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ОТ ИЗДАТЕЛЬСТВА
Печатая брошюру В. Ермакова .Дефекты вокальной методики и роль произношения в пении", издательство считает необходимым оговорить ее острую дискуссионность. Вполне солидаризируясь с помещаемым ниже отзывом покойного народного артиста Республики Л. В. Собинова, изда​тельство также признает позитивную часть брошюры весьма спорной. Однако, назревшая необходимость решительного сдвига в теории и практике преподавания вокального искусства заставляет считать заслуживающей внимания всякую свежую и серьезно аргументированную мысль. Поэтому включение брошюры т. Ермакова в серию выпускаемых методических по​собий продиктовано общим стремлением издательства дать педагогам и исполнителям для проработки и обсуждения материал, наиболее широко и разносторонне освещающий стоящие перед ними важнейшие проблемы.
ПРЕДИСЛОВИЕ
Статья т. Ермакова делится на две половины: часть критическую и часть теоретическую.
С критической частью можно согласиться почти на сто процентов, несмотря на некоторые — возможно, случайные — ляпсусы.
Что же касается части теоретической, то, несмотря на громадный интерес, который вызывают положения автора о звуке говорящем (точнее сказать — певческом) и физиче​ском, несмотря на оригинальность подхода к постановке звука, имеющего все видимые резоны, — вопрос надо считать все же очень спорным. В частности в установке основного положе​ния: что раньше — звук или слово.
Сам я держусь того мнения, что раньше вырабатывается в порядке индивидуальном звук, а потом уже слово, путем произношения на опертом звуке названий нот гаммы или даже на исполнении специально для данного субъекта подо​бранных фраз и т. п.
Нельзя не признать, что в общем статья т. Ермакова написана очень основательно и задумана широко, так что, по моему мнению, ей необходимо дать место на страницах специального органа и тем вызвать интереснейшую дискуссию, чтобы сдвинуть вопрос с мертвой  точки.
ЛЕОНИД СОБИНОВ
• ЧАСТЬ ПЕРВАЯ
    Хороший метод необходим во вся​ком изучении; он тем более нужен в музыке, которая, хотя и черпает главную силу в природном даровании, но не может достигнуть совершенства без помощи и техники.
Фр. Ламперти
   Законченный певец должен владеть своим голосом на​столько свободно, чтобы при исполнении вокальных партий пение его не носило и следов какой-либо „школы".
Это общеизвестное и общепринятое правило целиком и полностью подтверждается подлинными мастерами пения. Однако вполне законченные певцы-исполнители насчитываются единицами. А если артист „не режет уха", поет терпимо, то о нем обычно скажут: „Прекрасная школа, но холоден..." О   другом   говорят:     „Очень   музыкально...    школы    нет...".
  Между тем, „хорошие" разговоры о школе там, где идет речь об исполнительстве артиста, как раз не должны бы и совсем иметь места.
   Расценивать исполнение артиста с точки зрения постановки голоса—это значит показывать полную несостоятельность нашей „школы", так как этим мы и на самом деле ставим артиста в положение какого-то школьника, предъявляя к нему слишком скромное требование, а именно: не качества музы​кально-художественного исполнения, а показа голоса и его постановки.
Происходит так оттого, что наши „школы" действительно накладывают на вокалистов неизгладимый  отпечаток, мешающий артисту развернуть свое природное дарование и показать самое ценное—творческую  индивидуальность.
  Таким образом, подлинное искусство пения мы действи​тельно превращаем в холодную звуковую искусственность.
    Для того чтобы избежать губительных ошибок современной методики пения, правильнее было бы начинать учебу не с какой-то вкось и вкривь толкуемой „постановки голоса", а непосредственно с тренировки натурального звука. При этом я имею в виду только „годный к произ​водству", если так можно выразиться, певческий голосовой материал.
   Присмотритесь к нашей практике. Среди педагогов-вока​листов нередко встречаются „чудодеи", крторые рассуждают примерно так: „Знаете, мой ученик, баритон Иванов пришел— с трудом брал ре... Сейчас у него прекрасно звучит фа: вот что, де, значит правильная школа."
   Получается, будто благодаря „исключительной" школе ученик „прицепил" два—три полутона откуда-то со стороны, будто они вообще отсутствовали в его диапазоне голоса.
   Подобная точка зрения, высказываемая подчас и учеными педагогами, конечно не выдерживает критики. Несомненно, что в диапазоне ученика Иванова фа имелось до прихода к пе​дагогу; может-быть оно уцелеет и до ухода от него. Есте​ственный же рост или, вернее сказать, укрепление диапазона-голоса возможно, но лишь в период мутации, один—два года.
   Ввиду того однако, что подобное „соблазнительное" тол​кование роста голоса не только в корне неверно, но даже может оказать на учащегося вредное влияние, я считаю необ​ходимым привести весьма полезную выдержку из труда Фр. Ламперти. Он пишет: „Занимаясь с настоящей любовью и особенным стара​нием, может статься, ученику удастся научиться искусству дыхания, необходимому для того, чтобы хорошо петь. Но он никогда в своей жизни не может приобрести голоса больше того, чем у него есть от природы, так как искусство, хотя и делает чудеса при обрабатывании и развитии голоса, но ни​когда не будет в состоянии совершить чуда — переделать кому бы то ни было его  голосовой орган".
   Приводить какие-либо комментарии к сказанному было бы излишне.
Наука пения много лет бьется над вопросом, как именно научиться   развивать   (культивировать)   природные   певческие
голоса, а не калечить их беспощадно» что имело и имеет место в широкой педагогической практике. Однако наука пения, несмотря на свой ^солидный практический стаж, все еще находится в состоянии новорожденной науки. Относи​тельный рост (вернее сказать изыскания и опыты) ее абсо​лютно не отвечают культурным запросам и требованиям широких масс как слушателей, так и самих вокалистов — исполнителей и учащихся.
    Является ли искусство пения произвольным, каким-то фокусничеством? Это стараются доказывать те, кто считает, что искусство пения не строится на научно-обоснованных закономерностях. Мы сейчас об этом спорить не будем. Но все же нельзя не указать на то, что всякое искусство требует научного подхода и только на известной грани освоения переходит уже в индивидуальное творчество.
    Констатируя достижения вокального искусства за послед​ние несколько лет, нельзя обойти молчанием колоссальную заслугу К. С. Станиславского в области музыкально-драмати​ческого искусства. Станиславский добился движения „стоячей воды" оперного пения в сторону музыкально-драматической выразительности, что в первую очередь понудило певцов по крайней мере всерьез   заняться   дикцией.
   Но все же я еще и еще раз подчеркиваю, что рациональ​ной методологии, указывающей пути развития певческого мастерства, ни у нас, ни за границей до сих пор не создано. Поэтому отдельные педагоги-вокалисты пользуются надуман​ными методами, идут эмпирическим путем, ни в какой мере себя не оправдывающим, чего впрочем не скрывает и сама современная педагогика.
    Не случайно доктор Л е в и д о в пишет в своей работе: „Успех учащегося в значительной мере зависит от чистой случайности — повезет ли ему на преподава​теля, который сумеет благополучно пронести его природный материал через все дебри обу​чения".
    Чистосердечное и очень ценное признание!
Да, мы отлично знаем, что знаменитые певцы в своем большинстве обязаны блестящей карьерой не учителям, у ко​торых они учились, а в конечном счете своей личной наход​чивости. Многие из них—Патти, Карузо, Шаляпин, Нежданова, Собинов, Гр. Пирогов, Дм. Смирнов, Фигнер и др.—целиком добились   успеха   благодаря  тому,   что каждый из них запел, как ему оказалось удобнее, т. е. как надо, лишь с того момента, когда мужественно отрешился от вредных навыков пресловутой „школы" пения. Последователей же знаменитых Гарсиа, Фр. Ламперти и других, им подобных, к сожалению не так уж много.
     Шаляпин, например, дает следующую яркую характери​стику профессору пения Усатову, у которого он учился.
   „Занятия у Усатова продолжались своим чередом. Про​фессор был чрезвычайно строг и мало церемонился с учени​ками, особенно с такими, каков был я. Если у меня что-либо выходило плохо, он выковыривал дирижерской палочкой из банки нюхательный табак и громко нюхал, а то закуривал папиросу в палец толщиной. Это были явные признаки недо​вольства и раздражения. Слыша, что голос ученика начинает слабеть, он наотмашь бил ученика в грудь и кричал: „Опи​райте, чорт вас возьми, опирайте!"
    Я долго не мог понять, что это значит „опирайте". Ока​залось, надо было опирать звук на дыхание, концентрировать его. Как учитель пения, Усатов был так сказать механиче​ский учитель,  преподаватель   внешних   приемов техники".
     Между прочим, как нам известно, проф. Усатов в свое время, был учеником Эверарди, а последний — воспитанником Фр. Ламперти. Однако данная Шаляпиным характеристика говорит не в пользу Усатова.
   Из приведенной выдержки мы видим и другое — именно, что Шаляпин никак не мог постигнуть школу „горячего" про​фессора. Благодаря этому Шаляпину только и удалось сохра​нить свой голос от выхолащивания   постановкой.
   Все это с очевидной ясностью указывает, что наша педа​гогика нуждается в основательной рационализации вокальной методологии.
   Понятно, я вовсе не хочу умалять значения лучшей части педагогов-вокалистов, беззаветно работающих на труднейшем поприще вокального искусства, отдающих ему все, но к сожа​лению это „все" далеко еще не разрешает самой проблемы вокальной науки и характеризуется теоретической ограничен​ностью — „чем богаты, тем и рады".
   Нам кажется, что давно настала пора решительно покончить с царящей в вокальном мире методологической неразберихой и казуистикой.
   Мы не будем сейчас останавливаться на отдельных вопро​сах современной вокальной методологии. Важно указать лишь
на основной дефект — логическую непоследовательность методов учебы, принимающей "в большинстве случаев затяж​ной характер только потомуу что учеба начинается не с освое​ния самой техники тренировки голоса, а с прививки учаще​муся „с места в карьер" ненужных и вредных навыков: главнейшие из них — требование открывать рот „как можно шире", направлять звук „в маску", давать „опертый" звук и т. д. и т. п. Способный ученик все эти „штуки" добросо​вестно и сравнительно быстро преодолевает, однако самое дело вперед не продвигается. Получается бег на месте. Проходит год, два, четыре и более; молодой певец, получив ряд искус​ственных навыков, считает себя по какому-то праву культур​ным вокалистом; он, не одолев простейшей техники пения, готов даже сам преподавать!
   Спрашивается, почему? Да потому, что певец не с того начал, с чего следовало. Больше всего и главным образом тормозит нормальное развитие студента-вокалиста неопределен​ность, неизвестность. Студенту не дают именно с самого на​чала учебы даже приблизительного понятия о том, что и как искать, а те самые отдельные „выкрутасы", которым учат „с места в карьер",  считают техникой пения.
     По этим причинам очень часто вся работа вокалиста ока​зывается работой „вхолостую".
   Перейдем к звукообразованию и внешнему определению голоса, как это делается у нас до сих пор.
   Я не берусь распространяться о физиологической фоне​тике, как таковой, на основе исследований физической сто​роны звуковых явлении; это в мою компетенцию не входит. Но я хочу заметить, что единой (как бы „мертвой") исходной точки звукообразования, которую многие тщетно стараются определить в голосовом аппарате, точно в неодушевленном предмете,—такой точки, которая сама станет издавать „ча​рующий" звук, конечно не существует.
   Цель—выявить причины отрицательного и положительного по качеству звука — заслуживает всяческого поощрения, но не может быть достигнута „копанием" в голосовом аппарате с одной анатомической точки зрения. Таким образом советы врачей-ларингологов полезны и необходимы лишь в порядке профилактики и лечения, а ни в коем случае не в определе​нии голоса. Поэтому нужно прежде всего раз навсегда отка​заться от так называемых врачебных методов определения и постановки голоса. И совсем не следует смешивать научно-исследовательскую работу по изучению физической стороны звуковых явлений с методикой пения — их, надо обособить.
    Нередко ошибки в определении голоса происходят не только из-за неправильного диагноза по внешнему виду голо​совых связок, но также и по другим причинам. Обычно в этих случаях для педагога служит основанием „примарный тон", т е. легче всего доступные вокалисту звуки, по которым педагог и определяет тембр и род голоса. Понятно, этого недостаточно; недостаточно и того, что вы вскользь прослу​шаете самые верхние и самые низкие ноты, которые у моло​дых вокалистов звучат порой обманчиво, неестественно. И если педагог не учтет этого во-время, то роковая' для вока​листа ошибка готова.
    Для того чтобы безошибочно определить тембр голоса, необходимо выявить беглость, легкость звуков, переходящую связь их по интервалам — терциям, квартам и т. д. В особен​ности следует как можно внимательнее прослушать открытые („белые") звуки, если вокалист по неопытности применяет их, ибо „белые" звуки вернее всего нормируют диапазон голоса. Кроме того необходимо также всесторонне выслушать харак​терность смеха, говор и читку, которые служат явными и конкретными показателями в определении голоса. Все эти взятые вместе данные вскроют самое „нутро" звука и помо​гут уже безошибочно определить присущий индивидууму „на-тур-голос". После этого педагог с самого же начала учебы берет за основу работы натур-звуки, очищает голос от все​возможных „налетов" — басистости, подражания и т. д., и объясняет учащемуся способы овладения техникой трени​ровки или включения в активный звук, ибо успех овладения техникой пения безусловно и больше всего зависит от активизации звука.
    Правильная атака любой ноты должна происходить без всяких приготовлений и приемов.      Искусственные приемы ее, кроме провала, ничего не дают. Главную роль в атаке звука играет дикция. Не совсем просто иному педагогу проделать эту манипуляцию на себе из-за отсутствия у него певческого голоса; однако отличить активный (включенный) звук от инертного (невключенного) вполне возможно, даже только по слуху. Кроме того, то же самое можно проделать и на словах без пения — на обыкновенном разговоре. Обык​новенный разговор, как будет указано дальше, является   источником   и    певческого   звука     на
основе     именно     правильного      произношения слова — дикции.              •'
    Дикция, выполняя свою не-носредственную функцию — выра​зительности исполнения, одновременно способствует активи​зации звука и выявляет его качество.. Плох тот певец, внима​ние которого во время исполнения сосредоточивается больше всего на звучании голоса. Вернее, это — еще не певец, а „кри​кун", притом неважный „крикун". Я уже сказал, что искус​ственное приготовление певца к атаке скорее обрекает его на провал, чем на эффект. Четкая же фразировка не только не мешает, а, наоборот, облегчает атаку. Особенно жалкую позицию занимают те певцы, которые, якобы облегчения ради, при атаке звука подменивают нужные гласные на не​нужные.
Фр. Ламперти с категорической настойчивостью ука​зывает на необходимость ясного произношения, как на ос​новное правило искусства пения. Он пишет:
   „Сильно ошибаются учителя, даже Гарсиа, которые учат держать во время пения губы так, чтобы они представляли форму буквы О, потому что таким образом губы хотя и не изме​няют настоящего звука этой гласной, но они искажают на​стоящие звуки других гласных, и всякий раз, как нужно про • износить одну из этих гласных, неминуемо приходится прежде произносить О, так как рот открыт уже для этого звука".
   ■ По моему мнению, искажать слова в пении — это значит заведомо совершать преступление против самой природы пения. Между тем, большинство вокалистов рассматривает дик​цию как „придаток" к вокальному искусству: голос-де — одно, а дикция — это другое. Они жестоко ошибаются, хотя такое мнение и держится уже целые века. И посейчас еще нахо​дятся „простаки", которые за счет качества дикции рассчиты​вают даже на увеличение голосовых ресурсов.
   Правда, подавляющее большинство не отрицает необходи​мости „понятного" произношения слов в пении. Недаром ученый педагог-вокалист Геллер еще в 1803 году совершенно резонно выразился так: „Хорошо сказанное—наполовину спето".
  Поскольку мы придаем дикции немаловажную роль в части образования звука и владения им, постольку учащемуся не​обходимо проделывать всякого рода упражнения со словами; в том числе и вокализы следует сольфеджировать, а не петь их лишь на одних гласных.
Кстати, здесь мы остановим внимание на требовании пе​дагогов— открывать рот „как можно шире". Требование это, как и всякое другое, должно иметь свое основание. Вокалисту говорят:   „Какой вы певец, когда не умеете как следует рот открыть". Ученик слепо доверяется педагогу и открывает рот насколько возможно шире, большей частью без всякой на то надобности.
Что же в первую голову преследуется этим приемом? Понятно, „полнота и широта" звука, направ/ение его в „маску" и якобы опять — легкость атаки. Все это хорошо, но не совсем верно.    Дело в том, что вместо открытия рта надо требовать и добиваться абсолютно свободного открытия гортани, и как можно шире; тогда и рот будет открываться так, как надо. Нужно сказать, что правильно открытый рот во время пения имеет в основном не вертикальную, а горизонтальную форму. Чрезмерное же раскрытие рта „по шпаргалке" за​жимает   гортань и вызывает гнусавость звука и т. д.
      Бегло выскажемся по поводу „закрытого звука".
  Всякого рода толкования о преимуществе „закрытого" звука, а также и о самых способах закрытия — по сути дела досужая выдумка, основанная на фальшивом эффекте певцов, удачно пользующихся носоглоткой. Нарочито закрытые звуки неестественны и потому уже неправильны.    Учиться искусству закрывать звук так, как принято сейчас большинством педаго​гов-вокалистов, направляя звук в носоглотку,—это значит созна​тельно заняться выхолащиванием тембра голоса, портить голос.
     Вокалист, допустим, не плохо освоивший закрытые звуки, все же всегда окажется перед вокалистом, поющим красиво и музыкально натуральным голосом, в менее выгодном положении, несмотря на то что эта искусственность действи​тельно облегчает трудности исполнения певцу, не научивше​муся легко и крепко держать  „светлый" звук.
    При условии правильной работы над голосовым материа​лом, вокалист безусловно встретится с прикрытыми звуками, но только уже нормального порядка, — я говорю о всех тех случаях, когда проходят (выполняются) нёбные и губные согласные, сопровождаемые гласными и, у, ю, в особенности на высоких тонах. Поэтому трудиться над способами „закры​тия" звука не только нет никакой надобности, но и крайне опасно. Неумелыми приемами этой тренировки легко приучить, себя к вытягиванию гортани, приводящему певцов к самым плачевным результатам.
      Чем глубже певческий, звук окажется посаженным в гортани, тем он правильнее и совершеннее. В процессе развития звука надо твердо помнить одно: голос начинающего вокалиста нуждается именно в шлифовке, а не в „переста​новке".
Говорить о том, как „обращаться" с гортанью и какое она должна иметь положение во время пения, я считаю не​лепым, несмотря на то, что вокруг этого вопроса ведется очень много разговоров и споров (не меньше чем о „спе​циальном" дыхании). Одни говорят, что гортань должна быть опущенной, другие—поднятой, третьи — ни то ни другое.
Между тем ларчик давно открыт (Б ер ар, 1755 г.). Во время правильного певческого держания звука гортань дви​жется, в зависимости от тона, и вниз и вверх. Если, к при​меру, петь гамму в нисходящем порядке, гортань постепенно опускается,   и   наоборот — если   петь   в восходящем порядке.
   Вопрос „установки" гортани во время пения казалось бы не должен представлять такой актуальности только по одному тому, что звуконацравление зависит не от особого способа держания (управления) гортани как таковой, а от голосовых связок и от умения пользоваться ими и, главным образом, от автоматической работоспособности всего голосового аппарата в целом.
   Во время разговора гортань и голосовые связки служат нам как бы добровольно, без особых усилий к тому с нашей стороны. Легкость разговора нельзя объяснять только тем, что> конечно, нетрудно говорить на 5 — 7 нотах, тем более на самых доступных- Суть дела вовсе не в этом. Весь „секрет" простоты и ясности разговора заключается в том, что голо​совой аппарат при разговоре действует по своему природному свойству именно автоматически. Во время пения мы нарушаем нормальный автоматизм голосового аппарата „деланным" произношением и нередко доводим себя этим до полной по​тери голоса, даже в годы его расцвета. Вот почему я полагаю, что вопрос — быть или не быть певцом — решается не „уста​новкой" гортани, а общей пригодностью всего голосового аппарата.
    И совсем напрасно был сделан упрек певцу Карузо, гор​тань которого, якобы вопреки всяким законам пения, держа​лась не на своем месте (проф. За се д а теле в). Карузо был прекрасным певцом и в совершенстве владел своим голосовым аппаратом.
Несколько слов о дыхании.
„Согласно мнению знаменитых артистов Пакеротти, Велутти, Крешентини и др., — пишет Фр. Ламперти, — я счи​таю, что кроме природных дарований безусловно необходимо усиленное, глубокое, серьезное упражнение вздоха и правиль​ного произношения, чтобы достичь совершенства в этом весьма нелегком искусстве (пении). Правильный вздох так важен, что старые итальянские маэстро говорили, что искусство пения собственно есть наука правильного вздоха. А эту науку можно выразить в следующих двух требованиях: гибкость шеи и преобладание звука над дыханием, по выражению Крешентини. Он желал этим объяснить, что струя воздуха, производящая колебания так называемых голосовых связок, проходя через большие бронхи в воздухоносный сосуд и ды​хательное горло, должна мало помалу, а отнюдь не сразу, освобождаться из легких".
   Просто и ясно. Такая трактовка дыхания особенно резких возражений не вызывает. Если певец во время пения дышит так, как будто ему не хватает воздуха — значит он дыши г „рассудку вопреки, наперекор стихиям", и поэтому у него и получается „разлад" вздоха со звуком.    Неопытный вокалист, да и некоторые „стажеры" стараются дышать во время пения всякими способами, обходя естественный способ дыхания, как якобы не пригодный для пения. На самом же деле, и в пении конечно необходимо добиваться нормального вздоха. У Фр. Ламперти речь идет не о каком-то противоестественном или „специальном" вздохе, а лишь о подведении необходимой базы дыхания, как фундамента пения. Речь идет о развитии глубокого вздоха — того вздоха, которым мы незаметным образом пользуемся вообще — при разговоре, крике, смехе, в момент прыжка и т. д., — с известной силой давления, в зависимости от положения и действия.
     При нарушении нормального процесса дыхания, дыхатель​ные органы несомненно тотчас же  выскажут категорический протест — в виде всяких одышек, короткого дыхания — и вызо​вут общую нервозность.
   Как правильно расшифровать фразу „преобладание звука над дыханием"? Очевидно так: целостный (полный) звук сдерживает воздух от произвольной „утечки" его, возможной лишь при неуверенности атаки звука и неправильном произно​шении, так как выдых без достаточной полноты звуковой волны происходит беспрепятственно, „транзитом". При говоре
и пении расходование воздуха зав"исит всецело от степени заполняемости гортани звуком. Чем крепче держится звук, тем медленнее расходуется" воздух. Певец должен до​биться такого ощущения, чтобы струя воздуха чувствовалась струей звука. Правильное дыхание певца в смысле медлительности выдыха должно равняться выдыху при обыкновенной речи.
    Подчеркиваю — самые широкие скважины для произвольной утечки воздуха образуются от неуверенного и деланного про​изношения. Это положение находит подтверждение и в том, что наиболее доступные, средней высоты ноты атакуются легко, при атаке же предельных нот диапазона певец обычно пасует — „дух захватывает", чего не должно быть при полном уяснении значения и силы произношения.
  Таков, по моему мнению, смысл фразы „преобладание звука над дыханием".
  Попутно выскажемся со всей откровенностью об „опертом на дыхание звуке". Эта формулировка той же мысли пред​ставляется явно неудачной, ибо по законам физики „опирать звук на дыхание" невозможно. И если вокалист практикуется в этом искусстве, то по сути дела это фикция — одно вообра​жение. Усердное „опирание звука на дыхание" является не чем иным как перегрузкой дыхательных органов и „надрывом" голосовых связок, так как всем известно, что звук зависит от дыхания, а не наоборот.
    Поэтому недаром „старые итальянские маэстро говорили, что искусство пения собственно есть наука правильного вздоха". С этим отчасти можно согласиться только при одном условии, — при полном отрицании „специальных ^типов дыха​ния". Важно научиться не тому, как дышать, а тому, как рационально пользоваться диафрагмой, как приводить автома​тически в действие весь голосовой аппарат в целом, о чем я несколько подробнее буду говорить ниже. А сейчас реши​тельно скажем: „Долой специальное, да здравствует нор​мальное дыхание вокалистов!"
      Коснемся так называемой „итальянской школы".
    Итальянцы отличаются природной музыкальностью. Хоро​шие голоса встречаются среди них очень часто. Итальянские певцы не позволяют себе извращать язык ни при каких обстоятельствах, и одно это уже оказывает им не только в исполнительстве, но и в тренировке звука ценнейшую услугу.

     А вот и обратная сторона слепого следования за итальян​цами. Шаляпин иронически замечает: „По сцене ходил неуклюжий Мефистофель и, не выговаривая шестнадцати букв алфавита, тянул: „Фон тфой тегский, бефмятежный..."
    Не исключена возможность, что подобная „мягкость" про​изношения приобретается некоторыми русскими певцами в Италии. Мы прекрасно знаем, что „паломничество" вока​листов в Италию большинству из них ничего нового не дает, кроме горького разочарования одним и „этакого" гонора другим: я-де совершенствовался в Италии и мне-де учиться больше нечему.
   Ф]р. Ламперти, выдающийся итальянский педагог-вока​лист своего времени, имевший учеников из разных стран, по весьма понятным причинам не мог делать исключений для кого-либо   из   них   из-за   национальной   принадлежности.
     Вот что он пишет про своих соотечественников: „У нас в Италии кто умеет кричать, тот глупо и нагло считает себя знаменитым, пренебрегая учением   и образованием".
Это внушительно говорит о том, что вокалисту прежде всего и больше всего необходима техника, техника и техника. При этом, понятно, „партия должна быть изучена не только горлом, но и умом".
    Нелишне отметить, что преподавание Ламперти никакого отпечатка его системы на учеников не накла​дывало. Законченность, которая должна выразиться в пере​растании ученика в художника-артиста, была налицо. Каждый обученный оставался, так сказать, самобытным. Наши же педагоги изо всех сил стараются показать на своих учениках обратное — именно „лицо своей системы".
      Несколько слов об учебной литературе для вокалистов.
Нельзя сказать, чтобы пособия и руководства по пению оказали достаточное влияние на развитие (точнее — на паде​ние) вокального искусства. В большей своей части эти книги строились на врачебных (ларингологических) опытах и исследо​ваниях. Отсюда — принципы самой методологии необходимой критике не подвергались, и мы поэтому не имеем конкретных пособий ни д\я педагогов-вокалистов ни для студентов. Сей​час ни один студент-вокалист не уверен в том, что с ним занимаются правильно, как и с его однокашником в соседнем классе. Да и на самом деле, не так-то легко уверовать, когда — что ни педагог, то своя, с позволения сказать, „школа".
      Возьмем из нашей учебной литературы лучшее, что имеется,— „Научные основы постанов-ки голоса" проф. Заседате​ле в а, выпущенные вокально-методологической секцией быв​шего ГИМНа (Государственного института музыкальной науки). В разделе „Дыхание в пении"  автор пишет,
  1)   „что   наилучшим   типом   дыхания   для   певца   является дыхание косто-абдоминальное (реберно-брюшное)";
  2)  „что   отклонения от   этого типа возможны и допустимы;     больше     вреда     принесет    упрямое требование обязательного усвоения   этого типа дыхания для всех случаев и для всех учеников".
   Явное противоречие. Не знаешь, чему верить.
     Далее — раздел „Гортань   в   пении".    Автор говорит:
„Остается остановиться на индиферентном низком положении гортани с небольшими коле​баниями вверх и вниз, удерживаемом без вся​кого напряжения. Однако же, вспомнив наблю​дения Шеера, Нагеля и Штерна, что в отдель​ных случаях ими наблюдались и чрезвычайно одаренные певцы с манерой очень низкого держания гортани, скажем, что здесь приходится считаться с индивидуальностью, но уже никак не будем брать пример с Карузо, который парадоксально дышал, парадоксально держал гортань, парадоксально атаковывал звук. Он во всех отношениях был исключением, и не на нем нам осно​вывать общие правила".
   Проф. Заседателев должен бы знать, что обычно в построе​ниях всякой новой теории равняются не на худшее, а на луч​шее. Здесь же он почему-то занял позицию явно парадок​сальную.
    А   вот   и   третий   вывод — в    разделе   о   резонаторах.
  „Таким образом, резюмируя учения о резонаторах челове​ческого голоса,—пишет автор, — мы должны признать, что главным резонатором являются легкие, а в них бронхиальное дерево. Выше голосовых связок имеется очень важный мягко-стенный резонатор — полость рта, отвечающий на все тоны и легко поддающийся настройке; он является образователем гласных; затем носоглотка, резонирующая более высокие обертоны, наконец нос, а придаточные полости едва ли играют роль резонаторов".
     Входить в оценку этого резюме нет надобности, ибо оно действительно представляет научное описание, но только голосовых органов, как таковых, а ничуть не основ той „поста​новки голоса", в которых так нуждается современная педа​гогика.
    Итак, к сожалению приходится констатировать, что лите​ратура наша не сумела даже использовать известный труд фр. Ламперти. как надо, а тумана на этот выдающийся труд нагнала порядочно. По признанию же не только практиков-педагогов, но и самих теоретиков-вокалистов, вопрос вокаль​ной методологии и сегодня остается „темным", и мы с этим уже почти свыклись.
Мы забыли о том, что правильное произношение одина​ково важно как для актеров драмы, так и в опере. Дело дошло до того, что „тонкие" знатоки и воспитатели певче​ского голоса открыто пеняют на дикцию, как на какой-то балласт в пении. В погоне за призрачной красотой звука, обильной изобретательностью вконец запутаны элементарные правила развития и культивирования голоса на основе пра​вильного дыхания и произношения. Изобретая всевозможные типы дыхания,   учащемуся   в конце концов дышать не дают...
     Напрасно проф. Лое Кофлер (Америка) еще во второй половине прошлого века авторитетно напомнил (через 50 лет после Ламперти) о том, „что искусство пения и речи тесно связаны друг с другом, и нельзя культивировать голоса, не культивируя речи, и обратно — нельзя заниматься искусством речи, не развивая голоса".
       А доктор Мариель Макензи в своей книге „Пение и речь" говорит так же просто и ясно о том, что „искусство дыхания можно только тогда считать вполне изученным, когда оно станет автоматическим", т. е. безусловно естественно-нор​мальным дыханием.
      Основные дефекты современной вокальной методики, конечно, далеко не исчерпываются этими краткими замечаниями. Равным образом недостаточно и тех отдельных указаний ме​тодологического порядка, которые мною здесь приводятся. Однако углубляться в детали сейчас было бы преждевремен​но, да в этом и не ощущается особенно острой необходи​мости.
ЧАСТЬ ВТОРАЯ

Выражение есть способность артиста вы​сказать то, что он живо чувствует, а также умение ярко передавать все мысли и чув​ства, заключающиеся в музыке, которой он служит истолкователем.
Руссо

   Как научиться вокальному мастерству — конечно с помощью педагога-вокалиста — вот „жгучий" вопрос, на который мы не имеем ясного и прямого ответа.
     По моему глубокому убеждению, пение речи есть прямое следствие обыкновенного говора, как бы второй вид говора — говор нараспев. Несмотря на органическую связь того и другого вида говора, все же между говором и говором нараспев имеется противоречие. Для того чтобы сблизить говор с пением, необходимо приподнять, воз​будить обыкновенный говор путем широкого (амплитудного) разворачивания слова, — ас ним и голоса, строго сохраняя естественно свободное положение гортани. Таким образом, противоречие это безусловно сгладится, и говор приблизится к процессу пения. Этим активизируется уже и самый звук, издаваемый уверенным, четким произношением слова. Поэтому, чтобы получить нужную легкость певческого звукоисполнения, надо исходить не от напряжения голоса, а от активизации слова. Для большей ясности условимся называть активный звук „говорящим", а обыкновенный и напряженный звук „фи​зическим". „Говорящий" и „физический" звуки по природе своей отличаются один от другого и качеством и характером: первый будет выразительным и устойчивым, второй — без​личным.

      Под „говорящим" звуком подразумеваетса звучание голоса при том положении гортани, когда она функционирует нор​мально (правильно), выражая нашу мысль и чувство — вне​запный крик, говор, шопот, смех, рыдание, стон и т. п. Не изменяя естественного положения гортани ради пения, во​калист должен развивать голос, исходя от выражения мысли и чувства. Как только гортань окажется способной свободно издавать, выдерживать и филировать звук — это значит, что вокалист освоил говор нараспев. Надо быть уверен​ным в том, что правильное произношение слова само ведет (направляет) звук своим путем, с использованием соответ​ствующих тону резонаторов — грудного, полости рта, носо​глотки и т. д. Необходимо время от времени обращаться к обыкновенному говору с целью контроля над тождествен​ностью произношения в пении и произношения при обыкно​венном говоре.
   „Говорящий" звук я противопоставляю всякому искус​ственному звуку, называя последний „физическим", отвлечен​ным,  не характерным.
    В практике „постановки голоса" у нас доходят до такого „сверхискусства", что иной вокалист производит впечатление, будто он прежде раскрывает рот, а потом издает звук, что явно нарушает автоматическое действие голосового ап​парата,                      ф
    „Говорящий" звук мобилизует весь голосовой аппарат в целом (гортань, полость рта и дыхательные органы) одно​временно и автоматически, т. е. вполне нормально. Поэтому, чтобы во время пения атаковать и держать устойчиво любой силы и высоты звук, надо звуком говорить, выражать, хотя бы мы пели на одной гласной.
      Приведем здесь весьма характерную выдержку об окраске звука.
„Никаких определенных правил для достижения той или иной окраски звука нет, — говорит Л. Абрамова.— Можно только указать принцип, на котором она основана. Богатство расцветки звука зависит от художественного вкуса певца и достигается часто индивидуальными приемами, относящимися не к элементам „постановки голоса", а к дальнейшей части художественной его обработки. Какой виртуозности можно в этом отношении достигнуть, легко понять, если вспомнить, как Шаляпин в „Борисе", отдав приказ о казни Шуйского, берет грозное „А...", и вдруг,  увидя неожиданно вошедшего -
    Шуйского, переводит^его в „А..." радостного приветствия через целый калейдоскоп едва уловимых оттенков".
    Разрешите это двухстороннее шаляпинское „А" признать пением на одной гласной „говорящим" звуком. Оно целиком и полностью подтверждает то его отличие от просто „физи​ческого" звука, о котором я говорил   выше.
   Не ясно ли, что и певческий, выразительный звук обра​зуется главным образом на основе правильного произношения при непременном соблюдении важнейших элементов обыкно​венного говора, а именно: без нарочито „певческого" дыха​ния, без утрирования гласных, без нарушения ударений на слогах слов и правильности построения фразы, без чрезмер​ного раскрытия рта и т. д.                     Тогда звуку легко придать ту или иную окраску, характерность.
     Вокалист в повседневной работе своей над голосом не должен забывать о том,- что певческое слово есть колыбель голоса. Пестовать голос надо на слове, отделы​вая правильное произношение. Звукоразвитие с отрывом от слова — ничто.
  Так ли это? — Да, так. Почему? — спросят нас. Потому что это уже доказано настоящим высшим мастерством пения.
        Однако, отчего я ставлю во главу угла произноше​ние? Дело в том, что даже и самое произношение может быть различно, и в зависимости от этого будут различные результаты.
    Допустим, что у исполнителя — неплохая дикция; между тем исполнитель этот управляет голосом (ставит голос) по известным правилам, т. е. так, как он научился по какой-либо „школе". В данном случае, как бы ни было произноше​ние четко и ясно, оно все же не будет иметь того решаю​щего значения, о котором я говорю, так как искусственное управление голосом бесспорно вносит разлад между ним и правильным произношением.
     У другого исполнителя этот дефект сказывается более ярко—в пении слышится определенный отрыв слова от звука. Таким исполнителем обычно на передний план выдвигаются „поразительные" нотки. Слово-де вовсе не важно, лишь бы звучал голос. Певец „показывает" голос, и конечно, к сожа​лению, находятся и поклонники этого показа. Все же это совсем не то, что может дать исполнителю настоящее пра​вильное произношение. Артисту, освоившему дикцию во время пения, поющему так — как говорят, тем самым дается активное и целостное звучание голоса с сохранением самобытности, автоматическое использование резонаторов и т. д.
       Вот почему я считаю правильное произношение осно​вой основ подлинного искусства пения.
     На вопрос — как научиться произносить в пении так, как говорят, и что именно представляет собой такое произноше​ние, т. е. каков процесс его,—-ответ один: изучите автома​тизм обыкновенного говора и точно применяйте его в пении. Вовсе не случайно явление, которое мы наблюдаем на протяжении ряда лет: чем певец „вы ше", тем у него и богаче дикция, тем он свободнее и выразительнее передает. Без вы​разительной дикции такие голоса, как у Вяльцевой, Плевиц-кой и других в этом роде, никакой конечно ценности не пред​ставляли. Могучая сила слова оказала им неоценимую услугу. Произношение для них служило поставщиком и поста​новщиком  голоса.
      Да оно иначе и быть не может, ибо выражение нашей мысли и чувства голосовые органы воспроизводят не просто звуком, а произношением звука: звук и слово составляют одно целое, неделимый „слово-звук". Говор, смех, рыдание, пение и т. д. — функции наших голосовых органов. Поете ли вы на одной гласной, или со словами, стонете ли от боли, кричите ли от радости, — все это выражения вашей мысли и чувства, воспроизводимые голосовым аппаратом.
Отсюда мы делаем вывод: в природе голосовых органов ничего не выражающего звука не существует, или по край​ней мере не должно существовать.
     Зарождение и оформление „слово-звука" и качество его всецело зависят от качества и характера произно​шения, ибо произношение отображает собой и в себе самое звукообразование со всеми оттенками и красками голоса ин​дивидуума. Несомненно, чем дефективнее произношение, тем дефективнее звук, и наоборот — чем лучше произношение, тем красивее и выразительнее звучание голоса.
       За этим простейшим доводом вырисовывается второй логи​чески последовательный вывод: естественно-нормальное про​изношение слова в пении есть единственно правильный путь развития (тренировки) голоса. Если в повседневной работе над голосом следовать за произношением, то этим путем учащийся   скорее   всего   освоит весь диапазон   своего голоса.
     Между тем, в практике педагогов-вокалистов мы нередко наблюдаем сознательное старание добиться отрыва певческого звука от слова. Несмотря на-то, что такие инквизиторские экс​перименты над вокалистами зачастую оканчиваются „выви​хами" голоса, наши педагоги упрямо приносят жертву за жертвой, оставаясь при непоколебимом убеждении не в соб​ственных заблуждениях, но в том, что питомцы их оказываются неспособными воспринять  правильную „школу".
     До тех пор, пока вокалист не получит автоматического закрепления звука произношением слова,  работа вокалиста должна вестись в плане освоения именно „слово-звука". В. этом и только в этом заложен корень закона техники пения. Отсюда и происхождение общеизвестного девиза: „научиться так петь, как говорят".
   „Чем больше я играл Бориса Годунова, Грозного, Доси-фея, Варяжского гостя и Голову в    „Майской ночи", — рас​сказывает Шаляпин, — тем более убеждался, что артист в опере должен не только петь, но и играть роль, как играют в драме. В опере надо петь—как говорят- Впоследствии я заметил, что артисты, желавшие подражать мне, не пони​мают меня. Они не пели — как говорят, а говорили — как поют".
     Вся острота этой выдержки заключается именно в заме​чании Шаляпина: „они не пели — как говорят, а говорили — как поют". Я лично считаю, что у Шаляпина голосом упра​вляет слово, а не наоборот. Да иначе и быть не может. Эту для других артистов скрытую силу слова Шаляпин сумел за​крепить за собой навсегда и неподражаемо.
   Неправильное, „деланное" произношение во время пения несомненно получается от утрирования гласными и недооценки согласных; этим и „сбивается" звук со своего направления, не говоря уже о том, что неправильное произношение про​игрывает в исполнении или, образно выражаясь, обкрадывает артиста.
   Надо заметить, что, как бы необыкновенно эффектно ни было шаляпинское пение, оно все же для вокалистов не должно оставаться тайной за семью замками, точно пение сфинкса. Пение Шаляпина есть, прежде всего, физиологичес​кий акт голосовых органов. Между тем, когда в том или ином случае ссылаются на Шаляпина, то не пытаются пролить свет на его мастерство, а, наоборот, еще больше таинствен​ности напускают. Приведу одно из таких высказываний.
    Стоит ли говорить о том, что полный глубокого смысла девиз „научиться так петь, как говорят" не встретил долж​ного отклика. Как это ни странно, но в нем даже видные деятели вокального искусства усматривают „опасный уклон в декламацию".
    Если вы всерьез заговорите о значении дикции, то вам не постесняются приписать пренебрежение к классическому бельканто. Несмотря на то что в опере главенствующую роль играет эффектное исполнение музыкально-драматической фразы, что там (в опере) и даровитому актеру, но плохому вокалисту делать нечего, все же и в опере надо исхо​дить от игры к пению, а не от пения к игре (К. С. Станиславский), с чем однако большинство вока​листов—как педагогов, так и исполнителей—не согласно. Тут, несомненно, общая слабость певческой техники, в виде извест​ных „прелестей" школы пения, даже и „классического" певца вяжет по ногам и рукам, и таким оперным исполнителям конечно не до игры.
      Однако, находятся и такие „новаторы", которые яростно восстают против „бельканто". Так например, А. Канкарович пишет:
    „Искусство итальянского „красивого пения", так называе​мого „бельканто", вырасло на почве старого буржуазного общества... Это красивое пение недавнего прошлого идеологически чуждо нам, ибо такое искусство органически никак не связано со смысловым значением... и поэтому не отвечает социальным задачам сегодняшнего дня".
      Этот „шедевр" говорит сам за себя. В нем раскрыт горе-политик и такой же „знаток" вокального искусства. Мне думается, что подобными более чем наивными попытками не удастся смазать значимость красоты и изящества в искусстве. Тот же, кто не может понять простой истины — чем пение красивее, тем оно и выразительнее — тот вообще ничего не смыслит в этом искусстве. Боязнь красивого пения — это боязнь работать всерьез над поднятием вокального искусства. При такой предпосылке не может быть речи даже и о дело​вых новаторских предложениях, хотя бы направленных к изы​сканию путей овладения искусством пения, предложениях, с которыми неплохо выступает тот же А. Канкарович в своей брошюре „Новый путь певца" и которые, кстати сказать, весьма сходны с высказываниями Д. Виногра​дова (1917 г.).
 Итак, правильная „посадка", певческого слова производит правильное звучание голоса. -
      Вся трудность овладения" звуком объясняется тем, что основные элементы обыкновенного говора, от которых мы должны здесь исходить, находятся в сложнейшем взаимодей​ствии. Я имею в виду главным образом два элемента — есте​ственное (свободно-глубокое) вдыхание, с одной стороны, и „волнообразное" натуральное звучание голоса, с другой, свя-зуемые произношением. Я думаю, мне нет надобности огова​риваться насчет волнообразности для того, чтобы вокалист не спутал этот термин с понятием о „рывках", тремоляции, качании звука и т. п.
    Только при условии сохранения полной тождественности произношения слов. во время пения с   произношением слов при обыкновенном говоре можно целиком и полностью осуще​ствить девиз вокального мастерства: „так петь — как гово​рят".
     Самое „закрепление" звука в полном объеме его (волно​образное звучание по слогам) я подразделяю на три вида: губное, нёбное и гортанное или грудное. Такое подразделе​ние строится мною на основе начальных, средних и конечных звукозакреплений при исполнении слова.
     К губным относятся произношения, начинающиеся с со​гласных б, в, м, п, ф.
     К нёбным относятся произношения, начинающиеся с со​гласных д, ж, з, л, н, с, т, ц, ч, ш, щ и с гласных е, и, ю, я-
     К гортанным или грудным относятся произношения, начинающиеся с согласных   г, к, х, с   и  с гласных а, о, у, э.
    Понятно, что каждое подразделение в отдельности имеет свой, присущий только ему одному характер звучания, как-раз в зависимости от названия подраздела, т. е. губной, нёбный и гортанный или грудной. А все три подразделения в целом составляют общее единство певческого озвучания говора   автоматическим  действием всего голосового аппарата.
  Суммируем все сказанное.
   Органическое образование (зарождение) звука, издаваемого голосовым аппаратом, есть результат проявления нашей мысли и чувства. Звука, который бы ничего не .выражал, в при​роде человека не существует. Поэтому голосовой звук — не качественно-безразличный звук, хотя бы он был, допустим, инертным, а „слово-звук". Выражение и оформление голосо​вого звука и качество его зависят всецело от качества произношения и от природной работоспособности гортани — голо​совых связок. Произношение приводит в действие весь голо​совой аппарат автоматически. Автоматическое действие голо​сового аппарата — это такое действие, которое совершается безыскусственно, лишь под контролем психики и исполнителя, путем произношения „слово-звука".
     Вот почему разрешение проблемы вокального искусства надо искать в тесном контакте педагогов-вокалистов и пев​цов-исполнителей. В конце концов, и те и другие бесспорно придут к общему единодушному убеждению в никчемности искусственной „постановки голоса", с одной стороны, и, с другой, уяснят себе решающее значение тренировки „натур-голоса", осуществляемой автоматическим действием голосо​вого аппарата так же, как он служит в обыкновенном раз​говоре.    Чем совершеннее автоматизм голосового аппарата, тем   выше   музыкально-драматическое    вокальное   искусство.
     Итак, ключ к овладению автоматическим действием голосо​вого аппарата заложен в тождественности произношения слов в пении с произношением в обыкновенном говоре, с одним лишь отличием, которое получается в пении само собой, именно более усиленным vibrato голоса, происходящим от включения согласных в гласные, т. е. от их взаимного слияния.
      В заключение, несколько слов практического порядка.
  Педагог, ясно и твердо усвоивший технику „говорящего" звука, с полной уверенностью поведет учащегося по пути к овладению вокальным мастерством. Только после действи​тельного включения в „говорящий" звук учащийся может быть переведен на тренировку голоса и упражняться в ней до конца первого семестра. Перевод учащегося на разучивание партий в каждом отдельном случае должен совершаться через контрольное методическое испытание.
    С первых же уроков преподаватель должен сосредоточить все свое внимание на том, чтобы возможно скорее включить учащегося в „говорящий" звук, показывая и объясняя ему отличие „говорящего" звука от „физического"; делать это необходимо, так как вначале вполне возможно допустить сме​шение одного звука с другим, несмотря на то что „говоря​щим" звуком можно петь и без слов, а подавляющее боль​шинство вокалистов поет просто „физическим" звуком, иногда блестящим по своему тембру, но все же не оставляющим должного впечатления.
     Каждому начинающему вокалисту важно и необходимо найти и определить свое, присущее только ему как индиви​дууму, настоящее правильное (не деланное) произношение; тем самым он одновременно обретет и пути правильного звукоисполнения, тем самым он сохранит особенности тембра своего голоса.
     Второй ступенью работы преподавателя с учащимся должна быть работа над „посадкой слова"; вначале лишь гимнастика полости рта (подвижность челюстей, губ и языка) на речита​тиве, далее филировка „слово-звука", с исполнением грамма​тических ударений на слогах, и наконец работа по усвоению „закрепления" голоса произношением'. слова. После этого начинающий певец уже переводится на исполнение. Он должен помнить, что:
 1)  правильное  произношение   (посадка) слова  производит закрепление   голоса  с  естественно-нормальным   вдыханием и выдыханием,
 2)  слово   в пении есть альфа и омега,   а   не  только укра​шение в смысле четкой фразировки.
       Отметим еще одну довольно существенную деталь. Тре​нировка вокалиста основана не на развитии голосовых связок как таковых, а главным образом на развитии всех прочих органов голосового аппарата, непосредственно и косвенным образом связанных с ним (комплексное развитие). Дело в том, что голосовые связки никакого изменения в себе конечно не допускают. В нормально-здоровом состоянии они всегда готовы служить — как надо. Допустим, вокалист „распевается", в ре​зультате чего голос звучит удовлетворительно. Будет ли это результатом тренировки именно голосовых связок? Конечно нет. Это результат развития и приспособления гортани, горла (шеи), челюстей рта, языка, дыхательных органов и наконец резонирующих точек.
  Здесь уместно сказать о фальцете не как о „фистуле", применяемой в исполнении, а как о самом надежном и верном проводнике к правильному полноценному звуку.
      Неопытные и начинающие вокалисты зачастую доводят себя „развитием голоса" до полного   безголосья (хрипота и т. д.). Ни в какой мере не рекомендуя петь фальцетом, не только во время исполнении, но и подготовляясь к нему, я ука​зываю на фальцет как на средство нащупывания правильного положения для полноценного звука той или иной высоты. Допустим,   к примеру, что при   разучивании какого-либо пассажа голос по неизвестным вокалисту причинам звучит не​уверенно и тяжело; в таком случае необходимо обратиться за помощью к фальцету — не за тем, чтобы вокалист подме​нил полноценный звук на фальцет-фистулу, — нет, а для того, чтобы установить то положение, при котором звук займет уже правильную позицию, так как фальцетный звук занимает как раз то самое положение, что требуется для полноценного звука.
       В черновой работе над развитием голосового механизма в целом, фальцет должен служить  вокалисту первым и не​заменимым средством в деле освоения правильного положе​ния для правильного полноценного звука, так как фальцет без особого труда сразу занимает такое положение, которым необходимо пользоваться и при полноценном звуке. Таким образом, прибегая в нужных случаях к фальцету, вокалист гарантирует себя от всякого „срыва" голоса и от всех про​чих неприятных осложнений со звуком. Когда же, в конечном счете, вокалист твердо освоит технику тренировки „говоря​щим" звуком, тогда лишь отпадет уже всякая надобность в фальцете не только во время исполнения, но и при тре​нировке.
    На основе выдвинутых мною положений уже не трудно построить научно-обоснованную методологию вокальной педа​гогики.
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