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Посвящаю памяти моего учи­
теля Николая Михайловича 
ДАНИЛИНА

ВВЕДЕНИЕ

Вопросы серьезной подготовки современных кадров учителей му­
зыки и руководителей хоров заставляют нас обратиться к  лучш им тра­
дициям русской певческой ш колы, проследить становление и развитие 
хорового искусства в прошлом и настоящем.

Известно, что принципы народного хорового исполнительства — есте­
ственное звуковедение, умение певца владеть певческим дыханием, чет­
кая дикция, эмоциональная и выразительная подача слова, бережное к 
нему отношение, умение раскрыть психологическую сущность песни — 
характерны для профессиональной ш колы хорового пения и для рус­
ской вокальной ш колы.

Пение без сопровождения в удобном для певцов диапазоне средне­
го регистра, применение своеобразной распевной подголосочности, цеп­
ного дыхания и других приемов, о которых речь пойдет ниж е, изначаль­
но составляют особенности русской манеры пения. Если народное пение 
заложило основы вокального искусства, то источником своего рода мето­
дики обучения до середины XIX века было церковное пение: в нем 
фактически начала создаваться профессиональная ш кола хорового ис­
полнительства.

Церковные хоры — Придворная певческая капелла и Синодаль­
ный хор — сыграли неоценимую роль в подготовке оперных певцов, 
регентов, учителей пения. Обучаясь в них, певцы приобретали общую 
музыкальную культуру и вырабатывали комплекс вокальных навыков. 
Однако надо заметить, что на церковное пение в России какое-то время 
оказывала влияние итальянская вокальная ш кола, обогатившая мето­
дику обучения новыми приемами и расш иривш ая музы кальны й круго­
зор певчих, их эрудицию и художественный вкус.

Методике обучения пению в Придворной капелле посвящены по­
собия того времени: «М усикийская грамматика» Н. Дилецкого и «Пра­
вила гармоническия и мелодическия для обучения всей музыки» В. Ман- 
фредини.

Появление оперы в России послужило толчком к  развитию свет­
ского хорового пения в европейской манере и к  организации профессио­
нальной подготовки певцов с детского возраста.

В плеяде великолепных музыкантов того времени, каким и были 
М. Березовский, С. Дегтярев, Г, Ломакин и др., особое место занимает 
Д. Бортнянский. При нем в Придворной певческой капелле подготовка



музы кальны х кадров проходила на самом высоком профессиональном 
уровне.

Н а основании методических пособий воспитанников капеллы :
А. Варламова, Н. Рожнова, В. Золотарева, А. Егорова и К. Ковалева, ис­
следователя ж изни и творчества Д. Бортнянского, — мной сделана по­
пы тка обобщить и в чем-то домыслить методику вокально-хорового обу­
чения, применяемую тогда в капелле.

Огромное значение для теории вокального обучения имели посо­
бия М. Глинки «Упражнения для уравнения и усовершенствования 
гибкости голоса» и А. Варламова «Полная ш кола пения» в 3-х частях, 
В них наметились два течения в методике обучения сольному пению, 
которые тем не менее представляли единую своеобразную и прогрес­
сивную русскую вокальную школу.

В методических сочинениях дореволюционного периода широко 
освещались вопросы развития вокального слуха, певческого голоса, воспи­
тания у певцов осознанного восприятия музыки (Н. Брянский), обраща­
лось внимание на выразительность исполнения, эмоциональную отзыв­
чивость певцов (Д. Зарин), воспитание красоты звучания (И. Казанский,
А. Маслов). Обучение строилось на дидактических принципах посте­
пенности, последовательности усвоения материала.

А. В. Н икольский вплотную подошел к разработке проблемы обу­
чения пению с научных позиций. Именно у него впервые упоминается
о смешанном дыхании, применяемом певцами. Научно это было дока­
зано только в 1940 году. Им была высказана догадка о воздействии 
согласных на тембровую окраску гласных, о влиянии слуха на певческое 
формирование голосов, о том, что использование тех или иных приемов 
диктуется самим звучанием хора.

Общепризнанными стали упражнения на дыхание без звука. На 
начальном этапе целесообразными считались упражнения, построенные 
на движении мелодии снизу вверх без сопровождения инструментов. 
П рименялся и ряд других вокально-технических приемов (дробление 
звука, филирование, цезуры и т. д.).

В русской ш коле хорового пения была создана перспективная, но 
ныне забытая сложная форма вокальной организации хорового коллек­
тива, иначе — хоровой оркестру создателем которого был Б. С. Орлов. 
Организация, структура построения, форма, подбор голосов и пр. нашли 
описание в пособиях бывших учеников Синодального училищ а, сорат­
ников по работе — А. Кастальского, А. Никольского, В. Степанова, П. Чес- 
нокова, В. Булычева и др. На практике эта регистро-тембровая система 
успешно применялась как  самим Орловым, так и его учеником Н. М. Да­
нилиным в работе с Синодальным хором, который, по отзывам прессы, 
имел у себя на родине и на Западе ошеломляющий успех. В советское 
время хоровой оркестр как  исполнительская форма организации ус­
пешно применялся М. Климовым.



В рассматриваемых методических руководствах советского перио­
да (П. Чесноков, Г. Дмитревский, К. Пигров, А. Егоров, Н. Демьянов,
В. Мухин) помимо вопросов вокального воспитания, развития слуха, му­
зыкальных способностей дается анализ проблем хороведения и управ­
ления хором.

Мною описана методика вокально-хоровой работы С. Д. Бортнян- 
ского, А. В. Никольского, Н. М. Данилина, А. В. Свешникова, М. Г. К ли­
мова. Дан обзор работы с хором В. А. Чернушенко. На примере твор­
ческой деятельности В. Н. Минина раскрывается специфика работы с 
камерным хором как  новой вокальной формой организации.

В монографии уделяется значительное место научно-методичес- 
ким исследованиям закономерности развития звука, вы раж енной в 
фазовых переходах и тембровой окрашенности звучания хора; пробле­
мы вокального интонирования; ф изиолого-психологических основ 
развития вокального навыка в хоре (К. Ф. Никольская-Береговская), 
методов и их особенностей в воспитании детей, подростков и юношества 
(Т. Н. Овчинникова), проблемы регистровой переключаемости в процес­
се развития певческого голоса детей (Г. П. Стулова), вопросов значения 
самоконтроля в воспитании вокально организованного певческого голо­
са (А. В. Лукиш ко, Б. И. Сафонова).

Целый ряд проблемных вопросов, связанных с вокально-хоровой 
методикой обучения, потребуют еще от ученых научно-исследователь­
ского решения.

В работе говорится о современном состоянии хорового обучения 
детей и взрослых и о хоровой культуре России.

В ыраж аю  глубокую благодарность сыну А. В. Н икольского — 
JI. А. Н икольскому за предоставленную возможность воспользоваться 
архивом профессора А. В. Никольского.

Кандидат педагогических наук, 
профессор МПГУ им. В. И. Ленина

11 /X I—1995 г. К. Ф. Н икольская-Береговская



СТАНОВЛЕНИЕ И РАЗВИТИЕ МЕТОДИКИ 
ХОРОВОГО ПЕНИЯ В РОССИИ IX—XVIII ВЕКОВ

История развития русского хорового пения, к сожалению, не оста­
вила нам источников, повествующих о музыкальной культуре славян к 
моменту принятия христианства на Руси, ибо в то время не было еще 
системы записи музыки. Однако народные песни, передававшиеся из 
поколения в поколение в устной форме, свидетельствуют О том, что древне­
русское певческое искусство находилось на достаточно высоком уровне.

Народ «сказывал» свои песни под эмоциональным воздействием 
окружающей его среды, и в частности природы, которую он обожествлял, 
жил по ее уставу и не отделял себя от нее, ибо веление природы было 
логикой его жизни.

Песнетворчество славян проходило без какого-либо музыкального 
инструмента, однако иногда сопровождалось игрой на духовых — сопе­
ли, ж алейке, волынке; ударных — бубне, барабане; струнных — гуслях, 
гудке.

Потребность в музыкальном сопровождении у славян-язычников 
возникла в поисках средств художественной выразительности, обогащаю­
щих песенное искусство ритмически-интонационным ладовым и тембро­
вым своеобразием того или иного музыкального инструмента. По сви­
детельству Н. М. Карамзина, «музыкальное искусство, коренившееся на 
почве „языческой старины“, в языческой обрядности, еще очень долго и 
по введении христианства занимало широкое и видное место в древне­
русской ж изни от княж еской гридни до сельской хиж ины , несмотря на 
отрицание его церковью» (34, с. 10).

В процессе развития певческого искусства в народе постепенно 
формировалась своеобразная манера пения, в результате чего и определи­
лись вокальные принципы, взяты е в дальнейшем за основу методики 
обучения пению в церковных и светских хорах.

Веками склады вавш аяся манера исполнения характеризовалась 
прежде всего бережным отношением к слову. В слове, музыкальном 
мышлении народа отражались его душевное богатство, глубина переж и­
ваний и раздумий о жизни.

Известно, что в русских народных песнях речевая и музы кальная 
стороны сливаются. Песню без слов народ не признает, напев мелодии 
может повторяться столько раз, сколько того требуют слова песни. Эмо­
циональная и выразительная подача слова, естественность звуковеде- 
ния, умение владеть дыханием — вот главное, что определяло сущность 
вокальных принципов народного исполнительства.



Огромное влияние на формирование манеры исполнения оказыва­
ли жанрово-стилистические особенности, поскольку каж ды й жанр, будь 
то протяж ная, лирическая, хороводная или частуш ка, имел только ему 
присущий музыкальный язы к. Особо нужно выделить протяжную рус­
скую народную песню, которая требовала характерных для нее приемов 
исполнения. Добиваясь широко льющейся непрерывности мелодии, пев­
цы хора, например, часто пользовались цепным дыханием и распев­
ностью звука на одном слоге, которая, возникнув у певцов не только из 
ж елания любоваться красотой мелодии, богатством хоровой полифонии, 
красотой тембра человеческого голоса, способствовала выявлению пси­
хологической сущности исполняемой песни, ее выразительности.

Русской народной песне свойственна интонационная гибкость, бо­
гатство ритмов, акцентов, играющих смысловую роль. В процессе хоро­
вого пения эти свойства часто вызывали у певцов потребность в вариан­
тах основного напева, обогащ аю щ их песню звуковы м орнаментом. 
Объединяющим началом в коллективном творчестве было стремление 
всех певцов «ладить» между собой. Иначе говоря, импровизируя мело­
дию, народные певцы как бы «припевались» друг к другу, подчиняясь 
единой манере пения. Исполняя в хоре свой собственный вариант, пе­
вец одновременно запоминал и другие, внутренним слухом охватывая 
целостное хоровое звучание, и при необходимости переходил из одной 
партии в другую.

П оскольку исполнение проходило чаще всего без музыкального 
инструмента, певцы, естественно, начинали петь песню в удобном для 
них примарном тоне. Они плели кружево мелодии таким образом, что 
в ней отражались индивидуальные свойства тембра голосов, которые, 
как  известно, эффективнее всего проявляются в примарной зоне певческо­
го диапазона. В то же время певцы тяготели к стройности и слитности 
звучания хора, чутко следили, чтобы в сочетании с другими их голоса не 
выделялись.

Так постепенно складывались самобытные русские певческие тра­
диции и тот исполнительский стиль, который послужил основой цер­
ковной и светской ш колы хорового пения.

ФОРМ ИРОВАНИЕ И РА ЗВ И ТИ Е 
Ц ЕРКОВНО-ПЕВЧЕСКОГО ИСКУССТВА В РОССИИ

§ 1. П евческое искусст во К иевской Руси

Православная вера, пришедшая к нам из Византии, получила свое 
официальное признание на Руси в конце X века. Крещение способство­
вало подъему культуры государства, ибо церковь совмещала в себе все 
виды искусства: храмовую архитектуру, отличающуюся своеобразием



и символизирующую силу и величие государства; скульптуру; фреско­
вую стенопись; живопись, использующую необычайно разнообразную 
палитру красок: от светло-розового до темно-вишневого, от светло-жел- 
того до темно-зеленого, белого, голубого, алого и обилия позолоты; ико­
нопись, которая часто изображала исторические лица, персонифицирую­
щие великие события и важ ны е этапы сущ ествования государства; 
богатое прикладное искусство, выполненное искусными мастерицами, и, 
наконец, проводимые в храмах Византии театрализованные богослуже­
ния, сопровождаемые унисонным пением. Все вместе произвело на рус­
ских послов, приехавш их в Грецию для выбора вероисповедания, то не­
изгладимое эстетическое впечатление, которое и стало причиной для 
принятия на Руси христианской веры в византийском варианте. «Когда 
мы были в храме, — говорили они, — то не знаем, на небе или на земле 
находимся» (95, с. 49).

По свидетельству историка музыки, этнографа Д. В. Разумовского, 
начало возникновения певческого искусства относится ко времени к н я ­
жения на Киевской Руси кн язя  Владимира Святославича, а затем его 
сына — Ярослава Мудрого.

После своего крещ ения в Византии князь Владимир, женившись 
на византийской царевне Анне, кроме служителей культа привез с со­
бой из Херсонеса в Киев «Царский хор» и певцов-деместиков, т. е. 
учителей пения (регентов). Приглашенные им певцы организовали цер­
ковные хоры и первые певческие ш колы, поскольку церковное пение, 
согласно организованному по византийскому уставу культу, являлось 
неотъемлемой частью богослужения.

Вместе с песнопениями из греческой церкви приш ла на Русь и 
безлинейная, крю ковая (иначе, знаменная) нотопись, несомненно, пере­
осмысленная в дальнейшем русскими певцами. В знаменной записи 
каж дая интонация, мотив обозначались особым знаком. Знаки, крю ки, 
или знамя, не указывали на точную высоту, длительность звука, а  лиш ь 
ориентировали на повышение или понижение голоса, выделение отдель­
ных слов и фраз, дыхания и цезур, остановок, на способ исполнения как 
музыкального, так и вокального характера, т. е. указывалось на тембро­
вую окрашенность звука и напева. Мелодия была близка к  речитативу, 
исполнялась в примарной зоне голоса на ровном удержании звука, в 
спокойном движении.

Культовая музыка была исключительно вокальной. Распевы слов, 
включаемые певцами в песнопения, давали возможность вокализиро­
вать на различные гласные, чаще на а и е. Строение интонационной 
стороны древнерусской культовой музыки было мелодическим. Основ­
ной звукоряд охватывал середину диапазона певческого голоса.

Стиль церковного пения — пение нараспев. Использовалась диа­
тоническая ладовая основа напева в звукоряде солъ6 — реѵ Эта система 
называлась з н а м е н н ы м  р а с п е в о м .



В знаменном пении применялись нёбные и гортанные звуки: на- 
не-ни (ананайки), ха-хи, хо-хо, хе-ву-е (хобувы). Эти вставки в мелоди­
ческий распев текста напоминали вставки в русских народных песнях 
вроде: эх-ты, ox-да, ой-да и т. п. К сожалению, ключ к  пониманию этих 
знаков утерян, так как  частично выш ел из употребления уже с распа­
дом Киевской Руси.

Благодаря условности знаков можно было допускать отступление 
в напевах, творчески видоизменять их. Этому способствовали традиции 
русского народного певческого искусства и стремление вложить в зна­
менный распев свое внутреннее восприятие. Греческие записи служили 
своего рода канвой, по которой русские деместики выш ивали мелоди­
ческий рисунок, близкий их художественному вкусу, и, если сопоста­
вить византийские и русские напевы, то можно наблюдать в русских 
вариантах определенную самостоятельность.

Помимо знаменной нотописи в Киевской Руси существовала конда­
карная нотация1 у которой соответствовал особый стиль, связанный со 
сложным мелизмитическим пением, то есть ш ироким использованием 
украш ений (мелизмов), в отличие от знаменного, предназначенного для 
напевов псалмодического характера.

Существенной особенностью одной из разновидностей системы 
безлинейной записи — кондакарной нотации — является наличие в 
ней различных гласов и мелодических оборотов особого вида, требую­
щ их от дирижеров-деместиков хейрономии, то есть ж естикуляции кис­
ти и пальцев правой руки, которой они широко пользовались в силу 
несовершенства нотации. В случаях, когда надо было указать на разли­
чие и изменение звука, или на сложный мелодический оборот, либо ход 
голоса в соответствии с характером напева орнаментального звучания, 
пользовались движениями, которые именовались канархати (что озна­
чает управление хором). Искусство пения по хейрономии было извест­
но не только в Византии и на Руси, но и в западной Европе. В Византии 
кондакарное пение считалось вершиной певческого искусства, которое 
ныне, к  сожалению, совершенно утрачено.

Новая христианская религия, с которой было тесно связано и пев­
ческое искусство, распространялась в Киевском государстве довольно 
медленно. Только с XII века под влиянием народного творчества насту­
пает пора становления русского церковного пения, обогащенного инто­
нацией народного музыкального язы ка.

§ 2 . П евческое искусст во  
в период феодальной раздробленност и Руси

Развитие феодальных отношений привело к  распаду Киевской Руси, 
к образованию  на ее территории крупны х и м елких  княж еств . В

1 Кондакарное пение получило название от наименования праздничных цер­
ковных песнопений — кондаков.



стольных городах удельных княж еств при каж дом соборном храме был 
свой хор, а  при нем — ш колы пения. По словам одного из лучш их 
знатоков русского церковного пения Н. Д. Успенского, «благодаря воз­
никновению все новых и новых очагов хоровой культуры  певческое 
искусство... очищалось от унаследованных Киевской Русью элементов 
византийской культуры и развивало в себе самобытные русские черты. 
Одной из важных сторон этого процесса явилось создание своего, рус­
ского восьмигласия» (96, с. 69).

В В и з а н т и и  существовавшая система восьмигласия была свя­
зана с особенностями построения византийского календаря, то есть с 
праздниками, приуроченными к определенным дням того или иного 
месяца, и к ежегодным праздникам, справляю щ имся в разные числа. 
Счет недель в году велся от Пасхи до Пасхи. Восемь недель составляли 
с т о л п ,  причем для каждой недели столпа имелись свои песнопения с 
соответствующими им ладами (гласами). Первые четыре лада (гласа) 
были самостоятельными, четыре последующие — производными от них. 
Эта сложная система, основанная на использовании разных квартово­
квинтовых ладов восточной музыки, составляла в и з а н т и й с к о е  
в о с ь м и г л а с и е .  П остоянная смена ладов вносила в церковную  
музыку Византии большее эстетическое разнообразие.

К и е в с к о е  г о с у д а р с т в о  заимствовало у Византии вместе 
с христианством и ее календарь. Однако р у с с к о е  в о с ь м и г л а ­
с и е  создавалось не на раз навсегда установленном звукоряде, а в про­
цессе развития певческого искусства, которое отличалось уж е конкрет­
ным интонационным содержанием. Как подметил Н. Успенский, сначала 
«откристаллизовывались» отдельные несложные мотивы и погласицы, 
которые постепенно входили во всеобщее употребление как  мотивы от­
дельных голосов. Они служили своего рода лейтмотивом, для создания 
мелодий на тот или иной голос (96, с. 73).

Погласицы передавались от поколения к  поколению в устной фор­
ме. Они служили основой для знаменного распева и в то же время инто­
национно обогащались и использовались для настройки слуха певцов. 
Общий звукоряд их ограничивался секстой, октавой и даже ноной. А на­
логичные лады встречаются в русских народных песнях, но особенно в 
былинах.

Древнерусское восьмигласие создавалось не на квинтово-кварто- 
вых ладах византийской музыки, а на диатонических ладах народной 
музыки, чаще на дорийской терции, дорийской кварте, фригийской тер­
ции и ионийской кварте. Подчинения одних ладов другим русские по­
гласицы не имели. Более того, для знаменных распевов характерны 
диатонические лады, которые дают больше возможностей для образова­
ния типичных попевок для каждого голоса с последующей их разработ­
кой. Применение такого приема роднило знаменный распев с русской 
народной песней со свойственной ей вариативностью напева.



Общим с народной песней является смещение опоры сильных до­
лей на слабые, образование попевок как  от опорных, так и неопорных 
тонов, отсутствие строгой метрической организации, характерной для 
византийского восьмигласия. Это позволяло мелодии развиваться свобод­
но, образуя мотивы, различные по длительности, но тесно связанные с 
текстом. Иначе говоря, знаменное пение роднилось с народной песней 
не только ладовой основой, но и приемами распева, его ритмической 
организацией.

П р и н ц и п  к о м п о з и ц и и  в церковном пении, в отличие от 
народных песен, был иной. Народная песня строилась на основе р а в ­
н о м е р н о й  строфичности, допускающей вариативность напева, но не 
нарушающей повторности, в то время как в церковных песнопениях 
текст членился на н е р а в н о м е р н ы е  строки, что не допускало по­
вторности в музыке. Вместо повторения в напеве прибегали к широко­
му использованию вариативной разработки. Таким образом, как гово­
рит исследователь древнерусской музыкальной культуры JI. Н. Романов, 
«используя теоретические основы церковного восьмигласия и опираясь 
на греческие гласовые основы, славяне вырабатывали своеобразное восьми- 
гласие, свой богослужебный музыкальный язы к, который весьма мало 
напоминал его греческого предшественника» (77, с. 188).

В период феодальной раздробленности Руси певческое искусство 
отличалось еще более глубокой эмоциональной выразительностью. Зна­
менный распев превратился в ш ироко развитую кантилену, отличаю­
щуюся мелодическим богатством и красотой. Бы ли выработаны свой 
художественный стиль пения и методика певческого мастерства, основан­
ная на распевности мелодии и вариативной разработке мотивов.

§ 3. П евческ о е искусст во М осковской  Руси

В первой половине XVI века произошло единение Руси, создание 
монархически-централизованного государства со стольным градом — 
Москвой. Это положительно сказалось на политическом и культурном 
развитии в целом и на певческом искусстве в частности.

Объединение княж еств, городов привело к  созданию единой рус­
ской национальной культуры в области письменности, архитектуры и 
певческого искусства, которое стало развиваться на основе взаимообога- 
щ ения певческих ш кол Новгорода, Владимира и других городов Руси.

В 1551 году Московский Собор вынес постановление, обязывающее 
духовенство всех городов организовать у себя народные детские школы 
для учения грамоте, книжному письму и церковному псалтырному пе­
нию. Организация таких школ способствовала развитию певческой куль­
туры народа и создавала возможность для подготовки кадров певчих. 
Наряду с этим Иван Грозный учредил в Александровской слободе не­
что вроде высшей ш колы певческого искусства. Он стал приглашать



туда лучш их мастеров пения, которые основали Московскую певческую 
школу. « Родоначальниками » этой ш колы были царь Иван Грозный и 
приглашенные им из Новгорода братья Савва и Василий Роговы, а такж е 
Федор Христианин.

В хоре государевых певчих дьяков, существовавшем еще при отце 
Ивана Грозного, царь Иван Васильевич создал отдельную «станицу» пев­
чих, с которой пел в церкви. Он сам сочинял тексты песнопений и пере­
кладывал их на музыку. В качестве композитора Иван Грозный вырабо­
тал свой метод, в котором выступал не как  заурядный мастер, владеющий 
техникой изложения песнопений, но как  художник, умеющий подчи­
нить все выразительные средства своим творческим намерениям. Он 
владел искусством путевого распева, с которым мы познакомимся ниже.

Василий Рогов в Александровской слободе был не только распев- 
щик, но и композитор, владеющий искусством знаменного, демественно- 
го и многоголосного пения. Его брат Савва Рогов, известный педагог, 
оставил после себя таких учеников как  Иван Нос, Стефан Голыш и 
Федор Христианин.

Федор Христианин, обладая красивым голосом, был не только ис­
полнителем и «распевщиком», но трудился и в области музыкальной 
педагогики. Композиторский стиль Федора Христианина был близок к 
стилю Ивана Грозного, что послужило основанием считать его предста­
вителем Московской ш колы.

Новое в творчестве талантливого мастера — это привнесение в зна­
менный распев дополнительных ш ироких распевных участков на один 
слог текста, которые напоминали юбиляции2 Западной церковной музы ­
ки. Иван Грозный (псевдоним — Парфений Уродивый) тоже их приме­
нял, но если сравнить юбиляции Федора Христианина и Ивана Грозно­
го, то последний употребляет их только в путевом распеве и ни разу в 
знаменном, а Федор Христианин, будучи искусным певцом, использовал 
юбиляции в знаменном распеве как  виртуозный эффект в пении.

§ 4 . Н овгородская ш кола пения

В Новгороде в середине XVI столетия существовала своя ш кола 
пения, ее ярким  представителем был М аркелл Безбородый, который по 
преданию положил на музыку Псалтырь.

Для древнерусского книжного человека П салтырь являлась своего 
рода энциклопедией, в которой он мог получить ответ на вопросы не 
только познавательного характера, но и нравственного значения. По этой 
же причине Псалтырь была одной из первых книг, которые украш ались 
художественными иллюстрациями.

2 Юбиляция — импровизация ликующего характера, распевающаяся на пос­
леднем слоге — «Аллилуйя».



Постановка голоса через пение Псалтыри содействовала эмоцио­
нальной выразительности голоса певца и не могла восприниматься им 
как  тренировка в абстрактной звукоподаче гласных, а поэтому служила 
художественно осмысленным материалом, развивающим его творческую 
фантазию. В этом смысле П салтырь М аркелла как  учебное пособие 
стояла на уровне требований, которые предъявлялись школой совре­
менного ему итальянского bel canto. Может быть, поэтому Московский 
Собор 1551 года ввел метод обучения певческому искусству по Псалты­
ри М аркелла Безбородого. Однако по мнению Н. Д. Успенского, «...все 
сказанное о псалтыри М арчелла, как  об общерусском, учебном пособии 
по освоению певческого искусства, лиш ь предположительно, ибо край­
няя скудность сведений о теории и методике певческого искусства в 
середине XVI века не позволяет утверждать что-либо с уверенностью» 
(96, с. 169— 170).

М аркелл был первым русским мастером пения, произведения ко­
торого позволяют говорить о тонике. Если в произведениях мастеров 
XV века не ощущается тонического единства, то у М аркелла стремление 
к  тонической устойчивости напева выступает достаточно ясно.

Вторую прогрессивную черту творчества М аркелла составляет но­
вый подход к  интонационному фонду церковного пения. Если распевщи- 
ки XV века доводили искусство варьирования гласных попевок до вы­
сокой степени художественного совершенства, то М аркелл расширяет 
эти границы. Он ищет новых, более выразительных интонаций, введя в 
Псалтырь элементы художественно-интонационной вариативности.

Оригинально подходит М аркелл и к псалмодии, которая выступает 
в его произведении как  средство художественного разнообразия. Одна­
ко в музы ку Псалтыри М аркелл вносит нечто новое, что характерно для 
искусства Московской Руси, — стремление к сохранению единства лада.

О другом новгородском мастере, О пекалове, не сохранилось ника­
ких биографических сведений. Неизвестно даже его имя.

Исследования Н. Успенского указывают на то, что Опекалов был 
самым ярки м  и самобытным худож ником-музыкантом среди совре­
менных ему распевщиков и по значимости равным Андрею Рублеву.

В чем ж е своеобразие композиторского стиля Опекалова? По сви­
детельству Успенского, в своих композициях Опекалов придерживался 
литературного текста, который в слиянии с музыкой позволял ему твор­
чески использовать диапазон певческих голосов в границах звукоряда 
написанных стихир.

Зная природу певческого голоса, Опекалов в своем композиторс­
ком творчестве утверждает себя как мастер тембрового колорита, кото­
рый проявляется в передаче настроения: мрачности и драматизма, тре­
воги, лирической напевности и т. д. Если Опекалова не удовлетворяли 
гласные попевки в стихирах, он использовал интонационные комбина­
ции попевок и даже демественный распев.



Выразительность мотивов песнопений Опекалова отличается раз­
нообразием применения технических приемов, как-то: синкоп, акцен­
тов, скачков в мелодии или плавных переходов звуков мотива.

В старую форму он вносил новые мотивы, новые ритмы, часто в 
контрастном сопоставлении. В его стихирах встречаются моменты сек- 
вентности, лейтмотивности и изобразительности, чего не наблюдалось в 
песнопениях других распевщ иков. Н апример, в шедевре творчества 
Опекалова «Приидите, ублажим Иосифа» слышны мотивы, напоминаю­
щие скорбные переживания матери, оплакивающей сына, построенные 
на интонациях народных плачей.

Все перечисленные приемы художественной выразительности Опе­
калова сохранились в веках. Н. Успенский так говорит о живучести его 
художественного язы ка: «В музыкальном язы ке Опекалова мы находим 
ряд черт, которые позднее получили значение ведущих факторов музы­
кального движения и формообразования — это использование контраст­
ности тематического материала как  одно из средств развития динами­
ки, создание метаморфозы этого материала как средства раскры тия его 
содержания... Через 300 лет этот прием использовал П. И. Чайковский 
в интродукции к  опере „Пиковая дама“ (см. такты  20—25).

В траурную музыку „Надгробного“ „Святый боже“ после троекрат­
ного ее проведения Опекалов вводит, перед кодой, мажорный мотив, вно­
сящий „просветление“ в мрачный колорит похоронной музыки. Спустя 
около 250 лет после этого Ф. Шопен вводит „просветленную“ музыку в 
трио траурного марш а сонаты си-бемоль минор (ор. 35)» (96, с. 183).

Опекалов выступает перед нами как художник, превосходно владею­
щий средствами музыкальной выразительности. И если в Псалтыри 
Маркелла Безбородова мы видим мастера пения и педагога, то произведе­
ния Опекалова свидетельствуют о нем как  о творчески ярко одаренном 
художнике.

Обзор творчества новгородских и московских мастеров второй по­
ловины XVI века указывает на некоторые отличительные особенности 
этих двух ш кол.

I особенность — это более свободное отношение новгородских мастеров
к интонационному фонду церковного пения, в то время как мастера 
московской ш колы все свои стихиры подчиняют восьмигласию.

II особенность заключается в явно выраженном у новгородских масте­
ров стремлении к конструктивной стройности произведения, при­
ближающейся к  трехчастной форме. У московских мастеров такой 
конструктивной законченности нет.

III особенность составляет наличие у новгородских мастеров по сравне­
нию с московскими более высокой профессиональной культуры и 
техники письма.



§ 5. Основные древнерусские распевы
1. Название путевой распев возникло от слова путь, которым на­

зывался ведущий хоровой голос, обычно средний, исполняющий основ­
ную мелодию произведения. Путевой распев появился в певческом ис­
кусстве  М осковской  Р уси  со врем ен И ван а  Грозного сн ач ала  в 
одноголосии, а потом в многоголосных произведениях.

Путевой распев связан с восьмигласием и близок к знаменному. 
Подчиненность системе восьмигласия, широкое применение синкоп как 
средства усиления динамики, тяжеловесный характер движения — та­
ковы главные черты путевого распева, который с середины XVI до сере­
дины XVII столетия считается вершиной искусства знаменного пения.

2. Демественный распев получает широкое распространение в се­
редине XVI века в Новгороде. По мнению Н. Успенского, демественный 
распев со стороны приемов изложения не отличается от знаменного: 
обоим распевам свойственен прием построчного излож ения мотива. 
Общим является использование единого звукоряда, делимого на созвучия 
терций и кварт.

Тем не менее демественный распев имеет свои ярко выраженные 
особенности — это прежде всего неподчиненность системе восьмигласия. 
Демественная мелодика создана на основе оригинальных интонаций, а 
не гласовых попевок знаменного распева. Ей свойственна своеобразная 
ритмика в виде так называемых «оттяжек», увеличивающих длитель­
ность наполовину.

Демественное пение предполагает исполнение достаточно сложных 
синкоп, нарушающих ритмическую симметрию. К особенностям деме- 
ственного пения относится оригинальность кадансов, построенных на 
скачках голоса, сменяющихся поступенным движением без опевания 
заключительного тона (в отличие от знаменного пения).

Демественный распев как  стиль древнерусского певческого искус­
ства в художественном отношении и со стороны исполнительского мас­
терства стоял выше знаменного распева, и, как заметил Успенский, «... это 
был шедевр русского певческого искусства мирового значения, потому 
что ни у одного западного композитора времени расцвета демественно- 
го распева (XVI—XVII веков) мы не встречаем столь эффектных и впе­
чатляю щ их мелодий» (96, с. 212).

В конце XVI — начале XVII веков русская православная церковь 
обогатилась новыми восьмигласными распевами — киевским, болгарским 
и греческим, которые привлекали свежестью интонаций и их непосред­
ственной близостью к народной песне: они светлы, жизнерадостны, ма­
жорны и сохраняют теплую задушевность минорных мелодий.

В киевском распеве можно заметить общие черты знаменного рас­
пева, такие как  подчиненность системе восьмигласия, диатонический 
звукоряд терцово-квартового склада, построчное изложение напевов на



основе распевания отдельных слогов текста, повторение фраз текста. Но 
в отличие от знаменного распева мелодии его короче, проще в ритмиче­
ском и мелодическом отношении, в них отсутствует вариативная раз­
работка попевок. В Москве киевский распев стал быстро распростра­
няться еще и потому, что московским мастерам пения импонировали 
песнопения, которые были написаны пятилинейной нотацией.

Болгарский распев связан с восьмигласием. В отличие от знамен­
ного, его мелодии легко укладываются в четырехдольный размер, отли­
чаются симметричностью движения и тонической устойчивостью. Н а­
певы плавные и распевные, им не свойственна речитативность.

Греческий распев связан с системой восьмигласия, основанной на 
соподчинении одних гласов другим; мелодии подчинены размеру; на­
ряду с движением голоса по ступеням диатонического звукоряда часто 
встречаются ходы голоса на увеличенную секунду; неоднократно упот­
ребляется короткий форшлаг — типичный пример украш ения мело­
дии. О р и г и н а л ь н а я  ч е р т а :  квартовое, всегда мажорное сопо­
ставление тоник; возможность расширения звукоряда на одну или даже 
на две ступени ниже общепринятого в русском певческом искусстве.

Русский греческий распев такж е связан с восьмигласием, но в 
нем нет соподчиненности гласов, как  в знаменном распеве; мелодика 
не связана с размером, хотя симметрия движения в распевных участках 
ощущается довольно ясно; русский греческий распев строго диатоничен, 
он, как  и знаменный, не имеет украш ений в мелодии.

О б щ и е  ч е р т ы  для киевского, болгарского и греческого рас­
певов: единство звукоряда; система восьмигласия, основывающаяся на 
различии гласовых попевок; создание мелодии на основе распевания 
текста без соблюдения метра.

§ 6 . Зарождение многоголосного пения
Время возникновения многоголосного пения в древнерусском пев­

ческом искусстве точно установить нельзя. Исследователь древнерус­
ского певческого искусства В. М. Беляев высказывает предположение, 
что оно существовало, может быть, еще до X II—X III веков в форме эпи­
зодически возникающей гетерофонии.

Во второй половине XVI столетия в Новгороде и Пскове в особо 
торжественные дни вечернего и утреннего богослужения исполнялся 
гимн «Великое Славословие», который представлял собой псалмодию3 с 
вкрапленными в нее довольно простыми мелодиями. Кроме того, осо­
бенность новгородского «Славословия» заклю чалась в многоголосном 
исполнении. Будучи в Новгороде и Пскове, Иван Грозный, по-видимому,

3 Псалмодия — ровное, спокойное движение звуков на одной высоте в удоб­
ном певческом диапазоне голоса с замедлением и незначительным понижением 
этих звуков в окончании отдельных фраз.



обратил внимание на эту особенность и решил ввести подобное пение у 
себя в столице. Он обратился к  Московскому Собору за получением 
санкций от церковной власти на введение его в Московском государст­
ве, которые были получены в 1551 году и имели большое значение для 
русской хоровой культуры.

Каким же было первоначальное многоголосие, принятое в церковном 
богослужении? Ответ на это дают «славники»4 из служб Ивана Грозного, 
которые были первыми хоровыми партитурами, проливающими свет на 
первоначальное многоголосие. По ним можно судить о месте вступле­
ния голосов, о приемах вступления и исполнении.

Славники были простые и сложные. В простых славниках один 
хоровой голос — «путь» пел записанную мелодию от начала до конца. 
Там, где в партитуре было написано «низ», присоединялся второй голос, 
который звучал ниже «пути». С этого места двухголосное пение про­
должалось до конца славника.

В более сложных славниках применялся так называемый «зах­
ват»5. Голос, которому поручался захват, вступал в момент паузы одного 
или других голосов. Последние затем вновь вступали на фоне выдер­
жанного звука, сделавшего захват. Иначе говоря, «основной голос или 
путь пел записанную мелодию от начала до конца. В конце мелодиче­
ской строки, где указан в первый раз захват, он делал паузу и в это же 
время вступал какой-то другой голос, верхний или нижний. На выдер­
жанной ноте его вступления путь, после короткой паузы, продолжал 
пение основной мелодии. Оба голоса пели до появления нового указа­
ния на захват. Здесь в связи с окончанием мелодической строки голоса 
делали паузу, во время которой вступал третий голос. Если первый зах­
ват делал ниж ний голос, то теперь это делал верхний и наоборот. На 
выдержанной ноте третьего голоса вновь вступали предыдущие, и трех­
голосное пение продолжалось до конца славника» (96, с. 227—228). Все 
голоса партитуры были мелодическими.

Н. Успенский считал, что построение и состав партитуры были 
заимствованы из русского народного песенного многоголосия. Народ 
исполнял песни, как  правило, на два-три голоса и  реже на четыре. Основ­
ной голос певца дополнялся подголосками других голосов. Голос, веду­
щ ий основную мелодию {путь) назывался путник, мелодия, лежащ ая 
выше пути, обозначалась словом верх, а певцы назывались вершниками, 
леж ащ ая ниж е — низ, соответственно этому исполнители назывались 
нижниками. В четырехголосном изложении прибавлялась мелодия, на­
зы вавш аяся демеством.

П оскольку состав древнерусских церковных хоров был мужской, 
то партитура писалась с учетом их певческого диапазона, который в

4 Славниками называли записи (партитуры) гимнов «Великое Славословие».
5 Захват обозначает более сложный прием включения голосов и указы­

вается в партитуре в нужных для исполнения местах.



целом соответствовал полному церковному звукоряду от солъ6 до реѵ 
Высокий регистр тенорового голоса не применялся, зато басы, обладаю­
щие полным звукорядом большой октавы и частично контроктавы , 
использовали диапазон достаточно объемно. Детям партий не писали — 
они пели мелодию октавой выше написанного.

Партии голосов ограничивались интервалами квинты , сексты и 
редко октавы. Это позволяло певцам петь любую строку партитуры без 
голосового напряж ения, а потому каж ды й певец должен был уметь петь 
любые подголоски. Что касается интервала вступления второго и тре­
тьего голосов и последующего их мелодического движ ения, то это пола­
галось на певческий опыт исполнителей и на их договоренность между 
собой.

1. Строчное пение — это многоголосное исполнение одной и той 
же мелодии, где голоса, за незначительным исключением, движутся па­
раллельными терциями и трезвучиями.

Строчное пение строится по двум принципам: принцип «ленточно­
го» многоголосия, где голоса поют мелодию, сохраняя ее высотный и ритми­
ческий контур почти в точности, и принцип подголосочной полифонии, 
когда голоса образуют подголоски около выдержанных нот мелодии.

Как и в народном хоровом пении, строчное многоголосие начинается 
от пения в унисон, затем голоса расходятся в терцию, образуя иногда тре­
звучия, затем снова возвращаются к унисону, чтобы потом опять разой­
тись, но при этом соблюдая нерушимое правило, ограничивающее воз­
можности голосоведения объемом церковного звукоряда с присущим 
ему низким регистром звучания. Псалмодический характер одноголос­
ного исполнения обусловливал малую подвижность голосов в много­
голосном пении.

В строчных песнопениях ленточного склада нет строгого постоян­
ства в интервальном соотношении голосов, что позволяет частое отступ­
ление от параллельного движения и вызывает появление в вертикали 
новых интервалов. Ленточному многоголосию свойственно перекрещ и­
вание голосов. Здесь встречаются терцовые и квартовые параллелиз­
мы. Последние используются эпизодически, чащ е в заклю чительных 
кадансах. Терция в строчном пении является безусловным консонан­
сом, впрочем, как и кварта. Эти два интервала служ ат основой в органи­
зации попевок погласиц. Однако нужно заметить, что в полифоническом 
отношении ленточное двухголосие мало интересно, так как  паралле­
лизм сковывает голоса, лишает их интонационного и ритмического разно­
образия.

Слабое развитие четырехголосного склада в рамках строчного пе­
ния такж е было следствием ограниченности употребляемого в церков­
ном пении звукоряда и более высокого регистра.



В использовании единовременного звучания секунд, кварт, малых 
септим и даж е нон московские мастера опирались на мелодический 
склад народного многоголосия, где стремление голосов к самостоятельно­
сти вызывает столь ж е свободное применение диссонансов в вертикали.

Нужно заметить, что вертикаль церковного многоголосного пения, 
вытекаю щ ая из природы квартово-терцовых ладов, создавалась на тех 
же основах, что и вертикаль народного многоголосия, однако московские 
мастера пения в своем творчестве использовали различные звукокомп- 
лексы из терций и кварт в соединении с секундами более широко, чем в 
народной песне. Обильная оснащенность напряженно звучащими дис­
сонирующими соединениями придавала их многоголосным песнопениям 
своеобразный колорит. Например, применение нескольких трезвучий 
подряд в строчном пении имело значение скорее колористического, не­
ж ели функционального фактора. Этот прием характерен и для народ­
ной песни.

2. Демественное (многоголосное) пение
Если строчное пение мало исследовано, то о демественном нужно 

сказать, что оно вовсе не изучалось. Не существует ни одной работы, 
посвященной этому виду древнерусского многоголосия. Так утверждает 
Н. Д. Успенский, однако в его фундаментальном труде о древнерусском 
певческом искусстве демественному многоголосному пению посвящен 
целый раздел, который мы позволим себе изложить.

В русском одноголосном церковном пении кроме знаменного рас­
пева существовал еще путевой распев, созданный на основе восьмигла- 
сия, по характеру движения медленный и тяжеловесный. Противопо­
ложность ему составлял демественный распев, мелодика которого не 
была подчинена системе восьмигласия и отличалась подвижной и гиб­
кой ритмикой. Сопряжение в одно целое этих трех разных по стилю 
мелодий составило сущность полифонии демественного многоголосного 
пения трехголосного склада.

В демественном многоголосии, как и в строчном пении, средний 
голос назывался путем и ему поручалась мелодия путевого распева. 
Мелодия верхнего голоса создавалась на основе интонаций знаменного 
распева, но не была его точным воспроизведением. Мелодия нижнего 
голоса представляла собой свободный контрапункт, создаваемый на осно­
ве интонаций, типичных для демественных мелодий. Нижний голос 
отличался ритмической гибкостью и разнообразным мелодическим 
рисунком.

В результате сопряжения различных по стилю мелодий возникла 
диссонирующая музыка, которая создавала впечатление какофонии.

Помимо исключительно диссонирующего характера музыки, деме­
ственное многоголосие отличается еще одной чертой — применением 
так называемого захвата. Захват, как  правило, появляется в месте чте­



ния текста, когда мастер считал нужным выделить ту или иную мысль 
исполнения. В музыкальном отношении захват представлял собой крат­
кий эпизод консонантного звучания. После потока диссонирующей му­
зыки захват производил впечатление благозвучия, чему способствовали 
замедленные движения.

Благодаря творческому подходу мастеров пения в процессе сопря­
жения разных в стилевом отношении мелодий, демественное многого­
лосие поднялось на высоту художественного. В середине XVI столетия 
в русской хоровой культуре оно заняло почетное место и исполнялось 
при самых торжественных богослужениях. Более того, в истории русского 
хорового пения демественное многоголосие оказалось более долговеч­
ным, чем строчное пение, и довольно долго исполнялось в церковных 
службах наряду с появившимся партесным пением.

3. Партесное пение
В XVI веке, как было сказано, культовое многоголосие представля­

ло собой строчное пение. Оно было преимущественно трехголосным, 
исполнялось без сопровождения и формировалось на основе старинного 
одноголосного знаменного пения. Просуществовав сравнительно недол­
го и не успев прочно укрепиться, строчное пение было вытеснено партес­
ным, пришедшим к нам из Польши и с Украины.

Ю го-западные братства открывали школы при православных мона­
стырях с обязательным обучением церковному пению в хорах. Репер­
туар хоров состоял из киевских одноголосных напевов, которые гармо­
нически обрабаты вались для  хора по западному образцу. М ногим 
южно-русским певцам нравилась новая церковная полифония, однако, 
подвергаясь большому давлению со стороны унии, православные славя­
не стали покидать родные места и переселяться в Московское государ­
ство, принося с собой новое, никогда ранее не слыханное на Руси хоро­
вое искусство пения.

Существовавшие к началу XVII века демественные партитуры  
строчного пения на два-три, четыре голоса стали подготовительной сту­
пенью в освоении южнорусского партесного пения, но насаждалось оно 
не без борьбы, ибо шло не с Востока, а с латинского Запада — стало быть, 
было еретическим. Но вскоре «канты» и «псалмы», перенесенные на 
православный клирос, стали вытесняться русскими партесными парти­
турами.

Во второй половине XVII века произошел перелом в певческом 
искусстве. Интенсивное развитие русской музыкальной культуры при­
вело к быстрому переходу со старых стилей многоголосия к новому 
партесному пению.

Позаимствовав у строчного пения ряд элементов, западное партес­
ное пение утратило строгость гармонического излож ения «ноты против 
ноты», ему стали присущи и национальные черты русского хорового



пения, как-то: пение без сопровождения, начало пения от унисона с 
последующим разделением голосов и, наконец, подвижное изложение 
басовой партии, дающее простор вокализации, Профессор В. Багадуров, 
исследователь вокального искусства, усматривал в этом влияние западно­
европейского светского многоголосия того времени. Он писал: «Укра­
шение в басу указывает на известные вокальные вольности, которые, 
по-видимому, были занесены в духовное пение из современного западно­
европейского светского многоголосного пения» (6, с. 15). С такой гипо­
тезой согласиться нельзя, потому что исследования древнего русского 
контрапункта свидетельствуют о наличии в нем характерного подвиж­
ного баса, в то время как  в практике западноевропейской музыки такое 
изложение применялось только в верхнем голосе и запрещалось в басу.

При соприкосновении принципов польского многоголосного пения 
с многовековыми традициями русской музыкальной культуры возник­
ла неизбежная коллизия. Это сказалось на организации звукоряда, при­
меняемого к  тесситуре смешанного хора. В основу этой организации 
была положена не последовательность октав, а старая русская 12-сту- 
пенная диатоническая система.

М астера русского партеса допускали эксцелентование баса, но, где 
им казалось нужным, вели этот голос в общем ритме и в параллельном 
движении с другими голосами. Расш ирялся объем звукоряда. Он со­
ставлял последовательность звуков от солъ6 до рег с добавлением нижнего 
тетрахорда и звуков контроктавы. Партии тенора и альта излагали в 
том ж е звукоряде, поднятом на октаву вверх. Д ля дискантов этот звуко­
ряд был поднят еще на октаву вверх. Такая организация звукоряда облег­
чала переход от строчного и демественного многоголосия к партесному.

Четырехголосный смешанный состав хора становится характер­
ным для партесного пения, хотя создавались произведения для шести, 
семи, двенадцати голосов и еще большего состава хора. «Удвоение и 
даже утроение голосов в четырехголосном смешанном хоре, — читаем 
мы у Н. Успенского, — явление не редкое. Рахманинов во «Всенощном 
бдении», которое можно назвать гениальным решением проблемы сим­
фонизма в вокальной музыке, широко использует этот прием как  сред­
ство создания в хоре оркестрового колорита. Такой художественной 
задачи композиторы XVII века не могли ставить перед собой. Они были 
только далекими предш ественниками Рахманинова в своих поисках 
звукокрасок в новом для них партесном пении» (96, с. 342)6.

Мастера второй половины XVII века стремились к  явно выражен­
ной тонической устойчивости, а потому в квартово-квинтовых соотно­
ш ениях возникают связи устойчивости тонов, ритм становится более

6 Создание в хоре оркестрового колорита было осуществлено реформой
В. С. Орлова: «Сложная форма вокальной организации хора» (регистрово-тембро- 
вая система). Об этом будет сказано ниже.



равномерным, композиторы отказываются от широкого распева отдель­
ных слов текста, в случае если смысл его искаж ается.

В произведениях московских мастеров проявляется новый подход 
к церковному звукоряду, в котором выделяются в качестве опорных 
тонов ступени трезвучия в основном виде. D7 остается явлением редким. 
Принимая основы гармонии, композиторы сохраняли элемент линеар­
ного мышления и предпочитали русские приемы полифонического пись­
ма — втору и подголосок.

Новшества, введенные в русскую партесную партитуру, сказались 
на демественном многоголосии, которое стало помехой в положитель­
ном воздействии его на слуш ателя, не говоря о том, что оно негативно 
сказалось на дальнейшем развитии певческого искусства и в известной 
мере сковывало творческий стимул мастеров пения. Отрицательным 
явлением было и засорение текста певчих книг хомонией, ананайками 
и хабувами, поскольку с точки зрения исполнительской техники масте­
рам пения они были непонятны.

При явно прогрессивном влиянии партесного пения на дальнейшее 
развитие русской профессиональной музыки, среди музыкантов не было 
единого мнения о целесообразности перехода на пятилинейную нота­
цию. Например, выдающийся исследователь древнерусского крюкового 
письма, автор знаменитой «Азбуки» — А лександр Мезенец убедительно 
доказывал преимущество крю ковых нот. Он не отрицал пятилинейную 
нотацию, но считал, что она должна развиваться не в ущерб отечествен­
ной, крюковой.

Успешному распространению партесного пения немало содейство­
вал патриарх Никон. Он любил блеск богослужения, который был не­
мыслим без соответствующего музыкального оформления, каким  мог­
ло быть, на его взгляд, партесное пение. Никон ввел его в Московский 
патриарший хор и в монастыри.

4. М узыкально-теоретические работы  о партесном  пении
Появившееся сосуществование различных систем нотной записи 

потребовало создания в конце XVII — начале XVIII века нотных руко­
писных книг, так называемых «двоезнаменников», в которых изобража­
лось два ряда нотных обозначений: старый — знаменный и новый — 
пятилинейный. Следуя движению мелодии, можно было прочитать ноты 
и параллельно выписанные крю ки.

Среди нотных книг такого рода выделялось своей оригинальностью 
рукописное пособие-азбука монаха Тихона М акарьевского. По свиде­
тельству Н. Д. Успенского, в музыкально-теоретическом труде Тихона 
Макарьевского «Сказание о нотном гласоступении и о литерных зна­
менных пометах и о нотном знамени...» наряду со сведениями о клю ­
чах, ключевых знаках, длительности нот и пауз и пр. был дан перевод 
певческой азбуки и попевок знаменного распева на пятилинейную но­



тацию» (96, с. 331). При этом он выдвигал на первый план пятилиней­
ную нотацию, ибо видел в ней большое будущее и перспективность рас­
пространения ее на Руси. Видимо, определенную роль сыграли «двое- 
знаменники», сравнение с которыми оказалось не в пользу сложной 
крюковой системы, так как  людей, знающих крюковую нотацию, стано­
вилось все меньше.

Свое теоретическое воплощение партесное пение нашло в трактате 
по композиции, изложенном на русском язы ке в книге музыкального 
теоретика, композитора и учителя пения Николая Павловича Дилец- 
кого «Мусикийская грамматика» (1679 г.). Эта книга представляет 
ценность и в том отношении, что является одним из первых русских 
сочинений по вокальному искусству.

Вступлением к  книге «М усикийская грамматика» послужила так 
называемая «Мусикия» Ивана Трофимовича Коренева, горячего по­
клонника партесного пения, в которой автор отстаивает взгляд на музы­
ку как  на предмет эстетической ценности, существующей самостоятельно 
в любом своем проявлении, Подобное суждение было чрезвычайно прог­
рессивным для того времени.

В «М усикийской грамматике» Н . Д илецкий главное внимание 
уделяет линейной нотной грамоте, основой обучения пению он считает 
осознанное восприятие музыки и ее соподчиненность смыслу исполняе­
мого текста.

Далее автор указывает на отличие пения от разговорной речи, клас­
сифицирует голоса, подчеркивая, что пение должно быть естественным 
(не форсированным), приятным, высказывает мысль о том, что певец 
должен «различать пением» печальный и веселый характер произведе­
ния, разбираться в музыкальных терминах, иначе «он невежа — певец 
несоверш енный».

По мнению Дилецкого основные взаимосвязанные функции: ды­
хание, формирование гласных, дикция, — участвующие в воспитании 
голоса, являю тся лиш ь отправным моментом в развитии методики во­
кального обучения.

В книге Дилецкого есть раздел, специально посвященный обуче­
нию детей пению. В нем автор дает ряд советов, которые довольно долго 
служили методическим руководством для учителей пения. Например, 
в основу обучения детей по Дилецкому положены принципы наглядно­
сти, последовательности, заинтересованности, эмоциональной отзывчи­
вости, облегчающие восприятие трудного материала.

Опираясь на русские традиции хорового пения без сопровождения, 
учитывая вокальные особенности и возможности певческих голосов, склад 
хорового письма, в котором наиболее естественно проявляются вокаль­
ные качества, Д илецкий разработал и привел в систему основные пра­
вила сочинения хоровых произведений.



Считаясь с традициями и навыками русских певцов, он положил в 
основу звукоряда систему гексахордов, которая была близка русской 
певческой теории7. В творческой практике это проявлялось в том, что 
преобладающее большинство партесных произведений не имеет диезов 
и бемолей при ключе, они появляются в процессе развития музыки.

Значение «Мусикийской грамматики» для дальнейшего развития 
вокально-хоровой ш колы трудно переоценить. По существу это был 
первый обобщенный к тому времени опыт обучения пению в России, 
получивший обстоятельный, теоретически обоснованный и методиче­
ски разработанный, композиторски оснащенный труд.

5. Усиление светских тенденций в церковных хорах
С давних пор на Руси утвердилось церковное пение на два клироса 

(хора) — правого и левого. С развитием хорового церковного искусства 
клирос стал пополняться хорошими певцами, во главе его стоял запев- 
щик-деместик с великолепным голосом, умеющий вести за собой хор. 
Такому составу хора способствовало и постановление Московского Со­
бора, по которому богослужебная музыка на Руси исполнялась искусны­
ми певцами, получившими посвящение от епископа и принадлежащ ими 
к сословию церковнослужителей. Это говорило об их грамотности и 
музыкальной культуре.

К XV столетию заметно стала меняться структура хоров (клиро­
сов), каж дый из которых состоял из так называемых «станиц» числом 
в пять-шесть человек. В торжественных случаях к двум станицам пра­
вого и левого клироса присоединяли певчих третьей и четвертой стани­
цы, а в особо исключительных случаях — пятой и шестой, куда входили 
малоопытные певцы.

Из первой и второй станицы выдвигался уставщ ик, обладающий 
красивым голосом. В его обязанность входило обучение певчих для 
управления станицами. По свидетельству исследователя древнего цер­
ковного пения Д. В. Разумовского, к концу XVII века численность хора 
достигало 70-ти человек.

При царствовании Ивана III была заложена постройка Успенского 
собора в Москве (1479 г.). При нем для совершения обрядов и «мирских» 
забав» двора создается хор Государевых певчих дьяков. В 1589 году в 
России было учреждено патриаршество, при котором возник хор П ат­
риарших певчих дьяков. Эти хоры начинают приобретать определен­
ную самостоятельность в связи с принадлежностью к той или иной сфе­
ре деятельности, которая потребовала изменения их названия. Так, хор 
Патриарших певчих дьяков стал именоваться Московским Синодаль­
ным хором, а хор Государевых певчих дьяков в 1703 году был переве­

7 Поскольку тема нашего исследования связана с вокально-хоровым обучением, 
то по вопросам композиции и пр. мы позволим отослать читателя к книге
С. Смоленского «Мусикийская грамматика Н. Дилецкого» (СПб., 1910, с. 113).



ден из Москвы в Петербург Петром I и преобразован в Придворный хор 
(Придворную певческую капеллу). Оба хора имели огромную популяр­
ность среди народа и особенно у иностранцев, удивляя их красотою го­
лосов — дискантов и басов. Хоры пользовались большими привилегия­
ми и были на казенном содержании.

Первые профессиональные хоры предназначались для участия в 
придворных церковных службах и для увеселений царя на праздне­
ствах где певчие исполняли уж е «мирские», то есть русские народные 
песни Таким образом, церковное и светское пение с самого начала обра­
зования профессиональных хоров сопутствовали друг другу, и традиции 
русского многоголосия несомненно оказывали огромное влияние на срав­
нительно недавно внедрившееся в России партесное пение.



МЕТОДИКА ОБУЧЕНИЯ ПЕВЦОВ 
В ПРИДВОРНОЙ ПЕВЧЕСКОЙ КАПЕЛЛЕ

В 30-е годы XVIII века в Россию начинает проникать итальянская 
вокальная музыка. Сначала приглаш енные певцы и музыканты стави­
ли небольшие интермедии, а с 1737 года стали исполняться оперы, в 
которых принимали участие русские хоры. Благодаря многочисленнос­
ти и великолепному звучанию хоров оперные постановки пользовались 
огромным успехом у зрителей. По уверению иностранцев, ничего по­
добного им не приходилось слыш ать за пределами России.

Нужно заметить, что к этому времени в России хоровым пением 
были увлечены во всех слоях общества, чему во многом способствовала 
церковь с ее ритуалом культового пения без сопровождения.

Доступность обучения церковному пению для ш ироких масс, пусть 
даже в примитивном виде, давала возможность отбирать певцов в нео­
граниченном по количеству составе в профессиональные хоры, в част­
ности, в Придворную капеллу.

Поэтому неудивительно, что Придворная певческая капелла, при­
нимавшая участие в оперных постановках, имела в своем составе ода­
ренных от природы певцов. «Во всех операх, где имелись хоры, — пи­
шет В. Багадуров, — последние всегда выделялись своей звучностью, 
слаженностью, а главное, многочисленностью, как  об этом свидетель­
ствуют показания современников. Действительно, такого хорового ма­
териала и в таком количестве, как  в Придворной капелле, не было ниг­
де в Европе» (6, с. 65).

В Придворной капелле вокальное и музыкальное обучение было 
поставлено очень серьезно. Певчие получали в ней настолько прочные 
вокальные навыки, что могли успешно справляться с довольно слож ны­
ми партиями в итальянских операх. Знакомство с западной музыкой 
расширяло их кругозор, а общение с итальянскими мастерами способ­
ствовало приобретению знаний исполнительского искусства.

На церковных песнопениях, в общем близких по строению рус­
ским народным песням, формировались голоса: удобный для пения 
диапазон, распевность, вокализация на гласные, медленные темпы, вни­
мание к четкости дикции. Все это вырабатывало у певчих правильные 
вокальные навыки с детского возраста, ставшие традицией и тем един­
ственно ценным, что имела Россия ко времени появления итальянской 
оперы.



И тальянские мастера занимались не только постановкой оперных 
спектаклей, но и обучали пению наиболее одаренных певчих капеллы. 
В должности придворных капельмейстеров служ или Ф. А райя (1709 — 
ок. 1770), Б. Галуппи (1706—1785), Д. Сарти (1729—1802), В. Манфре- 
дини (1737—1799).

Имя В. Манфредини заслуживает особого внимания в связи с по­
явлением в русской печати его сочинения «Правила гармоническия и 
мелодическия для обучения всей музыки», вышедшего в Венеции в 1797 
году. На русский язы к книга переведена Степаном Дегтяревым.

Сочинение написано в четырех частях. Особый интерес для нас 
представляет третья часть книги, посвященная основам певческого про­
цесса.

В. М анфредини принадлежал к старой итальянской ш коле, где 
колоратурное пение и вокальная техника стояли на первом плане. Ав­
тор подробно освещает приемы исполнения пассажей, трелей, каденций 
и пр. Однако в разделе, посвященном певчим хора Придворной капел­
лы, основной упор делается не столько на приемы колоратурного пения, 
сколько на постановку голоса. Здесь мы находим оригинальные сужде­
ния, в которых ощущается влияние русской хоровой методики на обу­
чение пению. Так, Манфредини отмечает как  положительный момент в 
обучении пение без сопровождения. Подобного высказывания мы не 
находим нигде в западной вокально-методической литературе т о г о  
в р е м е н и .

Интересна его мысль о целесообразности пения в среднем регист­
ре, как  наиболее удобном для певца. «Никогда не должно, — говорит 
автор, — голосом форсировать через силу, певши очень высокие или 
очень низкие ноты, но всегда петь такие, которые соответствуют голосу, 
набирая дух в приличное время» (47, с. 88). Много петь в высоком и 
низком регистрах в начале обучения автор не рекомендует, считая, что 
этим можно испортить голос.

У Манфредини весь курс обучения пению длится три года.
В первый год уделяется внимание выравниванию интонации по­

средством пения интервалов (сначала легчайш их, а при переходе к «фи­
гурному» пению — интервалов скачками), изучению увеличенных и 
уменьшенных интервалов, а  такж е пению хроматизмов, ибо «кто имеет 
практику и сведущ в знании теории о всех скачках интервалов, которые 
почитаются душою всякого пения, тот не может никогда ошибиться в 
интонации» (47, с. 88).

Автор советует первое время петь звуки «большого продержания», 
состоящего из одного сорта», то есть на нотах большой длительности, 
вследствие чего «происходит наилучш ий образ пения» (47, с. 89).

Манфредини связывает дыхание певца с характером произведе­
ния. Он не объясняет, как  нужно брать дыхание, но рекомендует наби­
рать его так , чтобы «никто того не мог приметить». Менять дыхание он



советует часто, чтобы не отягощать сил, возобновляя его после конечно­
го слова и в наиболее слабых местах фразы, при непременном условии 
додерживать и допевать ноты: «Не должно отдыхать, не выдержавши 
ноты по ее свойству» (47, с. 91).

Во второй год обучения певцам «выравнивают» голоса на вокали­
зации, обучают произношению слов, для чего перед пением педагог ре­
комендует прочитывать слова вслух. Огромное значение Манфредини 
придает четкости дикции и правильному формированию звука. В этом, 
очевидно, сказалось влияние русской хоровой ш колы , в которой слову 
отводилось важное место.

Автор обращает внимание на свободное положение корпуса и голо­
вы, на умение правильно открывать рот, от которого зависит «ясность 
голоса и чистое произношение слов» (47, с. 87).

Пение legato В. Манфредини считает лучш им средством для на­
чального обучения. Он усматривает в голосе наличие так называемых 
натуральных и фальшивых тонов (т. е. переходных звуков. — К . H.),  
при соединении которых (при сглаживании регистров на переходных 
звуках. — К. Н.)  нужно добиваться ровного звучания голоса.

Третий год является завершающим в певческом обучении. В этот 
период уделяется много внимания пению арий, вначале «медлитель­
ных» — на вокализации, а потом и со словами. Манфредини рекомен­
дует учиться пению на хорошей музыке, позволяющей певцу развивать 
вокальные способности. Не советует он отклоняться от композиторской 
трактовки произведения только из желания понравиться публике, однако 
не отрицает, что певец с хорошо развитым художественным вкусом 
способен украсить плохую мелодию.

Вокальное обучение Манфредини предлагает строить на эмоцио­
нальном, а главное, сознательном восприятии музыки, на выразитель­
ном и разумном пении не по слуху, а по нотам, ибо, «когда певчий не 
чувствует и не познает сам силы и значения того, что поет, то может ли 
он своим пением тронуть человека до чувствительности?» (47, с. 98)

Поскольку автор придерживался общепринятого в то время мне­
ния о том, что обучать музыке и пению нужно только музыкально ода­
ренных людей, книга касается певчих, имеющих вокальные данные, 
музыкальный слух и художественный вкус.

Вокальные принципы, изложенные В. Манфредини, не противоре­
чили требованиям, предъявляемым к вокально-хоровому обучению пев­
чих в Придворной капелле: выработка чистоты интонирования, пение 
на спокойном, не форсированном звуке, обучение на нотах «большого 
продержания», пение legato, внимание к артикуляции и дикции и т. д.

В книге В. Манфредини отражены примерно те же вокальные прин­
ципы, с которыми мы познакомились в работе Н. Дилецкого «Мусикий- 
ская грамматика». Но, если в книге Дилецкого подобные вопросы носи-
2 Никольская-Береговская К. Ф.



ли, так сказать, декларативный характер, то в сочинении Манфредини 
они наш ли более детальную методическую разработку.

Вокальные принципы обучения у Манфредини изложены в опре­
деленной последовательности, хотя и несколько схематично. Например, 
в первые два года обучения не упоминается об органической связи пе­
ния со словом, выравнивании интонации и ее связи со словом, что тор­
мозило музыкальное развитие певцов.

Н ужно отдать должное мастерам итальянской ш колы пения. Они 
внесли в русскую хоровую ш колу методически продуманную последо­
вательность в выработке вокальных навыков, обосновали применение 
рекомендуемых ими приемов пения, способствовали более широкому 
музыкальному кругозору и эрудиции певчих, отмечали преимущества 
или недостатки, которые могли приобрести певцы в процессе обучения 
пению.

В свою очередь черты, характерные для традиций русской хоровой 
ш колы, были усвоены представителями старой итальянской ш колы, о 
чем свидетельствует книга В. Манфредини, которая представляет инте­
рес и в том отношении, что является единственным документом, по 
которому можно судить о вокальном обучении, применяемом итальян­
цами, а для итальянских мастеров, работавших с певцами Придворной 
певческой капеллы после Манфредини, его книга служ ила своего рода 
методическим ориентиром.

И тальянские мастера пения не ограничивали свое участие в музы­
кальной ж изни России оперными постановками и обучением певчих в 
Придворной капелле. Их влияние, распространяющееся и на церков­
ный православный ритуал, нашло воплощение в духовных концертах.

Духовные концерты выдающегося итальянского мастера Д. Сарти 
отличались блеском внешних эффектов, впечатляющей театральностью 
исполнения духовной музыки в оперно-концертном итальянском стиле. 
Такой стиль импонировал вкусу царского двора, видевшего в нем «чер­
ты светскости», характерной для той эпохи..

По свидетельству академика Б. Асафьева (1884—1949), «духовные 
концерты Сарти не отличались внутренней эмоциональной глубиной, но 
внешние музыкальные эффекты, мощные аккорды и смелое по тому 
времени оформление оставляли огромное впечатление своей помпезно­
стью и пышностью стиля. Сарти помог русской церковной музыке выр­
ваться из узких рамок «академизма» (4, с. 131) и в то же время способ­
ствовал распространению несвойственной русским манеры пения — 
крикливой и вычурной. Тем не менее, мастерство владения классиче­
ской техникой композиции, присущее Сарти, оказало положительное 
воздействие на многих русских композиторов и на его учеников» (С. Дег­
тярева, А. Венделя).

Усиление светских тенденций, участие в оперных постановках пев­
цов с детского возраста ставили перед Придворной капеллой проблему



пополнения ее одаренными детьми. Возникла необходимость в подго­
товке собственных профессиональных кадров, певцов и музыкантов. В 
результате в 1738 году императрицей Анной Иоанновной был издан 
специальный указ об основании в г. Глухове, в то время резиденции 
гетманов на Украине, детской музыкально-хоровой ш колы с разрабо­
танной методикой обучения и о выделении ей немалых средств для 
воспитания будущих профессиональных певцов и регентов.

В Глуховской школе обучали киевскому (знаменному), партесному 
пению и игре на «струнной музыке». Основные певческие навыки дети 
получали в хоре, где требования к вокальной и музыкальной подготов­
ке были на очень высоком уровне. Прибывшим из Глуховской ш колы 
в Петербургскую капеллу мальчикам устраивали экзамен, после чего 
они попадали под опеку взрослых певчих.

Об эффективности системы подготовки певчих кадров говорит, на­
пример, успешное исполнение на русском язы ке малолетними певчими 
оперы «Цефал и Прокрис» (музыка Арайи), поставленной в Петербурге. 
«Успех первого исполнения оперы можно считать прямо необъясни­
мым и загадочным, — писал В. Багадуров. — Богатство Придворной 
капеллы вокальным материалом еще ничего не объясняет... Откуда 
взялась техника, беглость и правильные вокальные навы ки... Это сви­
детельствует о высоких способностях юных исполнителей, но вместе с 
тем и о солидной подготовке вокального и музыкального обучения в 
Придворной капелле и в Глуховской школе» (6, с. 58).

Глуховские солисты имели огромную славу. Среди певцов-малоле- 
ток выделялись своими великолепными голосами Гаврила Головня (даты 
жизни не известны) и Марк Полторацкий (1729—1795) — будущий ру­
ководитель Придворной певческой капеллы, Григорий Сковорода (1727— 
1794) — будущий философ и поэт, Максим Березовский (1745—1777) — 
выдающийся певец и композитор, Дмитрий Бортнянский (1751—1799).

С именем Д. Бортнянского связан наивысш ий расцвет культового 
пения в России. Сменив первого директора Придворной капеллы М арка 
Федоровича Полторацкого, много способствовавшего совершенствованию 
Капеллы и воспитанию певцов, Бортнянский поставил перед собой бо­
лее глобальную задачу преобразования Придворной капеллы в центр 
профессиональной подготовки оперных певцов и учителей пения.

Вокальные навыки в Придворной капелле дети приобретали в цер­
ковном хоре. Сам стиль церковного пения, культовый мелос, охватываю­
щий преимущественно средние звуки диапазона голоса, требовал от пев­
цов определенной манеры пения. Церковным напевам была характерна 
медленность темпов, плавность и длительность музы кальны х фраз. Пе­
ние преимущественно «тихогласное», редко возвышающееся до «велико­
гласного» и «высочайшим голосом», приучало певца с детского возраста 
к длительному и спокойному дыханию, к  умению выдерживать звук в



определенном тембре, владеть piano и forte и динамикой звука, не допуская 
крика, и вырабатывал у него опору звука на дыхании» (6, с. 20).

Придя в Капеллу, Д. Бортнянский ввел новшества в методику во- 
кально-хорового обучения: «Вырабатывалась агогика (замедление или 
ускорение темпа), динамика и артикуляция (выразительность и точ­
ность воспроизведения текста). Стали употреблять дополнительные тем­
повые авторские обозначения. В разных частях одного и того же кон­
церта в нотной партитуре давались письменные рекомендации типа: 
петь «медленно» или «оживленно», «довольно тихо» или «довольно ско­
ро». Это придавало больше организованности хору, помогало управлять 
им в наиболее трудные моменты исполнения... Для упорядочения ди­
намики стали употреблять обозначения силы звука: пиано или форте, 
то есть тихо или громко... уменьшение или увеличение звучности, рас­
становку акцентов... Стали придавать значение и таким определениям 
пения, как «плавно», «величественно», «важно и медленно», «покойно», 
«подвижно». То была настоящ ая наука хорового пения, которая уже 
обещала дать свои первые плоды» (36, с. 177—178).

По свидетельству К. П. Ковалева, глубокого и вдумчивого исследо­
вателя творчества Д. С. Бортнянского, «учили в Придворном хоре не 
только пению. Предстояло многим из них участвовать в операх итальян­
ских и французских. А значит, требовалось знать эти язы ки. Приходи­
лось петь на греческом, и немецком, и даже на латыни» (38, с. 36).

Помимо обучения пению, когда слова и слоги в русской школе 
читались не иначе как  «нараспев», обучали играть на разных музы­
кальны х инструментах. Тех, кто проявлял способности к актерскому 
мастерству, прикрепляли к другим учебным заведениям, например, к 
кадетскому корпусу для обучения театральному делу. Обучали компо­
зиции, арифметике, танцам. По окончании учебного года проводили 
экзамен.

Благодаря усилиям Бортнянского капелла стала комплектоваться 
двумя составами хора, а именно: предназначенными для пения без со­
провождения инструментов (a’cappella) и для участия в оперных спек­
таклях , для чего проводилось прослушивание хора и определялось, кто 
из певчих более подходит к тому или иному составу. Но главной зада­
чей капеллы было вокально-хоровое образование.

В придворной капелле спевки проводились каждый день по три часа. 
Пели стоя. С мальчиками занимались воспитанием вокальных данных, с 
басами — отдельной группой, добиваясь от них развития голоса более 
чем двухоктавного диапазона.

На репетициях хор делился не по партиям, как это делают сейчас, 
а на четыре небольших состава с равным количеством голосов в партиях 
(примерно от пяти до десяти человек). С хором сочеталось и сольное 
пение. Подобное разделение имело, на наш взгляд, то преимущество, что 
каж ды й участник хора воспринимал произведение в целом и поэтому



проявлял к  нему свое отношение музыканта-исполнителя. Руководителю, 
работающему с меньшим составом, было гораздо легче воспитывать у 
певчих вокальные навыки, развивать вокальный слух к так называемое 
интонационное чувство, позволяющее добиться чистоты строя и слитно­
сти хорового звучания. Таким образом, помимо общих спевок работа с 
певчими хора была разноплановой, в зависимости от решения тех или 
иных педагогических или исполнительских задач.

Хоровая культура певчих была настолько высока, что сложные 
хоровые произведения разучивались капеллой за несколько часов. Это 
говорило об отличном владении вокальной техникой и техникой чте­
ния с листа, которую певчие приобретали на занятиях сольфеджио. Весь­
ма вероятно, что именно на этих занятиях знакомились с произведения­
ми, которые позже разучивались хором, так  к ак  требовательность 
Бортнянского к певчим на репетициях была очень высока. Он перио­
дически прослушивал весь состав капеллы и лично следил за ростом 
профессионального мастерства каждого певца, а это ко многому обязы­
вало. Введение такого прослуш ивания значительно улучш ило состав 
хора и позволило Бортнянскому превратить его в высокохудожествен­
ный коллектив.

Занимаясь под руководством такого талантливого мастера, каким  
был Бортнянский, певчие перенимали от него методы и приемы работы 
с хором, совершенствовали художественный вкус, вокальные навыки и 
знания хоровой литературы.

В Придворной капелле уже в то время существовала традиция пе­
редачи опыта вокального мастерства взрослых детям. Д ля этого к к аж ­
дому малолетнему певцу прикреплялся взрослый певец, который учил 
своего питомца «мирскому», то есть светскому пению.

Певчие, воспитанные с детства на традициях капеллы , имели уже 
достаточно хорошую профессиональную выучку, позволяющую им в 
дальнейшем преподавать пение или работать в церкви в должности 
регентов. Более способные работали в качестве помощников. Эта тради­
ция сохранялась и в дальнейшем.

Бортнянский был представителем эмпирической ш колы и, по сви­
детельству современников, считал лучш им методом обучения подраж а­
ние учителю. Тем не менее в работе с хором он, видимо, не ограничивался 
только показом и несомненно владел методикой обучения и знанием 
технических приемов, основанных на специфике хорового пения.

Под руководством Бортнянского капелла достигла великолепных 
результатов. По словам современников звучание ее отличалось м яг­
костью и ровностью, необычайной чистотой строя, глубоко осмысленным 
интонированием и отличным произношением слов. Гибкая, ж ивая дина­
мика оставляла неизгладимое впечатление. Но самой оригинальной осо­
бенностью звучания хора была органность, ставш ая в дальнейшем тра­
дицией капеллы . По словам В. Золотарева, «именно этот чудесный



эффект поразил Берлиоза, когда он в свой приезд в Россию слушал хор 
певческой Капеллы» (28, с. 37—38).

Какими же приемами добивался Бортнянский выразительного пе­
ния и столь своеобразного органного звучания? П рямых ссылок на са­
мого Бортнянского мы не находим, ответ на этот вопрос в какой-то мере 
дает его лучш ий ученик А. Варламов в работе «Полная ш кола пения» в 
3-х частях, которую мы будем рассматривать ниже.

Вся деятельность Бортнянского была подчинена благородной цели 
дальнейшего развития национальных традиций церковного хорового 
пения, которое в значительной степени было утрачено под влиянием 
помпезного и пышного стиля итальянских мастеров. В этом плане он 
продолжает начинания Тихона Макарьевского.

К. П. Ковалев, на работу которого мы уже ссылались, пишет: «Бор­
тнянский создавал „простое пение“, почти не отходя от древних ориги­
налов... Его задачей стало... не изменить, не переделывать, не стилизо­
вать, не просто выразить самого себя и в конечном итоге не исказить, а 
скорее, с полным знанием законов современной ему гармонии подгото­
вить древние песнопения к печати и к употреблению на местах по всей 
России. Он нашел пути и приемы, позволяющие ему создать тот самый 
«перевод» с древнего на современный музыкальный язы к, который не 
был ущербен ни для своеобразия русской музы ки, ни для сознания со­
временного певчего. Бортнянский ввел ритм и четкий размер для бо­
лее удобного понимания и прочтения нот и тем самым выступил в 
роли подлинного учителя, раскрывшего богатства музыкального язы ка 
российской древности» (38, с. 188—189).

Нам известно, что вопросом об упорядочении крюковой записи 
занимались такие исследователи, как  Иван Ш айдуров, Александр Мезе- 
нец, Тихон М акарьевский, не оставлен он вниманием Н. Дилецкого, не 
был безразличным и для Бортнянского, ибо возможность как-то сохра­
нить преемственность музыкального наследия, вызвать к нему интерес 
у современных русских музыкантов волновала его и послужила появле­
нию так называемого «Проекта», в котором его автор (предположитель­
но Бортнянский) предлагал подготовить к печати и издать ноты крюко­
вого письма, что способствовало бы развитию исконных традиций в 
творчестве русских композиторов, не говоря уже о создании отечествен­
ного контрапункта, отличного от западного и основанного на русской 
музыке и русских текстах.

Д. Бортнянский вошел в историю хорового пения не только как 
регент и учитель пения, автор «Проекта», но и как  гениальный компози­
тор. На его творчество огромное влияние оказала итальянская и француз­
ская музы ка, что сказалось на создании ряда комических опер, которые 
Б. Асафьев характеризовал как  сочинения «изящного и благородного 
стиля».



Бортнянский, безусловно, был знатоком французской вокальной 
школы. Весьма вероятно, что вокализация на слоги и применение мето­
да филирования на раннем этапе обучения пению, заимствованные им 
из старофранцузской вокальной ш колы (метод П арижской консервато­
рии), помогли вырабатывать в Придворной капелле необычайную дина­
мику, гибкость и музыкальную выразительноЬть, характерную только 
для ее исполнительского почерка.

Особое место в композиторской деятельности Бортнянского зани­
мали духовные концерты, которые были пронизаны эмоциональностью 
у психологизмом и проникновенностью слова, затрагивающего струны 
человеческой души.

Европейские композиторы были потрясены исполнительским ма­
стерством Бортнянского. Г. Берлиоз писал: «В этой гармонической ткани 
слышались такие переплетения голосов, которые представлялись чем- 
то невероятным; слышались вздохи и какие-то неопределенные нежные 
звуки, подобные звукам, которые могут пригрезиться; время от времени 
раздавались интонации, по своей напряженности напоминающие крик 
души, способный пронзить сердце и превратить спершееся дыхание в 
груди. А вслед за тем все замирало в беспредельно-воздушном небес­
ном dicrescendo» (38, с. 177).

Придворная капелла вела большую исполнительскую деятельность. 
Концерты под управлением Бортнянского пользовались огромным ус­
пехом, а ее руководитель непревзойденным авторитетом.

Педагогическая деятельность капеллы славилась по всей России и 
была предметом для подражания. Воспитанники Бортнянского по окон­
чании учебы разъезжались по всей стране, внедряли в своих коллекти­
вах традиции капеллы , высокий профессионализм вокально-хоровой 
школы и хоровую культуру.

Дмитрий Степанович Бортнянский создал великолепный хоровой 
коллектив и добился освобождения капеллы от участия в оперных спек­
таклях, тем самым отстояв за ней право на творческую самостоятель­
ность. «Творчество композитора Бортнянского занимало собой после­
дний расцвет церковного музыкального искусства в России. Наследие 
Бортнянского оказалось последним словом уходящего XVIII века» (37, 
с. 446).



ПРЕЛОМЛЕНИЕ РУССКОЙ ШКОЛЫ ХОРОВОГО 
ПЕНИЯ В ТВОРЧЕСТВЕ М. ГЛИНКИ 

И А. ВАРЛАМОВА (XIX ВЕК)

Опыт хорового исполнительства русской ш колы послужил предпо­
сылкой к развитию теоретической мысли в области вокального обуче­
ния.

Об этом свидетельствует, в частности, появление в 35—40 годы XIX 
века сочинений М. Глинки «Упражнения для уравнения и усовершен­
ствования гибкости голоса» и А. Варламова «Полная ш кола пения».

Обе работы, несмотря на отличительные особенности, объединял 
общий взгляд на традиции русской ш колы хорового пения. Авторы их 
ратовали за начало обучения от примарных тонов среднего регистра 
голосов, за пение без сопровождения, за вокализацию, построенную на 
распевности, характерной для русской народной песни.

Важнейш им музыкально-эстетическим принципом основополож­
ника русской классической музыкальной ш колы М. Глинки (1804— 
1857) была опора на народное творчество, и в первую очередь на народ­
ную песню. Ц ерковное пение такж е оставило след в душ е юного 
музы канта.

В свое время это заметил В. В. Стасов: «Глинка, — писал он, — 
родился в семье помещичьей, и все детские и юношеские годы прожил 
среди характерных проявлений русского музыкального творчества: древне­
го церковного нашего пения и русской народной песни» (90, с. 717). Эти 
два фактора наложили определенный отпечаток на формирование во­
кального вкуса композитора.

Позднее, при написании опер и романсов он, используя структуру и 
стиль русских песен, создавал музыку в истинно народном духе. Глин­
ка заимствовал от народной песни и ту особую напевную колоратуру, 
которая представляла собой своеобразное явление в вокальной музыке: 
она была не только примером виртуозной певческой техники, но и сред­
ством выраж ения человеческих эмоций, воплощением художественно­
го образа. Эти художественные и технические задачи требовали от пев­
цов иной манеры исполнения, а в вокальном обучении — своеобразного 
решения методических установок.

Следуя в работе с певцами лучш им традициям западной вокаль­
ной ш колы, Глинка ясно видел и иное направление в развитии русской 
певческой ш колы, самобытность которой не позволяла слепо перено­
сить в нее принципы обучения пению на Западе. Он отдавал должное



итальянскому bel canto, но в создании своей методики обучения пению 
шел самостоятельным путем.

К сожалению, Глинка не оставил нам методически разработанной 
школы пения, которой можно было бы руководствоваться при обучении 
певцов на начальном, наиболее трудном, этапе формирования их голоса. 
В своих упражнениях он не разрабатывает вопросов дыхания, звукооб­
разования, соединения регистров, сочетания гласных и согласных и их 
значения в пении.

Глинка дает оригинальную последовательность упражнений с целью 
добиться «уравнения и усовершенствования гибкости» уже поставлен­
ных голосов, положив в основу метод выравнивания вокальной линии 
от примарных тонов, находящ ихся в пределах октавного рабочего диа­
пазона, то есть на звуках, охватывающих средний регистр голоса. «По 
моей методе, — писал он, — надобно сперва усовершенствовать нату­
ральные ноты (т. е. без всякого усилия берущиеся), ибо усовершенство­
вав их, мало-помалу, потом можно обработать и довести до возможного 
совершенства и остальные звуки» (17, с. 2).

В рамках поставленной задачи Глинка дает ряд ценных советов, 
как добиться на наиболее ответственном участке голоса ровности, во­
кальности и верности звучания.

А. Варламов, так же, как  и Глинка, строил вокальное обучение от 
примарных тонов среднего регистра на звуках, «которые не требуют 
никакого усилия». В работе над диапазоном Варламов советует не увле­
каться преждевременным его расширением. «Никогда не нужно пере­
ходить за пределы, назначенные природою... и вначале довольствовать­
ся тем, чтоб учащийся допевал гамму до той ноты, которую может легко 
взять, и впоследствии можно прибавлять по полутону вверх и вниз, но с 
надлежащей осторожностью» (17, с. 16—17).

Метод обучения от примарных тонов голоса, выдвинутый и впервые 
опубликованный в печати русскими педагогами-вокалистами, представлял 
в то время совершенно новое явление в мировой вокальной педагогике.

Возникает вопрос, под влиянием каких факторов у Глинки и Варла­
мова появилась идея обучения от примарных тонов, если подобный ме­
тод как утверждают музыковеды, не был тогда известен? К сожалению, 
исследователи истории вокальной педагогики не дают нам прямого 
ответа, но считают, что приоритет выдвижения этого метода принадле­
жит Глинке.

Литературные источники, в которых говорится о традициях народ­
ного исполнительства, переходящих от поколения к поколению, убеж­
дает нас в том, что манера исполнения песен народными певцами созда­
валась на основе эстетического отношения к песне. При этом «душа» 
певца, характер голоса и его тембр имели первостепенное значение.

По утверждению профессора А. В. Рудневой, исследователя рус­
ского народного хорового исполнительства, огромную роль в судьбе пес­



ни, ее эмоциональном воздействии на слуш ателя играет примарный тон 
певца: «Каждый певец в отдельности одну и ту же мелодию... запоет 
именно в том тоне, который соответствует лучшему звучанию этой песни 
в его голосе. Основной, ладовый тональный звук песни и является «при- 
марным тоном» для данного певца и певицы» (76, с. 191).

Следовательно, пение народных песен от примарного тона голоса, к 
тому же исполняемых чаще всего без сопровождения, было характер­
ной особенностью русского хорового исполнительства. Оно стало ти­
пичным и для церковного пения, поскольку музыкальное оформление 
культа в православной церкви отличалось именно исполнением песно­
пений без сопровождения. Русская церковь категорически запрещала 
участие в богослужении инструментальной музыки.

При пении без сопровождения певцы невольно старались испол­
нять церковные песнопения в диапазоне, не выходящем за пределы 
естественного ансамбля всего хора, опираясь при этом на русское на­
родное исполнительство и используя, в частности, примарные тоны пев­
ческих голосов. Этот принцип стал определяющим и при обучении пе­
нию в профессиональных хорах.

Глинка и Варламов, как истинно русские композиторы, исполнители 
и учителя пения, не могли себе мыслить иное вокальное воспитание 
голоса, ибо в России оно издавна строилось на этом методе, кстати, на­
блюдаемом еще и в чтении псалмов нараспев1, в среднем, разговорном 
регистре голоса. Это лиш ний раз доказывает, что вокальное воспитание 
строилось на методе, приоритет которого по праву принадлежит р у с ­
с к о й  х о р о в о й  ш к о л е  п е н и я .

Работая в придворной певческой капелле капельмейстером и учи­
телем пения, Глинка, несомненно, усвоил сущность и особенности в о - 
к а л ь н о - х о р о в о й  методики обучения певчих в хоре.

В инструкции капеллы , написанной в 1836 году, основные методи­
ческие принципы были изложены довольно скупо: «Доброта голосов, 
согласие их между собой, равновесие в силе, верность в тоне, простое, 
четкое, открытое, благородное произношение слов — вот совершенство, 
до которого следует доводить хор» (6, с. 20)*

Если сравнить вокальный метод Глинки, отразивш ийся в упраж ­
нениях и в пояснении к ним, с методикой вокального обучения, сложив­
шейся в хоровой ш коле, можно заметить между ними определенную 
тождественность: непринужденную и естественную подачу звука без 
наж има на горло, обеспечивающую в хоре единую манеру пения, свобод­
ное и «вокальное» пение без форсировки, ровное по силе звучание в 
едином тембре, без которого немыслим хоровой ансамбль, четкость про­
изнош ения, чистота интонации, работу над которой Глинка ставил очень

1 Чтение псалмов бывает различных видов: простое чтение и чтение нарас­
пев, в зависимости от содержания службы.



высоко, пение упражнений без сопровождения в ладах и, наконец, вос­
питание голоса, начиная со среднего диапазона. Эти требования харак­
терны для русской певческой ш колы в целом.

Необходимо заметить, оригинальную и очень важную особенность 
упражнений Глинки, в которых, на наш взгляд, сказалось влияние тра­
диций русской хоровой ш колы пения.

В «упражнениях», написанных для сопрано (предположительно в 
фа мажоре), Глинка не поставил при ключе знак си-бемоль. Более того, 
он довольно настойчиво и не один раз рекомендовал при исполнении 
упражнений «избегать диезов и бемолей и обращать внимание на то, 
чтобы брать верно ноты». Это вызвало полемику, в частности, между 
профессорами В. JL Багадуровым и В. М. Богдановым-Березовским.

И здавая упражнения (в том виде, как  они были написаны рукой 
Глинки), Богданов-Березовский, естественно, не вписал си-бемоля, так 
как считал, что отсутствие знака при ключе в упраж нениях для сопра­
но не является опиской, а отвечает особому замыслу автора.

Багадуров, наоборот, доказывал, что «наиболее важным упущением в 
изданной «Школе пения» является пропуск в нотном тексте си-бемоля в 
ключе, тогда как для баса Петрова они изложены в С-дур». И далее: «Глинка 
з а б ы л  (разрядка моя. — К. Н.)  в новых упраж нениях проставить не 
только си-бемоль в ключе, но и обозначение метра» (6, с. 142).

Объяснить отсутствие знака при ключе забывчивостью со стороны 
Глинки было бы по меньшей мере неубедительным. Вряд ли указание 
не брать диеза и бемоля не имело под собою почвы, хотя бы потому, что 
оно дается им неоднократно как  в упраж нениях для баса, так и в уп­
ражнениях для сопрано.

Характерно и другое. Там, где Глинка считал нужным, он не забы­
вал в упражнениях выставлять знак перед нотой.

л -h ·#■

Забота о выработке манеры пения, чистоты интонирования, по на­
шему мнению, побудила Глинку писать свои упраж нения в натураль­
ных диатонических ладах: для баса — в ионийском, для сопрано — в 
лидийском и переменном ладах, на которых можно эффективно выра­
батывать этот навык, тем более, что они исполняются без сопровождения.

В Придворной певческой капелле и в Синодальном хоре, готовив­
ших профессиональные кадры певцов и музыкантов, навык вокального 
интонирования вырабатывался в основном на пении в натуральны х 
диатонических ладах. И если не пытаться укладывать все упражнения 
Глинки в рамки привычного нам мажорного лада, а допустить мысль, 
что он писал их и в натуральных диатонических ладах, то становится



ясным и понятным его предостережение: «Отнюдь не должно брать ни 
диезов, ни бемолей, несмотря на то, что иные с диезами и бемолями были 
бы для слуха приятнее, например,

7

не должно брать си-бемоль и наоборот тоже» (17, приписка к упр. № 10, 
написанному для баса). Композитор А. Серов, занимающийся исследо­
ванием русской народной песни, писал: «Русская народная песня имеет 
материалом только нормальный диатонический звукоряд, в котором 
ни диезов, ни бемолей не встречается» (82, с. 31). Видимо, в то время 
такая точка зрения была распространенной.

Точка зрения современного музыкознания гораздо шире. Известно, 
что ш кола обучения вокальному интонированию, например, в Венгрии, 
отталкивается не от мажорно-минорного лада, а от пентатоники, леж а­
щей в основе венгерских народных песен. Так почему же Глинка не мог 
идти в обучении от натуральных ладов, характерных для русских на­
родных песен?

Упражнения Глинки, написанные для сопрано, представляют со­
бой натуральные диатонические ходы в гамме:

I-------------  - ii

либо ходы на диатонические интервалы:

У пражнения на постепенное уравнение голоса изложены опять же по­
средством ходов на диатонические интервалы:



Данное упражнение начинается в лидийском ладу и заканчивается III 
ступенью ионийского лада. Подобная ладовая переменность, свойствен­
ная русским народным песням и церковным напевам, наблюдается и 
в других упражнениях для сопрано (№ 7, 9, 12, 13).

Приводим нотный пример упражнений Глинки в редакции Бага- 
дурова:

Интересно, что упражнения Глинки для сопрано в редакции Бага- 
дурова (6, с. 257—258) интерпретируются им в фа мажоре с си-бемолем 
в ключе. Начинается и заканчивается оно на вводном тоне миг Естест­
веннее упражнение звучит в натуральном ладу.

В фондах архива московского Синодального училищ а, в записях, 
касающихся вопроса оздоровления церковного пения, мы встречаемся с 
высказыванием, в котором свящ енник Димитрий Аллеманов сетует на 
то, что «своеобразные русские диатонические мелодики приходится у к ­
л а д ы в а т ь  в р а м к и  (разрядка моя. — К, Н.) современной обще­
европейской гармонии. Это, очевидно, насилие, с которым мириться не­
л егко  и которое осуж д ается  всем и , д о р о ж и вш и м и  стар и н н ы м и  
церковными напевами, своеобразными мелодически и ритмически» (83, 
ф. № 113). Что-то подобное, на наш взгляд, было допущено и в отноше­
нии «Упражнений» М. И. Глинки.

Являясь основоположником русской классической музыки, родо­
начальником ее основных жанров, «великий Глинка, — по словам дирек­
тора международных праздников православной музыки Г. Поляченко, — 
совершил революцию в области возрождения древних русских распевов 
и вместе с князем  В. Ф. Одоевским (1804—1869) он нанес реш итель­
ный удар гармонизации и методу применения европейской гармонии и 
нашим древним церковным распевам. Путем их глубокого изучения 
Глинка и Одоевский пришли к убеждению, что гармонизация наших 
церковных распевов, а такж е оригинальные сочинения для церкви долж­
ны основываться не на общепринятых мажорных и минорных гаммах, а 
на древних церковных ладах» (95, с. 51).

Композитор Александр Егорович Варламов (1801—1848) — вос­
питанник Придворной певческой капеллы — был учеником Д. С. Борт­
нянского и безусловно заимствовал методы и приемы обучения пению 
у своего учителя, поскольку последний лично руководил его музы каль­
ным и вокальным образованием.



Во вступлении к «Полной ш коле пения» Варламов писал: «При 
составлении ее я руководствовался как работой с певчими, так и в особен­
ности вдохновенными произведениями знаменитого моего учителя 
Д. С. Бортнянского» (18, с. 29), Таким образом, можно предположить, 
что «Ш кола пения» во многом отражает метод обучения, применяемый 
Бортнянским в Придворной певческой капелле. Личный опыт Варла- 
мова-регента такж е сказался на его сочинении.

В отличие от «Упражнений» Глинки, «Полная ш кола пения» яв­
ляется методическим пособием, в котором достаточно многогранно и 
оригинально изложены основные положения, касающиеся вокального 
обучения певцов и, в частности, его н а ч а л ь н о г о  э т а п а .

Остановимся на разделах работы, в которых непосредственно отра­
зился опыт русской ш колы хорового пения.

Известно, что русская певческая ш кола, как  хоровая, так и вокаль­
ная, в своем развитии претерпела положительное и отрицательное влия­
ние различных западных ш кол. Но, говоря словами А. Даргомыжского, 
сумела устоять против «вычур нынешней итальянской, криков фран­
цузской и манерности немецкой школы» (19, с. 64). Этим она обязана 
прежде всего национальным традициям русского народного исполни­
тельства, благородного в своей простоте и богатого чувствами.

Своей творческой деятельностью Варламов утвердил принципы 
народного исполнительства, отразив их в теоретических взглядах как 
автор методического руководства, как композитор и певец.

Романсы и песни Варламова по своему характеру близки русским 
народным песням. Его песни можно классифицировать на протяжные, 
лирические и плясовые, веселые, с четким ритмом.

Мелодии Варламова — задушевные и выразительные, гибкие и 
раздольные, исполняемые на широком, свободном дыхании, всегда хоро­
шо звучат, так как  не выходят за рамки певческих возможностей голо­
са. Поэтому-то его вокальные произведения и поныне не только достав­
ляют эстетическое наслаждение, но и служат прекрасным методическим 
пособием для учителей пения.

В «Полной ш коле пения» национальные традиции народного ис­
полнительства отражены весьма своеобразно.

В VI главе этого руководства есть раздел «О выдержанной ноте», 
который вызывает недоумение у исследователей, занимающихся проб­
лемой вокального обучения. В частности, профессор Багадуров, редакти­
руя «Ш колу пения» Варламова, высказывает по данному разделу пред­
положение, что рекомендуемый в нем прием исполнения является давно 
устаревшим. В третьей части своей книги «Очерки по истории вокаль­
ной педагогики» Багадуров прямо говорит, что в параграфе «О выдер­
жанной ноте» определение этого термина представляется ему довольно 
странным. А между тем он заслуживает очень большого внимания, и 
вот почему.



Суть раздела о «выдержанной ноте» заклю чается в том, что в нем 
Варламов довольно оригинально истолковывает прием дробления зву­
ка на одной выдержанной ноте. Он предлагает дробить один звук мно­
гократными волнами (филированием) столько раз, сколько позволит 
дыхание, «во столько приемов, сколько позволит способность груди и 
количество содержащегося а ней воздуха. Эту ноту можно изобразить 
следующим образом: < > > > > > »  (10, с. 23). В целом звук восприни­
мается связным, опертым на дыхание, но с внутренне раздробленной, 
волнообразной ритмической пульсацией (иначе — ритмически равно­
мерным дроблением звука), переходя ох тихого звучания к  громкому и 
опять к тихому в достаточно быстром темпе. Звук получается полным, 
темброво насыщенным. Исполняется он гласными: а, у, и . Этим прие­
мом вырабатывают дыхание, динамическую гибкость и ритмическую 
точность.

Важно указание Варламова, что данный прием не носит собствен­
но выразительного характера, а служит средством для достижения «кра­
соты обширного голоса», то есть голоса, который приобретает этим спо­
собом тембровую наполненность, а потому содержит в себе безграничные 
выразительные возможности при исполнении. В общем ж е хоровом, 
слитном пении такой прием обеспечивает органное звучание (этим прие­
мом широко пользовался А. Б. Свешников).

Прием дробления выдержанного звука в вокально-педагогической 
литературе до Варламова ни у нас в России, ни на Западе никем больше 
не был зафиксирован. Очень возможно, что прием многократного дроб­
ления выдержанного звука заимствован Варламовым у Бортнянского, 
так как, по словам современников, только он умел добиваться в хоре 
неповторимого, слитного и мягкого органного звучания. Но возник он 
опять же в недрах народного исполнительства и очень своеобразно ис­
пользован в хоровой школе пения.

В сборнике «Народные песни московской области» (54) состави­
тель профессор А. Руднева к  каждому примеру дала комментарии. В 
одном из них есть описание интересующего нас приема пульсирующего 
дробления, применяемого в народе с целью озвончения гласных. Н апри­
мер, русская народная песня «Селезень мой» в народе исполняется так: 
Се-ле-зе-ень мой си-из ко-са-ты-ий

с · .  ле . э е . ень мой с и . и э к о .  са . т ы . и й .

Таким образом, для достижения ритмически четкого, упругого звуча­
ния песни в народном исполнительстве сложился прием пульсирую­
щего дробления звука. Весьма вероятно, что Бортнянский, а затем и 
Варламов использовали этот прием в своей методике обучения.



Но вернемся непосредственно к вопросу о том, в какой мере отра­
зились в книге Варламова методы и приемы, сложившиеся в профессио­
нальной хоровой ш коле пения (Дилецкий, Манфредини, Бортнянский).

В книге «Полная ш кола пения» заслуживает внимания последова­
тельность этапов певческого обучения, которые к  этому времени откри­
сталлизовались и в недрах русской хоровой ш колы. Если у Манфреди­
ни мы заметили схематичность в процессе вокального обучения за счет 
разобщенности сольфеджирования, вокализации и пения со словами, то 
у Варламова в этом отношении можно заметить определенное един­
ство. Так, например, он строит уроки пения комплексно, в следующем 
порядке:

1) упраж нения на гаммах;
2) упраж нения на интервалы;
3) сольфеджио и вокализация;
4) пение произведений со словами.
В практической работе с хорами подобная последовательность су­

ществует и в настоящее время.
Как мы отмечали, в основу своего методического руководства Вар­

ламов положил метод обучения певцов от примарных тонов среднего 
регистра голоса. Он ратовал за воспитание у певцов музыкальной эру­
диции, художественного вкуса, сознательного восприятия музыки и уме­
ния музыкально и выразительно исполнить произведение. «Пусть ис­
полнитель... живо представит себе чувства, которые он должен передать... 
пусть последует за всеми движениями его воображения и, когда он бу­
дет настроен, когда все, что он хочет выразить, перейдет в его сердце, 
тогда пусть он воспевает свои ощущения» (10, с. 25). Подобного же 
взгляда придерживались и лучш ие представители русского хорового 
искусства. Именно в недрах хоровой ш колы (Дилецкий, Манфредини, 
Бортнянский) сложилось такое отношение к воспитанию певца.

Одним из технических средств, способствующих умению донести 
до слуш ателя слово, а с ним и художественный образ произведения, 
является артикуляция и дикция. Уже при сольфеджировании Варла­
мов требует от певца не только правильного вокального интонирования, 
но и активного произношения названия нот. Независимо от занятий 
сольфеджированием и вокализацией на гласные Варламов советует 
читать текст разучиваемого произведения выразительно, вслух, с ясным 
произношением слов. «Учащийся должен заниматься чтением вслух 
громко, не спеша, стараясь явственно выговаривать слова отдельно взя­
тые» (10, с. 25). Как известно, такого же мнения придерживался и Ман­
фредини в своей работе. В русской хоровой ш коле обучения дикция и 
смысловое значение слов всегда были предметом особой заботы со сто­
роны регентов и учителей пения.



Варламов, так же как Манфредини, Бортнянский и Глинка, считал 
умение чисто интонировать звук одним из главных качеств, необходи­
мых певцу. Он связывал интонирование с развитием музыкального и 
вокального слуха, с осознанными представлениями строения интерва­
лов. Однако Варламов решает эту проблему иным путем, чем, например, 
Глинка. В работе над вокальным интонированием он идет от воспита­
ния ощущения связи между тоникой и другими ступенями, а также 
связи между ступенями гаммы в последовательном порядке: I, II, III, IV, 
V, VI, VII, I. Глинка же в выработке интонирования придерживался иной 
системы, так как опирался на последовательность ступеней гаммы: I, III, 
V, VI, IV, II, VII. Таким образом, в воспитании интонации певцов он вы­
рабатывал у них навык интонирования устойчивых ступеней (I, III, V), 
создающих ладовую опору, и в дальнейшем постепенно переходил к 
ступеням менее устойчивым и неустойчивым.

Для выравнивания интонации голоса Варламов рекомендовал пе­
ние в мажорном тоне, если ученик пел интонационно низко, или в ми­
норных тональностях, если он завышал интонацию. Подобный прием и 
по сей день используется в хоровой школе пения.

Выравнивание интонирования Варламов ставил в зависимость от 
дыхания и поэтому считал необходимым вырабатывать его продолжи­
тельность. Однако он предлагает « ... пользоваться каждым отдыхом, 
как бы коротки они ни были, чтобы посредством дыхания облегчить 
грудь» (10, с. 21) Этот же совет мы находим в книге Манфредини «Пра­
вила гармоническия и мелодическия для обучения всей музыки». Види­
мо, данный прием был общепринятым в русской хоровой школе пения.

Как мы уже упоминали, отличительной особенностью школы Вар­
ламова было применение филирования на раннем этапе обучения. Это­
му приему он посвятил в VI главе своего сочинения «Полная школа 
пения» целый раздел под названием «Постановка голоса».

По мнению Варламова, прием филирования эффективно способ­
ствует не только выработке в голосе гибкости и тембровой насыщенно­
сти, но и развитию дыхания. Варламов считал, что «... при постоянных 
упражнениях в сем роде учащийся достигает того, что будет по произ­
волу владеть своими дыхательными способностями и, когда захочет, будет 
в состоянии усиливать голос до такой степени, до какой только он мо­
жет возвыситься» (10, с. 21).

В отличие от Варламова, Глинка был сторонником «ровного» по 
силе звуковедения, что на раннем этапе, по его мнению, гораздо труднее 
и полезнее.

Нельзя не согласиться с Глинкой в том, что обучение пению целе­
сообразно начинать от ровного звуковедения, и он прав, когда в своих 
«Упражнениях» применяет этот прием, но, совершенствуя гибкость го­
лоса, Глинка, видимо, недооценивает значение филирования, ибо не дает



упражнений в этом виде навыка. А между тем подобным приемом 
можно быстрее укрепить именно гибкость уже выровненного голоса.

Разрабатывая свой метод обучения взрослых певцов, Варламов в 
руководстве не обошел вниманием и вокальное воспитание детей. Ра­
ботая учителем пения в Придворной певческой капелле, он лично наб­
людал за развитием детских голосов, поэтому решительно высказывал­
ся за обучение пению с детства, одобряя осторожные занятия в период 
мутации. Он считал, что принцип обучения пению детей и взрослых 
единый, но особенности детского возраста требуют более осмысленного, 
осмотрительного подхода к воспитанию голоса. «Следуя сим путем, при 
посредстве воли можно приобрести исподволь способность управлять 
мускулами, которые, достигнув совершенного развития, будут иметь бо­
лее гибкости и силы. Сей-το гибкости и упругости обыкновенно не имеют 
люди, начавшие учиться пению поздно» (10, с. 16).

Варламов был сторонником не только раннего обучения детей пе­
нию, но и более широкого распространения вокальной культуры.

В отличие от существующего тогда мнения о том, что обучать нуж­
но детей с ярко выраженными вокальными и музыкальными данными, 
Варламов одним из первых заявил о целесообразности обучения пению 
детей и с ограниченными от природы вокальными возможностями. Со­
веты, которые дает в этой связи Варламов, имеют для руководителей 
хором большое значение.

До середины X IX  века в России господствовал эмпирический ме­
тод обучения пению и профессиональная школа, особенно хоровая, была 
построена в основном на показе педагога. Этот метод одобряет и Варла­
мов, но в его «Школе пения» есть стремление к обобщению наблюдений 
над развитием голосов певчих и особенно приемов, способствующих 
правильному вокальному формированию. Более того, Варламов обращает 
внимание читателей на познание законов физиологии, связанных с за­
рождением певческого звука. Он пишет: «Чтобы при обучении пению 
поступать небезотчетно, необходимо... основывать его на точном зна­
нии дыхательного и голосового механизма и почерпать основные пра­
вила из физиологии сих органов» (53, с. 174).

Косвенно на это указывал и Глинка. Например, он рекомендовал 
избегать усталости при пении, так как «...оная ничего кроме порчи го­
лосов не произведет» (53, с. 430) и вредна для здоровья. Поэтому, хотя 
обучение пению проходило в большом объеме, отношение к голосам 
певцов было бережным, то есть уже в середине X IX  века в русской 
хоровой педагогике наметилась тенденция научного подхода к обуче­
нию пению.

Тот факт, что сочинения Глинки и Варламова не были идентичными 
в отдельных вопросах методики обучения, не подлежит сомнению. Это 
дает нам некоторое право говорить о наличии в русской вокальной школе 
двух течений. Правда, возникли они не без влияния западных школ: с



одной стороны, итальянской, а с другой — французской, но тем не менее 
в целом методики Глинки и Варламова представляли единую русскую 
вокальную школу, самобытную и прогрессивную. Этим наша отечествен­
ная вокальная школа обязана прежде всего национальным традициям 
народного исполнительства и русской профессиональной хоровой шко­
ле пения, сосредоточившей передовые мысли и методические поиски 
лучших деятелей хорового искусства.

Огромное значение «Упражнений для уравнения и усовершенство­
вания гибкости голоса» Глинки и «Полной школы пения» Варламова 
заключается в том, что эти работы явились первыми русскими методи­
ческими пособиями, в которых отразился многовековой опыт хорового 
пения, а также в том, что, заложив фундамент дальнейшего развития 
русской вокальной педагогики, они дали толчок к более детальной раз­
работке вопросов теории в области вокального воспитания певцов.



МЕТОДИКА ВОКАЛЬНО-ХОРОВОГО ОБУЧЕНИЯ 
В РОССИИ XIX — НАЧАЛА XX ВЕКА

С конца XVII века в России началось усиление просветительских 
тенденций, которые в первой половине X IX  века привели к острой борь­
бе против иностранного засилия, за самостоятельный путь развития рус­
ской культуры.

В области хорового исполнительства это течение проявилось в по­
пытке восстановить национальные певческие традиции и выразилось в 
том, что в 60-х годах X IX  века по всей стране особенно широко стали 
распространяться частные хоры, количество которых к началу X X  века 
значительно возросло.

Если репертуар Придворной капеллы и Синодального хора огра­
ничивался преимущественно духовной музыкой, то частные хоры, на­
пример графа Д. Н. Шереметева или князя Ю. Н. Голицына, пользова­
лись официальным правом включать в сежи репертуар русские народные 
песни и светские произведения композиторов Даргомыжского, Глинки, 
Серова и др. Вначале это были хоры из опер, в дальнейшем репертуар 
пополнялся произведениями a’cappella, требующими академической ма­
неры пения (в отличие от манеры пения, характерной для русских на­
родных хоров). Таким образом, в частных хорах светское хоровое пение 
нашло благоприятную почву для своего развития.

Капелла графа Шереметьева славилась особенно среди частных 
хоров. Организована она была в середине XVIII века Б. П. Шеремете­
вым. Так же, как и Придворная капелла, хор Шереметева пополнялся 
мальчиками из украинских вотчин.

Одним их первых руководителей капеллы был крепостной Степан 
Аникеевич Дегтярев (1766— 1813). Он управлял не только хором, но и 
оркестром.

Широкую популярность принес капелле графа один из ее руково­
дителей, тоже сын крепостного, Гавриил Якимович Ломакин (1811— 
1885). Он начал руководить хором, когда, по его словам, «певчие едва- 
едва знали ноты, о делении нот и об интонации не имели понятия, 
разучивали сочинения Бортнянского и других не иначе как с помощью 
скрипки, и в продолжение целого месяца разучивали один концерт, да и 
то было шаткое знание: кто сильнее, тот и вел хор» (44, с. 647).

Два года работы Г. Я. Ломакина с Капеллой дали поразительные 
результаты. В. В. Стасов в своих воспоминаниях писал: « ... мы были 
не раз свидетелями, как этот хор... выполнял с листа трудные и слож­



ные сочинения... как в случае остановки которым-нибудь отдельным 
голосом, например, тенором, капельмейстер говорил, с какого места и 
такта начинать, все же прочие голоса вступали правильно в своих мес­
тах, без всякого особого указания» (91, с. 165). С Ломакина, таким обра­
зом, началось профессиональное обучение хора, и в этом его огромная 
заслуга.

Исследователь русской хоровой культуры В. П. Ильин, опираясь 
на архивные документы фонда графа Шереметева, свидетельствует о 
тщательной продуманной системе образования хорового певца, введен­
ной Ломакиным. Он пишет: «Система включала в себя круг общеобра­
зовательных и музыкальных дисциплин. С детьми занимались русским, 
французским и немецким языками, историей, географией, математикой, 
каллиграфией. Музыкальные занятия предусматривали элементарную 
теорию музыки, сольфеджио, вокальную работу с хором и солистами, 
разучивание новых произведений. При этом неуклонно выполнялись 
следующие условия:

1. Малолетних и некоторых взрослых заставлять читать ноты по­
одиночке.

2. Гаммы петь поодиночке.
3. Интервалы изучать без инструмента.

... 5. Приучать петь с более открытыми ртами и ясным произноше­
нием слов...

... 7. Гаммы петь, не выкрикивая голоса, чтобы сравнились регистры 
и избежать фальшивой интонации.

При освоении произведения обращалось внимание на расстановку 
знаков дыхания: «Назначить время отдыха, по окончании слова или 
фразы музыкальной» (31, с. 92).

Какова была методика вокального обучения певчих, которая столь 
преобразила музыкальный облик Капеллы? Ответ на этот вопрос мы 
находим в книгах Г. Ломакина «Краткая метода пения» (1882) и «Ру­
ководство к обучению пению в народных школах» (б/г).

Во вступлении к «Краткой методе пения» автор высказал весьма 
интересную и новую для того времени мысль о создании с и с т е м ы  
преподавания пения, в которой особое место должно отводиться началь­
ному этапу обучения как наиболее важному для формирования певца. 
Правда, «Краткая метода...» и «Руководство к обучению...» по содер­
жанию были далеки от того, чтобы воспринимать их как методически 
разработанную систему.

В «Краткой методе пения» Ломакин по-своему дал объяснение 
физиологической стороне процесса звукообразования и не без основа­
ния утверждал, что на изменение полноты звука влияет положение нёба, 
языка, губ, гортани. Следовательно, сама постановка вопроса говорила о 
желании автора научно обосновать процесс обучения певца.



Уделяя большое внимание красоте и подвижности звука, выработ­
ке дыхания, способам его воспроизведения, Ломакин требовал от певцов 
свободного естественного положения головы и корпуса. Он также обра­
щал внимание на ощущение зевка при пении.

В вокальной сфере Ломакин разработал свой метод обучения, кото­
рый во многом был близок методе Глинки, в воспитании голоса шел от 
ровного по силе звуковедения, применяя вокализацию на гласные. Он 
обучал певцов от гласной а, требуя свободного, округленного, мягкого, 
льющегося, сформированного на «улыбке», опертого на дыхание звука.

Нельзя сказать, что проблемы дыхания, звукообразования, сглажи­
вания регистров, чистоты интонирования, развития музыкального слуха 
и пр. были решены им по-новому, но, например, указание, касающееся 
воспитания головного звука, пожалуй, мы встречаем только у него: 
«Когда ученики упражняются на высоких звуках, они должны их начи­
нать с головного регистра. В этом случае полезно произносить в вока­
лизации букву „у“, потому что она способствует вызову головного голо­
са» (46, с. 14— 15).

Трудно согласиться с профессором Д. Л. Локшиным, который, вы­
соко оценивая высказанную мысль о воспитании голосового звука, тем 
не менее считал, что «указания эти остаются главным образом в теоре­
тической части, а практически почти все упражнения для голоса начи­
наются от нижнего „до“ (до первой октавы. — К. Н.)» (43, с. 87).

Таким образом, судя по высказыванию Локшина, звук доѵ нахо­
дясь в области грудного регистра, исключает влияние головного регист­
ра. А между тем, если не учить певца пропевать звуки первой октавы, в 
том числе и звук доѵ с тенденцией к головному звучанию, то у него 
никогда не появится выработанной высокой вокальной позиции. Зна­
чит, дело не в том, что упражнения начинаются с дох и, кстати, как прави­
ло в движении снизу вверх, а в том, как формировать вокальное звуча­
ние голоса. Следовательно, в данном случае противоречия между теорией 
и практикой, видимо, не было, тем более что высказанная мысль каса­
лась формирования только высоких звуков.

Упражнения Ломакин начинал с простых попевок с переходом к 
более сложному пению нюансов, интервалов, гамм, гармонических после­
довательностей. Певцов, не подготовленных к пению нот, Ломакин обу­
чал по цифровой системе Шеве.

О вокально-хоровом методе, применяемом в капелле графа Д. Ше­
реметева, Ломакин писал: «Хотя дети переменялись, но наука не пере­
менялась в Капелле графа, росла и приносила плоды. Дети наравне с 
большими разбирали трудные сочинения. Будучигтверды в чтении, де­
лении нот и интонации, они владели голосами так, что по знаку учителя 
смягчали и усиливали звук с постепенностью все одинаково. Это друж­
ное согласие и производило тот ансамбль, который уподоблялся пению 
одного гиганта» (43, с. 51).



По свидетельству автора книги «Г. Я. Ломакин» Ю. Горяйнова, «в 
хоре были отличные как средние, так и крайние и низкие голоса. Высо­
кие детские голоса звучали светло, с мягким серебристым оттенком. 
Редкие вообще басы-октависты в Капелле графа Д. Н. Шереметева со­
ставляли целую небольшую группу. Их низкие, густые голоса прида­
вали пению своеобразный колорит, особенно в сочинении с негромкими 
аккордами всего хора» (16, с. 128).

Нужно заметить, что система обучения в капелле графа в своей 
основе напоминала систему Бортнянского, хотя есть основание считать, 
что имело место и различие, хотя бы потому, что Ломакин опирался на 
методу Глинки — вокализацию, не во всем ставил во главу декламацион­
ный стиль Бортнянского или Варламова.

Репертуар капеллы также перекликался с репертуаром Придвор­
ного хора, с той разницей, что специфика частных хоров позволяла Ло­
макину включать в него светские произведения и русские народные 
песни. Капеллой исполнялись произведения Палестрины, Лотти, Баха, 
Глюка, Керубини, Гайдна, Моцарта, Бетховена, Листа, русских композито­
ров: Бортнянского, Березовского, Глинки, Даргомыжского, Серова и др.

Борьба прогрессивных начинаний с консерватизмом в хоровой 
педагогике и в исполнительстве проходила на протяжении X IX  и нача­
ла X X  века. В исполнении хоров она определялась в контрастной мане­
ре пения: живой и эмоциональной с одной стороны, холодной и бесстра­
стной — с другой.

Церковное пение в интерпретации Г. Ломакина отличалось оду­
хотворенностью, тембровой мягкостью, теплотой чувства, что вызывало 
недовольство директора Придворной певческой капеллы А. Ф. Львова 
(1798— 1870), который считал, что «Не должно петь церковное пение с 
таким выражением». Но в отличие от Львова исполнением певцов вос­
хищались Лист (посвятивший Капелле хор «Ave Maria»), знаменитые 
певцы Гарсиа, Виардо, Лаблаш, Рубини и др. Их покоряла техническая 
слаженность хора, динамика, мягкость звучания, глубокая осмысленность 
подачи слов, эмоциональность. Эти качества хора графа Шереметева 
выгодно отличали его от Придворной капеллы, ставшей петь сухо и 
академично после смерти Бортнянского, ухода из нее Глинки, а потом и 
самого Ломакина.

Глинка и Стасов высоко ценили Ломакина как дирижера, Стасов в 
статье «Концерт г.г. певчих графа Шереметева» писал: «Г. Я. Ломакин 
при врожденном таланте приобрел то знание и тот aplomb, то мастерство 
в ведении хора, которые превращают хор в чудесное целое, оживленное 
одним и тем же художественным чувством, выражением, стремлением... 
Г. Я. Ломакин бесспорно стоит по знанию и таланту, а главное, по глуби­
не музыкального инстинкта наравне с замечательнейшими современ­
ными капельмейстерами по части хора» (91, с. 164).



Однако рамки частной капеллы были слишком узки для творче­
ских устремлений такого выдающегося дирижера, каким был Лома­
кин. Все чаще задумывается он над тем, как принести России наиболь­
шую пользу, и вместе с М. А. Балакиревым (1837— 1910) организует в 
1862 году первую Бесплатную музыкальную школу для народа с целью 
подготовки в этой школе учителей пения. Идея создания школы вызва­
ла активную поддержку со стороны русских музыкантов.

Призывом к коллективу Бесплатной музыкальной школы и, в ча­
стности, к Ломакину обратился Стасов: «Так пусть же приготовит себе 
наследников по дирижерству тот самый Ломакин, который превосходит 
все, что мы до сих пор имели по этой части... Дело дирижерства так 
долго шло кое-как, спустя рукава, что пришла пора попробовать и чего- 
нибудь другого: сознательного умения, приготовления, образования, ос­
нованного на опыте и наблюдении» (92, с. 396).

По традиции, сложившейся в хоровой школе, певцов, музыкантов, 
учителей пения обучали вокально-хоровым навыкам и умению рабо­
тать с коллективом прямо в хорах. Тем же руководствовались в про­
фессиональных учебных заведениях, готовивших регентов и учителей 
пения. Так было поставлено дело и в Бесплатной музыкальной школе.

Ломакин и Балакирев разработали программу, в которую, помимо 
хорового класса, сольфеджио, теории музыки, вокала, входили скрипка и 
оркестровый класс, имевший в ту пору еще второстепенное значение.

Видимо, система вокально-хорового обучения, применяемая Лома­
киным, была столь эффективной, что по истечении полугода после орга­
низации школы хор исполнял сложнейшие произведения Гейделя, Гайд­
на, Мендельсона, Вебера и др., что говорит о высокой хоровой культуре 
России X IX  века. Со временем, когда школа вступила на путь более 
совершенного в профессиональном отношении обучения, репертуар хора 
пополнился произведениями Глинки, Даргомыжского, композиторов 
«Могучей кучки».

Хор бесплатной музыкальной школы отличался не только инте­
ресным и сложным репертуаром, но и тем, что сказал свое слово в со­
хранении лучших национальных традиций, выработавшихся со времен 
Глинки и Даргомыжского.

К 60-м годам X IX  века в русской хоровой школе пения полностью 
утвердился самобытный национальный стиль исполнения. Появляют­
ся многочисленные руководства по обучению пению, среди прочих ин­
терес вызывают «Нотная азбука, составленная для певчих хоров» и «Ру­
ководство для обучения пению ...» А. Рожнова, «Общепринятое 
руководство к изучению нотного церковного хорового и одиночного пе­
ния» И. Казанского. Сильной стороной этих работ является описание 
вокально-хоровых приемов в форме советов певцам-музыкантам. Одна­
ко, сходясь по отдельным вопросам вокально-хорового обучения (как- 
то: выработка интонации, развитие музыкального слуха, правильного



дыхания, формирования голоса от примарных тонов среднего регистра), 
авторы высказывают различные точки зрения на методику начального 
обучения пению.

А. Рожнов — старший преподаватель пения Придворной певческой 
капеллы строил систему обучения на наглядности, прочности усвоения 
материала. Как и Варламов, он считал, что почти все дети обладают 
голосом, а потому необходимо сначала установить причины тех или иных 
недостатков в их голосе и музыкальном слухе, а потом делать выводы 
о музыкальных способностях. Учитывая возрастные особенности, Рож­
нов осторожно обращался с детским голосом, во время репетиций не­
пременно давал детям отдых.

Большое внимание автор уделял с самых первых занятий приему 
филирования и выработке навыка певческого дыхания: «Уметь перево­
дить дух во время пения, — писал он, — составляет важное искусство, и 
потому учитель с первых уроков пения внимательно следит за учащи­
мися, чтобы они вдыхали в себя воздух полной грудью, при чем должен 
быть достаточно открыт рот, дабы при втяжении воздуха не было шипе­
ния. Вдыхать воздух следует быстро, а выдыхать медленно, соображаясь 
с тем, сколько требуется тянуть звук» (71, с. 15).

О специфике цепного дыхания, применяемого, как известно, только 
в хорах, Рожнов писал: «В хоральном пении надобно стараться перево­
дить дух по очереди с другими поющими одним голосом, и после отды­
ха не приставать к хору громко, а вполголоса, чтобы не было заметно» 
(70, с. 21).

Вокальное обучение Рожнов связывал с изучением музыкальной 
грамоты, развитием слуха посредством пения гамм, интервалов, кото­
рые сначала советовал представить умозрительно, а потом и пропевать. 
Он учил певца умению задавать тон в зависимости от удобства для хора, 
определять тональность, вырабатывать способность охватывать парти­
туру в целом, сразу же отмечать ноты, которые нужно брать с изменением, 
фиксируя во время пения «случайные звуки», соблюдая одновременно 
все нюансы. В переходах с ноты на ноту он требовал верного и точного 
исполнения, без «подъездов»: «Переходить голосом с одной ноты на 
ДРУГУЮ надобно чисто, чтобы не волочить звука и чтобы слышны были 
только две ноты: нижняя и та, на которую голос перейдет» (70, с. 23).

При разучивании произведений особое внимание автор уделял ба­
сам, считая их для хора фундаментальными. Он работал с ними какое- 
то время отдельно, ибо с его точки зрения, нижние басы должны пропе­
вать гаммы только до тех нот, которые берутся свободно.

Начиная обучение певцов с примарных тонов среднего регистра, 
Рожнов советовал не увлекаться верхними нотами, считая, что со време­
нем это придет само собой.



Он предлагал заниматься с каждым «голосом» (очевидно, и с каж­
дой партией. — К. Н .) отдельно и уже после исполнять произведение 
хором; при этом считал полезным сначала петь сольфеджио, а затем со 
словами. Дикции и вообще слову Рожнов придавал чрезвычайно боль­
шое значение.

Весьма ценным был совет, который и теперь актуален. Он касает­
ся небольших коллективов. «Если хор составлен из большого числа 
певчих, то темпы медленные adagio и largo могут быть взяты гораздо 
медленнее, чем в маленьком хоре, потому что при малом числе пою­
щих, при медленном очень темпе, не будет должной полноты гармони­
ки» (71, с. 30).

Достоинством методики Рожнова является дирижирование во время 
пения, будь то сольфеджио или разучивание произведения. Сам учи­
тель хора приучал певцов к исполнению «по руке». Подобная выучка 
была характерной для обучения в Придворной певческой капелле.

Мы уже упоминали, что в вопросах интонирования представители 
двух течений сходились в едином мнении: они сначала «выверяли» 
звук, а потом уже обучали вокальному мастерству. Не следует забывать 
при этом, что интонирование проводилось на вокальной основе и внима­
ние певцов в начале обучения фиксировалось больше на интонирова­
нии как таковом, исподволь связывая его с дыханием и дикцией.

Рожнов, как и Варламов, в работе над интонированием пользовал­
ся приемом пения упражнений в тональностях мажорных с диезами и 
минорных с бемолями. «Есть голоса, — писал он, — имеющие порок 
понижать, или, так сказать, не доносить. Чтобы исправить этот недоста­
ток, надо пропевать чаще мажорные упражнения с диезами» (70, с. 23).

Надо ли говорить, что методическое наследие Рожнова представляет 
для нас и теперь практическую ценность.

И. Казанский в работе «Общепринятое руководство к изучению 
нотного церковного хорового и одиночного пения» главный акцент де­
лает на важность эстетической стороны исполнения. Этому требованию 
подчиняется вся система обучения пению.

Автор руководства заботился о связи слова и музыки, об умении 
чувствовать и эмоционально окрашивать слова произведения, для чего 
рекомендовал обязательное и предварительное ознакомление с текстом.

Все технические моменты при разучивании произведения, как-то: 
паузы, расстановка дыхания, артикуляция, дикция рассматривались им 
с точки зрения музыкальной выразительности, не нарушающей смысла 
исполнения.

Он одобрял общепринятую тогда установку петь стоя при свобод­
ном положении корпуса, говорил о необходимости учиться владеть ды­
ханием, ибо, «кто не умеет владеть дыханием, — говорил он, — тот не 
может быть искусным певцом» (33, с. 55). Казанский учил дышать без



шума, плавно набирая необходимое для пения количество воздуха, петь 
на ощущении зевка, на улыбке и при этом «голос брать из глубины 
гортани, а не из губ или дыхания» (33, с. 55). Последнее замечание 
особенно верно, так как невыполнение этого требования снимает звук с 
опоры.

Казанский утверждал, что каждый голос в хоре должен сохранять 
свои природные индивидуальные качества, свои тембровые свойства, 
которые в слитном хоровом пении обогащают палитру звучания. Тем 
самым, он был против нивелирования голосов, что особенно важно, если 
помнить о сохранении в России певческого фонда, который может быть 
разрушен неумением бережно сохранять голоса.

Казанский высказал весьма ценную мысль о формировании во­
кального звука на упражнениях. Он считал, что «правильное располо­
жение упражнений, особенно в вокализации, составляет главнейшее свой­
ство к образованию голоса» (33, с. 55). Он обращал внимание на единое 
произношение слов хором, выстраивание унисонов, интонирование зву­
ков, регулирование их силы в зависимости от темпа произведения. Но 
наряду с правильными положениями автор отстаивал и не совсем вер­
ные: механическое усвоение интервалов, зависимость тембра голоса от 
физических признаков (например, от длины шеи), однако эти незначи­
тельные моменты, безусловно, не снижают ценности его работы в целом.

В вопросах обучения детей пению Казанский разделял взгляды 
Рожнова, но считал, что учить нужно тех детей, кто имеет музыкальный 
слух. Как и Ломакин, он не рекомендовал занятия в период мутации.

Итак, в вокальной школе пения сформировались два течения, кото­
рые возникли вначале в практике исполнительства и определились в 
методике обучения значительно раньше, чем были отражены в печати.

Процесс образования двух течений в лице М. Глинки и А. Варла­
мова протекал сложно и длительно: а) влияние западных школ пения,
б) преломление их сквозь призму русских певческих национальных 
традиций. Корни этих течений находились в единой для них русской 
школе хорового пения.

Профессор В. Багадуров, характеризуя эти два течения, указывал, что 
«метод Глинки представлял собою д а л ь н е й ш е е  (разрядка моя. — 
К . Н .) развитие того метода, который прививался в русском вокальном 
искусстве в XVIII веке, внося в него новые ценные методические прие­
мы. Что касается метода Варламова — он отвечал в значительной сте­
пени требованиям стиля т о г д а ш н е й  (разрядка моя. — К . Н .) ка­
мерной музыки как самого Варламова, так и его современников и 
предшественников» (6, с. 126). Тем не менее необходимо по достоин­
ству и в равной степени оценить огромное значение этих двух «школ 
пения», представленных каждая своим стилем исполнения и методи­
кой обучения.



Придворная певческая капелла свято хранила неприкосновенность 
методических установок Бортнянского. Однако, если в конце XVIII — 
начале X IX  века хоровое искусство Бортнянского, одухотворенное его 
гением и только ему присущим исполнительским мастерством, в опре­
деленной степени сломило установившиеся каноны церковного пения и 
внесло в него свежую струю, то в середине X IX  столетия эта манера 
пения снова вытесняется более сухой, академичной манерой исполни­
тельства. Традиции Бортнянского как бы останавливаются в своем раз­
витии, с тем чтобы в конце X IX  — начале X X  века возродиться, но уже 
в новом качестве, в Синодальном хоре.

Последующие 70—90-е годы не внесли сколько-нибудь нового в 
вокальное обучение певцов. Даже наиболее интересные и общепризнан­
ные методические пособия отличались существенным недостатком: в 
них мало уделялось внимания вопросам вокального обучения, певческой 
культуре, красоте и выразительности звука. Певческое дыхание рас­
сматривалось как процесс, не управляемый сознанием, ибо, как считает
Н. Брянский, «собственное чутье каждого человека послужит руковод­
ством для правильного дыхания» (8, с. 21). Правда, в отдельных рабо­
тах встречаются высказывания о зависимости интонации от дыхания, 
связи дыхания с характером произведения, но эти положения не типич­
ны для того времени.

Методические руководства обходят молчанием и формирование 
гласных. Н. Брянский в книге «Метод обучения хоровому пению», на­
писанной в 2-х частях, вскользь упоминает о значении протяженности 
гласных в пении, однако его характеристика согласных заслуживает 
внимания: «Слова составляются из двоякого материала: из гласных и 
согласных. Первые служат основанием, вторые украшением; или пер­
вым слово окрашивается, вторым — оттеняется» (8, с. 24). Точка зре­
ния о единстве гласных и согласных в плане тембровой окрашенности 
звука нашла место в методике обучения в наше время и представляет 
пока еще не решенную проблему, требующую серьезного научного ис­
следования.

Если принципы вокального обучения отразились не в полной мере 
в методической литературе (хотя на практике, несомненно, существова­
ли), то компоненты, составляющие хоровое обучение, как-то: интониро­
вание, хоровой строй, ансамбль разрабатывались в эти годы с предель­
ной обстоятельностью.

В связи с проблемой развития музыкальных способностей был из­
дан ряд методических работ, среди которых наибольший интерес вызы­
вает упомянутая выше книга Брянского, отражающая наиболее прогрес­
сивные взгляды на этот вопрос.

К музыкальным способностям Брянский относит слух, голос, рит­
мическое и тональное чувство. Он предлагает вначале развивать каж­



дую способность в отдельности, затем соединять их между собой. По­
добный механический подход несостоятелен, поскольку, как известно, 
развитие одной способности влечет за собой развитие другой. Но сама 
постановка вопроса была чрезвычайно прогрессивной и послужила толч­
ком к дальнейшему изучению этой важной проблемы.

Последние данные указывают на наличие некоторых других, кро­
ме вышеперечисленных, способностей, которые рассматриваются сейчас 
с новых позиций, а именно в их связи с физиологией и психологией 
человека (см., например, книгу Б. Теплова «Психология музыкальных 
способностей» (1947).

Изучение проблемы развития музыкального слуха привело Брян­
ского к выводу о том, что слух непосредственно связан с голосом и 
координируется с ним: «Исполнение звуков зависит не только от недо­
статка слуха, но и от умения владеть голосом» (8, с. 8). Сделанное наб­
людение натолкнуло автора на мысль о развитии музыкально-слухово­
го представления и, в частности, вокального слуха, то есть воспитания 
осознанного слухового анализа и контроля над певческим процессом: 
«без всякого представления звуков воображением голос не в состоянии 
исполнить их верно. При верном представлении звука голос не может 
не подчиниться ему» (8, с. 9).

Развитие тонального чувства Брянский связывал с пением по слу­
ху и по нотам, причем он явно недооценивал значение пения по слуху, 
считая его бессознательным, механическим. Позже подобная точка зре­
ния меняется: его уже воспринимают как пение, способствующее разви­
тию внутреннего слуха. Пение без сопровождения — вот один из прие­
мов, который применяется для воспитания вокально-слуховых навыков.

Особенно важное значение Брянский придает развитию ритма, счи­
тая, что ритм, как пульс, означает в музыке присутствие жизни: «Рит­
мическое чувство должно быть развито и изощрено до такой степени, 
чтобы не внешние тактовые удары управляли мерою звуков, а та внут­
ренняя ритмическая жизнь, которая, как маятник в механизме часов, 
продолжала бы свое движение беспрерывно» (8, с. 8). В данном выска­
зывании легко усмотреть тождество во мнении с Варламовым в VI гла­
ве его книги. Недаром Брянский в разделе «Практические приемы, 
применяемые в методе обучения хоровому пению» для достижения точно­
го ритмического исполнения песни советовал пользоваться приемом 
дробления длительности. Указывая на конкретные случаи применения 
этого приема, он рекомендовал, когда оно становится „тяжелым“ для 
пения, применять дробление про себя — в уме». Будучи сторонником 
школы Глинки, Брянский тем не менее заимствовал у Варламова этот 
ценнейший прием, необходимый для развития у певца ритмического 
чувства, певческого дыхания и тембровой окрашенности звука.

Разучивание произведений автор советует начинать с разъяснения 
характера и смысла сочинения, подчиняя весь процесс содержанию ис­



полняемой песни. Сначала он предлагает петь произведения на глас­
ный звук, подчеркивая его ударением, потом, когда мелодия ритмически 
усвоена, этот прием снимается и заменяется пением на legato. При 
разучивании песни певец должен был тактировать рукой. Если какие- 
либо интервалы мелодии песни не получались, Брянский советовал их 
тут же объяснять, чтобы устранить ошибку сразу, не пропевая произве­
дение с начала.

Брянский проводил разучивание по партиям с индивидуальным 
опросом учеников, которые должны были оценивать качество пения 
ДРУГ друга.

Впервые в методической литературе мы встречаем высказывание
о специфичности упражнений, предназначенных хору. «Для хорового 
пения, — пишет Брянский, — требуются упражнения другого рода, рас­
считанные не для артистической выработки голосов и не на богатые 
голосовые средства, а такие, которые по своему удобству, последователь­
ности, общности легко усваивались и воспринимались целой массой 
людей» (8, с. 22).

Заботясь о том, чтобы упражнения не были утомительны, Брян­
ский предлагал разнообразить их ритмический рисунок и динамику: 
сначала петь примеры с названием нот, потом на гласную а — (та), 
потом начинать упражнения с текстом, чтобы вызывать к ним интерес, 
предлагая предварительно прочитывать текст н а р а с п е в  с четким 
произношением гласных. Он выступал за обязательное систематиче­
ское обучение всех без исключения детей.

В рассматриваемый период многие музыканты разделяли взгляд 
на хоровое пение как на предмет, который развивает эстетические и 
нравственные чувства, музыкальные способности, эмоции. Мышление и 
чувство в педагогическом процессе связывались друг с другом. Напри­
мер, интерес к пению возникает только в том случае, если усвоение идет 
сознательно.

Д. Зарин в книге «Методика школьного хорового пения» (1907) 
высказывает мнение, что наибольшая сознательность появляется у де­
тей, когда они сами поют, сами анализируют, сопоставляют свое пение с 
пением учителя или своих товарищей.

Зарин настаивал на раннем воспитании у детей вокального слуха, 
для чего рекомендовал давать им необходимые введения по вокалу, что 
сейчас, кстати сказать, в детских хорах наблюдается довольно редко.

Заслуживает внимания совет автора по воспитанию у детей инте­
реса к предмету: «Нельзя держать учащихся на одном и том же мате­
риале и разрабатывать его одними и теми же методическими средствами 
в течение продолжительного времени, ибо чем чаще будут меняться впе­
чатления детей, тем это будет интереснее для них и полезнее» (26, с. 8). 
Для этого он рекомендовал: а) избежать наказания, б) долгих и одно­



образных упражнений, в) уметь сосредоточиться на наблюдении какого-то 
одного явления, г) вести обучение от известного к неизвестному, д) вво­
дить в уроки элементы новизны и разнообразия, е) стремиться, чтобы 
занятия детей были осознанными.

Зарин считал, что прежде чем начинать обучение пению, нужно 
привести учащихся «к общему тону». В работе над слухом советовал 
сопоставлять звуки по их высоте, то есть шел от изучения одних ступе­
ней лада к сравнению их с другими. При сопоставлении двух звуков 
рекомендовал пропеть их сначала в широких интервалах (квинты-квар­
ты), затем с последующим их сужением.

В вопросах вокального обучения не со всеми доводами Зарина можно 
согласиться, но, в отличие от Брянского, он высказывал совершенно иное 
мнение о значении дыхания с точки зрения его влияния на качество 
звука. По мнению Зарина, от дыхания и атаки звука (мягкой) зависит 
чистота строя.

Он был сторонником диафрагматического типа дыхания, большое 
место уделял его развитию, считая, что «навык дыхания — настолько 
трудное дело, что воспитание его требует значительного времени и дол­
жно быть предметом постоянного внимания учителя» (26, с. 26). Как и 
другие мастера дореволюционной хоровой школы, он применял упраж­
нения на дыхании без звука.

Начиная обучение детей от средних звуков диапазона голоса, За­
рин работал над выравниванием гласных, применяя их в последова­
тельности: е, и, о, у, ы, я, ё ,  ю ; сочетания двух гласных: а-е, е-и, а-о, о-y, у- 
ы, а-и, a-у, а-ы и т. д.; сочетания трех гласных: a-e-ut а-о-у, а-о-ы, у-о-а; 
пение на одной гласной: а-а-а, о-о-о и т. д. При вокализации произведе­
ний он непременно соединял гласные с согласными.

Дикцию Зарин вырабатывал исходя из принципов разговорной речи, 
но придавая ей второстепенное значение, так как считал, что главное в 
хоровом пения — развитие голоса и слуха, а дикция — дело попутное.

Требования Зарина к работе над выразительностью музыкального 
произведения сводились к:

а) разнообразию оттенков,
б) целесообразному распределению дыхания,
в) различной степени скорости произношения текста в зависимос­

ти от его смысла;
г) характеру произношения: торжественному, печальному, весело­

му, осторожному, плавному, спокойному, бурно-стремительному.
Подобное определение метода работы над художественным исполнением 
не потеряло своего значения и сейчас.

Зарин в своем руководстве коснулся вопроса хоровой дисциплины 
и дал ряд полезных советов, знание которых необходимо любому начи­
нающему учителю пения.



Нужно заметить, что в эти годы учителя пения вновь обращаются 
к воспитанию в хоре красоты певческого звучания. В связи с этим педаго­
ги сосредоточивают внимание на методах обучения пению, на приемах 
дыхания, звукообразования, дикции, стремясь научно обосновать свои 
педагогические принципы.

Среди методической литературы такого плана обращает на себя 
внимание книга А. Маслова (1876— 1914) «Методика пения в началь­
ной школе, основанная на новейших данных экспериментальной педаго­
гики» (1913).

Уже само название этой работы говорит о ее направлении. Автор 
описывает различные эксперименты, которыми он подтвердил правиль­
ность общепринятой тогда установки по основным вопросам обучения 
пению. С ними мы познакомились у Зарина и отчасти у Брянского. Но 
заслуга Маслова состоит в том, что он по-новому осветил отдельные по­
ложения, касающиеся вопроса звукообразования.

Маслов был сторонник системы Варламова и в обучении пению 
начинал, как и он, с приема филирования.

Правильным типом дыхания Маслов считал диафрагматический 
тип, считая, что акт выдыхания играет большую роль в хоровом пении, 
чем вдыхание, потому что мышцы, способствующие акту вдыхания, раз­
виты сильнее из-за участия их в жизненном дыхании и в обыденной 
речи.

К особенностям методики Маслова можно отнести то, что он требо­
вал добиваться красоты пения. Пожалуй, после методистов 60-х годов 
он первым серьезно отнесся к этому вопросу. Но еще важнее было то, 
что Маслов нашел основной способ достижения красоты певческого зву­
ка. Он, хотя и не прямо, но указал на комплексный подход в обучении 
пению, который создает условия для поисков тембровых красок звуча­
ния, имея в виду положение гортани, языка, зубов, губ и полости рта: 
«чрезвычайная подвижность языка, мягкого нёба, нижней челюсти, щек 
и губ делает возможным разнообразные изменения в форме и объеме 
полости рта, поэтому полость рта всякий раз должна настраиваться на 
соответствующий тон» (48, с. 32).

Маслов знал, что в формировании звука важную роль играет так 
называемое атакирование, то есть умение сразу становиться на требуе­
мый тон, от чего зависит чистота интонирования и правильная вокаль­
ная позиция звучания, а потому в своей методике работы он придает 
этому приему большое значение.

Не устанавливая точной границы для примарной зоны, он считал, 
что увеличения диапазона можно добиться упражнениями, которые он 
строил от среднего звука сначала в в е р х, а потом в н и з ,  пропевая их 
на различные гласные, но не увлекаясь ими, ибо лучшими вокальными 
упражнениями Маслов считал песни.



Продолжая мысль Зарина, что все объяснения в области пения долж­
ны воздействовать на эстетическое чувство детей через постановку вопро­
сов, нравится ли данный звук, приятное или неприятное впечатление он 
производит и т. д., Маслов считал, что таким путем можно научить 
детей критическому отношению к музыкальным явлениям, вызвать у 
них желание усвоить те приемы, которые делают пение красивым.

Маслов, как и его предшественники, считал, что занятия по пению 
возможны со в с е м и  детьми.

Из опыта работы в школе автор пришел к выводу, что нотная гра­
мота на уроках пения должна быть вспомогательным средством обуче­
ния. Хоровое пение — вот основной вид школьной работы по музыке, а 
индивидуальное обучение детей пению, по его мнению, не является глав­
ной задачей музыкально-воспитательной работы. На первый план Мас­
лов выдвигал творческую активность учащихся, и этой задаче должны 
быть подчинены все методы работы.

А. В. Никольский (1874— 1943) — профессор Московской государ­
ственной консерватории им. П. И. Чайковского, крупный всесторонне 
эрудированный музыкант, знаток истории хорового искусства, этнограф, 
методист по школьному музыкальному образованию, чье методическое 
наследие связано с вокально-хоровым обучением детей и взрослых, 
композитор-хоровик, хоровой стиль которого представляет интерес для 
вдумчивого изучения, ибо он отражает идею «тембризации» хора, столь 
ценную для хоровой интерпретации произведений. Будучи педагогом- 
регентом, А. В. Никольский проявил себя и как ученый-музыкант, чьи 
научные труды внесли неоценимый вклад в развитие отечественного 
хорового искусства,

В связи с этим, мы позволим себе обратить внимание читателя на 
мало известную современным музыкантам-вокалистам и дирижерам 
хоров работу А. В. Никольского «Голос и слух хорового певца» (1916). 
Предназначалась она преподавателям пения учительских институтов, 
духовных семинарий, епархиальных женских училищ, регентских школ 
и курсов.

Приступая к работе над формированием вокального звучания в 
хоре, Никольский в своей книге рекомендует каждый раз определять 
качество услышанного звука, ибо это дает возможность применять те 
или иные методы и приемы, которые будут способствовать проявлению 
более правильного звучания, позволяющего руководителю хора закреп­
лять и совершенствовать его в пении. Он считает, что в акте пения голос 
и слух неотделимы друг от друга — эта убежденность проходит красной 
нитью через всю книгу «Голос и слух хорового певца».

Пособие состоит из введения, трех разделов и заключения.
Во введении даны описание звука, его этиология и свойства.

3 Никольская-Береговская К. Ф.



Первый раздел книги посвящен анатомии голосового аппарата — 
строению легких и гортани. Изложение само по себе не представляет 
интереса для читателя, ибо современные исследования ушли далеко 
вперед, но стремление автора связать певческий процесс с физиологией 
организма, то есть подвести под обучение пению научную базу, в то вре­
мя было весьма ценно.

А. В. Никольский дает описание движений диафрагмы в зависи­
мости от вдоха и выдоха. Он различает три типа дыхания: диафрагма- 
тический, грудной, ключичный. Диафрагматический — это тип дыха­
ния, которым дышат большинство певцов. При этом типе дыхания 
грудная клетка и диафрагма активно включены в работу, а живот не­
сколько подается вперед. Грудной — когда вдох проводится в основ­
ном за счет расширения и поднятия средней части грудной клетки при 
обязательном включении в работу диафрагмы. Ключичный тип дыха­
ния — дыхательные экскурсии совершаются за счет расширения и под­
нятия верхней части грудной клетки, а диафрагма в ы к л ю ч е н а  из 
активной вдыхательной функции, отчего пение становится поверхност­
ным, то есть не опертым на дыхание, а потому неприемлемым для певца.

Никольский видит преимущество в выработке диафрагматическо- 
го типа дыхания, считая его «самым глубоким и самым продолжи­
тельным, вследствие чего он признается в пении более других отвечаю­
щим своей цели» (57, с. 26). Таким образом, пишет А. Б. Никольский, 
«преподаватель пения должен поставить перед собой задачу развития у 
певцов по преимуществу диафрагматического дыхания, допуская из­
редка грудной и упорно борясь с попытками их дышать ключичным 
способом» (57, с. 10).

Наблюдая певцов в процессе певческой деятельности, Никольский 
приходит к выводу о том, что чистых видов дыхания практически не 
существует, так как они пользуются с м е ш а н н ы м  типом дыхания, 
который возникает в процессе художественного исполнения произведе­
ний, требующих от певцов разной манеры пения, связанной с характе­
ром произведения, силой звучания, нюансами, выразительностью слова, 
а также стилем и жанром.

Любопытно, что из материалов Всесоюзной конференции по вокаль­
ному образованию 1940 года мы узнаем, что к этому же заключению при­
ходит врач-фониатор М. П. Акимова. Проводимое ею исследование пев­
ческого дыхания позволило ей сделать научно обоснованный вывод: 
«Оптимальным для пения является смешанное дыхание, при котором 
преобладают движения средних и нижних ребер и брюшной клетки. Эти 
движения могут варьироваться не только при исполнении различных 
музыкальных произведений, но и отдельных фраз в связи с исполни­
тельскими художественными задачами» (49, с. 46). Вывод, сделанный 
М. П. Акимовой, был представлен на конференции как н а у ч н о е  от­
крытие, и с этим нельзя не согласиться, но впервые эта мысль была



высказана А. В. Никольским в книге «Голос и слух хорового письма» 
(57, с. 9).

Уделяя большое внимание процессу певческого дыхания, Николь­
ский в своей книге дает понятие о вдохе и выдохе. Он говорит, что в 
обычной жизни дыхание происходит само собой, помимо сознания, воли 
и внимания человека. При пении дыхание должно стать актом, в значи­
тельной мере сознательным и активно управляемым. Например, вдох 
может и должен быть разнообразным по быстроте, глубине и объему в 
зависимости от характера хорового произведения. В связи с этим пер­
вый момент вдоха определяет тип дыхания — более глубокого (диафраг- 
матического) или более поверхностного (грудного).

Задержка дыхания предшествует выдоху и вместе с атакой звука 
очень важна для пения, так как позволяет взять верный тон — без 
«подъездов». Выдох должен быть продолжительным, ровным, довольно 
медленным и как бы непрерывным, тем не менее «недостаток запаса, 
равно как и излишек его, одинаково могут повредить качеству звука» 
(57, с. 12).

В разделе «О дыхании» автор книги дает методически разработан­
ные дыхательные упражнения. Он рекомендует начинать постановку 
певческого дыхания с упражнений без звука: а) медленно вдохнуть, за­
держать дыхание (1—4 сек.), сразу выдохнуть, б) быстро вдохнуть, чуть 
задержать дыхание, медленно выдохнуть; в) медленно вдохнуть, чуть 
задержать дыхание, медленно выдохнуть.

Упражнения на дыхание, исполняемые со звуком, он строит при­
мерно по тому же принципу, что и упражнения без звука. Развитие 
дыхания Никольский начинает с отдельно взятого звука в длительно­
сти, равной дыханию. Он советует петь звук несколько раз подряд в 
медленном темпе с быстрой переменой дыхания, несколько раз подряд 
с паузами и медленным выдохом, и только на следующей, последней, 
ступени переходить к связному пению звуков, упражняя дыхание пением 
сначала на секунды, затем на терции, кварты и квинты.

Никольский категорически выступает против пропевания целой 
гаммы в начале обучения, так как это требует от связок большого на­
пряжения. Гаммы следует пропевать, начиная с 2—3-х звуков, с мгно­
венным перерывом и атакой следующего звука, а потом — тетрахорда­
ми и переменой дыхания. Пение секвенций, арпеджио и гаммы в мажоре 
и миноре завершает относительную постановку дыхания.

При пении упражнений или хоровых произведений Никольский 
рекомендует чаще напоминать о дыхании восклицанием «Дыхание!», 
то есть этим учитель пения регулирует процесс дыхания по своему 
усмотрению и управляет им. По его мнению, применение такого метода 
в самом начале обучения приучает слух и голос хорового певца к отчетли­
вости в интонации.



Нужно заметить, что одни и те же упражнения Никольский ис­
пользует как в работе над дыханием, так и над тембровой окрашеннос­
тью звука, развитием диапазона, произношением гласных и согласных, 
считая, что цель занятий каждый раз должна быть ясно поставлена и с 
неуклонной твердостью преследуема, чтобы учащиеся отчетливо осоз­
навали задачу своих усилий и сами чувствовали меру достигаемых ре­
зультатов. Все упражнения, предлагаемые им, строятся в движении снизу 
вверх и вокализируются в начале на гласную а.

Полость рта Никольский рассматривает как резонирующую зону, 
от которой зависит формирование звука и тембр голоса: «В вопросе о 
сообщении голосу хорошего тембра певец должен под контролем соб­
ственного вкуса, чутьем и всевозможными приспособлениями полости 
рта находить наилучшие для звука положения» (57, с. 25). Видимо, 
А. В. Никольский имел ввиду приспособляемость певца к своему голо­
совому аппарату во время пения.

С тембром голоса автор тесно связывает звучание гласных, считая, 
что каждая гласная имеет свой ярко выраженный характер, который 
отражается на певческом звуке. Никольский устанавливает последова­
тельность пропевания гласных в упражнениях в порядке: а, о, е, у, и, то 
есть, как мы теперь знаем, по степени их подсвязочного давления, возни­
кающего в процессе работы голосового аппарата, что и было в дальней­
шем доказано научно-экспериментальными исследованиями ученых- 
акустиков и исследователей, занимающихся проблемой певческого голоса 
(С. И. Ржевкин, Р. Юссон, Н. А. Гарбузов, JL Б. Дмитриев, В. П. Морозов 
и др.).

Источником вокального формирования голоса Никольский считает 
к о м п л е к с н о е  взаимодействие дыхания, голосовых связок и поло­
сти рта: «Воспитать голоса — значит направлять занятия так, чтобы 
развивать все указанные стороны и чтобы каждая из сторон получила 
долю специальных упражнений» (57, с. 27).

Второй раздел книги посвящен развитию музыкальных способно­
стей, в разряд которых Никольский включает:

1) слух и тональное чувство, развиваемое на основе соотношения 
ступеней лада (I, III, V, II, IV, VI, VII) и на ощущении тоники с помощью 
верхнего и нижнего вводных тонов;

2) ритмическое чувство, воспитываемое приемом дробления дли­
тельности в различных комбинациях и скорости. Никольский исполь­
зует для этого произведения, написанные в двух-трехдольных размерах 
с обязательным их дирижированием и с включением на уроках игро­
вого момента (ритмики);

3) гармоническое чувство, развиваемое на основе пения без сопро­
вождения, ибо «пение под аккомпанемент — всегда и немедленно — 
большая ошибка, — считает он, — так как это парализует тональный



слух, приучая певца руководствоваться созвучием тонов, а не их соб­
ственной высотой» (57, с. 45);

4) музыкальную память, тренируемую пением по слуху и пропе- 
ванием про себя;

5) музыкальный вкус — понятие, включающее целую гамму от­
тенков, воспитываемых искусством хорового исполнительства через ин­
терес к музыке. В связи с этим, художественно-технические навыки 
автор вырабатывает, а потом и закрепляет на песенном материале, что 
является очень ценным.

В третьем разделе книги А. В. Никольский освещает вопросы му­
зыкальной грамоты, которые «нуждаются в строгом соблюдении основ­
ных дидактических требований, гласящих, что уча, надо предлагать не 
более как по одной трудности зараз, проходить постепенно от легкого к 
более трудному и просто к сложному» (57, с. 54).

Книга А. В. Никольского «Голос и слух хорового певца» — это в 
своем роде единственное методическое пособие, в котором заложены 
основы научного объяснения певческого процесса и отражены прогрес­
сивные методы вокально-хорового обучения, сложившиеся в дореволю­
ционный период.

Не меньший интерес представляет работа А. В. Никольского «План 
практических занятий пением в школе и хоре» (1918), которая в опре­
деленной степени дополняет вышеизложенную книгу конкретизацией 
методического подхода в обучении пению. Эти рекомендации даются 
автором в опоре на опыт его работы в Синодальном училище.

Автор знакомит нас с вопросами вокальной организации хора, ком­
плектования хоровых партий, развития диапазона голосов и типичных 
тембровых черт звука, дает советы, как научить искусству пения нот с 
листа, как работать над разучиванием хоровых произведений по партиям, 
на общей спевке, как сочетать «черновую» и «беловую» работы в кол­
лективе.

Особо стоит упомянуть раздел, касающийся интонирования интер­
валов, так как он имеет принципиальное значение потому, что в настоя­
щее время на уроках сольфеджио обучают интонированию интервалов 
или звука только по собственной высоте, не требуя его исполнения н а 
в о к а л ь н о й  о с н о в е .  Это искажает «живой» звук, его интонаци­
онную природу и слуховое представление о нем.

Методическое пособие «План практических занятий...» построено 
по двухступенчатой системе. На первой предусматривается выработка 
навыков вокального интонирования по с л у х у, на второй — по  
н о т а м .

Обучение начинается с выработки у н и с о н а  на раздельно взя­
том звуке: сначала пропевается звук на гласную а отдельными учени­
ками, потом группами и далее всем хором до появления чистоты унисо­



на. Никольский просил певцов вслушиваться при пении в заданный 
звук, тянуть его до появления вокально сформированного и темброво 
окрашенного тона заданной высоты и, достигнув унисонного хорового 
звучания, вокально близкого к идеальному, запомнить его, то есть за­
фиксировать в мышечном ощущении и в музыкально-слуховом пред­
ставлении так, чтобы по руке педагога повторить его и закрепить в пе­
нии сначала от звуков, разных по высоте, а потом и в исполнении песен. 
Навык вокального интонирования звука, его чистоты долго вырабаты­
вается на упражнениях и на специально подобранном песенном мате­
риале, чаще всего на народных песнях.

Интервалы изучались в следующей последовательности:
1) секунды большой;
2) мажорного тетрахорда (до—фа). Здесь же дается понятие о сту­

пенях и их названии (I — do, II — ре, III — ми и т. д.);
3) тона, полутона и 5-й ступени. Пение песен по руке учителя в 

двух, четырех и трехдольном размерах;
4) терций; различение терций большой и малой и различение их 

по тембровой окрашенности (терция большая — бодро, терция 
малая — мягко, печально);

5) кварты (до—фа, ре—соль), вначале изучаемые на песнях и толь­
ко потом в сопоставлении с ранее усвоенными интервалами, — 
подчеркиванием своеобразия каждого интервала и его функ­
циональной особенности;

6) квинты (до—соль) — также на песнях. Здесь обращается вни­
мание на слагаемость квинты из двух терций.

Дальнейшее усвоение интервалов проводится с помощью форте­
пиано. Для этого педагог играет интервалы вразбивку в разных 
регистрах и темпах;

7) изучение ноты ля и пентахорда (ре—ля) расширяет у певца 
понятие о квинте (ре—ля) как об интервале, определяющем ми­
норное трезвучие;

8) сопоставление звукорядов (до—соль, ре—ля) дает понятие ма­
жора и минора по сопоставлению на слух и по тембровому воз­
действию на восприятие певцов;

9) изучение гамм в целом объеме: до мажор и ля минор-нату- 
ральный — пение их в восходящем и нисходящем порядке от 
каждой ступени: а) секундами, б) тетрахордами; до-ре-ми-фа, 
соль-ля-си-доу в) от каждого звука: до-ре-ми, ре-ми-фа, соль-ля-си 
и т. д. ... терциями, д) квартами, е) квинтами, с применением 
разных длительностей и пауз.

Интонирование вырабатывалось н а  в о к а л ь н о й  основе. Для 
этого Никольский рекомендовал:



1) пропевать сначала два раздельно взятых звука интервала, по­
том петь их в слиянии, обращая внимание на более высокое 
интонирование верхнего звука интервала, и далее, в процессе 
занятий, самим ученикам находить интервал И интонировать 
на правильно организованном дыхании на гласные: а, о, е;

2) петь интервалы от разных звуков вначале без определенной 
длительности, потом отбивая рукой метрическую единицу раз­
мера;

3) закреплять навыки интонирования интервалов на специально 
подобранном песенном репертуаре. Песни должны исполнять­
ся в разных тональностях, ибо пение в одной тональности при­
тупляет слух и внимание певцов. Важен личный показ педаго­
га, так как обучение певцов на начальном этапе подразумевает 
подражание живому голосу учителя, а не звуку фортепиано;

4) перед разучиванием произведения нужно прочитать текст гром­
ко, отчетливо и выразительно произносить слова. Это развивает 
дикцию и художественное восприятие песни.

На второй ступени полученные навыки вокального интонирова­
ния по слуху совершенствуются в пении по нотам.

Методически продуманная и логически обоснованная система вы­
работки навыка пения интервалов по слуху позволяет ученикам ясно 
представлять их строение и тембровое своеобразие, вырабатывает ориен­
тацию в интервальном соотношении звуков мелодии и в дальнейшем 
свободное чтение с листа, подготавливает учеников к восприятию звука 
как ступени, имеющей определенное значение (I — до, II — ре , III — ми 
И т.  д.).

А. В. Никольский, будучи талантливым хоровым композитором 
и зная тембровые возможности человеческих голосов во всей их сущно­
сти, поставил перед собой цель обогатить хоровую партитуру своих произ­
ведений за счет более тонкого, яркого и красочного звучания. Эти вопросы 
нашли отражение в статьях: «К вопросу о новых путях в области хоро­
вой композиции» (1924) и «Тембризация хора» (1924). Обе статьи свя­
заны со сложной формой вокальной организации хора, выраженной в 
регистрово-тембровой системе, автором которой был В. С. Орлов, о нем 
мы будем говорить ниже.

Сопоставляя искусство инструментовки (оркестровки) симфони­
ческого оркестра, где широко используется разнообразие и богатство 
тембров различных инструментов, Никольский пришел к выводу, что те 
же богатства находятся и в хоре. Однако существенное отличие в звуча­
нии инструментов от «живого» человеческого голоса дало основание 
Никольскому назвать аранжировку произведений для хора термином



«Тембризация»1 хора. Этот термин в дальнейшем был широко исполь­
зован в методических сочинениях других хоровых деятелей (Кастальс­
кий, Чесноков и др.).

По Никольскому, для выявления тембровых богатств голосов при 
тембризации партитуры для смешанного хора требовалось увеличить 
количество новых строк для каждой партии, благодаря чему хоровая 
партитура из 3 —4 строчной превращалась в 10— 12 строчную, а если 
принять во внимание, что детские голоса (дискант и альт) существенно 
отличаются по тембру от женских, то при включении их в состав сме­
шанного хора количество строк вырастало до 15— 16 тембров. Такая 
партитура, по мнению Никольского, способна совершенно наглядно и 
конкретно выявить все желаемые и возможные тембровые оттенки для 
каждой фразы и каждого хорового сочинения.

А. В. Никольский в своих сочинениях2 наиболее объемно раскрыл 
тембровые свойства и регистровые границы голосов. Так, в сопрановую 
партию он включает: а) сопрано лирические, б) сопрано драматические,
в) меццо-сопрано с подразделением на оттенки: первый — с приближе­
нием к сопрано, второй — к высоким альтам. В альтовой партии он 
различает а) альты высокие с достаточно свободным верхним регист­
ром, хорошим средним, но слабозвучным нижним регистром (M-Cj),
б) альты центральные (М-Сп) с достаточно ровным по силе и тембру 
звучанием на всем диапазоне голосов, однако часто тяготеющие в ниж­
нем регистре к контральто, в) контральто, отличающиеся благородным 
и величавым нижним регистром при затрудненном звучании верхнего.

Тенора, как и сопрано, разделяются на: а) лирические, б) драма­
тические, в) вторые тенора, тяготеющие к тенорам баритональным. В 
басовую партию входят: а) баритоны высокие и высокие басы, б) басы- 
остинато певучие, полнозвучные на всем протяжении диапазона, в) басы- 
профундо — грузные, глубокие, г) октависты — мощные в нижнем ре­
гистре, часто лишенные не только басовых верхов, но даже и «середины». 
По желанию дирижера они могут примыкать к той или иной группе 
басов и исполнять партию в указанных им местах партитуры. Заметим, 
что при построении хора учитывалась плавность тембровых переходов 
в партиях. С этой целью, как мы заметили, между сопрано, альтами и 
тенорами ставились голоса-связующие.

1 Термин тембризация впервые ввел в оркестровку хоровых произведений
А. В. Никольский, а не П. Г. Чесноков, как это принято считать. Статья «Темб­
ризация хора» была написана в 1924 году, работа П. Г. Чеснокова «Хор и управ­
ление им», в которой он использует этот термин, вышла в свет в 1940 году.

2 Пример тембризации хора мы находим в его сочинениях: «Вот падает 
звездочка с неба», Музгиз, 1928 и «Ой, ляцелі гусі» — белорусская народная 
песня, Музгиз, 1928. Рецензия на исполнение этих произведений была в 
газете «Вести» за № 301 от 30 июля 1926 года после концерта хора «Дум­
ка» под управлением Г. Г. Веревки.



Расстановка хора по регистрово-тембровой системе

©
В советский период 1935—36 годов и в 1942 году среди предметов 

хорового цикла на дирижерско-хоровом факультете Московской госу­
дарственном консерватории им. П. И. Чайковского в предмет аранжи­
ровка входило изучение сложной регистрово-тембровой системы, кото­
рое вел профессор А. В. Никольский. После его смерти эта система не 
изучалась.

Нельзя обойти молчанием деятельность А. В. Никольского-реген- 
та, великолепно знавшего регентское дело, церковную православную 
музыку и церковное хоровое исполнительство. Он вдумчиво изучал, из­
давал в печати исследовательские работы по церковному вопросу, буду­
чи преподавателем Синодального училища.

О церковном хоровом исполнительстве Никольский писал: «Для 
того, чтобы придать хоровому исполнению «церковный» характер, необ­
ходимо главным образом вдумчивое, сознательное отношение к тексту 
с тем, чтобы передать в пении через слово особый оттенок сознательно­
сти и даже чувства. Но, сознательность не всегда может соединиться с



прочувствованностью смысла священных слов, и одной ее, конечно, не 
вполне достаточно для целей церковного хора, а для того, чтобы прочув­
ствовать, необходима живая религиозность, соединенная с отсутствием 
ложного стыда. В этих двух условиях коренится весь секрет истинно­
церковного исполнения» (63).

Сейчас, когда начинают возрождаться вековые традиции церков­
ного хорового пения, его совет звучит весьма актуально, ибо современ­
ное церковное певческое искусство нуждается в том, чтобы восстано­
вить особенности церковного пения, его стиль и вокально-хоровую школу 
обучения.



ПОДГОТОВКА ПРОФЕССИОНАЛЬНЫХ 
МУЗЫКАЛЬНЫХ КАДРОВ В СИНОДАЛЬНОМ 

УЧИЛИЩЕ И В СИНОДАЛЬНОМ ХОРЕ

Московское Синодальное училище церковного пения — высшее 
специальное музыкально-учебное заведение и при нем Синодальный 
хор стали крупнейшим центром научных исследований церковного 
пения, подготовки кадров учителей пения и регентов высокой квалифи­
кации. Выразителем творческих достижений теоретической мысли и 
новаторских исканий в церковном хоровом искусстве стал Синодаль­
ный хор.

Организаторами и руководителями этих всемирно прославленных 
«духовных» культурных центров были выдающиеся деятели нового 
направления — С. В. Смоленский (1848— 1909) и В. С. Орлов (1856— 
1907), осуществившие свое новаторское видение в реформах церковного 
образования, с одной стороны, и в создании сложной формы вокальной 
организации Синодального хора — с другой.

Если С. В. Смоленский внес лепту в обновление церковного пения, 
видя в нем н а р о д н о с т ь ,  обусловленную общностью истоков народ­
ной песни и духовных напевов, совершая тем самым революцию в цер­
ковном исполнительстве и в церковном образовании, то прогрессивная 
реформа, проводимая В. С. Орловым в непосредственном идейном со­
дружестве с директором Синодального училища Смоленским, позволи­
ла внедрить в учебный процесс новые структуры путем введения н е - 
п р е р ы в н о г о  хорового образования.

Непрерывное хоровое образование предусматривало обучение де­
тей от подготовительного отделения на базе церковно-приходской шко­
лы, вокального отделения (I—V классы), регентских отделений (VI—IX  
классы) Синодального училища и организованную при нем группу ста- 
жеров-хоровиков и регентские курсы для взрослых.

Система обучения строилась на единых педагогических принци­
пах, положенных в основу хорового образования в Синодальном учили­
ще. Схематично это выглядело так:



В Синодальном училище предметы музыкального цикла препода­
вались объемно и на очень высоком уровне. Межпредметная связь строи­
лась на хоровом репертуаре, который воспринимался учащимися с боль­
шой заинтересованностью.

1. На уроках сольфеджио широко практиковался метод записи 
диктанта по памяти, то есть давался только первый звук и тональность. 
Целью таких диктантов было развитие внутреннего слуха и музыкаль­
ной памяти. Материалом для диктантов были произведения, разучивае­
мые в хоре. Изучение песнопений по памяти проводились преимуще­
ственно в классе, во избежание излишнего утомления голосов. Требовали 
вокально правильное дыхание (вдох, выдох) и произношение слов. В 
регентских классах (VI—IX) занимались: 1) пением и определением 
на слух интервалов; 2) чтением с листа в пяти певческих ключах (дис­
кантовом, альтовом, теноровом, басовом, скрипичном) с транспортом в 
другие строи; 3) пением по хоровой партитуре с переходом из одной 
партии в другую. Об уровне получаемых знаний можно судить по тому, 
что в IV классе воспитанники пели с листа сольные и хоровые номера 
месс и ораторий, в VI — писали многоголосные диктанты, например 
хоралы Баха.

2. На уроках гармонии решали гармонические задачи: занима­
лись композицией, написанием прелюдий и фуг, изучением всех видов 
контрапункта. Занятия по гармонии проводились на основе русской и 
западной хоровой литературы. Там же занимались гармонизацией ме­
лодии и приобретением навыка транспонирования.



3. На уроках чтения хоровых партитур учащиеся исполняли парти­
туры на фортепиано, пропевали партии, изучали технику дирижирова­
ния и управления хором. Принцип обучения был коллективно-индиви­
дуальный. Коллективное дирижирование проходило на спевках. Такой 
вид обучения считался целесообразным, так как вносил живость и инте­
рес. Индивидуальные занятия проводились с выходом учеников к хору, 
что способствовало выработке более глубокого профессионализма. Хо­
ровые партитуры изучались сначала на фортепиано, а потом закрепля­
лись на хоре.

4. На уроках совместной игры в ансамблях, квартетах использо­
вался разный репертуар — в ансамблях хоровой, в квартетах инстру­
ментальный. Дирижировали ими учащиеся с целью большего охвата 
учеников дирижерской практикой.

В Синодальном училище был оркестровый класс, управляемый 
учащимися VIII—IX классов под контролем преподавателя. Это также 
расширяло диапазон дирижерских навыков.

5. В классе фортепиано дети получали профессиональную направ­
ленность — использование его для нужд своей профессии: умение вла­
деть инструментом при чтении партитур, чтение с листа фортепианных 
произведений по слушанию музыки для детей, применение для иллюст­
раций, оперных сцен, умение аккомпанировать певцу. Сейчас, к сожале­
нию, студенты-хоровики музыкальных учебных заведений, хорошо вла­
дея фортепиано в плане исполнительства, не имеют навыков в хоровой 
практике, не могут читать партитуру с листа, аккомпанировать хору, 
певцу и т. д.

6. Предмет история церковного пения охватывал изучение цер­
ковного многоголосного пения, семиографию (крюковое письмо), варианты 
распева, виды крюковой записи. Партесное пение осваивалось на сочи­
нениях Д. С. Бортнянского, П. И. Турчанинова, А. Ф. Львова и совре­
менных авторов. Среди последних самое авторитетное слово в деле гар­
монизации и художественной обработки древних церковных распевов 
принадлежало А. Д. Кастальскому (1856— 1926). Этот предмет включал 
также анализ трудов по истории, теории и археологии церковного пения. 
Нужно отметить, что по примеру Бортнянского и Турчанинова, внесших 
большой вклад в дело гармонизации древних распевов, А. Ф. Львов в 
сотрудничестве с Г. Я. Ломакиным и П. М. Воротниковым (1 8 1 0 — 
1876) гармонизовал и издал «Большой круг простого пения (обиход) на 
четыре голоса». Это было первое издание «обихода», имевшее большую 
ценность, ибо прежде цикл осьмигласных песнопений исполнялся цер­
ковными хорами без нот — по слуху. Знаменное пение изучалось в 
следующем порядке: чтение с листа, пение и диктант по крюкам — их 
написание. Проводился сравнительный стилистический анализ песно­
пений разных периодов развития знаменного распева.



7. На занятиях светского пения и народного творчества поощря­
лась импровизация в исполнении вариаций, подголосочной полифонии. 
Серьезно изучалось народное творчество, методика преподавания свет­
ского пения, постановки голоса детей, работа с хорами разного типа.

8. Изучение репертуара: сольного, ансамблевого и хорового — на­
чиналось с одноголосного церковного пения и народных песен, затем 
переходили к сочинениям Глинки, Римского-Корсакова, Чайковского, 
ораториям и кантатам Баха, Генделя, Гайдна, Моцарта.

9. Вокальной подготовке учеников уделялось огромное внимание, 
о чем красноречиво свидетельствуют:

а) «Программа занятий по постановке голоса с вновь принятыми 
малолетними певчими».

б) «Программа занятий по постановке голоса с воспитанниками 
IX  класса» (с каждым отдельно два раза в неделю по 20 минут).

в) «Программа по теории постановки голоса».
Занятия постановкой голоса с воспитанниками IX  класса имели 

целью более тщательное знакомство их со свойствами певческого голо­
са (особенно мужского) и способами его обработки.

Для практического изучения постановки голоса в училище было 
введено обязательное присутствие учащихся IX  класса на занятиях с 
малолетками для наглядного изучения этого предмета.

Постановкой голоса в училище с 1892 по 1901 год занимался В. С. Тю- 
тюнник (ученик Ф. П. Комиссаржевского). Он читал курс методики 
постановки голоса (устройство голосового аппарата, регистры, тембры 
певческих голосов, дыхание, звукообразование, методика практической 
работы), давал показательные уроки с детьми церковно-приходской шко­
лы: ученики старших регентских классов им аккомпанировали или сами 
проводили занятия по заранее разработанному плану. С 1901 по 1917 
годы постановкой голоса занимался П. В. Власов, ученик У. А. Мазетти.

Методика постановки голоса сводилась к следующим требова­
ниям:

а) следить за положением корпуса, рта, языка, губ: вокализиро­
вать звук на гласную а, потом последовательность: а, э, и, о, у, 
добиваться сглаживания регистров, правильного формирования 
звуков упражнениями на гаммы, арпеджио, пение интервалов 
на вокальной основе (вокализы брались из духовной музыки);

б) вырабатывать навык посыла звука в нёбо с упором языка в 
нижние зубы. Вдох требовалось производить через нос с рас­
ширением нижней части груди и посылом звука в голову; 
следить за ровностью звуковедения без форсирования, то есть 
сформированного на мягкой атаке звука, добиваясь легкого, 
красивого звучания, не увлекаясь грудным.



Программа по теории постановки голоса была составлена с ука­
занием некоторых методических приемов при обучении пению. В ней 
давались сведения о:

а) музыкальном звуке и его свойствах,
б) органах, участвующих в образовании голоса,
в) дыхании и его типах,
г) регистрах,
д) свойствах голоса,
е) характеристике голосов.
Говорилось о способах исполнения произведений, дикции — произ­

ношении гласных и согласных в пении, сообщались сведения о возраст­
ных особенностях, соблюдении последовательности в обучении.

Какова же была нагрузка на голос?
В церковно-приходской школе (подготовительный класс) коллек­

тивной постановкой голоса с индивидуальным контролем со стороны 
преподавателя занимались ежедневно по часу. Церковное пение прово­
дилось раз в неделю, учебные спевки — два, сольфеджио — три, ученик 
имел нагрузку на голос 12 часов в неделю.

Принятые на подготовительное отделение участвовали в учебном 
хоре только со второго полугодия.

В I классе нагрузка на голос была 11 часов,
во II — 8,
в III — 6,
в IV, V, VI — 5 часов.
В VII—VIII классах в период мутации — 4 часа; предмет сольфед­

жио строился таким образом, чтобы большая часть урока отводилась 
теории и диктантам с целью не утомлять голос. Эти часы использова­
лись также и для практической работы с хором.

В IX классе нагрузка на голос была 5—6 часов. При такой нагруз­
ке учащиеся находились под наблюдением врача-фониатора и препода­
вателей. В одном из указов по Синодальному училищу говорится: «Изу­
чение песнопений на память производится преимущественно в классе 
во избежание излишнего утомления голосов при одиночном пении (осо­
бенно в младших классах) ... Пение крикливое и бесчинное ни в коем 
случае терпимо быть не может» (83, № 34).

10. Педагогическая практика была сквозной, широкого профиля. 
В младших регентских классах практика начиналась в церковнопри­
ходской школе в качестве учителей по предмету церковное пение. Прак­
тиканты вели фортепиано и работали помощниками регента, что давало 
возможность накапливать слуховой и практический опыт, расширять 
музыкальный кругозор.

Ученики старших регентских классов, как наблюдатели, получа­
ли практику, присутствуя на уроках постановки голоса, с учениками



церковно-приходской школы и вокального отделения, обучали детей игре 
на фортепиано, скрипке, вели сольфеджио, теорию музыки, занимались 
со взрослыми слушателями регентских курсов.

11. Практика работы с хором проводилась два раза в неделю на 
учебных хорах (спевках), где работали ученики VIII—IX классов под 
контролем помощника регента. Кроме того, они работали по часу в не­
делю на хоре так называемого «уставного пения», где в другие дни по­
лучали практику ученики VI—VII классов. «Класс управления хором 
имеет ту хорошую сторону, что в нем уделяется достаточно внимания 
как на регентование обиходным хоровым пением (движение руки, 
пользование камертоном, так и на гармонический анализ и разбор ха­
рактерных особенностей» (83, № 114), умение строить аккорды, транспо­
нировать голосом произведения в другие тональности. Из пособий 
пользовались работой Η. П. Ковина «Управление хором».

Летом ученики VIII—IX  классов проходили практику в монасты­
рях, где участвовали в пении: на правом клиросе — IX  класс, на левом — 
VIII. Их приглашали в качестве практикантов и в іубернские города, 
где практиканты часто проявляли себя и как организаторы художе­
ственной самодеятельности.

В Синодальном училище велась внеклассная работа, проводимая 
учащимися. Они читали лекции, принимали участие в художественном 
чтении, в сольных и хоровых концертах, были организаторами и оформи­
телями этих концертов. За творческую результативность учащиеся по­
лучали подарки (книги, ноты). Все это создавало творческую атмосферу, 
воспитывало инициативу, интерес и любовь к профессии.

12. Воспитанникам Синодального училища, окончившим IX  класс 
на пятерки, присуждался диплом свободного художника церковного 
пения, иначе — учителя пения; с четверками по главным предметам — 
диплом II степени и звание регента, за пять классов образования — 
диплом III степени. При переходе из класса в класс каждый ученик 
получал разряд (I, II, III) в зависимости от успеваемости.

13. Представляет интерес программа первых регентских 3-годич- 
ных курсов для взрослых певчих, составленная проф. А. В. Николь­
ским. На эти курсы, организованные при Синодальном училище, посту­
пали слушатели с низким уровнем музыкальной подготовки. Программа 
включала:

1) элементарную теорию в связи с сольфеджио — I курс,
2) гармонию диатонического лада — II курс,
3) гармонию свободного стиля, контрапункта

и контрапунктной формы
4) сольфеджио,
5) церковное пение (общий предмет)
6) регентское дело:

— III курс,
— II и III курсы



а) организация и теория хорового пения,
б) постановка голоса,
в) анализ фактуры и стилей духовных музыкальных сочи­

нений;
7) методику школьного пения,
8) историю общей музыки,
9) историю церковного пения в России,
10) уроки фортепиано и скрипичной игры,
11) историю народной песни.

Церковное пение проводилось по программам, особым для каждо­
го курса.

Для І-го курса: мелодическое осьмигласие, с анализом напевов по 
строкам и распеванием их во всех существующих редакциях.

Для II курса: обычное осьмигласие, различные гармонизации его, 
анализ их свойств и черт.

Для III курса: теория знаменных распевов и его обработок в преж­
нее время и в последние годы.

Заслуживает внимания курс богослужебного распевного псалмо- 
дического чтения в том отношении, что певчие взрослые и воспитанники 
занимались постановкой речи, что необходимо для учителя пения в 
школе и для руководителя хора.

К этой программе А. В. Никольский дает комментарии: «Для ин- 
струмента-хора существует огромная литература, особенно разделяемая 
на духовную и светскую музыку. Курсы для регента на первом плане 
ставят изучение церковных распевов, составляющих основное содержа­
ние нашего богослужебного пения. Изучение «распевов» диктуется еще 
и теми огромными скрытыми достоинствами, благодаря которым цер­
ковные распевы представляются гениальным собранием таких худо­
жественных сокровищ, которые не имеют себе равных среди остатков 
церковной старины. Изучение церковных распевов тем более важно, 
что, сказать по правде, русские хоровые деятели совершенно далеки от 
того, чтобы должным образом ценить свои напевы, а не зная их, они так 
же далеки от умения владеть и пользоваться ими» (64).

14. В группу стажеров-хоровиков входили учащиеся регентского 
отделения, склонные к научно-исследовательской работе. Вместе со 
своими руководителями они включались в общую систему изучения 
древнерусской музыки, обновленную С. В. Смоленским, выдающимся 
ученым-новатором, практиком в области церковного пения. Его влия­
ние на русскую церковную музыку с введением демократических ре­
форм, пронизанных народностью, способствовало еще большему «обмир­
щению» духовно-музыкального образования в России, и в частности в 
Синодальном училище и в Синодальном хоре.



15. При Синодальном училище был организован Наблюдатель­
ный совет, в задачу которого входила не только научно-методическая и 
организационная работа. Она заключалась в курировании провинций 
путем созыва съездов хоровых коллективов, консультациях хоровиков, 
создании курсов школьного образования, проверке работы детских кол­
лективов, их вокально-хорового направления и методов обучения, вос­
питания и т. д. Рассматривались вопросы научного подхода к обучению 
пению в школах.

В обязанность Совета входило распределение учащихся, окончив­
ших Синодальное училище, на работу по заявкам из губернских мест. 
При этом предварительно проверялись возможности материальной 
обеспеченности воспитанников. Какое-то время Совет наблюдал за про­
фессиональными успехами своих питомцев.

Как мы знаем, с 60-х годов X IX  века в России начинается прогресс 
во всех областях науки и культуры. Он не прошел и мимо деятельности 
двух прогрессивных учебных заведений — Синодального училища и 
регентских классов Придворной певческой капеллы.

Если сопоставить программы обучения, то по своему содержанию 
они были сходны между собой, за исключением некоторых пунктов: в 
отличие от регентских классов, в план училища был введен предмет 
истории искусств, в котором особое внимание уделялось искусству рус­
скому, и изучение народной музыки. Наряду с методикой церковного 
пения изучалась методика светского хорового пения, ансамблевая игра. 
Отличало программу и то, что в учебный репертуар хора включались 
светские произведения русских композиторов, детские хоры П. И. Чай­
ковского, Ц. А. Кюи и др.

Система преподавания в Синодальном училище и регентских клас­
сах Придворной капеллы, опыт этих учреждений являлись образцом, на 
который равнялись другие учебные заведения, занимающиеся подго­
товкой учителей пения. Требования, заложенные в Синодальном учи­
лище и регентских классах, реализовывались учителями пения в народ­
ных школах и гимназиях.

Подготовка учителей пения в Московском Синодальном училище 
и регентских классах Придворной певческой капеллы требует нашего 
пристального внимания и тщательного изучения, поскольку опыт обу­
чения в них заложил основу профессиональной подготовки кадров учи­
телей пения в России.

Изучение вопросов музыкальной подготовки в ретроспективном 
плане представляет не только познавательный интерес, но может быть 
полезным с позиций переосмысления опыта прошлого и использования 
его лучших традиций в современном хоровом образовании. Особенно 
интересен аспект, имеющий узкопрофессиональный характер, который 
тем не менее затрагивает наиболее существенный момент в обучении 
учителей пения, а именно — вокально-хоровую подготовку, которая ре­



ализуется в хоровом и ансамблевом пении, в классе сольного пения и 
на предмете сольфеджио.

СИНОДАЛЬНЫЙ ХОР
Если идейное направление нововведений в церковном пении, свя­

занных с созданием в православном обиходе службы подлинно рус­
ской церковной музыки, находилось в руках С. Смоленского, практиче­
ское воплощение этих идей в жизнь выпало на долю В. С. Орлова как 
педагога Синодального училища, регента Московского Успенского собо­
ра и дирижера Синодального хора.

Синодальный хор встает на путь усиленной работы над перестрой­
кой церковно-певческого исполнительства: «требовалось поднять иное 
исполнительское искусство хора, повысить музыкальную грамоту пев­
цов, облагородить их вкусы и нравы, дисциплину и решительно изгнать 
специфический „певческий дух“, царивший в хоре» (59, № 11). Орлову 
предстояла нелегкая борьба с устоявшимися взглядами и вкусами слу­
шательской аудитории, а это требовало от Синодального хора рассеять у 
нее предубеждение против якобы «дьячкового» церковного древнего пе­
ния — монотонного и неодухотворенного.

В. Орлов взял на себя ответственную задачу обратить внимание и 
симпатии общества на первые опыты возрождения древнерусской хоро­
вой музыки. С этой целью были привлечены лучшие музыкальные силы 
России: П. И. Турчанинов (1779— 1856), Н. М. Потулов (1810— 1873), 
П. И. Чайковский (1840— 1893) и др. Разработки древних мелодий право­
славного церковного пения, сделанные ими, и переложения древних зна­
менных распевов, отвечающих подлинной русской церковной музыке, 
резко отличались от оригинальных сочинений, написанных под влия­
нием итальянских композиторов. Таким было новое направление, приня­
тое московской певческой школой в отличие от петербургской, которая 
проповедовала в исполнительском искусстве иное направление, сохра­
няя под влиянием церковных властей консервативные тенденции.

Многоголосие в церковном пении на Руси с давних времен было 
многохорным (удвоенного и даже утроенного состава), с разделением 
голосов, доходящих до 24-х и более. С. Смоленский писал своему другу 
Η. Ф. Финдейзену (1868— 1928): «Вообразите, что я достал из Ярослав­
ля не более как 12-хорную (48-голосную) обедню и к ней 2 концерта 
конца XVII или начала ХѴЕІІ века. Каковы были русаки-то» (ГПБ, руко­
писный отдел, ф. 816, оп. 2, № 1851, письмо от 24 марта 1898 года).

Стремление к многохорному пению можно объяснить эстетической 
потребностью создать красоту тембра хорового звучания.

Для многохорных произведений характерным является многослой- 
ность фактуры их партитуры, связанная с различным ритмом движе­
ния в отдельных партиях голоса. Если сравнить ее с оркестровой парти­



турой, то в ней многослойность связана с природой инструментов, в во­
кальной музыке это проявлялось в искании новых колоритов, напоминаю­
щих оркестровое звучание.

Наблюдая художественное мастерство певчих церковных хоров, 
исследователи увидели в этой традиции перспективу превращения хора 
в своеобразный хоровой оркестр. Эта мысль, впервые высказанная
A. Ф. Львовым, заинтересовала своей оригинальностью С. В. Смолен­
ского, который и поручил воплощение идеи «инструментовки» хора
B. С. Орлову, единственному, по его мнению, музыканту-хоровику, спо­
собному осуществить ее, опираясь на художественные и технические 
возможности Синодального хора.

Создавая хоровой ансамбль, Орлов стремился к такому эталону зву­
чания, который удовлетворил бы его представление о хоре как о много­
тембровом оркестре.

А. В. Никольский в статье «В. С. Орлов» (59, № 12) и в воспомина­
ниях о нем писал, что при отборе голосов в хор он проявлял нелюбовь к 
«грустным» басам и «залетным» тенорам. От басов Василий Сергеевич 
требовал баритонового тембра и совершенной подвижности звука. Басы 
хора отчасти напоминали своим звуком виолончель — по легкости и 
простоте тона. От теноров В. С. требовал мягкости, а не силы: тембр 
теноровой партии приближался к фальцету, хотя далеко не был подлин­
ным фальцетом. В общем, басы и тенора хора представляли собой до­
вольно однородную партию, свободно и легко переходящую от низкого 
регистра к высокому наподобие виолончели. Альты хора были лишены 
металличности и силы тона, звучали довольно мягко, служили хоро­
шим дополнением к тембру дискантов и смягчали тембровый переход 
к тенорам. От вторых басов и октавистов Орлов добивался бархатистого 
звука, полного, сочного, не резкого: октависты, удваивая верхний бас, 
проводили как бы легкую тень к линии баса, вовсе не выделяясь из 
хора. Петь октависты могли не всю партию баса, а только в местах, 
указанных автором или допущенных дирижером.

В общем хоровом звучании по прозрачности хорового ансамбля 
весь хор приближался как бы к струнному квартету. Партии детских 
голосов можно было сравнить со скрипкой, в смысле однородности тем­
бра (дисканты — первая скрипка, альты — вторая), басы — виолончель, 
тенора — тоже виолончель в ее среднем регистре.

Разучивание произведений Орлов проводил по фазам.
В I фазе хоровое произведение пропевалось с листа сначала до 

конца с поддержкой фортепиано. Далее, в процессе работы Орлов сле­
дил за ошибками в чтении нот, за чистотой интонации, к которой он был 
требователен и даже придирчив. В I фазе он добивался настроя хора, 
попутно искал оттенки в исполнении, которые менял каждый день. Этим 
Орлов тренировал хор в технике художественного исполнения.



Во II фазе, закрепляя вокально-хоровые и технические навыки, он 
искал динамические и тембровые краски, варианты интерпретации ис­
полнения каждого номера и произведения в целом, сведя поддержку 
фортепиано до минимума. В этой фазе Орлов окончательно устанавли­
вал характер исполнения и доводил произведение до значительно высо­
кого художественно-технического уровня исполнения.

Бросалось в глаза пристрастие В. С. к pianissimo. Звучало оно в хоре 
обворожительно, доходя до ультратехнического мастерства, но не ради 
эффекта, а ради пользы выразительности, и его pianissimo не раз произво­
дило потрясающее впечатление именно благодаря уместности его при­
менения. Crescendo Синодального хора редко было ровным. Чаще всего 
нарастание шло порывами, быстро от piano к мощному forte. Точно так 
же и diminuendo отличалось в большинстве случаев не постепенностью 
затихания, а опять-таки довольно быстрой сменой piano и forte. Это было 
связано с подъемом молитвенного настроения, которое не должно быть 
строго постепенным, ибо чувству чужда такая планомерность. Поэтому 
строго выдержанные crescendo и diminuendo, будучи красивыми и по зву­
ку, фальшивы и деланны в случае передачи живого чувства. Однако в 
произведениях иного характера хор мог исполнять эти нюансы ровно, 
без малейшего «узелка». В. С, Орлов добивался от хора «чеканки» слов, 
внятности и выразительности. Хор не скандировал, а давал «живые» 
слова, полные мысли и чувства. Исполнение его было не только техни­
чески совершенным и художественно правдивым, но величавым, истин­
но религиозным и церковным.

В III фазе три-четыре спевки подряд произведение пропевалось 
без сопровождения инструмента и по качеству и художественному мас­
терству было близким к исполнению «набело». Репетиции проводи­
лись на таком напряжении, что концерты воспринимались хористами 
уже как наслаждение и отдохновение.

Отличительной чертой Синодального хора было отсутствие стрем­
ления к блеску и картинности. Простота была особенностью его испол­
нения. Однако, по наблюдению А. В. Никольского, «Орлов был не столько 
церковный регент — „мастер клироса“, сколько образцовый художник- 
дирижер, точнее — хормейстер. Клирос стеснял его и расхолаживал, а 
эстрада — вдохновляла» (59, № 12).

Для достижения разнообразия тембровых красок в слитном хоро­
вом оркестре Орлов перестроил привычное ранее построение хора, раз­
делив его на «тяжелую» и «легкую» группы, где каждая партия в свою 
очередь делилась на так называемые пульты (как в оркестре). В каж­
дый пульт входило 4 — 5 певцов с голосами, близкими по тембру, благо­
даря чему на том или ином участке мелодии дирижер использовал 
нужную ему краску, обогащая тем самым палитру звучания хора в 
целом. Добиваясь разнообразия колористических оттенков, В. С. Орлов



создавал звуковые эффекты, поражавшие слушателей. Так, выступление 
его хора в Вене в 1899 году вызвало «неописуемый восторг публики».

Пресса единодушно высказывала свое восхищение: «Ансамбль хора, 
от первых сопрано до низких, глубоких как пропасть, настоящих рус­
ских богатырей-басов, так хорош, что кажется, будто слушаешь велико­
лепный замечательно чисто настроенный орган... и почти нельзя себе 
объяснить, как могут мальчики, из которых иным только восемь лет, 
делать свои вступления так безукоризненно. Дисциплина и интелли­
гентность развиты в этом хоре в высочайшей степени» (31, с. 166).

Созданная В. С. Орловым сложная регистро-тембровая система 
нашла свое воплощение в практической хоровой деятельности и тру­
дах его учеников: В. А. Булычева, В. П. Степанова, А. Д. Кастальского,
А. В. Никольского, П. Г. Чеснокова и др.

После смерти В. С. Орлова, в результате частой смены дирижеров, 
Синодальный хор несколько утратил присущее ему прежде звучание и 
одушевленное пение и только с приходом на должность главного регента
Н. М. Данилина, ученика Орлова, восстановил и даже превзошел свою 
былую славу.

Работая в Синодальном хоре, Н. Данилин чувствовал себя в род­
ной ему с детства атмосфере музыкального содружества, имел дело с 
отлично обученными малолетними и взрослыми певчими, получивши­
ми в стенах Синодального училища большой объем знаний и навыков.

Спевки хора проводились в концертном зале училища (ныне Рах- 
маниновский зал при Московской консерватории). По словам Данили­
на, «мальчиков брали с естественными (природными) голосами в возра­
сте 9 — 10 лет и в дальнейшем почти не учили голосу, то есть постановке 
голоса. Когда малышей вводили в состав Синодального хора, на группо­
вых занятиях постановки голоса они распределялись по пультам, пер­
вое время не пели, а только слушали старших и перенимали от них 
„как птицы“» (65, с. 243— 244). В дальнейшем постановкой голоса с 
мальчиками занимался педагог-вокалист В. С. Тютюнник.

Известно, что в Придворной певческой капелле и в Синодальном 
хор существовала традиция. На репетициях к пультам взрослых пев­
цов были поставлены ученики старших классов Синодального учили­
ща, которые в недавнем прошлом, будучи детьми, пели здесь, а теперь 
готовились сами стать регентами. Такое подключение вполне грамот­
ных музыкантов, хотя и с крайне посредственными голосами, было вре­
менным (всего на две репетиции), но приносило определенную пользу.

Взрослые поступали в хор уже имея вокально-хоровую школу. На 
пробах от них требовалось осмысленное и ритмичное пение.

При приеме в хор Данилин давал певцу ноту и просил спеть тро­
парь на память легко и ритмично, потом еще одно песнопение (во время 
пения Данилин чуть подыгрывал), затем смотрел, как певец читает ноты. 
Принимались певцы со  с х о ж и м и  по т е м б р у  голосами, пусть



даже не всегда хорошими, обладающие чувством ритма и правильной 
интонацией, при этом обязательно учитывался тембровый показатель и 
общая звучность хора. Поэтому все партии хора были равноценны. Осо­
бенно внимательно Данилин подбирал басовую партию, создающую ос­
нову и придающую силу и красоту хоровому звучанию.

Поскольку репертуар Синодального хора был в основном церков­
ный, он требовал со стороны регента и певчих соответственного подхода 
к нему. Вспоминая работу Данилина над «Всенощным бдением» С. Рах­
манинова, певчий хора А. Смирнов писал: «Работу над произведением 
«Всенощная» С. Рахманинова Николай Михайлович начинал с проиг­
рывания его на рояле в темпе и со всеми нюансами, после этого произве­
дение сольфеджировали в медленном темпе не более двух раз и перехо­
дили к пению с текстом. На этом этапе Николай Михайлович почти все 
время поддерживал хор игрой на фортепиано. В следующей фазе рабо­
ты темп сдвигался, и дирижер чаще и чаще отрывался от инструмента. 
Наконец наступал заключительный этап — шлифовка каждого номера. 
„Синодалы“ отличались высокой техникой чтения нот с листа, и „Все­
нощная“ Рахманинова не казалась для Синодального хора столь труд­
ным произведением» (65, с. 150— 151). И далее: «Николай Михайлович 
в партитуру „Всенощной“ помимо авторских, вводил много своих нюан­
сов и прекрасно расцвечивал произведение. Так, в начале второго номе­
ра на слове „Аминь“ Николай Михайлович делал крещендо, и это не­
большое добавление особым образом действовало на хор, который сразу 
же оказывался во власти дирижера, предельно внимательный и сосре­
доточенный. Когда мы, воодушевленные исполнением, подходили к зак­
лючительному аккорду, который звучал не на „пиано“, а на „меццо- 
форте“ и даже на „форте“, нам всегда было жалко расставаться с музыкой» 
(65, с. 154— 155).

Приступив к работе с хором (1910), Данилин буквально за год сде­
лал программу, с которой весной 1911 года совершил триумфальную 
поездку за границу (в Италию, Австрию, Германию, Польшу).

На гастроли за границу хор выехал в составе 65 человек: дискан­
тов — 24, альтов — 18, теноров — 12, баритонов и басов — 10, октави- 
стов — 2.

В заметке о концерте Синодального хора в Софиензале (Польша) 
рецензент газеты рассказывал: «Певчие стояли на сцене пультами, по­
лукругом; слева от края — вторые альты, за ними баритоны, к центру — 
первые альты и басы; справа от края — вторые дисканты, за ними вто­
рые тенора, к центру первые дисканты и первые тенора; в середине — 
октависты. Пели по нотам, ноты... держали в руках. Данилин выходил 
справа, медленно шел проходом, разделявшим мальчиков и взрослых 
певцов и, останавливаясь, давал тон (2—3 ноты); иногда в промежутках 
делал замечания или давал короткие указания» (65, с. 245).



Пресса Варшавы так писала об искусстве Синодального хора: «Все 
партии хора звучат прекрасно: отчетливая дикция и равномерность звука 
особенно выделяются в исполнении — получается впечатление кварте­
та, увеличенного по количеству в несколько раз и дающего в то же 
время силу звука от нежного pianissimo до звучного forte. Из отдельных 
партий хора выделяются особенно басы и дисканты: первые по массив­
ности и глубине звука, вторые по необыкновенной мягкости и красоте 
тембра. Редко можно встретить такие кристально-чистые и серебрис­
тые голоса и также редко получишь общее настроение от исполнения. 
Интонация хора поразительна; самые трудные модуляции, могущие при 
малейшей неточности нарушить плавность исполнения, хор передает с 
безукоризненной чистотой и точностью звука. Такому хору смело мож­
но демонстрировать за границей свое искусство — успех ему обеспе­
чен» (65, с. 26). И там же: «Да и как не быть растроганным этим 
драгоценным даром старой Москвы, приславшей нам из своего злато­
главого Кремля ее лучший церковный хор, свято хранящий традиции 
нашего издревле великолепного церковного пения!.. Молчал велича­
вый орган, дающий строгий фон эстраде. Но вместо него с эстрады зву­
чал другой, несравненно более идеальный орган — созвучие не холод­
ных металлических трубок, но трепетных и теплых человеческих голосов, 
объединенных живой, нервной силой регента в целое неописуемой кра­
соты и духовной силы» (65, с. 27).

В Италии Московский Синодальный хор был воспринят как «...уни­
кальное явление, которое, вероятно, никогда больше не повторится не 
только в Риме, но и вообще в Италии. Кроме огромного истинного удо­
вольствия эти концерты дают возможность пополнить нашу музыкаль­
ную культуру» (65, с. 29).

Говоря о репертуаре Синодального хора, газеты Рима отмечали: «С 
большим вкусом была подобрана программа, которая дала возможность 
проследить за развитием русской духовной музыки. В хронологиче­
ском порядке исполнялись: сперва старинные национальные мотеты, 
далее произведения, претерпевшие влияние европейской, и в частности 
итальянской, музыки, и наконец, произведения Чайковского, Римского- 
Корсакова и других композиторов так называемой „новой русской шко­
лы“, возродивших старинное церковное пение» (65, с. 30).

Концерт во дворце Пуччи (Флоренция) имел шумный заслужен­
ный успех: «Все замерли, и два часа длилось блаженство для слушате­
лей... Слияние голосов полное, интонация удивительная, ритм безупре­
чен... Удивительными были smorzando и окончания некоторых песнопений, 
исполняемых с закрытым ртом. Два произведения, встреченные горя­
чими аплодисментами, бисировались» (6, с. 34).

Знаменитый Синодальный хор дает в Вене (Австрия) публичный 
концерт. «Он произвел сильное впечатление. Бесподобны очарователь­
ные звуковые эффекты в piano, часто доходящие до полной бесплотности



и достигающие слуха как едва ощутимое дуновение, несравненно так­
же совместное звучание чрезвычайно нежных детских голосов и мощ­
ных басов. Эти басы сегодня обратили на себя особое внимание. Они на 
протяжении концерта неоднократно без труда достигали нижнего „ми“... 
Но несмотря на то, что пьесы, построенные на материале старинных 
церковных напевов, имеют большое сходство, слушатели ни разу не по­
чувствовали утомительного однообразия, благодаря красочному и бога­
тому оттенками исполнению русских певцов, имеющих в лице Николая 
Данилина темпераментного и надежного руководителя» (65, с. 36).

В Германии, в Дрездене концерты произвели сенсацию, которая 
выразилась в лестном для русских признании немцев: «В то время как 
у нас вокальное искусство претерпевает упадок, у этих русских следует 
поучиться тому, что называется „прясть звук“. Русские образуют звук 
впереди и поют, особенно дисканты, в какой-то мере через зубы, что 
придает им странную прелесть и немного напоминает звучание скрип­
ки на струне „ми“ con sordino (65, с. 40—41). И далее: «Характер этого 
чудесного восточного пения подлинно русский — великолепное смеше­
ние древних полуварварских элементов со зрелой культурой, опираю­
щейся на вековые традиции... Сам по себе великолепный певческий 
материал не мог бы произвести эти единственные в своем роде эффекты, 
если бы не вековые традиции, совершенная система обучения в Сино­
дальном училище и такой руководитель, как Н. Данилин» (65, с. 43). И, 
наконец: «То, что происходит на глазах изумленных слушателей, дей­
ствительно похоже на чудо. Благодаря достижениям московских пат­
риарших певчих, вновь становится очевидным, какая культура и какие 
силы таятся в огромном русском государстве. Все новые и новые сюр­
призы ожидают нас. Художественный театр под руководством Станис­
лавского, балетное искусство Петербургского императорского театра и 
вот теперь Синодальный хор с его выдающимся, как бы отрешенным от 
всего земного, певческим искусством, в котором соединились небесная 
лазурь и серебро» (65, с. 46).

После таких отзывов невольно сожалеешь, что пишущим эти вос­
торженные гимны, а тем более широкой публике не довелось слышать 
Синодальный хор у него на родине — В России, где великолепному 
звучанию способствует и акустика церковных храмов, которая давала 
разный эффект в специфических особенностях русской храмовой архи­
тектуры.

Вспоминая величественный храм Христа Спасителя, выдающийся 
музыкальный деятель В. Г. Соколов писал: «Она (акустика. — К. Н .) 
была, как бы это сказать, поистине божественной, всепроникающей. Изу­
мительное ее качество (хвала гениальному архитектору и его ближай­
шим помощникам по акустическим расчетам) проявлялось совершен­
но чудотворным образом при заполненном здании тысячами молящихся, 
когда тишайший звук проникал в самые укромные уголки храма. Од­



нако, даже при переполненном помещении, сильно проявлялся эффект 
эха, красоту которого нельзя передать словами. Казалось, что хору пев­
чих отвечает сонм ангелов и святых, запечатленных на стенах Храма 
кистью великих русских художников (87, с. 24—25). Разумеется, акусти­
ка Успенского собора в Кремле, где пел Синодальный хор, также отли­
чается своей неповторимостью.

Триумфальное шествие русского искусства по странам Запада 
вызывает у нас гордость и тем большую горечь оттого, что вековой пласт 
культуры — Синодальный хор с его вековыми певческими традициями 
и русской вокально-хоровой школой — после Октябрьской революции 
фактически был уничтожен, и чтобы восстановить его, нам потребуется 
много усилий и времени. А восстанавливать надо во что бы то ни стало.



МЕТОДИКА ОБУЧЕНИЯ ХОРОВОМУ ПЕНИЮ 
В СОВЕТСКИЙ ПЕРИОД

После Октябрьской революции Россия стала социалистическим го­
сударством, уклад которого во многом изменил духовную жизнь россиян.

Хоровое искусство, как наиболее массовое, особенно остро реагиро­
вало на требования времени. Композиторы тех лет — А. Давиденко,
В. Белый, Д. Аракишвили, С. Василенко, Р. Глиэр, И. Дзержинский, И. Ду­
наевский и др. — стали уделять большое внимание массовой песне: 
песням гражданской войны, песенному творчеству народов СССР, комсо­
мольской тематике, обработкам народных песен, творчеству в сложных 
музыкальных формах — операх, ораториях, кантатах, хоровых поэмах, 
сюитах и т. д.

Многие существовавшие в прежней России хоровые коллективы 
распались (например, Синодальный хор прекратил свое существование), 
и встала необходимость в создании хоров, способных исполнять репер­
туар на прежнем высоком профессиональном уровне. Так в 1937 году 
был организован Государственный хор Союза ССР, руководителем кото­
рого стал Н. М. Данилин.

В репертуаре хора были произведения советских композиторов и 
русских классиков: А. Архангельского, А. Бородина, А. Гречанинова, 
А. Даргомыжского, Ц. Кюи, М. Мусоргского, Н. Римского-Корсакова, 
П. Чайковского, В. Калинникова и др., из Западной классики — Г. Ген­
дель, JI. Бетховен, Ф. Ф. Мендельсон, Р. Шуман, Г. Берлиоз, X . Эйслер и 
др.; а это указывало на то, что сложившиеся вековые традиции, благода­
ря усилию старых профессиональных кадров, истинных патриотов и 
мастеров своего дела — А. Кастальского, В. Степанова, А. Степанова, 
А. Никольского, П. Чеснокова, Н. Данилина и других, удалось сохранить.

Вспоминая о своем учителе Н. М. Данилине, мастер хоровой само­
деятельности М. Нахимовский писал: «Не знаю, как встретил Н. М. Да­
нилин Октябрьскую революцию. Но он, как и А. Д. Кастальский не 
мыслил себя вне России, вне русского хорового искусства и не мог оста­
ваться в стороне от жизни, хотя многое из того, что происходило, шло 
вразрез с его представлениями, ко многому он не был готов» (65, с. 174). 
О педагогической деятельности Данилина он говорил так: «Диапазон 
обученных им хоровому делу огромен — от крупнейших хормейстеров 
до рядовых руководителей самодеятельных хоровых кружков, от извест­
нейших педагогов-профессоров до учителей пения общеобразователь­



ных школ. И все они глубоко чтут память своего учителя» (65, с. 145). 
Отдадим должное Николаю Михайловичу и мы, учившиеся у него.

МЕТОДИКА РАБОТЫ  Н. М. ДАНИЛИНА  
С ГОСУДАРСТВЕННЫМ  ХОРОМ СССР (1 9 3 7 — 1939)

С методами работы Н. М. Данилина мы имеем возможность позна­
комиться, пользуясь записями его помощников по хору, К. Виноградова 
и С. Лаппо, а также воспоминаниями участников хора, руководимого 
замечательным мастером в разное время. К сожалению, сам Данилин 
не оставил документальных свидетельств своей деятельности, но тот 
материал, который есть, позволяет нам выстроить его в определенную 
систему.

1. При наборе певцов в хор Данилин требовал наличия певческого 
диапазона, который он проверял на долгих по длительности, раздельно 
пропеваемых звуках сначала вверх, потом вниз, требуя, чтобы голос ста­
вился «на звук» интонационно точно. Это было особенно важно для 
теноров и сопрано, которых он доводил до си, а меццо-сопрано, барито­
нов и басов — до фа. Здесь уяснялись природный тембр певцов, нали­
чие ровности в регистрах, владение дыханием.

О рабочем диапазоне Николай Михайлович говорил так: «У каж­
дого голоса есть свои рабочие ноты, то есть те ноты, на которые больше 
всего пишут хоры, и эти ноты — идеальны. Когда испытывают голоса, 
проверяют, может ли певец долго петь на этих нотах. Если не может, 
скоро устает — значит не годится. Если не выходят верхние ноты, это 
полбеды, это можно сделать. На рабочих нотах голос должен петь чисто 
и сколько угодно» (65, с. 55). К рабочим нотам он относил: у альтов — 
(ллм—фа^, у теноров — (до1—фа1), у басов первых — (Фам—до^9 у басов 
вторых — (дом—солъ^). О рабочих нотах у сопрано не сказано, видимо, 
потому, что их ноты дублировали теноров октавой выше:

2. Данилин обращал внимание на чистое интонирование голоса, 
особенно на переходных звуках верхнего регистра сопрано и теноров:

3. Для прослушивания верхних звуков регистра Н. М. Данилин 
применял арпеджио на мажорной гамме, пропеваемой на всем диапазо-



не по полутонам вверх на «f» и на «р» в медленном движении с возоб­
новлением.

4. Давал упражнения на скачки голоса (до-ре-соль-ля), где наилуч­
шим образом проявляются устойчивость и ровность звучания.

5. Проверку слуха Н. Данилин проводил на пении интервалов по 
слуху от заданного тона. Певцы должны были проявить умение инто­
нировать чисто.

6. При проверке музыкальной памяти он давал простые мелодии, 
чаще всего на переходных звуках голоса.

7. При чтении с листа предлагал спеть простейшую хоровую партию, 
давая перед этим певцам возможность просмотреть текст глазами.

Профессор Московской консерватории К. Б. Птица (1911— 1983) 
так свидетельствовал о комплектовании хора Данилиным: «При комп­
лектовании хора среди женских голосов Николай Михайлович отдавал 
предпочтение остро строящим интонацию, л е г к и м  сопрано, не об­
ремененным широким „жирным“ звучанием, плохо ансамблирующим 
в партии. В первых альтах использовал голоса прямого „мальчикового“ 
тембра как связующих между сопрано и альтами, в альтах вторых лю­
бил бархатистость и сочность тембра, особенно на грудных нотах, не 
допуская в хор голоса характерные, резкие или специфические по темб­
ру, не ансамблирующие в хоре (в том числе и колоратурное сопрано). 
Особенно опасным для хора считал мелкую тремоляцию голоса. К ка­
тегории голосов мало приемлемых в хоровом звучании Данилин отно­
сил и большинство баритонов» (68, с. 27—28); подбирая хоровые партии, 
принимал иной раз голоса не самого лучшего качества, но обязательно 
близкие по «одинаковости» тембра и слитности.

Синодальный хор, как известно, пополнялся мальчиками, голоса 
которых, особенно альтов, по природному тембру больше тяготели к ба­
ритонам, да и культовое пение требовало более легкой, «возвышенной» 
манеры пения, поэтому отдавалось предпочтение баритонам. В Государ­
ственном хоре, куда набирали уже не мальчиков, а женские голоса, Да­
нилин предпочитал баритонам легкие басы, считая, что без баритонов 
можно обойтись. Возможно, это было связано с тем, что он, руководст­
вуясь светским репертуаром, да еще и массовой песней, добивался ярко­
го тембрового звучания хора, а это лучше всего проявлялось в контраст­
ном сочетании женских голосов (особенно сопрано) с низкими басами, 
что создавало объемность звучания. Потому-то Николай Михайлович 
стремился к тому, чтобы партии сопрано и басов количественно преоб­
ладали. В связи с этим он тщательным образом отбирал центральные 
басы, для чего певец-бас пел длительно низкий звук, в то время как сам 
Данилин играл в верхнем регистре рояля серию звуков на фоне голоса, 
проверяя тем самым качество звука и то, насколько точно он тянется, в 
интонировании.



Так же как и в Синодальный хор, в Государственный хор Данилин 
старался не приглашать в качестве солистов оперных певцов: их голоса 
плохо сливались с хором, обнаруживая явное несоответствие певческих 
манер. Однако была и другая причина. У  Данилина был свой критерий 
звучания хора и он вырабатывал «свой строй» (нетемперированный), в 
котором оперные певцы не могли свободно петь: «Из всех солистов, 
выступавших в концертах Синодального хора в последний период —
А. Нежданова, JL Собинов, X . Толкачев, С. Юдин, — один Н. Чумаков 
оказался не в противоречии с хором, потому что сам вышел из этой 
среды» (65, с. 261).

Дело в том, что «данилинский» строй хора предусматривал умение 
певцов при исполнении a cappella подтягивать звуки до четвертьтоновой 
высоты, к чему не были приучены оперные солисты. Например, в темпе­
рированном строе интервал си-до — малый, в нетемперированном этот 
же интервал воспринимается певцами как до-до бемоль, который нужно 
интонировать ш и р е :  поэтому, работая над песней без сопровождения 
инструмента, в которой преобладают ладовые функции, Данилин указы­
вал певцам, что в ней нет тональности, а есть л а д ,  подчеркивая тем 
самым своеобразие интонирования.

Приступая к разучиванию хорового произведения, Данилин крат­
ко говорил об авторе музыки и словесного текста, о содержании, иногда 
о стилевых особенностях, затем проигрывал произведение на фортепиано, 
которым владел великолепно, о чем писал в дневнике занятий И. Вино­
градов: «Исполнение его, звучное и рельефное, предельно точно выража­
ло творческие намерения дирижера, прекрасно была выявлена мело­
дическая линия, ясно звучали все проведения темы и имитации, отчетливо 
показаны динамические и агогические оттенки, приемы звуковедения и 
т. д. После такого знакомства с партитурой хор до мельчайших подроб­
ностей мог представить себе исполнительский план произведения, пред­
лагаемого к изучению» (65, с. 49).

Перед разучиванием произведений Данилин распевал хор, считая, 
что сначала нужно настроить инструмент, а потом на нем играть. Уп­
ражнения он использовал как средство к тому, чтобы постепенно выра­
батывать ими вокально-хоровые навыки, развивать слух и чувство гар­
монии. Николай Михайлович не любил часто обращаться к инструменту, 
предпочитая без него добиваться чистоты интонирования и певучести 
звучания хора, ибо частое обращение к фортепиано портит хоровой строй.

Наивысшей точкой напряжения и внимания певцов Данилин считал 
момент задавания тона, который он воспроизводил всегда тихо, пропе- 
вая только один звук, по которому хористы сами находили нужные им 
ноты. Он запрещал хору повторять за ним вслух тон, ибо это тоже вело 
к загрязнению звука. На концертах Данилин задавал тон сзади хора, на 
репетициях иногда он задавал тон пением арпеджио сверху вниз.



В процессе работы легкие сочинения a cappella пелись сразу же сло­
вами, более сложные сольфеджировались, очень сложные разучивались 
раздельно по партиям и даже по голосам. При наличии технических 
трудностей разбирали сначала каждую в отдельности, и только усвоив, 
пропевали произведение целиком. Николай Михайлович пояснял: «Про­
стые места споем, а в сложных, если они не выучены, будем врать, потом 
справиться с ними будет трудно» (65, с. 208).

Н. М. Данилин любил медленно пропевать произведение, часто не 
на полном звуке, как бы напевая «бесстрастно», ровно, на мягкой атаке, 
ясной артикуляции гласных, и очень следил за интонацией, проверяя 
вступление партий и отдельно взятых звуков, помогая хору поддержкой 
на рояле. Он говорил, что «самое трудное — вступать после паузы, нуж­
но хорошо знать музыку. Вступать после паузы с верной интонацией 
(точно в ноту), в нужном месте, с верными словами — первое правило 
хорошего певца» (65, с. 53). Намечая оттенки, он внимательно слушал, 
выясняя неверные интонации, добивался идеальной фразировки, соблю­
дая строй, ансамбль, динамику и характер слова.

Стройности хорового звучания Данилин достигал тем, что выучи­
вал произведение детально. По ходу занятий он следил за каждым 
певцом, чтобы они знали и пели интервалы правильно. Разучивая новое 
произведение, Николай Михайлович почти всегда кого-нибудь спраши­
вал, какая тональность, на какие ноты следует обратить внимание, где 
тон, где полутон, и т. д. По свидетельству его помощника К. Виноградо­
ва, Данилин хормейстер знал голос каждого певца и, по собственному 
его признанию, с л ы ш а л  каждого певца.

На репетициях был немногословен, ценил время, считая, что: «хуже 
всего, когда отдельное место при разучивании повторяется много раз и 
неизвестно для чего. Надо обязательно указывать, для чего повторяем, 
что надо изменить, исправить или улучшить. Только тогда повторение 
ведет к достижению цели, только тогда оно имеет смысл. Иначе — пус­
тая трата времени. Да и хор всегда сильно утомляется, если чувствует 
бессмысленное топтание на месте» (65, с. 163).

В. Лебедев, артист хора, вспоминал: «Если попадались произведе­
ния нудные и всех брала дремота, Николай Михайлович начинал расска­
зывать анекдот или подшучивать над кем-нибудь, вызывая общий смех. 
Было и такое. Учим произведение дня три-четыре. Вдруг Данилин при­
казывает: «Убрать ноты, пойте кто как может. Врите, но пойте, будете 
петь без нот — голова заработает и спать не захочется». Иногда произ­
ведения, петые в концертах, повторяли на репетициях и как бы учили 
вновь. В таких случаях Николай Михайлович говорил: «Вот запели 
вещь — узнать нельзя: ритм нарушен, аккорды смазаны» (65, с. 208).

Первые три месяца Данилин занимался постановкой звука хора. В  
это время концерты были исключены. Над формированием звука он



работал по традиционной методике русской вокально-хоровой школы, сло­
жившейся в Синодальном хоре, однако мы сталкиваемся и с его собствен­
ными, оригинальными находками, наблюдениями и практическими вы­
водами, отразившимися на его работе с хором.

Н. М. Данилин добивался от хора ясного произношения гласных и 
следил за буквами и и е9 не допуская резкого и широкого их звучания, 
считал, что чем четче произносятся гласные в пении, тем лучше строй 
хора. Кроме того, гласная о, произносимая как чистое о, помогает чисто­
те вокальной позиции звука, а гласная а, формируемая ближе к о, круг­
лит общее звучание хора.

Неординарное наблюдение сделал Данилин в отношении гласной у. 
Поскольку она, на его взгляд, плохо удается русским певцам, он реко­
мендовал при пении, особенно сопрано, брать на ней звук осторожно, как 
бы намечая его, наклоняя голову немного вниз с тем, чтобы на у звук 
был чистым, хорошо сформированным и ни в коем случае не перехо­
дил в о. Таким образом, при четком произношении гласных, с точки 
зрения орфоэпии, Данилин не допускал так называемого «бытового» их 
воспроизведения округлением звука. Полетности звука Николай Ми­
хайлович добивался пением, сформированным ближе к зубам.

Согласные, при традиционном требовании слитности их с гласны­
ми, должны формироваться в высокой позиции, как и гласные, но без 
распевания их. В связи с этим Н. Данилин считал трудной для певцов 
согласную с и особо выделял согласную р 9 так как она придает окраску 
слову, крепость и опору. Поскольку гласная буква поется, а согласная 
формирует слово, буква р , произносимая в пении утрированно четко, де­
лает слово осмысленным. Он часто говорил: «Ищите букву, без нее сло­
во рыхлое».

Отрабатывая дыхание, Николай Михайлович добивался экономно­
го и размеренного выдоха. В процессе работы он мало что говорил пев­
цам о дыхании. «Привлекая внимание певцов, — вспоминал Виногра­
дов, — он определенным четким движением руки показывал момент 
взятия дыхания (ауфтакт) и после едва уловимой задержки опускал 
руку в определенную точку, требуя одновременного звучания всего хора. 
Показывая рукой он говорил: „Внимание“ — „дыхание“ — и после 
мгновенной задержки — „звук“» (65, с. 248—249).

Вырабатывая произведение на ц е п н о м  д ы х а н и и ,  Данилин 
рекомендовал: «В партии спеваться парами, потом маленькой группой. 
Спеться с соседом, чувствовать его дыхание, биение его сердца. Если у 
него кончается дыхание, тянуть, пока он берет дыхание. Это есть цепное 
дыхание. Отсюда начинается ансамбль» (65, с. 51).

Данилин уделял внимание обязательному прикрытию звука верх­
него регистра басов (до, ре, ми)1 и теноров (ми, фа, соль), пропеваемых

1 Н. М. Данилин предостерегал, что крещендо на верхних нотах у басов 
всегда ведет к детонации (понижению) и это — закон.



на пиано, добиваясь, чтобы звук не отрывался от буквы на верхних но­
тах и не был «стоячим», особенно у сопрано и теноров, обеспечивая тем 
самым певучесть звучания, придавая ему экспрессию и, по выражению 
самого Данилина, — «жизнь».

Известно, что звукообразование неразрывно связано с вокальным 
интонированием. Осуществляя эту связь на практике, Н. М. Данилин 
руководствовался таким правилом: «Прежде всего высотность звука, 
его интонирование, она на первом месте. Не может быть никакой выра­
зительности без правильной высотности — это первое условие: потом 
ритм, потом текст» (65, с. 74). Для выработки этого навыка у певцов он 
рекомендовал:

1. При ознакомлении с произведением нужно с хором опреде­
лить тональность, наиболее характерные аккорды, их название, 
сначала представить в уме каждому певцу вокальное интони­
рование первого звука, а потом спеть его хором или отдельной 
партией.

2. Разучивая хоровое произведение, следить за вокально-интона­
ционной ровностью мелодии, чтобы на разных словах не меня­
лась высотность одной и той же ноты, добиваясь того, чтобы 
нижние звуки мелодии или аккорда подтягивались к верхне­
му голосу.

3. Каждая тональность имеет окраску. Самая яркая тональность — 
ля мажор, самая мягкая — ми бемоль мажор, похоронные мар­
ши всегда пишутся в си бемоль миноре. Тональность ля минор 
чрезвычайно трудна для хора в смысле удержания тона и чис­
тоты интонирования. По словам Данилина, никто никогда не 
пел в ля миноре чисто.

4. Чтобы добиться чистоты интонирования, необходимо изучить 
тональность в плане интервальных соотношений: «если в голо­
сах есть квинты, сексты и септимы — это не страшно. Самое 
страшное — большая секунда вверх. Когда мы рассматриваем 
партитуру и видим в ней много больших секунд, мы знаем, что 
это будет трудно» (65, с. 52).

5. В миноре нужно подтягивать I и V ступени, но особенно І-ую. 
Для этого при переходе к І-й ступени необходимо стихнуть и 
подтянуть. В тональности фа диез минор необходимо подтяги­
вать не только тонику и доминанту, но и в с е  ноты, кроме ля 
(65, с. 52).

6. Чтобы минорное трезвучие звучало, нужно I и V ступени петь 
выше, а III — по роялю.·В произведении, написанном в мажоре, 
большую терцию и большую сексту нужно петь выше, чем на 
рояле, то есть в натуральном строе. Тогда будет чисто.

4 Никольская-Береговская К. Ф.



7. Вокально правильное интонирование секунды, терции и осо­
бенно к в а р т ы  ведет к интонационно чистому звучанию 
хорового произведения.

8. Большое внимание нужно обращать на интонирование целого 
тона вверх — очень высоко, вниз — как можно ниже, глубже. 
При этом нельзя брать ауфтакт в том месте, где целый тон 
интонируется выше.

9. При исполнении затакта, особенно если произведение исполня­
ется в быстром темпе, обращать внимание на точность и инто­
национную идентичность затакта с последующим звуком, ко­
торый должен интонироваться не ниже ноты затакта, а на одном 
с нею высоком уровне, иначе нарушится вокальная позиция и 
ровность мелодии. «Если фраза начинается из-за такта с восьмой, 
петь ее нужно короче, иначе не будет слова» (65, с. 55). Чтобы 
добиться этого навыка, необходимо медленно и долго впевать 
мелодию, делая остановку на затакте.

10. Произведения, написанные в диезной тональности, следует ин­
тонировать выше, острее, в бемольной — спокойно, без напря­
жения.

11. Для удержания тональности и чистоты строя часто требуется 
применять транспонирование партитуры в целом, либо отдель­
ных ее мест на полтона ниже или выше.

12. Перед тем, как выстроить звучность аккорда, хору надо стих­
нуть, иначе не будет чистоты звучания.

13. Концы фраз, как правило, нужно петь мягче, без толчка и уметь 
пользоваться мягкой атакой звука.

14. Одну ноту в хоре тянуть очень трудно, но, если ее усиливать на 
крещендо, можно удержать звук на интонационно правильной 
высоте.

15. При точном строе сила звука увеличивается. Работая над строем, 
Н. М. Данилин считал необходимым пропевать трудные места 
произведения отдельными партиями и в их сочетании между 
собой. Во благо строя допускались эксперименты: например, 
своему помощнику, кандидату искусствоведения И. П. Поно- 
марькову он разрешал проводить репетиции под скрипку2.

Для выработки нетемперированного строя и для постановки звука 
в хоре он использовал народные инструменты с диатоническим звуко­
рядом, например рожок с берестовой трубкой. «Для решения этой зада­
чи он взял произведения А. Ф. Гедике. Одно — в тональности ля-ма­
жор, в нем каждый голос пел в грудном регистре и имел свою линию... 
другое — в ми-миноре в сопровождении рожка и барабана; начинал хор,

2 Для чистого интонирования тона Данилин играл настройку (до-ре~ре*-ми) 
подчеркивая тем самым высокое интонирование второго звука.



затем вступал инструмент, замолкал, оставляя хор один, потом вновь 
вступал. Трудность заключалась в том, чтобы звуки хора совпадали с 
нотой вступающего рожка» (65, с. 207). Такой прием воспитывал инто­
национный слух, ладовое чувство и внутренний слух.

Вспоминая годы своей учебы, Данилин говорил, что уже тогда на­
учился читать партитуру глазами, то есть с л ы ш а т ь  партитуру. Он 
часто спрашивал: «А зачем Вам рояль? Вы разве г л а з а м и  не слы­
шите?» (65, с. 165). Такая способность слышать партитуру возникает у 
человека, когда он приучен петь мелодию про себя — беззвучно. Это и 
есть внутренний слух, который нужно развивать.

Н. М. Данилин обладал замечательной способностью находить ос­
новное зерно произведения, понимать его идею, стиль, а главное, умел 
добиться того, что самые высокие исполнительские задачи казались 
простыми и естественными. Он владел редчайшим качеством заста­
вить хор исполнять по-разному одно и то же произведение в меру худо­
жественного вкуса, правды и замысла автора.

Об этих способностях Николая Михайловича вспоминает профес­
сор Саратовской консерватории М. В. Тельтевская: «В поисках интер­
претации произведения Данилин допускал и такое: солирующей партией 
сделал альты, не имеющие сколько-нибудь самостоятельного значения, 
а мелодические линии сопрано и теноров стали тонким орнаменталь­
ным украшением. В следующий раз это же произведение звучало с 
выделением партии сопрано и теноров и совершенно незаметными аль­
тами. Таких примеров безупречного владения хором как послушным 
инструментом можно привести много. Это было не просто проявление 
всеподавляющей воли, а такое творческое содружество дирижера и пев­
цов, которое оставляло глубочайшее удовлетворение» (65, с. 159).

Какими средствами достигал Н. М. Данилин высокого уровня ху­
дожественного исполнения? Прежде всего — отношение к с л о в у ,  его 
месту в смысловой передачи музыкальной фразы. Добиваясь вырази­
тельности слова и четкого его произношения (дикции), он применял 
такой прием: просил п е т ь  слова в ритме громко, потом тише — и 
считал, что так познается внутренний ритм певца.

В работе над художественным исполнением Данилин учил пев­
цов петь слова, а не слоги, выговаривать пением гласные с четким про­
изношением согласных. Поскольку слово в слиянии с мелодией зависит 
от смысловой и тембровой подачи музыкальной фразы, где интонация 
выражает настроение певцов, Николай Михайлович часто напоминал 
хору: «Пойте фразами и в вокальном смысле и помните, что мелодия — 
это царица, а все остальное — это свита, какой бы блестящей она ни 
была» (65, с. 52).

При исполнении произведений напевного характера Данилин до­
бивался от хора ровности мелодической линии. «Нельзя лирические 
песни петь размеренно, — говорил он, — надо идти за мелодией; все



аккомпанирующие голоса подчинять мелодии, которая часто идет кап­
ризно с изменением темпа и ритма» (65, с. 66—67). Добиваясь певучес­
ти музыкальной фразы, Николай Михайлович не отделял интонирова­
ние мелодии от ритма и темпа. Он считал, что каждое музыкальное 
произведение состоит из частей, отличающихся друг от друга ритмом. 
Проанализировав эти части, нужно понять мелодию и выделить ее во 
времени. Безударный слог всегда нужно петь тише. Чем тише спета 
нота в конце мелодии, тем легче будет услышать другие ноты и выстроить 
ансамбль.

Ритм и строй лежали в основе работы Данилина, однако он диффе­
ренцировал эти понятия и считал, что строй только услаждает слух и 
мысль он не будит, а без ритма нет музыки. Ноты живут только в рит­
ме. Значит, ритм важнее строя.

В отношении темпов, их использования Данилин делился опытом: 
«В каком темпе исполнять? Возьмешь чуть медленнее — и уже будет 
совсем не то, что задумано автором. Возьмешь чуть быстрее — и вся 
прелесть произведения пропала. Мало того, дирижер отлично знает свой 
коллектив. Если хор крепкий, голоса выносливые, данное произведение 
можно взять медленно, шире. Если хор слабый, для наилучшего эффек­
та темп надо сжать, ускорить, и этого мало. Дирижер не только знает 
хор, но и чувствует его. Если у хора свежие силы, то исполнение идет в 
привычном темпе, если хор, пропев много номеров в концерте, уже ус­
тал, дирижер сознательно учитывает это и дает темп чуть быстрее... 
Нельзя научить правильному темпу. По метроному никто не поет, не 
играет. Метроном только приблизительный ориентир» (65, с. 164).

Работая над художественным образом хорового произведения, 
Данилин добивался от хора общего ансамбля и динамики, создавая уни­
сон на том нюансе, который соответствовал исполнению той или иной 
фразы хорового произведения. В связи с этим любопытны его сужде­
ния: «Каждый нюанс имеет две стороны: количественную и качествен­
ную. В piano количественная сторона будет т и х о, а качественная с п о ­
к о й н о .  В forte количественная — г р о м к о ,  качественная — с 
внутренним напряжением. Можно зажать piano и сделать очень тихо, 
но это не будет нюансом — не будет „жизни“» (65, с. 51— 52).

Н. М. Данилин считает нюанс forte в пении самым трудным и 
утверждает, что нет такого хора, который бы пел в совершенстве forte, 
потому что каждый певец испытывает в это время сильное напряжение, 
не контролируемое им, и не следит за тем, что делается вокруг себя. 
Отсюда возможна нестройность пения. В пении piano, говорит он, звук 
должен быть опертым на дыхание, а слова выговариваться четко и ясно, 
тогда этот нюанс будет художественно впечатляющим, а не самоцелью 
piano ради piano. В связи с этим Данилин дает совет: 1) если произведе­
ние написано в быстром темпе — не нужно большого forte, следует петь 
mezzo forte; 2) если первая фраза поется на forte, а вторая на piano, то



первую фразу нужно довести до самого конца на forte. Умение подчерк­
нуть контрастность в смене нюанса оставляет впечатление о мастерстве 
дирижера. Необычно звучит его замечание: «Бывают случаи, когда тем­
бры в голосах нужно „убить“».

Говоря об исполнении произведений полифонического стиля, Да­
нилин рекомендовал выделять все синкопы, а фригийский каданс все­
гда петь ярко и громко (в Древней Греции это был мажорный и торже­
ственный лад).

Пользуясь своей отточенной дирижерской техникой, он применял 
приемы управления хором во время исполнения хорового произведения. 
Если хор «понижал», Николай Михайлович подтягивал звук движением 
руки «выше», при этом чуть сокращал темп и требовал от хора особен­
но ясного произношения слова, тогда легче было подтянуть звук и избе­
жать «грязного» пения.

Необычен прием, который Николай Михайлович использовал в ра­
боте над произведением А. Давиденко «Узник». Он требовал «после­
дние два аккорда басам, тенорам и альтам не петь, а с к а з а т ь  на 
нотах. В конце басы тянут на фа, пока не кончится дыхание. Тот, у кого 
дыхание кончается, прекращает петь, и так постепенно заканчивают все» 
(65, с. 75). Данилин держал жестом руки аккорд, пока не оставался 
звучать один голос — альт, который как бы постепенно таял до еле 
слышимого pianissimo. Данилин ввел этот прием в дирижерскую прак­
тику, еще будучи регентом Синодального хора.

Ценные советы давал Николай Михайлович своим коллегам: 1) В 
концерте нельзя начинать следующее произведение на полтона выше 
или ниже. В этом случае всегда будет «грязная» интонация. 2) Петь в 
концерте в одном отделении одновременно произведения a cappella и с 
сопровождением хор не должен, ибо добиваясь чистоты строя при пе­
нии a cappella, певцы сами подтягивают определенные ноты, а с сопро­
вождением — слушают инструмент и строя не держат.

Наблюдая в концертах за Данилиным как дирижером, К. Виног­
радов говорил: «У Николая Михайловича в жесте всегда была необы­
чайно четко соблюдена схема и, если иногда у него на первый план 
выступал ритмический рисунок, он не выходил, вернее, не позволял себе 
выходить за рамки метрической схемы. Дирижерский жест Данилина 
был прост, выразителен, эмоционален и предельно ясен» (65, с. 51).

Певец, народный артист СССР И. С. Козловский, вспоминая кон­
церты Данилина, говорил: «У Данилина хор звучал как орган. Ему была 
свойственна расширенная палитра звучания и звук, наполненный до 
конца» (65, с. 268).

Близкими друзьями Николая Михайловича были: Ф. Шаляпин, 
который приходил к нему петь в хор, чтобы «поправить голос», С. Рахмани­
нов, с восторгом отзывавшийся о нем как о творческой личности, о



талантливом музыканте, первом исполнителе и интерпретаторе его
«Всенощного бдения», и музыканты Запада, рукоплескавшие мастер­
ству Великого Данилина. Все это осталось позади, а впереди была инте­
ресная творческая работа с Государственным хором СССР, в котором 
он как дирижер-музыкант познакомился с новым направлением совет­
ского хорового искусства.

То, как отразилось это направление на хоровом творчестве Дани­
лина, лучше всего почувствовал и выразил В. Корев в рецензии на один 
из концертов Государственного хора СССР: «Уже с первых тактов «Ве­
нецианской ночи» Глинки (в переложении Балакирева) обнаружились 
характерные исполнительские черты коллектива: безукоризненное рав­
новесие голосов, мягкое, абсолютно точное интонирование, выразитель­
ная фразировка, превосходная дикция. Последующие номера програм­
мы... позволяют говорить не только о высокой технике Государственного 
хора, но и способности его с большой художественной чуткостью вос­
производить сложные, драматически насыщенные произведения клас­
сической русской хоровой музыки. Большое разнообразие тембров хо­
рового звучания продемонстрировал хор в двух весьма интересных 
произведениях Егорова («Песня-пляска крымских татар» и особенно 
«Песня о тайге»). Надо, впрочем, сказать, что тембровая сторона — сла­
бое место в исполнительском творчестве Государственного хора (имеет­
ся в виду исполнение массовых советских песен. — К. Н .). Правда, 
названные выше произведения русских классиков, как и некоторые песни 
советских композиторов — Б. Белого, К. Корчмарева, А. Копосова, пост­
роенные на материале народного творчества, были исполнены в общем 
отлично. Но этого нельзя, к сожалению, сказать о таких советских песнях, 
как „Если завтра война“ Д. Покрасса и „Окопная песня“ Б. Лятошин- 
ского. Надо отметить, что неудачная хоровая транскрипция заметно ис­
портила хорошую песню Покрасса. Но еще более неудовлетворитель­
но было ее исполнение — крикливое, грубое. Монотонно и бесцветно 
спета песня Б. Лятошинского. Видимо, Государственный хор, воспитан­
ный на классических образцах и примерах хорового искусства, еще не 
освоил характерных особенностей советской массовой песни, не умеет 
еще правильно ее трактовать. Это, пожалуй, наиболее серьезный упрек, 
который нужно предъявить хоровому коллективу и его высококвали­
фицированному руководителю профессору Н. Данилину» (Советское 
искусство, 1938, 28 апреля).

Новое для Н. М. Данилина направление в хоровом исполнитель­
стве, внутренне не близкое ему, привело к мысли найти самовыражение 
в ином качестве — педагогической и общественной деятельности. Став 
заведующим кафедрой дирижерско-хорового факультета, профессором 
Московской консерватории, консультантом хоровых коллективов взрос­
лых и детей, требующих профессиональной помощи, он особенно остро и 
болезненно переживал упадок вокально-хорового обучения детей и все



время предупреждал, что хоровая культура создается не только в спе­
циальных учреждениях, но прежде всего в общеобразовательных школах.

МЕТОДИКА РАБОТЫ А . В . СВЕШ НИКОВА  
С ГОСУДАРСТВЕННЫМ АКАДЕМИЧЕСКИМ ХОРОМ

СОЮЗА ССР

Государственный академический русский хор Союза ССР, руководи­
мый народным артистом Советского союза профессором А. В. Свешни­
ковым, был одним из ярких и самобытных хоровых коллективов страны.

В чем же заключалось то самобытное, уникальное в художествен­
ном исполнении хора Свешникова, что так притягивало к себе слуша­
тельскую аудиторию? Это прежде всего эмоциональное и психологиче­
ское воздействие музыки и с л о в а  на душу человека.

Указывая на значение в песне слова, Александр Васильевич под­
черкивал: «С особенным вниманием и заботой следует относиться к 
словам. Это в высшей степени важная часть вокально-хоровой музыки.

Недаром говорится: „Слово из песни не выкинешь“. Если саму 
мелодию можно назвать душой песни, то слово — это телесная форма, 
оболочка, наполненная мелодией» (11, с. 19).

А. В. Свешников любил и понимал народную песню- Его всегда 
пленяло «шаляпинское» умение обогатить мелодию интонациями жи­
вой человеческой речи. Он писал: «Шаляпин был страстным любите­
лем народного пения. Он научился даже интонировать по-народному, 
то есть придавать голосу оттенки, характерные для народного говора» 
(11, с. 15).

Любое слово в песне имеет определенный смысл и чувство, окраску 
и интонацию, понять и ощутить их эмоциональную окрашенность — 
это значит в основном решить проблему художественного исполнения. 
Ф. И. Шаляпин в своих воспоминаниях о работе над ролью царя Ивана 
Грозного писал: « ... я пел Грозного безукоризненно правильно, с мате­
матической точностью, выполняя все музыкальные интонации, то есть 
пел увеличенную квинту, пел секунды, терции, большую и малую — как 
указано, тем не менее, если бы я даже обладал самым замечательным 
голосом в мире, то этого все-таки было бы недостаточно для того, чтобы 
произвести то художественное впечатление, которое требовала сцени­
ческая фигура в данном положении. Значит — понял я навсегда и 
бесповоротно — математическая точность в музыке и самый лучший 
голос мертвенны до тех пор, пока математика и звук не одухотворены 
чувством и воображением. Значит, искусство пения нечто большее, чем 
блеск belcanto» (13, с. 251).

«...Одухотворены чувством и воображением...» — вот ключ к ху­
дожественному исполнению. Однако, открывая им «врата мастерства»



нужно помнить, что одухотворенный творческий порыв возможен толь­
ко тогда, когда он рождается на реальной основе, то есть на основе зна­
ния, умения и навыков, приобретенных хоровым коллективом в процессе 
работы над произведением, ибо только предельная вокально-техниче- 
ская в ы у ч к а ,  осмысление художественного образа дают простор 
в д о х н о в е н и ю  — умному, логически оправданному и свободному в 
выборе нужных красок, позволяющему исполнить хорошо все произве­
дение с неповторимыми оттенками интерпретации.

Александр Васильевич с детства был воспитан в певческой атмо­
сфере и хорошо усвоил традиции народного исполнительства. Но он 
отлично знал и школу академического хорового пения, которая в свое 
время стала фундаментом русской вокальной школы М. И. Глинки. 
Среди педагогов-вокалистов А. В. Свешников выделял И. П. Пряниш­
никова — последователя школы М. И. Глинки, а фонетический метод в 
обучении пению (упражнения на слоги) он заимствовал у Петербург­
ской певческой капеллы Д. С. Бортнянского, который в свою очередь 
взял его из французской вокальной школы (метод Парижской консерва­
тории). Кантилена и виртуозность пения, применяемые Свешниковым, 
как известно, были приоритетными в итальянской вокальной школе, а 
вот органность звучания присуща русской хоровой школе, и в этом плане 
хор Свешникова не имел аналога. Это то качество, что отличало Госу­
дарственный академический хор СССР от других хоровых коллективов.

Вобрав все лучшее, что было создано в академических вокальных 
школах мира, но прежде всего в русской школе хорового пения, Алек­
сандр Васильевич создал с в о ю  методу обучения, построенную на рус­
ских певческих традициях, на русской песенности, на понимании само­
бытности русского характера, отраженного в песнях — мощных, широких, 
раздольных, веселых и задушевных.

Удивительное чутье на практическую целесообразность исполне­
ния тех или иных методов и приемов (которые, кстати, нашли и находят 
свое теоретическое обоснование в науке) у А. В. Свешникова несомнен­
но присутствовало. Он не был теоретиком, но был м у д р ы м  п р а к ­
т и к о м ,  творчески применяя известные ему вокальные приемы и спо­
собы в процессе работы над хоровым произведением, и делал это за счет 
своего великолепного «уха», за счет умения поставить «диагноз» и до­
биться того качества, которого недоставало в данной звуковой ситуации, 
совершенствуя тем самым вокальное звучание хора систематично, от 
репетиции к репетиции.

Опираясь в обучении на дидактические принципы от простого к 
сложному, постепенности и последовательности в развитии вокальных 
навыков, Свешников, однако, не был рабом назойливой пунктуальности, 
которая порой вносит в обучение определенную статичность и скуку. 
Он был очень точным и требовательным в решении поставленных пе­
ред хором задач, но добиваясь их, обновлял восприятие и впечатление



образными сравнениями. Этим Александр Васильевич снимал с хоро­
вого коллектива напряженность и усталость, обеспечивая таким обра­
зом творческую отдачу от каждого певца.

Добиваясь от хора единого вокально-хорового ансамбля, он мог долго 
не возвращаться к тем или иным приемам и, наоборот, надолго оста­
навливаться на них, с тем чтобы выработать ту слитность, объемность 
звука и обогатить его таким разнообразием тембровых красок, которые 
позволили бы хору легко решать любую художественно-техническую 
задачу. Отсюда, с одной стороны, предельное вокально-техническое со­
вершенство в работе над песней, с другой — творческое раскрытие ее 
музыкального образа.

Для Александра Васильевича работа в хоре не связывалась с во­
кальным формированием голоса уже обученного певца. Каждый из 
участников хора имел выработанные певческие навыки, полученные у 
педагогов, придерживающихся различных вокальных направлений в 
обучении. Периодическое обновление состава хора также усложняло 
работу и вносило в общий ансамбль определенную вокальную и интона­
ционную пестроту. Известно, что привести подобное звучание к е д и ­
н о й  м а н е р е  п е н и я ,  необходимой в условиях хорового коллектива, 
представляет большую трудность и требует от дирижера профессиональ­
ного опыта и мастерства.

Чтобы держать звучание на должном качественном уровне, Свешни­
ков начинал ежедневную репетицию с р а с п е в а н и я ,  которое строил 
от примарного тона всего хора — ЛЯГ-СИГ Упражнения чаще всего на­
чинались пением на legato, с з а к р ы т ы м  р т о м ,  в среднем регист­
ре голосов, то есть в рабочем диапазоне, не затрагивающем высоких 
звуков. Исполнялось оно в к в и н т у  (С-T, А-Б).

Упражнения с закрытым ртом способствовали выработке чистоты 
интонирования и повышали вокальную позицию, что было отправным 
моментом в вокальном формировании первого звука и ощущения у 
певца вокально правильного его посыла, который переходил на после­
дующие звуки. Однако этим упражнением педагог достигал цели толь­
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ко при условии, если оно продевалось на приподнятом мягком нёбе, то 
есть на «зевке», чуть раздвинутых зубах и неполно сжатых, слегка вы­
тянутых вперед губах, в противном случае этот прием не давал желае­
мого результата.

В смешанном хоре при пении legato мелодия, изложенная большими 
и малыми секундами в пределах чистой квинты и в квинтовом соотно­
шении между партиями, позволяла каждой партии овладеть мелодиче­
ским строем. Одновременно пение квинтами вырабатывало и стабиль­
ный интонационный строй хора, а также позиционно формировало 
переходные звуки между регистрами:
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Если от хора требовался настрой на легкий, гибкий звук с точным 
его атакированием и опорой на дыхание, Александр Васильевич начи­
нал распевать хор в квинту на staccato:

о
E f c - ' t  1 М '  f J  I -Ь fr fr - M l  -fr i> fr ^ F ÍL  

4rivt> н е  г ъ & и г  Vt* Ve' r
x a ,x a ,x a ( xa, xa x a ,x a ,x a ,x a ,x a  xa , xa , x a , xa xa 
ХИ,ХИ,ХИ, хи, хи хи ,хи ,хи ,хи ,хи  хи ,!и ,хи ,хи  хи 

. ды,ды,ды# ды, ды ды,ди,ды,ды,ды ды,ды,ды,ды ды

Iп0 щ
‘ тонам 

вверх.

в унисон:

хи,хи,хи,хи хи 
ды,ды,ды,ды,ды

и в секундном соотношении:

хл,хи,хи,хи, хи 
ды.ды.ды.ды, ды хя,хи,хи,хи,хи хи 

ды,ды,да,ды,ды ды

U Ь S, Ь I  -4|І> Lg .h  ,b f> :>) -_b1ф Î3jL3£$ï i.j, И  fe i 4
и, и, и,и, а, а ,а , а , э ,э ,  ÿ, ,э , о ,о , о,о , и,

При переходе во вторую октаву от звука РБП эти упражнения 
пропевались унисоном в октаву (С-T, А-Б), часто с применением кон­
трастной динамики (f, р).

Для выработки чистоты интонирования квартовых ходов исполь­
зовались следующие упражнения:



В ы р а в н и в а н и е  г л а с н ы х  достигалось путем перенесе­
ния вокально правильной позиции с одной гласной на другую, при усло­
вии плавности перестройки артикуляционных укладов гласных. Он 
следил за тем, чтобы при выравнивании сохранялся специфический 
характер окраски каждой гласной и только при переходе в верхний 
регистр происходила их нейтрализация (6, с. 150).

Формирование гласных в высокой певческой позиции в хоре пред­
ставляет определенную трудность. Александр Васильевич составил схему 
выравнивания гласных, которую, по его выражению, применял в зависи­
мости от того, «что требуется звуку» (осветление, озвончение или округ­
ление и т. д.). По данной схеме выравнивание можно было начинать с 
любой лучше всего звучащей гласной в хоре, тем более, что каждое 
звено при пении охватывало собой в с е  гласные.

СХЕМА ВЫРАВНИВАНИЯ ГЛАСНЫХ
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Своеобразие этой схемы заключалось в том, что она была построена 
в рамках акустического строя какой-либо одной (ведущей) гласной, на­
пример: А-о-и-А, И-о-а-И и т. д. Одинаковый акустический строй первой 
и последней гласной, замыкая собой круг, вынуждал гласные, располо­
женные внутри этого круга, выравниваться в единую вокально-позицион­
ную линию, что обеспечивало при исполнении стройный хоровой ансамбль. 
В схеме Свешниковым не указывается гласная У  как «ведущая». Ее он 
использовал только в сочетании с согласными (КУ, ДУ, НУ и т. д.).

Перед любой выбранной по схеме последовательностью гласных 
обязательно проводилась предварительная настройка на так называе­
мом «немом звуке», позволяющем выстроить высокую вокальную по­
зицию исполняемого упражнения3.

Прием выравнивания гласных способствовал приобретению слож­
ного навыка с г л а ж и в а н и я  р е г и с т р о в ,  одного из трудных 
разделов работы над звуком. Чтобы добиться ровности перехода из ре­
гистра в регистр, Александр Васильевич строил упражнения с в е р х у  
в н и з ,  следил за правильным формированием вокальной позиции вер­
хнего звука и переносом ее на последующие звуки, сохраняя при этом 
ровность звуковедения на протяжении всего упражнения:

*
ку, ку ,кѵ,ку, ку, к.ѵ, ку— ----------

Хоровой строй и ансамбль Свешников вырабатывал в пении а р ­
п е д ж и о  в мажоре и миноре. Он требовал, чтобы певцы арпеджирова- 
ли свободно, ровно и задерживались на верхнем звуке упражнения. В 
обратном направлении движение устремлялось в более быстром темпе 
к последнему, нижнему звуку, который по требованию дирижера тянул­
ся с опорой на дыхание до конца длительности, часто с применением 
филирования. При пении арпеджио сверху вниз на legato низкие звуки 
формировались мягко на дыхании, не пережимая гортань. Арпеджио 
вырабатывало ощущение устойчивых ступеней лада, что обеспечивало 
и интонационную выразительность неустойчивых интервалов, которой 
Свешников добивался не столько на упражнениях, сколько в процессе 
работы над художественным исполнением произведения. Здесь был 
большой практический смысл, ибо какими бы целесообразными ни были 
эти упражнения, нельзя только ими добиться интонационной вырази­

3 Немой звук возникает от сближения нёба со спинкой языка при обязатель­
ном раскрытии рта. Он может применяться в более широких границах диапазона, 
чем пение с закрытым ртом, которое используется только в среднем регистре, 
включал переходные звуки голосов.



тельности мелодии, тесно связанной со смысловой стороной музыкаль­
ного произведения.

Чистоту интонации середины диапазона голосов Александр Васи­
льевич закреплял пением упражнений на х р о м а т и з м ы  в движе­
нии с н и з у  в в е р х  и в  обратном направлении:

Мы уже упоминали о том, что профессор А. В. Свешников был 
сторонником фонетического метода обучения (пение на слоги). Этот 
метод, пожалуй, является ц е н т р а л ь н ы м .  Он очень эффективен в 
работе над вокальным формированием хорового звучания. Вокализи­
руя на слоги, выбранные по своему усмотрению, А. В. Свешников выра­
батывал в хоре единую вокальную манеру пения, а также создавал темб­
ровый фон песни. Чтобы этот метод стал понятным, важно указать на 
специфические особенности гласных и согласных в пении, являющиеся 
сущностью фонетического метода.

Свешников начинал обучение с г л а с н о й  А, солидаризируясь в 
этом с известным педагогом-вокалистом И. П. Прянишниковым, кото­
рый считал, что «у большинства певцов хороший звук легче всего обра­
зуется на гласной А, потому что при нем части рта и языка находится в 
натуральном положении» (8, с. 44). Тем не менее Александр Василье­
вич считал эту гласную трудной, так как в русской речи она тяготеет к 
светлой открытой окраске и требует в пении округления (ближе к О). В 
московском говоре гласная А звучит особенно открыто. Естественно, 
что навык открытого произношения в речи переходит в пение. Весьма 
вероятно, что у волжан, владимирцев, уральцев, украинцев она не вызы­
вает такой трудности при обучении, но многим певцам, воспитанным 
на московском диалекте, она причиняет большие неудобства.

Ф. Ламперти в книге «Искусство пения» писал: «Гласная „A“ есть 
основа голоса... и главный подводный камень... основательное изуче­
ние ее имеет особенное влияние на все остальные гласные» (8, с. 50). И 
в самом деле, вокально сформированная гласная „A“ благодаря своему 
артикуляционному укладу, при котором рот свободно открыт, приобретает 
особую красоту и отличается колоритностью тембра, широтой звучания, 
мягкой округленностью, певучестью, силой и, безусловно, благотворно 
влияет на певческое формирование других гласных.

Г л а с н а я  У  требует высокого подсвязочного давления и ведет к 
расширенному состоянию глотки, а это служит предпосылкой для есте­
ственной певческой установки гортани. Использование гласной У, осо­
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бенно на начальном этапе работы над певческим навыком в хоре, важ­
но для выработки дыхания, приобретения ровности звуковедения, лик­
видации горлового, форсированного звучания, возникающего у певцов 
от неправильного положения гортани. С применением мягкой атаки 
эта гласная помогает сглаживать регистры на переходных звуках и ок­
руглять их.

Благодаря своему артикуляционному укладу гласная У  способствует 
грудному резонированию и придает ему полноту и благородство, а так­
же ведет к головному звучанию.

А. В. Свешников считал гласную У  головной, пение на которой 
вырабатывает высокую вокальную позицию. Но, поскольку гласная У  
является «темной» и долгое пение на ней может привести к тусклому 
звучанию, Александр Васильевич рассветлял ее на упражнениях соеди­
нением с гласной А (У-А), формируя на чуть вытянутых вперед губах. 
Он требовал, чтобы певцы хора поднимали при пении на У  щеки вверх, 
то есть пропевали ее как бы на улыбке с ощущением приподнятого 
мягкого нёба.

Знаменитый итальянский певец Дель Монако был сторонником 
формирования звучания от гласной У. Он считал, что с ее помощью 
можно добиться широкого, объемного звучания, проходящего «через 
грудь», и глубокой опоры звука на дыхание. По мнению Дель Монако, 
«воздушный столб на собранном „У“ идет по узкой, но верной «дорож­
ке» (2, с. 126), и с этим нельзя не согласиться, ибо как мы заметили, 
именно формирование звука «через грудь», способствующее органному 
звучанию, было характерной особенностью вокально-хоровой методики 
Свешникова.

Г л а с н а я  И  принадлежит к разряду «светлых» и на ней, более 
чем на других, удается ощутить головное резонирование. Как и „У“, она 
требует высокого подсвязочного давления. Гласная И  помогает уйти от 
глухого звучания, если оно является следствием вялой работы голосо­
вых связок. В таком случае применяется твердая атака. Носовой при­
звук также устраняется с помощью гласной if , но при условии, что она 
будет сформирована округленно. Сдавленный сжатый глоточный звук 
есть следствие стремления к остроте этой гласной.

Гласной И  присуща звонкость, полетность, но она должна в своем 
формировании идти к прикрытию тембра звука (ближе к ІО), иначе эта 
гласная приобретет неприятный, пронзительный и жесткий характер. 
Для того, чтобы на гласной И  звучание хора не стало узким, Свешников 
считал необходимым соединять ее (так же, как и У) с гласной А  (И-А).

Г л а с н а я  Ы  является производной от гласной И . Профессор 
Б. И. Садовников Так определяет эту гласную: «Известно, что в фонети­
ке различаются пять основных гласных звуков: а-о-у-е-и. Гласный звук 
„Ы“ толкуется как гласный „И“ дальнего образования, то есть как его 
разновидность. Фонетисты считают, что если в речи гласный „Ы“ зву-



чит только мгновенно, то в пении он фиксируется протяженностью зву- . 
ка и поэтому имеет право на самостоятельность. Таким образом, в вокальном 
употреблении является шесть гласных звуков» (9, с. 8). Из часто употребляе­
мых упражнений (на ДЫ, НЫ и т. д.) видно, что А. В. Свешников макси­
мально пользовался этой гласной.

Необходимо отметить вокальное значение г л а с н о й  Е. В быто­
вом произношении русской речи (особенно московской) она звучит 
открыто. Вокально сформированная как бы от артикуляционного укла­
да А, то есть на свободно опущенной нижней челюсти, гласная Е  округ­
ляет слово, в котором она находится, и помогает выработать полноту 
дыхания.

Помимо основных гласных русский язык имеет й о т и р о в а н ­
н ы е  г л а с н ы е  — Э, Ю, Я . Эти гласные Свешников также часто 
применял в упражнениях, так как они делают атаку на певческий звук 
более точной и соответственно вокально формируют позицию звучания.

При пении гласных артикуляционные уклады перестраиваются за 
счет п е р е д н е й  ч а с т и  ротоглоточной полости, а потому звук про­
ходит весь путь сплошным потоком, благодаря чему все гласные имеют 
определенную общность — вокальность. В произношении с о г л а с ­
н ы х  артикуляционные уклады строятся в той части, г д е  о н и  
р о ж д а ю т с я  (1, с. 43). Поскольку согласные рождаются в разных 
частях ротоглоточного канала, то гласная, задерживаясь у места зарож­
дения той или иной согласной, проходит с ней р а з н ы й  п у т ь ,  в 
результате чего несколько меняется ее тембр, принимая на себя направ­
ление и окраску предшествующей согласной, то есть тем самым приоб­
ретая, грубо говоря, более глубокий, «темный» или близкий, «светлый» 
характер, ибо в самом деле нюансы в палитре красок слогов имеют 
очень широкие границы.

А. В. Свешников всегда использовал природу согласных с различ­
ной атакирующей динамикой. Он любил точную атаку. Очень удачно 
подметила за ним это требование В. Подольская: «Атакируйте так ноту 
на букву „Ю“, как будто вы бросаете мячик и он ударяется в стенку» 
или «ударяйте слог, как клавишу на рояле» (12, с. 123). Более твердое и 
точное атакирование звука достигалось им через согласные К , 77, Т, Д> 
Ю, Г-твердое. Мягкой атаке способствовали согласные Л, М, Н, В, 3 , Г- 
мягкое, а придыхательной — Ф, X .

Г л у х и е  с о г л а с н ы е  являются направляющими, а не звуча­
щими. Им свойственен взрывной характер, но на глухих согласных 
гортань не функционирует, а потому при вокализации гласных с пред­
шествующими глухими согласными легко избежать нажима на гортань, 
то есть форсированного звучания. В работе над хоровым произведением, 
особенно на начальном этапе, это сочетание помогает выработке четко­
сти ритмического рисунка и создает условия, при которых гласные при-



обретают более объемное звучание (например, слог ку). Гласную А, если 
она звучала открыто, Свешников пропевал с глухой согласной П  (ПА), 
считая, что она хорошо «круглит» А.

С о н о р н ы м и  и з в о н к и м и  с о г л а с н ы м и  добивают­
ся высокой певческой позиции и разнообразия тембровой краски, так 
как они относятся к вокально звучащим. В частности, пением на слог 
ЗИ  Александр Васильевич достигал близости, прозрачности и легкости 
звука. Согласной Д, которая по своей природе озвучивается в грудном 
резонаторе, в сочетании (ДУ-ДЫ) он формировал более глубокое и орган­
ное звучание.

Особое место в вокальной работе Свешников уделял п р и д ы х а ­
т е л ь н о й  с о г л а с н о й  X  (XU-XU, ха-ха, и т. д.), чаще всего испол­
няемой на staccato. Согласная X  имеет большое преимущество в том 
отношении, что снижает со связок лишнее напряжение, смягчает звук и 
убирает горловое звучание.

Придыхательной атакой как приемом пользовались издавна. На­
пример, М. Гарсиа-сын применял ее для выработки четкости пассажей 
и для исправления глухих голосов, особенно басов. Он писал: «Для ба­
сов и глухих голосов нет лучше средства приобретения отчетливости 
вокализации. К тому же это одно из лучших способов добиваться коло­
ритности пассажей» (3, с. 26).

При умелом применении согласная X  улучшает вокализацию и 
интонирование той гласной, к которой она приставлена. Очень полезно 
ею пользоваться на переходных звуках, однако злоупотреблять согласной 
X  рискованно, если нет выработанного навыка певческого дыхания.

П р и д ы х а т е л ь н а я  Ф применялась Александром Василье­
вичем в упражнениях на дыхание без звука. Эти упражнения он часто 
использовал на начальном этапе обучения в Хоровом училище маль­
чиков и почти не применял их в Государственном хоре.

С о г л а с н а я  Р9 четко произносимая в речи, сделает ясным про­
изношение слова, в котором она находится, а в пении способствует 
полетности звука. Согласная Р как грим для артиста, подчеркивает 
выпуклость и объемность слова. В работе над словом Свешников обра­
щал большое внимание на эту согласную, ибо она определяет мастер­
ство дикции в хоре. Он вырабатывал ее на упражнениях, в которых Р 
соединялась, с одной стороны, со звонкими согласными, с другой — с 
гласными (БРА, БРЕ, БРЫ , ДРА, ДРЫ  и т. д.). В хоре Р удваивалась и 
даже утраивалась, как, впрочем, и при произношении некоторых других 
согласных.

Нужно отметить, что согласные в пении по механизму образования 
и артикуляционным укладам не отличаются от согласных в речи. Раз­
ница только в том, что в пении от них требуется повышенная актив­
ность произношения, то есть дикция и артикуляция при выразительной 
подаче слова.



Фонетический метод методически еще мало разработан в плане 
выявления тембровых свойств сочетаний гласных и согласных и их 
воздействия на вокальное формирование звука. Он не имеет пока глу­
бокой научно обоснованной стройной концепции и используется на прак­
тике у очень немногих хоровых деятелей, но в п е р в ы е  в советской 
школе хорового пения своеобразно преломил и применил этот метод в 
работе с хором великолепный мастер и знаток вокала — профессор 
А. В. Свешников.

Разучивание произведения Александр Васильевич, как правило, 
начинал с с о л ь ф е д ж и р о в а н и я  в основном по партиям, но всегда 
применял его со всем составом хора, если замечал, что интонация му­
зыкальной фразы или строй аккорда не укладывались в сознании пев­
цов. Тогда он просил хор сольфеджировать или вне ритма, или в разных 
темпах. Фиксируя внимание на неправильном, а потом и правильном 
интонировании песни отдельными певцами или хоровой партией, Свеш­
ников устанавливал зависимость чистоты интонирования от вокальной 
позиции звучания.

В отличие от довольно распространенного в практике хоров сольфед­
жирования интервалов вне вокальной основы ради достижения интона­
ционно «чистого» звука, который, кстати, не сохраняет в полной мере 
«живого» тембрового колорита, А. В. Свешников связывал навык чистого 
интонирования с вокальным формированием гласных с согласными, 
произношением слов (дикцией) и особенно с певческим дыханием.

Произношение слов в пении зависит от правильного ударения, от 
умения охватить смысл фразы в целом, а не петь ее как бы слогами, что 
порою можно наблюдать в исполнении хоровых коллективов. В этом 
случае необходимо сосредоточивать внимание певцов на «внутреннем 
видении» образа. Большое значение в донесении до слушателя логики 
построения фразы имеет дикция, поэтому даже при сольфеджировании 
хорового произведения Александр Васильевич одновременно следил за 
а р т и к у л я ц и е й  и д и к ц и е й .  Однако под дикцией он пони­
мал «не просто ясное произношение слов. Дикция — здесь могуще­
ственное средство выразительности, неотделимое от музыки, от пения 
неотделимое от вокала в собственном смысле этого слова» (10, с. 328).

А. В. Свешников подчеркивал, что «слова придают вокально-хоро­
вой музыке смысловую ясность, стройность... когда слова произносятся 
неразборчиво, вяло, равнодушно... само звучание хора становится бес­
предметным, обыденным. В нем отсутствует живой пульс ритма, теряет­
ся интенсивность, упругость». И далее: «Без выпуклых четких слов 
вокально-хоровая музыка неполноценна. Дело в том, что она воздей­
ствует не только на чувства, но и на зрительное воображение. Через 
слушание видится то, о чем поется... поэтому при исполнении важно 
отталкиваться не только от идейного содержания, но и от внешних изоб­
разительных моментов» (11, с. 20).



Так же глубоко Александр Васильевич понимал р и т м  м у з ы -  
к и. Ритм, исполняемый в равных долях или пунктирным ритмом, со­
держащий в себе еще и выразительные краски (сфорцандо, синкопы и 
т. д.), является средством выразительности, обогащает воспроизведение 
мелодии, делает ее ярче.

Уметь петь ритмически точно еще не значит петь ритмически вы­
разительно, ибо выразительность ритма характеризуется эмоциональ­
ным состоянием певца и всегда исполняется на ритмическом пределе, 
когда певец с в о б о д н о  распоряжается ритмической структурой ме­
лодии и в то же время не выходит за границы точности ритма, то есть 
это умение петь на грани «чуть-чуть» (4). Точное и правильное испол­
нение ритма еще не делает его «артистичным», а вот артистичность, 
выраженная в ощущении ритма, присуща исполнительскому мастер­
ству только талантливых певцов и хоровых дирижеров. Свешников 
писал: «Нельзя не сказать еще о живом пульсе звучания музыки, о 
свободном дыхании ритма. Не педантичная точность с акцентами на 
сильных долях такта, а живое дыхание музыки является законом для 
русского певца, — и добавлял: ... но ничего общего с ритмическим про­
изволом эта традиция не имеет» (10, с. 328— 329).

А. В. Свешников говорил, что воспитать в хоре ритм значительно 
труднее, чем, например, чистое интонирование. Чтобы добиться вырази­
тельности и точности ритма, профессор Свешников применял упражне­
ние на р и т м и ч е с к о е  д р о б л е н и е  каждой доли мелодии в 
разделах: сольфеджирование, пение на слоги и со словами. Ритмичес­
кое дробление слова потом переходило во в н у т р е н н ю ю  ритми­
ческую пульсацию, что придавало мелодии тембровую, наполненность. 
Свешников использовал этот прием на crescendo и добивался кантилен- 
ного пения и опоры звука на дыхание, создавая звучанию объемность и 
глубину. Он учил мелодии дроблением долгих долей восьмыми и шест­
надцатыми. Приведем пример разучивания «Песни о Родине» И. Дунаев­
ского приемом дробления:

Прием ритмической пульсации в вокальном обучении был извес­
тен давно. Его описал в книге «Полная школа пения» А. Варламов, 
который, видимо, заимствовал этот прием у своего учителя Д. С. Борт­
нянского. Позже дробление длительности повторил Н. Брянский в книге 
«Метод обучения хоровому пению», но возник он в России в недрах 
народного исполнительства и очень своеобразно был использован в ака­
демической школе хорового пения.

— срта—на-мо—я— род—на-------я---------
т * » i » *
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В сборнике «Народные песни московской области», составленном 
А. В. Рудневой, к каждому примеру даны комментарии. В одном из 
них есть описание интересующего нас приема дробления, применяемого 
с целью озвончения гласных и выработки кантиленного пения, — 
фольклористы называют его «мягкой огласовкой» согласных. Там напи­
сано: «Значение ритма в песне настолько важно, что в угоду ему проис­
ходит «огласовка» согласных с дроблением пульсирующих долей. 
Ритмическое дробление делается изящно, с еле заметным упругим бие­
нием на кратких гласных в отличие от основных звучных долей глас­
ных» (7, с. 110).

¡ ¡ f e rn ь t> 1» ь Ь К·· * -4  t. i а -
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Се-ле-зе-енЬ: м0й си-из ка—са—ты—ий

И далее: «Дикция, свободная артикуляция, звонкость гласных, мягкая 
«огласовка» согласных — все это, вместе с устойчивым долгим дыха­
нием дает открытый, свободно льющийся звук» (7, с. 8). И именно этот 
исконно русский прием был так широко использован Свешниковым в 
работе над песней.

Одним из основополагающих принципов хорового пения является 
слитность всех голосов в партиях и хоре, органность звучания (особенно 
у басов). А. В. Свешников не допускал в исполнении «прямолинейно­
го» звучания и, помимо ритмической четкости, чистоты интонирования, 
добивался пульсирующей упругости, живой гибкости, тембровой напол­
ненности и требовал от певцов ровности пропевания без так называе­
мых «подъездов», учил их слушать своего соседа и интонационно сли­
вать свои голоса в пении, способствуя созданию хорового ансамбля.

Чтобы в полной мере понять и оценить достоинства хорового пе­
ния, нужно слушать, как звучит хор без инструментального сопровож­
дения, ибо слитность голосов всего хора особенно эффективно выраба­
тывается в пении a cappella. Свешников говорил: «В этом случае все то 
особенное, что свойственно человеческим голосам — живые интонации 
речи, непосредственность и теплота чувств — все проступает и обнару­
живается с наибольшей ясностью и заставляет наш слух внимательно 
подмечать малейшие оттенки исполнения» (11, с. 18).

При пении без сопровождения в хоре вырабатывалось характерное 
толькодля этого вида искусства ц е п н о е  д ы х а н и е ,  которому Алек­
сандр Васильевич учил так: «Вдохи должны быть частыми. Надо на­
учиться постепенно расходовать воздух, как можно дольше сохранять 
его, тогда вы сможете незаметно, по очереди делать вдох» (12, с. 116).

Очень важный момент в работе над произведением a cappella — 
умение А. В. Свешникова слышать песню в ее естественном, н е т е м -



п е р и р о в а н н о м  звучании и строить хоровое произведение в чет- 
верть-тоновой настройке, «когда ДО-диез не равен P E-бемоль», которая 
тем не менее не вносила в пение тоновую фальшь.

В процессе разучивания произведения a cappella Свешников почти 
всегда прибегал к т р а н с п о н и р о в а н и ю  и пропевал песню не в 
основной тональности, а в разных тональностях, чаще всего на полтона 
ниже. Он объяснял это тем, что, преодолевая трудность в интонирова­
нии, хор в новой тональности приспосабливался к иному голосовому 
напряжению, оставляя в ней вокально-интонационные шероховатости, 
возникавшие на начальном этапе разучивания. Вся интонационная 
фальшь оставалась за пределами основной тональности, в которой выу­
ченное произведение звучало уже на эстраде.

Интересно, что использование этого приема в с е г д а  обеспечива­
ло произведению интонационную устойчивость и хор никогда не «спол­
зал» на другой тон, а пел спокойно и легко.

Прием транспонирования рекомендовался и в том случае, когда в 
какой-либо партии мелодия звучала напряженно и при многократном 
повторении могла вредно отразиться на голосах. Это в основном каса­
лось очень высокой или очень низкой тесситуры хоровой партии.

Александр Васильевич редко обращался к помощи фортепиано. 
Он предпочитал фисгармонию, да и то чаще на распевании хора или для 
его настройки в процессе работы над произведением, однако на эстраде 
Свешников считал непрофессиональным и недопустимым давать тон 
хору от фортепиано и признавал только показ голосом трезвучия сверху 
вниз в тесситуре голосов (он великолепно владел фальцетом).

А. В. Свешников был убежден, что в хоре каждый певец, восприни­
мая певческий показ дирижера, его пояснения и требования, прежде 
всего с а м  должен контролировать свои ощущения правильного или 
неправильного звукоизвлечения, приспосабливаясь к общей манере хоро­
вого пения. Следовательно, вокальный слух и ощущения певца являют­
ся отправным моментом в формировании звукообразования. При этом 
Александр Васильевич говорил: «В голос нельзя бить, как в колокол. 
Придет время — он зазвучит сам без принуждения» (12, с. 132— 133).

После того, как произведение в интонационном плане выстраива­
лось устойчиво, а на вокализации в нюансах был найден тембровый 
колорит, оно исполнялось со словами. Таким образом, слова ложились 
на подготовленную вокальную и динамическую основу. Правда, в этом 
случае при впевании произведения несколько оттягивался конечный 
результат художественного исполнения, но, видимо, в этом-то и заклю­
чалось своеобразие методики Свешникова, применение которой обеспе­
чивало с т а б и л ь н о с т ь  звучания, — методики, которую, к сожале­
нию, могли повторить очень немногие его ученики.

Все вышеизложенные приемы работы с хором проводились на репе­
тициях, структурно построенных по канонам, установленным в русской



хоровой школе еще со времени Д. С. Бортнянского, а именно: а) упраж­
нения на гаммах, б) упражнения на интервалы, в) сольфеджирование и 
вокализация на слоги, г) пение произведений, преимущественно a cappella, 
д) пение от примарных тонов среднего регистра голосов.

Александр Васильевич начинал репетицию всегда сам со всем 
составом хора. Разучивание произведений и закрепление технических 
установок проводили его помощники, которые работали с каждой партией 
отдельно. Бывало и так, что Свешников делал сводную репетицию пос­
ле раздельных, объединяя все, что было сделано его коллегами. В конце 
репетиции, как правило, он собирал своего рода совещание, на котором 
обобщались результаты и намечался дальнейший план и распорядок 
работы.

На репетиции А. В. Свешников учил с хором пять-шесть произве­
дений, но выбирал в каждом из них наиболее интересующие его места 
партитуры, руководствуясь решением тех или иных задач. Если произ­
ведение было объемным, например «Всенощное бдение» С. Рахманино­
ва, то ему отдавалось часто и все время репетиции. Словом, Александр 
Васильевич строил занятия с хором очень свободно, но продуманно и 
организованно.

Прежде чем предложить хору работать над выбранным к испол­
нению произведением, Свешников намечал его исполнительский план, 
выбирая возможный вариант интерпретации. Для выявления логики 
литературного текста в песне он анализировал его метр, ритм, паузы, 
цезуры, кульминационные вздеты, то есть средства, созидающие худо­
жественный образ хорового произведения. В свою очередь мелодия с 
изгибами интервалов, гармония, темп, агогика, нюансы способствуют рас­
крытию литературного текста, ибо вокальная музыка тем и замечатель­
на, что она управляет речью, а логика речи, подчиняясь пластичности 
музыки, делает ее более гибкой и выразительной.

Н ю а н с ы  определяют изменение силы звука в пределах тишай­
шего рр до ff. Свешников использовал свойства нюансов для разнообра­
зия звуковых красок произведения и к ведущим средствам художест­
венной выразительности относил и нюансы. Однако «громкое пение, — 
говорил Александр Васильевич, — не убеждает в достоинствах певческого 
таланта. Это признак плохого владения голосом. Когда, например, чело­
век владеет мыслью, знает что сказать, ему незачем усиливать, «повы­
шать» голос, он убеждает интонациями, которые яснее раскрывают смысл 
слов. Так и в пении... Достаточно одного ничтожного штриха, чуть под­
черкнутого слова, усиления или ослабления, и кажется, что произошло 
важное изменение: все стало ясным — и смысл, и настроение, и краска, 
и то, что трудно сделать одному певцу, поющему соло, с успехом удается 
многоголосому хору» (11, с. 27). И далее: «Хоровое пение тогда слушается 
хорошо, когда каждое слово поется со смыслом. И, как при разговоре, 
больше слушают того, кто говорит не громко, но убедительно, с чувством,



так и в хоровом пении важна не сила звука, а его внутренняя энергия,
его выразительность» (11, с. 16).

Ф и л и р о в а н и е  составляет одну из наибольших трудностей 
вокального искусства. Но прежде чем приступить к использованию этого 
приема, Александр Васильевич сначала учил хор петь отдельно f и р, 
исполняя их с одинаковой опорой на дыхание, и только после этого 
переходил на филирование, которое начинал со среднего регистра, по­
степенно захватывая нижние звуки. Так он добивался гибкости, дина­
мичности пения по руке дирижера, подчиняя хор своей воле и выполне­
нию художественного замысла.

К исполнительским приемам относится и умение петь на контра­
стной динамике (f и тут же р). Он выполнял этот прием с громкого 
пения (f) и дальнейшего усиления его на crescendo, чтобы достигнув пол­
ной силы звука, резко оборвать его, с тем чтобы следующий звук начать 
на новой контрастной звуковой краске (р). При повторении музыкаль­
ной фразы Александр Васильевич менял нюанс, чтобы фраза восприни­
малась выразительнее. Ф е р м а т у  он также считал сильным сред­
ством выразительности и широко применял ее.

Обобщая сказанное о нюансах и вспоминая стиль занятий Свеш­
никова, мы могли заметить, что нюансы не возникали только по вдохно­
вению — они в ы р а б а т ы в а л и с ь ,  прежде чем стать средством 
художественной выразительности в полном смысле этого слова. Алек­
сандр Васильевич был твердо убежден, что нюансы можно эффективно 
исполнять только в опоре на вокально-технические навыки певцов, но в 
свою очередь и вокально-технические навыки никогда не приобретут 
совершенства в гибкости без опоры на нюансы, ибо любые средства худо­
жественной выразительности, в том числе и нюансы, являются одновре­
менно и техническими средствами, оттачивающими вокальное мастерство 
певцов. Поэтому-то А. В. Свешников и начинал разучивать произведе­
ния сразу же в нюансах.

Т е м п  — исполнительская категория — представляет сложное 
явление. С одной стороны, достоинство темпа как средства художествен­
ной выразительности заключается в с о х р а н е н и и  единицы време­
ни музыкального произведения, ибо нарушение временной стабильнос­
ти лишает произведение «лица» и характера исполнения. С другой 
стороны, а г о г и ч е с к и е  о т к л о н е н и я  от темпа одно из самых 
сильных средств художественной выразительности, при которых внут­
реннее движение насыщено эмоционально-окрашенной экспрессией (как 
бы отставать и догонять). Однако темповые изменения при этом не 
должны выходить за рамки основного движения и нарушать его целост­
ность, выраженную в метрономической устойчивости.

Александр Васильевич воспринимал темп в музыке как гармонич­
ное целое и в этом плане интерпретировал его в комплексном восприя­
тии формы и содержания, средств художественной выразительности и



психологического воздействия слова, то есть в том, что в сущности и 
определяет собой темп произведения.

В 1950 году А. В. Свешников читал студентам дирижерско-хоро­
вого факультета консерватории курс хороведение, который был макси­
мально приближен к практике, что, к сожалению, не часто встречается в 
принятом до сих пор чисто теоретическом преподнесении предмета в 
отрыве от практики, то есть от изучения методов и приемов работы с 
хором.

Александр Васильевич учил о т д е л ь н о  каждого студента уме­
нию задавать тональность хору голосом, составлять репертуар хора, в 
который включались сочинения русской и западной классики, произве­
дения советских композиторов, народной песни. При этом соблюдалась 
программность.

Каждая программа предусматривала тональные и темповые сопос­
тавления, контрастность динамики исполняемых произведений. Все это 
в общем восприятии концертной программы должно было оставлять у 
слушателя эмоционально-приподнятое настроение и художественное 
впечатление от прослушанной хоровой музыки.

Нужно отметить очень важный момент в построении концертной 
программы, который за малым исключением довольно редко можно 
наблюдать даже в профессиональных хоровых коллективах, — это теат­
ральность. Свешников был знаком с законами сценического мастерства 
и здесь несомненно сказалось его творческое общение с К. С. Станис­
лавским и его театром.

Репертуар, составленный, например, из русских народных песен, 
подавался Александром Васильевичем режиссерски, в виде как бы сво­
еобразного спектакля, где каждый певец был артистом, умеющим доно­
сить не просто текст и музыку, а сопереживать ее всем своим внутренним 
состоянием, выраженным через мимику и раскованность движений. В 
этом проявлялась эстетическая сущность самого Свешникова, сумевше­
го передать певцам частицу самого себя. Это подчеркивалось внешним 
видом хора, одетого в костюмы, выдержанные в стиле, характерном для 
русской национальной одежды, которая отличалась необычайной кра­
сотой и художественным вкусом.

Но не только артистизм воспитывал дирижер в певцах своего хора. 
Он развивал в них музыкальную и хоровую эрудицию, осознанное и 
эмоциональное отношение к музыке, то есть воспитывал музыкантов в 
самом высоком смысле этого слова, ибо твердо был уверен в том, что 
только «пение в хоре подготавливает слух и музыкальное сознание и 
понятие большой, серьезной оперно-симфонической музыки» (11, с. 9).

Музыкант, имеющий большие творческие возможности, тем не менее 
чаще всего тяготеет к тому стилю и жанру, в котором наиболее ярко 
раскрываются его способности. У  Александра Васильевича это все-таки



была русская песня, исполнение которой оставляло незабываемое впе­
чатление в душе и памяти.

Можно судить о таланте Свешникова-дирижера хотя бы по испол­
нению им песни «Вечерний звон», в котором сказалось его мастерство 
не только художника, но и педагога, ибо солист И. Бутов, не имеющий 
пока себе равных в исполнении этой песни, был обучен самим Александ­
ром Васильевичем.

Как по-русски задушевно и просто «рассказывал» Бутов эту песню! 
Он умел создать то настроение раздумья, в котором слушатель оставал­
ся как бы наедине с самим собой, а уникальный хоровой ансамбль, вос­
производя звон колоколов, басы-октависты и солист хора — все вместе 
оставляли то глубокое впечатление, которое, пожалуй, испытываешь, когда 
на закате солнца смотришь на церковь Покрова на Нерли, окруженную 
водой и заливными лугами.

А. В. Свешников свои умения и знания отдавал огромной слуша­
тельской аудитории, возвращая ей через концерты многовековую рус­
скую хоровую культуру. Его искусство всегда оставалось для зрителей 
близким и родным.

В отличие от архитектуры и живописи, которую человечество мо­
жет созерцать вечно, творческая деятельность хорового дирижера в этом 
смысле печальна, ибо исполнение «живого инструмента», как бы ни ста­
рались запечатлеть его даже совершенной технической аппаратурой, не 
оставит в душе того следа, того эмоционального состояния, какое мы 
испытываем, когда с л ы ш и м  и в и д и м  хоровой коллектив, и, 
сколько бы ни приходилось говорить и писать о А. В. Свешникове как 
о творческой личности, музыканте большого таланта, все-таки трудно и 
описать то, что видишь и слышишь, так как от нас скрыто такое каче­
ство душевного порыва артиста, как в д о х н о в е н и е ,  которое само 
по себе загадочно и не подлежит до конца описанию словом.

Мы старались изложить основные положения вокально-хоровой 
работы А. В. Свешникова, хотя какие-то моменты, очевидно, остались 
тайной для нас. Однако многочисленные статьи Александра Василье­
вича, его доклады, выступления, наши наблюдения во время репетиций, 
впечатление от концертов, позволили обобщить и в определенной мере 
выстроить полученные данные, в которых отразились принципы, мето­
ды и приемы, используемые профессором А. В. Свешниковым в работе 
с Государственным академическим русским хором Союза ССР.

МЕТОДИКА РАБОТЫ  М. Г. КЛИМОВА В ЛЕНИНГРАДСКОЙ  
АКАДЕМИЧЕСКОЙ К А П ЕЛ Л Е ИМ. М. И. ГЛИНКИ

М. Г. Климов (1881— 1937) — директор и художественный руко­
водитель Ленинградской академической капеллы им. М. И. Глинки,



профессор Ленинградской консерватории вошел в историю русской хо­
ровой культуры как талантливейший прогрессивный деятель хорового 
искусства, на долю которого выпало сложное время для творческой ра­
боты — период становления Советского государства, когда перед искус­
ством и, в частности, перед руководителями хорового пения была по­
ставлена новая цель и осуществление новых задач.

После революции, в отличие от Синодального хора, распавшегося 
по идеологическим мотивам, ленинградская капелла, благодаря усилиям 
Климова и его соратникам по хоровому делу, сумела сохранить хоровой 
коллектив с его высокими традициями русского певческого искусства,

Климов почувствовал и понял новое веяние времени и сумел пере­
строить работу капеллы. Он отказался от исправления церковной службы, 
расширил светский репертуар классических русских и западных про­
изведений, включил в него хоровые сочинения советских композиторов, 
отвечающих интересам широкой слушательской аудитории.

Будучи преподавателем хорового класса консерватории, Климов 
готовил руководителей самодеятельных хоровых коллективов и тем 
самым способствовал культурно-просветительской работе среди разных 
слоев населения. Нужно заметить, что его работа по достоинству была 
оценена со стороны Наркомпроса и, в частности, А. В. Луначарского, в 
лице которого капелла ощущала постоянную поддержку и понимание.

Наступило время реорганизации всей работы капеллы, которая 
выразилась в необходимости обновления состава хора. В связи с этим 
Климов стал проводить пробу голосов и отбирал в хор певцов по тембро­
вым характеристикам и манере пения, учитывая их природные музы­
кальные данные и способность выразительно исполнять ту или иную 
музыкальную фразу. Он предпочитал красивому сольному голосу менее 
красивый, порою со специфической окраской, что вызывало у специа­
листов удивление, а между тем этот метод отбора блестяще оправдывал 
себя на практике. По свидетельству Н. Шереметьевой, исследователя 
жизни и творчества М. Г. Климова, «...при несомненном „разноцветье“ 
их голосовых тембров капелла очаровывала слушателей не только брат­
ством и полнотой звучания, но и удивительной слитностью голосов, точ­
ностью строя, редким динамическим и ритмическим ансамблем» (93, 
с. 104).

На занятиях аранжировкой профессор А. В. Никольский говорил 
студентам Московской консерватории, что в Синодальном хоре голоса 
подбирались по с х о д с т в у  тембров. Они могли быть по к а ч е ­
с т в у ,  красоте разные, но в слитном их пении это «разноцветье» раст­
ворялось в общем звучании хора, обогащало его обертонами и появлялось 
н о в о е  к а ч е с т в о ,  которое в условиях русской вокально-хоровой 
системы обучения приобретало блеск и красоту, так пленявшие слуша­
теля и ставшие загадкой для многих музыкантов.



Следуя традиции, проверенной на практике, Климов отказывался 
от сольных голосов, ибо они плохо сливались в хоре, а это создавало 
определенную трудность для дирижера- Не видя перспективы роста в 
качестве солистов, они по возможности уходили в оперу или концерт­
ную деятельность. Те же, кто оставались в хоре, чувствовали себя ущем­
ленными и часто не находили контакта ни с руководителем, ни с хором, 
что порою тормозило творческий процесс работы коллектива.

Сохраняя традиционные методы работы с хором, Климов внес в 
обучение н о в ы е  черты, требующие пристального внимания и изуче­
ния со стороны специалистов.

Главной задачей, которую стремился осуществить Климов, было 
тембровое решение хорового произведения, и с этой целью он часто ис­
пользовал выразительно-изобразительные речевые и народно-песенные 
интонации, о чем Б. Асафьев писал: «путь к тембру как выразительно­
му элементу музыки шел через очень распространенное ощущение и 
понимание тембра как фактора изобразительного, как выявления звуко- 
красочности.

Осознание тембровости как интонационно-выразительного каче­
ства... является самой яркой прогрессивной областью музыкальной 
мысли, изыскующей новые пути художественного познания действи­
тельности» (99, с. 107).

В Синодальном училище и Синодальном хоре, а также в Петер­
бургской певческой капелле у певчих развивали вокальный слух, благо­
даря которому у них со временем проявлялась способность слышать 
музыкальные звуки хоровой партитуры как бы в тембре человеческих 
голосов. Этому способствовала сама система воспитания и обучения: 
хоровое пение, обучение вокалу, хоровое сольфеджио, чтение хоровых 
партитур, дирижирование — предметы, развивающие внутренний слух 
и музыкально-слуховые представления вокально-хорового звучания в 
симультанном его проявлении.

Это сложное свойство музыкального мышления (и не только его), 
выраженное певцами в способности модифицировать музыкальные зву­
ки в тембры человеческих голосов, можно назвать гипотезой, требую­
щей научно-экспериментального доказательства, но несомненно и то, что 
эмпирически на практике дирижеры-хоровики в зависимости от их му- 
зыкально-слухового представления тембров голосов и опыта работы с 
хорами так или иначе проявляют эту способность при выработке темб­
рово-окрашенного звучания хоровых партий и хора в целом. Более того, 
дирижер постепенно приобретает способность представить «эталон зву­
чания» хора, адекватный его эстетическому вкусу, которому он следует 
при наборе певцов и формировании звучания хорового коллектива.

Наделенный способностью оценивать в симультанном слуховом 
образе тембры голосов, Климов, благодаря мастерству и умению выраба­
тывать вокально-хоровое звучание, добивался от хора идеальной чисто­



ты хорового тона, точности атакирования звука по его высоте и строй­
ности аккорда, памятуя о том, что аккорд является опорой мелодии и 
способен в зависимости от мелодического окружения менять тембровый 
колорит звучания.

На начальном этапе обучения Климов вырабатывал в хоре про­
зрачность звука, кантилену и декламационную распевность через с л о - 
в о, связанное с психологической и темброво-интонационной стороной 
произведения.

Работу над словом Климов проводил только в процессе разучива­
ния произведения и относился к нему бережно, сохраняя соответствие 
смысловых и интонационных мелодических акцентов, соотнесение ли­
тературного и музыкального строения фраз и предложений.

Как известно, через интонацию слова выражается настроение пе­
чали и нежности, радости и суровости, тревоги и мужества, величия и 
торжества и т. д. По словам М. И. Глинки, «в музыке, особенно вокаль­
ной, ресурсы выразительности бесконечны. Одно и то же слово можно 
произнести на тысячу ладов, не переменяя даже интонации ноты в голо­
се, а переменяя только акцент, придавая то улыбку, то серьезное, строгое 
выражение» (99, с. 107). При этом важную роль здесь играет д и к ­
ц и я  и а р т и к у л я ц и я .

Оригинален прием, которым пользовался Климов, вырабатывая 
дикцию и артикуляцию. Он просил хор произносить слова ясно, четко, 
но беззвучно, шепотом.

Занимаясь ежедневно с капеллой, Климов не распевал хор, ибо им 
было установлено правило, по которому каждый участник хора должен 
был самостоятельно перед репетицией или концертом приводить свой 
голосовой аппарат в рабочее состояние. Он оберегал голоса от перегруз­
ки и проводил репетиции так, чтобы не переутомлять хор, и по возмож­
ности чередовал работу с женским и мужским составом, давая тем 
самым передышку.

Очень часто Климов пользовался приемом т р а н с п о н и р о в а ­
н и я  произведения, и весьма своеобразно, в зависимости от внешних и 
внутренних факторов, связанных, например, с переменой погоды, утомле­
нием или возбуждением певцов хора. В этих случаях Климов транспо­
нировал произведения на 1 /2  т. — 1 т. выше или ниже. Иногда он 
«освежал» произведение переменой тональности (учитывая границы его 
диапазона), создавая как бы новое вокальное ощущение, что придавало 
ему более яркую выразительность.

Н. Шереметьева так писала об использовании Климовым приема 
транспонирования: «Когда готовили произведение с напряженной, вы­
сокой тесситурой (например, хор из девятой симфонии Бетховена), Кли­
мов подходил к авторской тональности постепенно, начиная репетиро­
вать иногда на большую или малую терцию ниже и поднимаясь по 
полутонам-стопам. Обратный ход — от более высокой тональности к



„норме“ — изредка применялся Климовым как психологический прием 
с той целью, чтобы подлинная тональность произведения была воспринята 
поющими как „совсем не такая трудная“; этим он добивался более 
естественной, ненапряженной звукоподачи. Так же разнообразно исполь­
зовались способы усвоения необычных, непривычных для слуха сочета­
ний партий как в гармонической, так и в полифонической фактуре» (33, 
с. 113).

Во время концерта, на каком-то этапе, почувствовав утомление хора, 
Климов следующее произведение исполнял в более удобном для голо­
сов тоне.

Используя методы и приемы работы с капеллой, Климов добивался 
от хора мастерства и гибкости свободного владения стилями исполнения, 
связанными с содержанием произведений. В музыкальном представле­
нии Климова исполнение должно было отличаться утонченностью ди­
намики, разнообразием оттенков, богатством нюансов, гибкостью ритма, 
виртуозным владением смены тембровых красок и умением пользо­
ваться силой звучания.

Выступая на эстраде и будучи от природы артистичным, Климов во 
время исполнения передавал хору свое эмоциональное и художественное 
восприятие хорового произведения посредством мимики и пластичности 
жеста, который отличался тончайшей выразительностью, четкостью и 
экономностью. В монографии о М. Г. Климове Н. Шереметьева пишет: 
«Прекрасны были в своей строгой точности его ауфтакты и все показы 
хору... Каждое движение рук, кисти, пальцев поражало емкостью значе­
ния: певцы видели указания темпа и ритма, динамики, звуковедения 
хора в целом и отдельных партий; руки дирижера управляли и поддержи­
вали строй, давали дозировку дыхания, расстановку акцентов — смысло­
вых и эмоциональных. Они жили даже тогда, когда казались застывши­
ми на какое-то мгновение. Они все слышали, пели» (39, с. 117— 118).

В воспитании певцов огромное значение имел репертуар, который 
давал возможность приобрести вокально-хоровые умения, знания и эру­
дицию музыкантов высокого класса, позволяющую проявить себя в даль­
нейшем в разных аспектах хоровой деятельности: в работе хормейстера, 
преподавании пения в общеобразовательных школах, в культурно-про- 
светительской работе и т. д.

Концертные программы капеллы строились разнопланово: они 
состояли из произведений камерного репертуара, кантатно-ораториаль- 
ного жанра или фрагментов из оперно-симфонической музыки, испол­
няемых в сопровождении оркестра.

Н а р о д н ы е  п е с н и  занимали особое место, ибо на них певцы 
учились основам русской вокально-хоровой профессиональной школы 
пения, для которой была характерна широта дыхания, вокально­
интонационная устойчивость, яркая и выразительная подача слова, спо­



собность вносить в исполнение задушевность, радость и печаль через 
богатство нюансов вокальной речи. Примером тому может служить ис­
полнение произведения Римского-Корсакова «Татарский полон».

В репертуаре капеллы были произведения русской д у х о в н о й  
м у з ы к и ,  которая, по словам известного музыковеда Б. Доброхотова, 
вырабатывала «замечательно ровное, мягкое и согласованное звучание, 
необычайную чистоту строя, выразительное, глубоко осмысленное инто­
нирование, наконец, глубокую, живую и в то же время точную динами­
ку» (22, с. 18— 19).

Русская духовная музыка в исполнении капеллы воскрешала да­
лекие страницы жизни русского народа. Исполняемая без сопровожде­
ния инструмента, построенная на средних звуках диапазона голоса, она 
вырабатывала у певцов определенные вокальные навыки: «медленность 
темпов, плавность и длительность музыкальных фраз... пение преиму­
щественно „тихогласное“, редко возвышающееся до „великогласного“ и 
„высочайшим голосом“ — таков был характер песнопений. Этот стиль 
приучал певца с детского возраста к длительному и спокойному дыха­
нию, к умению выдерживать звук в определенном тембре, владеть f и р 
и динамикой звука, не допуская крика, и вырабатывал у него волей- 
неволей опору голоса на дыхание, без которой пение legato, lento, sostenuto, 
было бы невыполнимо» (6, с. 20). Певцы-октависты создавали в слит­
ном хоровом пении органность звучания.

В репертуаре старинной музыки были: знаменный, киевский, бол­
гарский, греческий распевы, духовные псалмы, литургии, всенощные, 
духовные концерты разных эпох, многоголосие авторов XV —XVII века, 
композиторов XVIII—X IX  века. Эти произведения требовали от хора 
исполнения на 5—8 и более голосов, умения петь духовные произведе­
ния в манере, характерной для русской духовной хоровой музыки, и это 
мастерство исполнительского почерка Климова было отмечено не только 
слушательской аудиторией, но и прессой у себя на родине и за рубежом.

Произведения к а м е р н о й  м у з ы к и  композиторов М. Глин­
ки, П. Чайковского, А. Аренского, С. Танеева, П. Чеснокова, композито­
ров «Могучей кучки» и др. были чрезвычайно полезны для творческого 
роста капеллы, ибо произведения «малых форм» давали возможность 
находить способы более тонкого выражения чувств, раскрывающих глу­
бину смыслового значения художественного произведения через кон­
трастность и гибкость динамики, тончайших нюансов, которые требова­
ли от хора иных средств интонационного выражения, иной манеры пения, 
чем, например, хоровые произведения крупной формы.

Изучение з а п а д н о е в р о п е й с к о й  хоровой музыки той или 
иной страны с характерным фонетическим составом языка, непосред­
ственно влияющим на певческое голосообразование, освоение манеры 
пения и других особенностей — все вместе требовало от певцов иных 
навыков и новых средств художественной выразительности.



Капеллой были исполнены произведения старых мастеров (Палест­
рины, О. Лассо, Ж. Депре и др.)» композиторов И. Баха, Г. Генделя, И. Гайд­
на, JL Бетховена, А. Моцарта, Р. Шумана, Ф. Листа, Д. Верди, Г. Берлиоза, 
И. Брамса, А. Брукнера, А. Снеггера и др.

С о в е т с к и й  р е п е р т у а р  представлял для капеллы опре­
деленную трудность и порой вызывал внутреннюю противоречивость у 
певцов, воспитанных в лучших классических западных и русских тра­
дициях.

В период становления советской власти репертуар революционной 
тематики нашел свою форму в массовой песне и в произведениях, кото­
рые при всем эмоциональном заряде, к сожалению, часто страдали от­
сутствием яркой музыкальной мысли, и в этом не было вины молодых 
композиторов, начинающих свою творческую деятельность и не нашед­
ших еще способов выражения через музыку нового веяния окружаю­
щей действительности. Однако среди них были такие талантливые 
композиторы как А. Давиденко, М. Каваль, А. Егоров, Б. Белый, А. Па­
щенко и др., чьи произведения тепло принимались зрителями.

Наиболее творческий и плодотворный контакт возник между Кли­
мовым и композитором Пащенко, хоровые произведения которого были 
близки и понятны ему спецификой выразительных средств вокального 
и хорового языка, проявлением в музыке народных интонаций, а глав­
ное, что привлекало Климова, «Пащенко стал писать для хора чисто 
симфонические пьесы с развитым гармоническим, полифоническим и 
формальным строем» (99, с. 98).

Сам Климов делал много переложений для хора, которые свиде­
тельствуют о его стремлении обогатить хоровую партитуру разнообра­
зием тембровых красок. По наблюдению Н. Шереметьевой, он широко 
использовал «возможность раскрывать все новые и новые эмоциональ­
но-выразительные оттенки человеческих голосов, сливать и сопостав­
лять их тембры или как бы накладывать разные краски одна на другую, 
находить и осмысливать разнообразнейшие приемы пения, идя то от 
разговорной речи, то от живописных и характерных образов действи­
тельности» (99, с. 98). К этим приемам Климов относил пение откры­
тым (по Свешникову, «немым») и закрытым ртом, применяемое им в 
переложениях инструментальной музыки на хоровую партитуру, требую­
щих от хора умения аккомпанировать солисту или хоровой партии в 
манере инструментального сопровождения.

Материалом для переложения произведений служили не только 
хоровые сочинения русских и западноевропейских композиторов, фраг­
менты из оперной и симфонической музыки, но и инструментальные 
(фортепианные) пьесы. Климовым были исполнены в переложении на 
хор произведения Шумана — «Грезы», Чайковского — «Неаполитанская 
песня», Лядова — «Музыкальная табакерка», Мусоргского — «Песнь о 
блохе» и др.



На такой эксперимент не отваживались предшественники, да и 
современники Климова, считая, что хоровая литература настолько об­
ширна и содержательна, что не нуждается в обогащении ее инструмен­
тальными переложениями, что, впрочем, было опровергнуто исполни­
тельской практикой капеллы, особенно в ее поездке за рубеж.

В 1927 году Климов совершил с капеллой турне по городам Лат­
вии, Германии, Швейцарии и Италии. Эта поездка в период становления 
советской власти имела не только политическое значение. Оценка За­
падом музыкальной культуры, духовных традиций народа и перспек­
тивы развития его художественного роста имела чрезвычайное значе­
ние для новой России. Русский государственный хор под управлением 
Климова еще раз подтвердил незыблемость традиций и очень высокий 
уровень русского хорового искусства, который не померк в глазах Запа­
да после триумфальной поездки Н. М. Данилина с прославившим себя 
Синодальным хором. Концерты Русского хора вызвали восторг публи­
ки и оставили ошеломляющее впечатление, что и нашло отражение в 
прессе четырех стран.

Корреспондент газеты в Дюссельдорфе так оценил звучание хора: 
«Необычайная красота звучания Русского хора явилась сенсацией: все, 
чем человеческие голоса способны привлекать в смысле красок, что 
может быть добыто из их соединения, благодаря утонченному понима­
нию звучаний, здесь чудесно воплощено» (99, с. 53).

С восхищением пресса отзывалась о певческих голосах, особенно о 
басах и октавистах, звучащих как «церковные колокола». Поражал и 
блеск звучания детских голосов: «редкий автор не упоминает в своей 
рецензии о „звуковой красочности“, „богатстве тембров“, об „особой звуко­
вой прелести, высшей дифференциации звуков“ и т. д.» (99, с. 53— 54).

Впечатление от необычной для слуха звучности голосов в Русском 
хоре вызвало у авторов рецензий стремление найти причину столь высо­
кого мастерства хора, в результате чего появилось два подхода, два суж­
дения. Представители одного из них считали, что хоровое звучание вос­
питывалось по высшим законам вокального искусства, применяющем 
н е и з в е с т н ы е  д о т о л е  м е т о д и ч е с к и е  п р и е м ы ,  кото­
рые позволили, по словам Шереметьевой, создавать «неслыханные тем­
бры, решать сложнейшие задачи в области динамики, темпоритма и не­
которых специальных звуковых приемов, которые дюссельдорфский 
корреспондент определяет так: «Нежное до ангельского ррр, замираю­
щее диминуэндо, с соответствующей постепенностью нарастающее кре­
щендо» (99, с. 55).

В исследовании творчества М. Г. Климова Н. Шереметьева указы­
вает на новшества хоровой техники, связанные с многообразием тембра, 
ссылаясь на берлинского корреспондента: «Хор не только постиг тайну 
легчайшего динамического оживления, но даже... и тайну вокальной 
„лазури“ то есть искусства налагать один красочный звук на другой...



не говоря уже о таких эффектах, как, например, аккомпанемент (солис­
ту) вокальным пиццикато» (99, с. 55).

Умение Климова добиваться звукового эффекта выразилось в ис­
полнении хором «Эха» О. Лассо, где между хором и выделенной из 
него группой певцов, поставленной сзади основного состава, а потому и 
не управляемой дирижером, великолепно изобразил этот эффект эха. 
Мастерство Климова в исполнении произведения и идеальный звуко­
вой ансамбль вызвали бурную овацию публики.

Сторонники другого подхода воспринимали пение капеллы при­
ближенно к оркестровому: «В этих голосах взрослых — инструмен­
тальная пластика и богатство тембров. Временами кажется, что слы­
шишь симфонический оркестр: то фагот бубнит низким басом, то 
флейтами и скрипкой блеснет хроматическое глиссандо... то валторна 
вдохновенно выдвигает главную тему, то тоскующая виолончель тянет 
томную мелодию без слов» (99, с. 55).

Выступая в Милане, Русский хор подтвердил через прессу эту оче­
редную сенсацию. «Вокальные произведения, исполняемые замечатель­
но дисциплинированным хором, привлекающим многочисленными 
прекрасными голосами, без сомнения принадлежит по своему музыкаль­
ному содержанию к разряду с и м ф о н и й »  (99 , с. 58).

Резюмируя высказывания корреспондентов газет четырех стран, 
впечатление публики от выступлений хора, нельзя не согласиться с очень 
метким замечанием рецензента из города Эссена: «Многое необычно 
для нашего слуха, как, например, инструментальные эффекты вроде пиц­
цикато басов, пробивающегося сквозь общую спаянность голосов с го- 
бойной звучностью, звучность сурдинки у сопрано и альтов. Но все это 
в о к а л ь н о  прочувствовано и по-х о р о в о м у использовано» (раз­
рядка моя. — К . Н .) (99, с. 56).

Автор рецензии услышал, с одной стороны, эпизодически звуча­
щую имитацию музыкальных инструментов, с другой — разнообразие 
вокальных приемов звуковедения, тембровую и динамическую вырази­
тельность в отдельных хоровых партиях и хора в целом. Все вместе 
указывало на несомненную оригинальность русской хоровой школы 
пения. Однако секрет стереофонического хорового звучания остался 
неизвестным западному музыкальному миру.

Трезво оценивая успехи Русского государственного хора, достигну­
тое певцами мастерство исполнения, Климов стремился довести хоровое 
пение до максимального предела его возможностей и создал Хоровой 
оркестр, необычайный и, прямо скажем, «загадочный» для современных 
музыкантов. Пожалуй, он был «последний из Могикан», кто довел до 
совершенства русское хоровое искусство, воплощенного в хоровой ка­
пелле им. М. И. Глинки, и тем самым осуществил мечты и чаяния 
реформаторов — В. С. Орлова и С. В. Смоленского, создавших сложную 
регистро-тембровую систему вокальной организации хора.



Осуществить систему сложной вокальной организации в период 
обновления состава капеллы, в трудных условиях работы, мог только 
Климов — воспитанник Синодального училища, знающий певческие тра­
диции, вокальную школу и все секреты хорового исполнительства. Обла­
дая масштабностью творческого мышления, могучим талантом худож- 
ника-интерпретатора с тонким художественным вкусом, позволяющим 
ему ярко и самобытно раскрывать музыку разных эпох, стилей и жан­
ров, он добивался удивительной ровности унисона в пении и, что очень 
важно для дирижера, владел многообразием музыкальных форм, как 
исполнитель был наделен способностью эстетического воздействия на 
слушателей и на управляемый им коллектив.

К сожалению, в настоящее время регистро-тембровая система в 
практике профессиональных хоров не применяется, а в понимании мно­
гих хоровых специалистов она воспринимается как теоретический «эк­
сперимент», о котором в предисловии широко читаемой хоровыми дея­
телями книги П. Г. Чеснокова «Хор и управление им» (1952) профессор 
С. В. Попов писал: «Что касается регистро-тембровой системы, то она 
практически не была осуществлена ... Не будучи проверенной на прак­
тике, она должна восприниматься нами как гипотеза, возникающая из 
стремления дирижера-художника (каким является П. Чесноков) к уве­
личению палитры тембровых красок в хоровом звучании» (97, с. 7). 
Однако В. Орлов, А. Кастальский, В. Булычев, Н. Данилин, А. Никольс­
кий, М. Климов и другие ученики Синодального училища использовали 
в работе с хорами именно эту систему, несомненно являющуюся о т - 
к р ы т и е м ,  приоритет в котором принадлежит русской школе хоро­
вого пения.

5 Никольская-Береговская К. Ф.



ОБЗОР СОВРЕМЕННОГО СОСТОЯНИЯ 
ВОКАЛЬНО-ХОРОВОГО ОБУЧЕНИЯ В РОССИИ

Современное состояние хоровой культуры страны вселяет надеж­
ду на возрождение традиций певческого искусства в России, которое 
всегда отличалось высоким мастерством и профессионализмом. Эта 
надежда воплощается в исполнительстве талантливых хоровых дириже­
ров, проявляющих себя в разных аспектах хоровой деятельности, как-то:

1) детские хоровые студии;
2) любительские (самодеятельные) хоровые коллективы;
3) фольклорные певческие ансамбли;
4) церковные хоры, исполняющие русскую духовную музыку;
5) учебные хоры музыкальных учебных заведений.
Особо нужно коснуться профессиональных хоров большого соста­

ва, которые с времен «перестройки» в стране «растворились» до миниму­
ма. Из них по-настоящему на высоком уровне хорового исполнитель­
ства стоит Петербургская государственная академическая хоровая 
капелла им. М. И. Глинки под руководством В. А. Чернушенко.

После смерти М. Г. Климова капелла претерпела частую смену 
хормейстеров, что отразилось на вокально-хоровых навыках и репертуаре 
хора. С приходом в капеллу В. Чернушенко перед хоровым коллекти­
вом встала задача улучшить вокально-хоровую работу, восстановить и 
расширить репертуар хора.

В статье «Вечно живые традиции» А. Ершов, высказываясь о деятель­
ности Чернушенко в первые дни его работы в капелле, пишет: «Необхо­
димо было „выстроить“ хор в вокальном и ансамблевом отношениях, 
увеличить его певческие ресурсы не только в количественном, но и в 
качественном плане, создать определенную гибкость как в звуковой 
нюансировке, так и в тембровой окраске звучания капеллы. Решение 
этих задач, в свою очередь, должно было помочь руководителю в осущест­
влении необычайно сложной творческой программы — создания ансамбля 
певцов широкого художественного диапазона, способного на высоком 
уровне исполнять и вокально-симфонические произведения крупных форм, 
и хоровую музыку без инструментального сопровождения» (99, с. 130).

Стремясь к возрождению в капелле традиций, заложенных вели­
ким М. Г. Климовым, Чернушенко добивается от певцов хора индиви­
дуального вокального мастерства и навыка ансамблевости пения в хоре, 
большой мощности и красоты звучания в монументальных произведе­
ниях, а также тонкости исполнения хоровых сочинении a cappella. Росту



технического и художественного совершенства каждого певца, его лич­
ной ответственности за качество исполнения на репетициях и концер­
тах капелла обязана своему руководителю.

В процессе повседневной работы Чернушенко воспитывает талантли­
вых певцов, развивает у них вокальные и исполнительские способности 
на уровне высокого профессионализма, позволяющего им по старой, века­
ми сложившейся традиции, исполнять в концертах сольные партии, а 
руководителю — не приглашать певцов-солистов «со стороны».

Репертуар капеллы, как и при Климове, включает в себя крупную 
форму, западную и русскую классику, народную песню» старинную ду­
ховную музыку и музыку X IX  века, хоровое творчество советских ком­
позиторов.

Старейшая капелла нашла широкое признание не только у сооте­
чественников, но среди мировой музыкальной общественности и деяте­
лей культуры, которые высоко оценили исполнительское мастерство хора.

В 70 годы появляются академические камерные хоры, которые по 
исполнительским задачам отличаются от академических хоровых кол­
лективов большого состава.

Значение слова камерный — ‘комната’ — предполагает музициро­
вание, рассчитанное на небольшую аудиторию.

Прототипом камерных хоров были вокальные ансамбли, сложив­
шиеся еще в народно-песенном синкретическом искусстве (слово — 
музыка — движение). Они нашли место в оперном творчестве как ис­
кусство эпизодическое.

Вокальные ансамбли получили широкое распространение в виде 
дуэтов, трио, квартетов, квинтетов, секстетов, октетов и т. д., в которых 
каждый певец проявлял творческую инициативу и индивидуальность, 
выраженную в артистизме, умении соблюсти ансамблевую слитность и 
вокально-интонационную слаженность. Эти качества стали характер­
ными и для певцов камерных хоров.

Приступая к организации камерных хоров, дирижеры придержи­
ваются двух направлений: представители первого направления считают, 

.что хор должен комплектоваться из певцов-хористов с хорошими голо­
сами, имеющими дирижерско-хоровое образование, или певцов-солис­
тов с опытом пения в хорах. Дирижеры другого направления стремят­
ся составить хор только цз солистов (ансамбль солистов), в котором 
каждый певец проявляет свой индивидуальный тембр голоса, яркие му­
зыкальные способности, умение чисто интонировать и читать с листа 
партитуру, быть интеллектуалом в музыкальном отношении, одарен­
ным творческим мышлением, выраженном в умении гибко донести до 
слушателя музыкально-речевую интонацию с характерной для нее тем­
бровой широтой красок, а также в образно-смысловой подаче текста. 
Такие певцы способны свободно, раскованно проявлять себя в сцениче­
ской драматургии хоровых произведений. Примером может служить



Московский государственный академический камерный хор под руко­
водством В. Н. Минина — коллектив, который проявил вышеизложен­
ные качества в исполнении хоровой симфонии-действа «Перезвоны»
В. Гаврилина (по В. Шукшину).

В аннотации к концерту проректор Петербургской консерватории, 
профессор музыковед А. Белененко так характеризует эту сложную для 
исполнения партитуру: «Главная особенность „Перезвонов“ заключает­
ся в том, что это действо написано почти исключительно для хора без 
сопровождения, помимо гобоя в интермедии (исключение составляет груп­
па ударных инструментов). Хор трактован композитором с необычай­
ной фантазией и редкостным мастерством. Кажется, все приемы хоро­
вого письма, накопленные многовековой практикой русского хорового 
пения, послужили подспорьем композитору при создании этой фунда­
ментальной хоровой партитуры. Здесь и подголосочная народная поли­
фония, и имитационная техника, и антифонное пение, и пение хора с 
солирующим голосом, и ленточное голосоведение в духе ранней формы 
русского профессионального многоголосия, так называемого „строчного 
пения“, классическое голосоведение четырехголосного „хорального“ сло­
жения и колористические эффекты современного свободного письма с 
использованием хоровых дивизий, необычайной тесситуры голосов, раз­
нообразных сочетаний хоровых партий и солирующих певцов. Хор в 
„Перезвонах“ одновременно солирует и исполняет функции инструмен­
тального аккомпанемента (и собственно трактован как оркестр), он дек­
ламирует текст, скандирует отдельные слова, наконец, подразумевается 
его сценическое движение и жестикуляция. Партитура „Перезвонов“ — 
блестящий пример использования богатейших и далеко еще не исчер­
панных возможностей, заложенных в таком великолепном совершен­
нейшем инструменте, каким является хор человеческих голосов». Та­
ким же совершенным инструментом человеческих голосов является 
Московский государственный академический камерный хор под руко­
водством талантливого руководителя — В. Н. Минина.

Репертуар камерного хора многообразен. В него входят сочинения 
русской и западной классики, произведения советских композиторов, 
русские народные песни и духовная музыка.

Минин как музыкант интуитивно, в музыкально-слуховом пред­
ставлении обозначает, а потом и осуществляет стиль исполнения цер­
ковной музыки, например «Старинного роспева XVII в.», «Многолетие 
XVIII в.» или «Русских партесных концертов», когда в исполнении хора 
чувствуется определенная стилевая градация. А вот «Великое Славо­
словие» болгарского композитора Струмского вызывает у слушателя 
близкие человеку чувства и мысли о чем-то сугубо личном, душевном, 
возможно, давно забытом.

В. Н. Минин умеет средствами хорового «мирского» пения говорить 
с современным человеком на языке древнего жанра с желанием разбу­



дить в нем высокие, идеальные, духовные чувства, воскрешаемые ген­
ной памятью.

Духовная музыка занимает сейчас все больше места в жизни рус­
ского человека благодаря концертной деятельности талантливых ис­
полнителей, тесно связанных с монастырями, духовными академиями и 
другими церковными учреждениями. Духовная музыка стала неотъемле­
мой частью репертуара профессиональных хоров, учебных хоров музы­
кальных заведений, детских хоровых студий и общеобразовательных 
школ, самодеятельных хоровых коллективов. Она стала звучать и в 
фольклорных ансамблях. Все это свидетельствует о том, что хоровая 
культура через церковное пение постепенно возвращается к людям, 
многие из которых потеряли интерес к истинно хоровому искусству. 
Это дает надежду и на возвращение былой славы русской школы хоро­
вого пения в России.

Прослеживая путь развития вокально-хорового обучения, следует 
отметить стремление дирижеров-хоровиков, учителей пения к практи­
ческому его переосмыслению. Это главным образом касается обучения 
детей в общеобразовательных школах по утвержденной программе Д. Ка­
балевского, которая несомненно хороша для раздела по слушанию му­
зыки, где ребята получают общие сведения о музыкальной культуре 
народов мира, о творчестве композиторов, знания музыкальной терми­
нологии и многое другое, но эта программа, по общему мнению музы­
кантов, не отражает методики обучения собственно пению. Вопрос о 
певческом обучении детей в школе находит сейчас научное, методоло­
гическое обоснование и практическое воплощение методов обучения 
пению, ибо хоровая культура закладывается прежде всего в детях.

Мы уже упоминали, что дореволюционная вокально-хоровая шко­
ла на начальном этапе обучения строила методику на фольклорной 
основе, используя традиции синкретического народного искусства, а 
именно: слово — музыка — движение. В соединении этих трех компо­
нентов образуется исключительно гармоничный синтез, достигающий 
большой силы эмоционального воздействия на ребенка, на развитие его 
музыкального и вокального слуха, особенно при нарушенной координа­
ции его с голосом, что весьма ярко проявляется в интонационной чисто­
те и ансамблевости пения.

Особое место в музыкальной педагогике занимает подготовка кадров 
руководителей хоров и учителей пения в общеобразовательных школах, 
которая осуществляется на хоровых отделениях музыкальных училищ, 
хоровых факультетах консерваторий и на музыкально-педагогических 
факультетах педагогических университетов. Эта работа в основном ве­
дется на высоком профессиональном уровне, однако не везде учитывается 
специфика учебных хоров, которая заключается не только в разучива­
нии концертной программы для выступлений на эстраде, но прежде 
всего в том, чтобы дать ученикам навыки и знания вокально-хоровой



школы путем рассказа по ходу репетиции о том, д л я  ч е г о  и к а к  
педагог применяет тот или иной метод и прием в процессе распеваний 
(вокальное формирование звука), работы над вокально-интонационным 
звучанием хорового произведения, тембровой окрашенностью и раскры­
тием психологической сущности того или иного слова, фразы и произ­
ведения в целом. В эту работу необходимо включать в с е х  учеников 
(опрос мнения о звучании хорового сочинения, практические предложе­
ния методического характера, иногда совместные поиски той или иной 
интерпретации, использование учеников в качестве помощников и т. д.). 
Такая работа более эффективно способствует подготовке творческих про­
фессиональных кадров.

Современная хоровая культура в стране находится сейчас в обна­
деживающем состоянии, ибо хоровое искусство не только устояло, но и 
приобрело определенный размах, например в широком распростране­
нии детских хоровых студий, вокальных фольклорных ансамблей, рус­
ской духовной музыки и т. д. Если говорить о месте и значении нашего 
хорового исполнительства, то по богатству тембровых красок, духовной 
наполненности, техническому, эмоциональному и психологическому ре­
шению исполнительских задач, русские хоры на всех уровнях между­
народных конкурсов оставляют за собой право на признание за ними 
статуса высокой хоровой культуры, которым всегда отличалось русское 
хоровое искусство.



УЧЕБНЫЕ МЕТОДИЧЕСКИЕ ПОСОБИЯ 
И НАУЧНЫЕ ИССЛЕДОВАНИЯ 

ПО ВОКАЛЬНО-ХОРОВОМУ ОБУЧЕНИЮ

После Октябрьской революции общеобразовательная школа, к со­
жалению, теряла квалифицированные кадры учителей пения; их место 
заняли педагоги-пианисты, многие из которых недостаточно владели 
методикой вокально-хорового обучения. В связи с этим встал вопрос о 
подготовке кадров на базе старой вокально-хоровой школы. В решении 
его приняли живое участие А. Д. Кастальский, Н. М. Данилин, П. Г. Чес- 
ноков, А. В. Никольский, В. П. Степанов, Н. С. Голованов и др.

19 декабря 1918 года был издан приказ об открытии Московской 
народной хоровой академии, преобразованной из Синодального училища, 
куда впервые стали принимать девочек, а в 1923 году она присоединилась 
к Московской государственной консерватории, на базе которой был со­
здан хоровой отдел и приглашены на должность профессоров А. Д. Ка­
стальский, Н. М. Данилин, П. Г. Чесноков, В. П. Степанов, позднее — 
А. В. Никольский и более молодые — А. В. Александров, Г. А. Дмит­
ревский, а позже — В. Г. Соколов, К. Б. Птица, К. М. Лебедев и др. 
Коллектив педагогов-хоровиков стал работать со студентами консерва­
тории в разных областях деятельности: в теории, методике и хоровом 
исполнительстве.

В связи с перестройкой учебного процесса составлялись новые учеб­
ные планы, программы занятий по предметам хорового цикла, писались 
учебные методические пособия.

Среди методических пособий по работе с хором выделяется книга 
П. Г. Чеснокова (1877— 1944) «Хор и управление им» (1940), в которой 
впервые были затронуты вопросы хороведения, техники дирижирова­
ния и управления хором.

Книга состоит из двух частей: первая — о хороведении — включает 
разделы, касающиеся общих сведений о хоре, его составе, типах, о слож­
ной форме вокальной организации, об ансамбле, строе, нюансах в пении, 
вокально-хоровой работе. Вторая часть посвящена управлению хором, 
овладению дирижерскими схемами, технике дирижирования, приемам 
разучивания хоровых произведений.

П. Г. Чесноков был воспитанником Синодального училища и в 
своей книге использовал методику обучения, в частности систему обуче­
ния по трем фазам В. С. Орлова, по которой разучивались хоровые про­
изведения, но применял ее в работе с хором по-своему. Чесноков не был



сторонником предварительного прослушивания произведения с хором 
и в отличие от Орлова приступал к работе над партитурой сразу же.

В первой фазе он сводил разучивание к общему м о з а и ч н о м у  
разбору сочинения с отдельными партиями — то есть разбору маленьких 
отрывков — и тут же приступал к работе со всем составом хора. Чесно­
ков следил, чтобы пение не было фальшивым, добивался интонационно 
чистого звучания, при этом помогая хору поддержкой фортепиано.

Во второй фазе обращал внимание на с п о с о б ы  и с п о л н е ­
н и я  и н т е р в а л о в  (интонирование их с напряжением к повыше­
нию или понижению), прибегая к помощи фортепиано, но только в от­
дельных случаях. Он подбирал из разучиваемого сочинения несколько 
отрывков с неподвижным нюансом р и на нем отрабатывал легкий, 
фальцетный, даже бесстрастный звук, т. е. без особой эмоциональной 
выразительности.

В третьей фазе Чесноков переходил к исполнению произведения в 
нюансах, изучал с хором отрывки с неподвижным нюансом f. Прорабо­
тав нюансы р и f, пение на crescendo и diminuendo в местах партитуры, 
требующих их исполнения, Чесноков уделял большое внимание агаги- 
ческим отклонениям от темпа, если таковые были.

Далее наступал х у д о ж е с т в е н н ы й  этап в работе, состоящий 
также из трех фаз: I фаза — усвоение эмоционально-эстетической сто­
роны сочинения, его внутреннего содержания, II фаза — воспроизведе­
ние его в исполнении, III фаза — г е н е р а л ь н ы й  заключительный 
период — шлифовка, совершенствование исполнения.

Фазность в работе над хоровым произведением, проводимая В. Ор­
ловым, неадекватна фазности, проводимой П. Чесноковым. У  Орлова 
как дирижера прослеживается стремление изначально вызвать у ис­
полнителей эмоциональный интерес к произведению пропеванием его 
«начерно» или прослушиванием его на рояле, т. е. от ц е л о г о  к 
ч а с т н о м у .  У  Чеснокова, наоборот, последовательность работы над 
хоровым сочинением проходила от ч а с т н о г о  к ц е л о м у ,  а это 
таит опасность потери у певцов эмоционального восприятия в процессе 
знакомства с произведением, особенно если дирижер неопытен или твор­
чески мало одарен.

Сложную форму вокальной организации хора Чесноков изложил в 
книге «Хор и управление им» в том виде, в каком она применялась 
реформаторами регистро-тембровой системы при тембризации хорового 
произведения, и дал пример оркестровки партитуры хорового сочине­
ния по регистро-тембровой системе (С. Танеев. «Восход солнца», см. 
приложение к монографии. — К . Н .).

Зная неисчерпаемые возможности тембрового богатства человече­
ских голосов, с которыми не может сравниться ни один музыкальный 
инструмент, П. Г. Чесноков при создании хорового оркестра расширял 
границы тембровых возможностей хора, разделив его (по Орлову) на



«легкую» и «тяжелую» группы, а хоровые партии — на п у л ь т ы ,  ко­
торые в свою очередь состояли из так называемых треугольников (груп­
пок, куда входило по три певца). Таких треугольников в хоровой партии 
было шесть, за исключением басов, состоящих из четырех треугольни­
ков, и октавистов — из двух. Всего хоровая партитура была расписана 
на двадцать семь треугольников (по типу оркестровки партитуры, рас­
писанной на симфонический оркестр).

Подбирали певцов в треугольник по регистру и тембру, сходным 
(родственных) между собой. Таким образом, в любой группе хора каж­
дому треугольнику соответствовала основная тембровая характеристи­
ка: в треугольник (а) входили самые легкие и нежные голоса, во второй
(б) — гибкие голоса средней силы, типически определенные, к третьему
(в) относились темброво насыщенные и сильные голоса. Треугольник
(г), как правило, являлся темброво связующим. Таким образом создава­
лись мягкие переходы и своеобразная тембровая с л и т н о с т ь  всего 
хора.

При оркестровке хоровой партитуры дирижер варьировал треу­
гольники в «тяжелой» и «легкой» группе, добиваясь «то мощи и вели­
чия, нежности и ласки, то тусклости, резкости, лиричности, холодности, 
прозрачности, таинственности» (97, с. 110); используя при этом дина­
мику от рр легкой группы до ff всего хора, он достигал высокохудоже­
ственного исполнения хоровых произведений, стереофонического зву­
чания «живых» голосов, собранных в своеобразный хоровой оркестр.

Говоря о сложной регистро-тембровой системе, Чесноков писал: 
«Форма этой системы допускает самые разнообразные отклонения, ус­
ложнения, комбинации и т. п. Но регистро-тембровый принцип построе­
ния ее должен сохраниться: из него система выросла и по нему она 
должна направляться и развиваться» (97, с. 121).

В своем объемном труде Чесноков совершенно правильно говорил 
о том, что хоровая тембризация — наука будущего, ибо если до револю­
ции дирижеры-хоровики располагали огромным вокально-обученным 
голосовым материалом, из которого можно было набирать голоса для 
комплектования хора по регистро-тембровой системе, то в советское время, 
когда хоровая культура несколько упала в сравнении с прежней, Дани­
лин и Климов, например, с этой целью обновляли состав хора медленно, 
подбирая голоса на протяжении примерно двух лет.

Прежняя Россия располагала высококвалифицированными специа­
листами, которые знали сложную форму организации, изучали ее в му­
зыкальных учебных заведениях. В настоящее время, когда эта систе­
ма не является предметом преподавания ни на дирижерско-хоровом, ни 
на теоретико-композиторском факультетах, откуда же взять музыкан­
тов, владеющих системой и способных аранжировать или написать про­
изведение для хорового оркестра? «С возникновением науки, — пишет 
Чесноков, — науки, родственной инструментовке, изучающей человече­



ские голоса, их тембры, диапазоны, регистры и применяющей разные 
комбинации голосов по регистрово-тембровым группам, несомненно, по­
явятся и многострочные хоровые произведения и партитуры» (97, с. 124).

Значение книги Чеснокова «Хор и управление им» огромно, ибо 
подобного учебника в то время не было. Чесноков дал специалистам 
немало полезных советов по работе с хором, указал на ряд технических 
приемов работы с ним и подкрепил примерами из хоровой литературы, 
которые до сих пор используются в практике, а главное, он возродил и 
сохранил для потомства уникальную, сложную форму вокальной орга­
низации хора — регистро-тембровую систему.

Появление книги Чеснокова послужило примером к написанию 
ряда интересных работ такого же плана, а также дало толчок к научно- 
теоретическим исследованиям по вопросам методики вокально-хоро­
вого обучения, хороведения и управления хором.

Профессор Московской государственной консерватории Г. А. Дмит­
ревский (1900— 1953) в период Отечественной войны принял на себя 
руководство Ленинградской государственной академической капеллой 
им. М. И. Глинки. В кратчайший срок он восстановил нарушенную 
войной творческую работу хора и во многом возродил климовские тради­
ции в том виде, какими они были раньше. Например, он стал включать 
в репертуар любимые капеллой кантатно-ораториальный жанр и мону­
ментальные сочинения советских композиторов. На концертах капелла 
вновь порадовала слушателей программой, составленной из произведе­
ний западной и русской классики и, конечно, русской народной песни.

Будучи крупнейшим знатоком певческого искусства, Дмитревский, 
естественно, имел свой «эталон» звучания хора, о котором в моногра­
фии «Георгий Александрович Дмитревский» музыковед К. Н. Дмит­
ревская пишет: «Нередко звучание русских дореволюционных хоров 
сравнивали с органом, с инструментами. Дмитревский был принципиаль­
ным противником подобных сравнений и вытекающей отсюда манеры 
пения. Для него хор всегда состоял из живых, своеобразных индивидуаль­
ностей. Это отношение к хору диктовало ему даже принципы подбора 
голосов в хор. В то время как, например, Данилин особенно ценил не­
сильные, несколько бестембренные сопрано именно за то, что они легко 
сливаются в единую ровную хоровую партию, Дмитревский предпочи­
тал яркие тембры, воспитание которых для пения в хоре значительно 
труднее и дольше. Но зато, если это воспитание удавалось осуществить, 
хор, разумеется, звучал насыщеннее» (65, с. 256— 257). Однако заметим, 
что эталон звучания индивидуален и зависит от музыкально-слуховых 
представлений, вокального слуха, его эстетической избирательности, при­
обретенных в процессе вокально-хорового обучения, а потому не подле­
жит сравнению.

Дмитревским были написаны работы: «Хороведение и управление 
хором», «Ансамбль хора» (1948), «Хрестоматия по хоровому дирижиро­



ванию» (1953), где он несколько углублябт и конкретизирует отдель­
ные положения, выдвинутые П. Г. Чесноковым. Ансамбль хора, напри­
мер, Дмитревский определял шире — не как равновесие между парти­
ями, считая его частным видом ансамбля, а как динамическую и 
тембровую согласованность в звучании голосов партии и хора в целом. 
Чесноков считал такой вид ансамбля «искусственным», в то время как 
Дмитревский отдавал предпочтение именно «искусственному» ансамб­
лю, ибо такие приемы хорового письма, как перекрещивание голосов, 
свободное использование их в разных тесситурных границах, обогаща­
ют хоровое звучание тембровыми красками.

Дмитревский уделял внимание, в основном, выработке в хоре ан­
самбля и строя, не касаясь по существу работы над вокальными навы­
ками. Правда, он упоминает о зависимости хорового строя от певческо­
го дыхания, звукообразования и дикции, но глубокого анализа этого 
вокального комплекса не дает.

Вопросы в о к а л ь н о г о  строя и ансамбля освещаются в книге 
«Руководство хором» (1964) К. К. Пигровым (1876— 1962).

К. К. Пигров считал строй и ансамбль основой хорового пения. Он 
писал: «Чистота интонации — это краеугольный камень, на котором 
базируется хоровое искусство, без нее не может быть и речи о создании 
художественно полноценного хора» (66, с. 41).

Если Чесноков и его ученик Дмитревский, будучи сторонниками 
школы Варламова, воспитание хорового строя и интонирования стави­
ли в зависимость от ощущения интонационной связи между тоникой и 
другими ступенями, а также связи между ступенями гаммы в последо­
вательном порядке: I, II, III, IV, V, VI, VII, то Пигров, мыслящий в этом 
отношении в традициях М. Глинки, опирался на последовательность 
ступеней I, III, V, то есть на ладовую основу, а в дальнейшем постепенно 
переходил к ступеням менее устойчивым и неустойчивым. В связи с 
этим работу над строем и ансамблем он тесно связывал с вокальным 
интонированием интервалов.

Автор «Руководства хором» классифицировал интервалы по слож­
ности интонирования и рекомендовал, как их нужно исполнять в усло­
виях мелодии и аккорда. Он давал в «Руководстве» характеристику 
интервалам, часто и редко встречающимся в хоровой литературе, но кос­
немся наиболее распространенных.

Большие и малые секунды Пигров считал самыми «опасными» 
интервалами с точки зрения интонирования по сравнению, например, с 
хроматизмами, которые он рекомендовал интонировать предельно ак­
куратно, без «подъездов», учить сначала в медленном, затем в быстром 
темпе.

«Второе место по трудности интонирования после секунды, — писал 
Пигров, — занимает терция. Малейшая неточность в интонировании



терции от первой ступени мажорного или минорного лада разрушает 
мелодическое строение лада и не дает возможности создать точный ма­
жорный и минорный аккорд» (66, с. 50).

По мнению Пигрова, квинта интонируется легко, но в восходящем 
движении труднее, чем в нисходящем. Кварта имеет тенденцию к по­
нижению, ее нужно повышать. Секста и септима вверх поются легче, 
чем вниз. Пигров воспринимал интервал или аккорд как определенное 
темброво окрашенное сочетание звуков, колорит которого менялся в 
зависимости от характера мелодии.

В разделе «Гармонический строй» К. Пигров рассматривал аккор­
ды с точки зрения удобства их интонирования, в зависимости от узкого 
или широкого их расположения, мелодического положения, от тесситу­
ры, динамики, темпа, ритма, дикции.

Пигров трактовал понятие «интонирование интервалов» более твор­
чески, чем, например, Дмитревский. Он слышал в исполнении сочине­
ния характерный каждому аккорду тембровый колорит, меняющийся в 
зависимости от мелодического окружения, в котором он находится. 
Константин Константинович по этому поводу писал: «Увеличенное 
трезвучие... как самостоятельное гармоническое сочетание в хоровой 
литературе используется весьма редко... Характер звучания этого ак­
корда особенный, необычный: в высоком регистре на нюансе f — либо 
зловеще угрожающий, либо как возглас отчаяния; в низком регистре на 
р — болезненно-изысканно-томный» (66, с. 57). Такое понимание по- 
новому освещает методику вокального интонирования в хоре.

Очень убедительное определение дал Пигров ансамблю: «Точная 
интонационная слаженность звучания поющих в хоре, слитность и урав­
новешенность всех певческих голосов по силе и тембру, результатом 
чего является точный, насыщенный, богатый красками, без малейшего 
выделения тембров отдельных голосов, полноценный унисон партий» 
(66, с. 78).

В работе с хором Пигров пользовался традиционными методами 
вокально-хорового обучения, но его отношение к упражнениям заслу­
живает внимания. Например, он считал, что «... правильно и системати­
чески проводимые вокальные упражнения — это своего рода школа 
для певцов хора по вокалу, ансамблю, музыкальной теории, гармонии, 
развитию внутреннего слуха» (66, с. 189). Он рекомендовал петь упраж­
нения на большие и малые секунды как основу интонации и при этом 
замечал: «Нельзя ограничиваться наблюдениями только за интонацией 
и оставить без внимания культуру звука и ансамбля» (66, с. 190).

Пигров часто обращался к приему пения с закрытым ртом. С по­
мощью различных упражнений он развивал у певцов чувство метриче­
ской пульсации, умение отчетливо исполнять разнообразные ритмиче­
ские сочетания звуков.



В приложении к пособию К. К. Пигров дает упражнения в четы­
рехголосном изложении. Они трудны, но по содержанию и системати­
зации заслуживают практического применения в музыкальных учеб­
ных заведениях.

Зависимость ансамбля и хорового строя от вокального формирова­
ния звука рассматривается А. А. Егоровым (1 8 8 7 — 1959) в научно- 
методическом сочинении «Теория и практика работы с хором» (1951), 
где он указал на основную задачу дирижера — добиваться органности 
звучания, — которая в хоровом ансамбле воспитывается на мягком 
звуке, опертом на дыхание. По мнению Егорова, «хоровой ансамбль, обла­
дающий известной мягкостью звучания, так называемой „органностью“, 
является более гибким, а потому и наиболее приемлемым для работы» 
(25, с. 87). Ансамбль, с его точки зрения, может существовать только при 
наличии: безукоризненной интонации, ритмической устойчивости, ди­
намической гибкости, слитности мелодического и гармонического зву­
чания, творчески одухотворенной передачи музыкального и текстового 
содержания произведения.

А. Егоров уделял большое внимание вокальному воспитанию хора, 
рекомендовал вырабатывать диафрагматический тип дыхания, трени­
руя его на упражнениях без звука и со звуком, с разных долей такта и с 
разной атакой.

Чистоту интонации он связывал с дыханием, вокальной позицией, 
слуховой координацией и тесситурой. Но нельзя согласиться с Егоро­
вым в том, что «тщательно выработанное дыхание п о л н о с т ь ю  (раз­
рядка моя. — К . if .)  гарантирует правильное хоровое звукообразова­
ние» (25, с. 96). При всей важности дыхания в воспитании певческого 
голоса оно не решит задачи вокального обучения, если какой-либо из 
компонентов этого единого процесса, а именно взаимодействие в работе 
дыхания, мягкого нёба и гортани, будет развиваться недостаточно.

Технический прием выработки дыхания основан у автора на пе­
нии legato, marcato, staccato, дроблении длительности в такте на одном 
дыхании, применении филирования. Цепное дыхание использовалось 
для достижения органного звучания.

Упражнения Егоров рекомендовал петь без сопровождения, в сред­
нем регистра голоса, в унисон на гласную о, сначала в движении снизу 
вверх, потом сверху вниз, а также применял пение:

1) с закрытым ртом;
2) на отдельные гласные в последовательности: а, е, и, о, у> следуя 

за атакой звука и артикуляцией;
3) на отдельные слоги с применением двух согласных, звонкой и 

глухой (да, де, ди ; та, те, ти). При этом тон задавался камер­
тоном или в крайнем случае на фортепиано, на ладовой основе 
(I, III, V ступенью).



А. Егоров упоминал о важности последовательности упражнений 
при выработке навыков пения, но полностью эту тему не раскрыл.

Методическое пособие Н. И. Демьянова (1888—1961) «Школа хо­
рового пения» (1939) написано для руководителей хоровых кружков 
художественной самодеятельности.

Наиболее сильной стороной «Школы» является методика вокаль­
ного обучения в хоре на начальном его этапе, построенном на песенном 
репертуаре. Эта метода Демьянова практически сводится к тому, чтобы 
«выявить, закрепить естеств?енное, природное звучание голосов, поющих 
в хоре, научить певцов контролировать, проверять на слух качество и 
характер своего звука (пения), запоминать те приемы пения, при кото­
рых получаются более правильные, точные и красивые звуки» (20, с. 9).

Первостепенную задачу вокального обучения Демьянов видел в 
укреплении примарной зоны звучания и установлении переходных 
звуков в хоре. Примарную зону хора он определял как ре{—доіѴ примар- 
ные звуки у сопрано и теноров фа—ре; у альтов — ре1—мих; у басов — 
си —до..м I

Демьянов положительно оценивал пение в различных тонально­
стях, то есть транспонирование. Если П. Г. Чесноков использовал этот 
метод только в связи с детонированием в хоре, считая транспонирова­
ние «искусственным» средством, которым не следует увлекаться, то 
Демьянов связывал пение в разных тональностях с вокальным воспи­
танием голосов и видел в этом большую пользу. И действительно, в 
хоровых произведениях, в зависимости от тональности или строения 
мелодии, встречаются звуки, которые выходят за пределы примарной 
зоны певческого голоса и исполняются с напряжением. На начальном 
этапе формирования голосов пение их может плохо отразиться на во­
кальном развитии хора. В таком случае целесообразно высокие в тесси- 
турном отношении мелодии учить в транспонировании их, чтобы вы­
ровнять вокально-интонационную линию произведения. Когда трудные 
места песни будут «впеты», нужно вернуться к основной тональности.

Переходные звуки Демьянов рекомендовал петь легко, светло, мяг­
ко. Разучиванию произведений предшествовали упражнения, даваемые 
автором с учетом методической и гармонической трудности песни. 
Построены они по принципу движения звуков сверху вниз и снизу вверх, 
поются в тональности разучиваемой песни, с названием нот и на глас­
ные. Темп их умеренный, с переходом к умеренно скорому.

Демьянов считал полезным обучение хора на контрастах: напри­
мер, после напевной песни петь маршеобразную.

Дыхание автор советовал вырабатывать на песенном материале и 
следил за тем, чтобы участники хора брали его в характере произведе­
ний. Он писал: «Надо петь с ощущением, что дыхание, имеющийся в 
легких воздух не выбрасывался на себя, а наоборот, во время пения как 
бы задерживался, то есть петь с ощущением дыхания. Такой прием



закрепит ощущение вдыхательного положения голосового аппарата и 
поможет образованию прикрытого, округленного звучания голосов хора» 
(20, с. 23).

Как только хор приобретал умение петь стройно, слитно, с опорой 
на дыхание в среднем регистре общего диапазона голосов, Демьянов 
рекомендовал приступать к работе над звуковедением в определенной 
последовательности: legato, marcato, staccato.

Демьянов рассматривал способы звуковедения с позиций тембро­
вой окрашенности. В пении marcato он культивировал грудной тембр 
даже на высоких нотах, избегая при этом «нажима» дыхания и 
форсирования звука, В staccato добивался светлой, звонкой окраски.

Демьянов считал, что приемом staccato хорошо тренировать дыха­
ние и ощущение его задержки. Исполнять staccato нужно легко и не­
громко. Эти способы звуковедения он не увязывает с четкой и ясной 
дикцией, которая безусловно способствует более эффективному испол­
нению.

Тембровая выразительность у Демьянова сочетается с метрической 
слаженностью и темпом, ибо эти компоненты влияют на чистоту инто­
нирования, строй и ансамбль. По его мнению, «различные по характеру 
и строению песни требуют различных, соответствующих каждой из них 
приемов метрического и тембрового выражения, или звучания их в хо­
ровом исполнении» (20, с. 49). И далее: «Правильный, выдержанный 
темп при хоровом пении придает как бы п у л ь с  живого художест­
венного развития песни» (20, с. 56). Поэтому с первых занятий с хором 
он советовал тренировать его на смене темпов — от умеренного к уме­
ренно быстрому, — а потом и на разнохарактерных темпах, акцентируя 
звуки, подчеркивающие смысл музыкальных фраз.

Хоровые навыки ансамбля и строя на начальном этапе обучения в 
самодеятельных хорах Демьянов ставил в зависимость от развития слу­
ха. Он писал: «Работа над голосом и слухом хоровых певцов является 
главным условием для развития навыков стройного, точного по инто­
нации, метрически четкого звучания хора. Передать точно определен­
ную высоту звука, отношение по высоте и длительности при переходах 
со звука на звук — все это зависит от умения певцов правильно напра­
вить выдох, придать голосу гибкость, подвижность при пении тех или 
иных звуков; все это зависит от навыков проконтролировать на слух 
свое пение» (20, с. 32).

Большое значение Демьянов придавал осознанному восприятию 
высоты и длительности звуков, советуя при этом исходить из ощущенья 
лада, Для воспитания такого подхода руководитель обязан во время ра­
боты над песней объяснять мелодические ходы, увязывая их с музыкаль­
ной мыслью произведения. Пением в уме певец хора развивал в себе 
внутренний слух. Интересен в книге раздел о подборе репертуара по



степени трудности. Раздел включает различные варианты хорового изло­
жения песен.

«Школа хорового пения» Демьянова не претендует на глубокую 
разработку вопросов вокального обучения в хоре, однако отдельные поло­
жения пособия заслуживают внимания и могут быть самостоятельны­
ми темами для научных исследований в области вокально-хорового обу­
чения.

В сравнительно небольшой статье В. П. Мухина (1888— 1957) «Во­
кальная работа в хоре» (1960) был поднят очень важный вопрос о спе­
цифике вокальной работы в хоре, где он указал на ряд характерных 
особенностей воспитания певца-хоровика в сравнении с индивидуаль­
ным вокальным воспитанием, выраженных в:

1) коллективном звучании, которое ограничивает проявление пев­
цами индивидуальной силы голоса;

2) умении петь в единой манере, сливаясь с другими певцами хора 
в строе, ансамбле, в вокальном интонировании;

3) умении слышать рядом стоящих певцов и «ладить» между 
собой. Этот навык можно получить только в хоровом пении, и 
он чрезвычайно важен как для хорового певца, так, в частности, 
и для певца солиста, ибо развивает вокально-интонационный 
слух; Недаром Ф. И. Шаляпин приходил в хор к Н. М. Дани­
лину попеть несколько репетиций, чтобы, как он говорил, «по­
править свой голос», его вокальную интонацию.

Мухин указывал на то, что певческое воспитание голоса в индиви­
дуальном и коллективном обучении в принципе о д и н а к о в о :  это 
выработка высокой вокальной позиции звука, опертого на певческое 
дыхание, выравнивание регистров, расширение диапазона голоса от при- 
марной зоны звучания в сторону голосового и грудного регистров. Раз­
ница только в том, что в условиях хорового пения голос певца подвергает­
ся воздействию на него хоровых компонентов — строя, ансамбля, хорового 
интонирования, — контролируемых слухом певца и дирижером.

Мухин предлагал ряд методических приемов, например по работе 
над выравниванием гласных. Автор заметил, что гласные в грудном и 
среднем регистрах сохраняют индивидуальные черты, в то время как в 
головном они часто деформируются (иначе, «нейтрализуются». — К . H.). 
Касаясь вопроса о регистрах, он указывал на то, что сглаживание их 
нужно начинать раньше зоны переходных нот.

Мухин высказывал мнение о том, что у женщин есть фальцет и что 
перелом в их голосах происходит один раз — в первой октаве. «Во второй 
октаве у женских голосов такого перелома нет, а есть только усиление 
голосного резонанса и некоторое затемнение тембра» (52, с. 170). К сожа­
лению, это категорическое утверждение в статье не обосновывается.



В статье даются вокальные упражнения, построенные на движе­
нии снизу вверх и в обратном направлении. Они написаны в примар- 
ной зоне певческих голосов и содержат:

1) пение на одном звуке;
2) пение гаммаобразных упражнений, трезвучий, доминант-септ- 

аккордов;
3) пение арпеджио.

На этих видах упражнений В. П. Мухин предлагал выравнивать 
гласные, вырабатывать гибкость и подвижность голоса, используя филиро­
вание на одном звуке, пение восьмыми, шестнадцатыми длительностями.

Статья вызывает интерес и желание у специалистов-хоровиков 
найти научное обоснование певческого процесса, протекающего в хоро­
вой деятельности, учитывая новый взгляд, новый подход, продиктован­
ный современным состоянием вокально-хорового искусства.



НАУЧНЫЕ ИССЛЕДОВАНИЯ В ОБЛАСТИ 
ВОКАЛЬНО-ХОРОВОГО ОБУЧЕНИЯ

Вокальное воспитание детей в настоящее время осуществляется 
главным образом через хоровое пение на уроках музыки, внеклассную 
работу в общеобразовательных школах.

Проблема вокального воспитания детей давно стала предметом 
исследования ученых-физиологов, психологов, акустиков, врачей-фониа- 
торов, музыкантов, чьи труды широко освещены в научной и музыкаль­
но-педагогической литературе, в которой даются рекомендации по воп­
росам вокально-хорового воспитания детей.

Охране детского голоса посвящены работы В. А. Багадурова (1954), 
И. И. Левидова (1939), В. М. Малининой (1967), Т. Н. Овчинниковой 
(1968). Вопросы развития детского голоса разносторонне исследованы в 
научных трудах Н. Д. Орловой (1961 — 1966) и конкретизированы в 
работе Т. Н. Овчинниковой «Некоторые особенности и методы воспита­
ния певческого голоса детей, подростков и юношества» (1968). В этом 
исследовании автор установила, что:

1) поэтапность развития певческого голоса детей, подростков и 
юношества протекает в условиях хорового пения в пределах 
10-ти лет;

2) качество развития певческого голоса детей определяется по 
разным параметрам, в том числе по обертоновому составу, ко­
торый служит показателем правильного или неправильного 
направления в обучении и зависит от многих факторов, связан­
ных между собой;

3) детский голос требует индивидуального подхода и наблюдения 
за его развитием в процессе пения в хоре;

4) вокальное воспитание детей предусматривает не только разви­
тие голоса, но и развитие интеллекта.

На концертных выступлениях детских хоров можно заметить, что 
одни хоры поют в фальцетной манере, другие используют преимущест­
венно грудное звучание, а третьи отличаются легкостью, полетностью, 
красотой тембровой окрашенности звука.

Доктор педагогических наук, профессор Г. П. Стулова заинтересо­
валась этой проблемой. Она провела исследование по вопросам теории 
и методики развития голоса детей с момента их рождения до 10-ти лет 
и сделала это на стыке разных наук (эстетика, педагогика, физиология, 
психология, акустика и пр.), что внесло значительный вклад в теорию



вокального искусства. Такое фундаментальное исследование с примене­
нием аппаратуры и с экспериментальной практической проверкой в 
условиях хоровой деятельности детей было сделано впервые и опубли­
ковано в книге «Развитие детского голоса в процессе обучения пению» 
(1992).

Главной проблемой исследования были регистровые переходы в 
певческом голосе детей, ибо с голосовыми регистрами связано формиро­
вание певческого голоса, звуковысотная интонация, резонирование зву­
ка, понятие правильности звукообразования, явление «гудошничества», 
широко распространенное среди детей с нарушенной координацией меж­
ду слухом и голосом, и пр.

Г. П. Стулова установила, что от момента рождения у детей прояв­
ляются индивидуальные особенности в использовании голосовых реги­
стров — фальцетного и грудного, то есть натуральных, природных реги­
стров человеческого голоса.

В процессе онтогенеза, начиная с 5—6-летнего возраста, по мере 
созревания структур, ответственных за сложнокоординированные акты, 
у детей постепенно появляется возможность использования смешанных 
типов голосообразования. Таким образом, микстовое (смешанное) зву­
чание является более поздним функциональным образованием, бога­
тым по красоте и тембровой насыщенности звука, которое проявляется 
либо стихийно, либо в результате целенаправленного управления реги­
стровыми переходами певческого голоса.

Давно доказано, что у детей физиологические основы звукообразо­
вания и структурно-функциональный механизм формирования регист­
ров в основном те же, что и у взрослых, и действуют закономерно в 
уровневой переключаемости, выраженной в тембровой окрашенности. 
Таким образом, Г. П. Стулова своим исследованием и объективными 
данными аппаратурных методов еще раз подтвердила закономерность 
развития вокального навыка у детей и взрослых. Она доказала необхо­
димость произвольного управления певческим процессом у детей, с тем 
чтобы в конечном результате не утвердился какой-то один стереотип 
(фальцетный или грудной), который обедняет звучание и ведет к одно­
стороннему развитию голоса в процессе певческой деятельности.

Исследуя развитие детского голоса, Стулова установила количе­
ственные и качественные изменения состава голосового аппарата и ос­
новных характеристик его звучания, разработала систему способов уп­
равления звукообразованием в различных голосовых режимах с 
использованием факторов тесситуры, динамики, вида атаки звука, спо­
соба звуковедения, типа гласной за счет артикуляции и эмоционального 
настроя с учетом художественного образа исполняемого произведения.

Проблема развития певческого голоса детей успешно решается в 
настоящее время, хотя при всей ее разработанности имеет еще «белые 
пятна», которые ждут дальнейшего исследования.



Появились в печати теоретические исследования, связанные с ме­
тодикой вокального обучения в хоре (Ц. Н. Добровольская, А. Лукишко,
В. Сафонова, К. Никольская-Береговская и др.), с интонированием, строем 
и ансамблем (Н. Гарбузов, Б. Переверзев, Ю. Раге, О. Сахалтуева и др.).

Проблема развития вокально-хоровых навыков нашла освещение 
в научно-экспериментальном исследовании А. И. Лукишко. Им была 
написана диссертация на тему: «Непроизвольные изменения силы и 
тембра голоса в хоре (к проблеме влияния хоровой звучности на качест­
во певческого голосообразования)» (Л ., 1984).

Работа посвящена экспериментальному исследованию непроизволь­
ных изменений силы и тембра певческих голосов в хоре. Автор называет 
это явление «рефлекторным нивелированием». Он полагает, что реф­
лекторное нивелирование облегчает достижение слитного ансамбля, но 
обедняет суммарный тембр хора. А. Лукишко считает, что эффект реф­
лекторного нивелирования связан с потерей хористами свободы само­
контроля. Он указывает на зависимость слухового самоконтроля от ряда 
факторов: количественного и качественного состава хора; местоположе­
ния певца в хоре; расстояния между певцами при пении; силы и качества 
помехоустойчивости данного певца; акустики помещения. А. И. Лукиш­
ко выявлена зависимость тембровой насыщенности хорового звучания 
от условий самоконтроля певчих.

Научная работа А. Лукишко, несомненно, очень интересна и имеет 
убедительный практический выход на деятельность Государственной 
академической капеллы им. М. И. Глинки. Например, интервальная 
расстановка между певцами на концертах русской духовной музыки в 
храме необычна. Она очевидно способствует изумительному по красоте 
органному стереофоническому звучанию хора, какого умеет добиться 
талантливейший дирижер — В. А. Чернушенко. Пение духовного ре­
пертуара в исполнении капеллы неподражаемо по глубине чувства и 
психологизма — оно по-русски самобытно, и здесь со всей очевидностью 
проявляются те условия эффекта слухового самоконтроля, которые ис­
следовал, проверил на практике, описал в научном труде и для которых 
дал методические рекомендации А. И. Лукишко.

Иным путем, чем А. И. Лукишко, пошла в исследовании пробле­
мы вокального самоконтроля в условиях хоровой деятельности доцент 
МГПУ им. В. И. Ленина В. И. Сафонова. Ею была написана диссерта­
ция на тему: «Формирование певческого самоконтроля у подростков и 
молодежи в процессе хоровых занятий» (М., 1983).

Работа посвящена проблеме совершенствования методов вокально­
го обучения в хоре. Обобщен обширный теоретический материал по 
акустической педагогике, психологии, физиологии, хороведению, эстети­
ке, а также собственные данные многолетних экспериментальных ис­
следований. В результате доказано влияние акустических закономер­
ностей совместного пения на формирование голоса.



Дано акустико-физиологическое объяснение феномена непроизволь­
ных изменений силы и тембра голоса при пении в хоре. Прослежена 
зависимость развития индивидуальных свойств голоса и вокальной тех­
ники хористов от требования ансамбля. Предпринята попытка даль­
нейшего развития теории хорового унисона. Установлены факты синхро­
низации по частоте и амплитуде.

Обоснован вывод об акустической целесообразности необходимых 
компонентов эстетически полноценного хорового звучания.

Дана необходимость разработки особых методов, способствующих 
разностороннему формированию певческой индивидуальности в хоре.

Впервые изучен процесс формирования вокального самоконтроля 
на основе активизации вибрационных резонаторных ощущений.

Разработана научно-обоснованная методика обучения приемам 
вибрационного вокального самоконтроля. Она включает систему упраж­
нений, намечены пути дальнейшего изучения проблемы.

Обобщая исследования А. И. Лукишко и В. И. Сафоновой, нужно 
отметить научную и практическую ценность и перспективность сделан­
ного ими вклада в решение проблемы вокального самоконтроля и уп­
равления силой и тембром голоса — главных составляющих богатства 
человеческого голоса. В исследовании проблемы вокального самоконт­
роля авторы идут разным путем. А. Лукишко видит ее в создании спе­
циальных условий, которые сохраняют слуховой самоконтроль над си­
лой и тембровой насыщенностью хорового звучания. В. Сафонова строит 
свою концепцию на внутреннем слуховом настрое самого певца и по­
нимании им зависимости силы и тембра голоса от вокального самоконт­
роля на основе активизации вибрационных резонаторных ощущений, 
что позволяет хористу сохранить певческую индивидуальность в усло­
виях хоровой деятельности, то есть вырабатывать способность к устой­
чивости при вокально-звуковой с б и в а е м о с т и ,  возникающей в ус­
ловиях многоголосного пения.

Важно, что разработанные авторами вопросы вокального самокон­
троля в единстве дополняют друг друга и имеют неоценимое значение 
для непосредственного контакта певца и дирижера хора, а это расширяет 
границы творческих возможностей в произвольном изменении силы и 
тембра голоса по желанию исполнителя и дирижера.



ФИЗИОЛОГО-ПСИХОЛОГИЧЕСКИЕ ОСНОВЫ 
РАЗВИТИЯ ВОКАЛЬНОГО НАВЫКА В ХОРЕ

В содружестве с педагогами-практиками ученые смежных наук — 
физиологи, психологи, физики-акустики, врачи-фониаторы (И. М. Сече­
нов, JL А. Орбели, А. А. Ухтомский, Н. А. Бернштейн, C. JL Рубинштейн,
3 . И. Ходжава, Е. М. Теплов и др.) провели ряд исследований двигатель­
ного навыка. Внесены уточнения в комплексное взаимодействие дыха­
ния, мягкого нёба и гортани, вокальной речи и связанного с этим фор­
мирования певческого голоса (М. Грачева, М. Сергиевский, В. Морозов, 
JI. Дмитриев, В. Яременко, Г. Стулова и др.).

Проблема взаимодействия вокальных и хоровых навыков, особен­
ность их проявления в хоровом звучании была разработана К. Ф. Ни­
кольской-Береговской в диссертации «Развитие вокальных навыков на 
начальном этапе обучения в хоре» (М., 1970).

На основании наблюдений за качественными изменениями хоро­
вого звучания в процессе многолетней работы с хорами автор поставила 
перед собой задачи: 1) выяснить объективную закономерность разви­
тия вокально-хоровых навыков, найти причину зафиксированной каче­
ственной изменяемости звучания хора и дать этому явлению научное 
обоснование; 2) изучить методические приемы, способствующие правиль­
ному формированию певческого голоса в условиях коллективного обу­
чения пению, то есть в хоре.

Когда педагог приступает к работе с новым, только что организо­
ванным и необученным, хоровым коллективом, он не только ставит 
перед собой задачу передать участникам хора определенные знания, но 
стремится выработать комплекс необходимых вокально-хоровых навы­
ков и умений, без которых немыслима певческая деятельность.

Не менее важное значение имеет и поведение хорового коллектива, 
выражающееся в потребности к действию, отношении к этому действию 
и стремлении к той конечной цели, которая должна стимулировать это 
действие.

Всякое действие характеризуется тем, что в нем заключен самый 
сильный источник чувств.

Хоровая деятельность — это прежде всего творческий процесс, ко­
торый доставляет исполнителям радостное удовлетворение. Но он дол­
жен и глубоко осознаваться, быть им понятным, тогда все трудности 
будут легко преодолены.



Хоровое творчество выражается через художественное исполнение, 
раскрытие художественных образов, которые будят в исполнителях эс­
тетическое чувство, заставляют звучать самые сокровенные струны души.

Эмоционально окрашенная деятельность безусловно весьма благо­
приятно сказывается на певческом обучении и вызывает в исполните­
лях полную отдачу, чего не наблюдается в условиях только одной тех­
нической выучки.

Но всякая деятельность представляет собой «сплав» навыков, ибо 
навыки являются основой деятельности, так сказать, ее «техническим 
ресурсом» и не функционируют отдельно, вне поведения, вне деятельно­
сти, а потому любой навык, по словам 3 . Хаджавы «имеет цель постоль­
ку, поскольку он есть не хаос отдельных актов, а в н у т р е н н е е  
ц е л е с о о б р а з н о е ,  адекватное объективной ситуации действие» (13, 
с. 70).

Профессор Н. А. Бернштейн в работе «О построении движений», 
рассматривая проблему двигательного навыка, дает ей весьма интерес­
ную теоретическую разработку. Мы позволим себе кратко изложить 
суть концепции профессора Бернштейна.

Суть этой концепции заключается в том, что развитие двигатель­
ного навыка, проходящее в динамике (будь то дирижирование или во­
кал), оставляет следы в головном мозге не в виде проторений, запечат- 
лений, получаемых в результате бесчисленных повторений, а в его 
уровневом построении. Он пишет: «Ни эффекторные, ни рецепторные, 
ни какие-либо еще центры и системы мозга не могут являться пункта­
ми для локализации в них с т о й к и х  проторенных или запечатлен­
ных другим образом следов двигательного акта... динамика развития 
навыка как раз и состоит в том, что там, где есть р а з в и т и е ,  там 
значит каждое следующие исполнение лучше предыдущего, т. е. не 
п о в т о р я е т  его; поэтому упражнение есть в сущности п о в т о р е ­
н и е  б е з  п о в т о р е н и я ,  т. е. его п о с т р о е н и е» (1, с. 175).

Каждый двигательный акт, в зависимости от содержания и с м ы с ­
л о в о й  стороны действия, находит в центральной нервной системе 
адекватный уровень построения движения, который является главным 
или ведущим.

По мере усложнения смысловой задачи меняется и разнообразие 
качественного состава движения, а следовательно, и его уровень построе­
ния. Проф. Бернштейн указывает на пять таких уровней (А, Б, С, Д, Е). 
Эти уровни, имея «свое место» в сенсомоторных уровневых системах 
мозга, определяются еще и степенью осознаваемости и произвольности 
построения в них двигательного навыка. Иначе говоря, движения по 
мышечно-суставному составу могут быть одинаковы, но их построение в 
зависимости от смысла и содержания будет проходить на разных уров­
нях по-разному.



Для описания процесса формирования уровня построения движе­
ния проф. Бернштейн приводит в пример эволюционное развитие ре­
бенка от момента рождения и постепенного его возрастного изменения, 
т. е. в онтогенезе. (Здесь уместно сравнение и с развитием вокального 
навыка или навыка дирижирования.)

Вначале, в у р о в н е  «А» ребенку свойственны движения непроиз­
вольного характера и неосознанного рефлекса. Но в результате влияния 
окружающей среды перед ним встают все новые и новые смысловые и 
координационные проблемы. Какое-то время центральная нервная сис­
тема ребенка обходится имеющимися у нее в наличии ресурсами. Одна­
ко рано или поздно назревают противоречия между новыми смысловы­
ми и сенсорными качествами данных задач и тем, чем она располагает 
в настоящий момент. В итоге борьбы возникает новый класс движений, 
который и приводит к созданию очередного уровня построения.

В сенсорном у р о в н е  «Б» движения становятся в значительной 
степени осознанными. Обладая пластичностью и свободой, они все же 
не имеют еще достаточной конкретизации и точности воспроизведения.

Пространственный у р о в е н ь  «С» сам по себе достаточно сло­
жен уже потому, что одно и то же движение может многогранно изме­
нять формы пространственных траекторий. Для точности определения 
и координирования этих форм уровень «С» распадается на два под­
уровня Cj и Сп.

Этому уровню свойственна пластичная переключаемость в двига­
тельном акте, а сами движения находятся под контролем зрения. Те 
движения, которые на данном уровне построения подлежат не только 
зрительному контролю, но также контролю со стороны мышечного и 
вибрационного чувства (например, воспроизведение звука голосом или 
движение рукой), как правило, проверяются ансамблем перечисленных 
ощущений.

В предметном у р о в н е  «Д» появляется уже представление о 
предмете, осмысление его формы и значения, а потом и реализация в 
виде целесообразного действия или серии действий.

У р о в е н ь  «Е» относится к категории психологического поряд­
ка, когда движение, даже производимое в искаженном виде, не нарушает 
основного замысла, так как подчинено ему. Например, лектор объясняет 
сложную математическую задачу и для подтверждения своей мысли 
рисует неправильной формы чертеж. Мысль доказана, а неточность изобра­
жения чертежа в данном случае не имеет принципиального значения.

Таким образом, развитие двигательных навыков в онтогенезе по 
мере поочередного дозревания и приобретения опыта идет по переклю- 
чаемости уровней с н и з у  в в е р х,  т. е. от «А», «...пока, наконец, не 
доходит до того наиболее адекватного этому движению уровня, на кото­
ром ему суждено оставаться на всю жизнь» (2, с. 155).



Однако, как указывает проф. Бернштейн, «ни одно движение не 
обслуживается по всем координационным деталям только ведущим 
уровнем построения... В начале формирования нового индивидуально­
го двигательного навыка, действительно, почти все коррекции суррогат­
но ведутся ведущим уровнем — инициатором, но вскоре положение 
меняется. Каждая из технических сторон и деталей выполняемого слож­
ного движения рано или поздно находят для себя среди н и ж е л е ­
ж а щ и х  уровней такой, афферентации которого наиболее адекватны 
этой детали по качествам обеспеченных ими сенсорных коррекций. 
Таким образом, постепенно в результате ряда последовательных пере­
ключений и скачков, образуется сложная м н о г о у р о в н е в а я  по­
стройка, возглавляемая в е д у щ и м  у р о в н е м ,  адекватным с м ы с ­
л о в о й  с т р у к т у р е  двигательного акта и реализующим только 
самые основные, решающие в смысловом отношении коррекции» (2, 
с. 99— 100).

Помимо смысловых коррекций двигательного акта, приходящихся 
на долю ведущего уровня, существуют и технические компоненты дви­
жения, к которым относятся: тонус, иннервация, реципрокное торможе­
ние1, сложные синергии2 и т. п., — их-το и обслуживают так называе­
мые ф о н о в ы е  у р о в н и .  И вот процесс переключения этих 
технических компонентов из области ведущего уровня в фоновые уров­
ни сопровождается всегда а в т о м а т и з а ц и е й  д в и ж е н и я  и 
высвобождением ведущего уровня от ненужной ему нагрузки.

Как же проявляет себя центральная нервная система в процессе 
обучения пению?

Раздражение, поступающее из внешней среды, вызывает в цент­
ральной нервной системе первичный двигательный импульс, который 
она и направляет в мышечную систему.

Но первоначальное движение чаще всего бывает неправильным 
или не вполне адекватным действию. Приспосабливаясь к ситуации, 
центральная нервная система координирует движение мышц, участвую­
щих в певческом процессе, внесением вторичных поправок в первона­
чальный данный двигательный импульс. В дальнейшем эти вторичные 
поправки уступают место так называемым п р е д в а р и т е л ь н ы м  
к о р р е к ц и я м ,  более точным и совершенным по своему действию.

Однако координировать движение мышц полости рта, гортани и 
дыхательных мышц не так-то просто, поскольку всякая поступающая 
сила, действуя на одно из звеньев, вызывает целую систему сложных 
р е а к т и в н ы х  или отраженных сил, передающихся на все другие 
звенья, причем эти реактивные силы практически не предусмотрены 
центральной нервной системой, а потому и неуправляемы ею.

1 Реципрокное торможение — взаимообратимое торможение.
2 Сложные синергии — сложные, содружественные мышечные движения, 

направленные к совместному разрешению определенной двигательной задачи.



К счастью, реактивные силы наслаиваются на те внешние силы и 
силы мышц других систем организма, которые подлежат контролю со 
стороны центральной нервной системы. Таким образом, пишет Берн­
штейн, «...как только орган, находящийся под действием внешних и 
реактивных сил, плюс какая-то добавочная из внутренних мышечных 
сил, отклоняется в своем результирующем движении от того, что вхо­
дит в намерение центральной нервной системы, последняя получает ис­
черпывающую сигнализацию об этом отклонении, достаточную для того, 
чтобы внести в эффекторный процесс соответствующие, адекватные по­
правки» (2, с* 89). Такой принцип координирования называется п р и н ­
ц и п о м  с е н с о р н ы х  к о р р е к ц и й .

Но, как мы упоминали, центральная нервная система, принимая на 
первых порах руководство двигательным актом на каком-то ведущем 
уровне, старается освободить себя от вмешательства в каждую техни­
ческую деталь. Она оставляет за собой смысловую сторону процесса и 
постепенно переадресовывает все технические компоненты двигатель­
ного состава в низовые фоновые уровни, где эти движения находят усло­
вия для значительно более точного и совершенного выполнения. Или, 
говоря словами Бернштейна, «...центральная нервная система не коман­
дует детально всем процессом движения энного сегмента перифериче­
ского двигательного аппарата, а лишь определяет ту „матрицу“ управ­
ления и корректирования, по которой подчиненный ему „центр“ работает 
уже со значительной долей самостоятельности» (2, с. 311).

В тех случаях, когда низовым фонам трудно или непосильно само­
стоятельно, своими средствами справиться с создавшимся положением, 
они апеллируют в «центр». Во всех других случаях низовые уровни 
самостоятельно принимают срочные решения у себя «на местах». По- 
этому-то технические компоненты движения не попадают в поле созна­
ния, т. е. автоматизируются.

Таким образом, деятельность центральной нервной системы зак­
лючаются в том, что она занимается процессом разверстки фоновых 
компонентов движения по соответствующим уровням, а это требует и 
длительного времени и настойчивого упражнения со стороны субъек­
тов, для того чтобы помочь ей успешно справиться с данной задачей 
(подробное описание дано Бернштейном в книге: 2, с. 165— 166).

Итак, каждый уровень формируется и развивается в результате 
того, что в процессе музыкальной деятельности человека возникают все 
новые и новые задачи. Чем сложнее задача, тем больше требуется гиб­
кости, приспособляемости и, следовательно, п е р е к л ю ч а е м о с т и  
двигательных коррекций. «Каждый следующий кверху уровень пост­
роения обнаруживает все большую маневренность работы, все большую 
гибкость в выборе двигательных коррекций» (1, с. 204).

Проф. Бернштейн называет переключаемость двигательных кор­
рекций по уровням переносом. Он говорит: «В сущности все то, что в



одномоментном разрезе воспринимается нами как п е р е к л ю ч а е ­
мо с т ь навыков и элементов с точки зрения динамики возникнове­
ния, всегда имеет под собой соответствующий вид п е р е н о с а  ... та­
ким образом, в высокоразвитом навыке проявляет себя переключаемость, 
а тем самым и перенос по форме и построению элементов двигательно­
го состава, по рабочему приему, наконец, по структуре самой цели дей­
ствия» (1, с. 205) и, конечно, по самому навыку.

Нужно заметить, что к моменту, когда ребенок (да и взрослый) при­
ступает к обучению, у него уже окончательно сформировались уровни 
построения движений, т. е. каждый из них «в меру гіх скромных двига­
тельных задач» в координационном отношении выглядит вполне оформ­
ленным. Ребенок к этому времени обладает определенными жизнен­
ным опытом и умением сознательно реагировать на ту или иную 
деятельность.

Но одно дело сформированные в онтогенезе уровни построения 
движений и другое — как скоро они будут включаться при выработке 
н о в о г о  двигательного навыка. И здесь важную роль играет созна­
тельное восприятие обучения.

Начало сознательного восприятия обучения характеризуется именно 
тем, что уровневое построение определяется психологической установкой 
на совершенную деятельность. Поэтому двигательный акт в этом слу­
чае, подчиняясь ей значительно быстрее, находит для себя в нижележа­
щих фоновых уровнях такие сложные вариативные сочетания коррек­
ций, которые обогащают навык и совершенствуют его.

Из сказанного очевидно, что процесс формирования и развития 
навыка не проходит стихийно, он подчинен определенной закономерно­
сти развития, выраженной в ф а з о в о й  п е р е к л ю ч а е м о с т и .  
Иначе говоря, сами уровни построения движений несут в себе и законо­
мерность развития двигательного навыка.

Проф. Бернштейн в книге «О построении движений» предлагает 
концепцию развития двигательного навыка применительно к спортив­
ной деятельности. Певческая деятельность своеобразна и имеет специ­
фические особенности, не позволяющие целиком переносить все поло­
жения, характерные для физического воспитания людей. По нашему 
мнению, например, движения на уровне «С», связанные по Бернштейну 
со зрительным анализатором, в певческой деятельности очевидно ста­
нут контролироваться в первую очередь мышечным и вибрационным 
чувством, не снимая участия зрительного, а может быть, и других анали­
заторов. Многоуровневая система построения движений, возникающая 
в процессе развития вокальных навыков по своей вариативности, види­
мо, может быть также своеобразной.

В преломлении к развитию вокальных навыков концепция Н. А. Берн­
штейна требует еще специальных исследований и уточнений. Однако



проделанная многолетняя экспериментальная работа с хором убеждает 
нас в том, что развитие вокального навыка (как навыка двигательного) 
проходит в с в о е й  о с н о в е  аналогичный путь, ибо оно подчиняет­
ся тем же объективным, диалектически протекающим закономерностям 
этого развития, заключающимся в борьбе противоположностей, прохо­
дящей в движении, в динамике, в переходе от количества упражнений к 
качеству (по спирали), определяющим этапность и фазовость развития.

§ 1. ФАЗОВЫЙ Х А РА К Т ЕР РА ЗВИ ТИ Я ВОКАЛЬН Ы Х  
НАВЫКОВ

Известно, что процесс любого развития всегда проходят этапы, фазы 
в последовательном и закономерном порядке, принимающим многооб­
разные формы, которые выражаются в к а ч е с т в е н н о м ,  специфи­
чески окрашенном виде и обязательно на основе количественного рос­
та, и не просто роста как увеличения, а за счет возникновения новых 
свойств и особенностей, ибо, как говорят материалисты, нет количества 
вообще, а есть предметы, обладающие теми или иными количественны­
ми характеристиками.

В процессе развития певческих навыков вокальное звучание хора, 
как мы заметили, проходил ряд своеобразных к а ч е с т в е н н ы х  
тембровых изменений. Именно качественные особенности в развитии 
вокального навыка дали нам основание объединить их в фазы в опре­
деленный последовательности, хотя подобное объединение, безусловно, в 
известной мере схематично.

На практике работы с хором мы убедились в том, что фазовые 
переходы чрезвычайно сложны, границы между ними довольно расплыв­
чаты, тем не менее, выделение характерных признаков в фазы право­
мерно, потому что какое-то время в каждой из них присутствует та или 
иная тембровая окрашенность. В процессе обучения пению в хоре нами 
было зафиксировано пять фаз.

1. П ервая фаза
У  субъекта, побуждаемого к выполнению какой-либо деятельности 

в ответ на воздействие внешней среды, сначала возникает психологи­
ческое состояние готовности совершить это действие, т. е. у с т а н о в ­
к а  на соответствующее поведение.

Разрабатывая проблему установки, грузинские ученые-психологи 
во главе с проф. Д. Н. Узнадзе доказали ее психологическую природу. 
Однако установка не только психологический, но и физиологический 
акт, ибо по своему происхождению она рефлекторна и образуется в от­
вет на внешние раздражения.



Психологическая установка является составной частью деятель­
ности организма, она как бы объединяет и координирует эту деятель­
ность и может рассматриваться как ц е л о с т н о е  психологическое 
состояние субъекта, его готовность к определенному поведению.

Двигательному навыку, как «техническому ресурсу» деятельности, 
также предшествует установка, а если это так, то характерной особен­
ностью первой фазы развития певческого навыка является создание у 
субъекта психологической установки, обусловливающей смысловую сущ­
ность вокальной деятельности.

Студент, начинающий обучаться пению в хоре, под руководством 
педагога осмысливает этот процесс и посредством слухового анализа 
сопоставлений, отказа от одной гипотезы и утверждения другой ставит 
перед собой новые и новые вопросы и разрешает определенные мотор­
ные задачи. Словесные объяснения учителя имеют важное, направляю­
щее значение в овладении навыком, но они не решают проблемы без 
практических проб самого ученика.

Звучанию хора (до первой фазы развития) характерна тембровая 
пестрота, низкая позиция звучания, а главное, фонетическая разнокаче- 
ственность, возникающая из преобладания в пении речевой установки. 
Педагог ставит задачу устранить пестроту звучания хора, он работает 
над округлением или осветлением звука, выравниванием его и требует 
от хора единой манеры пения и правильно организованного певческого 
дыхания.

Только комплексное взаимодействие в работе органов дыхания, 
мягкого нёба и гортани обеспечивает правильное формирование звуча­
ния. Для оптимальной установки голосообразующего аппарата в пев­
ческое состояние педагоги рекомендуют вдох в виде «полузевка». По 
свидетельству проф. М. Грачевой, «... этим обеспечивается рефлектор­
ная сонастроенность верхних и нижних резонаторов с голосовыми связ­
ками, определяющая как начальный этап голосообразования в речи и 
пении, так и весь процесс на его протяжении» (4, с. 13).

Овладение певческим навыком проходит на основе приспособляе­
мости, а значит и переключаемости двигательных коррекций (в данном 
случае, в гортани и мягком нёбе). По нашему убеждению, этой переклю­
чаемости также характерен переход через ряд разнообразных качествен­
ных изменений в работе мышц, которые в конечном итоге создают н о ­
в у ю  ф о р м у  взаимодействия гортани и мягкого нёба (в отличие от 
речевой).

Приспособление певцов к новым для них требованиям, обеспечи­
вающим на начальном этапе правильное развитие певческих навыков, 
на наш взгляд, эффективнее протекает в условиях хоровой деятельно­
сти. Участие в хоре особенно полезно певцам, имеющим недостатки в 
звучании голоса (горление, гнусавость, форсированность звука и пр.).



На основании лабораторных исследований И. И. Левидов устано­
вил, что если певца, имеющего неправильные вокальные навыки, доста­
вить во время пения в условия «заглушения», при котором невозможен 
слуховой контроль, он значительно быстрее отходит от привычной ма­
неры пения. Левидов пишет: «Молодой певец в результате неправиль­
ного пения, неумения использовать свой голосовой материал приобрел 
дурную манеру звукоизвлечения, привил себе ряд вредных вокально­
технических навыков, сильно засоривших голос. Однако его ухо уже 
привыкло к такому характеру пения. В момент заглушения голос пев­
ца, неконтролируемый, и следовательно, не корригируемый слухом, на­
правляется по своему естественному руслу» (5, с. 197— 198).

Участвуя в хоре, певцы, имеющие неправильные вокальные навы­
ки, по нашему мнению, также попадают в атмосферу своеобразного за­
глушения» и некоторое время больше опираются не на слуховой конт­
роль, а на свои мышечные и вибрационные чувства. Это приводит к 
непроизвольному изменению звучания в качественно лучшую сторону 
и помогает им приспособиться к новым требованиям и условиям пев­
ческой деятельности.

В первой фазе в звучании хора довольно быстро появляется каче­
ственное изменение, которое характеризуется некоторой о д н о р о д ­
н о с т ь ю  интонирования и формирования гласных.

Этот качественный скачок наступает относительно быстро потому, 
что на данном этапе развития центральная нервная система в решении 
проблемы координации в работе дыхания, мягкого нёба и гортани пользует­
ся пока теми ресурсами, которыми она располагает на данный момент.

2 . Вт орая фаза
В процессе выработки певческого навыка педагогу все время при­

ходится корректировать и проверять у певцов хора качество звука, то 
есть следить за певческим дыханием, чистотой вокального интонирова­
ния, работать над формированием и артикуляцией гласных и соглас­
ных, а главное, добиваться того, чтобы звук был мягким, округленным, а 
не форсированным.

Тембровая краска звучания при переходе во вторую фазу характе­
ризуется более организованным, но т у с к л ы м  или р е з к и м  зву­
чанием. Эти тембровые изменения, по нашему твердому убеждению, 
вполне з а к о н о м е р н ы  на данном этапе развития, ибо возникают в 
зависимости от первичного воздействия на звук (либо темных гласных — 
у у о, либо светлых — и , е).

Почему же, казалось бы, такие отрицательные (в привычном пони­
мании) свойства звучания в хоре как «тусклость» или «резкость» ста­
новятся неизбежными и, как мы убедимся в дальнейшем, являются, на 
наш взгляд, даже п о л о ж и т е л ь н ы м  явлением.



Дело в том, что «тусклое» или «резкое» звучание зависит от целого 
ряда объективных причин, которые, как в фокусе, сосредоточиваются 
именно во второй фазе развития певческого навыка. К таким причи­
нам прежде всего относится еще недостаточное умение пользоваться 
о п о р о й  з в у к а  н а  д ы х а н и е ,  а это в свою очередь влияет на 
работу всего певческого аппарата. Кроме того, за время, пока централь­
ная нервная система координирует и корректирует работу афферент­
ных систем организма, участвующих в певческом процессе, звучание 
не может еще подняться на должный качественный уровень, потому что 
ему недостает в большой мере присутствия в голосах вибрато и высокой 
певческой форманты, очень хрупкой, легко пропадающей и способной 
развиваться только в тех условиях, когда движения мышц голосо­
образующей системы приобретут д и н а м и ч е с к у ю  у с т о й ч и ­
в о с т ь .

Борьба за новые координационные отношения проявляет себя и в 
виде так называемого «застоя», наблюдаемого во второй фазе развития. 
Физиологи объясняют это явление тем, что обилие раздражений, нано­
симых тому или иному рецептору, вызывает целую серию импульсов, 
идущих в центральную нервную систему. Эти импульсы не ограничи­
ваются той зоной, куда они психологически направлены, и способны по 
пути распространяться, т. е. и р р а д и и р о в а т ь с я  на другие ре­
цепторы. Одновременно в организме происходит и противоположный 
процесс — процесс и н д у к ц и и ,  заключающийся в сосредоточении 
возбуждения в нужных зонах благодаря т о р м о ж е н и ю .  Для того 
чтобы сконцентрировать в соответствующих центрах сигналы, поступаю­
щие извне, и осуществить координацию движений, центральной нервной 
системе нужно в р е м я  и у с л о в и я .

Певческий процесс является очень сложным, потому что от цент­
ральной нервной системы требуется огромное напряжение, чтобы про­
извести разумную внутреннюю сортировку и коррекции, а это можно 
сделать только в спокойном и заторможенном состоянии. Недаром 
академик А. А. Ухтомский говорил, что «торможение есть рабочее со­
стояние» (11 , с. 341).

Поскольку процессы возбуждения и торможения представляют 
собой двоякое проявление е д и н о г о  нервного процесса, то наблюдае­
мое нами явление некоторого «застоя», заторможенности в развитии 
певческого навыка, выражающегося во временной стабильности «тускло­
го» или «резкого» звучания, есть не что иное, как замаскированный 
тормозным состоянием а к т и в н ы й  п р о ц е с с  возбуждения или 
активная деятельность организма, без которой невозможна перестройка 
функциональных отношений и изменение функциональных свойств.

В начале обучения педагогами широко используется прием подра­
жания, который в первый момент значительно облегчает восприятие



учеником изучаемого действия, но в дальнейшем без понимания сущно­
сти этого действия не может быть выработан и стойкий навык. Следо­
вательно, подражание должно перейти прежде всего в активный м ы с ­
л и т е л ь н ы й  процесс, реализующийся в практической деятельности.

Многократное повторение, сопровождаемое решением все новых и 
новых задач, преодолением большого количества проб и ошибок, прила­
живаний и т. п., понемногу совершенствует действие и создает запасы 
неограниченных творческих возможностей.

Необходимо заметить, что именно во второй фазе в ходе развития 
двигательных навыков организм начинает борьбу с трудно управляе­
мой излишней свободой движения, избыток которой мешает правильно­
му усвоению навыков. По неопытности ученик пытается «укротить», 
подчинить своей воле реактивные силы и поэтому напрягает все мышцы. 
Такой способ координирования приводит к с к о в а н н о с т и ,  являю­
щейся для данного этапа закономерной. В дальнейшем, по мере посте­
пенного овладения навыком, ученик выучивается очень осторожно ос­
вобождать мышцы и использовать их в нужном направлении.

Итак, «тусклое» или «резкое» звучание на определенном этапе — 
результат прежде всего физиологического состояния певцов. Оно являет­
ся для педагога реальным фактом, свидетельствующим о том, что раз­
витие певческого навыка идет по правильному пути. Но тем не менее 
эти тембровые характеристики не тот «идеал», к которому стремится 
руководитель хора, а потому появление той или иной тембровой окра­
шенности тут же ставит педагога перед необходимостью избавиться от 
нее. На тусклое звучание он воздействует светлыми гласными, а на от­
крытое, резкое — темными. Неизменным требованием при этом остается, 
как и прежде, требование опоры звука на дыхание, пение на «полузев- 
ке» и устранение форсированного звучания, если таковое есть, выравни­
вание в с е х  гласных между собой в соответствии с требованиями ка­
чества звучания и другие методы и приемы.

Нужно заметить, что во второй фазе состояние тусклости и резко­
сти продолжается довольно долго, «примерно около двух месяцев». Бо­
лее того, как уже было сказано, создается впечатление, что развитие зву­
чания как бы приостанавливается.

Нужно заметить, что «тусклое» или «резкое» звучание, хотя и до­
минирует, тем не менее периодически пропадает и появляется более 
колоритная и приятная для слуха тембровая окраска, которая с н о в а  
уступает место прежнему звучанию.

3. Третья фаза
Выполнение любого навыка не может совершаться сразу же, даже 

в момент подражания учителю. Оно достигается, как известно, длитель­
ным путем проб и ошибок, в результате которых долгое время правиль­
ные действия протекают вперемежку с неправильными.



Мы уже упоминали, что при выработке навыка в организме возни­
кают реактивные силы, мешающие на первых порах координации дви­
жений. Постепенно субъекту удается придать движениям такую фор­
му, при которой реактивные помехи превращаются в значительной своей 
части в полезные силы, т. е. движения приобретают на «опорных пунк­
тах» д и н а м и ч е с к у ю  у с т о й ч и в о с т ь .

Особенность, по которой мы распознаем наступление т р е т ь е й  
ф а з ы ,  характеризуется появлением позиционно более высокого, значи­
тельно осветленного, но несколько «прямолинейного», а в регистре узко­
ватого звучания, которое перемежается то с тусклым, то с мягким, до­
вольно округленным звуком.

В результате требований со стороны педагога петь интонационно 
высоко, позиционно близко к зубам, мягко и округленно у певцов появ­
ляется потребность использовать верхние резонаторы, но вследствие еще 
недостаточного владения певческим дыханием, в звучании не проявляет­
ся в должной мере вибрато.

Очевидно, дело здесь заключается в том, что при формировании 
высокой вокальной позиции на всем протяжении и в полном объеме к 
данному моменту еще не возникает в должной мере координации в ра­
боте дыхания, гортани, мягкого нёба, а также взаимодействия между 
верхним и нижним резонаторами, от которых зависит возникновение в 
звуке вибрато. Для того, чтобы контакт в их работе наступил, необходи­
ма смена методических приемов.

4 . Четвертая фаза

Грудному резонатору (трахея и бронхи) характерны низшие частот­
ные обертоны, придающие голосу мягкость, благородство, массивность и 
наличие вибрато.

Верхние резонаторы, в которых возникают колебания высоких 
о б е р т о н о в ,  включают в себя глоточную, носоглоточную, ротовую и 
носовую полости. В них могут преобладать высокочастотные обертоны, 
т. е. верхняя певческая форманта, наделяющая голос звонкостью, сереб­
ристостью, яркостью и полетностью.

Звук приобретает полную качественную характеристику только 
благодаря смешению резонаторов. И действительно, у хороших певцов 
оба резонатора, а с ними и певческие форманты, в одинаковой степени 
участвуют в образовании как низких, так и высоких звуков. По свиде­
тельству В. П. Морозова, вибрационные раздражения, возникающие в 
резонаторах, имеют способность возрастать по силе, а главное, распрост­
раняться «на значительно большие участки тела, ощущаясь певцом не 
только в области голосового аппарата, но и в самых отдаленных участ­
ках тела. Именно эти вибрационные ощущения оказываются домини­
рующими в ощущении певческой опоры» (6, с. 131).
6 Никольская-Береговская К. Ф.



Наиболее целесообразным приемом, применяемым в четвертой фазе 
развития певческого навыка, является метод формирования такого хо­
рового звучания, которое позволило бы певцам, как сказал Э. Карузо, 
«ощущать звучание всем своим существом» (6, с. 132). А это возможно 
лишь при взаимодействии грудного и головного резонаторов, а также 
других органов, участвующих в певческом голосообразовании.

В четвертой фазе певческий навык приобретает ту динамическую 
устойчивость и координацию движений, которая является результатом 
длительного приспособления певческих компонент друг к другу. Этому 
способствует и воздействие на звук ведущей гласной а в сочетании с о и  
у, от которых ведется формирование звучания. В результате в четвертой 
фазе появляется красивый по тембру, широко льющийся компактный 
звук, но тяжеловатый по силе, который таит в себе тенденцию к сниже­
нию вокальной позиции в середине диапазона и потере полетности зву­
чания, что может перейти в стереотип, если вовремя не предупредить 
его появление сменой методических приемов.

5. П ят ая фаза

Только применение соответствующих упражнений подвижного 
характера на основе необходимого в каждом отдельном случае комби­
нирования гласных в сочетании с согласными, подбора репертуара, пост­
роенного на к о н т р а с т н о м  соотношении темпов, динамики и спо­
собов звуковедения, дает руководителю возможность добиться в хоровом 
звучании гибкости, легкости, подвижности, кантилены и силы звука.

Полученные навыки в дальнейшем закрепляются, становятся гиб­
кими, т. е. приобретают вариативность, дающую простор творческому 
совершенству. В этом вопросе мы вполне разделяем точку зрения проф.
Н. А. Бернштейна, который указывал на то, что «самый стойкий и глу­
боко выработанный двигательный навык менее всего походит на сте­
реотип, а наоборот, допускает и содержит в себе как существенное свой­
ство высокую меру приспособительной вариативности» (3, с. 88—89).

Характерной особенностью пятой (и отчасти четвертой) фаз является 
а в т о м а т и з а ц и я  навыка, когда звук приобретает гибкость, пла­
стичность и не нуждается ни во вмешательстве сознания во время пе­
ния, ни в специальном слуховом контроле над ним. Навык тогда и 
автоматизируется, когда он освобожден от вмешательства мышления.

Однако вначале автоматизация навыка может подвергаться так 
называемой «сбиваемости», т. е. деавтоматизации действия. Сбиваемость 
появляется в том случае, если создаются сложности в самой задаче, дви­
гательное решение которой не под силу организму, что требует со сторо­
ны педагога вдумчивой тактики, либо переключения на другое действие, 
а иногда и вообще временной приостановки его.



Мы уже знаем, что при многократном повторении происходит пере- 
ключаемость того или иного компонента движения из ведущего уровня 
в фоновые. Но сопровождается это явление, как правило, в н е з а п ­
н ы м  и с к а ч к о о б р а з н ы м  изменением и обязательным к а ­
ч е с т в е н н ы м  скачком, так как при этом первоначальные коррек­
ции заменяются качественно новыми, причем выполнение движения 
улучшается не только по характеру управляемых коррекций, но и по 
самой структуре.

Внутреннее срабатывание и увязывание движения мышц, участвую­
щих в певческом процессе, достигается посредством так называемой 
с т а б и л и з а ц и и  процесса двигательного навыка, когда в централь­
ной нервной системе вырабатываются особые коррекции и автоматиз­
мы, обеспечивающие точность, экономичность или стабильность движе­
ния. Роль стабилизации заключается в том, чтобы всякого рода 
сбивающие факторы, в том числе и вариации, не оказывали на движе­
ние деавтоматизирующего действия.

На первом этапе развития стабилизация вокальных навыков не 
является типичной для всех его компонентов, поскольку один певческий 
навык легче поддается сбиваемости, другой более стоек по отношению к 
ней. Стабилизация вокальных навыков в полной мере наступает на вто­
ром этапе, т. е. на втором году обучения, когда в процессе длительной 
деятельности у певцов возрастает пластичность навыка, его вариатив­
ность, приспособляемость и стойкость к сбивающим влияниям. В ре­
зультате этого автоматизация все более и более стабилизируется и пе­
вец обретает способность, так сказать, «технично», гибко выполнять то 
или иное действие. Он не задумывается уже над самой техникой вы­
полнения, творчески схватывая действие в целом, и вносит в движение 
те тонкие вариации, которые соответственно и придают исполнению не- 
повторяемость, то есть являются признаком мастерства.

Умелое применение методических приемов имеет огромное значение, 
но решающим моментом в успешной работе с хорами является не толь­
ко индивидуальное чутье, эмпирический опыт, но и знание з а к о н о ­
м е р н о с т и  р а з в и т и я  навыка в процессе обучения пению в хоре.

Вооруженный знаниями педагог не блуждает в потемках, а форми­
рует нужное ему звучание сознательно. Он может сдвигать процесс фазо­
вого развития применением соответствующих методических приемов, с 
тем чтобы по возможности умелым вмешательством и творческим ре­
шением задач сокращать фазовые переключения и тем самым добить­
ся скорейшего наступления качественного изменения в звучании хора.
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§ 2. ПРОБЛЕМ Ы  ВОКАЛЬНОГО ИНТОНИРОВАНИЯ

В хоровой исполнительской деятельности индивидуальные каче­
ства дирижера раскрываются в оригинальной трактовке произведений, 
в манере исполнения и в умении формировать тембры певческих голо­
сов. Объясняется это тем, что у каждого дирижера хора складываются 
с в о и  музыкально-слуховые и т е м б р о в ы е  представления, с в о и  
критерии качества вокального звучания и художественного исполнения.

Вследствие того, что в хоровом произведении слово и музыка тесно 
связаны между собой, музыкальный звук в пении воспринимается слу­
шателем в своеобразной тембровой окрашенности, возникающей от слия­
ния слова и мелодии.

Тембровые признаки и динамика являются органической сущностью 
не только разговорной речи, но и музыкального звука и оказывают ог­
ромное влияние как на модуляции речи, так и на собственно высоту 
мелодии. Более того, сложный, насыщенный обертонами вокальный звук 
воспринимается человеческим ухом как интонационно чистый и вы­
разительный. Звук же, в котором преобладают низкие обертоны, пред­
ставляется человеку неинтересным и невыразительным.

Следовательно, тембровые признаки являются неотъемлемым ка­
чеством звучания и воспринимаются не только по высоте. А это значит, 
что, во-первых, музыкальный слух включает в себя, помимо звуковысот­
ного, тембровый слух; во-вторых, тембровые признаки выступают как 
с в я з у ю щ е е  з в е н о  между речевым и звуковысотным началом. 
Свидетельством тому, что тембровые признаки в одинаковой мере явля­
ются сущностью речи и пения, может быть творчество Ф. И. Шаляпина, 
который сумел преломить в пении динамическую гибкость и тембро­
вую выразительность речи. Интересно отметить, что взаимовлияние раз­
говорной речи и пения выражается часто в том, что у хорового певца речь 
всегда отличается глубиной и п е в у ч е с т ь ю ,  а пение «жизненной» 
динамической гибкостью.

Тембровый слух, представляющий сложное явление, в сфере музы­
кальной деятельности проявляет себя многогранно и по-разному. У  
пианистов он связан с фортепианным туше, у струнников — со скри­
пичным вибрато, у музыкантов духовых инструментов — с вибрато, воз­
никающим от взаимодействия дыхания, губ и языка, у певцов тембро­
вый слух выступает в новом качестве так называемого вокального слуха 
и связан с певческим вибрато и вокальным интонированием.

Певческое вибрато — это ритмическая пульсация звука, которая 
проявляется в голосе хорового певца в виде плавного, льющегося звуча­
ния. Оно делает голос живым, одухотворенным, полетным, эмоционально 
насыщенным и в то же время своеобразным, неповторимым по тембру. 
Например, Морозов свидетельствует о том, что «...вибрато воспринимается 
как тембровая особенность звука. Вместе с тем, вибрато придает голосу



и определенную эмоциональную окраску, выражает эмоциональное вол­
нение певца и несет его слушателю» (51, с. 103).

Б. М. Теплов считает, что «хорошее вибрато не воспринимается 
слухом как колебания высоты или интенсивности, как пульсация или 
как тремолирование. Но это не значит, что оно вовсе не воспринимается 
нами. Мы слышим его, но не как пульсацию, а как определенную темб­
ровую краску» (94, с. 75).

Физиологическая природа вибрато певческого голоса изучена очень 
мало, однако, по мнению В. П. Морозова, «Действительной причиной 
вибрато певческого голоса скорее всего следует считать деятельность 
всего комплекса звукообразующего аппарата, и в частности периодиче­
ские, происходящие с частотой вибрато движения гортани, изменения 
объема резонаторных полостей и содружественные движения дыхатель­
ной мускулатуры» (51, с. 112).

По мнению таких крупных специалистов, как Б. Асафьев, К. С. Ста­
ниславский, Б. М. Теплов, Н. А. Гарбузов, В. П. Морозов, Н. К. Перевер- 
зев и др., вибрато является категорией, способствующей выразительной 
стороне художественного образа, а потому присутствие его необходимо 
воспитывать в процессе обучения пению.

Тембровые признаки играют большую роль при интонировании 
собственно высоты звука, а потому невольно возникает вопрос: будет ли 
правильным работать сначала над чистотой интонирования, а потом 
уже над тембровыми свойствами звука, и правомерно ли, да и возможно 
ли в принципе воспитывать звуковысотный слух в отрыве от темброво­
го? Практический опыт подсказывает нам, что такое механическое отде­
ление звуковысотного слуха от тембрового в обычных условиях работы 
с хором тормозит процесс развития вокальных навыков. Поэтому мы 
придерживаемся мнения, что при воспитании вокальных навыков необ­
ходимо опираться на звуковысотный и тембровый слух в их комплексе, 
ибо тембровые свойства звука помогают в работе над интонированием 
собственно высоты, а правильное интонирование высоты звука выявляет 
тембровые качества звучания. Это свойство музыкального слуха нужно 
всегда помнить педагогам музыкальных учебных заведений, преподаю­
щим сольфеджио.

Умение чисто интонировать — сложный навык, непосредственно 
связанный с формированием и развитием музыкально-слуховых пред­
ставлений звуковысотности и тембровой окрашенности, и в этом про­
слеживается диалектическая сущность взаимосвязи музыкально-слу­
ховых представлений с полученными практическими результатами. 
Теоретические знания в форме усвоения понятий законов интонирова­
ния также помогают формированию музыкально-слуховых представле­
ний звуковысотности.

Способность оперировать музыкально-слуховыми представления­
ми в хоровой деятельности воспитывается умением сольфеджировать



произведение. Сольфеджирование развивает совершенно необходимый 
для певцов навык сознательного восприятия интервалов, а это в свою 
очередь позволяет еще до звукоизвлечения внутренним слышанием 
представить их вокальное интонирование. Объясняется это тем, что при 
сольфеджировании музыкально-слуховые и тембровые представления 
возникают в памяти прежде всего через мысленное видение мелодии. 
Мысленное чтение при этом чуть опережает воспроизведение звука, ибо 
содержание пропеваемой фразы, хотя и охватывается певцом целостно 
(симультанно), не теряя слухового образа, тем не менее, сначала осознается, 
а потом переживается. Иными словами звуковысотность в вокальном 
воспроизведении, то есть тембровой окрашенности голосом, оставляет 
след в музыкальной памяти. Это-то и дает певцам возможность, услы­
шав мелодию, представить ее «в уме» с тем, чтобы потом воспроизвести 
голосом.

В процессе пения по нотам певцы корректируют свое звучание в 
нужном вокально-интонационном направлении, но как бы ни был у 
них автоматизирован этот навык, момент сознательного слухового конт­
роля за вокально правильным интонированием мелодии всегда является 
неизменным спутником в их музыкальной деятельности.

При интонировании упражнений или хорового произведения голо­
са певцов могут несколько изменяться по высоте, что придает звучанию 
различную интонационную окраску. Ученые-акустики объясняют это 
явление тем, что интонация певческого голоса, так же как и интонация 
смычковых инструментов, значительно отличается от интонации темпе­
рированного строя (фортепиано) и опирается на зонную природу звуко­
высотного слуха. Зонный строй, которым пользуются певцы, выражает­
ся в свойстве интервалов отклоняться от строгой и неизменной величины.

Подобное свойство интервалов, обеспечивающее певческому голосу 
индивидуальную тембровую выразительность, еще не означает произволь­
ности в интонировании их высоты во время пения. Практика обучения 
убеждает, что на основе ладово-смысловой взаимосвязи между звуками 
стабильные интервалы, к которым относятся «чистые» интервалы ок­
тавы, квинты, кварты, как известно, интонируются устойчиво, в то время 
как объективно существующая в зонном строе модификация или ин­
тервальное варьирование величины звука, характерные для неустойчи­
вых интервалов, являются существенными элементами музыкальной вы­
разительности.

Модификация величины звука подтверждается современными аку­
стическими исследованиями, установившими, что тембровое вибрато звука 
голоса допускает амплитуду колебания до полутона, правда, при малой 
частоте — 6— 7 колебаний в сек. Оно то и придает певческому голосу 
прелесть интонационной «фальши», которая, кстати, не воспринимается 
слухом в качестве таковой. Более того, В. П. Морозов считает, что «об­
наруженную тенденцию опытных музыкантов уклоняться от точного



интонирования, видимо, следует причислять к достоинствам, а не к не­
достаткам музыкального чувства» (50, с. 13).

Мы упоминали уже, что зонный строй опирается на устойчивые 
интервалы: октаву, квинту, кварту. К ним нужно отнести и большую 
секунду. Эти интервалы служат основой мелодического строя и при 
интонировании должны исполняться очень точно. Чтобы выработать 
музыкально-слуховые представления опорных интервалов, очень важно 
включать их не только в упражнения, но и закреплять пением специаль­
но подобранных одноголосных произведений (часто народных песен).

Опираясь на устойчивые интервалы, певцы сознательно могут варьи­
ровать размеры неустойчивых интервалов и создавать различные инто­
национные, а следовательно, тембровые оттенки, исходя при этом из 
закономерности интонирования, заключающейся в тенденции к суже­
нию малых и уменьшенных интервалов и расширению больших и увели­
ченных интервалов, в особенности интонирования (более острого тяготе­
ния) малой секунды.

Ладовое тяготение интервалов представляет собой музыкальное 
движение, наполненное внутренней экспрессией, и в такой ситуации 
необходимо, например, при интонировании уменьшенной квинты или 
увеличенной кварты услышать внутренним слухом устойчивый ин­
тервал кварты или квинты, а потом уже мысленно дополнить эти ин­
тервалы полутоном вверх или вниз. Подобный принцип лежит в осно­
ве интонирования хроматизмов.

Если хроматическая музыка вносит в содержание много красочно­
сти и экспрессии, то в энгармонизме исполнителя еще больше расширяет 
свои творческие возможности. Диезные звуки воспринимаются чуть 
выше бемольных, и их следует интонировать с присущей им остротой и 
выразительностью.

Существует также определенное понятие, что при движении диато­
нической мелодии в восходящем порядке вводные тоны имеют тенден­
цию к напряжению, в то время как в нисходящем порядке они интони­
руются относительно спокойно. Мы не можем согласиться с этим и 
считаем, что интонирование вводного тона в нисходящем порядке у 
певцов должно проходить на усилении опоры звука на дыхание. Если в 
гамме до-мажор при движении вниз в верхнем тетрахорде со звука си 
снять напряжение мышц, участвующих в певческом процессе, то во­
кальная позиция звука может понизиться.

Нарушение позиционного, иначе — вокального, фокуса влечет за 
собой понятие, выраженное словами: «интонационно правильно, а пози­
ционно низко». Это еще раз говорит о том, что чистота интонирования и 
выразительная сущность интералов в большой степени зависит от вокаль­
ного формирования звучания.

При интонировании мелодии очень важно опираться также на скры­
тое голосоведение, то есть на связи между несоседними звуками, что



возможно только при хорошо развитых музыкально-слуховых представ­
лениях и музыкальной памяти.

Певцы хора сталкиваются не только с мелодическим, но и с гармо­
ническим строем и подходят к интонированию мелодии и гармонии с 
позиций, абсолютно несовместимых друг с другом, ибо мелодическая го­
ризонталь имеет квинтовую природу, а гармоническая вертикаль в своей 
основе опирается на натуральную консонирующую терцию. «У человека 
существует два разных подхода, два разных критерия для определения 
чистоты гармонических и мелодических интервалов, — пишет Н. К. Пе- 
реверзев. — Представление о чистоте, выработанное для гармонических 
интервалов, не годится в применении к мелодическим интервалам, и 
наоборот» (9, с. 32). Там же он говорит, что «двойная природа терции 
выражается в том, что в мажорном трезвучии, взятом изолированно, 
терция звучит консонантно, но в соединении с другими аккордами при 
ладовом их тяготении нарушает чистоту звучания других интервалов 
лада» (9, с. 32).

Это объясняется тем, что большая терция натурального звукоряда 
и большая терция квинтовой природы различны по своему размеру, т. к. 
натуральная большая терция консонантна и располагает к уравнове­
шиванию и покою, а большая терция квинтовой природы (иначе — пи- 
фагорийская терция) диссонантна, так как стремится к ладовому тяго­
тению. «В многоголосии, — пишет Н. К; Переверзев, — натуральная и 
пифагорийская терции выступают как антагонисты. В природе равно­
весие всегда бывает динамическим и достигается в результате взаимо­
действия сил, направленных в разные стороны. Музыка в этом отноше­
нии не является исключением» (9, с. 88).

В работе над многоголосным хоровым произведением, хормейстер 
воспринимает музыкальную ткань в целом и следит за интонированием 
мелодии и гармонии, выделяя тот или иной элемент, в зависимости от 
значения и места, занимаемого им в художественно-смысловой интер­
претации произведения.

Интонирование зависит от характера и стиля произведения, где 
интонационная чистота звуков тесно связана с ритмом, темпом, силой 
звука и динамикой. На первом этапе хорового обучения эти элементы 
противопоставляются чистоте интонирования, но на последующих эта­
пах они выступают в единстве. Например, сила звука при несформирован- 
ном вокальном звучании отрицательно сказывается на чистоте интониро­
вания; острый ритм и динамика при неумелом использовании дыхания 
также неблагоприятно влияют на интонационную сторону звучания.

Культура интонирования в хоре связана с пением без сопровожде­
ния инструмента, ибо темперированный строй фортепиано, по мнению 
Переверзева, «лишь приблизительно отражает подлинный смысл нотно­
го текста» (9, с. 230) и далек от интонационных представлений певцов. 
И если в период разучивания произведений фортепиано еще может по­



мочь с о з н а т е л ь н о м у  его осмыслению, то в дальнейшем стано­
вится тормозом для развития интонационных взаимосвязей между зву­
ками. Именно поэтому надо стараться минимально использовать форте­
пиано в работе с хором, что дает весьма ощутимый эффект при выработке 
навыка вокального интонирования.

Знания законов интонирования очень важны для хормейстеров и 
учителей пения, т. к. они обеспечивают профессиональный подход к 
формированию звучания и открывают широкие перспективы в работе 
над художественной выразительностью хорового произведения.

Проблема интонирования тесно связана с вокальным слухом. По 
определению В. П. Морозова, «вокальный слух — это прежде всего не 
только слух, а сложное музыкально-вокальное чувство, основанное на 
взаимодействии слуховых, мышечных, зрительных, осязательных, виб­
рационных, а может быть .и еще некоторых других видов чувствитель­
ности» (50, с. 8 3 —84).

. Мышечное чувство является одним из основных помощников во­
кального слуха. Оно связано с работой голосового аппарата, с произволь­
ными и непроизвольными мышечными движениями. В книге «Рефлексы 
головного мозга» (М., 1961, с. 53) И. М. Сеченов писал: «человек, умею­
щий петь, знает, как известно, наперед, то есть ранее момента образова­
ния звука как ему поставить все мышцы, управляющие голосом, чтобы 
произвести определенный и заранее назначенный музыкальный тон; он 
может даже мышцами, без помощи голоса, петь, так сказать, для своего 
сознания какую угодно знакомую песню. Ясно, что в основе такого уме­
ния должен лежать точно такой же анализ мышечных движений во 
времени, какой существует и для звука».

Если И. М. Сеченов имел в виду произвольный мышечный акт, 
при пении заранее подготовленный психологической установкой певца 
на воспроизведение вокального звука, то непроизвольное мышечное чув­
ство проявляется в процессе пения или слушания певца и отражается 
на движении связок. «Слушать певца — значит петь вместе с ним» — 
пишет В. П. Морозов (51, с. 171). В результате звучание певца передает­
ся мышечному чувству слушателя, то есть мышечные движения повто­
ряют тот способ, которым слышимый звук образуется при пении. Так 
опытные педагоги хора, полагаясь на свое мышечное чувство, момен­
тально оценивают «технологии образования» звука и таким путем про­
веряют правильность звучания в хоре.

Вибрационное чувство появляется у певца в результате работы верх­
него и нижнего резонаторов. Оно служит средством контроля над голо­
сом, его тембровым звучанием и является составной частью вокального 
слуха. Получая информацию от вибрационного чувства, певец корректи­
рует в процессе пения настройку своего голосового аппарата и, по свиде­
тельству Морозова, «...может в известной мере сознательно регулиро­
вать акустические свойства своего голоса... Вибрационные раздражения



непроизвольно улучшают качество тембра, рефлекторно влияя на голосо­
вые связки» (50, с. 55).

Зрительные впечатления придают слуховому восприятию ярко 
выраженный эмоциональный характер.

Взаимодействие слуха с перечисленными внутренними чувствами 
построено по принципу обратных связей. Таким образом, «вокальный 
слух — это не просто слух, — пишет Морозов, — а целая система хорошо 
развитых регулирующих обратных связей голосового аппарата» (51, 
с. 131), через которые органы чувств осведомляют центральную нервную 
систему о том, как протекает певческий процесс. Более того, «наличие 
многих механизмов регулирования и приводит к тому, что нарушение 
одного из них, даже самого главного, например, слуха, не выводит из 
строя весь механизм: другие обратные связи берут на себя функцию 
нарушенной, происходит замещение утраченного средства контроля» (51, 
с. 190).

В условиях хоровой деятельности неопытные певцы в первое вре­
мя не могут контролировать в полной мере свое звучание, тем более, что 
они не имеют еще хорошо развитого вокального слуха и осознанного 
представления механизма образования звучания.

Формирование вокального слуха в хоре происходит вместе с во­
кальным формированием певческих навыков, причем правильно фор­
мируемое хоровое звучание положительно влияет на качество музы­
кально-слуховых и тембровых представлений певцов. Поэтому очень 
важно с первых же шагов обучения вырабатывать певческие навыки, 
воспитывать у певцов критерий качества вокального звучания на осно­
ве тембровых и звуковысотных представлений.

Проф. Н. А. Бернштейн, по нашему мнению, очень метко охаракте­
ризовал «идеал будущего», который складывается у человека в пред­
ставлении: «Каждый значительный акт представляет собой решение 
(или попытку решения) определенной задачи действия. Но задача дей­
ствия, иными словами, результат, которого организм стремится достиг­
нуть, есть нечто иное, что должно стать, но чего еще нет. Таким образом, 
задача действия есть закодированное так или иначе в мозгу отображе­
ние или модель потребного будущего» (2, с. 307— 308).

Достигнуть модели «потребного будущего» или так называемого 
«эталона» звучания можно только посредством музыкально-слуховых 
представлений и хорошо развитого вокального слуха, поэтому научить 
хористов слышать хоровое звучание, разбираться в нем, определять не 
только правильное, но и неправильное его формирование, устанавливать 
причину и знать, как ее устранить, — вот задача, которая стоит перед 
руководителем хорового класса, готовящего специалистов, руководите­
лей хоров и учителей пения. Добиться этого можно только при умении 
певцов заглянуть во внутренний мир и разобраться в нем посредством 
внутреннего вокального слышания, т. к ., по словам В. П. Морозова,



«вокальный слух оценивается как способность не только слышать го­
лос, но ясно представлять себе и ощущать работу голосового аппарата 
певца» (50, с. 45). В хоре эта способность развивается при сопоставле­
нии отдельных голосов или партий хора и анализа целостного хорового 
звучания.

Развитие вокального слуха происходит в процессе накопления 
индивидуального опыта, получаемого певцом сознательно. В начале 
обучения ученики определяют только общие свойства вокального зву­
ка: округленность, зажатость, звонкость и т. д. Впоследствии они начи­
нают дифференцировать более тонкие нюансы в звучании, ибо, по свиде­
тельству В. П. Морозова, «в голосе певца, в самом звуке, создается 
информация не только о том, ч т о  образуется, но и о том, к а к  и м е н -  
н о образуется и какой ценой» (50, с. 44).

В процессе конкретной деятельности формируется мышление. Дея­
тельность руководителя хора и учителя музыки связана с музыкально­
эстетическим мышлением, проблему которого осветила С. И. Олефир в 
своей диссертации на тему: «Музыкальное мышление и его специфика 
в дирижерско-хоровой деятельности» (1985).

Ею были раскрыты теоретические основы проблем музыкального 
мышления, проявляющихся в разных видах музыкально-эстетической 
деятельности и рассматривающихся в различных аспектах: философс­
ком и эстетическом, психологическом, психофизиологическом, музыко­
ведческом и педагогическом.

В этой связи актуальным является высказывание музыковеда
А. Н. Сохора: «Музыкальное мышление — сложное явление, требую­
щее комплексного подхода к себе. Оно должно быть изучено одновре­
менно с трех точек зрения: как пример обнаружения общих закономерно­
стей любого человеческого мышления, как один из видов художественного 
мышления и как проявление специфических свойств музыкального 
мышления» (12, с. 59).

Под музыкальным, иначе — музыкально-эстетическим, мышлением 
Олефир понимает особый вид мышления, отличающийся высокоразви­
той способностью опережающего отражения, состоящий в целенаправ­
ленном, опосредованном и обобщенном познании и преобразовании 
субъектом этой действительности, творческом созидании, передаче и 
восприятии специфических музыкальных образов, а также в развитии 
творческих сил субъекта.

Теория была построена на базе концепции психолога C. JI. Рубинш­
тейна, который утверждал, что «основным способом психологического 
является его существование в качестве процесса или деятельности. Мыш­
ление является процессом потому, что оно есть непрерывное взаимо­
действие человека с объектом» (11, с. 25) и что «процесс мышления — 
это прежде всего анализирование и синтезирование того, что выделяет­



ся анализом. Это затем абстракция и обобщение» (11, с. 28). Обе сторо­
ны мышления — анализ и синтез — выступают в единстве.

C. JI. Рубинштейн выделяет два разных уровня анализа: анализ 
чувственных образов и анализ словесных образов, отмечая, что « ... на 
уровне чувственного познания наблюдается единство анализа и синтеза, 
которое выступает в форме сравнения, а при переходе к отвлеченному 
мышлению анализ выступает в форме абстракции. Обобщение также 
является двухсторонним: в виде генерализации и собственных обобще­
ний» (11, с. 35).

Раскрывая эстетическую сущность музыкального мышления, ав­
тор диссертации разрабатывает критерии и уровни его развития, к кото­
рым относится 8 групп компонентов:

1) эмоционально-волевые компоненты;
2) музыкально-образные и музыкально-слуховые представления;
3) музыкальное, «слуховое» воображение;
4) сложноопосредованные ассоциативные связи;
5) творческая интуиция;
6) логические компоненты;
7) специфический «музыкальный» язык;
8) собственно творческие компоненты (беглость, гибкость, ориги­

нальность).
В ходе исследования были определены пять уровней развитости 

музыкального мышления:
1) высокий, творческий;
2) довольно высокий, сочетающий высокий уровень развития ана­

литических функций и эмоциональной сферы;
3) средний, аналитический;
4) средний, с преобладанием эмоциональной сферы;
5) низкий.

Установленный критерий и уровни развития чрезвычайно важны 
при отборе абитуриентов, оценке дипломных работ, на государственных 
экзаменах и при индивидуальной оценке на предметах музыкального 
цикла.

Специфика исполнительского музыкального мышления дирижера 
хора — одного из видов музыкального мышления — определяется прежде 
всего спецификой дирижерско-хоровой деятельности, что находит свое 
выражение в вышеизложенных критериях и уровнях, а также в процес­
суальных компонентах этой деятельности.

Специфику дирижерско-хорового мышления, по мнению С. И. Оле- 
фир, определяет:

1) гармоническое сочетание нескольких способов сообщения: му­
зыкального, вербального и двигательного — основ дирижерско­
го языка;



2) единство, синтез музыки и слова;
3) сочетание нескольких основных способов сообщения в комму­

никативно-множественных процессах, а именно: музыкального 
языка, жеста, слова и мимики, проявляющееся прежде всего в 
двигательных представлениях, комбинационной фантазии и 
пластических ассоциациях.

В хоровом исполнительстве присутствуют синтезирующие ассоциа­
тивные связи. Одним из физиологических механизмов возникновения 
этих связей является р е ф л е к с  на жест, голос и силу звука. Отсюда, 
определенность жеста соответствует техническим приемам, а неопреде­
ленность, многозначность ассоциаций — к художественному образу му­
зыкальных произведений.

Дирижер должен обладать высокой эстетической избирательностью 
качества синтетических представлений и пластических ассоциаций, стре­
миться к совершенству исполнительской трактовки и уметь выполнять 
ее в реальном звучании, то есть обладать гармоничностью сочетания 
всех процессуальных компонентов музыкально-исполнительского мышле­
ния. Иначе говоря, мышление хормейстера выражается в специфиче­
ских условиях, музыкально-поэтических представлениях и в личност­
ных компонентах.

Исполнительская деятельность дирижера заключается в умении 
влиять на коллектив исполнителей и носит опережающий характер.

Прежде, чем начинать исполнение, у дирижера должен быть сфор­
мирован образ и конкретное исполнительское действие, развитое вообра­
жение и комбинационная фантазия, вариативность различных действий 
в процессе творческой деятельности, то есть импровизационность.

Дирижерско-хоровая деятельность как вид музыкально-исполни- 
тельской деятельности объединяет две профессии: хормейстера и учи­
теля музыки.

Профессии дирижера хора и учителя музыки, по мнению С. И. Оле- 
фир, имеют общее ядро, каким является дирижерско-хоровая деятель­
ность, обладающая эстетическим характером, поэтому так важна хор­
мейстерская подготовка учителя музыки, что способствует развитию как 
узкопрофессиональных качеств музыканта, так и эстетического харак­
тера музыкально-педагогического мышления учителя музыки.

Деятельность учителя музыки и его мышление также носит синте­
тический характер, но эта деятельность трактуется как музыкально­
педагогическая и представляет собой синтез музыкальной и педагоги­
ческой деятельности. Без развития исполнительского музыкального 
мышления, прежде всего дирижерско-хорового мышления, учитель му­
зыки как профессионал не состоится.

Учитель музыки не только музыкант, но и педагог. По словам 
Б. В. Асафьева, «музыкальный педагог в общеобразовательной школе не 
должен быть „спецом“ в одной какой-либо профессии. Он должен быть



и теоретиком и регентом, но в то же время и музыкальным историком, 
и музыкальным этнографом и исполнителем» (2, с. 59).

Музыкально-исполнительская деятельность учителя музыки вклю­
чает в себя исполнение на музыкальных инструментах и дирижирование 
хором, где дирижерская деятельность является важнейшей составляющей 
профессиональной деятельности учителя музыки, выступающая в каче­
стве стержня, связующего родственные профессии исполнителя дири­
жера, который должен обладать педагогическими способностями, и учи­
теля музыки, должного в свою очередь быть хорошим хормейстером.

В результате исследований С. И. Олефир установила, что в педагоги­
ческой деятельности образуется особая структура способностей, приоб­
ретающих педагогическую направленность, это:

1. эмоциональная стабильность, объясняемая большой степенью 
эмоциональности труда учителя;

2. ряд психологических индивидуальностей: выносливый голос, 
развитая речь, волевые проявления, яркие мимические и панто­
мимические возможности.

Результатом высокого уровня развития психологических качеств 
педагога является владение искусством педагогического перевоплоще­
ния или артистизм, а также воображение, педагогическая одаренность 
как высшее проявление педагогических способностей, а это рождает 
высокий педагогический потенциал.

Экспериментально доказано, что существуеі1 связь выраженного 
педагогического потенциала с лабильностью нервной системы, причем 
это свойство положительно корреспондирует с эмоциональной устой­
чивостью, чему способствуют следующие факторы творческого характе­
ра педагогической деятельности: широкое общее развитие, запас зна­
ний, настойчивый труд, эмоциональность, способность к волевым усилиям, 
критическое отношение к результатам своего труда.

К творческой деятельности учителя музыки относятся: а) опера­
тивность, б) осуществление деятельности во времени (результаты про­
являются не сразу, а во времени). Творческая деятельность проявляется 
в интуиции, которая является неотъемлемой частью субъективного пе­
дагогического общения. Субъективное общение выражается в инфор­
мации знаний, передаваемых ученикам. Именно в этом проявляются 
специфические особенности педагога, умеющего контактировать с каж­
дым учеником.

Творческая деятельность требует творческого и педагогического 
мышления и имеет свою специфику, которая отражается, с одной сторо­
ны: а) в целенаправленном восприятии, б) эмоциональности, проявляю­
щейся в сопереживании педагогического общения, в) запоминания, при­
поминания и воспроизведения, г) мыслительной деятельности (анализ, 
синтез), д) деятельности воображения; с другой — в структуре компо­
нентов, где присутствует художественно-творческий или эстетический



элемент, и если сделать сравнительный анализ профессиональной дея­
тельности педагога с другими профессиями, то можно видеть специфи­
ческие черты педагогического творчества:

1. сочетание научно-творческого и художественного;
2. субъективный характер педагогической деятельности;
3. важная роль эмоционального фактора;
4. самоуправление индивида в процессе творческой деятельности.
Диссертация С. И. Олефир представляет огромный интерес в пла­

не всестороннего раскрытия процесса музыкального мышления, начи­
ная с исторического обзора развития теории музыкального мышления. 
При исследовании творческого процесса деятельности дирижера хора и 
учителя музыки рассматривается специфика их музыкального мышле­
ния и вводится оценочный критерий на основании разработанных авто­
ром уровней музыкального мышления, что дает возможность прог­
нозировать дальнейшее профессиональное развитие студентов, педагогов 
и руководителей хоров.



ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Методическое пособие «Русская школа хорового пения IX —X X  вв.» 
посвящено проблеме вокально-хорового обучения в России. Эта проблема 
чрезвычайно важна для музыкантов — руководителей хоров и учителей 
музыки, потому что именно они передают молодому поколению сложив­
шуюся на протяжении веков вокально-хоровую школу обучения.

К сожалению, наша в прошлом великолепная русская певческая 
школа во многом, как мы убедились, утрачена, и настала необходимость 
восстановить ее традиции в былом величии. Этому должна способство­
вать возрождающаяся русская православная церковь — создательница 
и хранительница профессиональной школы хорового пения, учебные 
хоры музыкальных заведений, детские хоровые студии, колледжи, гим­
назии, в которых работают наиболее талантливые и профессиональные 
кадры дирижеров-хоровиков и учителей музыки.

В процессе развития русского народного исполнительства в народе 
сложились вокально-хоровые принципы, которые легли в основу рус­
ской профессиональной школы хорового пения и русской вокальной 
школы. Эти принципы по сей день являются основополагающими и 
незыблемыми, ибо строятся на русских национальных традициях.

Обучение пению преследовало цель добиться красоты хорового зву­
чания и исходило из требования чистоты интонирования, естественного 
звуковедения, четкости произношения слов, воспитания голоса, начиная 
от примарных тонов среднего регистра и пения без сопровождения. Эти 
общие установки хоровой школы пения, отражающие вокально-хоро­
вые принципы, стали основой для создания русской вокальной школы, 
однако они не исключали появления двух течений, представителями 
которых были М. Глинка и А. Варламов (ученик Д. С. Бортнянского).

Русская вокальная школа, основоположником которой был М. Глин­
ка, характеризовалась эстетическим отношением к исполнению и по­
требностью раскрыть психологическую сущность песни. Этой цели были 
подчинены и технические средства художественной выразительности. 
Вокальное формирование звучания шло от вокализации и р о в н о г о  
продержания звука1, при этом огромное внимание уделялось «правиль­
но расположенным» упражнениям, написанным без сопровождения и в 
диатонических (натуральных) ладах, назначение которых состояло в том, 
чтобы на них выстроить вокальное звучание голоса.

Вокальное обучение, применяемое А. Варламовым и его последо­
вателями, строилось на сольфеджировании и пении произведений со 
словами, которые тщательно отрабатывались в произведении. Применя­

1 Метод в о к а л и з а ц и и  и ровного продержания звука был характерен 
для итальянской школы пения.



лось также пение на слоги (сочетание гласных с согласными2). Дыха­
ние, динамическая гибкость и ритмическая точность вырабатывались 
дроблением длительности и филированием звука (последнее вводилось 
в обучение довольно рано).

В процессе развития школы хорового пения постепенно происхо­
дило взаимопроникновение этих двух течений, и уже в вокально-хоро- 
вой методике обучения последующих периодов наблюдаются черты, ха­
рактерные как для школы пения Варламова, так и для методы обучения 
Глинки, что оставило след в методических пособиях, написанных в до­
революционный и советский периоды.

Именно в х о р о в о й  методической литературе дореволюционно­
го периода впервые упоминается о том, что певцы в процессе исполне­
ния произведений пользуются с м е ш а н н ы м  д ы х а н и е м .  Авто­
ры методических пособий отмечали, что воспитание навыка певческого 
дыхания нужно начинать с более глубокого, диафрагматического, типа 
дыхания. Они упоминали о важности атаки звука, задержки дыхания 
на зевке, умеренного вдоха и медленного выдоха, а также о полости рта, 
имеющей огромное значение в формировании тембровой окрашенности 
звучания. Была установлена последовательность гласных: а, о, е, у, и 
(то есть по степени их подсвязочного давления) и высказана догадка о 
воздействии согласных на тембровую окрашенность гласных, о направ­
ляющем влиянии слуха на певческое формирование голоса и о том, что 
применение тех или иных технических приемов диктуется самим зву­
чанием.

В процессе обучения пению навык певческого дыхания вырабаты­
вается с большой трудностью потому, что, как никакой другой, он под­
вержен так называемой «сбиваемости». Объясняется это тем, что пев­
ческое дыхание (как двигательный навык), вырабатывается на основе 
уже и м е ю щ е г о с я  у человека автоматизированного навыка жизнен­
ного дыхания. Такое, казалось бы, обиходное явление создает трудность, 
объясняемую тем, что здесь со всей очевидностью выступают признаки 
своеобразной репродуктивной интерференции3, которая заключается, в 
воздействии уже имеющегося навыка жизненного дыхания на образо­
вание нового навыка п е в ч е с к о г о  дыхания. Интерференция, как 
правило, снижает эффективность развития нового навыка.

Для ослабления интерференции важно, чтобы развитие навыка 
певческого дыхания проходило с о з н а т е л ь н о ,  ибо, как говорит проф.
С. Л. Рубинштейн, « ... достаточно соотнести и сопоставить две могущие

2 Здесь сказалось влияние французской школы пения (метод Парижской 
консерватории).

3 Репродуктивное торможение связывается с воспроизведением и, по свиде­
тельству С. Л . Рубинштейна, возникает тогда, когда «...интерференция двух 
конкурирующих тенденций ослабляет их силу и затрудняет их воспроизведе­
ние» (1 0 , с. 560 ).



интерферировать связи, сделав их предметом на них направленного со­
знательного действия, чтобы репродуктивное торможение было, как пра­
вило, снято» (10, с. 560).

Общепринятыми упражнениями были упражнения на дыхание без 
звука, а на начальном этапе наиболее целесообразными и оправданны­
ми практикой считали обучение, начиная с упражнений, построенных в 
движении снизу вверх.

Вокальное формирование звучания связывалось с изучением ин­
тервалов на основе их слуховых представлений в уме. У  певцов выраба­
тывали навык чтения партитуры глазами, без поддержки фортепиано и 
добивались, чтобы ученики исполняли произведение с ритмической точ­
ностью и в указанных нюансах. Несмотря на то, что обучение пению в 
хоре проходило на высоком уровне требований, к голосам певцов про­
являли бережное отношение.

Наряду с развитием вокальных навыков дирижеры хоров уделяли 
огромное внимание хоровому строю, ансамблю, вокальному интонирова­
нию, а также развитию музыкальных способностей.

Педагоги добивались от хора творческой активности, эмоциональ­
ности, интереса к пению, эстетического отношения к музыке. Давался 
целый ряд конкретных указаний методического характера, высказыва­
лась мысль о том, чтобы строить обучение по определенной с и с т е - 
м е. Но самым большим достижением русской школы хорового пения 
было создание х о р о в о г о  о р к е с т р а ,  по типу симфонического, 
который, к сожалению, в настоящее время в профессиональных хорах 
прекратил свое существование.

Изданные методические пособия дореволюционного периода сви­
детельствуют о стремлении авторов подвести под вокальное обучение 
физиологическую и психологическую базу, но более конкретно ими были 
разработаны вопросы психологии музыкальных способностей.

Хоровое обучение пению до революции, так же как и сейчас, стро­
илось на дидактических принципах постепенности и последовательности 
усвоения музыкального материала от простого к сложному, от нагляд­
ности к осознанности восприятия музыкальных предметов.

Советский период знаменует собой новый этап в развитии школы 
хорового пения. Музыка советских композиторов обогащается более 
сложными гармониями. Стилю хорового письма, особенно в крупных 
формах, характерны частые тональные переходы, модуляции, 
расширяющиеся рамки исполнительских возможностей (например, в 
хоровых произведениях С. Прокофьева, Д. Шостаковича, Г. Свиридова,
В. Гаврилина и др.). Сложность мелодического и гармонического язы­
ка ставит перед дирижерами хора и учителями музыки новые исполни­
тельские задачи.

В методической литературе появляется ряд работ, освещающих 
вопросы интонирования, хорового строя и ансамбля с научных позиций



(Н. Гарбузов, Н. Переверзев, И. Пигров, Г. Дмитревский, П. Чесноков 
И др.)·

Научно-экспериментальные физиологические и акустические 
исследования голосового аппарата, проводимые советскими учеными 
(М. Сергиевский, М. Грачева, В. Морозов, JI. Дмитриев и др.) позволяют 
педагогам-практикам объективно оценивать явления голосообразования 
и опираться в обучении пению на полученные учеными данные.

В настоящее время целый ряд теоретических исследований в обла­
сти физиологии и психологии (Н. Бернштейн, JL Орбели, А. Ухтомский,
С. Рубинштейн, 3 . Ходжава, А. Теплов и др.), педагогики — (В. Сафоно­
ва, А. Лукишко, Т. Овчинникова, Г. Стулова, К. Никольская-Береговская 
и др.), посвященных проблеме певческого голоса детей, юношества, взрос­
лых, дают основание решать эти задачи с объективных позиций.

Вокальные навыки, как и любой двигательный навык, развивают­
ся закономерно в фазовой переключаемости, выраженной в тембровой 
окрашенности. Практические наблюдения позволили убедиться в том, 
что происходящие при этом качественные изменения звучания зави­
сят от тех или иных методических приемов, например воздействия на 
звук гласных, применение которых в свою очередь обусловливается ка­
чеством хорового звучания.

Тембровая окрашенность возникает при комплексном взаимодей­
ствии дыхания, резонаторов, полости рта и др. компонентов хоровой 
звучности. В зависимости от вариативной последовательности и подчи­
ненности приемов, воздействующих на работу этих органов, будет появ­
ляться и соответствующая окраска звучания.

Умелое применение методов обучения имеет огромное значение, и 
решающим моментом в работе с хором является не только индивидуаль­
ное чутье хормейстера, умение «поставить диагноз» звучанию хора, с 
тем чтобы успешно применить тот или иной методический прием, но и 
знание им закономерности развития певческого навыка, позволяющего 
эффективно строить учебный процесс в хоре.

Профессии дирижера хора и учителя музыки органично связаны 
между собой и находят свое проявление в процессуальных компонен­
тах музыкально-эстетического и музыкально-педагогического мышле­
ния как единого целого. Этой проблеме были посвящены научные тру­
ды Б. Асафьева, Б. Медушевского, Е. Назайкинского, В. Ражникова,
В. Кан*Калика, С. Олефир и др.

Эстетическая сущность музыкального мышления, обусловленная 
эстетической природой музыкального и, в частности, дирижерско-хоро­
вого искусства, определяет особенности, специфику музыкально-мысли­
тельной деятельности и проявляется в способности к опережающему 
отражению высокой эстетической избирательности музыкального мыш­
ления, в стремлении к достижению наиболее высоких результатов в 
музыкально-мыслительной деятельности, гармоничности всех структур­



ных компонентов музыкального мышления и ступеней его развития. 
Таким образом, хоровая деятельность, ее творческий и художественно­
исполнительский уровень соответственно отражает и уровень мышле­
ния дирижера-хоровика и учителя музыки.

Хоровое пение в нашей стране и поныне соответствует высоким 
требованиям профессионального искусства. Лучшие профессиональные 
учебные и самодеятельные хоровые коллективы в своих концертных 
выступлениях пользуются огромным успехом и признанием как у нас 
в России, так и за рубежом. Но перед руководителями хоровых коллекти­
вов и учителей музыки стоит огромная и серьезная задача — добиться 
дальнейшего повышения исполнительского мастерства, а перед участ­
никами хора — достигнуть скорейшего овладения основами вокально­
хорового исполнительства.

В связи с этим знание русской школы хорового пения, ее славных 
традиций, знакомство с методикой обучения пению в России во все вре­
мена помогут найти правильный путь к дальнейшему процветанию хо­
рового искусства — источника музыкальной культуры нашего народа.

1 ноября 1995г. Профессор МПГУ им. В. И. Ленина,
кандидат педагогических наук, 
Никольская-Береговская К. Ф.
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