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ВСТУПЛЕНИЕ

В начале прошлого столетия большое распространение на кон​цертных площадках получил новый вид профессионального пения, который в дальнейшем мы будем называть эстрадным вокалом (на западе «pop vocal»).
Своими корнями профессиональный эстрадный вокал уходит в бытовое (народное) пение в различных языковых культурах. Ран​ние формы, развившиеся в тот или иной вид современного пения, существовали задолго до появления европейского академического искусства. Западноевропейские менестрели, русские скоморохи, цыгане, многочисленные труппы уличных театров являлись храни​телями древних традиций в своих национальных культурах. В их среде происходила профессионализация традиций бытового пения.

Развитие этого творчества происходило параллельно с класси​ческой светской культурой, но не пересекалось с ней, так как ис​кусством, собственно, и не считалось.

Понятие «профессиональная музыка» вплоть до конца XIX ве​ка ассоциируется только с европейской оперно-симфонической культурой. Главной особенностью этой культуры можно назвать ее элитарность, аристократичность.

Развитие всех европейских музыкальных школ происходило при дворе знати, огромное влияние на них оказала духовная музы​ка, определившая изначальную возвышенность профессиональ​ной эстетики. Требования к придворной музыке стимулировали постоянный рост профессионализма и обновление художествен​ных форм. Отблеск возвышенности лежит и на всех вокальных школах того времени.

Эстетика салонного и оперного пения тесно связаны с духов​ной хоровой музыкой, стремившейся к высоким идеалам, не допу​скавшим ничего низменного, приземленного. Даже реформы Дж. Верди, значительно изменившие характер пения в опере, не затронули эстетику звука и голосоведения. Пение в европейской музыке являлось носителем «чистой» красоты.

Вокальное искусство развивалось неразрывно с выдающейся инструментальной музыкой.

Сложность музыкального языка приводила к открытию все бо​лее совершенных приемов в вокальной технике, требовала посто​янного совершенствования. Десятки поколений певцов должны были пройти серьезную школу в отшлифовке своего мастерства, прежде чем возникло идеальное искусство пения бельканто.
Между придворной и уличной музыкой легко провести четкую грань, посмотрев на социальную принадлежность слушателей. По​требителями возвышенной «художественной» музыки были люди с высоким социальным положением, имеющие образование и стрем​ление к высоким переживаниям, катарсису. Уличная культура, на​против, была уделом простых людей, нуждающихся в «чистом зре​лище», развлечении, позволяющем отвлечься от дел, а часто и тяжелой работы. Конечно, это очень условно, так как уже к XIX ве​ку, с распространением демократических идей в обществе, аристо​кратическая культура стала доступной широким слоям населения, а многие люди высшего общества заинтересовались музыкой про​столюдинов. Многочисленные профессиональные композиторы об​ращались в своем творчестве к народным мотивам. Можно вспом​нить из литературы поездки А. С. Пушкина слушать цыган. Тем не менее, статус официальной светской культуры занимала музыка аристократическая, а бытовая уличная существовала как бы в под​полье, считаясь «варварской», не достойной серьезного внимания.

На рубеже XIX - XX веков происходило обновление всех без исключения видов искусства. Произошло множество событий в экономической, социальной, культурной жизни общества, благо​даря которым изменился сам характер художественного видения, эстетического представления о человеке как личности. Законо​мерно возникает вопрос о преемственности различных художест​венных систем. Вопрос о границах разных искусств нельзя решить хронологически точно. Как отмечалось выше, академическое и бы​товое искусство развивались параллельно и доминирование одно​го в мировой культуре постепенно сменилось другим. С позиции нашего времени, когда эстрадное искусство прошло более чем ве​ковой путь развития, обогатилось профессиональными музыкаль​ными традициями, синтезировалось в различных культурах, труд​но сопоставлять и проводить какие-либо грани.

Для непосвященного человека эстрадный мюзикл и классиче​ская опера могут показаться довольно похожими. Действительно, эстрадный вокал, пройдя путь развития, воплотился в тех же фор​мах, что и академический: музыкальный театр, романс, баллада.

Было множество попыток академизировать эстраду, сделать ее светской. Многие формы эстрадной музыки спустя время стали называть классикой жанра. В настоящее время вряд ли кто-то бу​дет сопоставлять академическую и эстрадную музыку только как серьезную и развлекательную.

В современной культуре эти качества скорее объединяют раз​ные виды искусств, чем противопоставляют. Есть немало примеров исполнения джазовой, эстрадной музыки симфоническими оркест​рами и певцами с классической постановкой голоса. Огромное ко​личество произведений Д. Гершвина в джазовом стиле написано для академического хора. В противовес этому, многочисленные эс​традные исполнители представляли трактовки классических про​изведений. Сравнительный анализ эстрадной и классической му​зыкальной эстетики не является целью данной работы, нас интересует специфика, особенности эстрадного исполнительства, истоки, объединяющие все многообразные формы этой музыки. Распространено мнение, что главные особенности кроются не в са​мой музыке, а в личности исполнителя, его образе, предстающим публике при исполнении музыкального номера.

Музыка выступает здесь как форма, помогающая воплотиться образу исполнителя, его типажу, характеру и состоянию. Эта тра​диция в эстрадном исполнительстве уходит своими корнями в бы​товое и прикладное народное исполнительство, существовавшее у многих народов сотни лет.

«В отличие от музыки "художественной", являвшей собой са​моценный и самодостаточный объект эстетического творчества и созерцания, эта музыка не дистанцировалась от повседневности. Она ценилась не за глубину и мощь художественного мышления или совершенства звуковой архитектуры, а за способность чутко откликаться на эмоциональные запросы всех и каждого, возмож​ность "излить" душу, способность "здесь и сейчас" поднять настро​ение, развеселить или опечалить, задать единый ритм движения или работы, воодушевить единым чувством»( Асафьев Б. Музыка города и деревни. М., 2005. С. 38.).

Привязанность бытового пения к жизненным ситуациям (трудо​вые песни, обрядовые, плачи, колыбельные и т. д.) определила «уз​наваемость» интонаций, точно передающих состояние человека.

Тесная связь с языком данной культуры, обычаями, жизнен​ным укладом, вероисповеданием создала свой контекст в каждой из форм музыкального фольклора.

В интонациях исполнителя заложено гораздо больше информа​ции, чем в тексте песни, так как они передают весь контекст пере​живания конкретной ситуации, события. Слушая, например, колы​бельную даже на чужом языке, мы понимаем, чувствуем ее настроение и содержание. Функциональность, связь исполняемой песни с конкретным событием или ситуацией определили жанровое многообразие в музыкальном фольклоре. По сути, в виде «жанров» выступают самые яркие эмоциональные состояния человека, свя​занные со значимыми событиями в его жизни. Человек поет, когда не может вместить переполняющие его чувства в обычную речь. Распевные, речевые интонации, передающие наиболее яркие эмо​ции, составляют основу бытового пения. Структура мелодии в на​родном пении тесно связана с речевым интонированием. Возможно, этим объясняется распространенность пентатоники в совершенно разных музыкальных культурах от востока до Африки, ведь именно этот лад удобнее всего «ложится» на примарную зону человеческо​го голоса и совпадает с речевым целотонным интонированием.

Необходимо отметить, что особенности народных мелодий в различных культурах зависят от акустических свойств языка, рит​мики речи, а вокальность того или иного языка тесно связана со средой обитания народа.

«Устойчивость» интонаций и рожденных на их основе мелоди​ческих оборотов позволила, передаваясь в фольклорных традици​ях от поколения к поколению, дожить им до наших дней и стать прообразом многочисленных песенных жанров эстрадной музыки.

Профессионализация певческих традиций, отшлифовка сти​листических особенностей были бы невозможны без существова​ния касты людей, зарабатывающих этим ремеслом на жизнь. По​явление певческого профессионализма многие исследователи связывают с формированием крупных поселений и образованием городов. Путешествуя и выступая на городских площадях и яр​марках, уличные артисты создавали яркие зрелища, собирая при этом большое количество зрителей. Несмотря на различные тра​диции в народных музыкальных культурах, у них присутствовали общие тенденции, существовавшие с античных времен. Традици​онно уличные зрелища развивались в эстетике искусства представления, где сама форма должна раскрывать содержание. Пер​сонажи этого действия имеют яркие, утрированные и «преувеличенные» образы, наблюдается четкое разделение геро​ев по характерности на амплуа, моментально узнаваемые публи​кой (герой, шут, злодей и т. д.). Эти традиции прослеживаются и в современном эстрадном искусстве, называясь имиджем артис​та. Драматургия уличного представления во многом схожа с цир​ковой, и там и здесь в каждом выступлении должен присутство​вать какой-либо трюк, удерживающий внимание зрителей. Отсутствие мелких деталей, ясность мотива, цели, с которой ар​тист выходит к публике, во многом определяет характер самого выступления, обязательным условием которого является участие зрителей, их «включение» в «эмоциональную игру». Зрители все​гда выражают свое отношение к выступающему возгласами, спонтанными аплодисментами, одобрением или протестом, если им не нравится. Этот постоянный диалог слушателя и артиста со​ставляет основу уличного или эстрадного представления и не свойственен академическому музыкальному искусству, где пуб​лика созерцает номер и оценивает его после завершения.

Что же послужило столь быстрому выходу из подполья на ми​ровые сцены доселе пренебрегаемого искусства?

Главной, на мой взгляд, причиной является постепенная смена экономического строя в большинстве стран Европы.

Развивающаяся промышленность, технический прогресс при​вели к зарождению буржуазной прослойки в обществе, ослабив​шей и снивелировавшей влияние дворянского сословия, его куль​туры. Активное переселение в города предпринимателей и рабочей силы привело к изменению социальной структуры обще​ства. Аристократическая культура продолжала существовать и развиваться, но все сильнее возрастал интерес к более легкой, до​ступной для восприятия музыки. С каждым годом росло количест​во увеселительных заведений, и постепенно зарождалась массо​вая индустрия развлечений. Значительная часть успешных буржуа не имела знатного происхождения, а иногда и образова​ния. Аристократические культурные идеалы были им чужды.
Имея деньги и желая развлечений, публика искала экзотику. И эта экзотика была найдена.

По-настоящему революционным событием стало появление на мировых сценах в начале XX века афро-американской музыки, раз​вивавшейся в Америке несколько веков. Синтез фольклора африкан​цев с европейской музыкой породил невиданную доселе культуру.

Достоянием слушателей стали спиричуэлс, госпел, регтайм, блюз, ранний эстрадный джаз. Новая музыка отличалась от евро​пейской практически всем: ладовым строем, ритмами, музыкаль​ной фразировкой, образностью. Изначально принятая в штыки, эта музыка быстро завоевала весь мир.
Существует точка зрения, что именно джазовая культура сфор​мировала эстетику эстрадного вокала. Спорить с этим трудно, так как афро-американская музыка и возникший из нее эстрадный джаз, действительно, оказали огромное влияние на всю культуру двадцатого века вообще. Многие стили и направления популярной музыки возникли на основе блюза и до сих пор пользуются его му​зыкальными выразительными средствами, но все-таки понятие «эс​традное пение» гораздо шире, чем пение, возникшее из джаза. Пе​ние поэтических баллад в англо-кельтской культуре, французский шансон, русский городской и цыганский романс, итальянские сере​нады и многое другое существовали задолго до появления джаза. Более того, можно сказать, что традиции эстрадного пения одновре​менно развивались в культурах разных народов, а джазовая культу​ра является чисто американским достоянием. Именно в Америке сложилась особенная ситуация для рождения такой принципиально новой музыки. Являясь новым и модным явлением в музыкальной культуре начала XX века, джаз в различных пропорциях обогатил все национальные культуры, синтезируясь и смешиваясь с ними.

Стремительное развитие массовой культуры в XX веке как бы отодвинуло на второй план культуру оперно-симфоническую, пик развития которой приходится на XIX век. В музыковедении до сих пор нет единого мнения, явилось ли это событие эволюционным шагом вперед или началом постепенного заката профессиональ​ной музыки. Сравнивая эстетический язык аристократической и массовой культуры, обобщенно их можно соотнести как сложное и простое. Элитарное и легкодоступное.
Восприятие классической музыки требует от слушателя подго​товки, особого настроя, в то время как язык массовой культуры до​ступен каждому.

Именно доступность для восприятия массовой аудитории объяс​няет огромную популярность эстрадной музыки, и пения в частности.

Пение всегда было особенно любимым искусством, так как в нем соединены музыка и слово, а человеческий голос является са​мым тонким музыкальным инструментом. Эстрадное пение, осно​ванное на бытовых интонациях и сохраняющее индивидуальную характерность голоса и речевую окраску звука, стало самым демо​кратичным и любимым искусством в XX веке. Изменилась ли тема​тика эстрадного исполнительства в сравнении с академическим пе​нием? По большому счету, если и изменилась, то незначительно. По-прежнему здесь поется о человеке, его жизненных ценностях, чувствах и страстях. Скорее, изменился сам человек, предстающий в этом жанре. Взгляд на человека, как земное существо со всеми его пороками, слабостями без прикрас привнес свободу в выраже​нии чувственности. Эротическое начало в чувствах и мыслях чело​века стало совершенно новой темой в пении с большой сцены. Для аристократической культуры, ее эстетики было несвойственно об​ращение к низменным сторонам жизни. Элитарные традиции не по​зволяли выходить за рамки благопристойности, в то же время эст​радный исполнитель мог себе позволить смакование, в буквальном смысле слова, своих чувственных переживаний.

Если в академическом вокале изменялась нюансировка и динами​ка звука в изображении чувств, то эстрадный певец мог принципиаль​но изменять характер самого звука, не придерживаясь единства голо​соведения. Сравнивая академический и эстрадный вокал необходимо отметить, что в академическом пении на первом месте стоит вокаль​ность звучания голоса как инструмента, а речь служит для донесения смысла, заложенного в тексте; в эстрадном пении интонации речи иг​рают большую роль как выразительное средство, а вокализация слу​жит для соединения слова с музыкальной фразой, мелодией.

«Соскальзывание» голоса с мелодии в речевое интонирование является одной из особенностей джазового и эстрадного пения, унаследованной из пения народного, однако это не означает, что эс​традный вокал совершенно не придерживается точного интонирования в исполнении мелодии, просто допускается более свободная ритмическая трактовка, незначительное видоизменение в вокаль​ной партии или переход на мелодекламацию на фоне звучащей гар​монии в аккомпанементе.
Наряду с этим, в современной культуре существует множест​во эстрадных стилей, придерживающихся более строгого «акаде​мичного» голосоведения.
Очевидно, что попытка анализировать эстрадное пение через му​зыкальную фразировку и характер самого звука приводит нас в ту​пик. Огромное количество жанров и стилей в этой области музыки, различных по своей эстетике, не позволяет найти в них нечто общее.
Среди музыкантов существуют различные, часто довольно кате​горичные точки зрения на то, какое именно пение можно считать эс​традным. Существует точка зрения, что эстрадным является только пение, возникшее на основе джазовой музыки, а все остальное есть «облагороженное» народное пение и видоизмененное камерное. Возможно, такой подход был актуален в довоенное время прошлого века, когда еще можно было наблюдать некоторые виды пения в «чистом» виде. В настоящее время, на мой взгляд, такая постановка вопроса не дает объективного понимания сущности и взаимосвязи в этой области вокальной музыки. Взаимопроникновение и синтез различных музыкальных культур в наше время достигли такого уровня, что отделить один источник от другого порой невозможно.
В эстрадном вокале никогда не существовало единой эстетики в голосоведении и звукообразовании, даже в рамках одного стиля. Эстетика эстрадного пения допускает сочетание различных режи​мов голосового аппарата, иногда для достижения выразительнос​ти сочетаются речевой мелодекламационный и вокальный, опер​тый звук; в некоторых случаях используется вокальное звучание разного характера и т. д.
Объединяющим моментом, не смотря на различное звукоиз- влечение, голосоведение и фразировку, опять-таки является ха​рактер самого сценического выступления певца, основанный на его индивидуальности. Эстрадный певец может предстать перед публикой как «певец-музыкант», «певец-танцор», «певец-актер», «певец-идол». Форма сценического воплощения может быть бес​конечно разной, но суть, которую мы называем «эстрадной пода​чей», как правило, остается в любом случае.
СПЕЦИФИЧЕСКИЕ ОСОБЕННОСТИ ЭСТРАДНОГО ПЕНИЯ

Прежде чем говорить о методике, попытаемся определить, что же мы считаем эстрадным пением в современной культуре.

Сделать это довольно непросто, так как нет четких критериев, единой школы или эстетических взглядов. Одни считают эстрад​ным любое пение, не относящееся к академическому вокалу, включая кантри. Другие рассматривают в роли эстрадного пения все, что исполняется в эстетике легкой музыки, включая камер​ные формы академического вокала. Третьи считают эстрадным пе​нием только то, что возникло на основе блюзовой культуры.

Многообразие стилей и направлений далеких друг от друга по звукоизвлечению и музыкальному языку не позволили, да и вряд ли позволят в будущем сформироваться единой школе в обучении эстрадному пению.

Необходимо отметить, что эстрадное пение является синтети​ческим искусством, объединившим в себе многочисленные этни​ческие культуры и профессиональные певческие традиции. Эсте​тически эстрадный вокал вырос из бытового пения различных языковых культур, а импульсом к его профессионализации и выхо​ду на большую сцену послужило рождение джаза и массовой куль​туры развлечений в начале XX века.

В виду огромного многообразия форм очень трудно обобщен​но говорить об эстрадном пении, но все-таки попробуем выделить основные общие моменты, ограничиваясь понятием профессио​нальное эстрадное пение и исключив нетрадиционные способы звукоизвлечения.

I. В отличие от этнического (народного) пения, существующе​го практически в неизменном виде, эстрадный вокал обогащен про​фессиональными певческими традициями, выраженными в облаго​роженном звучании, использовании смешанного звукоизвлечения, расширенном диапазоне и т. д.

II. Почти во всех формах эстрадного пения, распространенных в мире, чувствуется влияние афро-американской культуры, блю​за, выражающееся в фразировке, свинге, использовании приемов и штрихов джазовой музыки, ее импровизационное™. В некото​рых культурах существуют образцы на первый взгляд далекие от джаза (такие как восточная музыка или пение периода советской эстрады), но даже в них можно разглядеть элементы, заимство​ванные из блюзовой, джазовой культуры.

III. Третьим и пожалуй главным отличием, скажем, от акаде​мического пения, является отношение к слову, речи.
Осмелюсь сказать, что в эстрадном вокале интонация речи, ритм речи доминируют над музыкальной фразой. Это не значит, что в эстрадном пении не важна музыкальная фраза, вокализация — просто речевая интонация как выразительное средство играет более значимую роль. Сохранение речевой окраски голоса, даже при опертом вокальном звучании, является отличительной осо​бенностью эстрадного вокала.

Методика эстрадного пения не так однозначна, как методика академического вокала. Эстрадное пение как профессиональное искусство несомненно требует владения голосом и следовательно освоения вокальной техники. Понятие «поставленный голос» не связано с тем, в каком жанре работает певец. Базовые понятия методики эстрадного пения во многом совпадают с академичес​ким вокалом. Это легко объяснимо единой физиологией голосово​го аппарата. Именно этот момент многих вводит в заблуждение, и иногда можно услышать высказывания, что для того, чтобы эст​радному певцу хорошо петь, ему необходимо заниматься академи​ческим вокалом. История знала много примеров, когда некоторым певцам удавалось совмещать эстрадное и академическое пение, но это скорее исключение из правил. Несмотря на общую физиоло​гию звукообразования, режим работы голосового аппарата у эст​радных и академических певцов существенно различен. Академи​ческая вокальная школа неотделима от эстетики оперного пения. В эстрадном же вокале никогда не существовало единой эстетики в звукообразовании и голосоведении.

Для эстрадного, джазового вокалиста недостаточно только лишь технического владения голосом, помимо этого требуется владение особенностями манеры, музыкальной фразировки, ха​рактерной для конкретного музыкального направления. Манера пения часто доминирует над вокальностью голоса, а некоторые приемы даже входят в противоречие с основами вокальной техни​ки. Манера пения как совокупность приемов тесно связана с музы​кальным стилем, в котором она зародилась и развивалась.
Условно, методику эстрадно-джазового пения можно разде​лить на две равноценные части: 1) постановка голоса и развитие вокальной техники, 2) освоение одной или нескольких манер зву​коизвлечения. Именно удачное сочетание этих двух составляю​щих, в необходимых для каждого случая пропорциях, дает пред​ставление о методике преподавания эстрадного вокала.
ОСНОВНЫЕ ПОНЯТИЯ И ТЕРМИНЫ
ПОСТАНОВКА ДЫХАНИЯ
Естественное дыхание
Дыхание — это жизнь. На изучении техники дыхания основа​но много древних учений и боевых искусств. При помощи дыхания человек может сконцентрировать силу и волю, а может рассла​бить и успокоить себя. Так, резкие короткие выдохи концентриру​ют, а длинный равномерный выдох приводит к релаксации.
Дыхание — это не просто механическое движение воздуха, а непрерывная циркуляция жизненной энергии. В зависимости от затрат этой энергии, дыхание имеет свой естественный ритм. Вдох и выдох представляют одно целое в этом движении. На вдохе чело​век получает энергию извне, на выдохе отдает свою энергию. В си​стеме «вдох — выдох» выдох всегда является сильной долей по от​ношению к вдоху. Спокойное естественное дыхание во время пения — одно из условий достижения хороших результатов.

Анатомия органов дыхания
Для того чтобы научиться правильному вокальному дыханию, ознакомимся с основными принципами работы дыхательных орга​нов. Легкие состоят из достаточно аморфной ткани, в которой при​сутствует очень слабая гладкая мускулатура. Увеличиваться в объеме легкие не могут без участия дыхательных мышц.

Основная дыхательная мышца — диафрагма, работает по принципу поршня. Сокращаясь, она как бы всасывает воздух, рас​тягивая легкие по вертикали и обеспечивая наиболее полное их заполнение воздухом. Во вдохе принимают участие и межребер​ные мышцы, которые увеличивают объем грудной клетки, а также увеличивают эластичность самой диафрагмы. Мышцы брюшного пресса во время вдоха расслабляются, освобождая место опускаю​щейся диафрагме. Выдох происходит за счет плавного подтягива​ния мышц брюшного пресса.

Диафрагма и брюшные мышцы являются антагонистами в про​цессе дыхания. Само дыхание является результатом мышечной ак​тивности. Все дыхательные мышцы крепятся к скелетным костям, которые являются для них опорой при растяжении и сокращении. Эластичность и хороший тонус мускулатуры достигается за счет сохранения правильной осанки.
Осанка

Под правильной осанкой во время пения подразумевается ес​тественное, устойчивое положение тела с опорой на позвоночник.

Ноги должны быть расставлены на ширине плеч так, чтобы центр тяжести находился посередине у основания позвоночника. Слишком близкая постановка ног может сместить опору на одно из бедер.

Грудная клетка должна находиться в свободно-приподнятом положении, а плечи слегка расправлены. Для удобства можно по​ставить руки на пояс, это придаст большую свободу плечам.

Все мышцы должны быть свободными. Особое внимание нуж​но уделять расслабленному состоянию мышц шеи.

Ни что так не выдает внутреннее состояние человека, как его поза.

Поза во время пения должна излучать уверенность и спокой​ствие.

Типы природного дыхания

В зависимости от того, какие группы мышц активнее задействова​ны в процессе дыхания, различают четыре вида природного дыхания.
Брюшное (абдоминальное) — при котором во вдохе участву​ет только диафрагма, а грудь практически не расширяется.

1. Диафрагматическо-межреберное (смешанный тип). Во вдо​хе участвуют диафрагма и нижняя часть грудной клетки.

2. Грудное, при котором диафрагма участвует в дыхании мини​мально, а вдох происходит за счет расширения грудной клетки.

3. Ключичное (верхне-грудное), при котором на вдохе живот подтягивается, а грудная клетка и плечи поднимаются.

В принципе, голосовой аппарат человека может звучать при любом из перечисленных типов дыхания. Природный тип дыхания часто связан с типом голоса (тесситурой). Так, более низким голо​сам свойственен более низкий тип дыхания, высоким — более вы​сокий тип дыхания. Иногда это связывают и с положением горта​ни во время пения.
В колоратурной музыке XVII — XVIII веков во всех школах пения использовался верхнегрудной тип дыхания, при котором живот подтянут. Певцам удавались очень длинные фразы с мелиз​мами. Звучание при таком дыхании было очень легким (фальцет- ным), так как из работы выключены самые мощные дыхательные мышцы — диафрагма и брюшной пресс, а легкие заполняются воздухом только в верхней трети своего объема.

При появлении драматической оперы в XIX веке появилась по​требность в более объемном мощном звуке, стало использоваться смешанное звучание регистров, и певцы перешли на более низкое рациональное дыхание.

Требования к певческому звуку в современной музыке, как академической, так и эстрадной, делают наиболее удобным и прак​тичным смешанное диафрагматическо-межреберное дыхание, по​зволяющее добиваться максимальных результатов в раскрытии возможностей голоса.

Диафрагматическо-межреберное дыхание признано эталон​ным для обучения.

Развитие правильного дыхания

Для большинства начинающих заниматься пением свойствен​но ключичное дыхание. Для развития правильного типа дыхания и активности диафрагмы необходимо успокоить дыхание, почув​ствовать его естественный ритм. На первом этапе обучения при пении упражнений предпочтительно вдыхать носом. Носовое ды​хание не пересушивает горло и позволяет лучше контролировать количество вдыхаемого воздуха.

Вдох должен быть небольшим, на расслабленном животе, и взятым на слабой доле относительно выдоха.

Резкий суетливый вдох нарушает ритм дыхания, закрепощает мышцы.

В случае если не удается найти низкий тип дыхания в положе​нии стоя, можно предложить ученику сесть на стул или лечь на пол. В положении лежа тело имеет хорошую опору, мышцы рас​слабляются. Хорошо успокаивается дыхание в положении сидя, с опорой на спинку стула.

При пении дыхательных упражнений можно предложить уче​нику опереться спиной о рояль. Можно найти много различных

положений тела, позволяющих найти опору для свободной скоор​динированной работы мышц.

Самая распространенная ошибка начинающих — слишком большой резкий вдох. Для устранения этого необходимо спокойно вдыхать носом или через сложенные в трубочку губы (как через соломинку) на слоге «Фу-у-п».

Очень полезно для развития диафрагматического дыхания уп​ражнение «собачка», исполняемое на стакатто в подражание ды​ханию собаки.

Грудная клетка при этом должна быть зафиксирована в слегка развернутом положении. Вдох и выдох происходят как бы в одном объеме, акцент всегда приходится на выдох.

Раскрепощение певческого выдоха

Звук — это результат выдоха. Идеальная кантилена и полнота тембра — следствие свободного и проточного выдоха. Самые луч​шие результаты в пении достигаются при минимальных усилиях со стороны дыхания.

Чем отличается выдох при обычном состоянии от выдоха во время пения?

Обычно выдыхаемый воздух выходит из легких, не встречая никаких препятствий на своем пути. Напор воздуха постепенно падает, мышцы теряют свой тонус. Выдох во время пения происхо​дит при сомкнутой голосовой мускулатуре и суженом входе в гор​тань. Для поддержания определенной высоты тона и вокальной фразировки необходим равномерный напор выдыхаемого воздуха. По этим причинам вокальный выдох нуждается в усилии со сторо​ны мышц, в первую очередь брюшного пресса. Для достижения ровного льющегося звука необходимо добиться мягкого, нерезко​го подключения дыхательных мышц во время выдоха. Грубое включение мышц брюшного пресса приводит к пересмыканию го​лосовой щели, звук начинает выдавливаться, становится крикли​вым (форсированное дыхание).

После вдоха давление воздуха внутри легких и бронхов чуть выше атмосферного, поэтому первая нота фразы может формиро​ваться за счет естественного опадания гладкой мускулатуры лег​ких и стенок бронхов (как бы на вдохе). Для равномерного выдоха очень важно сохранение осанки и свободно расширенной грудной клетки. Мышцы должны плавно подхватить естественный выдох и обеспечить ему ровность и необходимый напор.

Атака певческого звука (дыхательный посыл)

Взаимодействие струи выдыхаемого воздуха с голосовыми связками называется атакой. В зависимости от характера взаимо​действия различают три вида певческой атаки:

1. Мягкая атака является основной в работе голосового аппара​та. Этот вид атаки — результат одновременного смыкания голосо​вых связок и посыла дыхания. Использование мягкой атаки позво​ляет добиться хорошей кантилены и полноты тембра. Дыхательные мышцы включаются в работу очень плавно.

2. Твердая атака (динамическая), при которой голосовые связ​ки плотно смыкаются до начала выдоха, создавая высокое подсвя- зочное давление, и затем размыкаются под действием воздушной струи. Этот вид атаки характеризуется активным включением в работу дыхательных мышц. Использование твердой атаки позво​ляет добиться яркого собранного звука.

В обучении данный вид атаки полезен при вялом тонусе свя​зок. Твердая атака имеет широкое применение в стилях современ​ной музыки (рок, шаут и т. д.).

3. Придыхательная атака (аспиратная), при которой голосовые связки смыкаются на уже начавшемся выдохе. Придыхательная атака может умеренно использоваться при пересмыкании голосо​вых связок и форсированном звучании как способ расслабления. Этот вид атаки широко используется в джазовой музыке (субтон), как подражание саксофону.
ОПОРА ПЕВЧЕСКОГО ГОЛОСА

Под опорой понимают умение сохранять равномерный напор выдыхаемого воздуха. Равномерность утекания воздуха и созда​ния напора обеспечиваются за счет взаимодействия внутригло- точной кольцевой мускулатуры и дыхательных мышц. Основную роль в создании преграды на пути выдоха играет надгортанник. Этот физиологический механизм называется задержкой дыхания.

Надгортанник — это своеобразный клапан, закрывающий вход в дыхательное горло. При опертом звуке вход в гортань всегда су​жен, за счет раскрытия глубинной части глотки и работы надгор​танника. Очень часто чувство опоры ошибочно связывают с на​пряжением дыхательных мышц и даже требуют этого от учеников для достижения опертого звука.

Важно понимать, что никакое напряжение мышц не удержит воздух внутри легких, если на его пути нет препятствия, обеспечи​вающего равномерность выдоха.

Напряжение мышц при хорошо опертом звуке возникает вследствие преодоления преграды на пути выдоха и является след​ствием, а не причиной опертого звука. Напряжение дыхательных мышц для достижения опоры опасно, так как приводит к пересмы​канию голосовых связок и зажиму горла. Хорошо опертый мощ​ный звук — результат хорошей координации, тренированности всех групп мышц, и идти к нему надо постепенно.

Работа над идеальной равномерностью свободного выдоха — самый правильный способ развития чувства певческой опоры.

Необходимые условия для развития чувства опоры:

1. Правильная осанка.

2. Свободный равномерный выдох при правильной задержке дыхания.

3. Пение в тембрально полный голос (не допуская форсирован​ного звучания).

4. Развитие грудного резонирования.

5. Собранность звука в головном резонаторе.

Способы устранения мышечных зажимов

Пение — процесс, связанный не только с работой мышц, но и с психикой человека. Подвижность дыхания зависит от эмоцио​нального посыла, интонации голоса. Свобода дыхательных мышц достигается через пластическую раскрепощенность и двигатель​ную активность. Формируемая на выдохе фраза всегда ассоцииру​ется с движением, устремлением вперед. Представьте себе чело​века, бросающего мячик. При броске вся энергия устремлена мысленно вперед, а не на подготовку этого движения. Еще в ста​рых итальянских школах при атаке звука предлагалось сделать легкий полушаг вперед. Раскрепощение мышечных зажимов на выдохе легче достигается при хорошей двигательной активности всех групп мышц и подключении образного мышления.

Очень важно добиваться динамичного дыхания через вырази​тельную фразировку. Особое внимание следует уделять слигованному движению интонации к концу фразы и ее эмоциональной окраске (плач, стон, восторг, жалоба и т. д.). При пении звуковых упражне​ний дыхание полностью зависит, от характера звука. Упражнения для развития кантилены поются на мягкой атаке. Для активизации мышц брюшного пресса можно предложить более отрывистые уп​ражнения на твердой атаке с использованием твердых губных со​гласных (б, д, п, р), формируя слоги «бра», «да», «ра» и т. д.

Упражнения для раскрепощения выдоха

1. Упражнение для развития мышечных ощущений на свобод​ном ровном выдохе. Придайте телу правильную осанку. Спокойно вдохните носом небольшое количество воздуха. Не передерживая ды​хания, на синкопе начните свободно выдыхать на звук «тс-с». Следи​те за тем, чтобы грудная клетка оставалась свободно расширенной, выдох должен быть равномерным. Добивайтесь слигованного движе​ния к концу фразы, постепенно подтягивая нижнюю часть живота.

2. Упражнения, отвлекающие внимание от работы дыха​тельных мышц на какое-либо действие. На твердой атаке, исполь​зуя твердые согласные, предложите ученику на первой ноте мыслен​но бросить какой-либо предмет (внимание сосредоточено на броске).

3. Упражнение на смещение «центра тяжести». Предложи​те ученику на первую ноту фразы активно опереться руками на ро​яль, сохраняя правильную осанку. Хорошо помогают при снятии мышечных зажимов наклоны вперед.

4. Упражнение на стакатто. Позволяют добиться активного подключения дыхательных мышц. При исполнении этих упражне​ний необходимо добиваться легкого нефорсированного звучания.

АНАТОМИЯ ГОЛОСОВОГО АППАРАТА

Гортань. Голосовые связки. Регистры
Источником звука (генератором) человеческого голоса является гортань. Гортань состоит из хрящевого каркаса и группы мышц. В гор​тани формируются исходные характеристики голоса — высота звука и начальный тембр. Внутри гортани располагаются истинные голосо​вые складки (связки), которые смыкаются и размыкаются черпало- видными хрящами. В звукоизвлечении активно принимают участие четыре хряща гортани (перстневидный, щитовидный и два черпало- видных). В движении хрящей и натяжении связок принимают учас​тие наружная и внутренняя щиточерпаловидные мышцы. Работа голосового аппарата очень сложна по своему механизму и в различное время рассматривалась в нескольких теориях звукообразования.
Три теории звукообразования

1. Миоэластическая теория

В этой теории рождение звука рассматривается как механиче​ское взаимодействие мышц гортани и воздушной струи: сквозь сомкнутые голосовые связки прорывается поток выдыхаемого воз​духа, вызывая колебания определенной частоты.

2. Нейрохронаксическая теория

Основная роль в звукообрзовании в ней отводится нервным импульсам, поступающим из головного мозга, которые определя​ют характер смыкания голосовых связок и дыхательный посыл.
3. Мукоондуляторная теория

Эта теория рассматривает процесс звукообразования как ре​зультат волновых явлений, возникающих в слизистом слое голосо​вых связок (дубликатуре).

Дубликатура голосовых связок имеет особое многослойное строение, устройством которого и объясняется уникальность че​ловеческого голоса, его гибкость.

Каждая из перечисленных теорий дополняет другие, но не ис​черпывает всех вопросов.

Обобщенно можно сказать, что процесс звукообразования яв​ляется результатом высшей нервной деятельности и взаимодей​ствия мышц гортани и дыхания.
Если рассмотреть работу голосовых связок упрощенно, то можно сказать, что многообразие звука достигается за счет более или менее плотного их смыкания, различного натяжения, вклю​чением в колебание всей толщи голосовых валиков или отдель​ных частей связок. Из различного режима работы голосовых связок вытекает по​нятие о регистрах.

Регистры

Регистр — это однородно звучащие звуки, спетые единым ме​ханизмом в работе связок.

В мужском голосе различают два регистра: грудной и головной (фальцет). В женском голосе в академическом вокале принято трехрегистровое строение голоса: грудной, средний (медиум) и го​ловной. В эстрадном пении чаще наблюдается двухрегистровое строение: грудной и головной.

В непоставленном голосе регистры не связаны между собой. Их звучание сильно отличается друг от друга. В процессе поста​новки голоса достигается однородность звучания голоса на всем диапазоне путем смешивания регистров.

Положение гортани во время пения

Гортань является источником звука. Поэтому во время пения она нуждается, подобно струне, в полной свободе и стабильном положении. Анатомически гортань является очень подвижным ор​ганом. При глотании она поднимается вверх, при глубоком зевке опускается вниз. Глубина зева, изменяя вертикальный объем ротоглоточного пространства, создает различную длину надставной трубки для сопротивления потоку выдыхаемого воздуха. Этот ба​ланс во взаимодействии внутриглоточной мускулатуры и дыхания является естественным защитным механизмом голосового аппара​та и называется импедансом.

Импеданс

Под импедансом понимают равенство давления воздушного столба в подсвязочном и надсвязочном пространствах гортани, обеспечивающее свободную работу голосовым связкам.

Одной из особенностей эстрадного вокала является сохране​ние речевого тембра в голосе. Поэтому за редким исключением по​ложение гортани должно быть близким к спокойному речевому (положение покоя). Пение на расслабленной гортани — одно из условии формирования естественного тембра голоса.

Для установления гортани в естественное непринужденное положение необходимо чтобы вход в гортань был сужен. Это до​стигается за счет расширения нижней части глотки и наклона над​гортанника, что создает надсвязочное давление как сопротивле​ние потоку воздуха.

Формирование надсвязочного давления педагоги обычно назы​вают «раскрытием глотки». С раскрытием глотки связано форми​рование чувства певческой опоры и необходимого импеданса.

Вокальные форманты

На слух мы всегда можем определить, насколько вокально зву​чит тот или иной голос. Вокальность звучащего голоса связана с певческой опорой.

Опертое звучание характеризуется насыщенностью, полетнос​тью, ровностью. Колебание воздушного столба рождает в голосе вокальные форманты.

Вокальная форманта — группа усиленных обертонов опре​деленной частоты.

Высокая вокальная форманта — это группа усиленных оберто​нов высокой частоты. Формируется в надсвязочном пространстве гортани между голосовыми связками и суженным входом в гортань.

Низкая вокальная форманта — это группа усиленных оберто​нов низкой частоты. Формируется в подсвязочном пространстве гортани, в трахее и крупных бронхах.

АКУСТИЧЕСКО-РЕЗОНАТОРНАЯ СИСТЕМА ГОЛОСОВОГО АППАРАТА

Резонатор — это какой-либо объем воздуха, заключенный в упругие стенки и отвечающий своими колебаниями на определен​ную высоту тона от источника звука.

Следует отметить первичность источника звука и вторичность резонатора. Резонатор сам не производит звука, а лишь усиливает некоторые из гармонических тонов.

Существуют объемные резонаторы, которые делятся на поло​стные и трубчатые, и простейшие — деки, отвечающие колебани​ям твердого тела (доска, остов камертона).

Резонаторная система голосового аппарата относится к трубча​тым воронкообразным резонаторам. Истинным резонатором с точ​ки зрения акустики является ротоглоточное пространство. Особен​ность этого резонатора состоит в том, что он может менять свою форму и объем непосредственно воздействуя на качество звука.

«Практически доказано, что исходный звук гортани является индифферентным, носит "пищащий" характер и не имеет формы ка​кого-либо гласного. Только после прохождения его через ротогло- точный канал он приобретает индивидуальный тембр, форму глас​ного и усиливается»
.
Исходя из этого, можно утверждать, что ротоглоточное про​странство является не только резонатором, но и участвует в зву​кообразовании наравне с гортанью.

Грудной и головной резонаторы

Используя в практике понятия грудного и головного резониро​вания, имеют в виду субъективные ощущения вибраций, возника​ющих в нашем теле.

Под грудным резонированием понимают ощущение вибраций в области грудной клетки, которые возникают как резонанс в тра​хее и крупных бронхах на звуки низкой частоты.
Под головным резонированием понимают ощущение вибра​ций в области лицевой части головы, которые возникают как резо​нанс в назальных ходах, гайморовых и лобных пазухах на звуки высокой частоты.
Резонирование, которое возникает в головном и грудном резо​наторах в силу анатомических причин, никак не влияет на качество звука, выходящего наружу из ротоглоточного пространства, но это не значит, что резонаторные ощущения не играют никакой роли. Нервные импульсы, возникающие в резонаторах, являются стиму​ляторами в работе гортани. Певец, ориентируясь на свои резонатор​ные ощущения, управляет всем голосовым аппаратом. Резонатор​ные ощущения являются основой в работе по постановке голоса.

МЕТОДИКА ПРАКТИЧЕСКИХ ЗАНЯТИЙ

Звукоизвлечение. Начало занятий

Первые уроки вокала, как правило, начинаются с работы над дыханием. При постановке дыхания важно научиться дышать ес​тественно и спокойно, сохраняя правильную осанку, освоить диафрагматическо-межреберный тип дыхания, исключить перебор дыхания, добиться проточного равномерного выдоха.

Свободное ровное дыхание и естественная ровная речь — ос​нова для хорошего пения. Если дыхание не чрезмерно, нет необхо​димости адаптировать голосовой и речевой аппарат, находя какую-либо искусственную позицию (опускать гортань, делать форму зева или рта). Динамика речи определяет дыхательный по​сыл и степень опоры звука.

Тембр. Громкость

Каждому человеку от природы дан свой неповторимый тембр голоса. Раскрыть всю полноту естественного тембра, выровнять его — конечная цель любой вокальной школы. Первые уроки по постановке голоса должны научить слушать и слышать свой голос через собственные резонаторные ощущения. Умение правильно слышать голос относится как к ученикам, так и к педагогам.

Обычно педагоги говорят об одних и тех же понятиях, но ког​да поют их ученики, у одних — звучание естественное, другие по​ют «не своими» голосами. При работе с голосом первичным явля​ется тембр, его природа. Манера исполнения находится из свободного владения голосовым аппаратом. Для того чтобы почув​ствовать свой тембр, необходимо петь в полный свободный голос.
Понятие «полный голос» связано, в первую очередь, с тем- бральной полнотой, а не с громкостью. Полнота звучащего голоса зависит от свободы выдоха и хорошего резонирования. У каждого певца есть своя оптимальная громкость звучания на разных участ​ках диапазона. Форсированное пение искажает тембр.

Формирование вокальных ощущений связано с подражатель​ным рефлексом, поэтому субъективные ощущения зависят от то​го, какую вокальную музыку человек слушает, на чем «воспитан» его слух. Прослушивание записей и посещение концертов масте​ров пения помогает в совершенствовании своего голоса.

Развитие резонаторных ощущений

Певческий звук рождается внутри нашего тела и очень логично научиться его чувствовать, «слышать» внутри собственного тела. «Внешний» слух обманчив и не дает начинающему певцу верного представления о звуке. Опытный певец никогда не ориентируется на внешнюю акустику, основой для него являются резонаторные ощущения. Яркие вибрации, возникающие в резонаторах, являют​ся следствием правильной работы голосовых связок. «Концентри​руя» (образно) звук в резонаторах, мы формируем основу для пра​вильной вокальной позиции.

Форманты речевых звуков формируются артикуляционным аппаратом и «выстраиваются» на звучание головного резонатора.

Форманты вокальных гласных формируются только при опер​том звуке (вследствие колебаний воздушного столба), поэтому всегда связаны с грудным резонированием или хотя бы грудной ок​раской звука.

Упрощенно можно сказать:

· Головной резонатор является «фокусом» для выравнивания речи.

· Грудное резонирование является следствием опоры звука, проточности дыхания.

· Речевые звуки произносятся, вокальные выдыхаются.

«Собранность» звука в резонаторах раскрепощает артикуля​ционный и голосовой аппарат.

Формирование вокальной позиции

Прочитав множество вокальных методик, трудно найти точное определение вокальной позиции. Как правило, везде описываются приемы для «удобного» пения, связанные с поиском формы рта раскрытием зева й т. д.

Если попытаться выделить самое главное, то смысл понятия «вокальная позиция» всегда сводится к организации ровной, свобод​ной речи. Известно, что все гласные звуки, изначально, имеют раз​личный импеданс, создавая этим технические проблемы вокалисту.

Правильно сформированная вокальная позиция устраняет эти трудности, создавая одинаковое надсвязочное давление на всех гласных звуках. Из этого можно сделать вывод, что вокальная по​зиция является регулятором надсвязочного давления при форми​ровании оптимального импеданса у певца.

Понятие «высокая вокальная позиция» помимо организации речи подразумевает активное подключение головного механизма голосовых связок в пении. Без этого невозможна гибкость, по​движность голоса, а также развитие смешанного звукообразова​ния и расширенного диапазона. Сам термин «высокая вокальная позиция», как правило, ассоциируется с опертым вокальным зву​чанием голоса, в котором ярко выражены певческие форманты.

Понятие «низкая вокальная позиция» связано с опертым рече​вым интонированием, распространенным во многих видах эстрадно- джазового пения, таких как шаут, архаический блюз, некоторые ви​ды рок-вокала и джазового скэта. Низкая «певческая позиция» лежит в основе мелодекламационно-крикового способа пения, су​ществующего во многих этнических культурах, и ассоциируется не только с «заниженным» блюзовым интонированием, а в большей степени с преобладанием речевых формант в голосе певца.
Формирование любой вокальной позиции связано с развитием головного резонирования и близкого губного произношения. В ров​ной монотонной речи, выдержаной на одном тоне, в области маски всегда присутствуют обертоны в высоком частотном диапазоне, одинаковые на всех гласных. Это, своего рода, камертон, «звуко​вой» фокус в головном резонаторе, на который мысленно нанизы​ваются все произносимые слоги. При нахождении «близкого фоку​са» в произношении учавствуют только внешние мышцы, а гортань и глотка остаются расслабленными. Посыл дыхания на произносимые губами согласные концентрирует звук, освобожда​ет гортань. Собирая и выравнивая речевые слоги, важно не иска​жать форму вокальных гласных, добиваясь свободы внутриглоточ- ного пространства и нижней челюсти. Создание близкой «речевой позиции» дает безграничную свободу пения не только эстрадному, но и академическому певцу.

При нахождении правильной позиции возникает эффект «пе​сочных часов» — вся энергия дыхания перетекает в звучание ре​зонатора при минимальных мышечных усилиях.

О форме рта во время пения

Многие педагоги связывают формирование вокальной пози​ции с пением на улыбке. Действительно, улыбка является одним из эффективных приемов вокальной техники, помогающим «скон​центрировать» звук в маске, добиться звучания высоких частот, но бездумное навязывание этого приема начинающим может ино​гда принести больше вреда, чем пользы.

Форма рта у каждого вокалиста очень индивидуальна. Она за​висит от анатомических особенностей черепа, строения акустическо-резонаторной системы, типа голоса, а также характера звука, степени опоры и даже стиля исполняемого произведения.

Одному и тому же певцу иногда удобно петь, утрируя улыбку, иногда без нее. Некоторые вокалисты пользуются ею постоянно, другие лишь иногда, а третьи практически не используют. Важно понимать, что при правильно сформированной речи и поставленном дыхании вокалист сам находит удобную для пения форму рта, в за​висимости от характера звука и стиля исполняемого произведения.

Пение — процесс, требующий хорошей координации и свободы всех групп мышц, поэтому искусственное навязывание стандарт​ной формы рта, также как и чрезмерное его открывание, может привести к зажимам лицевых мышц и гортани, исказить тембр.

Главными критериями при формировании вокальной позиции и поиске формы рта должны быть естественность тембра, речи, ча​стота интонации, мышечная свобода.

Очень хороший результат на первом этапе обучения дает пол​ное расслабление лицевой мускулатуры, развитие близкого губно​го произношения с использованием звонких и твердых согласных.

Научно доказано, что резонанс, возникающий в «маске» (го​ловное резонирование) и трахее (грудное резонирование), не за​висит от артикуляционного аппарата, а связан с правильной рабо​той гортани.

Исходя из этого можно утверждать, что хорошее резонирова​ние и чистота интонации возможны при любой форме рта, если гортань и дыхание абсолютно свободны.

АРТИКУЛЯЦИЯ

Следует различать внешнюю и внутреннюю артикуляцию в ра​боте артикуляционного аппарата. Во внешней артикуляции при​нимают участие губы, кончик языка, нижняя челюсть.

Во внутренней артикуляции задействованы мышцы глотки, мягкое небо, корень языка.

Активная артикуляция, хорошая дикция на расслабленном ре​чевом аппарате позволяет избежать напряжения голосовых мышц. Вокальная речь, при всех ее особенностях, должна сохранять есте​ственность и свободу разговорной речи. В классическом вокале про​исходит нивелирование речевых формант за счет сильного округле​ния гласных звуков, значительного преобладания вертикального объема ротоглотки. Особенностью эстрадного вокала является со​хранение речевой фонетики, даже при очень кантиленном пении.

Вокальное слово не только передает образы, оно участвует в формировании вокальной позиции, активизирует дыхание. Во вре​мя пения происходит как бы разделение звуков на вокальные и ре​чевые, где вокальные — это глубина, объем; речевые — близость (губное произношение), собранность в маске. Поющие звуки от​крываются, речевые — произносятся.

Активная работа внешней артикуляции не должна нарушать свободу внутриглоточной полости. От свободы внешней артикуля​ции, подвижности губ зависит не только четкость речи, но и сво​бодная работа гортани.

Формирование вокальных гласных

Вокальные гласные формируются вследствие изменения фор​мы ротоглоточного пространства (объем резонатора). Это можно проследить по изменению объема ротоглотки от гласного «у» да​лее «о», «а», «э», «и». Очень важно чувствовать вокальные глас​ные как открытый объем определенной формы. Формировать его нужно на раскрытой глотке и расслабленном подбородке. Для правильного формирования гласных необходимо развивать актив​ность внутренней артикуляции.

В звучании вокальных гласных преобладают певческие фор​манты, поэтому их звучание должно быть выровнено по тембру. Вокальный гласный не может быть близким, а только более или менее объемным. Губы должны четко рисовать внешние очерта​ния каждого гласного, не искажая его формы.

Формирование вокальных согласных

Помимо дикции согласные выполняют роль активизаторов ды​хания. Согласный звук является препятствием на пути вокально​го звука и, в зависимости от места формирования, оказывает на него влияние.

Различные согласные создают эффект различных атак и актив​но используются в работе с голосом.

Звуки «п», «б», «д» концентрируют звук, делают его более звонким.

«М», «и», «з» смягчают, помогают собрать звук в маску.

«X», «ф» действуют подобно придыхательной атаке.

При формировании согласных важно добиваться идеального четкого произношения на расслабленных губах.

Чтобы создать у ученика представление об артикуляции во время пения, можно предложить следующее упражнение. На аб​солютно свободном едином выдохе слигованно проговорить тихим шепотом какую-либо фразу так, чтобы стоящему поодаль был по​нятен текст.
Для эстрадного пения характерно очень близкое речевое про​изношение звуков.

Смешивание регистров

Теоретическое и практическое обоснование смешанного звуко​образования, как способа пения, произошло в академической во​кальной школе. Европейские оперные школы пришли к нему, добиваясь ровности в звуко- и голосоведении, а также стремясь расши​рить диапазон тембрально-однородного звучания. Современное бельканто является результатом длительного развития техники пе​ния и многочисленных оперных реформ. Однако не стоит думать, что в этническом пении различных народов не использовалось пе​ние «смешанным звуком», напротив, в некоторых образцах народ​ного пения оно широко распространено. Как яркий пример можно привести пение цыган или исполнение госпел темнокожими певца​ми. Действительно, «интуитивное округление» звука при переходе в головной регистр часто встречается в этническом пении и связа​но с природными защитными рефлексами голосового аппарата. Большую роль в «облагороженности звука» играет особенность фо​нетики того или иного языка. Микстовое звучание в народном пе​нии не преследует цель добиться однородного тембра, а всего лишь облегчает переход к верхним нотам, расширяя диапазон на два-три тона. Исходя из этого, можно утверждать, что сама идея инстру​ментального, ровного звучания в двухоктавном диапазоне пришла в эстрадное пение из академической вокальной школы.
Заимствование идей и некоторых технических приемов эст​радно-джазовым пением не означает, что на практике между ака​демическим и эстрадным микстом нет никакой разницы. Напро​тив, методические принципы формирования смешанного звучания у эстрадных и академических певцов очень различны.
Попробуем обобщенно рассмотреть основные моменты в том и другом случаях.
Особенности смешанного звукообразования в академичес​ком пении.
Мужской академический голос, независимо от тесситуры, как правило звучит с преобладанием грудного механизма в работе свя​зок. Это объясняется грудной природой мужского голоса и доста​точно сильной дыхательной опорой на всем диапазоне. Исключение здесь составляют очень высокие тенора или альтино, звучащие бо​лее «прозрачно». Головной механизм в работе связок у мужских го​лосов активно подключается благодаря технике прикрытия звука.
У женских академических голосов, напротив, смешанное зву​чание формируется при явной доминанте головного механизма в работе связок. Это объясняется головной, в большинстве случаев, природой женского голоса и обусловлено эстетикой академического голосоведения.
Грудной механизм подключается благодаря плотному смыканию связок при стабильной певческой опоре. Необходимо отметить, что чисто грудной, «открытый» звук у женских академических голо​сов практически не используется. Исключение составляют очень низкие женские голоса контральто и некоторые меццо-сопрано, ис​пользующие «открытое» звучание в нижнем регистре.
Особенности смешанного звукообразования в эстрадном пении.

В эстрадном пении, традиционно, мужские голоса звучат бо​лее «облегченно», этого требует сохранение речевой фонетики в звуке. Благодаря меньшей, чем у академического певца опоре звука удается избежать выраженного прикрытия верхних нот. Ко​нечно, природа мужского голоса остается грудной, но доля голо​вного, фальцетного механизма в миксте несомненно больше, чем у академического певца.

В женском эстрадном вокале различия с академическим пени​ем особенно существенны.

Сохранение речевой окраски голоса требует от вокалистки раз​вития более «плотного» грудного звучания. Тяготение к примарной, «речевой» зоне смещает тесситуру женского голоса существенно вниз. Существует даже такая шутка: «Там, где у эстрадной певицы диапазон заканчивается, у академической только начинается».

Активное использование грудного звучания объясняет то, что У многих эстрадных певиц можно встретить двухрегистровое стро​ение голоса, в то время как в академическом вокале женский голос всегда имеет трехрегистровое строение.

Таким образом доля грудного звучания в миксте эстрадной пе​вицы, в большинстве случаев, больше головного.

Обобщенно можно сказать, что в эстрадном пении мужские го​лоса тяготеют к более головному, «легкому» звучанию, а женские — напротив к более «плотному», грудному. Это объясняется мак​симальным сохранением речевой окраски голоса и тяготением к примарной зоне в эстрадном вокале. Несомненно, мы можем гово​рить лишь об общих тендециях, так как в многообразных формах эстрадного пения может существовать бесконечное количество исключений, связанных с манерой пения и музыкальным стилем.
Работа над смешиванием регистров требует свободного владения дыханием, хороших резонаторных ощущений и правильной вокальной позиции. Выравнивание голоса возможно начинать с любого, удобного для вокалиста участка диапазона, а не только с примарных тонов, как считают ортодоксальные школы.

Добиваясь ровного звучания, следует петь в единой позиции для всей фразы. Позиция формируется на первой ноте, все последующие звуки слиговываются дыханием в движении к концу фразы.

Пение вокальной фразы в одном акустическом объеме (ничего не меняя) на едином движении дыхания помогает выровнять зву​чание на близлежащих звуках.

В звучании голоса одновременно должны присутствовать как грудной, так и головной механизмы голосовых связок. Для этого необходимо научиться слышать каждый звук одновременно в грудном и головном резонаторах.

Грудное звучание ассоциируется с опорой, силой и объемом голоса.

Головное — с полетностью, собранностью.

Для развития резонаторных ощущений при смешивании реги​стров можно предложить учащимся следующие упражнения:

1) петь какой-либо гласный на одной ноте в средней части ди​апазона, попеременно утрируя сначала грудное звучание, затем головное и смешивая их.

2) двигаться по хроматизму в пределах трех звуков (ми-ре-до) и смешивать разные по объему гласные, придерживаясь одной по​зиции (у-а-у; о-э-о; а-и-а и т. д.).

Работа над развитием диапазона

В современном профессиональном пении принято использо​вать двухоктавный расширенный диапазон. Обычно, при хорошей вокальной технике, именно в таком диапазоне удается добиться идеально-сбалансированного однородного тембра. Этим объясня​ется, что в оперной литературе, практически, все партии уклады​ваются в двухоктавный диапазон.

В эстрадно-джазовом пении, в силу его разнообразия, сущест​вуют свои традиции в использовании возможностей голоса. От​сутствие четких ограничений в эстетике звукоизвлечения позволяет многим эстрадным, и особенно джазовым вокалистам выхо​дить за рамки двухоктавного диапазона. Это достигается за счет использования различных технических приемов, таких как субтон внизу и опертый фальцет наверху. Диапазон некоторых эстрадных певцов при исполнении произведений может достигать четырех октав, однако, говоря о таком большом диапазоне, необходимо по​нимать, что идеально смешанное, сбалансированное по тембру звучание при нем невозможно.

Некоторые высокие мужские и женские голоса способны очень плавно, незаметно переходить из «легкого» микста в опер​тый фальцет, что объясняется гибкостью головного регистра и до​вольно небольшой опорой звука. В этом случае логичнее говорить о сохранении «грудной окраски» в голосе, так как грудной харак​тер смыкания связок на слишком высоких нотах физиологически недостижим. Возможности чисто грудного смыкания связок редко выходят за рамки полутора октав. Использование смешанного зву​кообразования позволяет расширить присутствие грудного меха​низма в звучании до чуть более двухоктавного диапазона.

При работе над диапазоном важно понимать, что при движе​нии вверх доля грудного звучания постепенно уменьшается и связки начинают работать в смешанном режиме с преобладанием головного механизма. Если этого не происходит, как правило, воз​никает зажим голосовой щели. Такова физиология голоса.

Если голос от природы грудной, объемный, то при переходе в верхний регистр обязательно используется округление звука (не путать с классическим прикрытием) как естественный защитный механизм голосового аппарата, позволяющий создать необходи​мый импеданс.

Низким голосам с доминантой грудного звучания редко удает​ся плавно перейти из микста в опертый фальцет.

Слушатель всегда отчетливо различает смену характера звука, как два различных по тембру голоса. Это объясняется большей певческой опорой у низких голосов.

У легких «плоских» голосов, характерных для джазовой скэ- товой техники, округление практически не используется, так как в звучании изначально преобладает головной механизм.
Петь в верхней части диапазона нужно на хорошо раскрытой глотке, концентрируя звук в головном резонаторе, и обязательно (хотя бы чуть-чуть) сохраняя в звуке грудной механизм в смыкании связок. Абсолютный отрыв от груди приводит к фальцетному звуку.

Соединять регистры можно как двигаясь снизу вверх, так и свер​ху вниз. При движении от середины диапазона к головному регистру нижние ноты формируются в высокой позиции и легком головном звучании. Объем ротоглотки сразу открыт, ориентиром служит по​следняя верхняя нота фразы. Петь нужно в полный свободный голос.

При движении из головного резонатора вниз необходимо най​ти на удобном слоге или гласном звуке максимально высокую (ка​кая легко получается) ноту и сохраняя легкое головное звучание (на хорошо раскрытой глотке) опускаться вниз, постепенно добав​ляя грудь без увеличения при этом громкости.
Это упражнение хорошо получается на гласных "у" и "и".

Вариант упражнения — движение по хроматизму (до-си-ля- соль).
Оба способа основаны на старом правиле итальянской школы «ставь голову на грудь, а грудь — на голову».

Высота тона зависит от натяжения и смыкания голосовых свя​зок, то есть от позиции. Громкость и тембральный объем голоса за​висимы от дыхания и резонирования. Пение верхних нот в удобной речевой позиции на расслабленной гортани не требует больших за​трат со стороны дыхания. Легкое звучание на хорошо раскрытом объеме позволяет расширить диапазон вверх. Слишком форсиро​ванное или «утяжеленное» звучание пересмыкает связки и ограни​чивает движение вверх.
РИТМ

Воспитание хорошего ритмического мышления очень важно для эстрадного певца. Ритм в современной музыке часто является основой в построении фразы и создании аранжировки.

С первых уроков необходимо учиться чувствовать римическую пульсацию, заложенную в песне, уметь ее прохлопать в ладоши, отбивая ногой метр, обязательно уметь продирижировать испол​няемую песню.

Умение синкопировать мелодию, оставаясь в равномерной пульсации, очень важно для эстрадного певца. В обучении свингу можно использовать подражание в фразировке различным музы​кальным инструментам: саксофону — для развития отстающего свингования, ударным инструментам или оркестровой группе ду​ховых — для развития опережающего свинга.

Ритмическая свобода играет большую роль в развитии пра​вильной фразировки, организации дыхания.

Предложите в разной ритмической пульсации прохлопать и спеть одну песню и вы увидите как изменится фразировка, по-дру​гому будут расставлены акценты. Очень полезна работа над рит​мическими рисунками с непарным делением длительностей (трио​ли, квинтоли).

Огромное значение для развития чувства ритма имеет пение в вокальном ансамбле, репетиции с «живым» биг-бэндом.

РАБОТА НАД РЕПЕРТУАРОМ

Когда мы говорим о хорошей школе в подготовке исполнителя, мы имеем в виду не только его технику, но и то, какие произведе​ния и в какой последовательности он пел в процессе обучения. От правильного выбора репертуара зависит скорость прогрессирова- ния обучающегося. Исполняемые песни должны соответствовать решаемым в данный момент задачам по работе с голосом. Начи​нать надо с несложных произведений, удающихся исполнителю без особых усилий. Следует помнить, что закрепление приобре​тенных навыков зависит от эстетического удовольствия, получае​мого в процессе пения, а не от мучений.
Часто начинающие заниматься вокалом хотят петь совсем н то, что им полезно для обучения или то, что они могут спеть Педагогу необходимо объяснить свой отказ в выборе той или иной песни, и в результате всегда находится компромисс, устраиваю​щий ученика и учителя.

Занимающимся пением профессионально надо разделить сфе​ры музыки на те, которые нравится слушать и те, которые ближе им как исполнителям по природным данным, темпераменту и т. д.

Исполняемая песня должна раскрывать не только голос, но и характер певца, заставлять его общаться с аудиторией (хотя бы из одного человека).

Не стоит многократно, бездумно пропевать одну песню подоб​но распевке. Придерживаясь выбранного направления для обуче​ния, периодически полезно менять стили, чтобы расширить свои исполнительские возможности.

Выбранная песня, желательно, должна исполняться на языке оригинала (большая часть эстрадной джазовой классики исполня​ется на английском языке).

При работе над песней важно уделять внимание образности произносимого слова, осмысленной фразировке.

При репетиции под фонограмму «-1» необходимо добиться идеального баланса громкости между фонограммой и голосом.

О НЕКОТОРЫХ СПЕЦИФИЧЕСКИХ ПРИЕМАХ В ЭСТРАДНО-ДЖАЗОВОМ ПЕНИИ
В эстрадном и джазовом пении существует множество различ​ных приемов, выходящих за рамки привычного вокального звуко- и голосоведения. Все они позволяют добиться особого колорита, расширить выразительные возможности исполнителя. Попробуем перечислить наиболее распространенные из них.

· Фрулато — звук хриплый или, как его иногда на​зывают, расщепленный. Достигается большой компрессией звука в голо​вном резонаторе. Широко использует​ся в джазовой и рокмузыке. 

· Опертый фальцет ( громкий фальцет, сравнимый со звуч​ностью обычного голоса. Достигается за счет сильного сужения входа в гор​тань, увеличения надсвязочного давле​ния. Благодаря этому удается добиться хорошей опоры звука, несмотря на то, что связки работают только в головном режиме.

· Субтон — пение с придыханием. Достигается за счет использования аспиратной атаки. Этот прием рожден в джазовом вокале как подражание саксофону.
· Сурдинное звучание ( пение как бы в закрытом тоне, где глас​ные «растворяются» в звучании маски, приобретая слегка носовой оттенок. Характерно для традиционного джаза, скэтовой импровизационной техники, стилей соул, фанк, ритм энд блюз т. д. Распространенность сурдинного звука в англоязычном пении связано с фоне​тическими особенностями этого языка, в котором много сурдинных звуков.

· Глиссандо — скольжение голоса от ноты к ноте вверх или вниз. Прием рожден в джа​зовом вокале как подражание духовым инструментам.

· Драйв — акцентирование каждой метрической доли, позволяющее добиться особого напряжения, ощущения движения. Рождение этого приема в фразировке связано с эпохой свинга. В настоящее время этот прием получил широкое распространение во всех стилях.
При обучении все перечисленные приемы должны осваиваться при достаточной подготовке певца без ущерба для свободы голоса и чистоты интонации.
О гигиене голоса

Каждый, кто решил заниматься пением профессионально, дол​жен знать, что голос — живой инструмент и относиться к нему нужно бережно. Вот несколько советов вокалистам:

1) не пойте и не говорите слишком громко, не издавайте рез​ких звуков, зажимающих горло, не переутомляйте голос очень долгим пением, долго петь может только опытный, скоординированный вокалист;
2) правильно питайтесь. У каждого человека в организме своя химическая среда; одному вредно острое, другому сладкое и т. д. Изучайте свой организм и не употребляйте то, что не переносит ваш голос. Состояние голоса зависит от состояния желудка;
3) избегайте пыльных помещений, переохлаждения и пере​грева. После пляжа или бани голос часто хрипнет. Зимой лучше не кутаться. Лучше постепенно закаляйтесь;
4) курение, алкоголь, наркотики плохо действуют на сосуды, слизистую оболочку, а следовательно вредны для связок;
5) не переутомляйтесь. Состояние голоса зависит от состоя​ния нервной системы;
6) необходимо знать, что лекарственные аэрозоли пересуши​вают связки, так как в них содержится спирт;
7) известный фониатр З. А. Изгарышева всегда говорит, что лучшее лекарство для голоса — покой и сон.
Заключение
Преподавание эстрадного пения основывается на общих прин​ципах вокальной педагогики, вытекающих из физиологии, строе​ния голосового аппарата, высшей нервной деятельности человека.
Отличительные особенности кроются в разной эстетике звука, заставляющей голосовой аппарат работать в различных режимах. Не существует универсального метода, идеально подходящего всем. Даже очень хорошая методика требует адаптации к конкрет​ному человеку, индивидуального подхода в обучении. Не верьте педагогам, которые говорят, что знают единствен​ный способ, как надо петь джаз, или предлагают «ускоренный курс для мужских голосов», при возможности послушайте как они сами поют.

Основными критериями правильной постановки голоса явля​ются не отдельные технические приемы и даже не владение мане​рой, а свобода голоса и естественность тембра.

В обучении главным является ученик, а педагог всего лишь по​могает ему реализовать свои возможности. Научить более менее сносно петь можно, практически, каждого, стать отличным пев​цом дано не всем.

В заключение хочу привести несколько советов известного аме​риканского педагога Сэта Риггса, полезных ученикам и педагогам. «Если в течение нескольких недель вы не почувствовали улуч​шения в звукоизвлечении, и не расширили свой диапазон хотя бы до легко достижимых границ, вам следует побыстрей найти друго​го преподавателя». «Старайтесь попасть к тому преподавателю, который работает как с мужчинами, так и с женщинами. Если педагог хорошо владе​ет техникой вокала, то он может работать с учениками любого по​ла и возраста».

«Будьте осторожны с теми учителями, которые заставляют вас петь, как поют они сами, или так, как по их мнению вы должны петь. Преподаватель вокала должен только попытаться дать вам вокальную свободу, которая поможет проявиться уникальному ха​рактеру вашего голоса».
� Дмитриев Л. Основы вокальной методики. С. 23.





