
З А   ПОСЛЕДНЕЕ     время   все

чаще    возникают     дискуссии

по  вопросам  вокальной  педа-
гогики, в ходе которых даются раз-

ные  оценки  общего  состояния   пев-

ческого  искусства   в   нашей  стране.

Разумеется,   никто   не   может   от-

■ рииать   заметных    успехов,   достиг-

і нутых   за   последние   годы   вокаль-

I ными    факультетами      крупнейших
советских     консерваторий,   —   они,

: эти  успехи,  очевидны.  Можно  лег-

[ ко   проследить,   хотя   бы   на   приме-

I ре Большого театра, как из года  в

год   повышается   общая   музыкаль-

ная   культура   (грамотность)   моло-

дых       вокалистов   —   выпускников

Московской   и   Ленинградской   кон-

серваторий,     а   также      некоторых

других  музыкальных  вузов  страны.

Нынешний   выпускник,   как   прави-

ло,   вполне   удовлетворительно   чи-

тает  ноты,  достаточно  чисто  инто-

нирует,   в   известных   пределах   об-
ладает  дисциплиной   ритма,   подчас

недурно   аккомпанирует    себе     иа

фортепиано...  Следовательно,  он  не

столь  уж  нуждается  в   постоянной
мелочной   опеке   концертмейстера   и

может   использовать    его     помощь

для   поисков    осмысленной    фрази-
ровки,   отработки  деталей,   нюанси-

ровки,   то    есть    для     реализации

своих   художественных   намерений.

Выпускники     последних   лет   вы-

годно отличаются от иных малооб-
разованных певцов  (какие, к сожа-

лению, и по сен час встречаются в

наших оперных театрах), для кото-

рых   музыкальные  науки  и  культу-

ра, а также разнообразные практи-

ческие  навыки   в  области   исполни-

тельства   (в том числе музыкальная

терминология)     являются   іегга   іп-
сойпііа.

Я не говорил бы обо всем атом,

если бы оперная труппа Большого
театра также не являла собой при-

мера пестроты и неравномерности

уровня музыкального профессиона-
лизма.

В прошлом кадры солистов Боль-
шого театра формировались преи-

мущественно за счет лучших арти-

стов с периферии, обладавших об-
ширным репертуаром и, кроме то-

го, привыкших в силу необходимо-
сти быстро, без натаскивания репе-

титорами разучивать задаваемые

им новые партии. Так сложилось

великолепное созвездие солистов

оперы, которым Большой театр

блистал в довоенный период, <— это

были не только лучшие голоса

страны, но высокопрофессиональ-
ные актеры-певцы, которым по пле-

чу бывала любая задача, которую

мог перед ними поставить дирижер

(я подчеркиваю, именно дирижер,
так как в постановочном отноше-

нии лишь немногие оперные спек-

такли того времени выходили за
рамки традиционной  режиссуры).

Впоследствии в силу ряда причин

Большой театр вынужден был все

более сужать базу своих поисков

нового пополнения, ограничиваясь

преимущественно          выпускниками

консерваторий и наиболее голоси-

стыми участниками художествен-
ной самодеятельности. Здесь-то и

сказалась недостаточная подготов-
ленность первых к выступлениям

г столь ответственной оперной
сцене, так же, как и отсутствие ка-
ких бы то ни было профессиональ-
ных навыков ѵ вторых. В конеч-

ном счете ни те. ни другие в боль-
шинстве своем не умели самостоя-

тельно работать над репертуаром,

и в помощь им была брошена груп-

па концертмейстеров, которые кому

по нотам, а кому и на слух, ценою
непроизводительной затраты време-

ни буквально «вдалбливали» их

партии, причем не столько нового
репертуара, сколько давно извест-

ного.

Отсюда возникли по меньшей
мере два важных следствия. Во-
первых, певцы (к счастью, не все!)
постепенно привыкли к тому, что им
назначают уроки с концертмейсте-
рами для знакомства с нотным

текстом. Во-вторых, дирижеры (к
счастью, также не все!) постепен-

но отошли от работы с певцами,

отвыкли с ними заниматься, ибо
под «занятиями» певцы стали все
чаще подразумевать именно эле-

ментарное разучивание материала.

Когда я оговариваюсь «к сча-

стью, не все», то хочу подчеркнуть
неравномерность уровня профес-
сионализма в труппе столичного

театра. Ведь некоторым нашим со-

листам достаточно бывает двух-
трех недель для -того, чтобы само-
стоятельно освоить объемную пар-
тию в новом, ранее не знакомом им

произведении. И. наоборот, наряду
с этим ѵ иных певцов — без преу-

величения — годы (!) уходят на

то, чтобы «затвердить» роль в опе-

ре, десятилетиями идущей на сцене

театра.

Понятно поэтому, сколь заинте-
ресованы творческие коллективы в

решении проблем вокальной педа-

гогики.

п ОВТОРЯЮ, мы е удовлетво-
рением отмечаем улучшение

подготовки певческих кадров

нашими крупнейшими музыкальны-
ми вузами.

Однако еще важнее указать на

имеющиеся недостатки в воспита-

нии  молодых  певцов.

Весьма уязвимая сторона нашей
вокальной педагогики — отсутст-

вие единой школы пения, понимая

под школой сумму технических и

художественных приемов, основан-

ных, с одной стороны, на точном

знании свойств звукового аппарата

певца (связки, резонаторы, дыха-

ние и многое другое из области
анатомии, физиологии и акустики)

и с другой — на понимании идей-
но-художественных задач, вытекаю-

щих главным образом из содержа-

ния  исполняемого репертуара.

«Чародейки»! У каждого из испол-
нителей сказывается в подобных
случаях своя манера эвукоизвле-

чення, иной, чем у партнеров, раз-
мах вибрации и, наконец, неумение
слушать друг друга.

З ДЕСЬ мы подошли к важно-
му вопросу о воспитании му-

зыкального интеллекта вока-
листа. В этом отношении им прихо-

дится значительно труднее, чем ин-
струменталистам, которых обучают
Музыке с шести-, семилетнего возра-
ста: естественно, за 12 — 15 лет обу-
чения они усваивают обширную
музыкальную литературу, постоян-

но сами участвуют в концертах,

играя соло и в ансамблях, проходят

солидный комплекс музыкально-

теоретических и общеобразователь-
ных дисциплин. Певец же начинает

заниматься музыкой лишь в зрелом
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Отсутствие единых принципов

нашей вокальной школы сказывает-

ся прежде всего на характере зву-

коизвлечения. Одни певцы предпо-

читают чуть ли не на каждой ноте

(вернее, на каждом слоге) делать
небольшой акцент с последующим

диминуэндо, другие, наоборот, мяг-

ко «вплывают» в каждый звук му-

зыкальной фразы, слегка раздува-
ют его к вновь гасят перед после-

дующим. Конечно, в первом случае

можно добиться отчетливой дик-

ции, а во втором <— создать впе-

чатление особой проникновенности,

«доверительности», но совершенно

очевидно, что обе эти столь рас-
пространенные у нас манеры пения

таят в себе опасность разрыва му-

зыкальной фразы на составные ча-

сти, что лишает ее единой смысло-

вой кульминации, подчеркиванию

которой должна быть в первую

очередь подчинена фразировка.
Поэтому так важно научиться петь

на одном дыхании, без напряже-

ния, предельно ровно в смысле ди-

намики, пользуясь акцентами, крес-

чендо н диминуэндо лишь как

средствами музыкальной вырази-

тельности для достижения осмыс-

ленности музыкальных фраз, а не

как техническими приемами звуко-

извлечѳния. В противном случае

получается пение «по складам»,

монотонное и бессмысленное в сво-

ей сущности, которое так обедняет
вокальное исполнительство | и сни-

жает художественное воздействие
на аудиторию даже певцов, обла-
дающих хорошими от природы го-

лосами.

Весьма распространенным недо«

статном у наших вокалистов яв-

ляется чрезмерная вибрация голо-

са, переходящая в качание. Подчас
невозможно даже бывает понять,

какую именно ноту силится извлечь

певец.
На мой взгляд, борьба е тремо»

лированием является самой перво-

очередной задачей из числа стоя-
щих перед вокалистами-педагога- ,

ми. Важную роль здесь играет не
только физический фактор, но и

борьба со взглядом на вибрацию
как иа основной компонент краси-

вого, «теплого» тембра. Как часто
именно сознательное стремление

выработать выразительную вибра-
цию приводит к качанию, к преж-

девременной амортизации голосов,
особенно  драматических!

Недостатки школы могут иногда
приниматься за особенности твор-

ческой индивидуальности иных яр-

ких, талантливых вокалистов, до

той. однако, поры, пока они огра-

ничиваются сольными выступления-

ми. Но в ансамблях пестрота при-

емов, отсутствие единых принципов

звукоизвлечения дают себя знаігь

сразѵ же, и притом самым реши-
тельным образом. Поэтому обычно
так плохо звучат в наших оперных

спектаклях трио н квартеты без со-

провождения (из числа имеющих
преимущественно гармоническую

структуру) или же. например, квин-
тет из «Пиковсй ламы», не гово-
ря уже о знаменитом дециѵете из

возрасте, тогда, когда у него уста-

навливается голос и появляется
уверенность в целесообразности
профессионализации в этой обла-
сти. Поэтому быть хорошим вока-
листом еще не значит быть куль-
турным,   знающим   музыкантом.

А нужно ли это? — спросят ме-
ня. Пусть, дескать, будет хороший
голос, а остальное приложится. Да
и вообще, это «остальное», являет-

ся ли столь уж важным?.. С по-
добными (весьма частыми) утвер-

ждениями никак нельзя согласить-

ся. Быть может, общеизвестное,
давно знакомое можно освоить «
«ла слух», скопировать с пластин-

ки, затвердить «с рук» концертмей-
стера. Но новое, непривычное нуж-

но разучивать сознательно, позна-
вая его природу, проникая в его
законы. И больше того (если го-

ворить о театре), вторыми партия-

ми в ансамблевых операх — я
убежден — может хорошо овла-

деть только грамотный музыкант,

потому что с ним «персонально» не

будет заниматься дирижер, его не
станут ждать товарищи по сцене—

он входит в основной костяк ис-
полняемого произведения, а не «па-

рит» над ним подобно приглашен-
ному для одноразового выступле-
ния   именитому   гастролеру.

Следовательно, от уровня общей
музыкальной культуры певцов в

значительной мере зависит судьба
каждого оперного театра; Щире —

судьба всего нашего оперного ис-
кусства.

Еще одно: е необходимости сво-

бодного чтения нот с листа, когда

никакие тональности, никакие ин-
тервалы не станут преградой меж-

ду исполнителем и исполняемым
произведением. А чувство ритма!
Его надо развивать до степени при-
родного свойства, чтобы исключить
столь частые переговоры с дири-

жером на репетиции: «Надо ли мне
здесь   петь   быстрее     (или   медлен-

нее іі, на что может последовать
лишь один ответ: «Пойте точно в
заданном темпе, неукоснительно со-
блюдая все предписанные автором
ритмические подробности». Каждый
должен сам слышать, тверди запо-
минать и тонко чувствовать темп
И  ритм  исполняемою  произведения.

Все это — и чувство рмгма, и
правильную интонацию, и общую
музыкальность — надо, как прави-
ло, начинать воспитывай, с детст-

ва: на уроках пения в общеобра-
зовательной школе, в художествен-
ной самодеятельности, на концер-

тах  и спектаклях.

Многие хорошие, высококультур-
ные певцы нашего театра ранее
являлись воспитанниками хорового

училища либо обучались в детские
и юношеские годы игре на каком-
нибудь музыкальном инструменте.

Следовательно, н слух, и ритм, н

память, и многое другое в м\ іы-

кальном багаже такого певца (очень
для него важном!) накоплено еще-

до начала его певческой карье-
ры. Но. к великому сожалению, мы

не можем пока что похвастать

хорошей  постановкой    дела  всеоб-

щего музыкального воспитания. По-
этому наши консерватории должны

быть готовы за короткий срок

обучения максимально развить об-
щемузыкальные качества, столь не-

обходимые  певцу -профессионалу.

Я ОСОБО выделил бы пробле-
му репертуара, на котором

педагоги-вокалисты воспиты-

вают своих питомцев. Практика ра-

боты оперных театров показывает,

что молодые певцы бывают обычно
весьма мало осведомлены о совре-
менных музыкальных стилях и

приемах исполнительства. Довольно
хорошо ориентируясь в кругу наи-
более известных, привычных произ-

ведений XIX века, они сразу же,

как в дремучем лесу, теряются сре-

ди современных сложных гармоний,
не могут выбраться на верную до-

рогу среди извилистых тропинок
прихотливых мелодических оборо-
тов, спотыкаются иа ритмических
кочках...

Поэтому насущной необходимо-
стью является такое построение

учебного плана вокалиста, при ко-
тором в нем было бы предусмотре-
но солидное прохождение различ-
ных музыкальных стилей вплоть до

современных, чтобы, выходя из

консерватории, он был в них хо-
рошо натренирован. (Во избежание
недоразумений я подчеркиваю, что

речь идет не о произведениях ны-
не живущих авторов, пишущих в

манере великих предшественников,

— здесь все ясно и привычно, >— а

о тех, кто ищет новые средства вы-

разительности для воплощения со-

временных тем, кто создает новые

приемы письма для воплощения

ведущих   идей   нашего   времени),

И ЕЩЕ я хотел бы сказать о

целесообразности учебы на-

ших вокалистов в Италии.
Мне представляется, что пока это

дело поставлено неудовлетворитель-
но и в отдельных случаях может

принести вред, а не пользу нашим

молодым   стажерам.

Ведь система авукоизвлечення,
манера пения, вся совокупность

приемов и отсюда вся направлен-
ность педагогики — другими сло-

вами, все то, что мы называем

«школой», — тесно Увязано с язы-

ком, а следовательно, репертуаром,

прямо подчинено идейно-художест-
венным задачам, разным для раз-

ных  культур  и  разных эпох.

Бесспорно, итальянская школа

является самой законченной, самой
совершенной среди вокальных школ
мир*. Недаром в 1964 году театр

«Ла Скала» покорил нас не столь-
ко голосистостью певцов, сколько
единством вокальной школы, куль-

турой пения, высоким профессио-
нализмом. Как гибко у них звуча-

ли ансамбли! Какой слитностью и
точностью интонаций поразил нас

хор!

Я думаю, что научиться у италь-
янцев постановке дыхания, фили-
ровке звука, различным приемам
извлечения высоких и низких зву-

ков, другими словами, ' узнать все
технические «секреты» нам совер-
шенно необходимо. Но столь же

необходимо отдать себе полный
отчет и в том, что на этой основе,

учась у самых признанных в мире

мастеров вокала, мы должны обо-
гатить свою школу пения, добить-
ся единства принципов обучения
исполнителей отечественного (в
первую очередь русского классиче-

ского)   репертуара.

В самом деле, ведь русский язык

существенно отличается от италь-

янского, столь изобилующего ак-
центированными гласными, так же

как русская песенность, коренящая-

ся в самом характере народной му-
зыки, соответственно отличается от

итальянской.

Поэтому в Италию певцов сле-

дует посылать прежде всего для
того, чтобы усвоить общие рацио-

нальные физические, физиологиче-
ские и акустические основы пения,

разработкой которых и практиче-
ским опыым так богача итальян-
ская педагогика. Познавать тле

это надо не для слепого копиро-
вания, а для трансформации в на-
ших условиях, прнмендт.е'льйр к на-
шей фонетике, нашему, отличному

от  итальянского   репертуару.
П.ччтку в Италию надо исполь-

зовать не для и фё/ і ін івки голо-

са (это может иногда сказаться
трагически), а для умного отбора
достижении итальянской педагоги-

ки с целью последующего обогаще-
ния и усовершенствования педаго-
гики отечественной, а также дли

прохождения партии итальянского

репертуара   на   итальянском   языке.

Вот те некоторые мысли и сооб-
ражения, которые мне хотелось бы
высказать в связи с обсуждением
«дел вокальных» нашей обществен-
ностью.
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