловушкой, в котором поглощаются обер-
тоны порядка около 2000 гц. Звук, из тембра которого удалены 
эти обертоны, и воспринимается нами как звук носового харак-
тера. Гнусавый, носовой оттенок голоса является порочным 
призвуком тембра, и певцы стремятся его избегать. Хорошим 
поднятием мягкого неба они перекрывают этот проход. Как 
показывают рентгенологические наблюдения, у квалифициро-
ванного певца как правило происходит поднятие мягкого нёба 
во время пения. 

Вибрато 

Мы упоминали, что тембр певческого голоса зависит не 
только от спектрального состава звука, но и от в и б р а т о . 
Внбрато делает голос теплым, живым, выразительным. Оно 
воспринимается нашим слухом как составная часть тембра зву-
ка. Вибрато было изучено акустиками," так же как и другие 
качества голоса. Как оказалось, звук имеет для нашего слуха 
красивый, льющийся характер тогда, когда вибрация совер-
шается со скоростью 6—7 раз в секунду. Если эти пульсации 
совершаются реже или чаще, то голос делается менее прият-
ным на слух, таким образом, только определенная частота виб-
рато делает голос приятным. 

Явление вибрато сложно. Как показали исследования, виб-
рации в звуке певческого голоса зависят от периодического из-
менения всех характеристик звука: высоты, силы и тембра. При 
вибрато певческого звука с этой же частотой пульсирует и вы-
сота, и сила, и тембр. Если граммофонную пластинку какого-
либо певца, записанную со скоростью 78 оборотов, прослушать 
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на скорости 33 оборота или магнитофонную запись певческого 
голоса прослушать со скоростью вдвое меньшей, чем та, на 
которую она была записана (эксперимент, доступный каждому), 
то легко уловить вибрато в замедленном виде. Голос будет зву-

Рис. 28. Вибрато голоса мастеров пения и неопытных певцов, записан-
ное при помощи самописца уровней электроакустических колебаний 
(по В. Морозову). 1. А. Патти — колоратурные украшения в арии 
Нормы. Обращает на себя внимание строгая ритмичность и плавность 
(«округлость») вибрато. 2. Т. Руффо — фраза из арии Риголетто. 
3. Б. Джильи — заключительная фраза из романса Куртиса «Пой мне». 
4. Н. Обухова — фраза из арии Далилы. 5. И. Козловский — заключи-
тельная фраза из песенки Герцога. 6. С. Лемешев — фраза из песни 
«Когда я на почте служил ямщиком». 7. Неопытный певец — фраза 
из «Песни певца за сценой» (из оперы «Рафаэль»), хорошо вндна не-
ритмичность кривой вибрато и ее ломаный характер. 8. Слабо выра-

женное вибрато в голосе 1певца — мальчика 13 лет. 

чать на октаву ниже, его тембр изменится, так как весь обер-
тоновый состав сместится на октаву вниз и ясно будет ощу-
щаться вибрато высоты, имеющее большой размах. Как 
оказалось, голос в процессе вибрато обычно изменяется по вы-
соте на '/г тона, иногда и более, т. е. он вибрирует вокруг 
средней частоты, которую мы и воспринимаем как основной 
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тон. В процессе этих смещений по высоте на полутон возникает 
п вибрато силы, т. е. такая же пульсация интенсивности звука. 

Тембровое вибрато можно себе представить как изменение 
характера звука на одной и той же ноте, например от а к о 
или от более светлого к более темному, так что если в приве-
денном выше примере вообразить, что вместе с повышением и 
усилением звука в цикле вибрато меняется и его характер, го 
сущность тембрового вибрато легко уяснить. 

У разных певцов варьируют в разных соотношениях все три 
вида вибрато. У одних вибрато высоты превалирует, а вибрато 
силы и тембра выражено меньше, а у других наоборот. Если 
вспомнить, что варьирует и частота вибрато, то легко предста-
вить себе то огромное разнообразие, которое вибрато может 
придавать тембрам певческого голоса. Достаточно вспомнить 
голоса многих выдающихся артистов, чтобы понять, что кра-
сота голоса может сочетаться с весьма различным качеством 
вибрато. 

Детали физиологии вибрато не могут еще считаться доста-
точно хорошо выясненными, но ясно, что оно возникает за счет 
колебаний гортани, подвешенной в мышцах шеи. О физиологии 
вибрато и о практической работе над ним мы скажем в четвер-
той главе. 

Мы разобрали три характеристики сложного звука певче-
ского голоса: частоту колебаний, амплитуду их и спектр, кото-
рые мы соответственно воспринимаем как высоту звука, его 
силу и тембр. 

Теперь коснемся вопроса перехода звука от колеблющегося 
тела в пространство и восприятия звука нашим слухом. 

Излучение звука 

Переход энергии колеблющегося тела в звуковые колеба-
ния воздушной среды носит название и з л у ч е н и я з в у к а . 
В отношении излучения в акустике установлено правило: и з л у -
ч е н и е т е м л у ч ш е , ч е м б о л ь ш е п л о щ а д ь и з л у -
ч а ю щ е й п о в е р х н о с т и . Наоборот, при малых площадях 
излучение невелико. Всем известен простой опыт с камертоном, 
который в руке звучит слабо, но, будучи прислонен к какому-
либо упругому предмету — столу, двери, шкафу и т. п., начи-
нает звучать значительно сильнее. Само собой понятно, что 
сила от этих предметов к камертону не прибывает, что единст-
венным источником энергии звучания являются ножки камер-
тона, которые приведены в колебание ударом этого камертона 
или сжатием его ножек пальцами. 

Почему же, будучи прислонен к большим поверхностям, ка-
мертон звучит громче, чем в руке, хотя источник энергии — 
все те колебания ножек камертона? Все дело здесь в усло-
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виях излучения звука. Когда колеблются ножки камертона, 
площадь их соприкосновения с воздушной средой весьма неве-
лика, энергия, заключенная в ножках, плохо передается воз-
духу и тратится на бесполезную перекачку воздуха вокруг но-
жек. Ножки «режут» воздух и не создают хорошей волны. 
Рука, держащая камертон, будучи мягкой, не помогает излу-
чению. Когда камертон прислонен к столу или к другой боль-
шой твердой поверхности, его колебания передаются всей по-
верхности и от нее — большой площади воздуха. Поэтому звук 
камертона, поставленного на стол, всегда сильнее. 

Аналогичное явление происходит и со струной, которая 
имеет малую площадь соприкосновения с воздухом и потому 
нуждается в деках, чтобы ее звук был хорошо слышим. 
В струнных инструментах излучают не столько струны, сколько 
деки. Для наглядности можно привести такой пример: спицей 
нельзя создать сильных волн в тазе с водой, — она будет «ре-
зать» воду и давать малые волны, с какой бы силой мы ею ни . 
двигали. Для того чтобы получить сильные волны, надо двигать 
предметом, имеющим большую площадь. 

Как показывают опыты, выходным отверстием для звука, 
рожденного гортанью (излучателем голоса), в пении является 
только ротовое отверстие. Разумеется, мы говорим здесь о 
гласных, на которых, собственно, и осуществляется пение. Ли-
цевые части скелета и грудная клетка, хотя они и дрожат во 
время пения, излучают лишь ничтожную энергию, не играющую 
какой-либо роли в общем звучании голоса поющего человека. 

Голосовой тракт человека представляет собою с в о е о б р а з -
н ы й р у п о р : над источником колебаний — связками располо-
жена трубка, открытая в наружную среду. По этой трубке-
рупору звук, рожденный в голосовой щели, достигает ротового 
отверстия и отсюда уже распространяется в наружное про-
странство. В рупоре его широкая часть — раструб — оканчи-
вается устьем — выходным отверстием, откуда уже начинается 
свободное воздушное пространство. Ротовое отверстие в голо-
совом тракте человека играет роль устья рупора, и потому 
к нему приложимы те же закономерности, которые установлены-
для рупора. В р у п о р а х и з л у ч а т е л е м э н е р г и и я в -
л я е т с я е г о у с т ь е . Чем больше площадь устья рупора,, 
тем лучше излучение энергии рупора в наружное пространство. 

С этой точки зрения, чем больше открыт рот во время фона-
ции, тем лучше энергия переходит в наружное пространств о-
Действительно, когда человек говорит или кричит, он естест-
венно использует эту закономерность. При негромкой бытовой 
речи рот раскрыт немного. При повышенной громкости — рот 
раскрывается больше. При крике он раскрыт максимально, а 
при желании быть слышимым на более далекое расстояние 
человек увеличивает раструб и устье рупора за счет рук, сло-
женных в виде рупора и приставленных ко рту. Все эти обыч-
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ные, широкоизвестные в быту приспособления голосового аппа-
рата к разным условиям фонации объясняются стремлением 
найти способ увеличить излучение звука в наружное простран-
ство. При желании громко крикнуть человек увеличивает и 
исходную силу звука, которая родится в голосовой щели, и улуч-
шает его излучение в наружное пространство. Однако при пе-
нии далеко не у всех певцов можно наблюдать подобные 
приспособления. Если вообще в пении рот открывается больше, 
чем в речи, то максимальная или очень большая степень откры-
тия рта (подобная раскрытию при крике) почти не встречается. 
Некоторые певцы все звукообразование ведут при очень уме-
ренно открытом рте, что, разумеется, не является случайным. 

Конечно, не следует думать, что для певческого звука за-
коны другие, чем для речевого. Просто в пении для певца 
встают на первое место другие задачи — задачи образования 
красивого певческого тембра и естественного формирования 
слова, чему далеко не всегда способствует излишне широкое 
открытие рта. При правильном формировании певческого темб-
ра, когда хорошо образуется высокая певческая форманта, го-
лос имеет достаточную громкость (он обладает качеством по-
летности) и при умеренном открытии рта. Наоборот, максималь-
ное открытие рта может сместить гортань, неблагоприятно 
повлиять на работу голосовой щели и помешать образованию 
правильного певческого тембра. Кроме того, излишнее раскры-
тие рта может помешать естественному произнесению слов, что 
является обязательным условием художественного пения. 

Перед певцом всегда стоит задача быть хорошо слышимым 
в больших помещениях концертных залов или сцены. Идеаль-
ным является положение, когда голос и красив и мощен в одно 
и то же время. Однако не сила голоса, а его красота и ясная 
дикция являются определяющими факторами в профессиональ-
ной деятельности. Поэтому, заботясь о хорошем открытии рта* 
надо делать это не в ущерб естественности слова и красоте 
тембра. 

Голосовой аппарат — своеобразный рупор 

Сходство голосового аппарата с рупором имеет не только 
внешний характер. К г о л о с о в о м у а п п а р а т у п р и м е -
н и м ы т е ж е з а к о н о м е р н о с т и , к о т о р ы м с л е д у е т 
з в у к в р у п о р а х . 

Прежде всего систему полостей надставной трубки от голо-
совых связок до ротового отверстия следует рассматривать как 
с в о е о б р а з н ы й и з о г н у т ы й в о л н о в о д , по которому 
звуковые волны распространяются от источника звука до вы-
хода в наружное пространство. Конфигурация этого волновода 
в известной мере меняется при переходе от одного гласного 
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звука к другому в связи с перекладом языка и изменением сте-
пени открытия рта. 

Представим себе две разные формы рупора: расходящийся 
и открывающийся в наружное пространство широким отвер-
стием (см. рис. 29 справа) и сходящийся (см. рис. 29 слева), 
т. е. сначала широкий, а затем суженный, с малым отверстием, 

сообщающимся с внешней сре-
дой. Как показывают наблюде-
ния, во втором случае звук га-
сится в значительно большей 
степени, чем в первом. Кроме 
того, малое сообщающее отвер-
стие ухудшает переход звуковой 
энергии в наружное пространст-
во— излучение звука. 

Из этой закономерности яс-
I I I ц | но, что форма рупора имеет оп-
^С-ЕУ ределяющее значение в поглоще-

нии звуковой энергии, проходя-
щей по ротоглоточному каналу. 

Как показали наши рентгено-
логические наблюдения, форма 
надставной трубки на одном и 
том же гласном звуке может 
быть у одних индивидуумов бо-
лее благоприятна для выведения 
звуковой энергии в наружное 
пространство, а у других менее. 

Есть общие свойства волно-
вода — надставной трубки, ко-
торые остаются в основном по-
стоянными для пробегающих по 
нему звуковых волн. На рентге-
нограммах видно, что у разных 
певцов конфигурация этого вол-

новода различна. Следует помнить, что в изогнутых волноводах 
з в у к с о б и р а е т с я и с т е л е т с я в д о л ь в о г н у т ы х 
п о в е р х н о с т е й . Следовательно, их форма является особен-
но важной для распространяющихся волн. В голосовом рупоре 
человека такими поверхностями являются задняя и боковая 
поверхности глотки, поднятое мягкое нёбо и, наконец, твердое 
нёбо. Среди этих поверхностей форма твердого нёба совершенно 
неизменна, форма глотки, как показывают наблюдения, меняет-
ся мало, повторяя изгиб шейных позвонков, к которым она при-
лежит. Единственным образованием, которое способно к силь-
ным изменениям своего положения и формы, является мягкое 
нёбо. Как мы уже указывали, при произношении чистых глас-
ных русского языка в пении мягкое нёбо как правило поднято, 

Рис. 29. Схема 
вверху — разные 

изображающая 
формы рупора, 

внизу — соответствующие им по 
форме конфигурации полостей' 
надставной трубки при звуках и 

и а (объяснение в тексте). 
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перекрывает ход в носоглотку и, таким образом, форма вог-
нутого контура надставной трубки данного человека в основном 
постоянна. У разных людей эта вогнутая поверхность рупора 
весьма варьирует по размерам и форме и может быть более 
или менее благоприятна для прохождения звука. 

Мы уже говорили выше, что волны двояким образом могут 
вести себя, встречаясь с препятствием: огибать или отражаться 
от него, что зависит от соотношения размеров длин волн с раз-
мерами препятствия. Как показали исследования, для низких 
и средних частот стенки ротоглоточного рупора не являются 
отражателями звука. Звук обтекает эти поверхности, скользит 
вдоль них и в зависимости от качества формы (наличие вмятин, 
выпуклостей, перегибов) поглощается в большей или меньшей 
степени. Основные тона певческого звука, как и обертоны, при-
мерно до частоты в 2500 гц распространяются в голосовой 
трубке по этому закону. 

Для более высоких частот порядка высокой певческой фор-
манты и выше стенки надставной трубки уже представляют 
собою поверхности, способные в известной мере отражать эти 
волны. Это тем более относится к группам очень высоких обер-
тонов и ультразвукам, которые обнаружены в спектре певче-
ского голоса в настоящее время. 

Следовательно вся энергия певческого звука, распределяю-
щаяся по спектру в самых различных областях частот, т. е. за-
нимающая очень широкий диапазон, р а с п р о с т р а н я е т с я 
н е о д и н а к о в о : часть по закону обтекания поверхностей, а 
часть по закону отражения от них. 

С этой точки зрения нужно относиться и к оценке значения 
нёбного свода в фонации. Правильно приспосабливая мышеч-
ные образования ротоглоточного канала, можно несколько 
уменьшать поглощение звуковой энергии внутри ротоглоточного 
рупора, увеличивать процент ее полезного выхода, что интуи-
тивно делают многие певцы. Такие приспособления нами на-
блюдались на многих рентгенограммах, снятых во время пения. 

Направленность излучения 

Говоря о проведении звука ротоглоточным каналом и излу-
чении его в наружное пространство, необходимо коснуться 
вопроса н а п р а в л е н н о с т и и з л у ч е н и я . 

Излучающийся из ротового отверстия звук распространяется 
во все стороны, как любые звуковые волны. Направленность 
звука, т. е. преимущественное распространение звуковых волн 
в одном направлении, по типу светового луча, подчинена тому 
же закону, которым определяется отражение или обтекание 
препятствий волной. Если размеры излучающей поверхности 
больше размеров длины волны, звук распространяется преиму-
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щественно в одном направлении, т. е. по принципу луча. Если, 
наоборот, излучающая поверхность невелика, а длина волны 
большая, происходит распространение во все стороны без ка-
кой-либо преимущественной направленности. 

В певческом голосе, имеющем сложный спектр, для основ-
ного тона и низкочастотных составляющих, имеющих большую 

длину волны, размеры 
рта не позволяют ду-
мать о ярко выраженной 
звуковой направленности. 
Что касается высокочас-
тотных обертонов, поряд-
ка высокой певческой 
форманты и выше, то 
тут отмечается опреде-
ленно выраженная на-
правленность, степень ко-
торой повышается по ме-
ре повышения частоты 
обертонов. 

В этом вопросе инте-
ресны исследования 
В. П. Морозова. Измеряя 
направленность излуче-
ния голоса певца, он 
экспериментально пока-
зал, что если для основ-
ных тонов голоса и низ-
кочастотных обертонов 
звук распространяется 
во все стороны от рото-
вого отверстия примерно 
с равной интенсивностью, 
то для области высокой 
певческой форманты име-
ется ясно выраженная на-
правленность звука впе-

ред. Основная энергия звука имеет четкую направленность. 
Для высоких обертонов голоса, высокой певческой форманты 

и более высоких областей спектра направленность является 
важным свойством, позволяющим певцу подавать голос в же-
лаемом направлении в зависимости от поворота головы. Осо-
бенно велика направленность согласных звуков, имеющих в 
своем составе много очень высоких частот, например свистя-
щих и шипящих — с, ц, ш, ч, щ и др. Это важно знать для 
правильной дикции. Хорошая подача согласных звуков в сто-
рону публики обеспечивает достаточную разборчивость даже 
на очень больших расстояниях. 

7 Основы вокальной методики J492 

Рис. 30. Направленность излучения основ-
ного тока и высокой певческой форманты 
(по В. Морозову). Во время выдержанной 

ноты микрофон перемещался вокруг голо-
вы поющего, и через каждые 45° делались 
измерения силы звука. Сплошная линия 
показывает силу основного тона почти 

одинаковую со всех сторон вокруг головы. 
Звук распространяется без преимуществен-
ного направления в какую-либо сторону 
(Ио). Пунктир—отражает интенсивность 
высокой форманты (Иф). Как показывает 
эта кривая, звуковая энергия области вы-
сокой форманты имеет ядро выраженную 

направленность вперед. 



Голосовой аппарат — взаимосвязанная система 
резонаторов, гортани и дыхания. Роль импеданса 

125 as 

Одним из наиболее важных и интересных моментов в ра-
боте рупорообразного устройства ротоглоточного канала яв-
ляется то, что в з а и м о с в я з а н н а я с и с т е м а р е з о н а т о -
р о в (гортань—глотка—ротовая полость) не только резонирует, 
накапливая звуковую энергию, но 
н, колеблясь, с о з д а е т р а б о т а -
ю щ е й г о л о с о в о й щ е л и оп-
р е д е л е н н о е с о п р о т и в л е -
н и е с в е р х у . Надставная труб-
ка работает как система взаимо-
связанных резонаторов, в сильней-
шей степени влияющих не только на 
изменение спектра проходящего по 
ним звука, но и на само возникно-
вение звука — н а р а б о т у го-
л о с о в о й щ е л и . 

Оказывается, что для работы 
голосовой щели совершенно не без-
различно, какова среда — тот резо-
нирующий столб воздуха, который 
находится в надсвязочных поло-
стях. Как мы уже указывали выше, 
собственный звук голосовой щели, 
когда она смотрит непосредственно 
через раневое отверстие в наруж-
ное пространство, отличается не 
только тем, что он не окрашен в 
форму того или иного гласного, но 
и тем, что он слаб и имеет пищащий характер, весьма мало 
напоминающий голос, выходящий изо рта. Как оказывается, 
он слаб потому, что при отсутствии над связками резонаторов 
ротоглоточного канала система голосовые связки — дыхание 
не может произвести звука большой силы. По измерению 
Р. Юссона, голос оперного певца у входа в гортань имеет силу 
в 150 децибел, что примерно равно силе звука авиационного 
мотора. Это резонирующий столб воздуха, заключенный в рото-
глоточном канале, оказывает такое влияние на фонационный 
механизм гортани, что появляется возможность производить 
звук колоссальной силы. Резонаторная раскачка воздуха в ре-
зонаторах не только улучшает выведение звуковой энергии, но 
и в сильнейшей степени воздействует на источник колебаний — 
на голосовую щель. В результате этого обратного, воздействия 
голосовая щель начинает работать так, что это вызывает макси-
мальную раскачку резонаторов. П о л у ч а е т с я в з а и м о -
с в я з а н н а я с и с т е м а к о л е б а н и й р а б о т а ю щ и х 
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Рис. 31. Сила звука у оперно-
го певца в различных отделах 
надставной трубки (по Р. Юс-
сону). Звук у входа в гортань 
достигает огромной цифры — 
160 дб и проходя по ротогло-
точному каналу сильно убы-

вает (на 35 дб). 



г о л о с о в ы х с в я з о к и р е з о н а т о р о в , п р и к о т о -
р о й к о э ф ф и ц и е н т п о л е з н о г о д е й с т в и я г о л о -
с о в о г о а п п а р а т а о ч е н ь с и л ь н о в о з р а с т а е т . 

Наилучшие возможности для фонирующей голосовой щели 
появляются тогда, когда в надсвязочных полостях создается 
достаточное противодавление (сопротивление) порциям подсвя-
зочного воздуха, прорывающимся сквозь ритмически открыва-
ющиеся голосовые связки. В 1этих условиях встречного сопро-
тивления может быть создано большое йодсвязочное давление, 
и энергия колебаний резонаторов, возбуждаемых прорываю-
щимся сквозь голосовую щель воздухом, будет велика — з в у к 
б у д е т с и л ь н ы м . При этом голосовые мышцы будут совер-
шать свою колебательную работу с у м е р е н н о й з а т р а т о й 
э н е р г и и , так Как часть борьбы с подсвязочным давлением 
возьмет на себя противодавление находящегося сверху столба 
воздуха. 

Следовательно, у с и л е н и е з в у к а в голосовом аппарате 
происходит не столько за счет улучшения излучения при по-
мощи увеличения устья раструба, но главным образом з а с ч е т 
с о з д а н и я б о л е е б л а г о п р и я т н ы х у с л о в и й в р а -
б о т е с а м о й г о л о с о в о й щ е л и . При сравнительно не-
больших затратах энергии голосовых мышц, дыхание в усло-
виях достаточного противодавления может развивать большую-
энергию, производя звук колоссальной силы. 

У больших оперных голосов она достигает 120 дб и более, 
что равно силе шума авиационного мотора (см. рис. 9). Мы 
приводим ниже таблицу силы голосов артистов различного 
амплуа по данным Юссона. Измерение силы производилось на 
расстоянии метра ото рта. 

Если рассмотреть схему конструкции рупорного громкого-
ворителя и сравнить его с приспособлением голосового аппа-
рата :в пении, то можно заметить 1сходство принципа их пост-
роения. Рис. 32. В рупоре патефона или рупорного громкого-
ворителя перед колеблющейся ,мембраной ставится коробка с 
суженным выходом из нее — предрупорной камерой, после ко-
торой уже идет сам рупор. Р о л ь п р е д р у п о р н о й к а м е р ы 
сводится к тому, чтобы создать непосредственно перед мембра-
ной сопротивление, которое позволяет источнику колебаний 
работать с наилучшей отдачей энергии. Рупорный канал, иду-
щий вслед за предрупорной камерой, вносит в эту систему свое 

Большие оперные голоса 
Оперные голоса 
Голоса для комических 
опер 
Голоса для оперетты 
Камерные голоса 
Небольшие голоса, 
требующие микрофонного 
усилия 

120 дб и более 
от 110 до 120 дб 

от 100 до ПО дб 
от 90 до 100 дб 
от 80 до 90 дб 

менее 80 дб 
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противодавление, свою нагрузку, также играющую роль в обра-
зовании общего сопротивления. Это общее сопротивление си-
стемы носит название и м п е д а н с а . 

Сравнив такое устройство с приспособлением гортани и ро-
тоглоточного рупора человека в Пении, можно только удив-
ляться полной аналогии. По нашим рентгеновским снимкам, 
сделанным во время естествен-
ного пения на хорошей опоре у 
профессиональных оперных пев-
цов, видно, что гортань занимает 
у каждого из них определенное 
положение и в х о д в н е е 
в с е г д а с у ж и в а е т с я , чем 
отделяется подсвязочная полость 
от ротоглоточного рупора. В ре-
зультате из полости гортани соз-
дается своеобразная предрупор-
ная камера, в которой может 
развиваться сопротивление, по-
добное сопротивлению в предру-
порной камере. Эта « п р е д р у -
п о р н а я к а м е р а » в г о л о -
с о в о м а п п а р а т е ч е л о -
в е к а о с т а е т с я н а в с е х 
г л а с н ы х и н а в с е м д и а -
п а з о н е н е и з м е н н о й , если 
певец поет профессионально на 
хорошей певческой опоре (будь 

то piano или forte). При снятии 
звука с опоры (неопертое piano) 
надсвязочная полость раскрывав 
ется и «предрупорная камера» 
перестает существовать. Хорошо 
сформированная «предрупорная 
камера» является непременным 
условием правильного опертого 
певческого голосообразования. 

Создание импеданса — про-
тиводавления в надставной труб-
ке певца — установление взаимосвязанной системы колебаний 
резонаторов и голосовых связок, является в а ж н е й ш и м а к у -
с т и ч е с к и м м е х а н и з м о м в р а б о т е г о л о с о в о г о 
а п п а р а т а . Когда установлен этот механизм, певец п о л у -
ч а е т в о з м о ж н о с т ь п р и с р а в н и т е л ь н о м а л ы х 
з а т р а т а х э н е р г и и г о л о с о в ы х с в я з о к п о л у ч а т ь 
ч р е з в ы ч а й н о б о л ь ш о й а к у с т и ч е с к и й э ф ф е к т . 
П о с т а н о в к у г о л о с а , собственно, и следует рассматривать 
как нахождение этой верной взаимосвязи между резонирую-

Предрупорная 
камера \ 

1 ы 
Источник збука—1 

Рис. 32. Схема приспособления 
голосового аппарата у професси-
онального певца с суженным 
входом в гортань и аналогия это-
го приспособления с некоторыми 
техническими звуковыми прибо-
рами (головка патефона, рупор-
ный громкоговоритель). Образую-
щаяся в результате сужения вхо-
да в гортань ограниченная над-
связочная полость играет роль 

предрупорной камеры. 
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щей надставной трубкой и фонирующей голосовой щелью. 
В процессе занятий у ученика часто .можно наблюдать, что на-
ступает бремя, -когда его пение становится более легким, а 
голос еачинает звучать полно, красиво, мощно — это и есть 
момент установления наилучшего соответствия между резоиа-
торной системой надставной трубки и источником звука — го-
лосовой щелью. Подгонка, подбор наиболее выгодного импе-
данса для данного источника звука — для гортани ученика — 
составляют юдин из самых важных моментов процесса поста-
новки голоса. 

Устройство вибратора-гортани может быть таково, что для 
него лучше подходит большой импеданс. В этом случае при-
годны те приемы, которые ведут к увеличению импеданса: 
опускание гортани, мало открытый рот. Для другой гортани 
более удобен меньший импеданс — широко открытый рот и спо-
койная или даже поднятая гортань. Р. Юссон - на основе этого 
явления импеданса проанализировал различные методы обу-
чения и дал им классификацию. 

Мы уже писали о том, что коэффициент полезного действия 
голосового аппарата так мал, что на гласном звуке и, напри-
мер, только одна пятидесятая часть звуковой энергии, родив-
шейся в голосовой щели, излучается изо рта, а сорок девять 
пятидесятых поглощается внутри организма. В этих условиях 
особенно важную роль играет правильно подобранный импе-
данс, в результате воздействия {которого звуковая энергия, 
возникающая в гортани, может возрасти во много раз и общий 
коэффициент полезного действия голосового аппарата сильно 
увеличится. 

У п е в ц а е с т ь р я д в о з м о ж н о с т е й п о в ы с и т ь 
г р о м к о с т ь с в о е г о г о л о с а , у в е л и ч и т ь п о л е з н ы й 
а к у с т и ч е с к и й э ф ф е к т д е й с т в и я г о л о с о в о г о 
а п п а р а т а . Кроме основного, наиболее мощного механизма 
увеличения громкости за счет импеданса, (певец может улуч-
шить излучение большим открытием рта, может также в не-
больших пределах уменьшить п о г л о щ е н и е з в у к а в н у т р и 
ротоглоточного канала за счет более удачного приспособления 
мышечных органов (мягкого нёба, глотки, языка) и, наконец, 
в известной мере направить звук в желаемом направлении. 

Однако этим не исчерпываются приспособления голосового 
аппарата певца для улучшения слышимости его голоса. i 

Полетность певческого голоса 

Певцы интуитивно добиваются хорошей слышимости своего 
голоса, вырабатывая в нем к а ч е с т в о п о л е т н о с т и , даль-
нобойности. Давно известно, что существуют певческие голоса, 
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не имеющие большой силы, но отлично летящие в зал и хорошо 
слышимые даже через звучание оркестра. Все механизмы, опи-
санные выше, при помощи которых певец может увеличивать 
слышимость своего голоса, сводились к созданию на выходе из 
ротового отверстия звука большей силы, т. е. наибольшей 
интенсивности, мощности звука. Но качество полетности, о ко-
тором мы хотим сказать мало зависит от силы звука, излу-
чающегося из ротового отверстия. Есть мощные голоса, пора-
жающие своей силой в непосредственной близости, в неболь-
шой (комнате, классе, но оказывающиеся совершенно нелетя-
щими в больших помещениях. Они пропадают, теряются в 
больших пространствах и не пробивают -звучание оркестра. 

Исследования показали, что к а ч е с т в о п о л е т н о с т и 
с в я з а н о с т е м б р о м г о л о с а , а не с его силой, и объ-
ясняется это присутствием в голосе высоких обертонов. Иевец 
с звонким, летящим голосом умеет так формировать звук, что 
большой процент энергии концентрируется в звуке в зоне 
высокой певческой форманты. Почему же звук, в котором боль-
шой процент энергии сконцентрирован в высокочастотной об-
ласти, имеет лучшую полетность, Когда все частоты спектра рас-
пространяются в пространстве одинаково? Как оказалось, это 
к а ч е с т в о п о л е т н о с т и с в я з а н о с о с о б е н н о с т я м и 
в о с п р и я т и я з в у к о в н а ш и м с л у х о м . 

Наше ухо имеет неодинаковую 'чувствительность к разным 
частотам. Звуки одной силы (амплитуды) на разных участках 
звукового диапазона воспринимаются слухом как звуки неоди-
наковой громкости. На одних участках диапазона они воспри-
нимаются как звуки значительно более громкие, чем на других. 
Если предложить послушать звук одинаковой силы, меняя его 
высоту на всем диапазоне частот, которые может воспринять 
ухо, то в зоне от 500 гц до ВООО гц он будет восприниматься 
как звук наиболее громкий. Вверх и вниз по звуковой шкале 
от этой зоны лучшей слышимости он будет становиться для 
уха все более и более слабым и наконец вовсе исчезнет, дойдя 
до 'нижнего и верхнего порогов слышимости. При Достаточной 
силе звука слух воспринимает от 116 гц внизу до 20000 гц на-
верху. За этими пределами лежат соответственно инфра- и 
ультразвуки, которые мы не слышим (их слышат только неко-
торые Виды животных). 

Зона лучшей слышимости уха включает ту область, в кото-
рой располагаются все речевые и [певческие форманты. Именно 
в этой зоне звуки несильные воспринимаются как достаточно 
громкие. Особенно чувствительно ухо к области 2500—3000 гц, 
т. е. к области высокой певческой форманты. На эту область 
резонирует наружный слуховой проход уха, и потому он сильно 
передает эти колебания барабанной перепонке. Этим и объяс-
няется качество полетности звука, его способности «лететь че-
рез оркестр», быть хорошо слышимым в больших помещениях. 
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Когда в спектре звука много высоких частот, попадающих в 
зону лучшей слышимости уха, особенно частот в области 2500— 
3000 гц, то даже при небольшой силе подачи звука, т. е. незна-
чительной энергии его, он воспринимается как звук громкий. 
Звук этот хорошо слышен в зале, и мы говорим, что он полет-
ный. Если в спектре его мало частот, попадающих в зону луч-

воспринимается на разных часто- Рис. 34. Кривая увеличения звукового 
тах неодинаково громким для давления в наружном слуховом прохо-
уха. Зона наибольшей громкости де за счет резонанса (по Бекеши), 
падает на 2000—3000 гц (верши- В области 2500 гц — находится вью-
на кривой), откуда как к низким, шая точка резонансной кривой. В этой 
так и к более высоким частотам зоне даже слабый звук воспринимается 

она падает. как громкий. 

шей слышимости, то он плохо улавливается ухом слушателя, 
даже если певец старается придать ему большую силу. Значит 
качество полетности певческого звука зависит не от того, как 
звук летит, распространяется (все звуки распространяются оди-
наково), а о т т о г о к а к он у л а в л и в а е т с я у х о м . 

Умение правильно формировать тембр голоса, делать его 
летящим, полетным — чрезвычайно важный момент для того, 
чтобы быть хорошо слышным в зале. Представим себе условно, 
что два певца поют, давая звук равной энергии, т. е. суммар-
ная сила всех обертонов у них равна. Первый певец формирует 
тембр (случай I) так, что основная энергия звука у него идет 
в области основного тона и низкочастотных обертонов. У муж-
ских голосов, например, основные тона голоса не превышают 
500 гц, т. е. никогда не попадают в зону лучшей слышимости 
уха. Звук, сформированный без усилия со стороны певца 
в таком качестве тембра, т. е. с таким спектром, будет воспри-
ниматься как звук маломощный. Для того чтобы быть для уха 
громким, надо очень сильно повысить энергию звука, т. е. да-
вать голосовому аппарату большую нагрузку. Рис. 24. 

Однако тембр может быть сформирован совсем по-другому 
(случай II) . Он может 'быть образован так, что основная энер-
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гия будет содержаться в высоких обертонах, в области высокой 
певческой форманты. Этот звук, с иным по спектру распределе-
нием энергии, для слушателя будет неизмеримо более громок, 
чем первый, так как основная часть энергии будет восприни-
маться самой чувствительной зоной уха, где даже несильные 
звуки воспринимаются как звуки громкие. 

В поставленном голосе, в хорошо оформленном певческом 
тембре, энергия всегда распределена так, что примерно 30% ее 
сосредоточено в области высо-
кой певческой форманты. Этим 
достигается хорошая полетность 
такого звука (см. рис. 25 и 27). 

Если рассмотреть с этой точ-
ки зрения, например, спектр пев-
ческого звука Шаляпина (см. 
рис. 27), то видно, что его ос-
новной тон в 220 гц составляет 
ничтожную часть общей энергии 
звука, где наибольшие области 
«усиленных» обертонов падают 
на частоты в 500 гц и особенно 
на группу 2400—2600 гц, т. е. на 
области лучшей чувствительности 
слухового органа. Правильное 
формирование певческого тем-
бра обеспечивает ему хорошую 
полетность (т. е. наилучшую воспринимаемость ухом) при ми-
нимальных затратах мышечной энергии голосового аппарата 
певца. 

Построение спектра с максимальной концентрацией энергии 
в области высоких частот порядка высокой певческой форман-
ты — важнейшее физиологическое приспособление голосового 
аппарата для получения максимальной слышимости -при мини-
мальной затрате энергии, что в практике называется в ы с о к о й 
п о з и ц и е й з в у к а . * Э т о хорошо знают вокальные педагоги, 
работающие главным образом над формированием тембра го-
лоса, над высокой позицией звука, а не над выработкой его 
силы. Практически давно известно, что слышимость в зале зна-
чительно меньше зависит от абсолютной силы звука, чем от 
верного формирования певческого тембра. Правильно тем-
брально оформленный голос оказывается всегда хорошо летя-
щим в зал. К тому же, как мы помним, певец с голосом, имею-
щим в спектре большой процент высокочастотных обертонов, 
может его лучше «послать» в желаемом направлении, т. е. в сто-
рону публики. Задача каждого учащегося ясно понять эту зако-
номерность и не гнаться за силой звука, а работать над выяв-
лением наилучшего тембра, над звучанием голоса в так назы-
ваемой высокой позиции. 

№0 200 

Рис. 35. Распределение энергии в 
речевом (1) и певческом (2) зву-
ке (по В. Морозову). В певче-
ском голосе спектральная энер-
гия «перекачивается» из области 
низких частот в область высоких, 
а именно — в область наиболь-

шей чувствительности уха. 
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Акустические условия выступления 

Говоря о слышимости голоса, следует в нескольких словах 
коснуться тех акустических условий, в которых певцу прихо-
дится петь. Эти условия могут быть весьма различны; откры-
тое пространство или открытая эстрада, концертный или теат-
ральный зал, класс, студия звукозаписи 'или радиостудия. Как 
известно, на открытых эстрадах, как и в поле или в лесу, 
певца !плохо слышно и ему самому петь трудно. Голос распро-
страняется свободно во 'все стороны, не задерживаясь и почти 
ни от чего не отражаясь, легко рассеивается. Убывая обратно 
пропорционально квадрату расстояния, он лишь очень неболь-
шим процентом своей энергии достигает уха слушателя. Чтобы 
уменьшить такое рассеяние и создать преимущественное напра-
вление звука к публике, за эстрадой обычно ставится раковина, 
отражающая звуки в сторону слушателей. Певцу петь трудно, 
так как в этих условиях его уши не получают Привычного по 
громкости ответа; желая это преодолеть, певец начинает фор-
сировать звучание. Это утомляет голос, поэтому певцам, осо-
бенно неопытным, на открытом воздухе петь не рекомендуется. 

В залах, аудиториях стены (если они не сделаны из спе-
циальных звукопоглощающих материалов) отражают 'звуки, 
не давая им уйти из помещения, возвращая их в зал. Стены, 
потолок и пол препятствуют утечке звуковой энергии. Если 
форма отражающих поверхностей помещения рассчитана пра-
вильно, звуки равномерно достигают всех рядов, если непра-
вильно — то в зале появляются места с плохой слышимостью — 
провалы звучания. 

Часто можно слышать выражение, что то или иное помеще-
ние имеет хороший или плохой резонанс. В этом случае под 
словом резонанс понимается тот отзвук, та гулкость помещения, 
в котором мы говорим или поем. Это явление не имеет отно-
шения к резонансу вообще и (представляет собою лишь остаточ-
ное звучание, так называемую р е в е р б е р а ц и ю , которая обя-
зана своим происхождением многократному отражению звуко-
вых волн от больших поверхностей помещения. В быту ревер-
берацию помещения часто ошибочно называют резонансом. 
Между тем резонанс, напоминающий собою отзвук, имеет, как 
мы знаем, иное происхождение и иную сущность. 

Если препятствие, которое встречает звуковая волна, одно 
и большое '(граница леса, склон ущелья и т. п.), то отразив-
шаяся волна возвращается, принося в ослабленном виде тог 
звук, который мы послали. Это явление называется э х о м . 
Если (препятствий много (стены, потолок, пол, предметы в по-
мещении), то происходит многократное, разновременное отра-
жение, волны накладываются друг на друга, образуя гул. Как 
в явлении эхо, так и при всякой реверберации, в отзвуке всегда 
сохраняется та высота звука, которую мы издали. 
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Если в помещении много мягких вещей, портьер, ковров — 
звук легко гасится и остаточное звучание мало. В пустых ком-
натах звук, 'многократно отражаясь от больших (свободных пло-
щадей, создает длительное остаточное звучание, гудение, кото-
рое затрудняет слушание своего голоса и мешает петь. Поме-
щение с совсем малым остаточным звучанием также затрудняет 
пение, так как ухо не слышит привычного по силе ответа на 
произведенный звук. Для занятий пением выгоднее всего поль-
зоваться классом с умеренной реверберацией, но иногда по-
лезно и менять акустическую обстановку для того, чтобы не 
происходило привыкание к определенному помещению. 

Поскольку певцу приходится петь в различных акустических 
условиях, восприятие силы собственного голоса у него всегда 
разное. Не следует поддаваться слуховому обману. Надо ста-
раться сохранять привычную манеру звукообразования. 

З а к л ю ч е н и е 

Голосовой аппарат с точки зрения акустики представляет 
собой своеобразный рупор, где над источником колебаний (го-
лосовая щель) расположена система резонаторных полостей 
(гортань, глотка, рот), открывающихся в наружное простран-
ство своим устьем (ротовое отверстие). В резонаторных поло-
стях голос приобретает характерные усиления — форманты, оп-
ределяющие его звучание. В правильно поставленном певче-
ском голосе постоянно присутствуют высокая и низкая певче-
ские форманты, а также вибрато определенной частоты, от ко-
торых зависит певческий тембр голоса. Каждый певческий 
звук, кроме того, характеризуется своими формантами гласных, 
по которым один гласный отличается от другого. 

Коэффициент полезного действия голосового аппарата мал, 
а звук, излучающийся из ротового отверстия, быстро убывает 
в силе по мере увеличения расстояния. Постановку голоса 
следует рассматривать как нахождение наилучших взаимоотно-
шений между фонирующей • голосовой щелью и системой 
резонаторов гортани, глотки и рта. При получающейся взаимо-
связанной системе колебаний резонаторов и голосовой щели 
коэффициент полезного действия голосового аппарата в пении 
сильно возрастает. Кроме того, при правильной постановке 
голоса певец так формирует тембр, чтобы возможно больший 
процент звуковой энергии шел в области высокой певческой 
форманты — области, которая лучше всего воспринимается на-
шим ухом. Основная задача певца и педагога, работающих над 
усовершенствованием голоса,— правильно сформировать тембр, 
найти наилучшие условия для естественной свободной работы 
голосового аппарата. 
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2. УЧЕНИЕ АКАДЕМИКА И. П. ПАВЛОВА 
И ЕГО ЗНАЧЕНИЕ ДЛЯ ВОКАЛЬНОЙ ПЕДАГОГИКИ 

ОСНОВЫ ПАВЛОВСКОГО УЧЕНИЯ О ВЫСШЕЙ 
НЕРВНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 

Пение — одна из функций организма, подчиненная 
общим законам его деятельности 

У певцов существует взгляд, что певческий голос является 
особым даром природы, раз навсегда данным или, наоборот, 
не данным человеку; даром непостижимым, для которого нет 
законов. Действительно, на первый взгляд это может показать-
ся так (потому, что у одних имеется «от природы поставленный» 
певческий голос, иногда обладающий огромной силой и исклю-
чительной красотой, которые позволяют почти минуя обучение 
сразу нести профессиональную нагрузку, между тем как у [дру-
гих певческого голоса нет вовсе. С голосом иногда случаются 
странные явления: мальчик-певец, вундеркинд с исключитель-
ным детским голосом, как Робертино Лоретти или Женя Тала-
нов (запевала детского хора мальчиков А. В. Свешникова) 
после .мутации теряет свой замечательный голос. Наоборот, че-
ловек, не имевший выраженного певческого голоса в детстве, 
оказывается наделенным исключительным голосом. Бывает, что 
голос вдруг «прорезывается» во взрослом состоянии, как это 
было, например, у М. И. Глинки. Бывает и наоборот, что опер-
ный йевец-профессионал в расцвете карьеры — теряет свой 
профессиональный голос. Такие явления, не наблюдающиеся 
у музыкантов других специальностей, и являются причиной 
указанного отношения к певческому голосу как к совершенно 
особому дару природы. Не Случайно на наш вопрос о пении со-
лист театра Ла Скала Иво Винко ответил словами: «Я думаю, 
что голос — это чудо...» 

Между тем пение является одной из функций организма, 
одним из видов его деятельности, и поэтому оно подчинено 
тем же основным закономерностям, которые характерны для 
всех других его функций, т. е. для организма в целом. Указан-
ные особенности певческого голоса действительно являются 
необычными, «о и они имеют свои 1уже достаточно хорошо 
изученные в настоящее время причины. 

Управление всей жизнедеятельностью человеческого орга-
низма, всеми его функциями лежит на нервной системе. По-
этому знание ее строения и принципов деятельности является 
необходимым для понимания всех явлений, происходящих 
в организме. 

Кто хочет понять, что такое йение и певческий голос, как 
его можно развивать, совершенствовать и как следует с ним 
вообще обращаться, должен прежде всего ознакомиться с дея-
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тельностью нервной системы, ее законами, которые определяют 
работу организма вообще и певческую деятельность в част-
ности. 

Прежде чем перейти к интерпретации явлений, связанных 
с певческим голосом, мы вкратце напомним некоторые основ-
ные Сведения, связанные со строением нервной системы и прин-
ципами ее работы. 

Строение нервной системы 

П о с т р о е н и ю в нервной системе различают центральный 
и периферический отделы. К центральному отделу относится 
головной и спинной мозг, где сосредоточены огромные скопле-
ния нервных клеток. К периферическому — нервы, идущие ко 
всем органам и тканям организма. Единицей строения нервной 
системы является н е й р о н , т. е. нервная клетка со множеством 
коротких отростков и одним длинным. Из длинных отростков 
нервных клеток построены периферические нервы. Нейроны по 
функции строго специализированы. Чувствительные нейроны 
проводят импульсы к центру, [двигательные нейроны — к пери-
ферии. На концах этих длинных отростков имеются специаль-
ные концевые аппараты для передачи или восприятия раздра-
жений. Р е ц е п т о р ы — концевые аппараты чувствительных 
нейронов — служат для восприятия различных явлений внеш-
ней среды 1с последующей передачей их по чувствительным во-
локнам в центральную нервную систему. На концах двигатель-
ных нейронов также имеются концевые аппараты — бляшки, 
при помощи которых импульс с нерва передается на мышечное 
волокно. 

Короткими отростками нервные клетки контактируют друг 
с другом, передавая раздражение с одной клетки на другие: 
получается необозримо гигантская сеть нервных элементов, свя-
занных в своеобразно организованную стройную систему. Пери-
ферические нервы разветвляются по всему организму и связы-
вают его в единое функциональное целое, сообщая в централь-
ную нервную систему о явлениях, происходящих во внешней 
среде и внутри организма. По (периферическим же нервам цент-
ральная нервная система посылает ответные приказы к мыш-
цам — произвести тот или иной целесообразный ответ на эти 
сигналы. 

По роду деятельности в нервной системе различают вегета-
тивный отдел и соматический. В е г е т а т и в н ы й о т д е л 
регулирует всю сложную систему процессов, участвующих в под-
держании нормальной жизни организма: пищеварение, крово-
обращение, обмен веществ, теплорегуляцию и т. п. Высшие 
вегетативные центры располагаются в подкорковой области го-
ловного мозга. Центры этой системы находятся также в про-

203. 



долговатом, спинном мозгу и на периферии в виде узлов и спле-
тений. 

Наша психическая деятельность, все, чго произвольно под-
властно волевому контролю, выполняется с о м а т и ч е с к и м 
отделом нервной системы. 

Зона кожной 

Рис. 36. Карта областей и полей коры головного 
мозга человека. Зоны, связанные с пеннем, нахо-
дятся в височной, заднелобной и нижнетеменной 

. долях (слухречевая, слуховая, речедвнгательная, 
двигательная зоны). 

В к о р е г о л о в н о г о . м о з г а, представляющей собою 
четырнадцатимйллиардное скопление клеток, сосредоточено выс-
шее управление всеми функциями организма. Сюда поступают 
все сигналы из внешней и внутренней среды. Здесь они подвер-
гаются анализу, сравнению с предыдущим опытом, обрабаты-
ваются по- особой системе, и в зависимости от их значимости 
для организма на лих дается соответствующий ответ. 

204. 



I Принципы деятельности нервной системы. 
Условные и безусловные рефлексы 

' Жизнь любого организма протекает то принципу рефлекса, 
т. е. ответа на воздействие окружающей >среды. Как мы пом-
ним, основным в йавловском учении является рефлекторная 
теория. Отцом рефлекторной теории является И. М. Сеченов, 
который в 1863 году в книге «Рефлексы головного мозга» впер-
вые высказал мысль о том, что «все психические акты по спо-
собу своего происхождения суть рефлексы». 

Однако это заключение Сеченова получило эксперименталь-
ное подтверждение -значительно позднее в трудах И. П. Пав-
лова. В результате была стерта грань между «физиологиче-
ским» и «психическим», грань, существовавшая испокон веков. 
Психические явления получили свое физиологическое обосно-
вание, и появилась возможность говорить об организме в един-
стве психического и физического, т. е. так, как в действитель-
ности функционирует живой организм. 

Павлов считал основной своей заслугой, так же как и зас-
лугой Сеченова, то, что вместо организма, разделенного на две 
половины — психическую и физическую,— люди получили воз-
можность рассматривать организм в единстве. 

Под р е ф л е к с о м понимается ответное действие организма 
на раздражение рецепторов чувствительных нервов, в котором 
участвует центральная нервная система. Когда говорят о реф-
лексе, часто употребляют термин р е ф л е к т о р н а я д у г а . 
Под ней понимается весь путь, но которому осуществляется 
рефлекторная реакция, т. е. рецептор — чувствительный 'ней-
рон — участок центральной нервной системы, в котором замы-
кается эта дуга,— двигательный нейрон и его концевой аппарат 
на мышце. 

Рефлекторные дуги могут замыкаться на разных уровнях 
центральной нервной системы. Ответы '(рефлексы), с которыми 
человек рождается, так называемые б е з у с л о в н ы е р е ф -
л е к с ы , замыкаются на более низких уровнях — в спинном, 
среднем -мозге или подкорковых узлах. Человек рождается с 
ограниченным количеством рефлексов, необходимых ему для 
начала жизни, таких, как сосательный, мигательный, чихатель-
ный и др. Однако одних безусловных рефлексов организму до-
статочно, чтобы 'приспособиться к окружающей среде только в 
в 1первые 'моменты жизни. К этому ж е классу относятся и ин-
стинкты. Это более сложные рефлексы, передаваемые по нас-
ледству и необходимые для жизни (например инстинкт само-
сохранения, родительский, половой и т. п.). 

Для существования организму необходимо приспосабли-
ваться к постоянно меняющимся условиям окружающей среды. 
Органы чувств должны давать ему верную информацию об из-
менениях среды, вызывая целесообразные реакции. Повторение 
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этих реакций, которые закрепляются как индивидуальный опыт 
организма, носят название у с л о в н ы х р е ф л е к с о в . Услов-
ные рефлексы образуются в коре головного мозга. Именно в 
ней и сосредоточен весь индивидуальный опыт того или иного 
человека. i 

Условные рефлексы непостоянны — они возникают при Оп-
ределенных условиях, по мере надобности (отсюда и их назва-
ние), а при отсутствии таковых — угасают. Безусловные реф-
лексы— это стандартные, постоянные связи. Условные — вре-
менные связи обеспечивают гибкую реакцию организма на ме-
няющуюся среду. 

Об условных рефлексах И. П. Павлов пишет: «Факт услов-
ного рефлекса есть Повеедневнейший и распространеннейший 
факт. Это есть, очевидно, то, что мы знаем в себе и в живот-
ных под разными названиями: дрессировки, дисциплины, вос-
питания, привычки. Ведь все это есть связи, которые образова-
лись в течение индивидуальной жизни, связи между определен-
ными внешними агентами и определенной ответной 
деятельностью. Таким образом, с фактом условного рефлекса 
отдается в руки физиолога огромная часть высшей нервной 
деятельности, а может быть и вся» 1. 

И. М. Сеченов пишет: «Всегда и везде жизнь слагается из 
кооперации двух факторов — определенной, но изменяющейся 
организации и воздействий извне»2. И. П. Павлов считал, что 
«животный организм как система существует среди окружаю-
щей (природы только благодаря непрерывному уравновешива-
нию этой системы с внешней 'средой» 3. Под уравновешиванием 
Павлов понимал свойство организма приспособляться. 

Как показали исследования И. П. Павлова, любой 'раздра-
житель, всякий агент внешней среды мОжет вызвать при опре-
деленных условиях любую, в том числе и нецелесообразную 
реакцию организма. Например, такой условный раздражитель, 
как боль, обычно вызывающий оборонительную реакцию, в 
ответ может вызвать слюноотделение, т. е. пищевую реакцию. 

Условия образования рефлекса 

Условием для образования рефлекса является многократное 
сочетание действия какого-либо условного раздражителя (на-
пример, болевое раздражение в примере, взятом выше) с бе-
зусловным (выделение слюны при кормлении) или прочно 

1 И. П. П а в л о в . Полное собрание сочинений, изд. 2-е АН СССР, М.— 
Л., 1951—4954, т. IV, стр. 39—40. Все цитаты И. П. Павлова далее даются 
по этому изданию с указанием тома и страницы. 

2 И. М. С е ч е н о в , И. П. П а в л о в , Н. Е. В в е д е н с к и й . Физио-
логия нервной системы. Сборник трудов, т. I. Медгиз. 1952, стр. 301. 

3 И. П. П а в л о в , т. III, кн. 2-я, стр. 324.. 
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выработанным ранее условным рефлексом, например если, под-
юся пищу собаке, причинять ей одновременно боль, то через 
несколько таких сеансов одно лишь болевое раздражение будет 
вызывать слюноотделение, т. е. пищевой рефлекс. Таким обра-
зам, боль, которая обычно вызвала бы оборонительную реак-
цию, окажется связанной с деятельностью, имеющей отношение 
к пищеварению. 

Это подтверждает, что любое явление внешнего мира при 
условиях одномоментного действия раздражителей и повторно-
сти их может вызвать ответ, свойственный другому .рефлексу. 

Такие 'сочетания различных раздражителей с самыми разно-
образными реакциями организма происходят беспрерывно в 
процессе жизни. Одним из важных условий выработки рефлек-
сов является необходимость полной свободы мозга от других 
деятельностей в момент выработки рефлекса. 

Анализаторы 

И. П. Павлов считал, что для высшей нервной деятельности, 
как он называл работу мозга, характерны два явления: обра-
зование условных рефлексов и механизм анализаторов. Он пи-
шет об этом так: «Вся вновь открывавшаяся нам с пашей точки 
зрения деятельность высшего отдела нервной системы пред-
ставлялась нам в виде двух основных нервных механизмов: 
во-первых, в виде механизма временной связи, как бы времен-
ного замыкания проводниковых цепей между явлениями внеш-
него мира и реакциями на них животного организма, и, во-
вторых —• механизма анализаторов» 

Следовательно, механизм анализа он считал таким же важ-
ным 1в работе мозга, как и развитие условных связей. 

Под а н а л и з а т о р о м И. П. Павлов понимал всю сложную 
систему нервных образований, по которым происходит анализ 
явлений внешней среды, т. е. ту часть 'рефлекторной дуги, по 
которой раздражение достигает мозга. «...Для меня вся рефлек-
торная дуга представляется распадающейся на следующие три 
главные части: 'первая часть начинается со всяческого нату-
рального конца центростремительного нерва и кончается в моз-
гу воспринимающей клеткой; эту часть рефлекторной дуги я 
предлагаю называть и представлять себе в качестве анализа-
тора, потому что Задача этой части и заключается в том, чтобы 
весь мир влияний, падающих извне На организм и его раздра-
жающих, разлагать, и чем выше животное, тем разлагать дроб-
нее и тоньше» 2. 

В состав анализатора входят рецепторы: воспринимающие 
концевые аппараты нерва, периферический нерв, ряд промежу-

1 И. П. П а в л о в, т. III, кн. 2-я, стр. 325. 
2 И. П. П а в л о в, т. III, кн. 1-я, стр. 110. 
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точных образований и, наконец, клетки коры, которые получи 
название ядра анализатора. Как известно, разные виды чувст-
вительности связаны с деятельностью отдельных областей ко{ы 
(центров). Центр слуха, например, расположен в височной до;е, 
а зрение в затылочной и т. и. 

Наряду с системой анализаторов, связывающих организм 
с внешней средой, существует сложная с и с т е м а в н у т р е н -
н и х а н а л и з а т о р о в , постоянно сигнализирующих кс^ре 
о состоянии и деятельности внутренних органов. 

Наиболее значительным в этой системе надо считать д в и-
г а т е л ь н ы й а н а л и з а т о р . И. П. Павлов по поводу внут-
ренних анализаторов писал так: «...кроме 'перечисленных внеш-
них анализаторов, должны существовать анализаторы внутрен-
ние. Важнейшим из внутренних анализаторов является двига-
тельный анализатор, анализатор движения. Все мы знаем, что 
от всех частей двигательного аппарата — суставных сумок, сус-
тавных (поверхностей, сухожилий и т. д.— идут центростреми-
тельные нервы, которые сигнализируют каждый момент, каж-
дую малейшую подробность акта движения. Все эти нервы как 
в высшей инстанции собираются в клетках больших полуша-
рий» Каждый человек, например, отдает себе отчет в том — 
какие [мышцы его тела напряжены, какие расслаблены, и не 
глядя может сказать, в каком положении находится та или иная 
конечность, часть тела. Следовательно, в специальную область 
коры поступают сигналы от суставов, связок и мышц, сообщаю-
щие о состоянии и работе двигательного аппарата. Точность 
и ловкость движения достигается совершенством деятельности 
двигательного анализатора. 

Первая и вторая сигнальные системы 

Как 'мы уже писали, через различного рода анализаторы 
(органы чувств) головной мозг человека получает сигналы как 
о явлениях внешней среды, так и о состоянии организма. На 
основании сигналов этой системы он управляет деятельностью 
организма, реагирует на эти сигналы и вызванные ими пред-
ставления. Такой системой сигналов обладает как человек, так 
и животное. Эту непосредственную сигнальную систему дейст-
вительности И. П. Павлов назвал п е р в о й с и с т е м о й с и г -
н а л о в . 

Слова, живая речь составили для человека в т о р у ю си-
с т е м у с и г н а л о в . Произошла, как говорил И. П. Павлов, 
чрезвычайная прибавка к механизмам нервной деятельности. 
Слова, обозначающие понятия, слова, позволяющие мыслить в 
отвлеченных образах, сигнализируют о явлениях внешнего ми-

1 И. П. П а в л о в , т. I II , кн. 1-я стр. 211—212. 
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\ pa, позволяют его познавать неизмеримо более полно. Возникли 
\ ж е эти понятия на основе непосредственных сигналов действи-
тельности, на основе первой сигнальной системы. Поэтому вто-
рую систему называют сигналом сигналов. 
1 У животного сигнальная деятельность ограничивается непо-
средственными сигналами действительности, и в процессе 
Индивидуального опыта по этим сигналам животное знает, что 
такое, например, вода, огонь, снег, хозяин. Но оно не может 
ни отвлечься от этих конкретных явлений, ни понять их смысл, 
ни передать свой индивидуальный опыт другому. Животные не 
имеют слов, понятий. Человеку же слова «вода или «огонь» сиг-
нализируют значительно больше, чем реальные ощущения воды 
и огня. «Конечно, слово для человека есть такой же реальный 
условный раздражитель, как и все остальные общие у него с 
животными, но вместе с тем к такой многообъемлющий, как 
никакие 'другие, не идущий в этом отношении ни в какое коли-
чественное и качественное сравнение с условными раздражи-
телями животных» 

В приведенной ниже цитате ясно изложены взгляды 
И. П. Павлова на роль первой и второй сигнальных систем, 
а также на связь этих систем с развитием тех или иных отде-
лов центральной нервной системы. 

«У высших животных, до человека включительно, первая ин-
станция для сложных соотношений организма с окружающей 
средой есть ближайшая к полушариям 'подкорка с ее сложней-
шими безусловными рефлексами' (наша терминология), ин-
стинктами, влечениями, аффектами, эмоциями (разнообразная 
обычная терминология). Вызываются эти рефлексы относи-
тельно немногими безусловными, т. е. с рождения действую-
щими, внешними агентами. Отсюда ограниченная ориентировка 
в окружающей среде и вместе с тем слабое приспособление. 
Вторая инстанция •— большие полушария, но без лобных !долей. 
Тут возникают при помощи условной связи 'ассоциации, новый 
принцип деятельности: сигнализация немногих безусловных 
внешних агентов бесчисленной массой других агентов, постоян-
но вместе с тем анализируемых и синтезируемых, дающих 
возможность очень большой ориентировки в той же среде и тем 
уже гораздо большего приспособления. 

Это составляет единственную сигнализационную систему в 
животном организме и первую в человеке. 

В человеке прибавляется, можно думать, специально в его 
лобных долях, которых нет у животных в таком размере, дру-
гая система сигнализации, сигнализация первой системы — 
речью, ее базисом или базальным компонентом — кинэстезиче-
скими2 раздражениями речевых органов. Этим вводится новый 

1 И. П. П а в л о в, т. IV, стр. 428—429. 
2 Кинэстезические — ощущения собственных движений. 
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принцип нервной деятельности — отвлечение и вместе обобще-
ние бесчисленных сигналов предшествующей системы в свою, 
очередь, опять же с анализированием и синтезированием этих! 
новых обобщенных сигналов,— принцип, обусловливающий без| 
граничную ориентировку в окружающем мире и создающий высj 
шее приспособление человека •— науку как в виде общечелове-
ческого эмпиризма, так и в ее специализированной форме. Это 
вторая система сигнализации...»1. 

Книга, которую вы читаете,— относится ко второй системе 
сигнализации. В ней в форме слов излагается опыт множества 
людей по вопросам певческого голоса и его воспитания. Этот 
обобщенный опыт намного шире того опыта, который каждый 
певец может получить в результате непосредственного слуша-
ния пения, т. е. через первую сигнальную систему. 1 

Как видно из приведенной выше цитаты, И. П. Павлов, гово-
ря о добавлении второй сигнальной системы к первой, одновре-
менно указывает и на развитие лобных долей Мозга, т. е. свя-
зывает эту функцию с определенным отделом центральной 
нервной системы (принцип структурности). 

С т р у к т у р а и ф у н к ц и я т е с н о с в я з а н ы м е ж д у 
с о б о й . Речевая функция, ее совершенствование и развитие, 
являясь, с одной стороны, результатом образования особых от-
делов мозга, с другой — следствием приспособления дыхател! 
ных органов и органов ротоглотки (части пищеварительного 
тракта) « речеобразованию, в свою очередь вела к развитию 
и совершенствованию этих' органов. Подобно тому как рука 
явилась, по выражению Ф. Энгельса, не только органом труда, 
но так же и продуктом его, голосовые органы получили свое 
развитие и высокое совершенство благодаря речевой функции. 

«Морфологические и физиологические явления, форма и 
функция обусловливают взаимно друг от друга»2 — говорил 
Ф. Энгельс. 

Если посмотреть, как мышцы нашего тела представлены в 
двигательной области коры головного мозга, то видно, что наи-
большее представительство в мозгу имеют более сложные в 
смысле управления органы: кисти и пальцы рук и органы рече-
образования — язык, зев и мимическая мускулатура около ро-
тового отверстия. Развитие речевой функции прежде всего 
связано с совершенствованием с и с т е м ы у п р а в л е н и я . 
Сюда входят и области, ведающие движением мышц, участву-
ющих в речеобразовании, и слуховые области коры, служащие 
для восприятия речевых сигналов, и внутренние обратные связи 
от работающих органов речеобразования, и области, связан-
ные с накоплением памяти на Ьвуки речи, на мышечные движе-
ния и т. п. Совершенством работы системы управления голо-

1 И. П. П а в л о в, т. III, кн. 2-я, стр. 214—215. 
2 Ф . Э н г е л ь с . Диалектика природы. Госполитиздат, 1948, стр. 249. 
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, совыми органами объясняется мастерство владения голосом, 
к которому способен 'человек. Системы обратных связей, осу-
ществляющих контроль над речевыми движениями, И. П. Пав-
лов назвал речедвигательным анализатором. 

Организм человека, таков, каков он сейчас есть, является 
результатом длительной эволюции живых человекообразных 
существ под влиянием внешней среды. Как указывал Ф. Эн-
гельс— труд и затем членораз-
дельная речь превратили мозг 
предка человека в человеческий 
мозг. Труд, явившийся необхо-
димым приспособлением челове-
ка в борьбе за существование, 
как реакция на внешнюю среду, 
и опыт, который был накоплен в 
процессе труда, наконец коллек-
тивный характер этого труда — 
вызвали к жизни желание об-
щаться, передавать этот опыт 
при помощи речи. Таким обра-
зом членораздельная речь и вы-
званные ею изменения как в 
мозге, так и в структуре и функ-
ции голосовых органов являются 
в конечном итоге, также ответом 
организма на воздействие внеш-
ней среды. 

Закономерности деятельности 
нервной системы. Возбуждение 

и торможение 

Рис. 37. Представительство р а з -
личных частей тела в двигатель-
ной области коры (по Пенфилду). 
Видно, что рука и голосовой ап-
парат занимают в двигательной, 
области коры основное место. 
Отсюда — те исключительные воз-
можности движений, которые он» 

имеют. 

И. П. Павловым были откры-
ты з а к о н о м е р н о с т и , к о т о 
р ы е л е ж а т в о с н о в е д е я -
т е л ь н о с т и н е р в н о й си-
с т е м ы . Прежде всего следует 
отметить, что нервные клетки коры полушарий большого^ 
мозга способны находиться в двух состояниях: в возбуж-
денном или в тормозном. Под в о з б у ж д е н и е м пони-
мается деятельное состояние нервных клеток. Оно вызывает 
активную деятельность соответствующих мышц, желез и т. п. 
на периферии. В этом активном состоянии нервная клетка 
производит свою работу, тратит ту энергию, которая в ней 
заключена. Это деятельное, активное состояние нервных кле-
ток необходимо для того, чтобы в мозгу совершалась та 
или иная работа, образовывались те или иные рефлекторные 
связи. Когда певец думает, представляет себе звучание, которое 
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ему надлежит воспроизвести, в соответствующих областях ко-
ры возбуждаются группы нервных клеток, связанные -с музы-
кальным слухом, с музыкальной [памятью. При задании вое-/ 
произвести это слуховое представление приходят в возбужден-, 
ное состояние те группы нервных клеток двигательной области* 
коры, которые заведуют деятельностью мышц, участвующих в 
фонационной функции. Сокращение мышц есть результат дей-
ствия тех нервных импульсов, которые идут по нервным путям 
от двигательных нервных клеток. Когда человек смотрит или 
слушает — в возбужденном состоянии находятся соответственно 
клетки зрительной или слуховой зоны коры. Любая деятель-
ность коры, будь она связана с процессами памяти, слуха, зре-
ния, движения, требует активного, деятельного состояния соот-
ветствующих областей нервных клеток, или, как их иногда 
называют,— центров. 

Возбудительный процесс, протекающий в различных участ-
ках коры одновременно или непосредственно один за другим, 
ведет к возникновению между этими труппами клеток ф у н к -
ц и о н а л ь н о й с в я з и и оставляет в нервной системе с л е д . 
Многократное повторение укрепляет эту связь, в е д е т к об-
р а з о в а н и ю р е ф л е к с а . Сила возбуждения играет в этом 
процессе основную роль. При хорошем возбуждении связи об-
разуются скорее и прочнее. Поэтому для быстрой и прочной 
выработки рефлексов необходимо создавать условия, в кото-
рых возбуждение нужных групп клеток было бы 'наилучшим. 

У разных людей с и л а в о з б у д и т е л ь н о г о п р о ц е с с а 
не одинакова от природы, что лежит в основе разделения лю-
дей по типам высшей нервной деятельности (о чем мы будем 
говорить специально ниже). 'Но и у каждого человека, каким 
бы он ни был по силе возбудительного процесса, возбуждение 
может быть лучше или хуже, в зависимости от состояния коры. 
Хорошо отдохнувшие за ночь нервные клетки дают лучшее воз-
буждение, утомление связано с плохим процессом возбуждения. 
Когда нет отвлекающих факторов, человек внимателен — его 
возбуждение сконцентрировано на предмете внимания, и связи 
возникают быстрее и 'прочнее. 

Поэтому для лучшего образования рефлексов мозг не дол-
жен 'быть утомленным, кора должна быть свободна от посто-
ронних очагов возбуждения, внимание максимально сконцен-
трировано. В этих условиях для образования прочной связи 
требуется меньшее количество повторений. Естественно, что пе-
дагогический процесс должен всегда строиться t учетом этих 
особенностей образования нервных связей. 

Однако возбуждение нервных клеток, их активное состояние 
не может продолжаться долго. Их энергия растрачивается, на-
капливаются продукты обмена, и нужно определенное время, 
чтобы они «отдохнули», вновь накопили энергию для последу-
ющей 'активной работы. Это 'происходит в т о р м о з н о м со-
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стоянии нервных клеток. Торможение — это особый процесс 
понижения и изменения деятельности нервных клеток, во время 
которого происходит восстановление их работоспособности. На 
периферии тормозной процесс приводит к прекращению дея-
тельности мышц, желез. 

Как показали наблюдения, нервная клетка не может нахо-
диться в возбужденном состоянии непрерывно более 15 минут. 
После этого она обязательно переходит в тормозное состояние, 
чтобы сохранить себя для последующей работы. Она как бы 
охраняет себя от переутомления. Этот вид торможения так и 
назван о х р а н и т е л ь н ы м . Следовательно, возбуждение и 
торможение тесно связаны и закономерно сменяют друг друга. 
Обычно нервная клетка непрерывно работает значительно мень-
ше, чем 15 минут, и ее возбуждение прерывается краткими мо-
ментами торможения, во время которых она частично успевает 
восстановить свою энергию. Так, сменяя возбуждение крат-
кими секундами торможения, нервная клетка может работать 
много часов. Однако в конце концов для полного восстанов-
ления ей нужно длительное торможение. Разлитым и длитель-
ным внутренним торможением нервных клеток мозга являет-
ся с о н . 

Во время сна весь мозг, за исключением некоторых «сторо-
жевых» пунктов, погружается в тормозное состояние. Если сон 
нормальный, то вся кора успевает хорошо восстановиться для 
последующей активной работы в течение дня. Именно поэтому 
утром все деятельности осуществляются особенно хорошо, пол-
ноценно— «на свежую голову». 

Но и в течение дня, когда мозг бодрствует, важно не пере-
гружать непрерывно и долго одни и те же группы клеток. 
Всегда нужна хотя бы временная разгрузка, п е р е к л ю ч е н и е 
н а д р у г о й в и д р а б о т ы . На этом принципе основаны все 
рациональные гигиенические режимы, установленные для уче-
бы, работы, жизни вообще. 

Каждый из нас знает, как трудно быть внимательным дол-
гое время. Не случайно опытный лектор или педагог умеет, из-
лагая сложный материал, вызвать в зале смех, движение, т. е. 
все то, что позволяет отвлечься и на какое-то время рассредо-
точиться. Не случайно уроки в школе или вузе имеют неболь-
шую длительность, после чего дается перемена, во время кото-
рой рекомендуется подвигаться, погулять. Д а ж е в театре, где 
человек получает все время положительные эмоции и с захва-
тывающим интересом следит за развитием действия, трудно 
высидеть длинный акт. 

Замена одного типа работы на другой, перемещение участ-
ков оптимального возбуждения из одной области мозга в дру-
гую создает возможность эффективно выполнять в течение дня 
многочисленные задания без ущерба для нервных клеток. Од-
нако, несмотря на смену оптимальных участков возбуждения, 
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на периодический «отдых» нервных клеток, к концу дня сила 
возбудительного процесса 1 падает. Нарастает общее утомление 
работы нервных клеток, и требуется сон, чтобы на утро вся 
сложная работа, которую производит кора в течение дня, могла 
выполняться полноценно. Работоспособность к концу дня зако-
номерно падает, знания усваиваются плохо и любая [деятель-
ность осуществляется хуже если в течение дня человек не имел 
возможности отдохнуть. Конечно, режим дня может быть 'пост-
роен так, что к вечеру нервная система будет находиться в 
наилучших условиях для своей деятельности. Так должны 
строить свой режим дня, например, люди артистических про-
фессий, которые должны отдавать максимум своей нервной 
энергии в течение спектакля, вечером. Если же, как у боль-
шинства людей, основная нервная энергия тратится в течение 
дня, то вечером требуется сон для восстановления работоспо-
собности клеток мозга. Однако иногда в силу необходимости 
таковой не наступает и жизнь требует активности в течение 
двух, а иногда и трех суток. Тогда охранительное торможение, 
дабы избежать гибели клеток от переутомления, властно накла-
дывает свою руку и человек урывками засыпает в любом поло-
жении — за работой, сидя, стоя и т. п. 

Полноценная работоспособность человека возможна только 
при верном режиме жизни, при правильной смене деятельного 
и тормозного состояния нервных клеток. Только хорошее глу-
бокое и длительное торможение позволяет затем получить пол-
ноценную активность коры мозга. 

Так смена активного и тормозного состояния коры позво-
ляет успешно осуществлять сложнейшую работу по управле-
нию деятельностью организма в течение всей жизни. 

Однако возбудительный и тормозной процессы сменяют друг 
друга не только в процессе перемены деятельности, т. е. пере-
хода от работы одних областей коры к другим или в процессе 
смены 'состояния бодрствования и сна. Они одновременно при-
сутствуют в коре в процессе осуществления какой-либо дея-
тельности. И. П. Павлов говорил, что если бы мы могли пос-
мотреть на кору головного мозга во время выполнения какой-
либо деятельности, то мы увидели бы мозаику очагов возбуж-
дения и торможения, которые беспрерывно сменяют друг друга. 

Когда, например, человек (поет или говорит, в этом прини-
мает участие почти весь мозг, его многочисленные отделы. 
Память отбирает последовательность слов или звуков; двига-
тельные 'приказы из клеток, управляющих нашими мышцами, 
последовательно приводят в действие разные группы дыхатель-
ных, артикуляционных и гортанных мышц; слух, вибрационное, 
мышечное и другие чувства контролируют звуковое выполнение 
задания. Все это и дает сменяющуюся мозаику очагов возбуж-
дения и торможения соответствующих областей коры. Каждое 
мгновение в работу включены одни мышцы, а другие затормо-
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жены — поступают одни сигналы, в следующее мгновение — 
другие. 

Таким образом, оба процесса возбуждения и торможения 
необходимы для выполнения какой-либо деятельности. Именно 
их слаженная работа и определяет тонкое и точное выполнение 
какой-либо деятельности. Торможение в такой же мере необ-
ходимо для работы коры, как и возбуждение. 

Иррадиация и концентрация возбуждения и торможения. 
Их взаимная индукция 

В о з б у д и т е л ь н ы й и т о р м о з н о й п р о ц е с с ы с в я -
з а н ы м е ж д у с о б о й н е к о т о р ы м и з а к о н о м е р н о -
с т я м и . Раз 'возникнув в каком-либо пункте, возбуждение (как 
и торможение) растекается, иррадиирует по коре, захватывая 
соседние области, приводя в возбуждение большие поля коры. 
С другой стороны, наблюдается и обратный процесс. Широкое 
поле возбуждения может быть уменьшено, с к о н ц е н т р и р о -
в а н о в узком участке. Тормозной процесс сужает разлитое 
поле возбуждения, концентрируя его в небольшой области. Сле-
довательно, возбуждение и торможение не стабильны, а ирра-
диируют по коре и могут концентрироваться в отдельных ее 
участках. 

Кроме того, было установлено, что если в каком-либо уча-
стке возникает сильный возбудительный процесс, он вызывает 
торможение в других областях коры. Это индуцированное 
сильным возбудительным очагом торможение подавляет дея-
тельность функций, локализованных в других полях коры мозга. 
Указанные особенности протекания возбудительного и тормоз-
ного Процессов носят название з а к о н о в и р р а д и а ц и и и 
к о н ц е н т р а ц и и и в з а и м н о й и н д у к ц и и . Эти свойства 
возбудительного и тормозного процессов лежат в основе мно-
гих известных в повседневной жизни фактов. Они же Ьпреде-
ляют особенности развития функций и влияют на выполнение 
различных видов деятельности. 

Примером иррадиации процесса возбуждения, перехода на 
другие участки коры может служить суетливость человека 
(другими словами, его двигательная возбужденность) при не-
терпеливом ожидании, несдержанность при раздражении и т. п. 
Раздраженный человек «растормаживается» и в запальчивости 
высказывает то, что в другое время сдержал бы. При нетерпе-
ливом ожидании 'человеку «не сидится на месте» — процесс 
возбуждения распространяется на двигательные области коры. 

Явление внимания связано с концентрацией возбудительного 
процесса на объекте внимания. Быть по-настоящему внима-
тельным — это значит целиком сконцентрироваться на объекте 
внимания и не видеть, не замечать остального. Человек, погру-
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женный в чтение захватывающей книги, неподвижен, ничего не 
слышит и не видит вокруг, и нужно достаточно сильное раздра-
жение, чтобы вывести его из этого состояния. Его возбуждение 
целиком сконцентрировано на содержании читаемого, обложено 
кругом тормозным процессом. Заторможены и двигательные, н 
слуховые, и другие области «оры. Отсюда неподвижность и не-
чувствительность к звуковым и другим раздражениям. 

По закону индукции при сильном возбудительном очаге — 
в остальной части коры развивается тормозной процесс. Чело-
век, получивший потрясшее его известие, например о смерти 
близкого человека,— «убит горем» — он заторможен двигатель-
но, (погружен в- свое переживание и 'плохо реагирует на окру-
жающее. Он не может нормально действовать, все «валится из 
рук», он не способен ничего запомнить, усвоить, часто плохо по-
нимает, что происходит вокруг, все у него как «во сне». Все 
это результат тормозного состояния, развившегося по закону 
индукции. 

Внешнее и внутреннее торможение. 
Виды внутреннего торможения 

По механизму возникновения тормозного процесса И. П. Пав-
лов различал в н е ш н е е и в н у т р е н н е е т о р м о ж е н и е . 
Внешнее торможение возникает в результате какого-либо внеш-
него явления, которое быстро затормаживает всю деятельность 
коры. Ребенок, склонный смущаться, впервые вызванный в 
школе к доске — весь заторможен: не может сказать ни слова. 
Общая заторможенность — результат развившегося под влия-
нием непривычной обстановки тормозного процесса в коре моз-
га, не дающего возможности нормального протекания необхо-
димой деятельности, тормозящего осуществление рефлексов. 
При этом в первую очередь оказываются заторможенными бо-
лее молодые, недостаточно укрепившиеся связи. 

Естественно, что внешнее торможение, тормозя деятельность 
коры, не дает возникать новым связям, мешает осуществлению 
уже наметившихся. Поэтому в педагогике для успешного раз-
вития навыков надо стараться избегать моментов, могущих 
вызвать торможение. Каждый вокальный педагог знает, что 
присутствие на уроке в классе постороннего, особенно если это 
известный артист или педагог другого класса, мешает нормаль-
ной работе. Если даже певец будет петь почти так же хорошо, 
как обычно, т. е. выполнять задание, то нового он, как правило, 
не приобретет. Действие внешнего торможения осуществляется 
по закону взаимной индукции. 

В н у т р е н н е е т о р м о ж е н и е развивается постоянно и 
существует во многих видах. Некоторые из его видов — охрани-
тельное торможение и сон — уже были упомянуты нами. 
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И. П. Павлов различает еще несколько видов внутреннего тор-
можения; угасательное, условное, дифференцированное. 

Примером у г а с а т е л ь н о г о т о р м о ж е н и я является 
исчезновение условного рефлекса, который перестали подкреп-
лять. Как экспериментально показал И. П, Павлов, если не-
давно выработанный условный рефлекс перестать подкреплять 
он быстро угасает, т. е. если условный раздражитель, например 
звонок, на который выработано слюноотделение, не подкреплять 
едой, он перестанет вызывать выделение слюны. По типу уга-
сательного торможения исчезают те рефлексы, которые по усло-
виям жизни в настоящее время человеку не нужны. Однако 
они не пропадают совсем, а наличествуют в угасшем состоянии 
в коре, проявляясь в нужных случаях или в особых ситуациях. 
Многие навыки, умения, которыми мы обладали в том или ином 
возрасте, затем, благодаря отсутствию необходимости, угасли. 
Но они быстро восстанавливаются при надобности. Чем проч-
нее были угасшие навыки, тем легче они восстанавливаются. 
Угасательное торможение — важное свойство нервной системы. 
Оно позволяет ненужное организму в данный момент как бы 
переводить в неактивное состояние. 

Если боль от потери близких и другие тяжелые пережива-
ния не проходили бы со временем, не смягчались, не сглажи-
вались, не тормозились, жить было бы очень трудно. Угасатель-
ное торможение тормозит то, что не нужно в данный момент для 
жизни организма. Все, что не нужно, что не повторяется, т. е. 
не подкрепляется — угасает, забывается. Отсюда следует и тот 
факт, что д л я т о г о ч т о б ы н е з а б ы в а т ь , с л е д у е т 
п о в т о р я т ь , у к р е п л я т ь , п о д д е р ж и в а т ь в ы р а б о -
т а н н ы е с в я з и . 

Угасанию прежде всего подвергаются более молодые, не-
давно выработанные, недостаточно окрепшие связи. Прочно вы-
работанные, устойчивые связи угасают значительно медленнее 
и легче возобновляются. Легко понять, что это свойство реф-
лексов следует учитывать в вокальной педагогике. Чтобы ста-
рые, ненужные навыки прочно угасли нельзя допускать их ис-
пользования, хотя бы временного. 

Другой разновидностью торможения является у с л о в н о е , 
которое возникает при определенных условиях по типу рефлек-
сов. Забыв однажды слово или сорвавшись на высокой ноте, 
певец начинает каждый раз забывать слово или каждый раз 
неудачно брать ноту. Это результат развившегося в данный 
момент торможения привычного выполнения деятельности. Раз-
вивается оно по принципу условного рефлекса. Каждый наблю-
дал случаи, когда, дойдя до определенного места, исполнитель 
останавливается, забывает слово, начинает и опять останавли-
вается на том же месте, никак не может его преодолеть. Это 
и есть результат условного торможения. 

Другим видом тормозного процесса является так называе-
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мое д и ф ф е р е н ц и р о в о ч н о е торможение. Оно лежит в ос-
нове нашего умения различать какие-либо явления. Как мы уже 
говорили, явления внешнего мира и нашей внутренней среды 
достигают мозга через различные системы анализаторов, через, 
различные органы чувств. Характерной особенностью каждого 
анализатора является умение тонко различать иногда даже до-
вольно сходные раздражители: близкие оттенки цветов, схожие 
тембры, близлежащие по числу колебаний звуки. Это умение 
приобретается в процессе жизни и у разных людей, в зависимо-
сти от тренированности, выражено в разной степени. Тембровый 
слух певца, цветоощущение художника или вкус дегустатора — 
значительно более развиты, более тонки, чем у обычных люден. 

В основе умения различать лежит тормозной процесс, раз-
вивающийся в коре — в ядре соответствующего анализатора. 
Торможение оставляет в возбужденном состоянии только ту 
мельчайшую часть ядра, которая связывается с тем качеством, 
которое дифференцируется от другого. Чтобы различать, ска-
жем, два очень близких, почти неразличимых по высоте звука, 
надо первый из них связать с одной группой клеток коры, а 
второй — с другой. Различение сводится к образованию очень 
точных, очень тонких связей между каким-либо качеством и 
мельчайшей группой клеток коры. Именно потому вся осталь-
ная часть, кроме этой мельчайшей группы клеток, в момент 
дифференцировки должна находиться в тормозном состоянии. 

Однако это умение тормозить, оставляя возбуждение в ма-
ленькой группе клеток, возможно не сразу, а в процессе дли-
тельной и постепенной тренировки нервных центров. 

Как показали исследования И. П. Павлова и его учеников, 
в о з м о ж н о с т и р а з в и т и я д и ф ф е р е н ц и р о в о к в л ю -
б о м а н а л и з а т о р е ч е л о в е к а н е о б ы ч а й н о в е л и к и , 
п о ч т и б ез г р а н и ч н ы. Однако для успешного их развития 
должны выполняться определенные условия. 

И. П. Павлов пишет: «Если нами сделан условный раздра-
житель, например тон в 1000 колебаний в секунду, то вместе 
с тем и многие другие тоны сами по себе получают то же ус-
ловное действие, но тем меньше, чем они дальше отстоят по 
высоте вверх и вниз от тона в 1000 колебаний. Точно так же, 
если механическое раздражение определенного места кожи сде-
лано условным раздражителем, то такое же действие принад-
лежит затем и другим местам кожи, тем в меньшем размере, 
чем дальше эти места находятся от места, на котором выраба-
тывался условный рефлекс. Тот же факт повторяется при раз-
дражении других рецепторных поверхностей» Таким образом, 
всякое явление внешней среды, из которого образуют в экспе-
рименте условный раздражитель, вначале имеет обобщенный, 

1 И. П. П а в л о в, т. IV, стр. 53. 
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разлитой характер. Налицо растекание процесса возбуждения 
по коре. 

Однако эта разлитость, недифференцированность раздражи-
теля при определенных условиях сменяется чрезвычайно точ-
ной, специальной, тонкой дифференцировкой. Условия развития 
этой тонкой дифференцировки основаны на подкреплении нуж-
ной связи и на не подкреплении той, которую хотят отдифферен-
цировать. Причем начинать надо с более грубых, сильно раз-
нящихся ра'здражений и идти к более тонким. Так, например, 
если в приведенном выше примере из цитаты И. П. Павлова 
у собаки тон в 1000 колебаний в секунду вызывает соответст-
вующий выработанный рефлекс, например слюноотделение, то 
такой же эффект будет вызывать и тон в 990 и даже в 980 ко-
лебаний в секунду (в силу иррадиации), как это уже отмеча-
лось. Однако если в дальнейшем тон в 1000 колебаний в секунду 
подкреплять пищей и давать тон в 980 колебаний, который не 
подкреплять,-—разовьется грубая дифференцировка. Последо-
вательно можно отдифференцировать тоны более близкие 985, 
990 и т. д. П о с т е п е н н а я т р е н и р о в к а от более грубых, 
далеких раздражителей к более близким — необходимое усло-
вие развития тонкой дифференцировки. 

Переводя эти данные на почву музыкальной педагогики, 
можно сказать, что слуховые дифференцировки будут разви-
ваться тогда, когда верное звучание будет подкрепляться, а 
неверное отрицаться и когда перед учеником не будут сразу 
ставить слишком сложных задач. Только в условиях постоян-
ного придирчивого контроля и самоконтроля, при постоянном 
усложнении заданий возможно развитие дифференцировок. 

Следует еще раз подчеркнуть важность постепенного пере-
хода от более грубых дифференцировок к более тонким. Если 
сразу предложить тонкую дифференцировку, то задание будет 
слишком сложным и разница не будет заметна. Только посте-
пенный подход от хорошо различимых раздражителей к менее 
различимым ведет к воспитанию дифференцировочного тормо-
жения, которое начинает все более точно тормозить, оставляя 
возбуждение во все уменьшающейся области коры. 

Во многих случаях э т а з а к о н о м е р н о с т ь л е ж и т в 
о с н о в е п р и н ц и п а «от п р о с т о г о к с л о ж н о м у», 
являющегося о б щ е п е д а г о г и ч е с к и м п р и н ц и п о м . , 

И. П. Павлов писал об этом так: «Важнейшее правило — 
это постепенность анализа. В условный рефлекс, во временную 
связь данный анализатор сперва вступает более общей, более 
грубой его деятельностью, и только затем, путем постепенного 
дифференцирования условным раздражителем, остается работа 
его тончайшей или мельчайшей части» 

1 И. П. П а в л о в , т. 111, кн. 1-я, стр. 122—123. 
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Анализаторная и синтезирующая деятельность 
коры головного мозга 

Говоря о развитии дифференцировочного торможения в от-
дельных анализаторах, следует помнить, что в жизни анализа-
торы редко работают изолированно. Как правило, каждое яв-
ление, с которым сталкивается человек, воспринимается им 
комплексно, многими органами чувств одновременно. На чело-
века всегда действует к о м п л е к с р а з д р а ж и т е л е й . 

«Когда мы отличаем лицо одного человека от лица друго-
го,— пишет И. П. Павлов, — мы принимаем одновременно 
в расчет и формы, и краски, и тени, и размеры; или когда речь 
идет об ориентировке в местности и т. д. Количество этих комп-
лексных раздражителей можно было бы назвать безграничным. 
Ведь сколько может быть соединений из огромного ряда эле-
ментарных раздражителей...»1. Следовательно, для ориенти-
ровки в явлениях внешнего мира следует не только уметь раз-
лагать, дифференцировать, анализировать отдельные качества 
предметов, явлений, но и синтезировать, соединять их. Только 
с и н т е з отдельных сторон, отдельных качеств дает возмож-
ность более полно судить о явлении, с которым нас сталкивает 
жизнь. 

Наша нервная система обладает не только аналитической, 
но и с и н т е т и ч е с к о й с п о с о б н о с т ь ю . Когда мы в вит-
рине магазина видим предмет, который нас интересует, то нам 
мало той оценки, которую ему может дать зрительный анали-
затор: форма, цвет, размер и т. п., мы обязательно постараемся 

,потрогать его руками, оценив другие его качества: плотность, 
вес, характер поверхности, растяжимость, запах и т. п. Словом, 
мы постараемся ввести в действие все возможные анализаторы 
и потом, в результате синтеза аналитических данных, примем 
соответствующее решение и будем действовать в соответствии 
с решением. 

Это есть один из важнейших принципов деятельности коры 
«...принцип анализа и синтеза, т. е. первичного разложения це-
лого на части, единицы и затем снова постепенного сложения 
целого из единиц, элементов...»2, писал И. П. Павлов. 

Согласно современным представлениям, с л е д ы , о с т а в -
л е н н ы е в ц е н т р а л ь н о й н е р в н о й с и с т е м е различ-
ными раздражителями внешней среды, никогда не исчезают 
бесследно. И. П. Павлов пишет: «От всякого раздражения в 
нервной системе остается некоторое время след, во всех отделах 
нервной системы мы встречаемся с явлениями так называемого 
последействия»3. След в нервной системе всегда остается. Он 

1 И. П. П а в л о в, т IV, стр. 53. 
2 И. П. П а в л о в, т. III, кн. 22-я, стр. 164. 
3 Т а м ж е , т. IV, стр. 55. 
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обязан происхождением и н е р т н о с т и н е р в н ы х к л е т о к . 
«Вы понимаете, — писал И. П. Павлов, — что инертность нерв-
ной клетки есть чрезвычайно важное свойство центральной 
нервной системы. Чем выше мы будем брать нервные клетки, 
поднимаясь от спинного мозга к головному, тем больше будет 
повышаться и это основное свойство инертности клеток. Оче-
видно, вся наша сложная психическая деятельность и основы-
вается на такой инертности. Если бы у нервных клеток не было 
инертности, то мы жили бы секундами, моментами, у нас не 
было бы никакой памяти, не было бы никакой выучки, не су-
ществовало бы никаких привычек. Поэтому инертность надо 
считать основным свойством нервной клетки» 

В основе образования связей, их закрепления повторением 
и сохранения на длительное время лежит свойство инертности 
нервных клеток. Именно поэтому все, что было выработано ор-
ганизмом, все связи, все привычки, знания остаются в нервной 
системе так, как они были образованы. Новое лишь наслаи-
вается на старое, образуя более сложную цепь связей. Отсюда 
становится понятным, почему научить чему-либо много легче, 
чем переучить. 

Инертность протекания процессов в коре создает как бы 
проторенность путей образования связей, создает предрасполо-
жение к повторению той же связи. 

Инертность, благодаря которой в нервной системе остается 
след, является причиной, по которой условный рефлекс может 
образоваться не только на реальный, действующий в настоящий 
момент раздражитель, но и на след от раздражения, который 
уже перестал действовать на «...остаток его действия в нервной 
системе по его прекращению» 2. 

Говоря об условиях выработки внешних связей, мы указы-
вали на необходимость одновременного сочетания раздражите-
лей или непосредственное следование одного за другим. Вот это 
свойство образовывать связь на след после действия раздра-
жителя позволило И. П. Павлову выделить в отдельную группу 
следовые рефлексы. У собаки слюна выделяется не только если 
ее приучить кормить под действием звонка, но и в том случае, 
если еда будет приноситься вслед за прекращением звучания. 
«Условным раздражителем станет не наличный раздражитель, 
не наш примененный звук, а след его в центральной нервной 
системе. На этом основании мы различаем рефлексы н а л и ч -
н ы е и с л е д о в ы е » 3 . 

На основе следа от предыдущего действия образуются сис-
темы цепных рефлексов, где конец протекания одного рефлек-
са является сигналом для начала следующего. В частности, рит-

1 И. П. П а в л о в, т. V, стр. 460. 
2 И. П. П а в л о в, т. IV, стр. 54. 
3 Т а м ж е, стр. 55. 
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мичность музыкального исполнения, выдерживание пауз, когда 
нет реального звучания, реального действия и последующее зву-
чание должно наступить через строго определенный период 
времени, является типичным следовым рефлексом. 

Однако «следовость» относится не только к рефлексам. Это 
общее свойство нервной ткани сохранять след от тех процессов, 
которые в ней протекали. Оно выражается, с одной стороны, 
как в общих явлениях, таких, как повышение тонуса, возбуди-
мости или, наоборот, тормозного состояния, так и в специфи-
ческих. 

Человек, находясь в возбужденном состоянии, не сразу 
может перейти в спокойное, хотя причина для возбуждения уже 
прошла. Так же и человек, будучи заторможен, например после 
сна, длительной однотипной сидячей работы, не сразу способен 
выполнять сложные движения. Ему надо время, чтобы растор-
мозиться. Это примеры сохранения общего характера процессов, 
протекающих в коре. В основе их лежит свойство инертности. 
Надо определенное время для смены установки нервной системы. 
Однако инертность сказывается и в таких специфических явле-
ниях, как, скажем, сложность быстрой смены той или иной 
деятельности или техники ее выполнения. Переход от речи к пе-
нию составляет трудность для профессионала. На этом частично 
основан распространенный совет много не разговаривать перед 
выступлением. Речевая установка голосового аппарата отлична 
от певческой и потому может помешать, в силу инертности про-
цесса, сразу обрести певческую координацию. Наоборот, распев-
ка, настройка помогают в силу той же инертности, сразу вы-
полнить на эстраде сложные певческие задания. Подробнее об 
этом мы скажем ниже, в анализе явлений распевки, тренировки, 
обретения творческого состояния. 

Динамический стереотип 

Одна из важнейших закономерностей высшей нервной дея-
тельности, открытая И. П. Павловым, названа им «Динамиче-
ская стереотипия высшего отдела головного мозга». Большое 
количество сигналов беспрерывно поступает в кору больших 
•полушарий. Они различны и по характеру, и по интенсивности, 
и по времени действия. Соответственно им возбуждаются в раз-
ной степени и разные участки мозговой коры, образуя каждое ] 
мгновение своеобразную мозаику очагов возбуждения и тормо-
жения. Как мы помним, возбудительный и тормозной процессы 
не статичны, а, следуя закону иррадиации, концентрации и 
взаимной индукции, — весьма подвижны, т. е. д и н а м и ч н ы . 

Однако если внешние сигналы, т. е. положительные и отри-
цательные раздражения, падают на кору больших полушарий 
в определенной, с т е р е о т и п н о й п о с л е д о в а т е л ь н о с т и , 
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как это часто бывает в жизни (при выполнении, например, од-
нотипной работы, при жизни в определенном стандартном ре-
жиме и т. п.), то это ведет к такой же стереотипизации, урав-
новешиванию процесса возбуждения и торможения в коре. 
В этом случае наблюдается строгая последовательность течения 
возбудительного и тормозного процессов, связывающихся в сис-
тему, т. е. уравновешенность, слаженность работы коры мозга. 
Эта слаженная, стереотипная система течения возбудительного 
и тормозного процессов в коре мозга, возникшая под влиянием 
повторения стереотипной последовательности внешних раздра-
жителей (внешний стереотип), укрепляется и, когда она выра-
ботана, — становится весьма выгодной, «экономичной» для ор-
ганизма. Нервная энергия не тратится зря, она упорядочена, 
уложена в систему. Здесь каждое предыдущее звено цепи реф-
лексов подготавливает последующее и потому каждое действие 
протекает с наилучшим эффектом. Однако сама выработка сте-
реотипа — это весьма ощутительная нагрузка для нервной сис-
темы. Сложная задача выработки стереотипа требует очень 
большой нервной энергии. Потому успешная выработка требует 
чередования работы и отдыха. Сложные стереотипы даже после 
выработки требуют большого внимания для своего выполнения 
и поддержания. 

И. П. Павлов по этому поводу пишет: «Так как все раздра-
жители оставляют после себя большие или меньшие следы, то 
точные постоянные эффекты раздражителей в системе могут 
получиться всего легче и скорее только при одних и тех же про-
межутках между раздражителями, притом же применяемых в 
строго определенном порядке, то есть при внешнем стереотипе. 
В окончательном результате получается динамический стерео-
тип, т. е. слаженная, уравновешенная система внутренних про-
цессов. 

Образование, установка динамического стереотипа есть 
нервный труд чрезвычайно различной напряженности, смотря,, 
конечно, по сложности системы раздражителей, с одной сторо-
ны, и по индивидуальности и состоянию животного, с другой» Ч. 

Однако раз выработанный и хорошо закрепленный стерео-
тип весьма инертен, не способен к быстрому, гибкому измене-
нию. Поскольку все звенья цепи действий, входящих в стерео-
тип, взаимосвязаны и конец одного ведет к началу другого,, 
всякое изменение, внесение нового элемента требует переделки 
этой цепочки, перестройки стереотипа. Перестройка раз выра-
ботанных и закрепленных стереотипов весьма сложная задача 
для центральной нервной системы. Например, каждый из нас 
обладает такими привычными двигательными стереотипами, 
т. е. выработанными системами последовательных движений, 
как стереотип ходьбы, бега, слова и т. п., обычно не требующих 

1 И. П. П а в л о в , т. III, кн. 2-я, стр. 240—241. 
222. 



специального внимания для своего выполнения. Однако если 
дорога неровная, то в стереотип ходьбы надо все время вклю-
чать изменения, чтобы не упасть, не споткнуться. Потому ходьба 
по такой дороге очень утомительна. Опытный певец обладает 
певческими стереотипами, поет легко, не утомляясь. Но если 
приходится петь с заложенным носом или при трахеите и т. п>. — 
то к новому состоянию надо приспосабливаться, менять привыч-
ные стереотипы, и это трудно, утомительно. 

И. П. Павлов понимал динамический стереотип весьма ши-
роко. «Мне кажется, — писал он, — что часто тяжелые чувства 
при изменении обычного образа жизни, при прекращении при-
вычных занятий, при потере близких людей, не говоря уже об 
умственных кризисах в ломке верований, имеют свое физиоло-
гическое основание в значительной степени именно в изменении, 
в нарушении старого динамического стереотипа и в трудности 
установки нового. При сильной напряженности и длительности 
таких случаев может наступить даже и болезненная мелан-
холия» 

Совершенно очевидно, что учение И. П. Павлова о динами-
ческом стереотипе как о важной закономерности деятельности 
коры имеет самое прямое отношение к многим вопросам орга-
низации педагогического процесса: к режиму вокальных заня-
тий, к общему режиму учащегося, к вопросам профессиональ-
ной певческой деятельности, к образованию двигательных пев-
ческих навыков и т. п. 

Типовые особенности нервной системы 
I 

Как известно, классификация темпераментов, данная Гипо-
кратом 2000 лет назад, нашла в учении И. П. Павлова свое фи-
зиологическое обоснование. Исследуя причины разной общей 
реакции подопытных собак на те задания, которые ставились 
перед их нервной системой в эксперименте, И. П. Павлов на-
шел, что в основе лежит неодинаковая сила возбудительного 
и тормозного процессов, их равновесие и подвижность. 

В результате тех сложных нервных задач «на выносливость 
мозга», которые ставились в экспериментах перед нервной сис-
темой собак, «одни животные заболевали серьезно и надолго, 
другие легко и кратковременно, а третьи почти без следа пере-
носили те же самые воздействия». «...Это разнообразие, —пишет 
далее И. П. Павлов, — очевидно, было связано с разницей ха-
рактеров, типов нервной системы у разных животных...»2. 

Тип нервной системы зависит от свойств возбудительного и 
тормозного процессов. «Эти свойства суть; во-первых, с и л а 

1 И. П. П а в л о в, т. III, кн. 2-я, стр. 243—244. 
2 И. П. П а в л о в , г. IV, стр. 299—300. 
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основных нервных процессов — раздражительного и тормоз-
ного, — постоянно составляющих целостную нервную деятель-
ность; во-вторых — р а в н о в е с и е этих процессов; и, наконец, 
в-третьих, п о д в и ж н о с т ь их... Значение силы нервных про-
цессов ясно из того, что в окружающей среде оказываются (бо-
лее или менее часто) необычные, чрезвычайные события, 
раздражения большой силы, причем, естественно, нередко воз-
никает надобность подавлять, задерживать эффекты таких 
раздражений по требованию других, таких же или еще более 
могучих, внешних условий. И нервные клетки должны выносить 
эти чрезвычайные напряжения своей деятельности. Отсюда же 
вытекает и важность равновесия, равенства силы обоих нерв-
ных процессов. А так как окружающая организм среда постоян-
но, а часто сильно и неожиданно, колеблется, то оба процесса 
должны так сказать, поспевать за этими колебаниями, т. е. 
должны обладать высокой подвижностью, способностью быстро, 
по требованию внешних условий, уступать место, давать пре-
имущество одному раздражителю перед другим, раздражению 
перед торможением и обратно» ( 

Найденные типы деятельности нервной системы у собак 
И. П. Павлов считал возможным перенести на человека. «Мы 
с полным правом,— пишет он, —• можем перенести установлен-
ные на собаке типы нервной системы (а они так точно харак-
теризованы) на человека. Очевидно, эти типы есть то, что мы 
называем у людей темпераментами. Темперамент есть самая 
общая характеристика каждого отдельного человека, самая ос-
новная характеристика его нервной системы, а эта последняя 
кладет ту или другую печать на всю деятельность каждого 
индивидуума»2. 

Подробнее вопрос о темпераментах мы будем разбирать в 
следующей главе при описании психических качеств личности 
ученика. Здесь же заметим, что он обязательно должен учиты-
ваться в педагогике, где он определяет вместе с другими факто-
рами принцип индивидуального подхода к ученику. 

Однако было бы неверным ставить полный знак равенства 
между силой, подвижностью и равновесием возбудительного и 
тормозного процессов у человека и типичными особенностями 
поведения того или иного индивидуума. Особенности силы, под-
вижности, равновесия нервных процессов представляют собой 
лишь фон, физиологическую базу, на которой проявляются те 
или иные особенности поведения человека. Во-первых, нервная 
система чрезвычайно пластична, способна к "приспособлению, 
перестройкам и развитию недостающих качеств, в зависимости 
от воздействий, которым она подвергается. Во-вторых, на общем 

1 И. П. П а в л о в , т. III, кн. 2-я, стр. 267—268. 
2 Т а м ж е, стр. 85. 
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поведении человека сказывается его индивидуальный опыт, его 
характер. 

«Образ поведения человека и животного, — пишет 
И. П. Павлов, — обусловлен не только прирожденными свойст-
вами нервной системы, но и теми влияниями, которые падали и 
постоянно падают на организм во время его индивидуального 
существования, т. е. зависит от постоянного воспитания или 
обучения в самом широком смысле этих слов. И это потому, что 
рядом с указанными выше свойствами нервной системы непре-
рывно выступает и важнейшее ее свойство — высочайшая пла-
стичность. Следовательно, если дело идет о природном типе 
нервной системы, то необходимо учитывать все те влияния, под 
которыми был со дня рождения и теперь находится данный ор-
ганизм» 

П л а с т и ч н о с т ь н е р в н о й с и с т е м ы И. П. Павлов счи-
тал фактом необычайно важным для педагогики, ибо педаго-
гическим воздействием мы можем направленно менять свойства 
нервной системы индивидуума. Пластичность нервной системы 
позволяет при правильном выборе воздействия ослабить отри-
цательные качества и усилить, вызвать к жизни недостающие 
положительные. Нерациональная обстановка может усилить от-
рицательные стороны нервной системы. Общеизвестно, как ме-
няется реакция человека в зависимости от воспитания, от среды, 
в которой ему приходится жить, от режима, дисциплины и т. п. 

Основной признак, по которому И. П. Павлов разделил всех 
животных и людей, — с и л а в о з б у д и т е л ь н о г о и т о р -
м о з н о г о п р о ц е с с а . Сильный тип нервной системы ха-
рактеризуется чрезвычайной устойчивостью даже к сильным 
раздражителям. Нервные клетки людей этого типа способны к 
сильному, длительному возбуждению, т. е. хорошо работоспо-
собны. Они так же хорошо, глубоко тормозятся. Поскольку, как 
мы помним, в основе образования условных рефлексов лежит 
возбудительный процёйё/ то у этого типа сильное возбуждение 
обеспечивает быстрое и прочное образование связей, у них так 
же хорошо возникают дифференцировки, так как тормозной 
процесс протекает столь же полноценно. Потому у людей, от-
носящихся к этому типу нервной деятельности, хорошая память, 
хорошая цепкость. Им не надо повторять что-либо несколько 
раз, так как связи возникают сразу достаточна прочно. В жизни 
мы их называем способными людьми, «мастерами на все руки». 
У них все получается быстро и сразу. 

Слабый тип нервной системы характеризуется большой чув-
ствительностью и малой работоспособностью клеток. Они быст-
ро возбуждаются от слабых раздражителей и быстро «устают», 
переходят в тормозное состояние. В жизни эти люди труднее 
справляются со сложными и часто весьма интенсивными раз-

1 Т а м ж е, стр. 269. 
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дражениями. Поскольку возбудительный процесс у них слаб и 
предел работоспособности невелик, связи у таких людей уста-
навливаются труднее, нужно больше повторных сочетаний, 
повторений, только тогда связи образуются достаточно хорошо. 
Такие индивидуумы должны долго учить, чтобы запомнить, 
много работать, чтобы успеть. Мы в жизни их считаем вообще 
малоспособными. 

Конечно, между этими крайними типами есть много пере-
ходных. Вопрос о пригодности слабого типа для творческой, 
исполнительской деятельности, как и для других видов работы 
более сложен, о чем мы скажем немного познее. Жизнь пока-
зывает, что и люди со слабым типом нервной системы весьма 
успешно овладевают многими сложнейшими деятельностями. 

Среди сильной группы И. П. Павлов выделил еще подгруппы 
по свойству так называемой « у р а в н о в е ш е н н о с т и » возбу-
дительного и тормозного процессов. У уравновешенных сильных 
типов в равной степени хорошо выражены и возбудительный и 
тормозной процессы. У неуравновешенных отмечается сильное 
преобладание возбуждения, иррадиация его по коре и относи-
тельная недостаточность тормозных процессов. ,У индивидуумов 
с неуравновешенной нервной системой в силу преобладания 
возбуждения и его интенсивности нервные клетки весьма рабо-
тоспособны, хорошо образуют условнорефлекторные связи, 
весьма выносливы даже к сильным раздражителям. Но возбу-
дительный процесс у таких людей легко иррадиирует, вовлекает 
в возбуждение всю кору, и концентрация его, связанная с тор-
мозным процессом, затруднена. Поэтому для таких людей ха-
рактерна легкая общая возбудимость, выражающаяся и в боль-
шом количестве лишних движений, общей суетливости, и в 
трудности концентрации своего внимания на чем-нибудь одном. 
У таких людей протекание тонко координированных двигатель-
ных актов может легче нарушаться вследствие легкой иррадиа-
ции процесса возбуждения. 

Однако, как и другие свойства нервной системы, природная 
неуравновешенность в известной мере поддается исправлению 
благодаря свойству пластичности, которому И. П. Павлов при-' 
давал столь большое значение. На основании своих наблюдений 
он писал: «... мы уже имеем довольно резкие и нередкие приме-
ры, где первоначальная неуравновешенность с течением времени 
посредством медленных и повторных упражнений могла быть в 
значительной мере выровнена. Вот опять случай, что природный 
тип нервной системы под влиянием жизненного воспитания в 
большей степени был замаскирован» 

Другим свойством, по которому среди уравновешенного 
сильного типа И. П .Павлов выделил две подгруппы, явилась 
п о д в и ж н о с т ь , быстрота смены возбудительного и тормозно-

1 И. П. П а в л о в, т. III, кн. 2-я, стр. 273. 
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го процессов. У одних людей возбуждение легко переходит от 
одного очага к другому и на месте бывшего очага возбуждения 
легко возникает тормозной процесс. У других, наоборот, эта 
смена осуществляется трудно, т. е. сильно развита инертность, 
способность оставаться в раз достигнутом состоянии. Как воз-
буждение, так и торможение имеют большую склонность со-
храняться. Это находит свое выражение в поведении животных. 
Согласно И. П. Павлову: «Одни из них в высшей степени реак-
тивны, подвижны и общительны, т. е. как бы чрезвычайно воз-
будимы и скоры. Другие совершенно наоборот: мало реактивны, 
мало подвижны, мало общительны, т. е. вообще как бы мало 
возбудимы и медлительны. Этой разнице общего поведения, 
конечно, должно отвечать и особенное свойство нервной систе-
мы; всего ближе свести указанное различие на подвижность 
нервных процессов» 

Если представить в виде схемы ту классификацию типов 
нервной системы, которую дает И. П. Павлов, то мы получаем: 

Наиболее продуктивным из всех типов И. П. Павлов считал 
сильный, уравновешенный и подвижной «...это, — писал он, — 
и есть совершеннейший из всех типов, так как им обеспечено 
точное уравновешивание всех возможностей окружающей 
среды, как бы ни были сильны раздражители, как те, ответом на 
которые должна быть положительная деятельность, так и те, 
эффекты на которые должны быть заторможены, и как бы 
быстро ни сменялись эти различные раздражители»2 . Естест-
венно, что люди, имеющие этот тип нервной системы, находятся 
в более благоприятных условиях для достижения поставленных 
себе в жизни целей. 

Однако следует сразу предупредить от представления, что 
сильный тип — это всегда хорошо, а слабый —это плохо. «Преж-
де всего, — отмечает А. Г. Иванов-Смоленский, — значение силы 
нервной системы в человеческом обществе в значительной мере 
отступает на задний план по сравнению со значением социаль-
ной ценности личности, а оба эти понятия — нервной силы и со-
циальной ценности — далеко не всегда совпадают и далеко не во 
всех случаях консонируют. Следовательно, не отрицая положи-
тельного значения сильной и в особенности уравновешенной 

1 И. П. П а в л о в , т. III, кн. 2-я, стр. 275. 
2 Т а м ж е, стр. 273. 
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нервной системы для человеческой личности, никогда нельзя 
забывать о ведущем значении социальной ее ценности, что, ко-
нечно, полностью относится и к оценке представителей слабых 
типов высшей нервной деятельности» 

Правильнее думать, что при всех типах нервной системы 
человек может достигнуть высоких показателей в жизни, если 
среда будет благоприятствовать выработке нужных, но недо-
статочно выраженных качеств. 

Психолог Б. М. Теплов считает, что слабость и инертность 
клеток не всегда отрицательное свойство, что слабость — это 
повышенная чувствительность, реактивность их, а инертность — 
причина образования очень устойчивых, прочных связей и ста-
бильности реакции на изменение окружающей среды. Он счи« 
тает, что «...ни подвижный, ни инертный типы нельзя считать 
просто «хорошим» или «плохим». Это — типы, характеризующие 
разные способы уравновешивания организма со средой, а не 
разные степени совершенства нервной системы»2. «Чистые» 
типы нервной системы встречаются редко, большинство — это 
смешанные, «промежуточные» типы. 

Следует отметить еще некоторые особенности высшей нерв-
ной деятельности наряду с разобранными. Как оказалось, свой-
ства одних областей коры могут быть развиты сильнее, чем дру-
гих. Как отмечает В. Мясищев, «...двигательная подвижность 
характеризует лишь активность, силу, возбудимость, перевес 
раздражительного процесса, подвижность процессов в двига* 
тельном анализаторе, но не характеризует ни подвижность, ни 
активность в высших процессах второй сигнальной системы, т. е. 
«подвижность ума», которая может быть и при малой подвиж-
ности в моторике»3. Так же, например, не существует паралле-
лизма в интеллектуальной и эмоциональной подвижности или 
в общей подвижности и подвижности речедвигательного анали-
затора. Это объясняется тем, что в процессе развития того или 
иного индивидуума некоторые анализаторы получают особенно 
сильное развитие, являются ведущими. Например — у спортсме-
на или балерины — двигательный анализатор, у музыкантов — 
слуховой, у художников — зрительный и т. п. Потому и особен-
ности протекания возбуждения и торможения у них могут 
оказаться в разных анализаторах — разными. 

Тип нервной системы, понимаемый как сочетание природных 
свойств вместе с приобретенными, должен всегда учитываться 
в педагогике. Построение работы со студентом следует органи-
зовать помня о высокой способности нервной системы к приспо-

1 А. Г. И в а н о в-С м о л е н с к и й . Очерки патофизиологии высшей нерв-
ной деятельности. М. ,Медгиз, изд. 2-е, 1951, стр. 185. 

2 Б. М. Т е п л о в . Проблемы индивидуальных различий. М., АПН, 1951, 
стр. 445. 

3 В. Н. М я с и щ е в . Ученые записки ЛГУ, № 185, 1954, стр. 49, «Проб-
лемы психического типа в свете учения Павлова». 
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