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Данный номер журнала «Актуальные проблемы высшего музыкального образования» включает в себя статьи педагогов кафедры сольного пения Нижегородской государственной консерватории (академии) имени М.И.Глинки.

Работы посвящены различным аспектам воспитания певца – музыканта – актера, истории и теории вокальной педагогики.

Раздел статей по истории вокального искусства открывает работа кандидата искусствоведения, доцента С.И.Бержинской «Пение как природный процесс. Понимание голоса в трудах Аристотеля».

История и методика соседствуют в статье профессора А.М.Седова о замечательном певце и прекрасном педагоге Е.К.Ряднове.

О кафедре сольного пения Московской консерватории им. П.И.Чайковского – о педагогах и учениках в пятидесятых годах ХХ века тепло вспоминает профессор А.А.Сакулин.

Работа профессора Т.С.Казимирской посвящена важной проблеме – воспитанию будущих оперных артистов, способных воплощать полнокровные сценические образы.

Профессор С.Н.Лившина в своей работе рассматривает проблему резонанса певческих гласных как важный этап воспитания вокальной техники.

В методике постановки голоса у народных певцов много общего с воспитанием голоса в академической манере, но в то же время есть некоторые особенности. Об этом статья доцента Т.А.Кошелевой.

Доцент Л.Б.Дудоладова, анализируя некоторые произведения для вокального ансамбля, говорит об актуальности включения их в вокально-педагогическую практику, об их пользе для музыкально-вокального развития певца.

Доцент О.И.Чернавская активно сотрудничает с современным нижегородским композитором Н.В.Саниной и многие студенты-вокалисты успешно исполняют ее романсы и песни. В статье автор разбирает вокальные циклы «Письма Панни» и «Сфинксы» и помогает найти «ключи» к их исполнению.

Мы рады приветствовать на страницах сборника, посвященного вопросам вокальной педагогики, известного певца и педагога, заведующего кафедрой сольного пения Тбилисской консерватории им. В.Сараджишвили, кандидата филологических наук, народного артиста Грузии, профессора Н.Д.Андгуладзе. Приведенные здесь статьи были опубликованы в книге Н.Д.Андгуладзе «Homo cantor» в 2003 году. К сожалению, эта книга была выпущена малым тиражом и уже стала библиографической редкостью. В настоящем сборнике опубликованы две статьи, дополненные и переработанные автором.

Данный журнал является вторым опытом публикации статей педагогов кафедры сольного пения. Первый сборник «Подготовка профессионального певца» состоял из двух выпусков, вышедших в 1997 и 1998 годах. Кроме преподавателей Нижегородской консерватории в нем выступили коллеги из МГК им. П.И.Чайковского, РАМ им. Гнесиных, Казанской консерватории. Этот сборник был подготовлен кандидатом искусствоведения, профессором Ю.А.Барсовым и имел значительный резонанс в среде вокальных педагогов.

Надеемся, что и данный сборник вызовет интерес преподавателей сольного пения, студентов-вокалистов, а также всех тех, кого интересуют сложные вопросы воспитания певца.
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пение как природный процесс.

понимание голоса  в трудах Аристотеля

Статья посвящена проблеме происхождения пения. Автор пытается определить природу певческого процесса, опираясь на труды Аристотеля.
Ключевые слова: пение, Аристотель, происхождение голоса.

В повседневной жизни и в непосредственном общении с пением мы не задумываемся над тем, с каким сложным явлением мы соприкасаемся, сколько тайн оно в себе заключает. Иллюзия простоты, естественности и доступности пения позволяет людям самых разных профессий судить о нем, с легкостью выражать свою оценочную позицию. Вспомним случай, произошедший со знаменитым Шаляпиным. На вопрос извозчика: «А ты чем, барин, занимаешься?» знаменитый бас ответил: «Да вот, брат, пою!». «Я не про то, - сказал он. – Я спрашиваю – чего работаешь? А ты – пою! Петь  - мы все поем! И я тоже пою: выпьешь иной раз и поешь. А либо станет скучно и  - тоже запоешь. Я спрашиваю – чего ты делаешь?». Размышляя над словами своего собеседника, Ф.И. Шаляпин пишет: «Этот мудрый и серьезный извозчик выразил, на мой взгляд, мнение огромной части публики, для которой искусство тоже – не дело, а так себе, забава, очень помогающая разогнать скуку, заполнить свободное время»1.

Голос – природный музыкальный инструмент, с ним человек рождается и носит в себе на протяжении всей жизни. Версия историков и археологов о том, что человек раньше научился петь, чем говорить, является весьма обоснованной и убедительной. Младенец, еще не способный произнести нечто членораздельное, уже копирует слышимое им - не речь, но мелодию речи, ее музыкальную интонацию.

В музыковедении разносторонне исследована история вокальной музыки, существуют фундаментальные труды по проблемам связи музыки и слова (В.Васина-Гроссман, О.Соколов), глубоко разработана методология анализа мелодики, гармонии, драматургии и композиции вокальных произведений (Л.Мазель, Е.Ручьевская, В.Холопова), создана теория жанров вокальной музыки (О.Соколов), широко распространены исследования стиля вокальной музыки отдельных композиторов и школ.

В то же время, не удалось обнаружить ни в музыковедении, ни в музыкальной эстетике или философии труды, специально посвященные определению специфики пения как самостоятельной сферы музыкального искусства. То есть сложилась ситуация, когда вопрос «как это сделано?» опережает, как правило, вопрос «что это такое?».

Обращаясь к истокам научно-философской рефлексии над проблемой происхождения пения, необходимо отметить особую роль Аристотеля. Аристотель среди всех древних мыслителей в наибольшей степени обращал внимание на природное происхождение музыкальных процессов.
Искусство, как пишет он в «Поэтике» является подражанием объективному бытию, реально существующей жизни. Оно есть врожденная физическая потребность человека. Через подражание, говорит Аристотель, мы получаем свои первые познания, и оно доставляет нам удовольствие. Он подчеркивал, что все радуются ритму, пению и вообще созвучиям, потому что музыка чрезвычайно близка процессам психических переживаний. 

Музыка есть движение – «энергийная» подвижность, что приближает ее к психике больше всех прочих искусств. Мы по своей природе радуемся движениям более всего. Музыка воспроизводит различные человеческие характеры, нравственные переживания и тем самым воспитывает в людях те или иные чувства и моральные качества. Аристотель разработал учение об этическом значении музыкальных ладов, исходное положение которого заключалось в установлении причинной связи между характером, складом музыки и душевными переживаниями, которые музыка способна вызывать.

Впервые у Аристотеля мы находим определение различия вокальной и инструментальной музыки. Основанием этого различия он считает качество звука. 

В трактате «О душе» он пишет, что голос – это звук одушевленного существа, ведь ни один из неодушевленных предметов не обладает голосом. Если мы и говорим о голосе предметов (в том числе и музыкальных инструментов), то только по сходству. Как, например, такие качества голоса, как протяжность, мелодичность и выразительность, мы по сходству находим в звучании флейты, лиры и других неодушевленных инструментов.

Аристотелем поставлен вопрос о происхождении пения, которое коренится уже в жизни животных. Философ, которого всегда интересовало природное основание всякого жизненного явления, дает интересное физиологическое объяснение звучания голоса у живых существ. Он в подробной и систематической форме пытается дать разъяснение физиологии звука.
В книгах «О возникновении животных», «Об ощущениях» Аристотель ставит очень сложные вопросы: почему не все живые существа обладают голосом, в силу каких причин одни животные имеют низкий голос, другие – высокий, третьи – благозвучный, но не низкий и не высокий; в силу каких причин у одних голос сильный, а у других – слабый, чем объяснить их отличия друг от друга в отношении гладкости и шероховатости, легкой и трудной подвижности.

При такой смелой постановке вопросов, Аристотель столь же смело пытается найти ответы, проявляя удивительную осведомленность в различных науках и поражая своей редкой наблюдательностью.
Прежде всего, мыслитель дает интересное и аргументированное объяснение наличия или отсутствия голоса у разных животных. Не обладают голосом бескровные животные, а из имеющих кровь рыбы. Причину этого Аристотель видит в том, что звук есть движение воздуха. Голос есть звук, исходящий от живого существа. Но поскольку любой звук возникает только тогда, «когда нечто ударяется обо что-то в известной среде, то есть в воздухе» - следовательно, только те животные обладают голосом, которые вдыхают воздух.

Специальное внимание Аристотель уделяет самому феномену дыхания. По его мнению, подобно языку, существующему с двоякой целью (для восприятия вкуса и для речи), дыхание также обеспечивает два вида деятельности: для обеспечения внутреннего тепла и для голоса.

Подробно изучая дыхательный аппарат животного и человека, Аристотель приходит к интересному выводу: не всякий звук,  произведенный одушевленным существом, есть голос. Его не нужно путать с шумом вдыхаемого и выдыхаемого воздуха, с кашлем и т.п. «Голос есть известный звук, нечто обозначающий»2, то есть основанный на определенном представлении.

Кроме того, голос возникает только у тех, кто может приостанавливать дыхание, то есть способен регулировать движение вдыхаемого воздуха. И в этом отношении решающее значение во всем дыхательном аппарате принадлежит дыхательному горлу. Для Аристотеля этот фактор является еще одним объяснением, почему у рыб отсутствует голос. У рыб нет дыхательного горла – поэтому  они не могут ни вдыхать, ни выдыхать, ни задерживать воздух.

Любопытны его рассуждения о различии звуков, издаваемых разными животными. Основной причиной различия высоты голоса он считает характер движимого и движущего (двигателя) – это касается и самого тела живого существа, и объема воздуха, приводимого в движение. Низкое звучание возникает из медленного движения, поскольку связано с известной величиной движимого. Вот почему «нелегко издавать звук малый и низкий, а также большой и высокий, и низкий голос окажется более благородным по природе, и в мелодиях низкий тон окажется лучше совместных тонов, так как лучшее заключается в превосходстве, а низкость тона есть известного рода превосходство»3.

Да, конечно, в этом суждении отражена дань греческой традиции восприятия низкого голоса как более благородного.  Но при этом Аристотель делает очень мудрое замечание: отношение низкого и высокого - не то же самое, что отношение большого и малого. Все относительно. «Большой голос значит просто, что движимое находится в большом количестве, малый в небольшом, а низкий и высокий имеют то же различие, но по отношению к друг другу»4.

Таким образом, из его рассуждений можно выявить  следующие особенности происхождения голосов:

· Сильные двигатели, имеющие дыхательные органы больших размеров (и принужденные поэтому двигать большое количество воздуха), приводя в движение большой объем воздуха, сообщают ему медленное движение. Следствием этого является низкое звучание («ведь низкое есть медленно несущееся»).

· Слабые по силе двигатели, сообщают небольшому количеству скорое движение (ведь небольшое количество воздуха быстро переносится). Такие животные – одни  вследствие отсутствия силы по причине слишком молодого возраста или, наоборот, наступающей старости, другие по женской природе – высокоголосы.

Подробно описывая природный голосовой инструмент, объясняя причины его качественной неоднородности, Аристотель касается и одного деликатного момента, о важной роли которого знают вокальные педагоги и певцы. Этот момент касается связи качества голоса с состоянием производительных органов.

Характерно, что большую часть своих теоретических изысканий Аристотель демонстрирует на примере быков и коров. Неизвестно, чем можно объяснить столь пристрастную «любовь» философа к этим животным. Однако весьма примечательно то, что вокалисты разных времен среди упражнений используют прием, имитирующий мычание коровы. Эффективность распевок на «м-м-м» известна многим.

Аристотель скрупулезно излагает сложнейшую взаимозависимость внутренних органов, влияющих на голосообразование: «Яички подвешены к семенным протокам, а они от вены, берущей начало в сердце, идут к той самой части, которая производит голос. Поэтому, при изменении семенных протоков в том возрасте, когда они становятся способными выделять семя, меняется и эта часть, а при ее изменении изменяется и голос; в большей степени это происходит у самцов, менее заметно – у самок, и появляется то, что некоторые называют козлогласием, когда ломается голос; затем уже, в последующем возрасте, устанавливается низкий или высокий голос.

Когда же удаляются яички, ослабляется натяжение протоков, так же как струны и основы после удаления тяжести, а при таком ослаблении в той же пропорции ослабляется и начало движения голоса»5. Оскопленные приобретают женский голос и вид. И проблема, по версии Аристотеля,  заключается не в самом удаленном производительном органе, а именно в цепкой внутренней связи, обусловливающей изменение дыхательного органа, воспроизводящего голос. При этом, отмечает античный мыслитель, некоторые неверно полагают, что «яички представляют собой узел многих начал». Поразительно, но Аристотель как будто бы через двадцать три века вступает в спор с самим Фрейдом!

Все различия голосов,  обусловленные силой, возрастом, полом, состоянием здоровья, но больше всего заметные и наиболее явно выраженные, Аристотель отмечает и у людей. Эту способность природа дала людям в высшей степени, потому, что они одни из всего живого обладают речью, а «голос есть материя речи». Люди имеют особенно гибкий и мягкий голосовой инструмент, поэтому они могут издавать малый и большой, высокий и низкий звуки, легко управлять своим дыханием – и в этом их превосходство над животными.

Выводя происхождение певческого голоса человека из жизни животных, Аристотель глубоко понимал, насколько велико отличие человеческого прекрасного пения от звуковоспроизведения всех остальных живых существ. Но в том-то и заключается высочайшая мудрость мыслителя, что он сумел так всесторонне, исходя из уровня знаний античности, осветить суть вопроса и показать происхождение голоса. Интересно, что современные изыскания в области голосообразования удивительно созвучны аристотелевским идеям. Чтобы подтвердить это, сделаем небольшой экскурс в сферу биологического знания.
В современной биологической науке воспроизведение звуков животными определяется как вокализация. Вокализация стала мощнейшей формой коммуникации у животных в противовес другим способам сигнализации, поскольку она «присуща почти всем формам животных, охватывает весь животный мир и допускает кодирование исключительно разнообразной информации при огромной функциональной многоплановости и в то же время экономности в ее воспроизведении и восприятии»6.
В биологии определены девять поведенческих циклов, сопровождающихся вокализацией, и соответствующих им типов звуковых сигналов: общения с матерью, общения с детенышем, ориентировочный, контактный, игровой, пищевой, половой, защитный и агрессивный. Кроме того, биолог А.Мальчевский выделяет особый тип вокализации – сопутствующий – не связанный с какими-либо определенными поведенческими актами и не имеющий конкретной смысловой нагрузки и практической цели. Исследователь предполагает, что это звуковой фон, который «сигнализирует каждой особи и всему их сообществу, в целом о полном благополучии всех членов сообщества в данный момент времени, а это необходимо и сообществу, и составляющим его членам для нормальной реализации жизненного цикла, необходимо как своеобразная гарантия безопасности, как знак спокойствия и возможности отключения на какой-то промежуток времени сторожевых инстинктов»7.

Мы намеренно углубились в сферу воспроизведения звуков у животных, поскольку поведенческие циклы аналогичны жизненно важным циклам человеческого существования и в сублимированном виде отражены в различных жанрах вокальной музыки. А существование такого «бескорыстного» и незаинтересованного типа вокализации, как сопутствующий, еще более приближает этот процесс к певческому дару человека.
Возвращаясь к Аристотелю, отметим факт, что вопрос, который мы осветили выше, оказался за пределами внимания исследователей, и столь важные и интересные для вокалиста идеи совсем не изучены. Это вызывает сожаление, так как взгляд античного мыслителя на проблему голоса в целом чрезвычайно внимателен и проницателен.

Очевидно, что наиболее значительная часть трудов мыслителя, посвящена проблемам искусства. Достаточно упомянуть, что ни в одном из его трактатов он не обходится без разговора о музыке, тайнах ее создания, специфике ее исполнения, характере ее воздействия и т.п. А там, где он объясняет закономерности музыкальных процессов – везде непременно обращается к пению. Вот, например, в трактате «Риторика» он пытается разрешить три вопроса относительно назначения музыки. «Что же она представляет: есть ли это предмет воспитания, забава, интеллектуальное развлечение?».

Утверждая способность музыки быть причастной ко всем этим сферам, ее особый дар «производить свое действие на этику и психику», Аристотель для обоснования этого постоянно обращается к пению. «Смертным петь – всего приятней», ссылается он на высказывание мифического поэта Мусея.

В 1849 г. в трактате «Искусство и революция» Рихард Вагнер очень точно сформулировал непреходящее значение античности: «Всякое размышление о судьбах нашего искусства приводит нас к установлению связи его с искусством греков. Наше современное искусство представляет лишь звено в художественном развитии всей Западной Европы, а последнее имеет своей исходной точкой мир эллинов»8. Вагнеровские слова можно отнести и к оценке непреходящего авторитета Пифагора, Платона, Аристотеля и других античных мыслителей.
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ТАЛАНТЛИВЫЙ АРТИСТ, ПРЕКРАСНЫЙ ПЕДАГОГ

ЕВГЕНИЙ КАРЛОВИЧ РЯДНОВ

Статья посвящена творческой деятельности и педагогическим принципам талантливого певца и педагога Е.К.Ряднова, воспитавшего целую плеяду известных исполнителей-вокалистов.
Ключевые слова: Е.К.Ряднов, педагог, голос.

Кто такой Е.К.Ряднов? Вот что пишет на страницах книги «Четверть века в опере» С.Ю.Левик: «Незаурядным певцом и педагогом был Евгений Карлович Ряднов. Сам я его не слышал. Знаю только, что это был на редкость талантливый человек с небольшим, но очень «умным» голосом. Учеников же его я знаю нескольких. Я бы даже сказал, что многие хорошие певцы того времени в той или иной мере были подвержены его влиянию. С ним советовались, исправляли ошибки и дефекты, корректировали свое вокально-техническое решение той или иной сложной задачи такие крупные певцы, как тенор А.М.Давыдов, баритон М.К.Максаков и другие.

Ряднов был первым исполнителем партии Ленского в Киеве. Он пел его в присутствии П.И.Чайковского, завоевав симпатию и художественное доверие композитора…
Композитор Н.Тутковский, посвящая Ряднову свою «Элегию», сделал на ней надпись:

«Немногие певцы являют силу чувства

И оттеняют смысл произносимых слов

К таким художникам принадлежит Ряднов.

Он исполняет все, как истый жрец искусства!»

Прекрасный Князь («Русалка»), Йонтек («Галька»), Собинин («Жизнь за царя»), Левко («Майская ночь»), Андрей («Мазепа») и т.д., Ряднов отличался великолепной дикцией и выразительностью исполнения. Поэт и композитор Г.Лишин, посвящая Ряднову романс «Диадема», также отметил особенности певца в надписи:

Твои песни, звучащие страстью

Соловья перенять научу.

Один из лучших учеников Эверарди, Ряднов, практикой своих учеников доказал, что сугубо итальянизированная школа нисколько не мешает певцу петь с присущим русскому стилю вживанием в образ, простотой и теплотой.

Ряднов оказался выдающимся педагогом. Первенствующее значение он придавал формированию тембра, тона, содержанию в звуке, звуке выразительно говорящем. Химик по образованию (ученик Д.И.Менделеева) и медик-гомеопат, он верил в «лечение» неправильной эмиссии звука микроскопическими дозами упражнений и, строжайшим образом контролируя каждый звук, не торопился с окончательным определением голоса. Слава его была так прочна, что не только Э.Ф.Направник отправлял к нему артистов Мариинского театра для исправления их недостатков, но и В.Ф.Комиссаржевская посылала к нему для той же цели драматических артистов. С.В.Рахманинов считал, что на всю Россию есть только три хороших вокальных педагога, и одним из них называл Ряднова. Свою любовь и благодарность «учителю и другу» неоднократно свидетельствовали Максаков, Секар-Рожанский, Яковлев, Давыдов и многие другие.

Среди артистов, учившихся у Ряднова, которых я много раз слышал, бывали «середнячки», бескрылые люди. Но и они, не вызывая эмоционального отклика, одной благородной эмиссией звука производили корректное впечатление» [3, 415-416].

Родился Е.К.Ряднов в интеллигентной семье1. Отец - талантливый педагог, руководил пансионом, в котором будущий певец получил первоначальные знания, в том числе и музыкальные. Система воспитания была тщательно разработана. Не случайно Илья Мечников – будущий известный биолог – учился в этом пансионе, кстати – в одно время с Рядновым. Вокальные данные обнаружились в детстве, а в юности определился и тип голоса – тенор. По совету отца Ряднов поступает в Технологический институт в Петербурге; с интересом посещает лекции выдающихся профессоров, в числе которых был Дмитрий Менделеев, а вечерами слушает оперы в Мариинском театре или участвует в любительских концертах.

Интерес к пению пересиливает научный и он, не окончив курса, поступает в петербургскую консерваторию в класс знаменитого Камилло Эверарди, который определяет его голос – меццо-характерный тенор красивого тембра. Занятия идут успешно, но ему хочется совершенствовать вокальную технику. С согласия маэстро, Ряднов отправляется в Италию к профессору Антонио Буцци, консультировавшему многих известных артистов, в том числе и знаменитых Франческо Таманьо и Анжелло Мазини. После двух лет занятий (кстати, важный факт – одновременно он проходил сценическое мастерство у Ронкони – одного из лучших в Италии исполнителей Риголетто) Ряднову предложили ангажемент в театре города Бергамо, где он успешно исполняет ряд партий: Фернандо («Фаворитка» Доницетти), Ричарда («Бал-маскарад» Верди) и Тангейзера в одноименной опере Вагнера. Далее гастроли по театрам Италии, Франции, Австрии. Успехи показывают, что он может расширять репертуар без вреда для голоса и что подтверждается достойным исполнением следующих сложных партий: Рауль («Гугеноты»), Васко да Гама («Африканка»), Иоанн Лейденский («Пророк» Мейербера). Замечательное владение голосом, а также сценическое мастерство, тонкая музыкальность, знание исполнительских стилей позволили кроме вышеназванных ролей включить в свой репертуар Хозе («Кармен» Бизе), Радамеса («Аида»), Манрико («Трубадур» Верди) и вместе с тем Альмавиву («Севильский цирюльник» Россини), Дон Оттавио («Дон Жуан» Моцарта) и некоторые другие.
Еще в Италии, вместе с Рядновым в опере «Бал-маскарад» контральтовую партию Ульрики пела Джиованна Джубеллини. Он в этом голосе услышал звучание сопрано и посоветовал перейти на сопрановый репертуар, что позволило певице обрести свой природный голос. Вероятно, факт правильной диагностики вокальной природы позволил думать о возможности педагогической деятельности. Они стали успешно выступать вместе. А вскоре поженились.

В 1880 году Рядновы приезжают в Россию и впервые выступают в Тифлисском казенном театре, где их дебют вызывает огромный интерес. Репертуар Ряднова обогащается Князем («Русалка» Даргомыжского), Собининым («Жизнь за царя» Глинки), Ленским («Евгений Онегин» Чайковского) и другими оперными партиями русского классического репертуара.

Успешные выступления позволяют дирекции императорских театров пригласить Ряднова на Мариинскую сцену. После короткого времени службы в Мариинке, Рядновы отправляются в поездку по России (1882-1884).

И снова Тифлис (1885-1900). Одновременно с исполнением оперного и концертного репертуара, Ряднов начинает педагогическую работу в местном музыкальном училище, где не только занимается постановкой голоса, но и организует оперную студию, проходя с учащимися сцены и некоторые спектакли (в эти же годы поет в Киевской опере и дает уроки, в том числе занимается с Л.Г.Яковлевым).

С 1900 года некоторое время преподает в Ростовском музыкальном училище (с того времени исполнительская деятельность переходит в активную педагогическую).

В первом десятилетии XX в. (1906г.) А.К.Глазунов приглашает Ряднова в Петербургскую консерваторию, где он организовывает прохождение оперных партий силами студентов. Эта деятельность способствует освоению молодежью основ сценического искусства. С 1910 года – пятнадцать последних лет жизни целиком отданы Тифлису: в начале музыкальное училище, позднее консерватория и опять любимое детище – оперная студия – приобщение вокалистов к исполнительской культуре в опере. В эти годы, с 1910 по 1912, у Ряднова проходил обучение Е.Г.Ольховский, который дебютировав в одесской опере (1912), через два года начал петь в театрах Петрограда, а с 1918 года стал солистом Мариинского театра.

Некоторые сведения об одном из учеников Е.К.Ряднова – М.К.Максакове из статьи М.П.Максаковой в журнале «Советская музыка» [5].

М.К.Максаков в 17 лет начал музыкально-сценическую карьеру как колоратурное сопрано, выступая в театрах Петербурга, в 19 лет у него сформировался звучный баритон красивого тембра. М.П.Максакова говорит о том, что у него был звучный драматический баритон, но голос звучал легко и свободно. Он мог после Риголетто, Грязного, даже Годунова на следующий день легко и свободно петь Фигаро Россини. При этом он был темпераментным актером и, исполняя ту или иную партию, создавал жизненно убедительный образ. Из этого напрашивается вывод – М.К.Максаков пел своим природным, естественным голосом, который помог ему найти Е.К.Ряднов. У него была очень ясная дикция и слово при этом певучее и выразительное.

Мария Петровна вспоминает, что перед спектаклем он почти не распевался, только несколько раз пропоет «ми-и-и» и идет на сцену, то есть его голос был все время настроен, и ему не требовалось искать певческий тон. Голос организован на естественной основе, дыхание свободное, не форсированное, позиция звука высокая, таким образом, резонаторы «отвечали» и помогали голосу свободно звучать в самых крупных залах.

Как вспоминает М.П.Максакова, которая в течение трех месяцев занималась у М.К.Максакова, голос ее за это время приобрел лучшие профессиональные качества, что позволило ей успешно дебютировать в Большом театре.

«После трех месяцев работы диапазон моего голоса вырос до «си-бемоль» второй октавы. А до занятий я с трудом достигала «фа» второй октавы».

Педагог работал над дыханием, убеждая «не брать много воздуха, так как для легкого, естественного звучания достаточно малого вдоха на вокальную фразу любой продолжительности. Надо только научиться удерживать выдох и уметь пользоваться резонаторами».

По словам С.Я.Лемешева «внимание к слову у Максаковой было художественное» [4, 85-88].

Сведения об М.К.Максакове из Театральной энциклопедии:

«Максаков Максимилиан Карлович, настоящая фамилия Шварц, имя Макс, по национальности австриец (1869 – 1936 г.г.), ученик Е.К.Ряднова, русский артист оперы (драматический баритон), режиссёр, вокальный педагог. Сценическую деятельность начал в Петербурге в 1886 году. Позднее выступал в Петербурге, Москве, Тифлисе, Саратове, Одессе, Казани, Харькове. Характерные черты исполнительского облика Максакова – сильный, выразительный и красивый голос, горячий темперамент, артистичность. Особенным успехом пользовался в партиях Демона, Грязного Риголетто, Амонасро, Скарпиа. Возглавлял оперные труппы, выступавшие в Симбирске, Перми, Иркутске, Воронеже, Вильно, Екатеринославе и других городах. Подбирая в эти труппы талантливых артистов, Максаков способствовал поднятию уровня культуры провинциальной русской оперы. Кроме вышеназванных пел партии Бориса Годунова, Кочубея, Яго, Валентина, Фигаро и др.»[6, 634].

Методические записки Е.К.Ряднова

Самое первое – диагностика голоса. Рекомендации – внимательное изучение диапазона голоса, не раздвигая его искусственно и не сдвигая ни вниз, ни вверх, а тщательным прослушиванием определить качество звука, добиваясь при этом максимально хорошего звучания центра. Знание переходных звуков, внимательное вслушивание в характер их звучания должны помочь педагогу сравнительно безошибочно произвести диагностику.

«Голос характеризуется скорее высотой середины диапазона, нежели звучностью крайних нот, это примарная тесситура, которая позволяет звуку литься без всякого напряжения и является скорее всего показателем настоящего голоса».

Центр должен звучать легко и свободно, тогда и верхний, и нижний регистры голоса будут звучать свободно, уверенно.

Правильная диагностика голоса и дальнейшее надлежащее его развитие позволит певцу овладеть всеми видами техники, а также выразительностью исполнения. Если голос не верно определен, то он не может сочетать слово и музыку, что является неотъемлемым качеством подлинного вокального искусства.

Правильная диагностика певческого голоса способствует правильной организации мышечной работы голосового аппарата, облегчает процесс голосообразования.

Важным звеном певческого воспитания является внутренний слух вокалиста, который помогает исполнителю заранее предвидеть особенности музыкальной фразы и, таким образом, распределять вокальные и музыкальные ресурсы.

Ряднов полагал, что внутренний слух необходимо воспитывать наряду с постановкой голоса.

Дыхание, как смычок, участвует не только в образовании звука, но в его качестве, оно способствует жизненности звука. Певцу необходимо разумно управлять своим дыханием. Дисциплинированное дыхание дает певцу самообладание и делает его пение выразительным, красивым.

Ряднов считал, что работать над дыханием необходимо в процессе пения, а не специально. Он обращал внимание на то, что необходимо пользоваться тонкой струей дыхания, владеть малым количеством воздуха.

Вдох должен быть глубоким, но легким, непринужденным, дающим плавное эластичное выдыхание, что приведет к качественному звуку или к «опертому» звуку.

Для проверки «опертости» звука Ряднов советует применять crescendo без напряжения гортани, а только при помощи дыхания.

Но важно не только дыхание. Атака звука, по его мнению, занимает превалирующее значение. Тут возникает «высокая позиция», то есть sopra laringua (высокая позиция, сверхгортанная). Звук зарождается высоко и голос звучит чисто, звонко, что способствует слиянию регистров.

Ценный совет: когда фраза, идущая вверх, заключает ноты разных регистров, необходимо весь звукоряд петь в одной высокой позиции.

По манере атаки звука можно судить о культуре и музыкальном вкусе певца.

Ясное произношение, эластичные губы, увеличивая силу звучания, способствуют и правильной атаке звука.

Вокальное мастерство требует органического соединения слова со звуком. Полное освоение «слова-звука» есть основа техники пения (курсив мой. – А.С.).

В романсовой литературе певцу не стоит гоняться за звучанием голоса. Романс должен больше «говорить», чем звучать. Без хорошей дикции он «не заговорит». Артистическая зрелость певца бывает заметна именно в романсе, то есть в камерном пении.
Известные ученики Е.К.Ряднова
1. А.М.Давыдов – тенор, Заслуженный артист Республики (1924);

2. А.В.Секар-Рожанский – один из лучших исполнителей партии Садко, профессор Варшавской консерватории;

3. Л.Г.Яковлев – легендарный баритон Мариинского театра;

4. М.К.Максаков – баритон, режиссёр, педагог, антрепренёр – учитель народной артистки СССР М.П.Максаковой;

5. О.А.Бахуташвили – Шульгина – известная певица и педагог, Народная артистка Грузинской ССР (1942);

6. Вано Сараджишвили – выдающийся грузинский певец, тенор;

7. А.И.Инашвили – народный артист СССР (1950), профессор Тбилисской консерватории;

8. Н.Г.Кумсиашвили – народный артист Грузинской ССР (1941);

9. Е.Г.Ольховский – баритон, солист Мариинского и Михайловского театров (в 20-40 гг. ХХ века), заслуженный артист РСФСР (1939).

Известные ученики заслуженного артиста РФ, профессора Е.Г.Ольховского
1. народный артист СССР Вячеслав Гринченко – бас;

2. народный артист РФ, лауреат государственной премии СССР Юрий Марусин;

3. народный артист РФ Константин Плужников;

4. народный артист РФ Виталий Копылов;

5. народный артист РФ Эдуард Хиль;

6. народный артист Украинской ССР Владимир Тимохин;

7. заслуженная артистка РФ, лауреат государственной премии СССР Татьяна Новикова;

8. заслуженный артист РФ Олег Ярошенко;

9. заслуженный артист РФ Вячеслав Трофимов;

10. заслуженный деятель искусств РФ, заслуженный артист БССР, профессор Андрей Седов;

11. заслуженный деятель искусств РФ, кандидат искусствоведения, профессор Юрий Барсов2;

12. доцент Борис Лушин.
Примечания
1. Е.К.Шульц – немец по национальности, родился близ  Харькова, в деревне Рядновка. По названию деревни взял псевдоним Ряднов.

2. Ю.А.Барсов закончил Таллиннскую консерваторию в классе профессора А.К.Ардера, под руководством Е.Г.Ольховского проходил обучение в аспирантуре ЛОЛГК им. Н.А.Римского-Корсакова.
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КАФЕДРА  СОЛЬНОГО  ПЕНИЯ  МОСКОВСКОЙ  КОНСЕРВАТОРИИ

В ПЕРИОД   С 1952 ПО 1957 ГОД

Статья освещает историю кафедры сольного пения Московской консерватории в период с 1952 по 1957 годы, акцентируя внимание на деятельности выдающихся педагогов и выпускников.

Ключевые слова: Московская консерватория, кафедра сольного пения.

Думаю, что моим коллегам, как ровесникам, так и представителям молодого поколения вокалистов, будет интересно узнать о работе кафедры сольного пения Московской государственной консерватории им. П.И.Чайковского в период с 1952 по 1957 год. Данный отрезок времени выбран мною неслучайно. Именно в эти годы на кафедре преподавали блестящие представители русской вокальной школы, выдающиеся певцы, последователи традиций Ф.И.Шаляпина, Л.В.Собинова, В.Р.Петрова, Н.А.Неждановой, Н.А.Обуховой.

Московская консерватория наряду с ведущими европейскими музыкальными институтами на протяжении многих лет была и остается эталоном музыкального образования. Среди ее выпускников огромное количество замечательных музыкантов, завоевавших всемирную известность. Такие прославленные представители московской музыкальной школы как С.Рихтер, Э.Гилельс, М.Ростропович, Р.Щедрин, Д.Ойстрах, Е.Светланов не требуют представления. Однако хотелось бы более подробно познакомить читателя с кафедрой сольного пения Московской консерватории, ее работой в 50-е годы ХХ века.

Прежде всего, следует отметить, что в эти годы на кафедре был сформирован совершенно уникальный профессорско-преподавательский состав. Достаточно назвать такие имена как В.В.Барсова (1892-1967), блистательная певица, солистка Большого театра, народная артистка СССР, преподавала на кафедре в период с 1950 по 1953 год; профессор Н.И.Сперанский (1877-1952), заслуженный деятель искусств РСФСР, с 1932 по 1952 был преподавателем кафедры сольного пения; профессор Л.Ф.Савранский (1876 – 1966), народный артист РСФСР, обладатель прекрасного драматического баритона, работал на кафедре с 1948 по 1954 год. Среди его учеников народная артистка СССР И.Архипова. Профессор Е.К.Катульская (1888-1966), народная артистка СССР, работала на кафедре с 1948 по 1966, воспитавшая замечательную певицу, народную артистку СССР Т.Милашкину.

К этой выдающейся плеяде, без сомнения, следует отнести народного артиста РСФСР, профессора С.И.Мигая (1888-1959), «короля русских баритонов» с голосом редкого по красоте тембра и обладателя бесконечно длинного дыхания. С.И.Мигай преподавал в МГК в период с 1948 по 1959 год. Его ученик Ю.Мазурок по праву завоевал мировую славу и признание публики. Профессор Г.Н.Тиц (1910-1986), заслуженный деятель искусств, преподавал на кафедре с1945 по 1985 год. Среди выпускников его класса народный артист РСФСР П.Глубокий, заслуженный артист РСФСР Л.Морозов, народный артист РСФСР Н.Кривуля.

Доцент С.П.Юдин (1889-1963), заслуженный артист РСФСР, солист Большого театра и кумир московской публики. В течение многих лет он являлся главным конкурентом Л.В.Собинова, очаровывая слушателей неповторимым звучанием своего удивительно светлого лирического тенора. Среди его учеников заслуженный артист РСФСР Г.Пищаев, заслуженный артист России А.Сакулин. 

Необходимо назвать также имена выдающихся преподавателей: народная артистка РСФСР, профессор Н.Л.Дорлиак, М.М.Мирзоева, Р.Я.Альперт-Хасина.

Выпускники кафедры Московской консерватории во все времена украшали лучшие оперные сцены в нашей стране и за рубежом. Однако период 1952-1957 гг. можно назвать особенно «урожайным». И здесь, прежде всего, следует говорить о строгих критериях конкурсного отбора на вступительных экзаменах. Важно подчеркнуть, что при наборе студентов в первую очередь оценивались природные голосовые и музыкальные данные кандидатов. Такое серьезное испытание проходили далеко не все. Преподаватели ездили по стране в поисках талантливой молодежи, во всех регионах Сибири, Урала, Дальнего Востока и даже Заполярного круга проходили предварительные прослушивания. Так, в 1951 году конкурс на вокальный факультет составлял 500 человек на 12 учебных мест. Отбирали самых достойных. Учитывался тембр голоса и музыкальность, диапазон голоса должен был составлять две октавы. Важное значение имели внешние данные, рост, фигура и осанка. Кроме того, все претенденты проходили тщательный медицинский осмотр, который проводил известный врач-отоларинголог, профессор В.И.Петров.

Особую роль играл начальный этап обучения. В течение первого года педагоги проводили работу со студентами очень осторожно, выявляя наиболее удобные участки голоса. Особое место уделялось вокализам Конконе, Зейдлера, Панофки, произведениям И.С.Баха, Г.Ф.Генделя, Й.Гайдна, В.А.Моцарта. Занятия проводились четыре раза в неделю по 30-40 минут с преподавателем и один раз с концертмейстером. Основной принцип - петь округло, в высокой позиции на дыхании. При этом посыл дыхания должен производиться по так называемому «принципу пульверизатора», избегая излишнего форсирования звука. Главное требование состояло в правильном формировании центрального регистра и переходных звуков. Это способствовало плавному и постепенному переходу голоса в головной регистр.

Если говорить о принципах звукоизвлечения, то здесь строго контролировалась чистота интонации и обертоновый строй среднего регистра. Задача педагога заключалась в сохранении тембральных особенностей на всем диапазоне голоса студента. На начальном этапе разучивались главным образом нетрудные в техническом отношении произведения: романсы, арии старинных композиторов, русские и украинские народные песни, для которых особенно характерна плавная мелодическая линия и выразительная интонация.

Во время занятий обязательно были предусмотрены небольшие перерывы (обычно в течение пяти минут), необходимые для расслабления и снятия мышечного напряжения. Педагоги внимательно следили за физическим состоянием студентов. В случае даже самого легкого недомогания ученика, которое оказывало непосредственное влияние на состояние  голосового аппарата, занятие отменялось. Все профессиональные и дисциплинарные положения строго соблюдались преподавателями кафедры.

Особое внимание хотелось обратить на то, что при кафедре сольного пения существовала профессиональная оперная студия, сформированная согласно всем требованиям оперного театра. В ее ведомстве находился штатный симфонический оркестр, хор, солисты, дирижеры-педагоги консерватории Б.Рацер, А.Чугунов и А.Шерешевский, а так же замечательный режиссер П.Соратовский. В постоянном репертуаре студии было не менее пяти оперных спектаклей, служивших хорошим профессиональным «багажом» для выпускников консерватории. Среди них: «Евгений Онегин» П.И.Чайковского, «Снегурочка» и «Царская невеста» Н.А.Римского-Корсакова, «Севильский цирюльник» Дж.Россини, и «Свадьба Фигаро» В.А.Моцарта.

На втором и третьем году обучения  студенты готовили небольшие партии, а уже на четвертом и пятом курсах исполняли и главные партии. В ходе подготовки спектаклей  проводилась тщательная работа со студентами по актерскому мастерству, не пропускалось ни одного слова или движения. Необходимо было контролировать каждый жест, служивший для передачи внутреннего состояния. Такая работа педагогов была, безусловно, оправдана: спектакли проходили на высочайшем художественном уровне, и студенты имели возможность в полной мере развивать и совершенствовать творческие и исполнительские возможности.

Кроме того, за каждое выступление студенты получали гонорар в размере 40 рублей. Особо одаренные студенты получали стипендию Министерства Культуры РСФСР в размере 300 рублей (всего на факультет выделялось 40 стипендий), что служило для них весьма существенной материальной поддержкой. Таким образом, для студентов были созданы все условия для успешной учебы и формирования профессиональных навыков.

Таким образом, без сомнения можно сказать, что все выпускники кафедры сольного пения МГК того времени наряду с талантом, своим мастерством и успешной профессиональной карьерой, прежде всего, обязаны своим преподавателям. Их работа, высокий профессиональный уровень, тонкий и бережный подход к каждому студенту, его индивидуальности, заложили зерно будущего успеха многих выдающихся представителей оперного искусства.

Некоторые выпускники кафедры сольного пения Московской государственной
консерватории им. П.И.Чайковского (1952-1957 гг.)
Народные артисты СССР: И.Архипова, А.Эйзен, А.Ведерников, Ю.Мазурок, Н.Исакова.

Народные артисты России: Е.Кибкало, М.Решетин, А.Мищевский, Т.Тугаринова, Н.Кривуля, А.Масленников, В.Петров.

Заслуженные артисты России: В.Филлипов, В.Ярославцев, А.Сакулин, Е.Максименко, Н.Тимченко, Р.Бобринева, К.Лосев, М.Алексеева.

Народные артисты Украины: Д.Колода, В.Скубак, К.Огневой.
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ВОСПИТАНИЕ НЕОБХОДИМЫХ КАЧЕСТВ ПЕВЦА ДЛЯ СОЗДАНИЯ СЦЕНИЧЕСКОГО ОБРАЗА В ОПЕРНОМ СПЕКТАКЛЕ

В статье определены качества, необходимые молодому певцу для успешной работы на профессиональной оперной сцене. Отмечая сложность этой работы, автор считает одной из важнейших составляющих успеха преемственность поколений, постоянный самоанализ исполнительской деятельности вокалиста.
Ключевые слова: певец, сценический образ, певческий режим.

Обратиться к такой сложной теме подвигла меня реплика, высказанная в ходе моей дискуссии с одним известным певцом: «В современном оперном театре хотят видеть готовых певцов-актеров». С такой позицией трудно не согласиться. Я не берусь полностью раскрыть эту, безусловно, актуальную тему в представленной статье. Однако хотелось бы поделиться некоторыми размышлениями, опираясь на воспоминания выдающихся исполнителей прошлых лет и скромный личный опыт. 

Задачи, поставленные сегодня перед молодыми исполнителями, значительно усложнились. Расширилась география гастрольных поездок, при этом, часто приходится участвовать в постановках, значительно отличающихся друг от друга по музыкальной интерпретации и сценографии. От современного оперного исполнителя требуется высокий уровень владения навыками актерского мастерства, поэтому уже в годы учебы в высшем учебном заведении молодой вокалист обязан овладеть необходимыми качествами певца-актера. 

Важно отметить, что в консерватории педагоги уделяют большое внимание воспитанию у студентов сочетания красивого голоса, хорошей техники и музыкальности. Однако, наряду с развитием и формированием профессиональных навыков вокалиста, одной из важнейших задач преподавателя является воспитание студента как творческого художника. И все же, когда молодой специалист вступает на самостоятельный путь творчества, ему предстоит преодолеть огромное количество трудностей. Будет большой удачей, если начинающий певец в лице дирижера и режиссера найдет не только музыкального руководителя и постановщика, но мудрых и талантливых педагогов, способных помочь ему сделать первые шаги на большой оперной сцене. 

В этой связи хотелось бы остановиться на конкретном примере из истории Нижегородского академического оперного театра им. А.С.Пушкина, где я работала на протяжении многих лет. В начале 1970-х годов в театре осуществлялась постановка оперы М.П.Мусоргского «Борис Годунов». Руководителями спектакля были главный дирижер театра А.Д.Шморгонер и режиссер Музыкального театра им. К.Станиславского М.Б.Мордвинов. Молодой бас Н.Киришев обладал красивым голосом, но скромно исполнял лишь маленькие незначительные партии. А.Д.Шморгонер долго присматривался к певцу и, наконец, решил доверить ему партию Бориса. Конечно, исполнителю пришлось много и напряженно работать под руководством талантливых наставников. Но в итоге, партия была исполнена блестяще и стала для Н.Киришева путевкой в дальнейшую творческую жизнь. Позднее он был приглашен Киевский академический театр оперы и балета им. Т.Шевченко, стал ведущим солистом оперы, Народным артистом Украины.

Исходя их собственного опыта работы на оперной сцене, хочу подчеркнуть, что молодые исполнители должны внимательно присматриваться к мастерам старшего поколения, учиться у них. Необходимо соблюдать профессиональный режим – приходить на спектакль или репетицию заблаговременно, максимально собранным, в хорошей профессиональной форме. Репетиционный процесс должен проходить на эмоциональном подъеме, чтобы молодой певец смог найти в своем действенном пении идеально четкое выражение каждой черты воплощенного образа.

Певческий режим – это процесс активного сохранения голоса. Следовать ему – это значит непрерывно трудиться, уметь превратить в творческий процесс каждый час своих домашних занятий, каждую репетицию и спектакль. Молодому певцу необходимо очень бережно относиться к своему голосу, никогда не преступая границу дозволенного ему природой. Для этого следует внимательно изучить свой певческий аппарат, его преимущества  и возможности. Именно такое отношение начинающего исполнителя к своему голосу-инструменту позволяет сформировать творческую личность и умного профессионала. Вспомним известное высказывание выдающегося итальянского певца Дж. Баттистини: «Голос изнашивается не от длительных занятий и частых выступлений, а от неправильных занятий и неподготовленных выступлений» [1, 23].

Молодой певец должен научиться самостоятельно работать над созданием образа в спектакле. Работа молодого певца-актера начинается с предварительного ознакомления с произведением. Оперным исполнителям надлежит воспользоваться теми преимуществами, которые представляет нам композитор. По словам дирижера А.Пазовского, «синтез музыкального материала и  слова позволяет выразить не только, что говорят, думают и переживают герои, но и как они говорят, думают и переживают» [2, 468-474].

Наряду с уверенным знанием оперной партитуры, исполнителю необходимо ориентироваться в логике событий и фактов либретто, продумать взаимодействие персонажей, изучить исторический контекст. Так формируется фундамент для дальнейшей многогранной работы над созданием образа. Хорошо изученный музыкальный материал будит воображение певца, что в свою очередь обостряет эмоциональное восприятие образа. Певцу-актеру нужно внимательно вслушиваться, понять и пережить образно-художественную сущность живой поэтической речи композитора, вдуматься: что о чем говорит данная фраза, почему композитор сделал определенные смысловые акценты, в чем смысл той или иной интонации и т.д. Таким образом, рождается осознанное отношение к творческому процессу, ведущее к постижению основ искусства перевоплощения.

Вместе с тем молодым певцам необходимо развивать музыкально-образное мышление, уметь правдиво передать свое понимание образа, свои мысли и чувства. Чем сложнее художественная задача воплощаемого образа, тем глубже, тоньше и богаче должно быть само воплощение. Это, в свою очередь, предъявляет большие требования к профессиональным навыкам и умениям певца, его голосу, дикции, фразировке, дыханию, интонации. Поэтому певец-артист на протяжении всей творческой жизни должен повышать профессиональную певческую культуру.
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РЕЗОНАНС ГЛАСНЫХ ЗВУКОВ
Статья посвящена проблеме резонанса гласных звуков при пении. Автор опирается на опыт известных педагогов Р.Коварта, Е.Крестинского.
Ключевые слова: пение, гласные звуки, резонанс.
Иностранные вокальные педагоги, на уроках которых я неоднократно присутствовала в рамках Международной школы вокального мастерства, говорят о том, что только итальянские гласные звуки, их резонанс обеспечивают верный вокальный певческий тон. Использование в пении гласных звуков,  которые применяются в разговорном произношении итальянского языка, помогают быстрее и точнее сформировать оперный певческий звук. Итальянцы никогда не используют в разговоре корень языка. Активны рот, губы, зубы, верхняя челюсть, т.е. область так называемой «певческой маски». «Между твёрдым нёбом и скулами есть пространство, в котором и резонируют итальянские гласные звуки…», – говорит Роберт Коварт, ведущий специалист по певческой фонетике Метрополитен-опера (США).

Использование в пении гласных звуков русского языка порой ведёт к «заглублению», «заваливанию», отклонению певческого звука «в затылок» и прочим вокальным проблемам. В образовании гласных звуков участвует корень языка, а это в свою очередь мешает формированию верного певческого тона. Вспомним методические пояснения М.И.Глинки к вокальным упражнениям, составленным для О.А.Петрова: «Вам бы я советовал…тянуть гаммы на литеру «а» (итальянское)».

Итальянцы произносят гласный звук «а» более близко, в светлом тембре. Уголки рта приподняты, твёрдое нёбо активно. В пении рекомендуется использовать именно итальянский гласный «а», чисто без искажения. Чтобы он не был «белым», «открытым», надо думать о более тёмном гласном «о». Но не петь «о», а мысленно собрать звук в определённой точке, сконцентрировать звук в «фокусе».

Профессор Нижегородской государственной консерватории им. М.И.Глинки, Евгений Григорьевич Крестинский говорил: «Пойте «а» где «о», а не как «о». Существует точка фокусирования и собирания звука: «во лбу» или «между глаз», или «у корней волос»…

Так как головные резонаторы голосового аппарата многочисленны, в голове много полостей и трубок, они отвечают – резонируют на определённый певческий звуковысотный тон. Чем выше тон – тем выше резонаторные ощущения. Не случайно, на крайних верхних нотах вокальные педагоги просят ощутить резонанс даже «в темени».

Все разговоры по поводу резонанса гласных звуков не возымеют действия, если нет выработанных ощущений глубокой и низкой опоры на диафрагму, на дыхание… 

И, когда педагог просит выше ощутить точку головного резонирования, при этом надо иметь ввиду, что дыхание ощущается предельно низко. «Нёбо выше - дыхание ниже», - говорил Евгений Григорьевич. Таким образом отвлекается внимание ученика от высоты певческого тона, переключается на «низ живота», на низкую опору дыхания. Это помогает психологически расслабиться и физически снимает напряжение с гортани. 

Е.Г.Крестинский в своём докладе «Мой метод работы с певцами» писал, что нельзя требовать близкого звука на раннем этапе обучения, когда ещё не сформировалось ощущение «купола», дыхательно-звукового столба. Он говорил, что близость звука – это второй этап обучения, сначала надо «вытащить» голоса, чтобы ощутили объём и опору. Поэтому в начале обучения студенты пели «укрупнёнными» голосами. Тяжеловатость эта происходила, как я теперь понимаю, от формирования гласных, не всегда близко произнесённых. 

Здесь речевые установки русского языка тормозят развитие техники пения. Крестинский говорил о «служебной роли» певческого зевка, который просил ощущать в твёрдом нёбе, а не в мягком, что абсолютно верно.

Евгений Григорьевич просил произносить гласный звук «И» (i) в закрытой, «купольной» манере, с вытянутыми вперёд губами. Как говорит и Роберт Коварт: «Представьте себе пирожное-канапе».

Крестинский просил петь гласный «е»(э) в западно-европейской манере, близко к гласному «i». Причём это практиковалось на центре диапазона. Крайние верха пелись уже шире, с применением объёмов резонирования гласного «а». Роберт Коварт просит к французскому гласному «е» прибавить итальянский «а» на крайних верхних нотах. Но ведь надо знать, как формируется этот французский гласный «е». На слух он ощущается также, как просил и Евгений Григорьевич, с некоторой назальностью.

В грудном регистре женских голосов звук «е» поётся в более открытой, почти народной манере («э»-оборотное). Но с обязательным ощущением головного резонирования, чтобы не было «вульгарного» звука.

Новое, на что я обратила внимание у Р.Коварта, – это способ формирования в пении гласного звука «о». Произносить его несколько ближе к кончику языка, чтобы не «заглатывать» его. Постоянно ощущать резонирование в твёрдом нёбе, о чём всегда говорил  и Крестинский.

В головном резонаторе звук снова мысленно собирать в определённой узкой точке (наподобие «у», как требовал Е.Г.), но рот раскрывать ближе к гласному «а». 

Крестинский просил делать гласные предельно чистыми в произношении, а «во лбу» (головном резонаторе) всегда мыслить гласные более тёмными, узкими и собранными. Если поёшь «а» - мыслишь во лбу «о», если «о» - то «у».

Итальянский «и» (у) произносится также как и русский. Но он сам по себе собранный, узкий по ощущению и низкий по опоре.

Р.Коварт, как и Е.Г.Крестинский, просит к «у» (узкому по ощущению) добавлять гласный звук «о», т.е. шире раскрывать рот. Особенно это касается верхнего отрезка диапазона. На крайних верхах – только в момент возникновения звука «у» сразу же стандартизируется шире, почти переходит в «а».

Русский гласный звук «ы» не используется в классическом пении. Он произносится только в момент возникновения звука, затем сразу переходит в «и».

Для этого, Евгений Григорьевич применял в распевках слог «ты» (и).  Он поётся также, как и слоги «ми», «зи»…, т.е. в том же резонаторе.

Было удивительно наблюдать за работой Р.Коварта. Он работал с певцами уже достаточно подготовленными,  поющими на дыхании, использующими головной и грудной резонаторы. Он просил делать гласные точными, узкими, собранными. Говорит: «Не делайте гласные «лохматыми». 

Это было очень эффектно, когда он просил собрать, сконцентрировать звук в определённой точке. Показывал место в переносице (и на картинке – наглядном пособии головных резонаторов) и говорил, что звук собирается в «вокальном месте», в синусе, за глазами…

И действительно, достаточно представить себе это «вокальное место», как звук моментально собирается. Певец, до этого певший достаточно красиво, вдруг приобретает звонкий, зычный зуммер – Высокую Певческую Форманту – о которой говорит и пишет В.П.Морозов (автор книг по акустике голосового аппарата).

Итак. Стоит ли работать над «близостью звука» на первом этапе обучения, пока не сформировался т.н. «дыхательно-звуковой столб»?

Думаю, что «близость звука» - это и есть резонанс итальянских гласных, которые формируются при участии твёрдого нёба, скул, передних зубов и верхней челюсти, и которые очень активны в итальянском языке. «Надо ртом следует ощущать итальянские гласные», - говорит Роберт. Между верхней челюстью и скулами, в носовых пазухах резонируют гласные итальянского и французского языков.

Часто понятие певческого зевка искаженно представляется. «Зевают» в мягком нёбе, глубоко, там же порой ощущают и сам звук. Е.Г.Крестинский писал о певческом зевке, ощущать который необходимо в твёрдом нёбе, у передних зубов. Это совпадает с фонетическим методом Р.Коварта.

В своей педагогической практике я пытаюсь объединить две задачи одновременно. Работая, в первую очередь, над поисками дыхательной опоры, ощущением диафрагмального дыхания прошу произносить гласные звуки в итальянской фонетической манере, т.е. близко. Это, как ни странно, убыстряет процесс поисков так называемого «дыхательно - звукового столба».

Звук получается одновременно и на низкой дыхательной опоре и в близком головном резонансе.

Известно, что низкая дыхательная диафрагматическая опора обеспечит звуковой объём и грудное резонирование.

Когда я изучала метод Р.Коварта, собственное пение стало более удобным, так как именно ощущение близкого формирования гласного «а» привело к этому.

Это не «белый» звук, это резонирующее в твёрдом нёбе «а» (одновременно с ощущением тёмного прикрытого гласного «о»).

Остальные гласные я и раньше формировала также, как просил и Роберт Коварт. Вообще понятие «открытый» и «закрытый» гласный звук у западных педагогов другое, чем мы привыкли. «Закрытый» гласный для них это: головной, звонкий и, одновременно, собранный в резонаторе звук. «Открытый» гласный – это натуральный тон, произносимый ближе к разговорной речи, без искажений, менее закрытый головным резонансом.

Применяя упражнения Р.Коварта наряду с упражнениями Е.Г. Крестинского (которые очень похожи) я быстрее, как мне кажется, стала находить оптимальную задачу: соединение низкой опоры дыхания с высокой певческой позицией. Ведь одно невозможно без другого. Не может быть только одной дыхательной опоры без резонанса. 

Поиски ощущения опоры дыхания осуществляются на упражнениях staccato, когда диафрагма приводится в движение.

Крестинский:
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или:
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Коварт:
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Упражнение на длинные выдержанные ноты (для выработки дыхания) также похожи.

Коварт:
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Крестинский:
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Р.Коварт упражнение строит таким образом, что меняются гласные наверху на более узкие(«i» и «u»).

Е.Г. Крестинский упражнение строит на один гласный звук, следующее звено упражнения на полтона выше – на другой гласный. При этом объяснял, что верхняя нота поётся в одном фокусе, в точке… Как видим, одно не противоречит другому.

Пути поисков профессионального певческого звука бывают различны, более или менее рациональны, зависит от фонетики родного языка, от знаний в области различных певческих школ, приёмов, техник. Сегодняшний день требует большой мобильности, подвижности, быстрой ориентации в пространстве знаний, умений, навыков, информации…

И… знаний в области фонетики иностранных языков, без которых сегодня невозможно двигаться в профессиональном певческом развитии. 
© 2010 Кошелева Т.А.

Народно–певческая школа

В статье определяется стилистика народной певческой школы, называются основные ее представители. Автор указывает на специфику преподавания народного пения, рассматривает дыхание как основу певческого процесса.

Ключевые слова: народная песня, народное пение, методика обучения.

«Песню выстрадать надо душой, 

Одного лишь голоса – мало»

Что же такое русская песня? Гамма чувств – да; душевное состояние певца – да; полное единение слов и музыки (напева) – да; неотъемлемая часть мировой музыкальной культуры – да! Народные певцы полны веры в чудодейственную силу своего искусства, каждая песня для них – чистая правда, откровение души, а, конечно же, не игра звуками и любование голосом. Собирательница русской песни Е.Э.Линёва писала в своё время: «Голос у него хорош, высоко поднимает, а что насчет слов, не понимает, как их выговаривать, только зявает». Линёва видела пути овладения искусством передачи подлинно-народного исполнения, в методе «вживания в песню» (как вживается артист в свою роль), в теоретическом познании народного песнетворчества, в соблюдении главных условий исполнения – безыскусной передачи глубины и искренности чувств.

Академик Асафьев считал протяжную песню одним из высших проявлений мелодической культуры: «Как бы не анализировать и не удивляться в ней звукозодчеству – самое жизненное в ней – правдивость чувства». Исполнительское дарование всегда высоко ценилось в народе. Если классических певцов в древности увенчивали лаврами, то русским певцам народ выражал свое одобрение и восхищение особым способом: например, освобождая певца от тяжелой физической работы. Их искусство было любимо народом, отвечало его внутренним душевным состояниям, скрашивало неприглядную жизнь крестьянина, на время унося его в страну прекрасных чувств. Как целостная художественная система, русский народно-певческий исполнительский стиль берет свое начало в русском крестьянском песнетворчестве, которое в ходе длительного развития сложилось в самобытную народно-певческую школу со своими стилистическими нормативами исполнения. Е.Линёва выделяла два основных типа исполнителей, выявленных по общим стилевым признакам, коренящимся в мироощущении этих певцов, в их творческом методе, художественном мышлении. Она указывает на «строгий» и «вольный» стили  исполнения, которые имеют равную ценность. Первый – прост, серьезен, сдержанно выражает чувство; второй – более экспансивен: чувства находят выражение в прихотливых переливах голоса, певец дает волю своей фантазии, и с умилением перед мелодией лелеет ее и всячески украшает.

Великий русский композитор М.П.Мусоргский считал основанием русской классической музыки речевые интонации и преображенные народные напевы. Отсюда и свежесть мелодии, меткость характеристик и проникновенная задушевность в его операх. Распевность на широком льющемся дыхании, характерная для исполнителей народных песен, очень близка вокально-эстетическим взглядам М.И.Глинки.

Концертно-сценическим формам народного пения предшествовало распространение городского песенного стиля (XVII-XIX вв.). С годами городская музыкальная культура в корне изменила формы «общественного фольклора», превратив его из искусства «для себя» в искусство «для других». Уже на рубеже XIX-XX столетий наметились два главных направления в сценическом воплощении фольклора: этнографическая и стилизованная.

Первое направление предполагало сохранение аутентичного (традиционного) исполнения. В этом направлении работали Е.Линёва, М.Пятницкий.

Второе направление – создание обработок и стилизаций народно-песенного материала. Н.Плевицкая, наряду с романсами исполняла знакомые с детства песни на чистом, звонком говоре. Манеру О.Ковалевой отличало соединение подлинности с академической культурой пения: «Она не изображает, как поют в деревне, но просто поет, как там поют».

Большой популярностью на концертной эстраде сольное народное пение стало пользоваться в 50-60 годы ХХ века. После О.Ковалевой, Л.Руслановой, И.Юрьевой ярко проявили себя Л.Зыкина, О.Воронец, А.Стрельченко, Е.Шаврина. Особая роль в развитии современной стилизованной традиции принадлежит Л.Г.Зыкиной, которая впервые исполнила многие авторские песни Пономаренко, Кутузова, Аверкина, Абрамского. Более того, ее феноменальный голос, тембр, манера пения вдохновляли композиторов к созданию крупных симфонических сочинений, в которые органично вошли новые для академической музыки тембры народных голосов (опера «Мертвые души», «Поэтория» Р.Щедрина). Концертное народное пение по праву заняло в современной музыкальной культуре значительное место.

Выработка мастерства, динамической яркости, поиск красоты интонации в целях достижения максимальной выразительности свойственны народному музыкальному творчеству, которое, будучи бытовым по своему происхождению и существованию, обнаруживает стремление к профессионализму. При этом художественное начало проявляется не только в виртуозности исполнителей, а в желании петь так, чтоб «за душу хватало».

Каждая национальная певческая школа имеет свою специфическую методику обучения. Само понятие «школа» позволяет разграничить задачи обучения народному пению:

- обучение собственно «школе пения», которая предусматривает развитие и постановку голоса в народной манере;

- обучение передаче музыкальных диалектов посредством поставленного певческого голоса.

Представляется целесообразным различать, какие эстетические и технические нормы народного пения относятся к школе пения, а какие к стилю исполнения. Различные стили все же требуют «школьного» подхода к исполнению.

Жанр русской песни очень многогранен. Он бытует в следующих формах: баллады (Лермонтов); элегические (Пушкин); романсы (Тютчев); вольнолюбивые песни поэтов-демократов (Рылеев, Глинка, Бестужев); гусарские (Давыдов); студенческие (Языков); фольклорные песни, лирические, революционные, протяжные, обрядовые, свадебные, колыбельные; частушки, напевки, прибаски, цыганские песни и романсы; игровые, хороводные, шуточные.

Каждый может найти в поистине безграничном мире народной песни то, чему отзовется его душа. Одной из любимых песен А.С.Пушкина считалась «Невечерняя», которую исполняла для него крепостная Татьяна, исполнительница цыганских песен.

Методика обучения народному пению

Концертное народное пение нередко подвергается нападкам со стороны фольклористов, которые критикуют эту исполнительскую форму (стиль) за «окультуривание» фольклора. Практика обучения концертному народному пению усвоила следующие принципы академического вокального искусства: нижнереберно-диафрагматическое дыхание, высокая певческая позиция, округление звука, выравненность регистров, свободная пластичная артикуляция, чистота произношения гласных, филировка, «мягкая» атака, как основной прием «вхождения» в звук, кантиленное звуковедение.

Культура пения начинается с культуры певческого звука. Он должен быть полётным, ярким, звонким, объемным, обертонально насыщенным. У певца всегда имеются наработанные связи моделей речевых и звуковых образов, поэтому возможно использование речевых гласных как основы формирования моделей вокальных звуковых образов в пении.

Известные преподаватели народного пения (Н.Мешко, Л.Шамина) считают, что в воспитании концертного народного певца следует исходить из объективно существующих законов голосовой функции, хорошо изученных академической вокальной школой.

В вокальной практике наиболее удобным считается нижнереберно-диафрагматическое (смешанное) дыхание, при котором высоко поднимаются и расширяются при вдохе нижние ребра, а остальная часть грудной клетки почти неподвижна, активны диафрагма и мышцы брюшной полости. Хорошо ощущаются движения передней стенки живота.

Певческий вдох берется бесшумно, с ощущением полузевка, активно, одновременно через рот и через нос. При упражнениях лучше дышать через нос, закрыв рот, что наводит на ощущение полноты и глубины вдоха, а при исполнении через рот и нос.

Во время правильного образования певческого звука мягкое нёбо (задняя часть) отделяет носоглотку от глотки, то есть находится в поднятом состоянии, близком к зевку. Зевок подготавливается во время вдоха, при нем расширяется полость глотки, увеличивается ее резонаторная способность и, следовательно, возрастает сила звука. При зевке опускается корень языка и подъязычная кость, к которой подвешена гортань. Поэтому многие мастера вокальной педагогики рекомендуют использовать зевок как методический прием произвольного опускания гортани. Певческий зевок (полузевок) не стоит подменять обычным зеванием. Высоко поднятое мягкое нёбо создает условия для округления звука и высокой позиции в пении. Певческий вдох и выдох разделяются мгновенной паузой – остановкой дыхания, после чего начинается фонационный выдох.

Основными задачами правильного выдоха является экономное расходование дыхания. Умение расходовать дыхание так, чтобы оно все без остатка превращалось в звук, определяет мастерство владения дыханием, т.е. постепенная подача дыхания, при котором максимально больший процент воздуха превращается в звуковые волны.

Как методический прием для овладения певческой опорой можно рекомендовать сохранение вдыхательной установки, или состояния вдоха на все время пения («память вдоха»). Опора должна быть пластичной, упругой, гибкой, это «игра» дыхательных мышц. Иногда уже вначале пения музыкальной фразы можно видеть быстрое спадание («оползание») стенок грудной клетки. Это указывает на то, что поющий не сохраняет вдыхательной позиции и, следовательно, опора на дыхание отсутствует.

Как правило, опытный педагог следит за тем, чтобы у поющего при вдохе верхний отдел грудной клетки оставался в спокойном положении и ни в коем случае не поднимались плечи, что указывает на поверхностное дыхание. Поэтому необходимо отучать от порывистых, судорожных вдохов. 

Учитывая вышесказанное, можно сказать, что основными задачами вокалиста, особенно на начальном этапе обучения, становятся верное взятие дыхания, задержка вдоха и сохранение состояния вдоха во время пения.

Опора на дыхание является составной частью певческой опоры. Опора, по определению Л.Дмитриева, возникает при взаимодействии гортани, органов дыхания и надставной трубы. Звук собранный, богатый тембровыми красками, округленный определяется как опертый звук. Помогает ощущение, что дыхание направляет голос, но не голос (или гортань) направляет дыхание.

Не следует «нажимать дыханием» на гортань, где расположены голосовые складки. Дыхание, по образному выражению Дж.Барра должно «гудеть в певце», как гудит пламя в печке при хорошей тяге.

При вдохе (коротком, спокойном, умеренном) набор воздух ощущается благодаря раздвижению нижних ребер по всей окружности грудной клетки, а также спины. При этом диафрагма тоже растягивается в объеме и слегка опускается; подложечная область несколько выдвигается вперед. Важно уметь расслаблять брюшной пресс, снимая тем самым лишнее напряжение, сбрасывая в нужные моменты пения избыточное воздушное давление.

В известном афоризме «школа пения есть школа дыхания» заключена мысль о важной роли певческого дыхания как источника энергии певческого звука.

Если обратится к опыту работы профессора Петербургской консерватории Н.А.Ирецкой, можно выделить следующие моменты, в которых педагог уделяет внимание сохранению ощущения вокального вдоха и упражнениям для мышц брюшного пресса, а также гимнастике певческого дыхания, зевка и корня языка.

Основными методическими принципами профессора И.И.Плешакова (Ленинградская консерватория) являются:

- формирование гласных в высокой певческой позиции (купол);

- эластичная опора их на дыхании;

- задержка дыхания в певческом положении и создание подсвязочного давления («пой на себя») – образная установка, помогающая петь на удержанном дыхании, а не на «вытолкнутом» из себя.

Профессор Софийской консерватории И.А.Иосифов указывает в своей методике на то, что «хорошо организованная дыхательная энергия определяет певческое состояние организма, влияет на силу звука». Он рекомендовал следующий прием: наклониться, вдохнуть и определить «пояс напряжения». Вернувшись в вертикальное положение, вспомнить зафиксированный при наклоне «пояс напряжения» дыхания и сохранить это состояние при пении.

О специфическом певческом дыхании не раз говорил профессор Ереванской консерватории П.Г.Лисициан: «Держи положение вдоха!». В работе над дыханием он подбирал упражнения, способствующие волнообразной работе мышц брюшного пресса с фазами напряжения и расслабления, что делало дыхание активным, крепким, но не закрепощенным. Обращал внимание на точную координацию дыхания и позиционной высоты звука. Лисициан рекомендовал как можно выше ощущать в головном резонаторе некую звуковую точку и в то же время как можно ниже, из глубины «черпать» дыхание.

П.Г.Лисициан прошел стажировку в Италии, где посещал классы многих преподавателей, и отметил, что у педагогов есть разногласия по поводу дыхания. В одних классах его берут носом, в других – ртом, компромиссный вариант – в коротких паузах дышать ртом, в длительных – носом.

Думается, что лучше дыхание начинать носом, а добирать ртом. А в целом  возможно варьировать его в соответствии с вокальными задачами, индивидуальной природой голосового аппарата. Главное, чтобы входящее дыхание было непринужденным, легким, бесшумным, объемным и удобным для вокалиста, и осуществляло необходимые для певческого процесса функции.
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К ВОПРОСУ О РАБОТЕ С МНОГОГОЛОСНЫМИ ПРОИЗВЕДЕНИЯМИ 
НА УРОКАХ АНСАМБЛЕВОГО ПЕНИЯ

На примере ансамблевых сочинений П.Чайковского, Л.Керубини, М.Ипполитова-Иванова автор определяет художественно-исполнительские и технические задачи, необходимые при работе с многоголосными произведениями.
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Конец XX и начало XXI вв. отличаются активной интеграцией русского вокального исполнительства в мировое и, несомненно, они оказывают огромное влияние друг на друга в своём развитии. Интонационное и гармоническое усложнение музыкального языка, жанровое многообразие: всё это определённо повышает требования к исполнению и на такой предмет как вокальный  ансамбль ложатся  не только художественно-исполнительские задачи, но и чисто технические, на которые порой не хватает времени в классе сольного пения.

Необходима не только единая манера звукоизвлечения, слышания, но и интонирования. Умение петь в ансамбле это, в первую очередь, умение слышать, следовательно, задача педагога – научить студента работать со всей партитурой, анализировать ее по вертикали и горизонтали.

Разбирая и разучивая со студентами произведения для двух и более голосов, приходиться сталкиваться с такими распространёнными моментами, как неумение разобраться в форме, содержании, неспособность исполнить всю партитуру.

Попытаемся разобрать дуэт П.Чайковского «Рассвет» из ор.46 «Шесть дуэтов» с точки зрения ансамблевых исполнительских задач.

В самом начале произведения мы видим, как изящно перекликаются голоса, максимально выделяемые педальными нотами «си» и «ля» в обоих голосах по очереди. Задача певиц сделать мелодию непрерывной по музыкальной фразе, оттеняя остинатные ноты при помощи динамики. Сама же тема «Занялася заря...» из красивого грудного регистра меццо-сопрано мягко переходит в легкое звучание сопрано, не прерываясь фортепианным solo. Следующий фрагмент куплета очень интересен тем, что мелодия изложена октавным унисоном голосов, а партия фортепиано представляет собой чередование септаккордов в различных своих обращениях на одной основной ноте «си». Певицам очень важно чувствовать эти гармонии, эти световые сполохи зарождающейся зари, их «накопление» и напряжение, что даст вокальной мелодии необходимое движение и развитие. Октавный унисон зазвучит как единый богатый обертонами голос, в противном случае это красивейшее место превратится в скучное «топтание» на одном месте. К третьему куплету эмоциональный подъем достигает своей кульминации, что выражается «взмывающими» короткими перекличками голосов и ликующим «колокольным» двухголосием в терцию.

Очень важно в финале ансамбля не потерять этого восторженного настроя в певучем pianissimo на незавершенности терции, на которой продолжают «распускаться» новые краски рассвета.

Л.Керубини, «Колыбельная» – очень интересное произведение, безусловно, полезное для развития ансамблевого слуха. Оно написано для двух сопрано и меццо-сопрано. Поочерёдное вступление голосов дает возможность услышать и прочувствовать прозрачную гомофонно-гармоническую фактуру произведения с элементами полифонии. В первом разделе голоса располагаются «тесно», что позволяет легко выстраивать ансамбль, не смотря на довольно низкую тесситуру у всех трёх голосов. В конце второй строфы мы уже попадаем в «широкое» расположение аккорда («...угрозы все отвратим...») и здесь должны подчинить динамику верхнего сопрано низкой тесситуре меццо-сопрано, что поможет красиво завершить эту длинную фразу. Одной из основных особенностей этого произведения является то, что фактически всё оно написано в нюансе piano. Это представляет определённую сложность для исполнения верхних нот студентами ещё не имеющими стойкого навыка пения на «полуголосе», а ведь надо дать прозвучать альту у которого данная тесситура не самая звучная, не закрывая его двумя верхними голосами, дать состояться красивейшей «вертикали» этого произведения.

Внимательное отношение к динамике, фразировке и штрихам, их неукоснительное выполнение поможет достойно исполнить эту музыку, которая станет украшением любого концерта.

Показателен в этом же смысле и дуэт М.Ипполитова-Иванова «Тишина, благоухание». В ансамбле широко расходятся голоса (ундецима, секста), что придает необыкновенную окраску, но и создает определенные трудности для исполнения: надо выстроить безупречный динамический баланс, чтобы не потерять тембровую красоту  голосов в широком расположении. Все произведение опирается на остинатную ритмическую фигуру из нисходящих «восьмушек», это одновременно и метрический «каркас» ансамбля и потрясающий художественный прием, завораживающий слушателя, создающий эффект «застывшей» необыкновенной красоты. Подобный ритмический рисунок очень помогает чувствовать пульсацию, вести фразу,  не «провисая» на длинных нотах, и не терять остроты интонации. Мягкая выразительная кульминация, где голоса расходятся на полторы октавы (17, 18 такты) подводит к финалу произведения с «близким» расположением в низкой тесситуре для обоих голосов, создавая тем самым эффект полного погружения в состояние покоя и очарования. Развернутый фортепианный отыгрыш завершает ансамбль. Произведение, безусловно, полезно и интересно для работы в классе вокального ансамбля.

Хороший результат дает работа с Российскими кантами XVII-XVIII вв. Эти произведения ярки, многообразны по содержанию, не сложны в исполнении и, вместе с тем, эффектны. Они знакомят студентов с историей и традициями духовного и светского музицирования. Покаянные, назидательные, виватные, шуточные, на стихи Ломоносова, Сумарокова, Тредиаковского, они, как правило, имели трехголосное гомофонно-гармоническое изложение. Исполнялись хором и небольшими ансамблями, состоящими из баса и двух верхних голосов. Два верхних голоса часто «идут» в терцию, бас гармоничен и может быть мелодически выразителен. В учебной практике можно исполнять их малым ансамблем, варьируя голосовой состав. 

Исполняемые «а сарреlla», они замечательно тренируют гармонический слух и чувство ансамбля, певучая мелодика в небольшом диапазоне удобна для исполнения молодым певцам, возможен транспонирование. «Мати благодатна», «Буря ветры развевает», «Покинь, купидо, стрелы» – замечательные произведения, для начала работы с многоголосной музыкой и интересный концертный репертуар.
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«Письма Панни» и «Сфинксы» написаны в одно и то же время в Волгограде в 1962 году. В отличие от «Сфинксов», которые состоят из отдельных законченных номеров, «Письма Панни» представляют собой по форме слитную цикличность. Этот цикл посвящен автором Сергею Прокофьеву.

Книжечка венгерской писательницы Марии Сепеш «Маленькая Панни на Балатоне» была найдена композитором в библиотеке у своей квартирной хозяйки. Для музыкального воплощения этого произведения композитор обращается к венгерской музыкальной культуре. Впоследствии этим был обусловлен выбор направления научных исследований и публикаций Н.В.Саниной, а также написание кандидатской диссертации, посвященной творчеству известного венгерского композитора Пала Кадоши. В 1986 году за большой вклад в развитие национальной музыкальной культуры Венгрии Н.В.Санина была награждена правительственным орденом Венгрии.

«Письма Панни» – произведение очень светлое, непосредственное – по форме представляет собой слитную цикличность, состоит из вступления, двух писем и заключения. Кадровость повествования пронизана единой структурной линией развития, которая постепенно, кадр за кадром, идет к кульминации произведения.

В небольшом фортепианном полуторатактовом вступлении сверкает форшлаг капелькой дождя. От автора идет краткий текст: «Маленькая Панни сидела в комнате на даче и не знала, чем ей заняться». Бабушка советует ей написать письмо, но маленькая Панни еще не умеет писать, тогда бабушка подсказывает: «Можно нарисовать письма». Повеселевшая Панни достает цветные карандаши, бумагу и рисует свое первое письмо подружке Тамаре. Музыка образно передает настроение ребенка. Стаккатированная мелодия фортепианной партии передает веселое настроение Панни и напоминает детскую песенку.

В Первом письме Тамаре Панни рисует о том, что с ней происходит на даче. В мажорном вступлении легкие короткие форшлаги сверкают как капли дождя, только что прошедшего на дворе. Сбрасывающиеся вниз октавы из правой руки в левую и легкое arpegiato, устремленное кверху, очень тонко и образно передают картинку: сбрасываемый котенок упрямо, снова и снова взбирается на подушки.

Лейтмотив петуха Кикири в левой руке фортепианной партии, наложенный на постоянные терции правой руки, передает безмятежность птичника, в котором живет еще курица Кот-кот. Небольшое allegretto, характеризующее оживленного птичника, сменяется на Tempo I, что образно передает легкое посапывание спящего в будке щенка Шмиргли. Следующие за этим лаконичные вертикальные аккорды, вызывающие ассоциации с крепким дружеским объятием, заключают письмо Тамаре на повисающей фермате аккорда.

За первым письмом следует сразу же рисунок письма другу Петерке, в котором Панни приветствует его. Маленький вокальный речитатив плавно переходит в чтение рисунка Панни. Темп Allegretto второго письма, так же как и в первом, способствует образному воплощению проходящего лейтмотива приветствия. Четыре такта приветствия пронизаны детской светлой любовью. Затем следует чтение: «потом нарисовала, какую чудесную крепость из песка построили они с бабушкой на берегу озера Балатон». Темп меняется на Moderato, четкий остинатный ритм фортепианной партии характеризует крепость, вокальный текст полностью растворяется в непрерывных полутоновых тридцать вторых, плавно переходящих в триольные восьмые левой руки: это волнующееся озеро Балатон.

«На башне реял флаг, а вокруг крепости был ров с водой. На волнах гордо плавал маленький парусник Панни». Здесь партия рояля создает картину плавного покачивания парусника Панни на волнах знаменитого озера. Этот эпизод является своего рода эстетической вершиной произведения, – музыка, передающая любование плывущим парусником, заставляет слушателей, затаив дыхание, следить за его движением.

По воспоминаниям Н.В.Санной, во время написания музыки, она видела и чувствовала восхищение ребенка.

Широкие плавные октавные ходы верхнего регистра внезапно прерываются вторжением в басу пустых, грозных параллельных квинт на staccato: это щенок Шмиргли налетел на крепость и растоптал ее. У вокалиста мелодия динамично усиливается от piano до forte и поступенный ход к as2 является кульминационным. Усложняется и фактура фортепианной партии, динамика которой вырастает до fortissimo, что удерживает и усиливает кульминацию произведения.

Гроздья ниспадающих диссонирующих аккордов создают картину разрушающейся крепости, – динамика от f до ppp, – и на высокой малой секунде во второй октаве аккорды обрываются. Наступает тишина, подчеркнутая ферматой.

Вокалист «читает»: «Пока Панни рисовала эти два письма», – делает цезуру и переходит сразу на пение, которое является продолжением чтения: таким приемом композитор уже не раз объединяла форму произведения.

Произведения Н.В.Саниной всегда характеризует совершенное ощущение формы и все средства – агогические, динамические, образные – подчинены этому. В одной из частных бесед композитор В.Н.Салманов сказал: «У Ниночки – форма как всегда идеальна». (Из воспоминаний Н.В.Саниной).

Композитор возвращает прозрачность фактуры аккомпанемента: секунды в непрерывных аккордах усиливают и подчеркивают в вокальной мелодии блеск дождевых капель на листьях, свежесть и красоту сада. «Все в саду выглядело свежим и красивым. Можно было снова идти гулять», – звучит на meno mosso (Tempo I).

Следующий за этим темп Allegretto передает оживление и непосредственное желание Панни идти гулять. Все это образно передают форшлаги, переходящие в поступенную восходящую мелодию на crescendo к forte: просветленный лейтмотив прогулки.

Непосредственность ребенка, легкость в исполнении далеко нелегкого современного интонационного языка композитора, представляет определенную трудность для исполнения этого произведения. Сопрано, для которого написан этот слитный цикл, голос высокий, на первый взгляд легко может передать непосредственность внутреннего мира ребенка, но здесь можно впасть в «примитивную детскость» и цикл прозвучит серо, маловыразительно. В искусстве «чуть-чуть» имеет огромное значение. Многие музыканты бьются над этой нелегкой задачей: «чуть-чуть» больше – звучит нарочито, «чуть-чуть» меньше – звучит неубедительно.

Мера, такт, чувство прекрасного детского мировосприятия, простота, а не простоватость (уместно здесь сказать о простоте без пестроты), чувство образного мышления, владение тонкой нюансировкой, как динамической, так и психологической – все это необходимо для передачи быстро меняющегося настроения маленькой девочки.

Далеко не каждая певица обладает всем этим необходимым арсеналом технических и художественных средств. К тому же, непростой интонационно музыкальный язык композитора тоже достаточно труден.

Но мало овладеть этим музыкальным языком, недостаточно просто эмоционально чувствовать и исполнять «Письма Панни». Эмоция в искусстве передается через художественное чувство. Если исполнитель реально плачет или смеется, то это вызывает в зале недоумение. Все, что испытывает певица сама, должно облекаться в художественное чувство, посредством которого она передает свои чувства и переживания, внушая их зрителю, который начинает чувствовать и сопереживать. Поэтому вокалист должен быть актером, увлекая своим рассказом слушателя.

«Письма Панни» помогают раскрыть актерскую одаренность певицы, позволяют создать о себе впечатление, как о многогранной одаренной личности.

Музыкальный театр одного актера в трех лицах: автор, бабушка, Панни. И если исполнительница сможет создать на сцене свой музыкальный театр, благодаря своему живому воображению, то она сможет увлечь публику. А это главный путь к успеху.

«Письма Панни» – это благодарный материал для совершенствования не только вокального, но и артистического амплуа. Мы рекомендуем этот вокальный цикл к изучению и исполнению в концертном варианте, хотя не исключаем внесения небольших элементов театральности.

Нина Викторовна вспоминает, как на прослушивании в Союзе композиторов Б.С.Гецелев воскликнул: «Это же самая настоящая детская опера!»
Но если мы рассматриваем цикл «Письма Панни» как театр одного актера, то вокальный цикл Н.В.Саниной «Сфинксы», написанный в том же году, что и «Письма Панни», можно назвать театром миниатюр.

Цикл написан для баритона на собственный текст композитора и состоит из пяти законченных номеров. Эти вокально-психологические зарисовки, взятые автором из своей жизни, явились откликом на события 1960 года, когда Н.В.Санину обвинили в абстракционизме и формализме за ее струнный квартет. «Сфинксы» – это размышления композитора о взаимоотношениях художника и общества.

Первая вокально-психологическая миниатюра называется «Поэт», который «создал дерзновенный стих, мечтал, чтоб каждая строка сердца воспламеняла».

Поэт, художник вдохновенно творит, стараясь зажечь сердца людей. «Но чья-то праздная рука, стих не прочтя, бумагу смяла…». Как часто в жизни творчески одаренный человек встречается с безразличием к своему творчеству. Непонимание и даже порой враждебное отношение ранит большого художника, но, несмотря на это, он продолжает творить. Талантливые люди делают в искусстве то, что могут, а гении то, что должны. «Каков исход? Поэт замолк, притих, и тот же стих марает целый год». Музыкальное сопровождение очень точно передает умеренное спокойствие поэта, когда он творит, и неожиданно размеренность сменяется небрежностью вальса в трехдольном размере, когда «праздная рука, стих не прочтя (ха-ха), бумагу смяла». Кульминацией является скачок на fis1 в мелодии певца на словах «марает целый год».

«Кошка и мячик» – это вторая психологическая зарисовка. Вступление изображает игру кошки с мячиком. Здесь конечно присутствует метафора. Мячик – это художник, а кошка – та посредственность, которая не понимает художника и терзает его. «Мячиком кошка играла, царапала, била его, кусала, вертела, терзала, ловила, бросала…». Кто же это выдержит? «Не выдержал мяч и ловко стукнул по носу кошку, та вмиг убежала и больше уж в мяч не играла». Иногда приходится художнику защищаться. Хорошо, когда он в состоянии это сделать. Правда? А вы как думаете? В фортепианной партии очень точно изображена убегающая кошка.

«Рубин» – третья зарисовка композитора. На квинты и терции в басах накладываются сверкающие форшлаги, изображающие блеск неведомого камня в витрине.

Темп Moderato сменяется на Piu mosso, выражающее оживление толпы, которая устремилась «чудо узреть». Стремительные шестнадцатые усиливают это впечатление. Затем наступает пауза. Meno mosso и pianissimo. Квинты и терции снова появляются в басах, характеризуя собой этот, так называемый, «Рубин».

«Никто не знал, что ради забавы вмещен в дорогую оправу гвоздь ржавый, мастерски лаком покрытый. Гвоздь тот сиял!». Зачастую недалекие люди из той же художественной сферы не могут разобраться в настоящем искусстве. Любуясь «ржавым гвоздем», они не смогут понять и оценить истинное.

Четвертая зарисовка – «Мелочь». Быстрые, блестящие и звенящие тридцать вторые в аккомпанементе изображают мелкую монету, которая «из рук покатилась и тихо в углах притаилась». «С голами пыль и плесень монеты покрыли…», но «плесень, множась, яд источала и жизнь вокруг отравляла тлетворным своим дыханьем». И в жизни, и в искусстве мелочность людей, правильнее сказать людишек, которые исподтишка делают гадости, за спиной художника, как «плесень» отравляет жизнь творческого человека.

В музыке появляются диссонансы, которые вырастают на постепенном crescendo в ff и назойливо проникают всюду. И вдруг резко обрываются… Что же произошло?

А это пришел человек, который вымел углы – стало светло и чисто. Светлые секста с квинтами в аккомпанементе. Указание автора – cantabile, то есть пропеть необходимо певуче и мягко.

Та духовная плесень мелких людей, как же она мешает чистым душою жить и творить в искусстве.

Автор считает, что плесень надо выметать. А американский психолог Д.Карнеги считает, что если вы не можете изменить отношение людей к себе, надо просто от них отойти. А как вы считаете?

Н.В.Санина человек неординарный как в жизни, так и в искусстве. Она верит в идеалы. И вот таким идеалом для нее является Д.Д.Шостакович. Он близок ей глубиной своей музыки, добротой и человечностью. Поэтому пятый последний номер цикла – «К портрету», – по словам Н.В. Саниной, подразумевает этого гениального композитора.

Знала ли Нина Викторовна Санина в 1962 году, что через два года познакомится с Шостаковичем. Конечно, нет. Но ее кумиром он стал задолго до создания «Сфинксов».

Andante, sotto voce, piano. Короткое вступление «К портрету». Скупое сопровождение фортепианной партии. «Осень пришла лица морщиной. Иней тронул висок. Художник стар». Так строго и лаконично автор характеризует Мастера. Темп становится медленнее: «Жизнь подводит итог…». Медленные триоли ниспадают волнообразно вниз. Метроритм меняется, как меняется сама жизнь, постепенно угасая. Но вот триоли оптимистично ускоряются, и приходят к poco piu mosso. Фактура фортепианной партии оживляется и на фоне быстро меняющихся шестнадцатых, спокойно, но очень убедительно, в вокальной партии звучат слова автора: «Верно, не каждый на свете сказать мог: “То мой кумир!”». Акцентированные квинты у исполнителя звучат решительно и устремленно. Темп ускоряется, фортепианное сопровождение становится все более бурным, переходя постепенно в хроматический ход октав.

И на фоне этого яркого, живого, трепетного, сильного сопровождения голос вокалиста убедительно, призывно звучит, увлекая нас к кульминации, которая является вершиной всего цикла.

Резюме автора впечатляет своей искренностью, правдивостью, силой духа и торжества: «Многих звал и будил музы его свежий ветер, всколыхнувший надеждой души, открывший дорогу в мир». Тесситура становится все выше и выше, устремляясь к fis1 на ff. Безусловно, сила звука должна в этом месте совпадать с силой духа певца, иначе высокая тесситура в его голосе может перерасти в пустой крик. Поэтому певец должен проявить внутреннее величие и силу духа, тогда сливаясь воедино с авторским величием, он сможет достигнуть вершины Парнаса!

Гениальный художник будит, увлекая за собой новые поколения, указывая им путь к правде, к настоящему искусству.
© 2010 Шабордина И.В.
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Статья освещает жизненный и творческий путь Н.П.Девитте, малоизвестного российского композитора XIX века. Автор дает оценку его камерному вокальному творчеству, подробно разбирает некоторые романсы, определяет их актуальность в качестве вокально-педагогического репертуара.

Ключевые слова: Девитте, романсы.

В истории музыкального искусства есть примеры многолетнего забвения авторских имен и произведений, есть и примеры их возрождения к новой жизни спустя многие годы.

Имя композитора пушкинской эпохи Николая Девитте было открыто современному музыкальному миру в 2001 году: на свет появилась книга известных исследователей – музыковедов Елены и Валерия Уколовых «Распятый на арфе». Открытие музыкального творчества Николая Девитте горячо приветствовали представители голландского посольства в Москве, содействовавшие исследованию, подготовке и изданию книги. Авторы рассказывают о Н.Девитте, как о величайшей фигуре «золотого века» русской культуры, композиторе, арфисте, поэте, писателе и драматурге. Такой труд явился большим открытием в исторической науке. «Эта книга подарок XXI веку!» – так выразил свое мнение о ней академик С.О.Шмидт. 
Объем творчества композитора достаточно велик, в книге указан список из 67 вокальных произведений изданных под именем Николая Девитте, а также около 50 фортепианных сочинений, произведений для арфы, оркестра и музыкальных картин для театра.

Целая эпоха в истории русской культуры открывается «заново». По мнению современных музыкальных критиков, соприкоснувшихся с творчеством этого композитора, личность Н.Девитте уникальна. Он обладал исключительными интеллектуальными и творческими способностями, а для своих современников был русским Байроном, Прометеем и Сократом. Уровень владения Девитте таким инструментом, как арфа, можно сравнить с Паганини в области скрипки, и Листом в области фортепиано.

Но открыть подлинный масштаб этой фигуры оказалось совсем не просто, так как Н.Девитте сознательно избрал для себя образы «Сен-Жермена» и «Монте-Кристо», опубликовав большую часть своего творчества анонимно или под псевдонимами. Авторы книги доказывают, что именно перу «русского Аполлона» принадлежат «Очи черные» и сказка «Конек-Горбунок». Именно его вальсы и мазурки в течение полувека звучали на русских балах, его романсы и стихи исполнялись во всех известных салонах того времени. Из книги читатель узнает о его встречах с Пушкиным, Веневитиновым, Верстовским, Глинкой. Эта книга является первым жизнеописанием Николая Девитте, в котором представлен не только его портрет, но также опубликованы его избранные стихи, романсы, фортепианные пьесы и список музыкальных сочинений.

Родился композитор в семье Петра Яковлевича Девитте – инженер-полковника, потомка древнего рода выходцев из Нидерландов, и Веры Ивановны Фурсовой. В разных источниках датой рождения Н.Девитте называются 1810-1812 годы. Еще в раннем детстве проявились незаурядные способности Николая Петровича к музыке и сочинительству. Его учителями были такие выдающиеся мастера, как пианист Джон Филд, скрипач Гаврила Рачинский, композитор Катерино Кавос, арфист Карл Шульц, художник Михаил Теребенев. К 11 годам «чудо-ребенок» уже свободно сочинял стихи, виртуозно играл на арфе, благодаря чему был частым и желанным гостем  музыкально-поэтических салонов, в том числе и знаменитого петербургского общества «Беседа любителей русского слова».
В 1823 году семья Девитте переезжает из Петербурга в Москву, где Николай вскоре становится завсегдатаем салона княгини Волконской, там он знакомится с Александром Пушкиным. Стремительно завоевывая известность как прекрасный арфист, выступает в Благородном собрании. В 1826 году в обеих столицах выходят в свет его музыкальные сочинения, среди которых были романсы, мазурки, вальсы. Музыка юного композитора очень быстро приобрела популярность среди аристократических кругов начала XIXв. Шло время, Николай взрослел, и благородное происхождение уже не позволяло ему публиковать свои произведения под собственным именем, ибо профессиональные занятия музыкой не считались подобающим делом для дворянина. Многие сочинения Н.Девитте изданы были либо анонимно, либо под именами друзей и знакомых. В это время Николай Петрович занимает «достойную» должность в ведомстве генерал-губернатора Москвы Д.В.Голицина, затем попадает на службу в Министерство иностранных дел, а в 1831 году окончательно оседает переводчиком в московском архиве министерства.

Еще в 1837 году он получает первое приглашение отправиться с гастролями за границу, но планам этим суждено было осуществиться только спустя шесть лет. Перед этим Н.Девитте едет с визитом на родину, в Петербург.

«Весть о приезде Девитте быстро разнеслась по музыкальным кругам Петербурга». Одним из первых, кто посетил его с визитом, был выдающийся композитор – М.И.Глинка. Знакомы они были еще с конца 20-х годов. Через 10 лет Глинка запишет в своих тетрадях: «Летом того же года (1843) приехал из Москвы знаменитый арфист Девитте, ехавший в Англию <…> Он играл очень отчетливо, и его сочинения были не дурны. Я беспрестанно виделся с ним то у него, то у Владиславлевых, наконец, он провел вечер у Тарновских». Нужно отметить, что к яркому и стремительному взлету молодого Девитте Глинка относился довольно ревниво, но высоко оценивал его ум и исключительную музыкальную одаренность.

Наконец летом 1843 года Н.Девитте отправляется в Ирландию, родину своего учителя Джона Филда и Томаса Мура, поэзией которого он зачитывался еще в юности. Приехав в Дублин, Девитте поначалу выступает в частных домах и салонах, но первое же его публичное выступление произвело фурор. Концерты прошли с большим успехом, и музыка, в том числе и вокальная, была встречена с восхищением. Весной следующего года композитор едет с концертами в Лондон, где его так же ждет триумф. Но Европа показала музыканту свою суровую изнанку: для того, что бы выжить мало обладать большим мастерством и талантом, нужно уметь ловко ими торговать, что бы не стать безголосой игрушкой алчных антрепренеров. Но в виду своей природной скромности и увлеченности творчеством, Н.Девитте оказался в весьма затруднительном финансовом положении. 20-го апреля 1843 года Н.Девитте, все еще находясь в британской столице, неожиданно и скоропостижно скончался, чуть-чуть не дожив до 33 лет. Лондон был потрясен смертью этого великого музыканта, и 22 апреля в газете «Монинг Пост» были опубликованы такие слова: «Музыкальный мир утратил одного из вершинных своих украшений, и г. Девитте будет искренне оплакан всеми, кто имел удовольствие познакомиться с ним со времени прибытия его сюда».

Столь ранний уход композитора явился следствием его яркой, насыщенной творческой жизни.

Вот так практически бесследно мир потерял «русского Орфея», после смерти как поэтические, так и музыкальные произведения Девитте были забыты, и многое из его наследия попросту кануло в Лету…

В настоящее время музыка Н.Девитте исполняется на концертах и фестивалях, посвященных жанру старинного русского романса. Но произведения этого композитора могут быть отнесены к разряду классической музыки. Жанр старинного русского романса отличается тем, что им занимались композиторы - дилетанты, и нотный текст аккомпанемента не выписывался, а может и должен быть улучшен концертмейстером. Классический же романс писался композитором-профессионалом, в этих произведениях аккомпанемент выписан подробно, нотный текст фортепианной партии наиболее полно и точно отражает музыкальные идеи автора. Но самое главное, - романсы Девитте отличаются безусловно высоким музыкально-художественным уровнем, свойственным классической музыке.

В качестве примера можно привести краткий исполнительский анализ трёх романсов. Представленный ниже разбор сочинений Н.Девитте имеет своей целью, прежде всего, привлечь внимание музыкантов-исполнителей к этим сочинениям, а также предложить ряд исполнительских советов.
Романс «В рощу я пошла с утра»

Романс «В рощу я пошла с утра» написан на стихи А.Писарева в 1833г. (доподлинное авторство стихов не установлено). Сам композитор охарактеризовал этот романс как «русскую песню». Текст стихотворения несет философский смысл, который проявляется как метафорическое сравнение.

Философский характер стихов передан в музыке, лишенной внешних эффектов. Мелодия вокальной партии лаконична, ритмически не усложняет текста стихотворения, тем самым отражая простоту и в то же время глубину философско-поэтического сравнения краткосрочности получасовой жизни сорванного цветка с пролетающей жизнью человека. В фортепианной партии это также прослеживается и в проигрыше, музыка которого не содержит в себе самостоятельной фразы или развитой мелодии, своей краткостью вызывая у слушателя ощущение недолговечности жизни. При этом фактура аккомпанемента гармоническая (бас и аккорды), она мелодически не поддерживает певца, как бы оставляя голос одиноким и передавая беззащитность человека перед мимолётностью земного существования. Такой стиль аккомпанемента свойственен и романсам М.Глинки.

Философская образность текста романса предполагает внимательный психологический анализ к его исполнению, что создает для исполнителей определенные сложности и требует от них настоящего мастерства в области камерной вокальной музыки.

Вокальная мелодия романса поступенна, не содержит интервальных скачков, имеет небольшой диапазон, ритмически проста, и на первый взгляд кажется, что ее можно использовать для вокально-педагогического репертуара даже в начале обучения пению. Однако при исполнении здесь мало только хорошего звуковедения на legato, ровного тембрального насыщения и чёткости дикции. Куплетная форма романса не позволяет мелодии и средствам музыкальной выразительности открыто подчеркивать тот или иной смысловой момент, но чутко следует за словесным текстом. Композитор дает возможность исполнителю посредством музыки и голоса отразить смысл стиха, заложив в начало мелодии пятикратное повторение одной ноты, а затем спокойное поступенное движение. Таким образом, исполнитель имеет возможность подчеркнуть в мелодии в начале куплетов разные доли в зависимости от смысла литературного текста (например, во втором куплете можно сделать лёгкое tenuto на слове «минутный»). 

Поскольку кажущееся отсутствие движения в мелодии предназначено автором для передачи смысла текста, то очень важно, чтобы в начале куплета не возникло монотонности. Также в первом куплете следует обратить внимание на повтор фразы «поскорей купите», а во втором – «дни блаженства кратки». Эти фразы при повторах желательно спеть с разными интонациями.

Важно обратить внимание на фортепианную партию. Исполнение предполагает, что аккомпаниатор осуществляет в мелодической интонации (скачки на сексту и септиму) передачу чувства переживания человеком недолговечности и хрупкости жизни. Заключение куплета полностью повторяет вступление, однако в разных куплетах смыслом стихотворного текста предполагается использование в аккомпанементе разных психологических красок: в первом куплете – ласковой и трогательной (для создания образа девушки-цветочницы, рассуждающей о судьбе сорванных ею цветов), во втором куплете – чувство сожаления и светлой грусти (для передачи глубокого понимания тленности бытия).

Музыкально-поэтическое единство романса, созданное композитором, ярко проявляется во второй половине куплета. Сопоставлением мажора и минора автор передает контраст ощущения блаженства жизни с осознанием ее быстротечности, и трагическое восприятие этой мысли человеком звучит в кульминации куплета - в его окончании на forte, поддержанное фортепианными аккордами. Это музыкально-поэтическое единство  дарит исполнителям возможность наиболее полно раскрыть философский и эмоциональный смысл стиха, отразив при исполнении гениальный композиторский замысел Н.Девитте.

Тщательная детальная работа над этим романсом позволит исполнителям дать сценическую жизнь подлинному музыкальному шедевру XIX века.

Романс «Она поёт»

Романс «Она поёт» написан на стихи А.Дьякова в 1842г. (доподлинное авторство стихов не установлено) и посвящен Любови Корниловне Маковской. Текст стихотворения передает романтическое чувство любви к музыке. Этот романс по стилю очень близок произведениям Глинки «Я помню чудное мгновенье», «Скажи, зачем».

Музыка романса «Она поёт» чутко следует за поэтическим текстом. Мелодия вокальной партии передает речевые интонации (вопрос – ответ) и эмоциональные переживания романтического героя (через мелизмы и повторы). Аккомпанемент чутко поддерживает смысловые значения поэтического текста (многократное sforzando, контрастные чередования sf и p). В конце куплетов развернутая фортепианная интерлюдия психологически верно передает через быстрое мелодическое поступенное движение вверх с ниспадающими на большие интервалы интонациями восторженный полет души героя романса. Волнение и трепет отражены также в широкой фортепианной фактуре, в частом чередовании стаккато и легато. Исполнение фортепианной партии требует высокого технического уровня владения инструментом.

Фактура аккомпанемента прозрачная, легкая, хорошо сочетается с тембральным звучанием высокого женского голоса в удобной для него тесситуре. Красота мелодии поддерживается простотой и ясностью гармонии. Сдержанное, аккуратное использование гармонических приемов свидетельствует о классической немецкой технике письма композитора.

В исполнительском контексте этот романс несет для певца и аккомпаниатора определенные сложности, как технические, так и ансамблевые. Певице здесь, как и при исполнении романса «В рощу я пошла с утра», мало просто хорошего звуковедения на legato, ровного тембрального насыщения и четкости дикции. Необходимо психологически точно отразить поэтический текст, тонко используя небольшие tenuto для передачи содержащихся в стихотворении вопросительных интонаций («Но чей раскат? Чьи эти звуки?»), интонаций восторженного ответа («Она поет! Ты все забыл!»). Кроме того, в куплетах отражается два разных психологических состояния. Первые строки куплетов повествуют о трагических переживаниях героя, и в каждом куплете, после трагических переживаний, герой вновь возрождается к жизни, восторгаясь прекрасным пением. Чтобы донести до слушателя контраст эмоций, исполнителям следует поработать над различным эмоциональным тембральным насыщением, а также использовать темповую динамику опираясь на указания композитора в аккомпанементе (например, в тактах 13-14 повтор ноты «соль» на staccato с форшлагами концертмейстеру желательно оба раза сыграть с расширением, что позволит солисту сделать естественное замедление). Хочется обратить внимание на исполнение последнего куплета – гимна любви, эмоционально единого, не содержащего в тексте контрастов. При исполнении этого куплета важно завершить романс на высоком душевном подъеме, отражающем силу красоты любви и музыки, во имя которых можно все забыть.

Гармоничное сочетание поэтического текста и его мелодического воплощения, форма и гармонический строй, а также идейное содержание романса «Она поет» – все это позволяет отнести его к высокому классическому жанру.

Романс «Лампада»

Романс «Лампада» – один из самых замечательных романсов Девитте – издан в 1831 году в Санкт-Петербурге в Музыкальном альбоме И.Романуса. Авторы книги «Распятый на арфе» полагают, что композитор написал этот романс несколько раньше, в восемнадцатилетнем возрасте, а также явился автором стихов, скрывшись за псевдонимом К. Т. (доподлинное авторство стихов не установлено). Образ лампады явился здесь символом неугасающей веры. 

В музыке романса воплощён глубоко русский образ драматического и страстного искания веры. Уже во вступлении как мрачные фанфары звучат аккорды, погружая слушателя в роковую атмосферу хроматическим движением уменьшённых секстаккордов. Романс написан в классической куплетной форме, однако здесь Девитте воплотил принципы, характерные для крупных музыкальных форм – элементы симфонизма через новый гармонический приём: куплет начинается классически гармонически устойчиво с использованием тоники, субдоминанты и доминанты с возвратом в тонику, а во второй половине куплета нашло естественное музыкальное отражение движение от раздумья к взрыву энергии в длительном вокальном нисходящем пассаже на терцквартаккорде двойной доминанты с пониженной пятой и повышенной первой ступенями, после чего куплет заканчивается на доминанте и переходит в развитой драматический припев. Мелодия вокальной партии выстроена на широком движении, охватывает большой диапазон (до а2), требует хорошего владения дыханием, подвижности голоса. В фортепианном вступлении и заключении (они идентичны) содержится самостоятельная музыкальная тема, яркая, драматургически насыщенная. В куплете аккомпанемент поддерживает голос, тем самым передавая ему состояние внутреннего накала страстей. Такой приём музыкальной выразительности (также как и наличие в вокальной партии романса пассажей в местах драматического напряжения) присущ романсам М. Глинки («К Молли») и других композиторов первой половины XIX века.

Авторы книги «Распятый на арфе» полагают, что девиттевская «Лампада» произвела сильное впечатление на многих современников. Прослеживается влияние этого романса во многих произведениях, в том числе это стихотворение Е.Ростопчиной «Полуночница» (1832), стихотворение Ф.Глинки «Затмись, лампада» (1833), «Лампада» И.Грузинова (1849), романс П.Булахова «Гори, гори, моя звезда».

Романс Николая Девитте «Лампада» является совершенным музыкальным воплощением образа, созвучного душе каждого человека: в дни тоски и одиночества в душе всегда горит «лампада надежды». Это и делает эту музыку бессмертной.

Вышеприведенный разбор романсов Н.Девитте свидетельствует о том, что его вокальная лирика является примером музыки классического стиля XIX века. Форма, музыкальный язык композитора, структура романсов, выбор поэтического слова ставят сочинения Н.Девитте в один ряд с лучшими образцами русской камерной вокальной музыки «золотого века».

В наши дни учебная программа по истории музыки, а также программа по сольному пению (вокально-педагогический репертуар) всех ступеней российского музыкального образования включают в себя достаточно строго очерченный круг произведений композиторов, отнесенных мировой музыкальной критикой к числу классиков. В начале двадцатого века российские музыковеды проводили множество исследований эпохи «золотого века», открывали также и новые имена в Русской культуре. Несомненно, имя Николая Девитте постоянно встречалось во многих исторических документах, но композитору не суждено было получить признание.

Сегодня, в период восстановления исторической справедливости, нет никаких преград для открытия и изучения творчества нового для нас композитора. Музыка Николая Девитте уже исполняется людьми, которые берегут русскую культуру и содействуют ее распространению.
Первый авторский концерт из произведений Н.Девитте был организован 4 июля 1996 года в Доме Дружбы на Воздвиженке. Романсы, фортепианные танцы и стихи Девитте были исполнены Валерием Уколовым, Верой Журавлевой и Александром Широковым. Второй концерт был проведен теми же исполнителями в московском имении, где некогда жил Н.Девитте. Концерты имели безусловный успех.

10 января 2010 года на сцене ДК ГАЗа города Нижнего Новгорода состоялся ежегодный «Рождественский бал старинного русского романса», на котором нижегородская публика смогла впервые познакомиться с творчеством забытого автора – Николая Девитте. В концерте прозвучали 4 романса: «Она поет», «Лампада», «Не верь безумным увереньям» и «Тобой полна душа моя». Исполнили эти романсы солистка нижегородского камерного театра оперы и музыкальной комедии им. В.Степанова Анна-Елена Любовская (сопрано) и доцент Нижегородской государственной консерватории им. М.И.Глинки Ирина Шабордина (фортепиано). Позже в исполнении А.-Е.Любовской получили сценическую жизнь и другие романсы Н.Девитте: в концертах на центральной эстраде парка Сокольники (г. Москва), на сцене Большого концертного зала филармонии (г. Череповец) и нижегородских сценических площадках: в концертном зале Дома Актера, Дома ученых (концертмейстер – обладатель специальной премии им. Святослава Рихтера Геннадий Курсков), в зале Музея деревянного зодчества и в зале Сормовской районной библиотеки. В мае 2010 года романсы Н.Девитте в исполнении А-Е. Любовской прозвучали в эфире радио «РТВ Подмосковье» (Москва). В настоящее время Анна-Елена Любовская готовит музыкально-литературную программу «Неизвестные очи черные», посвященную романсам Н.Девитте, для участия в  московском фестивале старинного русского романса «Ветка сирени» совместно с Надиром Ширинским - музыкальным и общественным деятелем, президентом ассоциации старинного русского романса «Изумруд», лауреатом Первого Всероссийского конкурса исполнителей русского и цыганского романсов памяти народного артиста России Николая Жемчужного. 

Хочется надеяться, что произведения Н.Девитте не только зазвучат на концертных площадках, но и будут рекомендованы для включения в репертуарный список музыкальных учебных заведений.
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основные постулаты итальянской вокальной школы

Опираясь на собственный богатый опыт исполнительской и педагогической деятельности, а также основываясь на практическом и теоретическом изучении итальянской вокально-педагогической мысли, автор определяет основные постулаты итальянской вокальной школы.
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Искусство и методология эпохи бельканто давно привлекают внимание музыкальной общественности. Это понятно, ибо становление и наивысшие успехи итальянской певческой школы связаны именно с исполнительским стилем бельканто. Как известно, итальянская певческая школа оказала большое влияние на развитие вокальных традиций разных стран (Франции, Австрии, России, Германии и др.). Расцвет бельканто обнимает почти два столетия: от начала XVII века до конца XVIII. Это период безраздельного господства виртуозов на мировых оперных сценах. В эту же пору формируется два основных очага воспитания виртуозных певцов: Болонская школа, связанная с именами Пистокки и Бернакки, и Неаполитанская школа, наивысшее развитие которой приходится на время деятельности выдающегося композитора, певца и вокального педагога Порпоры.

В связи с дальнейшим развитием оперного искусства и в стиле бельканто произошли ощутимые изменения, но в своей сущности новая итальянская певческая школа основывается на приобретениях стиля бельканто, особенно в сфере вокальной методологии. В этом смысле знаменательно, что трактат Мануэля Гарсия - младшего «Певческое искусство» считается, с одной стороны, итоговым исследованием эпохи бельканто, а с другой - первым и основополагающим трудом новой итальянской певческой школы.

На методе Гарсия были воспитаны многие поколения певцов и вокальных педагогов. Этот труд не потерял своего значения и в наши дни, более того - целый ряд основополагающих проблем, уровень разработки вопросов и метод их освещения и ныне признаны весьма актуальными.

Таким образом, искусство бельканто является органическим и основным компонентом итальянской певческой школы, но последнюю нельзя отождествлять с бельканто. Несмотря на то, что в вокальном искусстве конца XIX, а в особенности XX века, произошло множество важных изменений, жизнетворные традиции бельканто не потеряли своей силы, более того - все, что является истинно ценным в современном певческом искусстве Италии, непосредственно связано с вековыми традициями классического бельканто, с исполнительскими, методологическими и теоретическими достижениями эпохи бельканто.

Сегодня, когда в западном музыкальном мире ультрасовременные течения принизили певческое искусство, когда потоку авангардистской музыки противостоит здоровая тенденция сохранения, возрождения и дальнейшего развития лучших певческих традиций, освоение теоретического и методологического наследия прошлого представляется особенно важным.

Кроме этого, в результате углубленных научно-экспериментальных изысканий с широким применением современных исследовательских методологии и аппаратуры стало возможным пролить новый свет на творческое наследие величайших певцов и выдающихся педагогов прошлого.

Основным источником исследования певческого искусства эпохи бельканто, в первую очередь, является вокальная музыка того времени, творчество композиторов XVII и XVIII веков, многие из которых одновременно были и певцами. Кроме того, большое значение имеют теоретические трактаты по вокалу, дошедшие до нас, к сожалению, в весьма ограниченном количестве. Из последних приведем лишь самые основные: Този, «Мнения о старых и новых певцах, или наблюдения за фиоритурным пением» (1723); Манчини, «Практические соображения о фиоритурном пении» (1777); Марчелло, «Современный театр» (1720); Менгоцци, Гара, Керубини и др., «Певческий метод парижской музыкальной консерватории» (1803); Манштейн, «Система великой певческой школы болонца Бернакки» (1835).

В трудах Дюпре, Делле Седие, Ламперти и других также отображены традиции староитальянской вокальной школы. Исследования Аржери и Гольдшмидта специально посвящены изучению методологии указанной эпохи. Анализ отдельных вопросов встречается в трудах Ракеле Маралиано Мори, Хериота, Леонези, Гары, Сильвестрини, Лаури-Вольпи и других.

Особенный интерес представляет фундаментальное исследование В.Багадурова «Очерки из истории вокальной методологии».

У нас была возможность изучать итальянские первоисточники под руководством Эудженио Гары, и на этом основании ознакомиться с проблемами теоретического, методологического и исторического характера. Кроме этого, во время систематических занятий у маэстро Дженнаро Барра в течение стажировки в миланском театре «Ла Скала» (1961-62) мне пришлось проработать все узловые вопросы. Знаменательно, что сам рабочий метод Дженнаро Барра основывается на принципах, которые были разработаны в начале века такими представителями Неаполитанской школы, как маэстро Верджине и известный тенор Фернандо де Лючия.

На основании всего этого стало возможным сформулировать основные постулаты итальянской певческой школы, на которых построено все здание этого учения, и в особенности, методология технического совершенствования певца.

Вот эти постулаты:

1. Il canto è riflesso – пение рефлекторно.
Итальянская школа рассматривает пение как рефлекторный процесс, подсознательное инстинктивное или импульсивное проявление, природа и содержание которого эмоциональны, а не познавательны.

На этом утверждении основывается целая система методологических предпосылок, которая охватывает все стороны физического, технического и эмоционального становления, воспитания и развития певца.

Под «физическим» мы понимаем дыхательную систему, гортань и горло, резонаторы. «Техническое» подразумевает характер эмиссии, владение регистрами, применение нюансов, филировку, кантилену и подвижность, способность менять тембры и колориты, полноту диапазона и постоянство или регулярность звучания. «Эмоциональные» свойства охватывают комплекс певческой возбудимости, который, в свою очередь, требует соответственной технической подготовки, определенного уровня мастерства. Поэтому «техника – неотъемлемая часть певческого искусства» (la tecnica fa parte dell'arte) – говорит Аурелиано Пертиле.

Понимание рефлекторной природы пения снимает опасность созерцательного или волюнтаристского подхода к нему как с теоретической, так и с методологической точки зрения. Практически это означает, что певец поет согласно выработанным певческим рефлексам, а не следует собственным убеждениям или воле. Певец не в состоянии менять свое пение, его манеру произвольно или в соответствии с собственными представлениями. Существенно здесь имеется в виду не пение вообще, а процесс организации звука, доведение его эмиссии до автоматизма. В противном случае было бы слишком легко настроить собственную манеру пения по заранее данному образцу.
С этим же постулатом непосредственно связана характерная для итальянцев свобода пения (спонтанность – если буквально перевести итальянский термин), его органичность и великая сила эмоционального воздействия.

2. Si canta col meccanismo, non colla voce – пение происходит при помощи механизма, а не голосом.

Понимание обусловленности певческого звука определенным механизмом - выдающееся достижение итальянской мысли. Животворное значение этого постулата очевидно как для процесса обучения пению, так и для профессиональной деятельности певца.

В лучших итальянских школах работа ведется не посредством эксплуатации природных ресурсов, а за счет выработки и развития в певце соответственных механизмов. Известный тенор Д.Лаури-Вольпи в одной из своих книг задается вопросом: «Каково же назначение школы?» Он сам же и отвечает: «Создать инструмент!».
В связи с этим необходимо заметить, что всеобщее впечатление, будто у итальянских певцов одинаковые голоса, происходит не оттого, что природные голоса похожи друг на друга, а потому, что лучшие представители итальянской школы могут овладевать идентичными певческими механизмами. Сами голоса могут быть и отличными друг от друга (таковыми они и являются!), но сходство создается благодаря одинаковому пониманию, овладению и управлению певческим механизмом. С этой точки зрения весьма важен труд П.Гуэты «Пение в своем механизме».
Понимание певческого аппарата как механизма не чуждо и другим певческим школам, но только итальянская школа обращает особенное и преимущественное внимание на выработку этого механизма в процессе обучения.

Поэтому итальянской исполнительской манере не свойственна форсированная эмиссия звука. Высоту и энергию тона создает не произвольная мышечная система, а автоматически действующий механизм. Так, например, если для других школ достижение высоких слоев диапазона происходит за счет форсирования центрального регистра (механическое увеличение давления, усиление пресса), итальянская школа достигает того же незаметной сменой регистров (так называемое переключение регистра). Таким образом, звуки среднего регистра и соответствующие им механизмы уже не применяются в несвойственной для них тесситуре.

3. Il fiato nel canto è inversivo – дыхание в пении обратимо.

Указывая на непрямой, обратимый характер дыхания, итальянская школа подчеркивает такое свойство дыхательной, респираторной компоненты пения, которое отличается от обыкновенного жизненного дыхания.

В пении применительно только такое дыхание, которое совершенно превращается, трансформируется в певческий звук, музыкальный тон. С другой стороны, за истинно вокальный можно принять только тот тон, который возникает в результате собственно респираторной организации без какой-либо иной мышечной форсирующей примеси.
Подобное понимание певческого дыхания находит свое совершенное объяснение с физиологической точки зрения в теории Работнова, которая известна под названием «парадоксального дыхания» [1].

Известно, что теории Работнова в свое время пришлось преодолеть множество препятствий. В последнее время число ее сторонников возрастает (П.Органов, М.Фомичев, Н.Жинкин, В.Морозов, М.Нозадзе и др.). Мы укажем лишь на два момента этого подхода.

В пределах миоэластической теории голоса теория Работнова действительно выглядела «парадоксально».

Интересно, что Работнов почти вплотную подошел к такому пониманию певческого механизма, которое впоследствии было выработано нейрохронаксической теорией голоса (Юссон, 1950). В пределах этой теории понятие «парадоксального дыхания» обретает полное оправдание, входит в теорию как ее неотъемлемая часть.

В певческой практике и вокальной методологии теория Работнова находит свое адекватное практическое применение лишь в «обратимости» дыхания, давая ему физиологическое подтверждение.

4. Chi sa cantare sul serio, sa portare la voce in testa - кто по-настоящему умеет петь, умеет переносить голос в голову.

Итальянская вокальная школа из всех голосовых регистров, с точки зрения организации голоса, считает ведущим так называемый головной регистр (la voce di testa). Только соответствующим применением головного регистра становится возможным создание звука с теми тембровыми, колоритными, позиционными и техническими свойствами, которыми отличается звуковой эталон итальянской школы от других вокальных традиций.
Например, тембровая равномерность достигается при помощи участия головного регистра во всем диапазоне голоса. Также и постоянство высокой позиции голоса потенциально обеспечивается, если в процессе пения задействован механизм головного регистра (само собой, исключается необходимость отдельного прорабатывания специальных технических приемов для получения высокой позиции).

Считаем необходимым заметить, что для итальянской традиции сущность головного регистра не тождественна с понятием фальцета, которое господствует как в теоретических трактатах XIX и XX веков, так и в каждодневной певческой практике.

Акустически и физиологически звук головного регистра обладает совершенно независимым тоном и механизмом. Точное определение сущности головного регистра дано только в единичных трудах (Този, Гарсия, Леонези), а фактически встречается лишь в практике некоторых итальянских педагогов (Ломбарди, Вентури, Лопарди, Барра).

5. Il suono può essere orizzontale e verticale – звук может быть горизонтальным и вертикальным.

Одним из способов овладения звуковой эмиссией является четкая дифференциация горизонтальной и вертикально звуковых проекций.

Горизонтальный звук вырабатывается благодаря целому ряду технических приемов:
a) специальная позиция губ (так называемое горизонтальное раскрытие рта – Гарсия, Дюпре, Лаури-Вольпи и др.);

b) фиксированное положение корня языка и гортани (Тоти даль Монте и др.);

c) принятие головного регистра в горизонтальном разрезе (так называемое закрытие звука на улыбке, округление звука с сохранением блестящего колорита (Гарсия) и «техническая улыбка» – sorriso tecnico (Лаури-Вольпи);

d) выработка светлого (chiaro) колорита – преимущественного способа для достижения легкости эмиссии;

e) переход к темному тембру лишь после выработки светлого колорита.

Поэтому итальянская певческая практика различает головной и грудной темные колориты (scuro di testa, scuro di petto) и отдает преимущество первому.

Темный тембр, выработанный в позиции светлого, не теряет легкости и, таким образом, не препятствует гибкости голоса, обеспечивая при этом целостность кантилены.

6. Prima risonanza, poi pronuncia – Вначале резонанс, потом произношение.

И теоретики и практики итальянской вокальной школы считают возможным переход на выработку произношения только после точной и твердой резонаторной организации певческого звука. Берлиоз как-то сказал: «Лучше выть в драме, чем разговаривать в опере». Слишком большое внимание, обращенное к речевым элементам, всегда вызывало принижение собственно вокала.

Из резонаторных зон основными являются фронтальная и лабиальная резонаторные зоны. Фронтальная зона более подходит горизонтальному звуку, а лабиальная – вертикальному. Несмотря на это, вырабатывается разнообразное сочетание вариантов, как с точки зрения резонанса, так и проекции. При таком разнообразии постоянство и твердость эмиссии обусловлены обратимостью дыхания и фиксированным положением гортани (см. пост. 3 и пост. 5 пункт б).

Все эти и многие другие теоретические соображения практически разрабатывались в школах и музыкальных академиях, органически соединялись с певческой практикой. Внимание педагогов вокала было обращено к тому, чтобы в воспитанниках воплотились эти принципы. С течением времени в Италии выработалась некоторая модель процесса обучения пению, которая с некоторыми изменениями применялась как в Италии, так и за ее пределами (здесь мы ссылаемся на книгу Лаури-Вольпи «Параллельные голоса»).

Учебный цикл, как правило, длился 7 лет. Годы распределялись таким образом: 2 года – вокальный инструмент (lo strumento vocale); 4 года – вокальная техника (la tecnica vocale); 1 год – вокальные стили(gli stili).

Из этого соотношения видно, какое большое время уделялось инструментально-технической стороне воспитания голоса. Ясно, что после такого обучения технически совершенно вооруженный, обладающий здоровым и сильным певческим аппаратом певец свободно одолевал вокальный материал такой сложности, взяться за который посмеет мало кто из современных певцов (здесь мы упомянули бы Ренату Скотто, Джоан Сазерленд, Марию Каллас, Эбе Стиньяни, Джульетту Симионато, Фьоренцу Коссото, Джанни Раймонди, Альфредо Крауса и других). Также интересен распорядок дня певца, его режим работы. Ангус Хериот в своей книге «Кастраты в оперном театре» приводит распорядок дня Кафарриелло: утром 1 час – вокальные упражнения большой сложности; 1 час – изучение текста; 1 час – певческие упражнения перед зеркалом для контроля за положением тела, движениями, жестикуляцией и мимикой, особенно для управления певческой динамикой лица; после обеда 0,5 часа – изучение теории пения; 0,5 часа – упражнение в контрапункте и импровизации; 1 час – письменные упражнения по контрапункту; 1 час – изучение текста.

Хериот подчеркивает, что в тогдашних школах теоретическим занятиям в вокале уделялось не меньшее время, чем ежедневной практике голосовых упражнений. Это положение вещей обусловило непрерывный характер итальянской вокальной традиции, как в области певческой практики, так и теории вокала.
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пение – первоисточник художественного синтеза в опере

Рассуждая о природе и специфике оперного жанра, автор доказывает роль голоса как синтезирующего начала, благодаря которому возможно существование оперы. Кроме того, опера трактуется как «барометр изменчивости интонационной атмосферы общества».
Ключевые слова: голос, опера, интонация.

Выяснению вопроса мы хотели бы предпослать в качестве эпиграфа одно высказывание Карла Ясперса, которое, как нам кажется, касается этических основ человеческого и, следовательно, культурно-исторического сознания: «Тот, кто не в состоянии осмыслить три тысячелетия, существует в невежестве и в темноте, ему остается жить сегодняшним днем».

На вопрос – что создает специфику оперного произведения? – ответ кажется очевидным: пение. Исключите все вокальные партии из оперной музыки, и посмотрите, что останется. Выдающаяся певица двадцатого века Мария Каллас совершенно справедливо полагала, что вокальная партия является основной и солирующей в опере, так же как и партия скрипки в скрипичном концерте, партия фортепиано в фортепианном и т.д., о чем свидетельствуют сами названия этих концертов.

Парадоксально, что эта очевидная истина превратилась в предмет постоянных и запутанных споров. Кто только не старался самыми разными способами решить этот вопрос и теоретически, и на практике.

Трудно даже перечислить все изобретенные по этому поводу антонимы. Характерным же признаком всех этих споров является то обстоятельство, что все поголовно забывали о пении. Вся сила аргументации тратилась и доныне продолжает тратиться на выяснение того, что же является главным в опере – музыка или театр. Музыканты отдают предпочтение музыке, режиссеры – театральности, игре, драме. Несомненно, что в опере мы имеем дело с синтезом музыки и драмы, но вопрос состоит в том, посредством чего снимается противоречие между музыкой и драмой, что именно способствует слиянию и становлению двух этих начал в единое и нерасторжимое целое.

Известно, что определение, в котором не указан отличительный признак, видовое различие, не может быть определением. Рассуждая об опере, пытаются выяснить ее природу, не выявляя ее специфического признака, и без учета этого признака строят далеко идущие (я бы сказал: сбивающие с толку) теории, из которых выводятся еще более отдаленные от существа дела практические следствия.

В выяснении этого вопроса нам поможет история оперного и, вообще, вокального искусства. О чем свидетельствует история, что она подтверждает? Однозначно и необходимо следует из нее, что именно пение стало основой этого рода музыкального искусства (recitar cantando – говорить, произносить пением). Здесь мы имеем в виду оперу нового времени, опера же в широком смысле термина возникла еще до рождения оперы (Ромен Роллан, один из самых авторитетных знатоков музыки, озаглавил один из своих трудов именно так: «Опера до оперы»).

Многие исследователи музыкального театра и драматического искусства придерживаются мнения, что греческая трагедия была не чем иным, как сообразным с эпохой оперным представлением. И подобное направление развития – от пения к театру – представляется и генетически, в смысле происхождения, и структурно, с точки зрения строения и архитектоники. Греческая трагедия произошла из песни переодетого в козью шкуру сатира, о чем свидетельствует прозрачная этимология самого термина: греческое слово «трагедия» делится на две части – «трагос» и «оде». Первая означает козла, а вторая – песню. Следовательно, трагедия является песней козлоногого сатира – русского лешего и грузинского очокочи.
Этот жанр искусства представлялся во время праздников бога Диониса и из мистерии превратился в театр.

Трагедия вначале пелась, и только позднее стала она диалогом. Она родилась из духа музыки, чему еще Фридрих Ницше посвятил свою раннюю работу, свободную от пут догматической науки и отмеченную великим поэтическим воображением и визионерским даром автора. Ницше говорит: «Мы должны рассматривать греческую трагедию как хор Диониса... Партия хора, которым оплетена трагедия, является материнским лоном для всего так называемого диалога».

И не только трагедия. Пение слышится в любом уголке древнегреческой жизни: греческая лирика произрастает из пения и им определяется. Поются и эпические поэмы. С пением исполняются обряды. Труд, рождение, возрастание, жизнь и смерть человека, его молитва и борьба связаны с пением. Музыка и пение становятся предметом изучения и созерцания для философов.

Широкую общественность иногда убеждают, что древнегреческий философ Платон «не любил» музыки и «требовал ее ограничения». Но послушаем самого Платона: «Каждый человек, взрослый или ребенок, свободный или раб, мужчина или женщина, словом, все целиком государство должно беспрестанно петь для самого себя очаровывающие песни, в которых будет выражено все то, что мы разобрали. Они должны и так и этак постоянно видоизменять и разнообразить песни, чтобы поющие испытывали удовольствие и какую-то ненасытную страсть к песнопениям» (Законы, II, 665).

Конечно же, Платон не подразумевал то коллективное пение, которое доносилось сначала из окон учреждения, а потом из кузовов грузовых машин посреди изумленных московских улиц в романе М.Булгакова «Мастер и Маргарита».

Наследие древнегреческого музыкального этоса слышится в проникновенном высказывании Рудольфа Штейнера: «Если бы люди пели, и пели бы хорошо, то в мире было бы гораздо меньше зла».

Но у греков поют и участвуют в песенных состязаниях не только люди и боги: весь космос настроен наподобие музыкального инструмента и поет, издавая звуки поющего универсума: «На каждом из кругов... восседает по Сирене; вращаясь вместе с ними, каждая из них издает только один звук, всегда той же высоты. Из всех звуков – а их восемь – получается стройное созвучие» (Государство, Х, 617, b).

Поскольку музыка древних греков «преимущественно вокальна» (А. Лосев), то становится ясным любовь и почтение греков к «божественным певцам»:

Честь певцам и почет воздавать все обязаны люди,

Что на земле обитают: ведь пенью певцов обучила

Муза сама, и племя певцов она любит сердечно.
Гомер, Одиссея, IX, 479-481, перевод Жуковского
Совершенно справедливо говорит А. Лосев о том, что внутренняя красота, которой венчают олимпийские боги певцов и музыкантов, – это поэтическая красота греческого вдохновения. Вся греческая мифология проникнута преклонением перед этой вдохновенной красотой.

Античное наследие оставило неизгладимый след в европейской культуре, в том числе и в музыке и пении.

Но обратимся к новому времени. Нужно согласиться с Б.Асафьевым в том, что исполненная волнений эпоха Возрождения вызвала рациональное и эмоциональное перерождение человеческой культуры, что, в свою очередь, определило появление нового качества интонационного строя. Таким образом, именно в Италии возникло наиболее острое и доселе невиданное ощущение жизненной силы, ибо именно там проявляется наиболее ярко музыкальность и художественная чувственность народа. Так возник наиболее прогрессивный вокальный стиль бельканто – естественное, основанное на одном лишь дыхании пение. Родилась новая музыкальная практика, – говорит Асафьев, – душой которой была мелодия и которая стремительно покорила весь мир. Можно сказать, что до этого музыка была ритмической интонацией, высказыванием, произношением, сейчас же она запела, и дыхание стало ее основным фундаментом.

Мы могли бы привести множество подобных высказываний, связанных с происхождением оперы, которым упрямо не внемлют так называемые новаторы и реформаторы, то есть сторонники девокализации оперы.
Выдающийся представитель романтизма Э.Т.А.Гофман считал оперу высшим проявлением театрального искусства. Для Гофмана опера есть жанр, в котором «осязаемо должны проявиться влияния на нас мира наивысших событий... Именно опера выражает наиболее совершенно сущность романтизма».
Гофман окончательно оформляет свою точку зрения об опере: «Язык этого мира должен быть более выразительным, чем обыкновенный язык, точнее, он должен быть взят из волшебного царства музыки и пения, где действия и состояния, выраженные всепобеждающим потоком звуков, овладевают нами и поражают нас гораздо сильнее, чем на то способен обыкновенный язык».
Именно «действия и состояния, выраженные всепобеждающим потоком звуков», а не сами звуки, голос и музыка, затерявшиеся в бестолковом сценическом движении! Действенность подменяется действием. Статичность так же выразительна, как и движение. Общеизвестно, что дорийское слово «драма» не значило «действие», а «событие».

Когда говорим об оперной музыке или вообще осмысливаем сам феномен музыки, мы должны помнить слова Генриха Нейгауза: «Первоисточник всякой слышимой музыки – пение». Мы бы добавили, что пение является первоисточником музыки не только «слышимой», воспринимаемой и внешней, но лежит в основе и так называемой внутренней музыки.

Первомузыка не что иное, как внутреннее пение, весь мир и все богатство психической жизни, превратившееся во внутренний тон, внутреннюю мелодию. Внутренний звук - это лишь вокальный тон, чувство, ощутимое как звук, озвученное переживание. Мы еще не сумели должным образом осмыслить слова Амирана из грузинской пословицы, которая кажется нам лишь забавной шуткой: «Амиран пел в душе и просил братьев подпеть ему».
Ясно и понятно выразил Н. А.Римский-Корсаков смысл и место пения в оперном произведении: «В пении сосредоточен и драматизм, и сценичность, и все, что требуется для оперы». Говорят, что человеческий голос – лучший музыкальный инструмент. Именно в оперном произведении выявляются наиболее полным образом все его выразительные свойства.

Блаженный Августин, оставивший удивительной глубины учение о музыке и пении, со свойственной ему проникновенностью прояснил для нас тождество человеческого голоса и его духовных движений: «Каждому из наших душевных движений присущи и только ему одному свойственны определенные модуляции в голосе говорящего и поющего, и они, в силу какого-то тайного сродства, эти чувства вызывают» (Исповедь, X, 33).

Высшей степенью точности и поразительной высотой обобщения отличается рассуждение Августина об отношении певческого голоса и пения: «Когда поют и мы слышим звук, то он не звучит сначала бесформенно, а затем уже в пении получает форму. И как бы он ни прозвучал, но он исчез, и ты ничего тут не найдешь, что можно было бы вернуть и превратить в стройное пение. Пение все в звуках: звуки – это его материя, которой придают форму, чтобы она стала пением. Поэтому, как я и говорил, звук, т.е. материя, имеет первенство над пением, звуком уже оформленным, но первенство не по способности «делать». Звук не создает пения; издаваемый телесным органом, он подчиняется душе певца, дабы стать песней. Нет у него первенства и во времени: звук и пение одновременны. Нет и по выбору: звук не лучше пения, поскольку пение есть не только звук, но еще и красивый звук. Он первенствующий происхождением: не пение приобретает форму, чтобы стать звуком, но звук приобретает форму, чтобы стать пением» (Исповедь, XII, 29, 40).

После этих великих мыслей несколько неудобно говорить об обыденном, но не могу не вспомнить, как извечно упрекают нас, певцов, в том, что мы работаем над звуком. Нас называют рабами звука или голоса и не ведают, что если мы не найдем звук, то не получится пение. Без звука, который несет с собой истину нашего духовного бытия, который является озвученным чувством, невозможно представить пение как искусство.

Мы, грузины, народ певцов, а не только зодчих. Поэтому и нашему пению подойдут слова, сказанные Стендалем об итальянцах: «В Италии каждый стремится постигнуть красоту музыки посредством пения».
Звук, тон, вокализация имеют огромное значение не только в музыке и эстетике, но и в поэзии. Французский философ Гастон Башляр возвышает звук: «Звук, первозданный звук, естественный звук, или голос, все ставит на свои места. Вокализация управляет истинной живописностью поэзии».

Как мы уже отмечали, понятие тона имело решающее значение для античной космогонии и философии. А.Лосев подтверждает это.

И когда Каччини, создатель первой оперы, пишет в своем известном на весь мир «Предисловии»: «Меня убедили непобедимыми доводами, чтобы я попытался слить слово с музыкой в согласии с воззрениями Платона и других философов», – мы должны понимать это в прямом смысле и без каких бы то ни было сомнений положить это высказывание в основу задачи выяснения специфической природы оперы как произведения искусства.

Опера, в качестве новой формы художественного творчества, впитала в себя, переработала и обобщила весь музыкально-эстетический опыт цивилизованного человечества, в особенности, конечно же, музыкальную эстетику эллинов, которая, как мы уже убедились, была неистощимым источником греческой философской мысли.

В основу этой новой художественной формы легло понятие первомузыки, певческого звука, человеческого голоса.

Самоотверженные исследователи певческого голоса и вокального искусства, Жаклин и Бертран Отт, замечательно выражают преимущество человеческого голоса, его звучания в деле возникновения певческого искусства. Для них музыка рождается вместе с голосом: «Голос – это первичная музыка, это озвучивание человека, он его первый мелодический и ритмический инструмент. С того дня, когда человек обнаружил, что природа наделила его голосом, он стал его культивировать как инструмент, требующий соответственной его природе техники».

На основе всего вышесказанного нам представляется, что единственный ключ к разрешению непреодолимой дилеммы – музыка или драма? – можно найти лишь исходя из вокальной сущности специфической природы оперного жанра.

Если учесть, что музыка и драма – драматическая поэзия – основываются на пении, то причина кажущегося противоречия между ними сама собой окажется снятой. Именно в пении, в вокале заключается их корень и наивысший синтез в виде феномена оперы.

Таким образом, в опере пение является первоисточником музыки и закваской драматической поэзии.

Опера и на самом деле является синтезом, но синтезом не только в том смысле, что она соединяет вокал, поэтический текст, сценическое действие, художество, архитектуру, пластику, инструментальную музыку, но она синтез и в том смысле, что в ней воплотился «исторически действующий душевный и духовный опыт человечества, который обеспечивает непрерывность культурного наследия», который Г.Гадамер называет «исторически действенным сознанием».

Если согласиться с предложенным нами пониманием оперной специфики, то сможем надеяться, что опера как «художественное произведение» (в хайдеггеровском смысле) найдет достойное место в современной герменевтике.

В опере мы имеем художественно-концептуальный, а не агрегатный синтез, в котором части составляют механическую, а не структурную совокупность.

Главным условием и основанием художественно-концептуального синтеза, обуславливающим и определяющим фактором является именно пение, вокал и воплощенная в вокале музыка. Вокал составляет специфический отличительный признак этого жанра.

Б. Асафьев следующим образом подводит итог рассмотрению происхождения оперы: «Опера, которая является величайшим приобретением Италии эпохи Ренессанса в сфере музыки, театра и поэзии, дала новое русло новому содержанию разума и чувства, обеспечила его чувствительную, утонченную, гибкую музыкально-интонационную форму. Посредством этой формы стало возможным проявить новую психику, исполненную воли, освободившийся от пут схоластики разум и, что главное, ощущение действительности».

Носителем же мелодического начала является человеческий голос – самый мелодичный инструмент из всех инструментов.
Эпоха Возрождения, которая открыла дорогу индивидуальной человеческой личности, создала и форму выражения для этой личности – сольное пение, бельканто, «со всей виртуозностью, лиризмом и гедонизмом» (Родольфо Челлетти). Таким образом, сольное пение, реализованное в культуре бельканто, является высшим культурно-художественным приобретением восходящего гуманизма Нового времени. В бельканто происходит «возрожденческое самоутверждение человеческой личности с ее принципиальным и непоколебимым антропоцентризмом» (А.Лосев).

Сольным пением, своим отмеченным знаком личности голосом утверждает человек свое человеческое «я». «Голос есть личность», как сказал Осип Мандельштам. Поэтому девокализация оперной музыки, с одной стороны, вызывает пренебрежение и отрицание ее специфики, а с другой стороны, проявляется как симптом дегуманизации музыки: «Личность, будучи самым человеческим, отвергается новым искусством решительнее всего. Это особенно ясно на примере музыки и поэзии» (Хосе Ортега-и-Гассет). Интересно, что проявленный в девокализации этот процесс дегуманизации искусства идет параллельно с процессом «онемения» в живописи, на который в свое время обратил внимание А.Гелен, и чему Г.Гадамер посвятил особое исследование «Онемение картины». Все это является проявлением глобального процесса, который наш выдающийся мыслитель М.Мамардашвили определил как «антропологическую катастрофу».

Так сплетаются друг с другом судьба высшей формы вокального искусства – оперы – и история человеческой культуры. Опера в действительности является «барометром изменчивости интонационной атмосферы общества», и к выявлению ее природы мы должны относиться с величайшим вниманием не только для исследования исторического развития этого жанра, но и для определения той культурно-исторической ситуации, которая отражается в показателях этого развития. Если общественная жизнь активна, богата и разнообразна, то и настроение людей соответственно ему и их голос чист и звонок, возвышен и окрашен в радужные тона. Вялость общественной жизни, ее бледность и обесцвечивание заставляет людей издавать тусклые, хмурые, безжизненные звуки, ее интонационная палитра бедна, невыразительна, однообразна. Пение становится интонационно неярким, будто бы слышишь все одну и ту же мелодию, один и тот же напев, который уже и не является мелодией, но просто интонационно неопределенным бормотанием. Он напоминает скорее «болтовню» (М.Хайдеггер), чем «речь, облеченную гармонией» (in armonia favellar - Джулио Каччини). Попытка преодолеть этот интонационный вакуум проявляет себя как насилие над интонацией - криками и визгом вместо музыки или искусственностью - фальшивым пафосом, интонационным кривлянием, голым техницизмом... Чем должна питаться в такое время опера?

Нам остается лишь ждать нового художественного синтеза в новой исторической обстановке.

В конце нашего рассуждения, в качестве методологического эпилога мы вновь вернемся к Карлу Ясперсу: «Открытость перед лицом далеких исторических пространств и самоотождествление с настоящим, целостное понимание истории и жизнь вблизи начал настоящего - в напряженности всех этих факторов становится возможным такой человек, который, переброшенный в свою абсолютную историчность, достигает понимания себя самого». И вновь начнут петь его обновленные духовные силы...

SUMMARY
Main postulates of Italian vocal school (by N.D.Andguladze). The author’s own rich experience in performing and educational activities as well as practical and theoretical studies of Italian vocal pedagogical school help the author to define the main postulates of Italian vocal school. 
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Singing as the origin of artistic synthesis in opera (by N.D.Andguladze). Discussing the nature and specific character of the opera genre, the author proves the role of voice as synthesizing basis thanks to which the existence of opera is possible. Besides, opera is treated as «barometer of changeable intonational atmosphere in the society».
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Singing as a natural process. The conception of voice in the works of Aristotel’ (by S.I.Berzhinskaja) deals with the problem of the origin of singing. Guided by the works of Aristotel’ the author attempts to define the character of the vocal process.

Key words: singing, Aristotel’, the origin of voice.
The problem of work at polyphonic compositions at the lessons of ensemble singing (by L.B.Dudoladova). The author states artistic, performing as well as technical objectives necessary for the work at polyphonic compositions on the examples of ensemble compositions by Tchaikovsky, Cherubini, Ippolitov-Ivanov.

Key words: ensemble, polyphony, intoning.
The development of vocal skills necessary for the creation of an artistic image in an operatic performance (by T.S.Kazimirskaja) deals with the process of the development of vocal skills which can ease the work of the young singer on the professional stage. Nothing the complexity of the process the author regards the continuity of generations and regular self-analysis of one’s performing experience as important ingredients of success. 
Key words: a singer, an artistic image, vocal regime. 
Folk singing school (by T.A.Kosheleva) gives the definition of folk singing school stylistic, names its main representatives. The author speaks about the specific character of folk singing teaching and treats breath as the foundation of singing process. 

Key words: folk song, folk singing, teaching methods.

The resonance of vowels (by S.N.Livshina) deals with the problem of the resonance of vowels in the process of singing. The author is guided by the experience of well-known teachers R.Kovart, Ie.Krestinsky. 

Key words: singing, vowels, resonance.

The vocal department of the Moscow Conservatoire between 1952 and 1957 (by A.A.Sakulin). The author throws light on the history of the Vocal Department of the Moscow Conservatoire between 1952 and 1957 focusing his attention on the creative activity of its outstanding teachers and graduated. 

Key words: the Moscow Conservatoire, the Vocal Department. 

Ie.K.Riadnov, a talented artist and remarkable teacher (by A.M.Sedov) is devoted to the creativity and pedagogical principles of the talented singer and teacher Ie.K.Riadnov who trained many well-known vocalists.

Key words: Ie.K.Riadnov, teacher, voice.

Vocal cycles by Sanina «Panni letters» and «Sphinxes»: some remarks concerning interpretation (by O.I. Chernavskaya) is focused on vocal cycles by N.Sanina the originality of which suggests unconventional performing devices. 

Key words: N.Sanina, vocal cycle, interpretation.
Composer Nikolai Devitte. 150 years of disregard (by I.V.Shabordina) is devoted to life and creative way of N.Devitte little-known Russian composer of the 19th century. The author evaluates his chamber vocal creations , examines in details some romances, speaks about their currency as a part of vocal pedagogical repertoire. 

Key words: Devitte, romances.
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