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Введение 

Выпускник-бакалавр по направлению 050600.62 – Художественное образование, профиль – Музыкальное искусство, в соответствии со своей квалификацией должен быть подготовлен к работе в образовательных учреждениях различного типа по всем видам своей профессиональной деятельности: научно-исследовательской, организационно-воспитательной, преподавательской, коррекционно-развивающей, культурно-просветительской. И во всех перечисленных видах работы он сталкивается с необходимостью владения голосом на необходимом профессиональном уровне. Проблеме вокальной подготовки бакалавра отвечает целый ряд дисциплин учебного плана по данному направлению, среди них основными выступают: вокальный класс, вокально-хоровые технологии, методика преподавания вокала и методика работы с вокальным ансамблем.
Свободное владение голосом, вокально-исполнительская практика – важнейшие качества и умения, формируемые на занятиях в вокальном классе, закрепляются в вокальной исполнительской практике студента-бакалавра, однако осознанное критическое отношение к большинству вокально-исполнительских проблем, музыкально-педагогический взгляд на них и методика их решения формируются именно в процессе изучения курса «Методика преподавания вокала и Методика работы с вокальным ансамблем», именно этим обусловлена значимость данного курса для профессиональной подготовки бакалавра художественного образования.
  Методика вокального обучения опирается на общедидактические и специфические, свойственные музыкальной педагогике, принципы обучения. Главенствующим среди общепедагогических принципов обучения являются: принцип воспитывающего обучения, научности, сознательности, связи с практикой (с жизнью). Исходя из вышеперечисленных принципов, был изложен материал данного учебного пособия, призванного оказать учебно-методическую помощь при изучении курса «Методика преподавания вокала и Методика работы с вокальным ансамблем». 
Материал пособия в целом можно разделить на три части: 1 часть – Основные общепедагогические и специфические принципы и проблемы вокальной методики и методики работы с вокальным ансамблем; 2 – Работа голосового аппарата в пении, 3 – Современные научные методологическая и методическая базы, на основе которых решаются основные проблемы вокальной педагогики и исполнительства, 4 – Основные музыкально-педагогические принципы воспитания певцов (солистов и ансамблистов), проблемы практической работы с обучающимся.

Учебное пособие разработано в соответствии с программой курса (Учебно-методический комплекс: Дисциплина цикла ОПД.В. 01: Методика преподавания вокала и Методика работы с вокальным ансамблем / Направление: 540700  –   Художественное образование, профиль – 540705   Музыкальное искусство / Сост. И.В. Сахнова. – М.: МПГУ, 2010. – 22 с.) и направлено на реализацию ряда задач методической подготовки студента-бакалавра: знакомит студентов с современными научные данными о певческом голосообразовании, методах вокального обучения с учетом особенностей их применения. Кроме того, пособие может выступать научно-методической основой практического курса обучения сольному пению по направлению «Художественное образование», совершенствующей уровень профессиональной подготовки бакалавра.

Вместе с тем, материал учебного пособия излагается с учётом традиций подготовки бакалавров художественного образования на музыкальном факультете Московского педагогического государственного университета, где  в рамках данного направления с учётом требований Государственного образовательного стандарта осуществляется эстрадная вокальная и инструментальная подготовка студентов. Именно поэтому три последних раздела пособия посвящены проблемам эстрадного вокального исполнительства.

Материал, изложенный в учебном пособии, учитывает современные достижения науки (анатомии, физиологии, психологии, педагогики, акустики и некоторых других областей знания о человеке) и на этой базе знакомит студентов с отдельными сторонами вокально-педагогической работы.

 В целом данное учебное пособие призвано интенсифицировать и оптимизировать вокальную и вокально-педагогическую подготовку бакалавра художественного образования по профилю «Музыкальное искусство».
1. Методологические принципы преподавания вокала и работы 
с вокальным ансамблем как отрасли музыкально-педагогического знания
Любая методика обучения и воспитания – это свод правил, приёмов и средств, с помощью которых многолетний опыт передается от одного поколения другому и формируется новый опыт жизнедеятельности людей. 

В целом данный свод служит определённым ориентиром, в лоне которого могут существовать множество конкретных методик, «привязанных» к конкретным потребностям в данной области жизнедеятельности.

Методика обучения различным дисциплинам складывается на основе шести общепринятых видов обучения (как способов деятельности):

· опытно-практическое;

· догматическое;

· объяснительно-иллюстрационное;

· адаптированное; 

· развивающее;

· культурологическое.

«Привязывание» какой-либо методики к конкретным условиям, система использования выработанных правил с учетом времени, места, конкретных субъектов образования, условий организации и протяжённости педагогического процесса – приводит к образованию  технологий обучения (или образовательных технологий, частных методик).

Методики обучения более устойчивы, чем технологии, они изменяются только вместе со сменой образовательных идей. Технологии, даже в рамках одной методики – многовариантны и направлены на непрерывное совершенствование образовательного процесса в конкретных условиях:  осознание необходимости замены малоэффективных методов более эффективными методами передачи знаний (например, вербального способа передачи знаний системно-деятельностным подходом), более глубокий учёт и использование психофизиологических и личностных особенностей обучаемых, потребность в снижении негативных последствий неверно организованного процесса обучения и др.

Место методики вокального воспитания голоса в иерархии целостного процесса обучения и воспитания индивида в процессе его социализации можно представить, например, так, как это показано в Схеме 1.
Метод (от греч. methodos – путь). Данное понятие зарождалось в научном сознании именно как обозначение пути познания, способа построения и обоснования научного знания; способа, посредством которого познаётся предмет науки, то есть метод научного исследования (научный метод). Нас же, прежде всего, интересует метод как педагогическая категория.

Педагогический метод. Если метод вообще (в целом) как понятие означает путь или способ, то педагогическим методом можно назвать путь или способ воздействия на ученика в процессе обучения.

Схема 1. Место методики воспитания голоса в процессе обучения и воспитания индивида.
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В древние и средние века основной задачей обучения и воспитания в обществе считалась подготовка к светской жизни, поэтому использовались  догматические методы, в основе которых лежало заучивание. Эпоха великих открытий потребовала от членов человеческого сообщества не только механического освоения новой информации, но и активного применения её в путешествиях, открытии дальних земель, механизации труда. В  отечественной педагогике советского периода часто применялся метод готовых знаний, что заставляет до сих пор изучать передовой педагогический опыт и применять инновационные экспериментальные, проблемные, самостоятельные, информационные методы и приемы (под приемом обучения мы понимаем  деталь метода). 
Взгляды на педагогические методы продолжали развиваться, при этом, неразделимые в практике педагогической деятельности, в научном сознании педагогические методы начинают разделять на методы обучения и методы воспитания с целью объяснения их сущности.

Если Платон писал: «самым важным в обучении мы признаем надлежащее воспитание», то уже, по мнению дидактов XX века, «метод обучения» это:

· способ работы учителя и учащихся, при помощи которого достигается усвоение учащимися знаний, умений и навыков, формируется мировоззрение и развиваются способности (Б.П. Есипов); 

· способ совместной деятельности учителя и учащегося в процессе обучения, с помощью, которой достигается выполнение поставленных задач, при этом функции метода – установление вида деятельности учителя и учащихся, определения вида и последовательности предпринимаемых для этого действий (Н.А. Сорокин);

· способ познавательной и практической деятельности людей, предполагающий выделение четырёх функций – информации и преподавания, обучения практическим умениям и навыкам, учения,  руководства познавательной деятельностью, – которые, при этом, протекают в тесном единстве, так как процесс обучения и воспитания – процесс двусторонний (И.Т. Огородников);

· способ обучающей работы учителя и организации учебно-познавательной деятельности учащихся по решению различных дидактических задач (И.Ф. Харламов);

· система осознанных последовательных действий человека, приводящих к достижению результата, соответствующего намеченной цели; в данной трактовке структура метода должна обязательно включать осознанную цель (без чего собственно вообще невозможна осознанная целенаправленная деятельность субъекта), которая и определяет систему действий, а соответственно и средства её достижения (И.Я. Лернер, М.Н. Скаткин);

· и др.;

а «метод воспитания»:

· способ воздействия на воспитуемого с целью: "чем человек как человек может и должен быть" (К. Д. Ушинский); 

· способ взаимодействия педагога и учащегося, в процессе которого происходят изменения в уровне развития качеств личности воспитанника (М.М. Рожков).

В целом учебный процесс – это единство содержания, приемов,  методов и других организованных форм обучения. Технологическая схема педагогического процесса выглядит примерно так: прежде всего педагог убеждает воспитуемого (учащегося) в важности и целесообразности решения конкретной задачи определённым способом (используя определённый метод, а чаще всего группу методов), затем он должен научить учащегося, т.е. добиться усвоения им определенной суммы знаний, необходимых для решения поставленной задачи (применяя опять-таки определённые методы педагогического воздействия); на следующем этапе необходимо сформулировать у учащегося умения и навыки (применяя определённые методы педагогического воздействия).  
Таким образом, для должного функционирования педагогического процесса нужно, как минимум, пять групп  методов  воздействия на личность: 

1) убеждение; 

2) убеждения и приучения; 

3) обучение; 

4) стимулирование; 

5) контроль и оценка. 

Методы педагогического воздействия на личность оказывают комплексное воздействие на учащегося и крайне редко применяются изолированно, вне связи друг с другом. Вот почему любая группировка (классификация) методов условна, а рассмотрение каждого из них в отдельности приводится лишь для удобства анализа и выделения их характерных особенностей. Именно в связи с этим в системе методов педагогики выделим методы обучения и методы воспитания. 

Существует множество систем классификации методов обучения и воспитания, например, по типу деятельности – словесные, демонстрационные, исследовательские и др., по типу самостоятельной работы учащегося – объяснительно-иллюстрационный, проблемный метод, исследовательский и т.д. Также существует и множество классификаций методов воспитания, которые, например, можно классифицировать по типу воздействия на личность учащегося: методы формирования сознания личности (убеждение) – рассказ, объяснение, разъяснение, увещевание, внушение, инструктаж, диспут и т.п., методы организации деятельности и формирования опыта поведения (упражнение) – упражнение, приучение, педагогическое требование, поручение, воспитывающая ситуация и т.п., методы стимулирования поведения и деятельности (мотивация) – соревнование, поощрение, наказание и т.п.
Выбор методов обучения и воспитания в процессе  деятельности преподавателя – это педагогическое искусство, педагогический опыт, методики и интуиция. 
Есть некоторый перечень общепринятых норм при выборе методов обучения:

· методы обучения должны быть связаны с учебным планом и задачами обучения,
· выбор зависит от дидактической учебной цели, темы и т.д.,

· выбор связан с возрастом и уровнем подготовленности обучающегося (обучающихся), 

· зависит от специфики предмета, 

· зависит от материально-технических возможностей, 

· при выборе методов рекомендуется чередовать виды деятельности (не методы, а именно виды деятельности). 

На современном этапе развития музыкальной педагогики в подготовке музыканта любого уровня процессы обучения и воспитания нацелены, прежде всего, на развитие творческой личности обучающегося, её духовных, моральных и нравственных основ. Система гармонического развития личности обучающегося на современном этапе признана эффективной и отвечающей требованиям и нормам современного общества. Именно поэтому музыкальная педагогика как наука, изучающая музыкальное обучение и воспитание, призывает, прежде всего, не учить, а развивать. Исходя из этого, в современной методике музыкального обучения принято выделять следующие принципы: 
· принцип комплексного развития музыканта (формирование музыканта-профессионала требует интеграции множества знаний, умений и навыков, личностных свойств в сложную структурно-организованную систему, при этом необходимость комплексного развития должна диктовать стратегию и тактику, как всего процесса обучения, так и проведение каждого занятия);

· принцип индивидуального подхода в обучении (знание и учёт конкретных индивидуальных особенностей), уважение личности обучаемого: выявление стремления, изучение характера, волевых качества, определение сильных и слабых стороны его таланта, с целью осуществления  основной задачи педагогики – формирования личности);

· принцип развития творческих способностей (одна из основных задач обучения и воспитания – сохранение и развитие способности творить, свободно выражать в процессе творчества свои жизненные потребности и жизнеощущения, данный принцип можно рассматривать не только в связи с импровизацией или сочинением музыки, но как творческую основу в любой музыкально-художественной деятельности – и в деятельности педагога-музыканта, и в исполнительстве);

· принцип воспитания инициативы и самостоятельности (как важнейшее условие эффективности будущей практической деятельности музыканта-исполнителя: широкое использование методов проблемного обучения, адаптированных к конкретным видам занятий, будет способствовать формированию этих ценных свойств личности);

· принцип сочетания научно обоснованных методов обучения с приёмами, имеющими теоретически неповторимый характер (в данном случае мы имеем в виду те моменты, связанные с исполнительским творчеством, которые не всегда поддаются рациональному осмыслению, здесь встаёт вопрос о владении преподавателем специфическими приёмами обучения, опосредованно воздействующими на студента);

· принцип адекватности методов обучения его задачам (все стоящие перед преподавателем цели должны достигаться методами, обеспечивающими максимальный обучающий эффект, для этого необходимо учитывать содержание преподаваемых знаний и вырабатываемых навыков, индивидуальные особенности студента);

· принцип единства художественного и технического развития (в соответствии с этим принципом ведущее значение имеет художественная задача, принцип широко распространён в современной педагогической и исполнительской практике).

Музыкальное обучение – в первую очередь обучение творчеству. В основе творчества заложены процессы поиска и открытия. Уровень этих открытий и сам процесс открытия (поиск) определяются уровнем развития учащегося, ведущего творческий поиск и всегда уникальны: чем богаче личность ученика – чем богаче его внутренний духовный мир, тем более интересным представляется продукт его творческой деятельности. Таким образом, при обучении творчеству мы используем не только методы, способствующие (провоцирующие) творческую деятельность учащегося (проблемно-поисковые методы обучения), но и методы, развивающие его творческие способности и личностные качества, обогащающие внутренний мир. Можно сказать, что в целом все эти методы и средства воздействия нацелены на создание определённой окружающей среды, способствующей намеченным целям творческого развития. Процесс творческого развития учащегося может иметь характер постепенного эволюционного развития, а может сочетать в себе данный тип развития с импрессингом.

Современные проблемы отечественного вокального искусства и педагогики: методологический и социально-культурный аспекты.

Целевые установки, содержание и методы музыкальной педагогики, как и педагогики в целом, тесно взаимосвязаны с ходом общественного культурно-исторического процесса: музыкальная педагогика конкретного периода всегда отвечает запросам современного ему музыкального искусства, которое, впрочем, как и искусство в целом, являясь общественным институтом и будучи тесно взаимосвязано с жизнь общества, всегда подчиняется его законам, определённым социальным и морально-нравственным нормам. И, по-сути, как общественный институт отвечает запросам и удовлетворяет эстетические потребности членов человеческого сообщества . 

Искусство «никогда не остав​ляло человека, всегда отвечало его потребностям и его идеалу, всегда помогало ему в отыскивании этого идеала — рождалось с человеком, развивалось рядом с его исторической жизнью»
. При этом «Искусство служит средством самовыражения человека, и, следовательно, предметом искусства являются как отношения человека и мира, так и сам человек во всех его измерениях – психологичес​ком, социальном, нравственном и бытовом. Гуманитарные науки – и психология, и социология, и этика, и т.п. – также имеют своим предметом человека, но все они рассматривают его с какой-либо одной и притом сознательно ограниченной точки зрения. Искусство же не только берет человека в его цельности, но и затрагивает все самые глубокие и еще не изведанные наукой пласты того удивитель​нейшего феномена в мире, которым является человек – тайна тайн природы»
.
Отсюда и принцип формирования взглядов на искусство – цели, задачи,  проблемы функционирования как общественного института, а соответственно – и на искусство музыкальное, как его часть. 

При этом именно в ходе культурно-исторического процесса, по мнению исследователей, формируются целевые эстетические установки музыкальной педагогики, а педагогический инструментарий является продуктом методологической мысли, предполагающей в основании своём фундаментальную опору на философию, психологию, системный  анализ (как прикладную науку), этику и эстетику и др. 

Именно с этих позиций легко очерчивается круг современной музыкально-педагогической проблематики в целом, и вокальной педагогики в частности; именно эти рычаги позволяют наметить пути решения, определить цели и задачи данного процесса, способы их достижения.

Мы можем отметить здесь общие проблемы современного музыкального искусства: информационный и техногенный кризис (переизбыток информации, информационный терроризм, пиратство, гиперускоренные темпы развития материально-технической базы, ориентированные, прежде всего, на достижение быстрой коммерческой прибыли, не всегда отвечающие социальным и психологическим нормам общества т.п.), гиперстилизация музыкально-звукового пространства, не всегда эстетически оправданная, нивелирование национальных традиций в процессе интеграции  культур и др. 

Общие проблемы современной отечественной музыкальной педагогики: формализация процесса движения к педагогике сотрудничества, к сотворчеству педагога и ученика, повышенное внимание к технической стороне музыкальной подготовки и «натаскивание», вместо полноценного художественно-творческого развития и раскрытия индивидуальности творческой личности, забвение многих традиций отечественной музыкальной педагогики и «слепое» копирование западных систем музыкального образования, отставание в развитии общей материально-технической базы учебных заведений культуры и искусства России, социальная незащищённость педагогов-музыкантов и др.

А также, мы можем определить круг специфических вокальных и вокально-педагогических проблем: негативная трансформация традиций русской вокальной школы, недостаточная учебно-методическая база (особенно в области эстрадно-джазового пения) и засилье псевдо вокальных методик, не имеющих достаточного научного обоснования, оказывающих отрицательное воздействие на работу голосового аппарата обучающихся, часто приводящих к сложно разрешимым в учебно-методическом плане, а иногда и  непреодолимым по медицинским показаниям, последствиям, излишняя коммерциализация вокальной конкурсно-фестивальной сферы (т.н. «продюсирование» вокальных фестивалей и конкурсов) и отсутствие справедливой соревновательности в рекрутировании сферы профессионального вокального исполнительства, формирующееся, в том числе под воздействием создания отечественными СМИ  образа «лёгкого пути в искусстве» и др.

Всё вышеперечисленное ставит вокальную педагогику и исполнительство и без того, направление в музыкальном искусстве довольно противоречивое и сложное, в ряд наиболее проблемных. 

В последние годы всё же наметился определённый прогресс в данном направлении: вышли в свет достаточным тиражом монографии мэтров современной отечественной вокальной педагогики: В.П.Морозов, В.В. Емельянов, – переизданы и доступны широкому кругу читателей труды столпов науки и вокального искусства, в частности Л.Д. Дмитриева, увидели свет научные труды молодых исследователей и педагогов-вокалистов. Однако по многим проблемам продолжается поиск путей выхода из сложившейся ситуации. 

Отметим, что большинство из наиболее актуальных проблем музыкальной педагогики, были определены исследователями ещё в последнее десятилетие прошлого столетия, а также были намечены пути и способы их решения. Попытки выхода из сложившейся ситуации предпринимались и в начале XXI века, но до сих пор мы практические находимся в самом начале пути. В чём же причина такой  инертности?
Одна из основным причин – глубокий разрыв и разобщённость науки и практики музыкального обучения, возникающие вследствие нежелания большей (массовой) доли преподавательского состава учреждений сферы культуры и музыкального искусства изменить стиль своего профессионального мировосприятия, а, соответственно и принципы педагогической деятельности. «Застревание» в прошлом, приоритет всех прошлых достижений над современностью – весьма удобная позиция в плане отрицания постоянного профессионального роста и совершенствования. Самым действенным шагом в данном направлении явится, в первую очередь, постановка каждым педагогом-вокалистом вопроса о собственной профессиональной компетентности. 

В алгоритм профессионального соответствия можно включить самый широкий спектр вопросов от знания фундаментальных и инновационных вокально-педагогических направлений и методик до систематического повышения общегуманитарного и общекультурного уровня педагога, желания учиться во все периоды профессиональной карьеры – у мастеров искусств, коллег, учеников, – ни на миг, не уверовав в собственную абсолютную и неоспоримую компетентность – «истину в последней инстанции». 
Данная уверенность является причиной порождения самых глубоких и трудноразрешимых, трудно преодолеваемых проблемы музыкальной педагогики (вокальной в частности) – «сугубо «ремесленническая» направленность преподавания в ряде музыкально-исполнительских классов и пресловутое педагогические «натаскивание», как следствие – авторитарный, директивно-установочный стиль преподавания, утвердившийся в практике многих российских музыкальных учебных заведений. В итоге – утрата заинтересованности студентами ходом и результатами образовательного процесса, низкие показатели уровня обучения, выдвижение в арьергард среднеодарённых, но  «приноровившихся» к стилю «педагогического общения» педагога учащихся,  «продвижение» их на всевозможных конкурсах и фестивалях, как способ доказательства своей «профессиональной состоятельности», конкурсомания, ведущие к низкому уровню профессиональной готовности современных российских вокалистов, отставание отечественной вокальной школы от других мировых вокальных школ, преждевременное изнашивание голосов, большой процент профессиональной непригодности студентов 3-4 курса высших профессиональных учреждений по медицинским показаниям и т.п.

Поменяв полярность личностной психолого-педагогической самооценки, можно разомкнуть порочный круг проблем: желание преодолеть собственный педагогический «снобизм», изменение точки зрения на собственные педагогические взгляды и установки как на «истину в последней инстанции» неминуемо повлечёт за собой смену авторитарного педагогического мышления на гуманное и творческое. При этом методологический и социально-культурный аспекты в данном направлении должны быть основополагающими. Повышается общественная социальная значимость вопроса: когда, в первую очередь, рассматривается проблематику данной сферы в свете взаимоотношения и культурного сосуществования членов сообщества, взаимоотношения личности и общества, взаимоотношения различных человеческих сообществ и т.д. В данном случае общепринятая точка зрения на проблему в целом остаётся неизменной, однако пути выхода из неё оптимизируются, повышается эффективность работы в данном направлении, уменьшаются сроки достижения конечной цели. 

Данная постановка вопроса при решении выше обозначенных проблем не нова: выдающиеся философы и педагоги предшествующих эпох указывали на невозможность рассмотрения любых проблем личности и её деятельности вне связи с обществом и общественным самосознанием. Именно потому целесообразным является изменение точки зрения на проблемы вокальной педагогики и исполнительства – изменение ракурса исследования, смена полярности проблематики: в первую очередь, образовательный или исполнительский процессы анализируются как объекты деятельности не с точки зрения проблем обучения, а рассматриваются в свете субъект-субъктных отношений членов данного общества, далее происходит проецирование этих отношений на образовательную деятельность, оценивание её, в первую очередь, как социально-общественной и социально-культурной.

Таким образом, руководствуясь, прежде всего, выше обозначенными принципами, мы будет выстраиваться процесс вокального обучения и воспитания на современном этапе социокультурного развития общества, вырабатывая методы, методические подходы, методики и технологии, отвечающие требованиям вокальной подготовки на современном этапе.

Вопросы и задания
1. Опираясь на содержание раздела, дайте определение следующим понятиям:

· «методика преподавания вокала»,

· «методика работы с вокальным ансамблем».

2. Раскройте понятий: «группа методов обучения», «группа методов воспитания».
3. Выделите методы, применяемые в процессе индивидуального вокального обучения и вокальной подготовке певца в вокальном ансамбле.

4. Назовите основные принципы современной музыкальной педагогики, охарактеризуйте их. Обозначьте Вашу позицию в данном вопросе. 

5. Отталкиваясь от вышеизложенного материала данного раздела, а также учитывая опыт собственной педагогический и/или музыкально-исполнительской деятельности, выделите основные проблемы  вокального образования на современном этапе.
Рекомендуемая литература
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9. Терентьева, Н.А. Музыкальная педагогика и образование: История и теория развития от истоков до современности / Н.А. Терентьева. – СПб., 1997. – 148 с.  

10. Черниченко, В.И. Педагогика высшей школы: [Курс лекций по разделу «Дидактика» ] / В.И. Черниченко. – М.: МГУКИ, 2002. – 120 с.

2. Анатомия и физиология органов голосового аппарата
Совокупность органов голосового аппарата, к которым мы относим губы, зубы, язык, небо, маленький язычок, надгортанник, полости носа, глотку, гортань, трахею, бронхи, легкие, диафрагму, – наделена изначально несколько иной биологической функциональностью, которую определяют требования поддержания постоянства внутренней и внешней среды организма в природе. Все выше перечисленные органы имеют прямые биологические функции как органы обоняния, вкуса, дыхания, приема и первоначальной переработки пищи, защиты организма. Голосовая и речевая функции являются социально-культурными производными эволюции человечества. 
Ф. Энгельс писал: «...Формировавшиеся люди пришли к тому, что у них появилась потребность что-то сказать друг другу. Потребность создала себе свой орган: неразвитая гортань обезьяны медленно, но неуклонно преобразовывалась путем модуляции для всё более развитой модуляции, а органы рта постепенно научались произносить один членораздельный звук за другим». [11; 104].
Таким образом, мы можем определить голосовой аппарат человека как совокупность органов, участвующих в голосообразовании. При этом под аппаратом мы подразумеваем функционально объединенную систему органов и систем органов.
Современные учёные-физиологи выделяют в составе голосового аппарата три части: 
· первая – лёгкие с системой вдыхательных и выдыхательных мышц; 
· вторая – гортань с голосовыми складками, надгортанная артикуляционная система, система воздухоносных полостей, играющих роль резонаторов и излучателей звука; 
· третья – часть нервной системы человека, отвечающая за работу двух вышеуказанных частей голосового аппарата – соответствующие нервные центры головного мозга с двигательными и чувствительными нервами, соединяющими эти центры со всеми выше указанными органами.
 Данное разделение справедливо с точки зрения физиологии органов голосового аппарата, но всё же достаточно условно и несёт, в первую очередь, теоретическую нагрузку.
Рассмотрим подробнее анатомию и физиологию каждой части.

Лёгкие с системой вдыхательных и выдыхательных мышц.

Лёгкие у человека – парный орган дыхания. Они имеют форму полуконусов, основание которых расположено на диафрагме, а верхушка выступает на 1-3 см выше ключицы. 
Полная ёмкость лёгких – 5000 см³, жизненная (при максимальном вдохе и выдохе) – 3500—5000 см³, обычный вдох составляет 500 см³. 
Правое лёгкое (в норме) состоит из трёх, а левое из двух долей.
Скелет лёгкого образуют древовидно разветвляющиеся бронхи: воздухоносные пути представляют собой последовательно разветвляющиеся трубочки. По мере погружения в лёгочную ткань они сужаются, укорачиваются и увеличиваются в числе.

Каждое лёгкое покрыто серозной оболочной – легочной плеврой и лежит в плевральном мешке. Внутренняя поверхность грудной полости покрыта пристеночной плеврой. Снаружи каждая из плевр имеет слой железистых клеток, выделяющих плевральную жидкость в плевральную щель (пространство между стенкой грудной полости и легким). С внутренней (сердечной) поверхности в лёгких имеется углубление – ворота лёгких. В них входят бронхи, легочная артерия, и выходят две легочных вены. Легочная артерия ветвится параллельно ветвлению бронхов.

Упрощённая схема системы лёгких: 
· трахея разделяется на правый и левый главные бронхи, 

· те, в свою очередь на долевые, 

· затем на сегментарные, 

· и так далее до конечных бронхиол, 

– это проводящая система лёгких (анатомические мёртвое пространство, объём которой в среднем равен 150 мл); 

· конечные бронхиолы разделяются на дыхательные бронхиолы, в стенках которых уже появляются одиночные альвеолы, 

· от дыхательных альвеол отходят альвеолярные ходы со стенками, образованными исключительно альвеолами, 

– это дыхательная зона (каждую такую структуру также называют конечной долькой или ацинусом, расстояние от конечной бронхиолы до самой дальней альвеолы составляет 5 мм, а объём в среднем составляет 3000 мл).

Рис.1. Дыхательные пути человека.

В лёгких человека около 300 млн. альвеол, диаметр каждой из них – 1/3 мм. Альвеолы не имеют строго сферическую форму (если бы они имели такую форму, то общая площадь их поверхности равнялась бы только 85 м2, а общий объём 4 л., площадь объёма одиночной структуры сферического объёма – 0,01 м2). Огромная диффузорная поверхность в лёгких (50-100 м2) обусловлена не только разделением этих органов на колоссальное число субъединиц, но и формой этих субъединиц.

Принцип газообмена. 

Во время вдоха объем грудной полости увеличивается и воздух засасывается в лёгкие. Это увеличение объёма частично обусловлено сокращением диафрагмы, частично сокращением межрёберных мышц.

При вдохе давление в легком ниже атмосферного, а при выдохе – выше, что дает возможность воздуху поступать внутрь. 
Физиологи выделяют несколько видов дыхания (по преимущественному признаку), среди них основные:

· реберное или грудное дыхание, 

· брюшное или диафрагмальное дыхание. 

  Реберное дыхание.

В местах присоединения ребер к позвоночнику есть пары мышц, крепящиеся одним концом к ребру, а другим – к позвонку. 
Те мышцы, которые крепятся с дорсальной (со стороны спины) стороны тела, называются внешними межреберными мышцами, расположены они прямо под кожей. При их сокращении ребра раздвигаются, раздвигая и приподнимая стенки грудной полости. 
Те мышцы, которые расположены с вентральной (брюшной) стороны называются внутренними межрёберными мышцами. При их сокращении стенки грудной полости сдвигаются, уменьшая объем легких. Они используются при аварийном выдохе, так как выдох – явление пассивное. Спадение лёгкого происходит пассивно вследствие эластичной тяги лёгочной ткани.

 Брюшное дыхание.
Брюшное или диафрагмальное дыхание выполняется в частности с помощью диафрагмы, которая имеет в расслабленном состоянии форму купола. 
Диафрагма – непарная широкая мышца, разделяющая грудную и брюшную полости, служащая для расширения лёгких. Условно её границу можно провести по нижнему краю ребер, образована она системой поперечнополосатых мышц, которые, являются производными системы прямой мышцы живота.  
При сокращении мышц диафрагмы купол становится плоским, в результате чего объем грудной полости увеличивается, а объем брюшной полости уменьшается. 
При расслаблении мышц диафрагма принимает исходное положение за счет ее упругости, перепада давления и давления органов, находящихся в брюшной полости.
Активный выдох/вдох.
При активном выдохе (например, кашель, чих) используется мускулатура брюшного пресса, диафрагмы и межребёрных мышц. При глубоком вдохе используется мускулатура плечевого пояса.

Регуляция вдоха/выдоха.

Лёгкие обильно снабжены чувствительными, вегетативными нервами (нервные волокна, часть периферической нервной системы, иннервирующие внутренние органы человека) и лимфатическими сосудами. Дыхание регулируется в центрах вдоха и выдоха центральной нервной системы. Одни рецепторные поля находятся в районе дыхательного центра на границе между продолговатым мозгом и задним. Другие рецепторы, с помощью которых происходит регуляция дыхания, располагаются на кровеносных сосудах (хеморецепторы, реагирующие на концентрацию диоксида углерода и, в меньшей степени, кислорода в крови) и на стенках бронх (баррорецепторы, реагирующие на давление в бронхах). Некоторые рецепторные поля находятся в каротидном синусе (место расхождения внешних и внутренних сонных артерий).  
Гортань с голосовыми складками, надгортанная артикуляционная система, система воздухоносных полостей:
· ротовая и носовая полости с придаточными полостями,
· глотка,

· гортань с голосовыми связками.

Рис.2. Схема голосового аппарата: гортань с голосовыми складками, надгортанная артикуляционная система, система воздухоносных полостей.

Рот у человека  – телесное отверстие, через которое принимается пища, осуществляется дыхание, во рту расположены зубы и язык, принимающие непосредственное участие в резонировании звука и артикуляции.

Полость носа – полость, в которой расположены органы обоняния, начальный (верхний) отдел дыхательных путей. Полость носа разделена перегородкой на две половины и сзади переходит посредством хоан (внутренние носовые отверстия) в верхний отдел полости глотки – носоглотку.

Различают три стенки полости носа:

· верхняя – сформирована частично лобной костью, решётчатой пластинкой решётчатой кости, клиновидной костью, через отверстия решётчатой пластинки проходят обонятельные нервы,
· латеральная (боковая) – образована носовой костью, лобным отростком и носовой поверхностью верхней челюсти, слёзной костью, медиальной (срединной) пластинкой крыловидного отростка клиновидной кости, на этой стенке имеются три носовые раковины, ограничивающие три носовых хода: верхний, средний и нижний (нижний ход идёт под нижней раковиной, средний  – между нижней и средней раковиной, верхний – между верхней и средней раковинами), 

· нижняя – образована нёбным отростком верхней челюсти и горизонтальной пластинкой нёбной кости.
Добавочными (придаточными) полостями носа являются пазухи:
· лобная,

· верхнечелюстная (гайморова)

· клиновидная,

· ячейки лабиринта решетчатой кости.
Глотка – мышечная трубка, образованная сильными мышцами, идущими в продольном и циркулярном направлении, которая верхним расширенным отделом слепо оканчивается под сводом черепа. Книзу, суживаясь, глотка переходит спереди в гортань, а сзади в пищевод  (на её передней поверхности располагаются хоаны и зев).

Глотка условно разделена на три части:

· верхнюю – носоглотку, 

· среднюю – ротоглотку,

· нижнюю – гортаноглотку.

В глотке имеются миндалин – скопления железистой (т.н. лимфатической) ткани:

· глоточная миндалина – на верхней стенке глотки, на её своде, 

· миндалины между передней и задней нёбными дужками.

Миндалины выполняют защитную функцию.  

Мышцы глотки имеют возможность многообразно изменять её форму, их  работу контролируют центральной нервной системой.
Гортань – орган зарождения голоса, соединяет глотку с трахеей, в ней располагаются голосовые складки. Гортань расположена на уровне 4-6 шейных позвонков и соединена мышечными связками с подъязычной костью. 

Выполняет тройную функцию – дыхательную, защитную и голосовую.

Каркас гортани – подвижно (при помощи суставов и связок, прикрепленных снаружи и изнутри мышцами) соединённые гиалиновые хрящи.

Внутренняя поверхность выстлана слизистой оболочкой.

Хрящи:

непарные (большие) – 
· перстневидный, 
· щитовидный, 
· надгортанный (овальный хрящ, спереди образует вход в гортань; при дыхании вход в гортань открыт, при глотании свободный край надгортанника наклоняется назад, закрывая его отверстие, при пении вход в гортань суживается и прикрывается надгортанником).

парные (малые) – 
· черпаловидные, 
· рожковидные,

· клиновидные.

Голосовые складки – симметричные выступы слизистой оболочки. В гортани их две пары, находящиеся одна над другой. Между ними – небольшие симметрические углубления – морганиевы желудочки.

Верхние выступы – ложные (или желудочковые) складки. Такого же цвета, как и вся слизистая гортани, состоят из рыхлой соединительной ткани, желёз, слабо развитых мышц, сближающих эти складки). Железы увлажняют истинные складки, в которых желёз нет.

Нижние – истинные (или голосовые складки). Поверхность их покрыта плотной эластичной тканью перламутрового цвета, внутри них находятся внутренние и внешние щиточерпаловидные мышцы (внутренние называют вокальными мышцами). Края голосовой щели, образуемой складками, обрамляют голосовые связки, представляющие собой ленточнообразные утолщение эластичной ткани покрова. 
Голосовые складки начинаются с каждой стороны гортани в углу щитовидного хряща (под местом крепления стебля надгортанника) и тянутся назад, где прикрепляются к боковой поверхности черпаловидных хрящей (отсюда название внутренних вокальных мышечных волокон голосовых складок – щиточерпаловидные). 
Мышечные волокна в вокальных мышцах располагаются параллельно внутреннему краю складки и в косом направлении (веерообразно в латеральной части складок), благодаря чему голосовая складка может многообразно изменять не только свою длину и толщину, но и колебаться по частям. Кроме того, при сокращении и утолщении голосовых складок, голосовые связки укорачиваются, а при расслаблении голосовых складок – наоборот вытягиваются, что и определяет возможность звукообразования на различной высоте. 
Сокращение продольных мышечных волокон (щиточерпаловидных) вызывает замыкание голосовой щели, сокращение косых поперечных (щитосвязочных) – приводит к размыканию голосовой щели, косые мышечные волокна (черпалосвязочные), идущие от голосового отростка черпаловидных хрящей по направлению к свободным краям голосовых складок при сокращении влияют на высоту звукового тона.
Полость гортани напоминает песочные часы: голосовые складки делят её на два пространства: надскладочный и подскладочный отделы.

Все мышцы гортани делятся на внутренние и внешние.

Внутренние – смыкают голосовую щель и являются фониаторными (непосредственно осуществляющими голосообразование). 

Наружные – соединительные, соединяют гортань с лежащей выше подъязычной костью и с лежащей ниже грудной костью. Эти мышцы опускают и поднимают всю гортань, фиксируют её на определённой высоте.

Полости над голосовыми складками – верхний отдел гортани, глоточная, ротовая, носовая называют надставной трубой.
Нервные центры головного мозга с двигательными и чувствительными нервами, соединяющими эти центры с другими частями голосового аппарата.
Л.Б. Дмитриев утверждает: «Пение является одной из функций организма, одним из видов его деятельности, и поэтому оно подчинено тем же  основным закономерностям, которые характерны для всех других его функций, т.е. организма в целом. Управление всей жизнедеятельностью человеческого организма, всеми его функциями лежит на нервной системе. Поэтому знание её строения и принципов деятельности является необходимым для понимания всех явлений, происходящих в организме». [3;202].
Функциональная нагрузка нервной системы человека в управлении его жизнедеятельностью, в первую очередь, определяется строением самой нервной системы и спецификой строения её элементарной части – нейрона. Подразделяя всю нервную систему человека на центральную (далее – ЦНС: головной и спинной мозг) и периферическую (далее – ПНС: нервы, нервные сплетения, нервные узлы и стволы), при этом в ПНС выделяют афферентный (чувствительный) и эфферентный (двигательный: соматический – иннервация кожных покровов и двигательного аппарата (кости, суставы, мышцы) и вегетативный – иннервация внутренних органов, кровеносных сосудов и желёз)  отделы, – мы можем утверждать, что в процессе голосообразования принимает участие вся нервная система человека, хотя номинально в процессе голосообразования участвуют лишь некоторые нервные центры ЦНС, нервы и ганглии (нервные узлы) ПНС.

Рис.3. Нервная система 
человека: схема.
Однако пение как одна из разновидностей голосообразования является физиологическим процессом организма, имеющим множественную анатомо-физиологическую иерархию, в которую укладываются как сугубо специфические акты голосообразования, так и обще физиологические акты поддержания положения и координация тела в пространстве, сохранение гомеостаза (внутреннего постоянства организма) и некоторые другие.
Таким образом, практикоориентированные утверждения многих выдающихся вокалистов о том, что в процессе голосообразования участвует весь организм, оказываются верными.
Функциональные системные свойства нервной системы в целом определяются, в первую очередь, старением её элементарной единицы – нейрона. 
Нейрон – нервная клетка, характерное строение которой определяется наличием отростков, с помощью которых они соединяются между собой и с иннервируемыми структурами (мышечными волокнами, кровеносными сосудами и т.д.). Длина (в некоторых случаях до 1,5 м.) и количество отростков очень различно. Однако все отростки можно разделить на две функциональные группы: одни отростки проводят раздражение к телу нейрона – дендриты, другие (как правило, у каждой отдельной клетки он один) – аксоны – проводят раздражение от нервной клетки либо на другие нейроны, либо на эффекторные структуры. На своём окончании аксон имеет множественные разветвления, в результате возбуждение передаётся одновременно многим нервным клеткам, что обеспечивает распределение поступающей в виде сигнала-раздражения информации между многими нейронами и является одним из элементов аналитической деятельности нервной системы. В свою очередь функциональная разнородность отростков нервной клетки обеспечивает направленную передачу нервного возбуждения.
Рис.4. Нейрон: схема.

Для нервных клеток характерны также специфические образования – нервные окончания и синапсы.

Среди нервных окончаний различают чувствительные (сенсорные) и двигательные (моторные).

Чувствительные (аффекторы) – концевые разветвления дендритов сенсорных нейронов в коже, мышцах и внутренних органах, которые непосредственно воспринимают раздражение.

Двигательные (эффекторы) – специальные структурные образования конечных разветвлений аксона на рабочих клетках органов
Синапс – функциональное взаимодействие или контакт одного нейрона с другим. Как правило, формируется при взаимодействии аксона одного нейрона с дендритом или сомой (телом) другого. Посредством синапса нервный импульс передаётся от одного нейрона другому. Передача осуществляется при помощи специальных веществ нейромедиаторов. 
В целом проведение нервного импульса представляет собой электрохимический процесс, в основе которого лежит деполяризация мембраны нейрона, распространяющаяся с определённой скоростью по его отросткам. Деполяризация связана с изменением электрического заряда внутри клетки и на её поверхности, возникающим в результате направленного перемещения положительно и отрицательно заряженных ионов  через плазматическую мембрану клетки.
Нервные клетки образуют нервную ткань, однако кроме нейронов в ней присутствуют ещё т.н. глиальные клетки, которые выполняют вспомогательное значение (опорная, защитная, трофическая функции). Кроме того, оболочка мозга образована соединительной тканью, а полости мозга – особым видом эпителиальной. 
Тела нейронов (сомы) и дендриты покрыты тонкими оболочками, которые относятся к серому веществу. Аксоны нейронов покрывают особые глиальные клетки – олигодендроциты, которые выполняют роли изоляторов и увеличивают скорость проведения нервных импульсов вдоль мембраны отростка нейрона – миелиновые оболочки. Их мембраны имеют белый  цвет, так как в состав входят жироподобные вещества. Таким образом, белое вещество нервной системы – миелинизированные нервные волокна, основная функция которых – передача информации от рецепторов в ЦНС, от одних частей нервной системы к другим. Серое вещество – сомы и дендриты нервных клеток – основное строительное вещество центральной нервной системы.
В ходе рассмотрения процесса голосообразования необходимо остановиться подробнее на двух основных свойствах нервных клеток, описанных ещё в начале XX века академиков И.П. Павловым. 
Для нервных клеток свойственны два состояния – возбуждение и торможение.

Возбуждение – деятельное состояние нервной системы, вызывающее активную деятельность соответствующих мышц, желёз и т.д. на периферии.

Торможение – процесс понижения деятельной способности нервной клетки, который на периферии приводит к прекращению работы мышц и желез.

И.П. Павлов вводит также ряд следующих понятий: иррадиация и концентрация возбуждения и торможения, внутреннее (охранное, угасательное, условное, дифференциоровочное).
По мнению И.П. Павлова, возбуждение и торможение, а также принципы образования условных и безусловных рефлексов лежат в основе процесса памяти, а соответственно – образования и воспитания.  
Безусловные рефлексы – это врожденная видоспецифическая реакция организма, рефлекторно возникающая в ответ на специфическое воздействие раздражителя, на воздействие биологически значащего (боль, пища, тактильное раздражение и т.д.) стимула, адекватного для данного вида деятельности.

Условные рефлексы – это индивидуально приобретенная реакция организма на ранее индифферентный раздражитель, воспроизводящая безусловный рефлекс. 

И.П. Павлов считал, что для высшей нервной деятельности характерны два явления: образование условных рефлексов и механизм анализаторов.

Под анализатором И.П. Павлов понимал всю сложную систему нервных образований, по которым происходит анализ явлений внешней среды, то есть ту часть рефлекторной дуги (по Н.А. Бернштейну), по которой раздражение достигает мозга и клетки коры головного мозга, принимающие участие в анализе раздражения: рецепторы, периферический афферентные нервные волокна, ряд промежуточных образований,  клетки коры – ядро  анализатора.

Разные виды чувствительности передаются в отдельные центры коры головного мозга. Слуховой анализатор – в височной доле, зрительный  - в затылочной, центр двигательной активности – в лобной доле коры больших полушарий, это анализатор мышечной активности, в который поступают сигналы от суставов, связок и мышц, сообщающие о состоянии и  работе двигательного аппарата. 

Однако постоянство внутренней среды организма – гомеостаз, также обеспечивается нервной системой, её вегетативным отделом, который контролирует работу внутренних органов и их систем, в частности дыхательной системы.

Таким образом, головной мозг получает сигналы как извне, так и о внутреннем состоянии и формирует общую картину, согласно которой выстраивает деятельности всего организма. 
Данной системой обладает как человек, так и животные, стоящие на более низких ступенях развития, поэтому И.П. Павлов назвал эту систему первой сигнальной системой.

Вторую сигнальную систему, которую И.П. Павлов, считал «чрезвычайной прибавкой» к  механизмам нервной деятельности, составляют речь и связанное с речью мышление. Слова, обозначающие понятия, слова, позволяющие мыслить отвлеченными образами, слова, сигнализирующие о явлениях внешнего мира, позволяют познать этот самый мир более полно.

Вторая сигнальная система возникает на основе деятельности первой сигнальной системы – сигнал сигналов. Слово становится условным раздражителем.
Известно, что некоторые животные могут с поразительной точностью имитировать звуки человеческой речи. Однако, имитируя речь, животные не способны придавать словам новые значения. Поэтому произносимые животными слова нельзя назвать речью. При этом лишь некоторые животные обладают речевым аппаратом, необходимым для имитации звуков человеческой речи. 
С другой стороны, невербальная коммуникация присуща не только животным, но также и человеку.

По некоторым данным, в процессе общения информация, передаваемая словом, занимает лишь 7% от общего объема, 38% приходится на долю интонационных компонентов, 55% занимают невербальные коммуникативные сигналы. Считают, что с помощью слов передается в основном информация, а с помощью жестов – различное отношение к этой информации, при этом иногда жесты могут заменять слова.
Теория И.П. Павлова получила дальнейшее развитие в трудах современных учёных. Согласно их исследованиям, речь – это исторически сложившаяся форма общения людей посредством языка. У каждого участника речевого общения механизм речи обязательно включает три основных звена: 
· восприятие речи, 
· ее продуцирование 
· и центральное звено, именуемое «внутренней речью».
При этом Т.Н. Ушакова выделяет три иерархически организованных уровня в строении внутренней речи, разделение которых четко прослеживается уже в онтогенезе.
Первый уровень связан с механизмами действия и владения отдельными словами, обозначающими события и явления внешнего мира. Этот уровень реализует так называемую номинативную функцию языка и речи и служит в онтогенезе основой для дальнейшего развития механизмов внутренней речи.
Второй уровень соотносится с образованием множественных связей между базовыми элементами и материализованной лексикой языка, так называемой «вербальной сетью». 
Третий уровень состоит из быстро сменяющихся активаций отдельных узлов «вербальной сети», так, что каждому произносимому человеком слову предшествует активация соответствующей структуры внутренней речи, переходящая путем перекодирования в команды артикуляционным органам. Поскольку речь человека всегда динамична и индивидуальна, то «вербальная сеть» в силу своих особенностей, таких как статичность и стандартность, может составлять лишь предпосылку и возможность речевого процесса. 
Вербальные сети фактически представляют собой морфофункциональный субстрат второй сигнальной системы.

Таким образом, речь является разноэлементным и многозвенным психофизиологическим процессом. 

Этот процесс основан на работе различных анализаторов (слухового, зрительного, тактильного и двигательного), с помощью которых происходит опознание и порождение речевых сигналов.
В свою очередь речевое общение опирается на законы конкретного языка, которые диктуют систему фонетических, лексических, грамматических и стилистических правил. 
Важно подчеркнуть, что речевая деятельность это не только восприятие речевых сигналов и произнесение слов. Полноценное речевое общение предполагает также и понимание речи для установления смысла сообщения.
Среди когнитивных процессов речь занимает особое место, поскольку, включаясь в разнообразные познавательные акты (мышление, восприятие, ощущение), она способствует «оречевлению» информации, получаемой человеком.

 Однако до сих пор не ясны до конца механизмы того, как один человек материализует свою мысль в поток звуков, а другой, восприняв этот звуковой поток, понимает обращенную к нему мысль. Тем не менее, естественнонаучный подход к изучению речи имеет свою историю. Видное место здесь принадлежит представлениям, сложившимся в русле физиологии ВНД.
Мозговые центры речи.

Клинические данные, полученные при изучении локальных поражений мозга, а также результаты электростимуляции структур мозга, позволили четко выделить те специализированные структуры коры и подкорковых (нервные центры в толще подкоркового белого вещества проводящих импульсы путей) образований, которые ответственны за способность произносить и понимать речь. 
Так установлено, что локальные поражения левого полушария различной природы у правшей приводят, как правило, к нарушению функции речи в целом, а не к выпадению какой-либо одной речевой функции.
Способность человека к анализу и синтезу речевых звуков, тесно связана с развитием фонематического слуха, т.е. слуха, обеспечивающего восприятие и понимание фонем данного языка. 
Главная роль в адекватном  функционировании фонематического слуха принадлежит такому центральному органу речи как слухоречевая зона коры больших полушарий – задняя треть верхней височной извилины левого полушария, т.н. центр Вернике. 
Рис. 5. Кора больших полушарий. Зоны Брока и Вернике.



К другому центральному органу речи принадлежит т.н. зона Брока (в некоторых источниках – Брюка), которая у лиц с доминированием речи по левому полушарию, находится в нижних отделах третьей лобной извилины левого полушария. Зона Брока обеспечивает моторную организацию речи.
 В 60-е гг. широкую известность получили исследования В. Пенфилда, который во время операций на открытом мозге с помощью слабых токов раздражал речевые зоны коры (Брока и Вернике) и получал изменения речевой активности пациентов. В более поздних работах было установлено, что с помощью электростимуляции можно выделить все зоны и участки коры, включающиеся в выполнение той или иной речевой задачи, и эти участки весьма специализированы по отношению к особенностям речевой деятельности.

Кроме частей центральной нервной системы в голосообразовании активное участие принимают периферические системы обеспечения речи, регуляция которых осуществляется, соответственно, периферическим отделом нервной системы.
Процесс речи (в том числе и вокальной) можно рассматривать как результат работы периферических органов, основанный на генерации дифференцированных акустических последовательностей (звуков) и являющийся высоко-координированной произвольной моторной активностью фонационного и артикуляционного аппаратов. 

Артикуляция регулируется речевыми зонами коры и подкорковыми образованиями. Для правильной артикуляции необходима определенная система движений органов речи, формирующаяся под влиянием слухового и кинестизического (двигательного) анализаторов.
Вопросы и задания
1. Назовите и охарактеризуйте основные физиологические функции голосового аппарата. 

2. Назовите основные части голосового аппарата, кратко осветите принципы их анатомо-физиологического строения.
3. Осветите подробно принципы работы системы органов дыхания.

4. Назовите основную функцию нервной системы человека.

5. Объясните, как особая функциональность нервной системы человека определяет её строение.
6. Постарайтесь самостоятельно схематически воссоздать схему голосового аппарата, обозначив все функциональные связи.
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3. Теории голосообразования
Первые попытки описания отдельных органов голосового аппарата, дефектов речи, а также принципов голосообразования были предприняты ещё в далёкой древности: исторические источники в связи с этим упоминают имена Гиппократа (ок. 460–ок. 370 гг. до н.э.), Аристотеля (384–322 гг. до н.э.), Галена (ок. 130–ок. 200). Авиценна (Ибн Сина, ок. 980—1037) в фундаментальном труде «Канон врачебной науки» (1024 г.) объяснил причины возникновения звука и процессы его восприятия органами слуха, анатомию и физиологию функционирования голосо-речевых органов, дал физиологические и акустические характеристики фонем, особое значение в механизме голосообразования отводил голосовым складкам: указывал на их активную роль в фонации, а также подчеркивал взаимосвязь функций головного мозга и голосового аппарата.

В области речевого голосообразования на сегодняшний день существуют не один десяток теорий формирования речи. В области вокального голосообразования на современном этапе развития науки основными теориями фонации принято считать две – это миоэластическая и нейрохронаксическая теории голосообразования.
Практически обоснованная физиологами, мышечноэластическая или миоэластическая (от греч. mys [myos] «мышца», elastikos «упругий, гибкий») – теория, согласно которой частота звуковых колебаний при голосообразовании зависит от длины и напряжения голосовых складок, что обусловливается функциональным состоянием вовлекаемых в процесс мышц гортани. В этом процессе в качестве активной движущей силы выступает напор дыхательной струи, обеспечивающей размыкание голосовых складок, тогда как смыкание их является следствием собственной эластичности мышечных волокон. Давление воздушной струи поддерживается работой всей мускулатуры, участвующей в фазе выдоха, в том числе и гладкой мускулатуры трахеи и бронхов. Голосовые складки, согласно этой теории, вибрируют пассивно, как упругие перепонки. Особая роль здесь отводится группе мышц гортани, которые приводят голосовые складки в состояние смыкания и оказывают сопротивление давлению воздушной струи, а также, сокращению внешних щитоперстневидных мышц, которые увеличивают натяжение голосовых складок, что отражается на высоте и тембре голоса.
Миоэластическую теорию голосообразования впервые сформулировал в 1741 году исследователь Антуан Феррейн, который считал, что фонация является результатом вибрации голосовых складок в вертикальном направлении под действием воздушной струи на выдохе. В XIX веке немецкий физиолог Иоганнес Мюллер (1839) на основании опытов на трупах подтвердили концепцию Феррейна, а также доказал, что оформление звука зависит от строения не только гортани, но и надставной трубки. 
В 1855 г. певец и вокальный педагог Мануэль Гарсия (родной брат знаменитой певицы Полины Виардо) впервые применил для осмотра гортани зеркало, изобретенное Листоном, английским врачом-стоматологом. Таким образом, появилась возможность обозревать гортань и колеблющиеся голосовые складки. Этот метод исследования получил название ларингоскопия (от греч. laryngis «гортань», scopia «смотрю»).
Существенно положения миоэластической теории были развиты в работах Геринга Эвальда (1898), который создал оригинальную модель гортани, названную им «свирелью» и состоящую из двух эластических подушечек с косым сечением нижней поверхности, обращенной к воздушной струе. В данной модели эластические подушечки совершали последовательные движения – расходились и сходились в горизонтальной плоскости (положение о вертикальной вибрации со времён Феррейна не оспаривалось, но к концу XIX века стало технически возможным наблюдать за колебанием голосовых складок живых людей с помощью стробоскопа). В дальнейшем, эта теория развивалась, и, расширяя рамки научной доказательности в исследованиях многих учёных, и поныне пользуется популярностью в определённых научно-педагогических кругах.
Сторонками данной теории выступали Л.Д. Работнов (1932), И.И. Левидов (1933), Ф.Ф. Заседателев (1935), В.А. Багадуров (1954) и др.
Однако миоэластическая теория не могла объяснить многие факты, встречающиеся в практике: расслабление и удлинение голосовых складок, уменьшение амплитуды их колебаний при переходе от грудного регистра к головному на одном и том же выдержанном тоне; неполное закрытие голосовой щели и увеличение амплитуды движения голосовых складок при усталости голоса у певца. 

Так возникла оппонирующая теория – нейромышечная (нейрохронаксическая или нейрогенная) – теория, согласно которой частота звуковых колебаний при голосообразовании совпадает с числом поступающих из центральной нервной системы импульсов. 
Теоретическое обоснование данной теории увидело свет ещё в 1950 году, её автором был французский ученый Рауль Юссон. На основе экспериментальных данных он установил, что «дрожание» голосовых складок представляет собой активные движения голосовых мышц под действием поступающих в них импульсов, возникающих в центральной нервной системе с частотой производимого певцом звука.

Частота певческого звука, согласно данной теории, зависит от возбудимости возвратного нерва, период возбудимости возвратных нервов измеряется в единицах времени – хроноксиях, отсюда и название теории.
Одним из главных выводов теории являлась независимость частоты колебаний голосовых складок от воздушного подскладочного давления.

Ученый считал, что открытие голосовой щели – не пассивное движение,  а активный ответ на посылаемые сюда центральной нервной системой двигательные импульсы. Однако закрытие голосовой щели считал пассивной фазой, зависящей от эластичности голосовых складок. Таким образом, воздушная струя, образующаяся во время выдоха, является не движущей силой колебательных движений голосовых складок, а материалом, веществом, из которого генерируется звук.
Однако и эта теория имела оппонентов. Одним из основных возражений было утверждение о том, что передача импульсов высокой частоты к голосовым складкам не может быть обеспечена ввиду того, что проводимость нерва не превышает частоту сигнала в 400-500 Гц, что было установлено Н.Е. Введенским.
Р. Юссон, соглашаясь с том, что гортань человека может генерировать звуки до 500 Гц, однако, согласно его мнению, это характеризует однофазовый  режим проведения нервных импульсов с мышечным ответом, соответствующим грудному регистру голоса, а для генерации тонов с более высокой частотой требуется двухфазовый или многофазовый режим, достигаемый вследствие «функционального расщепления» нервно-мышечных фонаторных единиц.
Обе теории имеют своих противников и последователей, споры не утихают уже более полувека. Кто-то из исследователей полностью отвергает теорию Юссона, кто-то считает, что тот только уточнил миоэластическую теорию и  принципиально прав в том, что колебания голосовых складок зависят от нервных импульсов, но при этом в определённой последовательности меняется натяжение голосовых складок.

На сегодняшний день ни одна из них не может с достаточной полнотой объяснить все практические моменты функционирования голосового аппарата человека уже хотя бы потому, что описывает не работу голосового аппарата певца в целом, который, представляет собой сложную многоступенчатую в функциональном смысле систему, а только работу одной, безусловно, важной его части, то есть – особенности колебаний голосовых складок.
Биомеханическая и мукоондуляторная теории не являются в теоретическом фундаментальном плане самостоятельными теориями голосообразования и вполне укладывающийся в рамки миоэластической теории голосообразования.
Биомеханическая теория фонации объясняет работу голосовых складок как работу биомеханической системы, уточняя, что главным элементом генерации звука гортанью является аэродинамическое состояние голосовой щели при строгой координации с определённым подскладочным давлением. Согласно данной теории, колебания голосовых складок являются результатом взаимодействия не только между подскладочным давлением, эластичностью и массой голосовых складок, но и присасывающими силами между голосовыми складками согласно закону о движении струи воздуха или жидкости по трубам Д. Бернулли (1726).
Если  представить, что гортань человека представляет собой подобие трубы, изменение диаметра которой на уровне голосовых складок влияет на давление выдыхаемой струи воздуха, то изменении давления воздушной струи представляет собой единственную движущую силу, благодаря которой положительное давление размыкает голосовые складки, а отрицательное – «засасывает» внутрь, т.е. происходит их смыкание.

На замыкание щели, согласно данной теории, оказывает также своё действие и эластичность голосовых складок. В результате действия этих двух сил голосовые складки возвращаются в своё исходное положение и закрывают голосовую щель полностью (в грудном регистре) или частично (при фальцетном пении). При следующем напоре воздушной струи цикл движений голосовых складок продолжается до тех пор, пока имеется необходимость в поддержании фонаторного акта.
Данная теория была обоснована в экспериментальном исследовании Ван ден Берга (1857), который доказал, что отрицательное давление в фазе раскрытия голосовой щели прямо пропорционально поскладочному давлению, отсюда следует, что чем громче будет петь певец, тем плотнее и глубже будут смыкаться голосовые складки, что характерно для голосового регистра, и наоборот. С т.з. биомеханической теории голосообразования работа голосовых складок носит характер автоколебаний, поскольку механизм их колебаний заложен в самой автоколебательной системе.
Свою теорию Ван ден Берг назвал миоэластической-аэродинамической.

Согласно мукоондуляторной (от греч. mucusa «слизистая оболочка», ondulatore «волна») теории фонации Дж. Перелло (1962 г.), вибрация голосовых складок есть не что иное, как волнообразное скольжение слизистой оболочки, покрывающей голосовые складки, возникающее в подскладочной области и распространяющееся снизу вверх к щитовидному хрящу и далее проходящее по краю верхней поверхности края голосовых складок и затухающее, при этом происходящее волнообразно: при затухании первой волны появляется вторая и т.д.
Данные убеждения были подтверждены результатами сверхбыстрой киносъёмки, которая показала, что голосовые складки не вибрируют как одно целое, а частицы их массы движутся по эллипсовидной траектории, а слизистая оболочка также совершает аналогичные волнообразные движения.
Выдающийся отечественный лингвист и психолог Н.И. Жинкин, убедившись в невозможности стать на сторону какой-либо одной теории путем скрупулезного взвешивания экспериментальных результатов и доводов сторонников и противников теории Р. Юссона, логическим путем, опираясь на факты и наблюдения, признаваемые обеими спорящими сторонами, сконструировал наиболее вероятную модель управления все​ми параметрами речевого и певческого голосообразования. Оказалось, что логи​ческий путь неизбежно приводит к нейрохронаксическому управлению высотой звука, но при этом не снимаются и не отменяются миоэластические механизм: при пении и речи приходится управлять четырьмя непрерывно изменяющимися акустическими параметрами – громкостью, высотой звука, тембром и переходными процессами. Возникновение добавочного независимого управления высотой звука через возвратный нерв является целесообразным и, возможно, необходимым механизмом.  
Одной из последних в отечественной науке была разработана резонансная теория искусства пения. Её автор – профессор Московской государственной консерватории им. П.И. Чайковского и Института психологии РАН  В.П. Морозов. Данная теория представляет собой экспериментально-теоретическое исследование роли резонаторов в образовании певческого звука, при этом предполагает системный подход в рассмотрении голосового аппарата человека и имеет непосредственное практическое значение для вокальной педагогики и других наук о голосе.
Исторической основой резонансной теории пения являются известные теории речеобразования Г. Фанта, В.Н. Сорокина и др., а также теория Г. Гельмгольца о резонансном происхождении звуков, согласно которой процесс речеобразования является, в сущности, процессом управления говорящим резонансными свойствами речеобразующего аппарата, точнее – ротоглоточного резонатора, резонансные свойства которого регулируются органами артикуляции и отражаются в формантной структуре спектра речевых звуков, по которым гласные и опознаются на слух.
Резонансная теория пения является развитием этих, общепризнанных мировой наукой идей о резонансных механизмах речеобразования, но уже применительно к специфике работы певческого голосового аппарата, служащего для формирования не обычных речевых звуков, но специфической певческой вокальной речи, то есть эмоционально-эстетических особенностей певческого голоса, особого певческого тембра, вибрато и др. Это связано с особенностями работы голосового аппарата певца, прежде всего – резонаторов, и не только ротоглоточного, но и грудного (трахея, бронхи), что и отражается в формантной структуре спектра голоса.

Таким образом, мы можем убедиться в том, что механизмы голосообразования чрезвычайно сложны, а существующие теории фонации противоречивы. Современный уровень развития науки позволяет нам сделать вывод о том, что голосообразования – сложно скоординированный процесс сокращения различных групп мышц: в функции голосообразования человека принимают участие сорок отдельных мышц – дыхательных, гортанных и артикуляторных (это скоординированная деятельность многих органов и систем человеческого организма: органов дыхания, брюшного пресса, гортани, мышц полости рта, глотки и т.д.). Все они совмещают свою работу в рамках сложной физиологической модели. Согласованная работа мышц зависит от степени их напряжения и, соответственно, расслабления; другими словами, мышцы гортани проявляют свою функцию в изменении напряжения, длины и массы голосовых складок и собственных мышц, все мышечные движения являются результатом регулирующей деятельности центральной нервной системы, контролирующей эластическое напряжение мышц, однако не исключается значение воздушного столба в колебании голосовых складок, при этом параметры воздушного потока, определяемые в целом системой дыхания, также контролируются нервной системой человека.
Вопросы и задания
1. Обозначьте исторический период, когда голос стал объектом пристального изучения.

2. Кем впервые была осмотрена гортань живого человека, и какое название получил этот метод?

3. Когда и кем было положено начало изучения голоса как самостоятельного предмета медицины и педагогики?

4. Назовите ученых, которые изучали проблемы голосообразования, кратко охарактеризуйте их точки зрения на данную проблему.

5. Обозначьте основные теории голосообразования, охарактеризуйте их.

6. Укажите имена специалистов, разрабатывающих теорию голосообразования на современном этапе развития науки.  

7. Сформулируйте собственную точку зрения по вопросу теоретических принципов голосообразования, обоснуйте её.

Рекомендуемая литература
Основная
1. Бучель, В.Н. Технология мембранно-резонансного пения [Монография] / В.Н. Бучель. – М., 2007. – 64.: нот.

2. Емельянов, В.В. Практический метод воспитания голоса / В.В. Емельянов. –   М., 2006. – 342 с.

3. Лаврова, Е.В. Основы Фониатрии / Е.В. Лаврова. – М., 2007.  – 178 с.

4. Постановка голоса и вокальный ансамбль: Методические указания и рекомендации для самостоятельной работы студентов заочников специальности 051300 «Музыкальное искусство эстрады» квалификация «Артист оркестра, артист ансамбля, преподаватель» / Сост. И.В. Сахнова. – М.: МГУКИ, 2007. 26 с.  
5. Рудин, Л.Б. Основы голосоведения. – М.: Граница, 2009. – 104 с.

Дополнительная

1. Алиев, И.Ю. Основы преподавания сольного пения. Методология теории и практики художественно-дидактической системы вокально-педагогического процесса / И.Ю. Алиев. – М.: «Гном и Д», 2003. – 192 с.

2. Алиев, И.Ю. Основы вокальной педагогики. Методология теории и практики творческой организации художественно-педагогического процесса [Монография] / И.Ю. Алиев. – М.: Педагогика, 2001. – 252 с.
3. Дмитриев, Л.Б. Основы вокальной методики / Л.Б. Дмитриев. - М.: Музыка, 2004. – 366 с. : ил., нот.

4. Ермолаев, Л.А. Руководство по фониатрии / Л.А. Ермолаев, В.П. Морозов, Н.Ф. Лебедева. – Л.: Медицина, 1970. – 369 с.

5. Жинкин, Н.И. Речь как проводник информации / Н.И. Жинкин. – М.: Наука, 1982. – 158 с.

6. Жинкин, Н.И. Язык. Речь. Творчество / Н.И. Жинкин. – М.: Лабиринт-К, 1998. – 368 с.

7. Морозов, В.П. Искусство резонансного пения. Основы резонансной теории и техники: [Учеб.-методол. изд. для вокалистов] / В.П. Морозов. - М., 2002. - 494, [1] с. : ил., портр. - (Искусство и наука).

8. Плужников, М. Рязанцев, С. Среди запахов и звуков / М. Плужников, С. Рязанцев. – М.: Молодая гвардия, 1991. – 270 с.
9. Стулова, Г.П. Акустико-физиологические основы вокальной работы с детским хором: [Учебное пособие для студентов высших учебных заведений]. – М.: Классикс Стиль, 2005. – 152 с.; ил.
10. Стулова, Г.П. Дидактические основы обучения пению: [Учебное пособие для студентов] / Г.П. Стулова. – М., 1988.

11. Стулова, Г.П. Развитие детского голоса в процессе обучения пению: [Учебное пособие для студентов] / Г.П. Стулова. – М., 1992.

12. Стулова, Г.П. Теория и практика работы с детским хором / Г.П. Стулова. – М., 2002.

13. Стулова, Г.П. Хоровой класс: [Учебное пособие для студентов] / Г.П. Стулова. – М., 1988.

14. Фант, Г. Акустическая теория речеобразования / Г. Фанта. – М., 1964.

15. Эльконин, Д.Б. Развитие устной и письменной речи учащихся / Д.Б. Эльконин; под ред. В. В. Давыдова, Т. А. Нежновой. - М.: ИНТОР, 1998. - 110,[2] с.

16. Юссон, Р. Певческий голос / Рауль Юссон. - М., 1965. – 456 С.

4.  Основные психофизиологические принципы формирования движений 
в процессе музыкально-исполнительской деятельности
И процесс голосообразования (фонации) и процесс игры на музыкальном инструменте с точки зрения физиологии есть ни что иное, как двигательный процесс, регулируемый центральной нервной системой.

В рамках теории высшей нервной деятельности любое движение человека – от ходьбы и бега до таких тончайших двигательных актов, как сложные манипуляции пальцев у пианиста, рассматривается как взаимодействие с окружающей средой – кинестетический  процесс (от греческого kinesis – движение, aisthesis – чувство), – процесс, течение которого обеспечивается  совокупностью ощущений о положении тела и его перемещениях в пространстве.

По мнению физиологов, существует два вида двигательных функций: поддержание положения тела (позы) и собственно движения. 
В естественных условиях они неразделимы, так как движение без одновременного удержания определенной позы также невозможно, как и удержание позы без движения. При этом обе функции активно представлены в процессах вокального и инструментального исполнительства. 
Среди собственно движений учёные различают элементарные движения и действия (совокупность элементарных движений, объединённых единой целью в некоторую функциональную систему).

  Каждое конкретное действие включено в состав поведенческого акта,  оно является шагом к удовлетворению той потребности, которая вызвала данное поведение организма, и решает свою промежуточную задачу. Поэтому в управлении движением, различают стратегию и тактику.

Основа стратегии движения – конкретная мотивация (биологическая, социальная, эстетическая и др.). Именно её определяется цель поведения – то, что должно быть достигнуто. В структуре поведенческого акта цель закодирована в акцепторе результатов действия (сеть нейронов, охваченных кольцевым взаимодействием, которая является моделью будущих результатов действия), а в отношении движения это выглядит как формирование двигательной задачи, то есть того, что следует делать.

Под тактикой физиологи понимают конкретный план движений, то есть то, как будет достигнута цель, с помощью каких двигательных ресурсов, способов действия.

Выделение учёными стратегии и тактики как двух аспектов управления движением естественно ставит вопрос о том, каким образом стратегия реализуется в тактике движения, или как осуществляется трансформация мотивации в движение и с помощью каких физиологических механизмов это происходит.  

В структуре поведенческого акта тактическое планирование движения непосредственно представлено в блоке двигательных (моторных) программ нервной системы, формируемых на основе безусловных и условных рефлексов, а при построении программы движения учитывается множество факторов: как общая стратегия, так и пространственно-временные характеристики среды, сигнальная значимость ее стимулов, прошлый жизненный опыт.

Учёными-физиологами доказано, что регуляция поведения биологических систем, включая регуляцию движений, строится на двух основных принципах – принципе сенсорных коррекций текущего движения по цепи обратной связи и принципе прямого программного управления, последний принцип особенно важен для тех случаев, когда имеются быстрые изменения в системе и это ограничивает возможность сенсорных коррекций. 

В современной науке накопилось достаточно экспериментальных фактов, подтверждающих реальное существование двух механизмов управления движением: посредством центральных моторных программ и с помощью обратной афферентации (принцип работы функциональных систем организма, заключающийся в константной (постоянной) оценке полезного приспособительного результата путем сопоставления его параметров с параметрами акцептора результатов действия), которая используется для непрерывного контроля и коррекции выполняемого движения. 
При этом для многих видов движения управление может осуществляться одновременно двумя механизмами в разном их соотношении, различающихся сложностью и уровнем организации, как например в музыкально-исполнительской деятельности.

Рассматривая согласованную работу биологических систем в процессах вокального и инструментального исполнительства, мы должны отметить, что здесь представлены оба принципа регуляции, которые в разных пропорциях дополняют друг друга в зависимости  от предлагаемых обстоятельств.
Рассмотрим немного подробнее механизмы возникновения обратной афферентации – биологической обратной связи.

В живых организмах саморегуляция опосредуется механизмами обратной связи. Термин « связи обладает тремя основными свойствами:  обратной  связь» впервые был использован в технике для описания автоматического управления машинами и механизмами. Любая система, поведение которой основано на принципе обратная
генерирует движение к цели по определенному пути, 
обнаруживает ошибку путем сравнения реального действия с правильным путем, 
использует сигнал об ошибке для изменения направления действия. 

В здоровом организме информация о результатах деятельности какого-либо органа (нервного центра, железы, мышцы) всегда тем или иным способом возвращается к нему  связи является наличие определенной информации о результате или характеристиках протекания того или иного процесса, с тем, чтобы иметь возможность изменить его в полезном для организма направлении. 
обратной связи, ответственных за изменение скорости протекания самых элементарных биохимических реакций, до крайне сложных видов поведенческой деятельности. Причем самым существенным моментом в структурной организации  обратной  связи. Этот механизм действует практически на всех уровнях организации живого организма, начиная от петель обратной. На основе этого производятся изменения и корректировки первоначальной деятельности. Тем самым создается петля обратно
 от рецептора управляет моторным ответом и сама регулируется им. связь обратная связь, которую в психофизиологии принято называть обратной афферентацией (постоянный поток нервных импульсов, поступающих в центральную нервную систему от органов чувств), является важнейшим звеном функциональных систем всех уровней организации, ее значение далеко выходит за рамки регуляции гомеостаза (постоянство внутренней среды организма). Она выступает как важнейший механизм саморегуляции поведения и деятельности животных и человека, при этом основной интерес представляют собой те взаимодействия между моторным механизмом и рецептором, в которых Обратная
 Значение  связи вызывают существенное ухудшение данных процессов.обратной афферентации в организации движения для формирования двигательных навыков, моторной деятельности и процесса обучения в целом – велико: даже небольшие нарушения нормальных временных и/или пространственных параметров обратной
Роль обратной афферентации в регуляции движения и поведения в отечественной науке впервые обозначили выдающиеся отечественные учёные – П.К. Анохин и Н.А. Бернштейн. Было доказано, что сенсорные раздражения не только могут запускать движение, но и выполнять корректирующую функцию: обратная афферентация, сигнализирующая о результатах действия, сопоставляется с программой движений и служит уточнению координат цели и траектории движения.
Ранее, на основе опытов с условными рефлексами, академик И.П. Павлов установил, что моторная кора получает сенсорные проекции от рецепторов мышечной и суставной чувствительности. В 1909 г. он вводит понятие двигательного анализатора, выполняющего функцию восприятия сигналов от тела. В более поздних исследованиях понятие двигательного анализатора было расширено, дополнительно в него были включены сенсорные и ассоциативные зоны коры, которые проецируются на моторную кору, в результате сама моторная кора стала рассматриваться как центральный аппарат построения движения.

Согласно результатам психофизиологических исследований, программы цепных двигательных актов широко представлены в различных структурах мозга: центральная нервная система хранит центральные программы как врожденных, так и выработанных действий (например, дыхательные, глотательные и другие движения управляются врожденными моторными программами, тогда как различные профессиональные навыки, в том числе вокальное исполнительство и игра на музыкальных инструментах управляются программами выработанные в процессе получения жизненного опыта).

В ходе изучения нейронной активности коры больших полушарий и других структур мозга у высших животных, а также клиническим данным, полученным на человеке, в научной среде сложилось мнение, что ведущая роль в построении новых моторных программ принадлежит передним отделам коры больших полушарий (премоторной, префронтальной коре). Её нейроны-детекторы, избирательно настроены на определенные значения воспринимаемого сигнала, при этом само понятие детектора оказалось непосредственно связанным с модульным принципом организации коры больших полушарий головного мозга, где детекторы образуют иерархию экранных структур, на которых признаки сигнала отображаются по принципу «меченой линии».  

Согласно общепринятому в физиологии мнению, для построения новых моторных программ используется весь видовой и индивидуальный человеческий опыт, при этом, происходит отбор отдельных фрагментов из уже имеющихся программ, как врожденных форм поведения, так и приобретенных двигательных автоматизмов для их последующей интеграции в новую моторную программу. По мнению учёных, моторная кора управляет движением, используя информацию, поступающую как по сенсорным путям от других отделов коры, так и от генерируемых в центральной нервной системе моторных программ, которые актуализируются в базальных ганглиях и мозжечке и доходят до моторной коры через таламус, где они предварительно взаимодействуют
.  

Не надо забывать и о том, что в основе двигательных процессов – музыкально-инструментального или вокального, – лежат не только моторные программы, имеющие сенсорную природу или генерируемые мозгом, – важную роль здесь играют условные рефлексы, вырабатывающиеся в процессе обучения. 

Механизм возникновения условных рефлексов, согласно современным исследованиям, имеет также нейронную природу: командные нейроны, реализуют специфические поведенческие акты, а модулирующие нейроны, регулируют состояние командных нейронов – пластичная конвергенция детекторов (объединение аксонов группы нейронов, возникающее благодаря образованию синапсов на одном и том же постсинаптическом нейроне) на командном нейроне составляет основу формирования избирательности условно-рефлекторных реакций.

Согласно научно обоснованным и подтверждённым данным, нейроны, образующие сенсорные и двигательные зоны коры больших полушарий локализуются в координационные центры, однако некоторые из них, находясь на расстоянии от «своего» центра, выполняют ту же функцию, что и центр (чем собственно и определяется принадлежность данного нейрона к определённой группе), при этом координационные центры, находясь в непосредственной близости в коре больших полушарий, оказывают огромное влияние друг на друга в плане стимуляции нервных импульсов. На этом принципе и основывается принцип деятельности второй сигнальной системы человека – системы обобщенного отражения окружающей действительности в виде понятий, содержание которых фиксируется в словах, математических символах, образах художественных произведений, из этого же вытекает убеждённость учёных в том, что все произвольные движения человека, как сознательно регулируемые движения, являющиеся специфической человеческой функцией (к которым, собственно говоря, относятся процессы вокального и  инструментального исполнительства), тесно связаны с речью. 

На сегодняшний день учёными доказано, что у человека цели произвольных движений формируются с помощью речевых процессов: произвольные движения, вызываемые инструкцией или внутренним побуждением человека, опосредованы внутренней речью, претворяющей замысел (цель) во внутренний план действий стратегию и тактику движения, о которых мы говорили выше). Произвольные движения так же, как и непроизвольные, являются результатом сопряженной работы «когнитивного» и «эмоционального» мозга
, причём, координация деятельности высших мозговых центров и периферических отделов центральной нервной системы обеспечивает и стимулирует обратную связь.  

В этой связи важен момент, который в теории нейрохроноксического (нейромоторного) колебания голосовых складок обозначается как обратная акустическая связь. 
Обратная акустическая связь – разновидность биологической обратной связи (обратной афферентации) между органами слуха, центрами коры больших полушарий, принимающими и синтезирующими отдельные звуковые сигналы (перекодирование параметров звуковых колебаний в последовательность нервных импульсов, выделение характерных признаков опознания звуков, сравнение данного слухового образа с хранящимся в памяти эталоном и т.д.) и системой органов-эффекторов, взаимокорректирующая деятельность органа-эффектора (в нашем случае – системы органов голосового аппарата) и органа-аффектора (системы органов слуха).
Возникающая в данном процессе координация деятельности высших нервных центров и периферических отделов центральной нервной системы позволяет наладить обратную акустическую связь между слуховым и голосовым аппаратом на основе выше рассмотренного принципа моторных программ. 
Исходя из данного утверждения, мы можем сделать вывод о глубокой физиологической связи двигательно-моторного процесса, к которым мы относим музыкально-исполнительского процесса и процесса звуковысотной дифференциации улавливаемых органами слуха звуков.
Таким образом, мы видим, что в основе музыкально-исполнительской деятельности лежат сложные психофизиологические принципы построения движения. Знание данных принципов крайне необходимо педагогу-музыканту для эффективной работы при обучении, как пению, так и игре на музыкальных инструментах: оно помогает скорректировать рабочую методику, подведя под эмпирически полученные в педагогическом процессе наблюдения за учеником данные, научную основу.
Вопросы и задания
1. Назовите виды двигательных функций живого организма.
2. Чем в физиологии движения отличается стратегия от тактики?
3. Дайте определение понятиям «моторная программа», «центральная моторная программа».
4. Чем понятие «обратная биологическая связь» отличается от понятия «обратная афферентация».
5. Сформулируйте значение обратной афферентации в процессе обучения.

6. Раскройте содержание понятия «обкатная акустическая связь».

7. Охарактеризуйте значение обратной акустической связи для процессов музыкального исполнительства и обучения музыке.
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4. Акустика голосового аппарат и акустическое строение голоса

Под звуком в акустике понимается распространение волн, т.е. колебаний в упругой среде.

Звук голоса – это колебание частиц воздуха, распространяющееся в виде сгущения и разряжения упругой среды.

Звук распространяется по разным средам: когда человек говорит или поёт – звук распространяется не только по воздушным путям в наружное пространство, но и распространяется по тканям организма. 

Акустическим источником певческого звука являются голосовые складки, которые, будучи сближены и напряжены, начинают колебаться, что является причиной периодических сгущений и разряжений, происходящих между ними вследствие повышенного подскладочного давления воздушной струи.

Звук распространяется по воздуху, заключенному в голосовой трубке по акустическим законам, а воздух протекающей по ней – по аэродинамическим. При этом принятое в вокальной педагогике понятие «озвученное дыхание» в действительности в науке не существует: любой человек может сказать несколько слов на вдохе, и, не смотря ни на что это слова будут слышны, так как звук, распространяется по надставной трубе и выходит изо рта в окружающую среду, несмотря на то, что воздух будет идти в обратном  направлении, засасываясь лёгкими. 

Распространяясь от источника колебания во всех направления, звук сильно убывает обратно пропорционально квадрату расстояния.

Голосовой аппарат способен на воспроизведения тоновых и шумовых звуков.

Тоновые звуки рождаются при колебании источника звука периодически с определённой частотой, имеют определённую высоту.

Шумовые звуки – непериодические колебания, не имеют определённой высоты.

Все гласные звуки имеет тоновый характер. Глухие согласные – шумовой.

Л.Б. Дмитриев утверждает, что всё бесконечное разнообразие, которое мы различаем в музыкальных звуках и голосе, с т.з. акустики является изменением во времени только трёх характеристик: частоты колебания, амплитуды колебания и состава сложного звука, его спектра, –  которые мы воспринимаем соответственно как  высоту, силу и тембр.

Высота звука – субъективное восприятие частоты колебательных движений (чем чаще совершается колебательное движение, тем выше для нас звук).

Качество высоты звука зарождается в голосовых складках: сколько смыканий и размыканий осуществят они в процессе своих колебаний – столько порций сгущённого подскладочного воздуха они пропустят – такова будет частота рождённого звука, т.е. высота тона.
Скорость распространения звука в атмосферном воздухе при температуре +18С – 342 м/с.

Расстояние между двумя соседними гребнями волнами, то есть сгущениями или разрешениями носит название длины волны.
Длина волн и частота колебаний находятся в обратно пропорциональной зависимости. Их произведение всегда равно 342 м/с. Таким образом, длина волны с точки зрения акустики выражает то же самое качество звука – его высоту.

Длина волны выражается в метрах и сантиметрах и т.д., а частота колебания в количествах полных колебаний (периодов) – герцах (Гц).

Человеческое ухо воспринимает частоту от 16 до 20 000 Гц.

Звуковой диапазон певца – от 60-70 Гц (низкие ноты баса) до 1200-1300 Гц (высокие ноты сопрано), что соответствует длине волны от 5,7-4,8 м до 0,26-0,28 м.

Сила звука – субъективное восприятие размаха колебательных движений, его амплитуды, которая не зависит от частоты. Сила звука рождается в гортани и растёт с ростом подскладочного давления: чем с большим напором прорывается через голосовую щель порции воздуха, тем больше энергия, которую они несут, больше степень сгущения и следующего за ним разряжения, т.е. сильнее амплитуда колебания частиц и соответственно сильнее их давление на барабанную перепонку уха.

Подскладочное давление – энергетический резервуар, питающий возникающую в голосовой щели энергию, а голосовые складки играют роль периодические открывающегося со звуковой частотой крана, выпускающего в ротоглоточный канал порции сжатого воздуха.

Сила родившихся в голосовой щели звуковых волн быстро убывает. Коэффициент полезного действия голосового аппарата очень мал. По Юссону 1/10-1/50 часть энергии, родившейся в гортани, выходит из голосового отверстия. Основная масса поглощается тканями организма, вызывая их вибрацию.

Сила звука измеряется в децибелах (дБ). 

Так как кпд голосового аппарата очень мал возрастает значение механизмов его повышающих, исходя из этого постановка голоса и есть, в значительной степени приобретение навыка использования данных механизмов, когда при наименьших затратах энергии певцы получают значительный акустический эффект.

Тембр – наиболее сложное качество голоса, его сложный состав. 

Музыкальные тоны, как и большинство тонов нас окружающих – тоны сложные, состоящие из множества колебаний различной силы и частоты.

В составе сложного звука выделяют основной тон, по которому определяют высоту звучания сложного звука и частичные тоны, сумма которых создает совершенно определённый тембр –  характер звучания. 

Так как источником звука, как правило, является какое-либо упругое тело, которое колеблется не только всей своей длиной, но и своими частями, то эти колебания частей и рождает обертоны. Все колебания происходят одновременно.

В исходном тембре человеческого голоса несколько десятком обертонов.

Амплитуда колебаний уменьшается с увеличением порядка обертона.

Все частичные колебания называются гармоническими, т.к. они гармоничны основному тону: октава, квинта через октаву и т.д.

Негармонические колебания возникают в результате колебания упругого источника звука неравномерной толщины и формы.

Если графические по порядку изобразить в виде столбиков все обертоны сложного звука (амплитуду колебания каждого обертона) – получим спектр сложного звука, где крайний левый – высота основного тона, а далее располагаются обертоны звука в порядке увеличения их частоты.

Рис. 6. Спектр сложного звука: f (ось абсцисс) – частота колебания обертонов,  A (ось ординат) – амплитуда колебания обертонов.
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Спектр колебания упругой струны будет выглядеть именно таким образом. 
Но если мы попытаемся изобразить спектр амплитудных колебаний звуков человеческого голоса или каких-либо музыкальных инструментов, мы получим иную картину: часто основной тон имеет амплитуду меньшую, чем обертоны – такое явление изменения исходного спектра источника колебания называется резонансом.

Рис. 7. Спектр музыкального звука: f (ось абсцисс) – частота колебания обертонов,  A (ось ординат) – амплитуда колебания обертонов.
 .
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Резонанс. 

Резонанс – механизм изменения первоначального звучания источника звука; является причиной усиления различных групп обертонов.

В отношения звука музыкальных инструментов можно сказать, что резонанс – есть раскачка струн одного инструмента под влиянием второго инструмента. Например, под влиянием звучания второго фортепиано все звуки первого фортепиано выйдут из равновесия, однако под влиянием серии звуковых волн раскачивается лишь та струна, частота собственных колебаний которой будет совпадать с частотой подходящих к ней волн, при этом резонанс сильнее при совпадении не только основного тона, но и обертонов.

Откуда в колеблющейся в процессе резонанса струне первого инструмента возникает колебательная энергия? Сначала она накапливается при переходе из воздуха в механические колебания данной струны (раскачка), затем данная струна отдаёт эту энергию – совершается переход механической энергии струны в колебания воздуха. Данные колебания суммируются и усиливают колебания струны второго инструмента.

Таким образом, при резонансе новой энергии не возникает, но происходит усиление звучания.

В голосовом аппарате мы имеем дело с резонансом объёмов воздуха.

В акустике под резонатором понимается определённый объем воздуха, заключённый в упругие стенки и имеющий выходное отверстие. Следовательно, высота звука, рождающаяся в резонаторе зависит от объёма заключенного в нём воздуха, формы резонатора и размеров выходного отверстия.

Принцип вокального резонанса.

Трахея и бронхи, полость гортани, глотки, рта, носоглотки, носа и окружающие его мелкие придаточные полости имеют упругие стенки, одни из которых не измены по своим форме и размерам от природы в процессе звукообразования, следовательно, всегда усиливают одни и те же обертоны и порождают постоянно присутствующие в голосе призвуки и могут быть использованы для усиления определённого рода обертонов (например, нос и его придаточные полости). Другие легко меняют свою форму и размеры – ротовая полость, глотка, надскладочная полость гортани и могут использоваться в широких пределах для усиления определённых групп обертонов.

При явлении вокального резонанса механизм исходного тембра не связан с вибрациями груди, нёбного свода или каких-либо ещё частей организма, изменение исходного тембра гортани зависит только от резонаторных явлений развивающихся в полостях голосового аппарата.
Отражение и обтекание звуковых волн.

Собирание, концентрирование звука подобно собиранию светового пучка в лупе или отражение его зеркалом.

Особая отражательная роль отводится в этом смысле нёбному своду. Однако закон светового луча «угол падения равен углу отражения» в данном случае не применим: данный закон может быть применён лишь тогда, когда размеры препятствия звука сравнимы или превышают длину волны. В обратном случае происходит обтекание препятствия волной.

С данной точки зрения стенки ротоглоточной трубки и нёбный свод не могут отражать основной тон звука, так как длина его волны измеряется (например, у мужчин) в метрах, а площадь поверхности небного свода не превышает 10-15 см. Поэтому с данной точки зрения ни концентрация, ни направление, ни закономерное отражение звуковых волн в надставной трубке невозможно.

Выйдя изо рта такой звук, хорошо отрежется от больших и твёрдых поверхностей, что и используется в акустике архитектуры.

Отражение звуков от нёбного свода и стенок надставной трубки возможно лишь для части звуковой энергии, которая заложена в высоких обертонах певческого голоса: чем выше обертоны голоса, тем полнее они отражаются от стенок ротоглоточного канала и нёбного свода.

Звук человеческого голоса и форманты гласных.
При попытке человека сказать ту или иную гласную голосовая щель издает однородный тон, который имеет пищащий характер. Гортань родит звук индифферентный, не имеющий формы того или иного гласного, а характер речевого звук приобретает, пойдя через надставную трубу, т.е. по ротоглоточному каналу.

Форманта гласного звука – форма гласного звука, обретаемая им в ротоглоточном канале.

Каждый гласный звук содержит в своём обертоновом составе две относительно усиленные области обертоновых частот – характеристические тоны Гельмгольца, по которым человеческое ухо и различает гласные звуки. Они и называются формантами.

У каждого гласного их две: одна рождается благодаря резонансу глотки, вторая – резонансу ротовой полости (именно этим обусловлена необходимость смены положения языка в ротовой полости при переходе от одного гласного к другому, язык, перемещаясь, образует необходимые для различных формант объёмы воздуха).

 Форманты гласных русского языка по Фанту:

А – 700 и 1000 Гц,

О – 535 и 780 Гц,

У – 300 и 650 Гц,

Е – 440 и 1800 Гц,

И – 240 и 2250 Гц.

Объёмы глоточной и ротовой полостей находятся в обратно пропорциональном отношении: ротовой увеличивается при переходе от и к у, глоточной уменьшается при переходе от и к е и а, но при этом на о и у вновь увеличивается.

Таким образом, переход от звука к звуку – тембральное изменение, обусловленное резонансом ротоглоточных полостей.
Всё остальное разнообразие звуковой палитры голоса связано с внеформантными образованиями обертонов – всеми остальными кроме верхней и нижней.

Гендерные различия в голосе обусловлены сдвигами формант по диапазону.

Всё вышесказанное характерно для речи человека. Согласно акустическим исследованиям, у всех певцов с поставленными голосами, независимо от высоты тона и типа гласного, для спектра певческих гласных характерно наличие ещё двух певческих формант – высокой и низкой.

В 1927 году отечественными учёными Н.П. Казанским и С.Н. Ржевкиным была открыта нижняя певческая форманта у мужских вокальных голосов, она определялась областью усиления обертонов с частотой 517 Гц.

В 1934 г. немецким ученым В. Бартоломью область усиления обертонов была выделена и верхнем диапазоне певческого голоса и названа высокой певческой формантой. Для низких голосов она составляет 2 500-2 800 Гц, для высоких доходит до 3 200 Гц.

Низкая певческая форманта характеризует округлое, полное, мягкое звучание голоса, высокая добавляет голосу блеск, металличность, полётность, блеск, силу звучания. 

Таким образом, если в речи у каждой произносимой гласной усиливаются две области звучания, то в пении этих областей становится четыре. Чем интенсивнее звук, тем большую роль играют певческие форманты и тем меньшую роль – форманты гласных звуков. Поэтому при большой мощности звука гласные становятся менее различимы, и поэтому тем важнее становится момент формирования звука, который и определяет в нашем слуховом представлении характер гласного звука.
К интонационным характеристикам голоса относится его звуковой диапазон, расположенный на шкале частот. В целом объём голоса и его расположение на шкале частот на всём своём протяжении неоднородны, особенно у необученных певцов. Это связано с образованием регистров голоса.
Голосовой регистр – ряд однородно звучащих звуков, берущихся единым физиологическим механизмом. 

Вследствие различного анатомического строения и физиологических возможностей мужской и женской гортани регистровое строение мужского и женского голоса разное.

В диапазоне мужских голосов выделяют два регистра: грудной и фальцетный.

В диапазоне женских – три: грудной, средний и головной.

Ноты находящиеся как бы на переходе  называют переходными нотами.

Регистры мужского голоса.

 Грудной от субъективного ощущения певца во время пения, когда тот ощущает отзвук, дрожание грудной клетки (у необученного тенора – до1-ми2).

Фальцетный – ложный голос (русский синоним – фистула). Иногда называют также головным (у необученного тенора – фа#2-до3).

Переходные ноты объективно могут быть спеты как в одном, так и в другом регистре, что связано с механизмом работы голосового аппарата (у необученного тенора ми2 - фа2- фа#2 ).

При грудном – голосовые складки смыкаются полностью и в колебании участвуют также черпаловидные хрящи.

При фальцетном – черпаловидные хрящи плотно прижимаются друг к другу, а между голосовыми складками образуется веретенообразная щель, колеблются края голосовых складок (чем выше звук, тем меньше просвет голосовой щели между складками).

Первым описал данный механизм голосообразования М. Гарсия.

Р. Юссон объясняет смену регистров певческого голоса зависимостью от скорости проведения импульсов по нервному волокну возвратного нерва и типов его работы: однофазной, двухфазной, трёхфазной.

Индивидуальность строения некоторых голосов и неоднородность звучания в рамках одного регистра позволяет иногда выделять подрегистры.

Смешивание регистров – обретение единообразного микстового звучания у мужчин, как правило, связано с техникой прикрытия, которая собственно сочетает (по Л.Б. Дмитриеву) два технических приёма: собственно смешивания физиологических принципов грудного и фальцетного голосообразования и увеличений импеданса (сопротивления) надставной трубы – затемнения звука.

Регистры женского голоса

Регистры женского голоса имеют ту же природу, что и регистры мужского – зависят от изменения работы голосовых складок: в грудном – по грудному типу, в центральном – по смещенному, на флажолетных предельных звуках – близкому к фальцетному.

Только некоторые низкие женские голоса могут воспроизвести фальцет в чистом виде.

У женщин смешанный регистр существует от природы

Работа артикуляционного аппарата в пении.
У некоторых певцов от природы слово и певческий звук сочетаются органично, в таких случая вокальный процесс не дробится и воспитывается на упражнениях и произведениях с текстом.

В других случаях, по мнению большинства педагогов, ученика необходимо лишить на время произведений с текстом и сосредоточить его внимание на правильной артикуляции отдельных гласных звуков.

Вокальность голоса и слово – две стороны оного единого вокального процесса, взаимодополняющие и взаимообусловливающие друг друга, так как производятся единым голосовым аппаратом.

Работа артикуляционного аппарата в речи.

Речь человека – чередование звуков, где также присутствует мелодика, которая участвует в передаче смысла слова – интонация. При помощи интонации передаётся различный смысл одинаковых слов.

Звуки речи делятся на гласные и согласные, их формирование производится голосовым аппаратом: многочисленными мышечными органами ротоглоточного канала, а также мускулатурой, двигающей нижнюю челюсть.  Главным артикуляционным органом является язык, который, обладая разнонаправленными мускулами, может принимать различные формы. Его перемещение в ротоглоточном канале меняет размеры глоточной и ротовой полости. Корень языка прикреплён к подъязычной кости, поэтому движения языка передаются через систему мышц этой кости, а через неё гортани, что имеет большое значение для её работы.

При образовании гласных звуков, воздух свободно проходит по ротоглоточному каналу, не встречая препятствий в виде сильного сужения или полного перекрытия. В зависимости от формы и объёма глоточной и ротоглоточной полости, на различных гласных звук приобретает характерные усиления – обертоны-форманты, по которым наше ухо отличает один гласный от другого.

Все полости ротоглоточного канала оказывают взаимное воздействие  друг на друга. Так, например, при прикрытии ротового отверстия или удлинения его за счёт вытягивания губ вперёд все форманты понижаются, при раздвижении рта и увеличении ротового отверстия – все форманты повышаются.

Также для распознавания гласных звуков имеет значение и динамическая форманта гласного: каждый звук имеет своё начало, фазу полного звучания и окончание звучания, при этом сила и тембр звучания звука на разных этапах различна, кроме того, данные изменения во времени, характеризующие каждый конкретный звук не одинаковы для всех гласных и также являются его индивидуальной и характеристикой. В полной форме гласный звучит тогда, когда он находится под ударением или в слове, которое выделяется в речи интонацией, во всех остальных случая гласный редуцируется, что является требованием языка.

Согласные звуки в речи формируются за счёт включения в работу шумового возбудителя звука – сужения или затвора в ротоглоточном канале. По месту своего образования согласные также сильно разнятся: губы, разные части ротовой полости.

Как и при образования гласных звуков, в процессе образования согласных, артикуляционный аппарата и гортань связаны друг с другом механически – в силу анатомического строения и посредством акустических и дыхательных механизмов.

В воздействии согласных на формирование гласных, а также в воздействии гласных на работу самого голосового затвора и положение гортани заключается фонетический метод воспитания голоса. 

Артикуляция при переходе от речи к пению.

Артикуляционные уклады в речи и пении, как правило, не совпадают.

Основным отличием установки голосового аппарата в речи и в пении является положение гортани: гортань занимает стабильное и независимое от артикуляционных движений голосового аппарат положение – гортань и артикуляционный аппарат работают независимо друг от друга.
Данный феномен объясняется тем, что в пении все звуки должны быть равновокальны  – в равной степени содержать все характерные особенности певческого тембра голоса (высокую и низкую певческие форманты, постоянное, ровное вибрато).
Естественно, что в таких условиях артикуляционному аппарату приходится перестраиваться для того, чтобы выполнить свою функцию: изменяется длина надставной трубы, при этом органы артикуляционного аппарата, и в первую очередь язык выстраивают необходимые для формирования гласных звуков объёмы глоточной и ротоглоточной полостей – певческий уклад языка не совпадает   с речевым.
Положение губ в пении не отличается от речевого.

Таким образом, верно тембрально оформленный профессиональный певческий звук требует особого положения и приспособления гортани, определённой длины ротоглоточного канала, определённого открытия рта и такой формы ротоглоточных полостей, которые бы соответствовали наилучшему выведению звуковой энергии в окружающее пространство.

Вопросы и задания
1. Охарактеризуйте звук как физическое явление.
2. Назовите три основные физические характеристики звуковой волны. Каким качественным характеристикам звука они соответствуют.

3. Дайте характеристику основным качественным характеристикам звука.
4. Что такое форманта гласного звука? Сколькими формантами обладает каждый гласный звук? В чём причина их существования?

5. Раскройте понятия резонанса.

6. Раскройте понятие резонанса в пении.

7. Что такое регистр голоса. Сколько регистров можно выделить в женском и мужском голосах?
8. Раскройте принципы работы артикуляционного аппарата в речи и в пении, выделите принципиальные различия.
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6. Вопросы методики преподавания вокала
Вокальное обучение – сложный психолого-педагогический процесс, имеющий свои особенности, определяемые общими методическими требования к воспитанию голоса и индивидуальными качественными характеристиками каждого конкретного голоса. Именно от этих особенностей зависит содержание и организация процесса обучения.
 Современные методики воспитания голоса ориентированы на индивидуально-личностные характеристики обучающегося, так как вокальное исполнительское искусство – искусство с ярко выраженной индивидуальностью, продиктованной, прежде всего, неповторимостью анатомо-физиологического строения индивида. Инструмент певца, в отличие от музыканта-инструменталиста, – голосовой аппарат, являющийся частью организма. Строение голосового аппарата: размеры гортани, длина и ширина голосовых складок, резонаторных полостей и др., – у каждого различны, эти анатомо-физиологические характеристики и оказывают непосредственное влияние на формирование качественных характеристик голоса. Следовательно, вокальные упражнения и технические приемы, удобные для одного певца, могут быть неприемлемы для другого. Любые рекомендации и правила следует максимально адаптировать применительно к голосовому аппарату обучающегося.

Педагогические методы воспитания голоса.

Общепринятым в практике вокального обучения считается мысль о том, что основной целью вокального обучения является воспитание сознательного управления вокалистом певческим голосом: весь комплекс методов в данном случае направлен на то, чтобы процессы голосообразования, звуковедения, дыхания подчинить воле поющего, его эмоциональному состоянию, причём результатом волеизъявления поющего является скоординированная работы органов голосового аппарата, отдельных групп мышц. Можно утверждать, что в формировании профессионально звучащего голоса участвует весь организм исполнителя. При этом голосообразование, как мы убедились выше, является двигательным актом и координация работы групп органов, участвующих в данном процессе, осуществляется центральной нервной системой человека. 

Следовательно, каждый конкретный педагогический метод воспитания голоса можно охарактеризовать как систему действий, направленных на достижение певцом осознанной координации в управлении процессом голосообразования.

Л.Б. Дмитриев отмечал, что профессиональный певческий голос должен отвечать нескольким требованиям: быть «ярким, красивым, обладать силой и устойчивостью звучания, широким диапазоном, гибкостью и неутомимостью»
.  
Верно организованный процесс постановки голоса является залогом дальнейшего профессионального роста будущего певца, скелетом всей последующей профессиональной подготовки. Организация данного процесса полностью зависит от верно подобранных педагогом методов воздействия на обучающегося. Процесс этот сложен и сугубо индивидуален в каждом конкретном случае, именно поэтому не только певцы, но и педагоги испытывают сложности в данном направлении работы. 

До сих пор в среде педагогов-музыкантов (в том числе и педагогов-вокалистов) бытует мнение о главенстве в процессе постановки голоса (у педагогов инструментальных музыкальных классов – постановки руки) метода показа, подтверждаемое определённым количеством уверенно поющих (играющих), вышедших из их класса, при этом в тени остаётся статистика загубленных голосов (переигранных рук). Методом показа можно научить начинающего певца уже имеющего представление об элементарном голосообразовании и голосоведении, при этом обладающего довольно сильным и выносливым голосовым аппаратам, хорошим музыкальным слухом. Подход к процессу обучения, предполагающий использование методам показа («Пой как я») не может гарантировать достижения цели – осознанной координации в управлении процессом голосообразования и успех в данном случае может быть лишь случайностью. Только опора на научную педагогическую базу, достижения акустики и физиологии позволяют разобраться в сложной координированной работе мышц в процессе голосообразования, а соответственно и выработать верную систему методов постановки голоса начинающего певца.

В рамках академической системы вокального обучения и воспитания голоса решающий вклад в достижения науки о певческом голосе внесли выдающиеся учёные: Р. Юссон, Л.Б. Дмитриев, Д.Е. Огороднов, В.П. Морозов, В.В. Емельянов и др. 

Л.Б. Дмитриев, В.П. Морозов изучали акустико-физиологическую сторону вопроса постановки и совершенствования голоса певца. Д.Е. Огороднов и В.В. Емельянов – методико-педагогическую. Важнейший вывод данных исследований – существование единого принципа голосообразования, а значит и единой вокальной техники голосообразования, обусловленной в целом строением человеческого организма как подвида животного мира. Таким образом, многообразие методов постановки голоса сужается до одной – принципиально единственно верной обусловленной природой голосового аппарата системы, исключающей искажающее влияние вокальных ощущений педагога-вокалиста на формирование голоса  обучающегося. При всём различии частных приёмов (действий) мы можем констатировать, что этот единственно верное направление – система саморегуляции (настройки) голоса обучающегося.
  Саморегуляция голосового аппарата будущего певца – естественное движение организма к естественному физиологическому звучанию голоса. Саморегуляция, как биологический процесс, присуща всем живым организмам, потому что, по мнению физиологов у человека 97% психической деятельности протекает на уровне подсознания и только 3% - на сознательном уровне. Голосовой аппарат, как часть организма человека так же подчиняется законам саморегуляции. Тайны данного процесса достаточно давно были осознаны и применялись на практике некоторыми педагогами-вокалистами и исполнителями. Так Г. Панофка писал о том, что теоретические знания о многочисленных мышцах голосового аппарата не научат петь, а Ф.И. Шаляпин отмечал, что голос звучит верно, если правильно чувствуешь и к эмоциям подключаешь воображение.
Саморегуляция голосового аппарата как система вокального обучения в равной степени отвечает как технике сильного импеданса, применяемой академическими певцами, так и технике слабого импеданса (пения в речевой позиции), применяемой эстрадными и джазовыми вокалистами,  и отвечает следующим методическим принципам:

· достижение свободы и комфортности в процессе пения;

· выработка системного подхода к процессу формирования вокальных навыков;

· достижение универсальности метода вокального воспитания голоса (внутрислуховое представление об эталоне звучания голоса, воздействие через речевые фонемы, лежащие в основе фонетического метода обучения пению и др.);

· пение открытым, но округлым звуком на основе смешанного регистра, а также сопоставления регистров голоса;

· эмоционально-положительный настрой поющего;

· единство художественного и вокально-технического;

· постепенность и последовательность в обучении пению;

· индивидуального подхода к обучающемуся.
При этом если мы рассматриваем любой педагогический метод как совокупность действий, то данные принципы должны нам указать на определённые действия в рамках избранной системы. Спектр этих действий будет достаточно широк, потому что каждый из вышеперечисленных принципов указывает не на одно, а на несколько, а иногда и группу действий, характеризующих уже не один, а комплекс единонаправленных методов. Направлением их, в данном случае, будет выступать саморегуляция голосового аппарата обучающегося, а так называемый «метод саморегуляции» выступит уже системой направленных на саморегуляцию методов. 

Следует отметить, что мы имеем дело именно с системой методов, а не с определённой частной методикой постановки голоса, ибо данные методы могут быть объединены в различные группы (совокупности) в рамках данной системы, направленные на достижение одной цели – саморегуляции голоса певца, которая воспринимается в процессе постановки голоса как основной педагогический  принцип.
 При этом мы можем наблюдать расхождение мнений по данному вопросу в научно-методической литературе, где саморегуляция выступает и как теория (О.В. Далецкий), и как принцип саморегуляции (В.В. Емельянов), и как искусство саморегуляции (В.П. Морозов) и др.

На наш взгляд было бы целесообразно обозначить именно систему методов саморегуляции – методов, отвечающих принципам саморегуляции (настройки и самонастройки) голосового аппарата обучающегося, – представляющей, в данном случае, биологический механизм, обеспечивающий целесообразное функционирование живых систем разных уровней организации и сложности.  

К методам саморегуляции биологического процесса целесообразного функционирование живых систем разных уровней организации и сложности можно отнести следующие: 

· методы контроля и самоконтроля, 

· метод упражнения, 

· метод наблюдения, 

· проблемно-поисковый метод,

· продуктивно-практический, 

· объяснительно-побуждающий и объяснительно-репродуктивный 

· и некоторые др. 

При этом применение многих из них взаимосвязано и взаимообусловлено в процессе вокального обучения. Значимость вышеперечисленных методов для процесса постановки голоса в каждом конкретном случае (при обязательном учёте индивидуально-личностных характеристик каждого обучающегося) варьируется, однако бесспорное превалирование некоторых из них, например метода контроля и самоконтроля или метода упражнения, практически однозначно.

Самоконтроль – осознание и оценка субъектом собственных действий, психических процессов и состояний. Самоконтроль в целом определяет вектор учебно-воспитательного процесса. Именно самоконтроль в процессе пения, прежде всего, позволяет выявить собственные ошибки и понять, над чем необходимо работать, чему уделить большее внимание.
Как известно вокалисты контролируют и регулируют процесс голосообразования при помощи ощущений – слуховых, мышечных, резонаторных (вибрационных), но существует ряд причин затрудняющих данный процесс:

· голосовой аппарат является частью организма, поэтому резко ограничены возможности самого эффективного – зрительного контроля над процессом;

· субъективные ощущения своего собственного пения часто обманчивы;

· мышечные ощущения не подчинены сознанию полностью, а верное ощущение резонаторов достигается не сразу, а лишь в процессе длительного обучения.

В силу определённых физиологических особенностей вокалист в процессе пения не может адекватно слышать себя со стороны: слуховые представления о звучании собственного голоса складываются как из внешних звуковых впечатлений, так и под воздействием внутреннего слуха.  Кроме того, нервная система певца одновременно со звуком собственного голоса воспринимает огромное количество сигналов –  раздражителей от самых различных органов чувств: мышечного чувства, зрения, вибрационной чувствительности и т.д. Все это приводит к тому, что поющий воспринимает звук собственного голоса иначе, нежели окружающие. 
Одним из способов адекватного контроля выступает аудио запись собственного голоса – метод применения технических аудио-средств.
Если применение метода контроля и самоконтроля имеет всеобъемлющее, формообразующее в рамках процесса саморегуляции значение, то применение метода упражнения в постановке голоса будущего певца носит практический, но также не маловажный характер.

Упражнение, выступая методом многократного повторения определённых действий (звукоизвлечения, вдоха-выдоха и др.) со строго контролируемой дозировкой, темпом, интервалом, последовательностью. Метод упражнения является практическим методом, а источником получения знаний о своём голосовом аппарате и принципах его работы выступает практическая деятельность самого обучающегося.
Удобный и доступный на данном этапе вокального развития голоса мелодический материал, не сковывающий исполнителя, позволяет лучше воспринимать замечания педагога. Часто таких замечаний с каждым занятием требуется меньше по причине того, что в процессе освоения удобного в вокальном плане материала многие технические моменты удаются как бы сами собой. Происходит это потому, что внимание заостряется не на преодолении трудностей и исправлении голосовых дефектов, а на закреплении положительных качеств звучания. Освобождение поющего от излишнего обдумывания технических задач в процессе саморегуляции даёт простор воображению и эмоциям, ведёт к осознанию особенностей собственного голоса.
Саморегуляция голоса в целом становится программой положительного профессионального роста будущего певца, направленной на поощрении того, что легко удаётся обучающемуся: если начальные нейромышечные координации хаотичны, то при выправлении они покрываются новыми верными психическими наслоениями или рецидивируют в неблагоприятных условиях. Именно поэтому так необходим положительный эмоциональный фон в процессе занятий в вокальном классе – таким образом, педагог постепенно подводит сознание под неосознанное пение студента, добиваясь намеченной цели всего процесса постановки голоса – осознанной координации действий в голосообразовании.

По мнению исследователей и педагогов-вокалистов, процессу саморегуляции голоса помогает:

· обогащёность слуха вокальными эталонами (метод наблюдения), 

· художественное воображение без отрыва от индивидуальности своего голоса (поисковый), 

· вокальность репертуара, его выученность (частично-поисковый, метод упражнения), 

· максимальное вхождение исполнителя в художественный образ, эмоциональность в раскрытии образа и адекватная атмосфера в вокальном классе (метод моделирования, объяснительно-побуждающий и др.), 

· грамотное руководство педагога-вокалиста (объяснительно-побуждающие и проблемно-поисковые методы), 

· значительная вокальная самостоятельность поющего (метод самоконтроля), 

· регулярность занятий (метод упражнений);

процессу саморегуляции голоса мешает: 

· непонимание певцами своих голосовых возможностей, 

· сложность и невыученность методического материала, 

· методические ошибки педагога-вокалиста, 

· поверхностное отношение исполнителей к художественному образу, 

· расчленение фонационного процесса в технических поисках, 

· запрет вокальной самостоятельности.

Рассмотрим некоторые методы немного подробнее.

В первую очередь – это методы постоянного контроля и самоконтроля, применяемый, как в процессе занятий с обучающимся в классе, так и в процессе самостоятельной  домашней работы ученика.
Характерной ошибкой многих начинающих вокалистов является подражание «звёздам» и неузнаваемое изменение своего голоса: ломка и подстройка под «эталон». В результате чего кардинально искажается природный тембр голоса, появляются горление, гнусавость, сгущение и форсировка звука, вырабатывается несвойственная конкретному человеку манера пения. Именно поэтому основная задача начального периода вокального обучения методом наблюдения, анализа и синтеза внутрислуховых эталонов звучания найти собственный голос, раскрыть его.
 Конечно, работая над исполнительской манерой, необходимо изучать творчество выдающихся исполнителей-вокалистов, по-возможности использовать в творческом процессе их технические находки и приёмы, но делать это надо лишь с оглядкой на качественные исполнительские характеристики своего голосовой аппарата, верно оценивая цели и задачи процесса постановки голоса и дальнейшего профессионального творческого роста.

Постоянный слуховой анализ – один из основных слагаемых самоконтроля певца, двумя другими выступают мышечные и резонаторные (вибрационные) ощущения поющего.
На первоначальном этапе существует ряд причин, затрудняющих самоконтроль:

· голосовой аппарат является частью организма, поэтому резко ограничены возможности самого эффективного – зрительного контроля над процессом, именно поэтому большинством педагогов-вокалистов рекомендуется на первоначальном этапе заниматься перед зеркалом и крайне внимательно контролировать все возникающие телесные зажимы;

· субъективные ощущения своего собственного пения на первоначальном этапе обучения часто обманчивы, мышечные ощущения полностью не подчинены сознанию, а резонаторные – для начинающих малознакомы, поэтому слуховой  контроль ни на мгновение не должен ослабевать.

Как правило, на первых уроках начинающие вокалисты совершают много лишних движений (мимических, артикуляционных), прикладывают излишние усилия, их внимание очень напряжено, они бывают суетливы. Поэтому педагогу необходимо обращать внимание на следующие основные моменты: 

· пение не должно вызывать неудобство в гортани, болевые симптомы, скованность в теле; со временем, при систематических занятиях вокальные навыки автоматизируются, появляется свобода, естественность, начинается путь совершенствования;
· основными являются слуховые ощущения и представления, поэтому, повторимся, слух – это главный регулятор, именно с помощью слуха необходимо учиться различать все тонкости звучания голоса, улавливать лучшее и фиксировать верные мышечными ощущениями, 
· формирование вокальных ощущений также связано и с подражательным рефлексом – это самый короткий, но и самый опасный путь при освоении вокальных навыков; в данном случае немаловажным представляется наличие у педагога, контролирующего процесс, художественного музыкального вкуса и чёткого представления о возможностях голосового аппарата обучающегося. 

Самостоятельная работа певца, в процессе которой развивается индивидуальность, активность в изучении самого себя, критический анализ качества звучания голоса и правильность совершаемых движений, осмысление причинно-следственных связей, логика музыкального мышления и другие элементы является важным звеном освоения вокального искусства, позволяющим ускорить процесс перехода от репродуктивного к продуктивному обучению. Значимость представления в образовательном процессе самостоятельной работы должна увеличиваться от занятия к занятию.  

Рассмотрим подробнее некоторые методические вопросы начального этапа вокального обучения.

Развитие и реализация природных голосовых возможностей обучающегося происходит постепенно. Оптимальным считается прохождение нескольких этапов. И первым, наиболее важным по общепринятому мнению считается именно этап осуществления постановки голоса будущего певца.

Работа над чистотой интонации, дыханием и пением в вокальной позиции является краеугольным камнем всего будущего обучения и дальнейшего профессионального совершенствования. Причём, как показывает практика, эти три направления вокальной работы неразрывно связаны между собой, поэтому обучение ведётся в едином методическом русле.

Работа над дыханием.

Но основной задачей первых практических занятий представляется именно работа над дыханием на основе комплекса упражнений (здесь использует метод упражнения), направленного на организацию верного вокально-певческого дыхания, так как певческое дыхание это – фундамент звукообразования и энергосистема, которая дает силу и длительность звуку, а также оказывает влияние на тембровую окраску голоса. 

Объем вдыхаемого воздуха зависит от поставленных задач (длительность фразы, верхние ноты и т.д.), но в любом случае необходимо избегать перебора воздуха. Это не только затрудняет процесс звукообразования, но часто приводит к форсировке и фальшивой интонации, так как ещё недостаточно натренированной диафрагме трудно удерживать большой объем воздушной массы, распределяя выдох в течение фразы, в результате чего увеличивается подскладочное давление, верх гортани сужается, появляются ненужные зажимы.

В процессе занятий необходимо вдыхать через нос. Впрочем, следует оговориться, что в реальной практике исполнители нередко берут дыхание одновременно ртом и носом по ряду известных причин. Однако в учебном процессе неизменно нарабатывается вдох через нос, потому, что вдох через рот сушит гортань, это не совсем гигиенично и бесшумно.  

Процесс звукообразования начинается на выдохе. Чтобы в этом убедиться следует попробовать сделать наоборот. Главная задача на данном этапе – без какого-либо зажима, совершенно свободно и естественно научиться правильно удерживать и расходовать набранный воздух так, чтобы он весь без остатка превращался в звук. Именно в этом заключается мастерство владения певческим дыханием. 

В данном случае хотелось бы отметить следующий момент: многие педагоги-вокалисты, пропагандируя пение на опоре, советуют обучающимся атаковать звук на задержке дыхания или в позиции вдоха, что, на наш взгляд, весьма пагубно отражается на качественных характеристиках звука, особенно начинающего певца. По мнению некоторых педагогов-исследователей, эта привычка у мало обученных певцов, со слабой, недостаточно развитой диафрагмой ведёт к дополнительному зажиму. Ощущение опоры диафрагмы должно появиться в процессе занятий – применением метода систематического упражнения, а не методом «натаскивания». Натренированная в процессе вокальных занятий диафрагма, брюшные и межрёберные мышцы учатся (самонастраиваются, саморегулируются) экономно распределять выдыхаемый воздух в течение всей фразы, создавая ощущение так называемой «опоры». Но стремиться к этому крайне необходимо естественным путём систематических занятий, экономно выдыхая в процессе пения, озвучивая дыхание.

Работа над звуком (чистотой интонации, пением в вокальной позиции).

Основная задача начального этапа вокального обучения – координация в работе всех частей голосового аппарата, поиск верного механизма звукообразования, ощущения резонанса. Именно поэтому самым лучшим вариантом начала любого занятия, по мнению большинства педагогов-вокалистов, является пение на «немом» звуке (пение без звука или мычание), при этом губы могут быть сомкнуты или разомкнуты, но обязательным условием является свобода челюстей – категорически запрещается смыкать зубы, между ними должна существовать небольшая щель. Все «немые» упражнения выполняются в состоянии практически полной свободы, на плавном свободном выдохе. Вдох также неспешный свободный и плавный, главная его задача – разогреть все мышцы голосового аппарата. Гортань и голосовые складки в процессе звукообразования как бы не участвуют, здесь уместно сравнение с завыванием воздуха в печной трубе, когда сила  и высота звука зависят от силы воздушного потока и его скорости, устройство же трубы (в нашем случае – гортани, глотки и т.д.) остаётся неизменным. Так, практически не напрягая мышцы голосового аппарата, мы с помощью слуха и диафрагмы подстраиваемся под эталон звучания, ищём верную, оптимальную для обучающегося организацию голосового аппарата, находим резонанс.

Упражнения для начального этапа обучения, как правило, просты и лаконичны, диапазон их невелик, работа над ними начинается с зоны примарного звучания, особенно удобной для обучающегося.
Каждое упражнение, как правило, пропевается по одному разу вверх и вниз секвенционно по полутонам, не достигая звуков крайнего предельного звучания. Если в голосовом аппарате отмечается усталость, необходимо сделать перерыв на 1-3 минуты, затем занятия можно возобновить. Если упражнение выполняется верно, то студент ощущаете вибрацию в районе носовых пазух (решетчатой кости носоглотки), губ. После каждого звена секвенции – необходимо брать необходимую порцию дыхания не перегружая, но и добирая необходимое количество. После освоения всего комплекса на «немом» звуке, рекомендуется  переход на вокальные слоги «лей», «мей», «ней». «вей» и т.п., однако ощущение максимальной свободы и «полётности» звука остаётся превалирующим и основополагающим, ибо плавное голосоведение, удобное для голоса, должно преобладать. 

Работа над упражнениями должны вестись с постановкой конкретных целей. Например, стремиться к точности вокальной позиции и ощущению резонирования звука (в упражнениях, построенных на использовании нисходящих мелодических оборотов и упражнения с мелодическими скачками), к полётности звука (упражнений на слоги с сонорной согласной). 
Использование staccato активизирует дыхание, помогает в нахождении чувства опоры. Подвижные темпы способствуют выработке лёгкости звучания, медленные насыщенности, поэтому, педагоги советуют, начиная с умеренных темпов, в дальнейшем чередовать их.

Работа над артикуляцией. 
Во время работы над артикуляцией нельзя забывать о мышечной свободе. Чёткость артикуляции обеспечивается тонусом всех артикуляционных мышц: моменты напряжения сменяются моментами расслабления. Как мы уже отмечали, все части постановочной работы над голосом тесно взаимосвязаны друг с другом, именно поэтому какую-либо часть трудно выделить из целостного процесса вокального обучения, что справедливо и для работы над артикуляцией. 
Работа над артикуляцией, так же как и над дыханием или интонацией продолжается на протяжении всего занятия: начиная с момента разогревания голосовых складок (распевания), продолжаясь во время работы над произведениями. 
В данном виде вокальной работы возможно использование специальных упражнений, например: 
· в положении сидя или стоя отпустите вниз нижнюю челюсть (пусть она как бы упадёт и повиснет, затем поднимите челюсть, но не применяйте силу, всё выполняйте легко без нажима и какого-либо напряжения;
· в положении сидя или стоя поочерёдно надувайте правую, левую (или наоборот) щёки, затем втяните обе;
· скороговорки, во время проговаривания которых необходимо следить за свободой гортани и мышц шеи, не допускать каких-либо болевых, неприятных ощущений, усталости, начинать с медленного темпа, постепенно ускоряя и стараясь всю скороговорку произносить на одном выдохе, обращайте внимание на чёткость, но не грубость и излишнюю отрывистость произнесения согласных. 

Постановка голоса – сложный педагогический процесс, протекающий не всегда гладко и эволюционно, именно поэтому так важен принцип отбора педагогических методов и сотрудничество, сотворчество педагога и студента в данном направлении работы
Гигиена голоса и режим вокальных занятий.
В целом в процессе вокальных занятий необходимо придерживаться следующих правил:

· не переутомлять голос: не петь много и без отдыха; распеваться с середины диапазона на самых простых упражнениях в усреднённой, удобной динамике; не увлекаться преждевременным расширением диапазона и увеличением силы звука и даже в малейшей степени не форсировать голос; не петь трудные произведения, не рекомендованные педагогом; 

· соблюдать регулярность в вокальных занятиях – вокальные рефлексы вырабатываются только путём систематических тренировок (отсутствие регулярной вокальной работы не восполнить интенсивными занятиями,   ведущими к переутомлению голоса).

 Вопросы и задания
1. Сформулируйте основную цель и задачи вокального обучения.

2. В чём, на Ваш взгляд, выражаются объективные сложности вокального обучения.

3. Назовите несколько педагогических методов вокального обучения, охарактеризуйте их.

4. Дайте определение понятию «саморегуляция биологической системы».
5. Как в вокальном обучении применяются принципы саморегуляции организма. Выразите собственное отношение к данной методической системе: насколько целесообразно применение данной системы в вокальном обучении.
6. Каких исследователей, разрабатывающих систему саморегуляции в вокальном обучении Вы могли бы назвать?

7. Сформулируйте основные принципы работы с начинающими вокалистами.

8. Опишите процесс работы над дыханием в пении.

9. Расскажите об основных этапах работы над звуком с начинающим певцом.

10. Раскройте основные принципы работы над артикуляцией в пении.

Рекомендуемая литература
Основная
1. Бучель, В.Н. Технология мембранно-резонансного пения [Монография] / В.Н. Бучель. – М., 2007. – 64.: нот.

2. Емельянов, В.В. Практический метод воспитания голоса / В.В. Емельянов. –   М., 2006. – 342 с.
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Дополнительная
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3. Алиев, И.Ю. Основы вокальной педагогики. Методология теории и практики творческой организации художественно-педагогического процесса [Монография] / И.Ю. Алиев. – М.: Педагогика, 2001. – 252 с.
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5. Дмитриев, Л.Б. Основы вокальной методики / Л.Б. Дмитриев. - М.: Музыка, 2004. – 366 с. : ил., нот.
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7. Стулова, Г.П. Акустико-физиологические основы вокальной работы с детским хором: [Учебное пособие для студентов высших учебных заведений]. – М.: Классикс Стиль, 2005. – 152 с.; ил.
8. Стулова, Г.П. Дидактические основы обучения пению: [Учебное пособие для студентов] / Г.П. Стулова. – М., 1988.

9. Стулова, Г.П. Развитие детского голоса в процессе обучения пению: [Учебное пособие для студентов] / Г.П. Стулова. – М., 1992.

10. Стулова, Г.П. Теория и практика работы с детским хором / Г.П. Стулова. – М., 2002.

11. Стулова, Г.П. Хоровой класс: [Учебное пособие для студентов] / Г.П. Стулова. – М., 1988.

7. Некоторые вопросы вокального обучения эстрадных певцов
Л.Л. Киселёва, вспоминая о своём учителе – выдающемся отечественном вокальном педагоге В.Х. Хачатурове, утверждает, что Владимир Христофорович свою вокальную методику эстрадно-джазового пения создавал на основе итальянской школы, будучи сам замечательным камерным певцом, исполнявшим как классическую, так и современную музыку, Владимир Христофорович всегда говорил: «Эстрадная манера при классической вокальной школе»
. 

Именно поэтому практически все педагоги-вокалисты, работающие в сфере эстрадно-джазовой музыки, начинают работу именно с постановки голосового аппарата и работы над культурой пения. При этом, исходя из физиологического принципа единства голосообразования, используют многие методические приёмы школы академического пения, которые за многовековую практику академического вокального искусства достаточно глубоко изучены и нашли широкое отражение в различных научных и методических трудах. Было бы несправедливо обходить их стороной в практике обучения эстрадному и джазовому пению. 

Одной из основных проблем постановки голоса эстрадного певца в связи с широким использованием грудного регистра является выравнивание тембра. Большинство педагогов (Н.З. Андрианова, М.Л. Коробкова и др.) советуют систематично освоить ровность тембра на всех гласных и ровность тембра по диапазону, начиная с того участка, который имеется у обучающегося. В процессе занятий они рекомендуют осуществлять постоянный контроль работы дыхания и голосовых складок ради поиска наилучшего звучания голоса, потому что знать ход певческого процесса, ощущать его в себе, на своём голосовом аппарате необходимо каждому вокалисту.

В классах эстрадного пения нет чёткого разделения голосов по типам (как правило, у женских, у мужских всё же целесообразно и возможно) – эта характерная деталь весьма важна в процессе воспитания голоса эстрадного певца: данный процесс протекает весьма индивидуально, потому, что в ходе работы над диапазоном звучания голоса нельзя потерять его характерные индивидуальные особенности. Именно поэтому многие педагоги (в том числе М.Л. Коробкова, И.А. Отиева, О.М. Слепцов и др.) в процессе обучения применяют индивидуально-личностный подход с учётом не только возрастных, но и всех характерных индивидуальных особенностей строения голосового аппарат обучающегося.
 Следующий весьма важный момент в подготовке эстрадного певца – обучение пению в речевой позиции (в технике слабого импеданса), которое является самым приемлемым в данном виде творческой деятельности.  
Пение в речевой позиции (технике слабого импеданса), по мнению педагогов и исследователей, не требует такого напряжения дыхания и такого его объема, как при пении в технике сильного импеданса (в академической манере). Однако верная организация (координация) дыхания со всеми другими органами голосового аппарата также важна и для эстрадных певцов. При этом ей можно обучить лишь при учете индивидуальных физиологических особенностей на основе биологической саморегуляции.
Система саморегуляции, активно используемая и при обучении академических певцов, в данном случае становится единственно возможной, позволяющей в рабочем режиме учитывать и координировать деятельность всех структурных компонентов голосообразующей системы: органы дыхания, гортань и артикуляционный аппарат.

При этом, по мнению педагогов, саморегуляция поможет в решении таких вопросов, связанных с навыками звукообразования эстрадного певца на уровне гортани, как: 

· типология голоса;

· формирование качественных характеристик голоса: высота, сила, тембр;

· положение гортани в пении;

· звуковой диапазон профессионального эстрадного певца;

· переходные участки звукового диапазона и сглаживание голосовых регистров;

· резонирование звука.  
 По мнению многих педагогов саморегуляции помогает и работа над доступным для обучающегося на данном этапе художественно ёмким репертуаром. Так Л.Л. Киселёва замечает, что основная мысль В.Х. Хачатурова в вокально-педагогической работе следующая: «Главное – образ, все остальное придет», и далее – «Эта его фраза выражает не только его вокальную, но и его педагогическую методику вообще. Мысль о «первичности образа» чрезвычайно важна для всего исполнительского искусства, а вокального тем более. Но как часто в работе над определенной технической задачей преподаватель забывает о том, во имя чего это делается, то, что вокальная техника – лишь средство для выражения образа, заложенного композитором в музыкальном произведении. Решение технических задач не может быть оторвано от образных. Эти  процессы должны идти параллельно»
. 

К сфере художественно-образного развития музыкального воображения певца примыкает и метод накопления обучающимися большого количества эталонов высоко художественного пения. Многие педагоги-вокалисты (Н.З. Андрианова, И.Д. Кобзон, М.Л. Коробкова, Л.В. Лещенко, О.М. Слепцов, И.А. Отиева и др.) утверждают целесообразность применения данного метода на начальных стадиях обучения, однако использовать его советуют с большой осторожность и с ещё большей тщательностью избирать примеры для формирования базы эталонов звучания. При этом многие из них отмечают необходимость подбора материала для прослушивания обучающимися в процессе самостоятельной домашней работы именно самим педагогом, имеющим больший опыт и более широкий кругозор в сфере эстрадного и джазового вокального искусства.

Опора на образность и саморегуляция голоса помогает и при обучении эстрадных певцов некоторым современным техническим приёмам эстрадного и джазового пения, таким как субтон, гроулинг (гроул), штробас, а также йодль, фальцет, глиссандо и др., без которых уже не обходится практически не одно выступление профессиональных эстрадных певцов.

По мнению преподавателя Института Современного искусства (г. Москва) Е.Ю. Белоброва, обучению всем вышеперечисленным приёмам возможно лишь при достаточном владении обучающимся своим голосовым аппаратом: скоординированная работа гортани, органов дыхания и артикуляционного аппарата обеспечивают верное исполнение приёмов и делают данный процесс безопасным, ибо использование данных приёмов связано с некоторым напряжением мягкого нёба поющего. Используя систему саморегуляции голоса обучающегося путём активизации его воображения образными сравнениями можно «обучить» стенки гортани, глотки и носоглотки не перенапрягаться в процессе исполнения вышеперечисленных технических приёмов эстрадного и джазового пения. 
По мнению Е.Ю. Белоброва, убеждённость многих педагогов в том, что пению гроулинга, субтона, штробаса и других приёмов нельзя научить, связано лишь с неумелым использованием системы саморегуляции в пении. Внутренние ощущения на данном этапе работы весьма индивидуальны, именно здесь верно подобранные педагогом образы помогают достичь необходимых результатов. А верно настроенные органы голосового аппарата и проточный тип дыхания при работе над комплексом специально подобранных упражнений помогут достичь так называемого «расщепления» звука при исполнении рассматриваемых нами технических приёмов. 

Таким образом, мы приходим к выводу о главенстве дыхательных органов в триаде: органы дыхания, гортань, органы артикуляции. Верно организованная и скоординированная его работа помогает в работе других органов голосового аппарата. 

По мнению некоторых педагогов, особенно педагогов молодого поколения, система дыхания академического и эстрадного певца отличаются коренным образом. Однако, изучив на практике опыт работы многих выдающихся педагогов старой школы – наших современников (М.Л. Коробковой, О.М. Слепцова и др.), мы можем отметить ошибочность мнения о том, что эстрадный певец и певец, поющий в академической манере, во время исполнения дышат по-разному. Различия, конечно же, имеются, но не существенные, ибо, повторимся, природа голосообразования едина, соответственно, принцип верного певческого дыхания будет также един. Разница заключается в том, что поющий эстрадный певец более свободно распоряжается различными типами вокальной атаки, согласуясь с художественными стилистическими требованиями, часто снижает силу звука перед микрофоном, как правило, использует меньший объём воздуха (опять же в соответствии с художественными задачами произведения и техникой слабого импеданса). Что же касается методических принципов обучения певческому дыханию, то школы эстрадного пения, имея в своём основании классический фундамент, в данном виде вокально-педагогической работы совершенно справедливо опираются на академические традиции. 

Проанализировав результаты научных исследований и опыт педагогов-вокалистов, мы пришли к выводу, что в работе над певческим дыханием эстрадных исполнителей целесообразно использовать принципы и приёмы работы, используемые в классе академического пения, но соизмеряя их с индивидуальностью обучающегося и художественно-образным стилистическим строем исполняемого произведения. При этом в работе над вокальными упражнениями, необходимо придерживаться предельно энергичного звучания, так как сила и выносливость голоса развиваются именно здесь, перед микрофоном голос развить невозможно.

В целом, по мнению педагогов, в эстрадном пении, как впрочем, и в академическом, приемлемо и целесообразно смешанное дыхание (грудобрюшное, рёберно-диафрагматическое, косто-абдоминальное). За основу берётся мягкая атака звука, но придыхательная также широко распространена и часто применяется при исполнении, твёрдая используется весьма редко и в том случае, когда этого требуют техническая и художественно-стилистическая  задачи.

Гортань эстрадного исполнителя более подвижна (особенно у женщин) в сравнении с практически неподвижным (свободно зафиксированным)  положением гортани академического певца. Это создаёт дополнительные сложности в том, чтобы удержать её свободной и не давать ей подниматься вверх и сужаться под напором воздушного столба. Часто мало обученный эстрадный певец, для того чтобы преодолеть эти трудности задерживает дыхание излишними усилиями диафрагмы и гортани, чем ещё больше увеличивает подскладочное давление, переходит на крик, при этом объясняя свою ошибку художественной стороной исполнения. Эстрадные педагоги-вокалисты советуют в процессе вокальной работы постоянно контролировать процесс соизмерения силы дыхания с возможностями гортани: излишний напор воздушной струи на голосовые складки перенапрягает гортань, ухудшает звучание, делает голос жёстким, не льющимся, «выжимающимся», ведёт к преждевременному старению звучания и болезням.

 Работу над дыханием, как правило, проводят в упражнениях и при разучивании произведений кантиленного характера в спокойных темпах. Впрочем, для ощущения «опоры» оказываются эффективны и упражнения на staccato: для того, чтобы обезопасить голосовые складки во время пропевания таких упражнений рекомендуется изначальное разучивание материала упражнения на «немом» звуке.

Работа с микрофоном – отдельный вопрос в  вокальной педагогике. С одной стороны микрофон усиливает звучание голоса: при пении в микрофон нет нужды в большом объёме воздуха и в постоянной упругой его подаче диафрагмой, но с другой – микрофон усиливает не только силу голоса, но и недостатки исполнения, которые чаще всего возникают при неправильном вялом, запёртом и т.п. дыхании. Так как гортань, органы дыхания и артикуляции работают взаимосвязано, излишнее мышечное напряжение одного из них ведёт к неверной работе (зажатости) другого, что тут же отражается на качестве звука и улавливается чуткой мембраной микрофона. Поэтому практически все педагоги-вокалисты отечественной эстрадной школы настоятельно рекомендуют все занятия проводить в классах, оборудованных звукоусиливающей аппаратурой.

Среди вопросов, непосредственно связанных с подготовкой эстрадных исполнителей-вокалистов, многие педагоги также выделяют и практику внеаудиторной концертной исполнительской деятельности. Действительно, она играет немаловажную роль в воспитании и развитии певца. В процессе выхода на сцену перед публикой формируются ценные личностные качества характера, такие как выдержка, воля, появляется опыт общения с аудиторией, вырабатывается артистизм. Активная работа в этом направлении также обеспечивает динамику роста профессиональной и художественной культуры, активизирует и стимулирует  творческую самостоятельность. 

В процессе внеаудиторной исполнительской деятельности нельзя недооценивать роли педагога-наставника. Он является руководителем данного вида учебной деятельности, корректирующим и направляющим её в нужное русло, оказывающим постоянную организационную поддержку. Естественно, что контроль не должен быть навязчивым и, тем более, авторитарным. Опытные преподаватели рекомендуют не забывать, что внеаудиторная исполнительская деятельность, в первую очередь, – это самостоятельная работа, в которой должно воплощаться в жизнь все знания, умения и навыки, полученные обучающимися в классе. Сама инициатива такой работы должна исходить от обучаемых, так как нельзя силой «вытаскивать» на сцену, а можно лишь ненавязчиво агитировать, убеждать, помогать преодолеть стеснительность и неуверенность в себе, стараться «заразить» сценой, увлечь процессом творческого общения с залом.  
В целом активная концертная деятельность закаляет исполнительскую волю, помогает в развитие творческого воображения, и, в конечном итоге способствует формированию творческой личности эстрадного певца.
 Вопросы и задания
1. В чём по-Вашему состоит главное отличие методических принципов академической и эстрадной вокальных школ.

2. Назовите имена выдающихся педагогов отечественной эстрадной вокальной школы. 
3. Что такое пение в технике слабого импеданса?

4. Охарактеризуйте основные принципы обучения певческому дыханию эстрадных певцов.
5. Какова роль принципов саморегуляции в вокальной подготовке эстрадного певца.

6. Какова по-Вашему основанная задача внеаудиторной концертной деятельности?
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8. Стулова, Г.П. Развитие детского голоса в процессе обучения пению: [Учебное пособие для студентов] / Г.П. Стулова. – М., 1992.
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8. Основы вокально-педагогической работы в вокальном ансамбле

Эстрадный вокальный ансамбль: содержательный аспект.

Понятие «ансамбль» происходит от французского «ensemble» – совокупность, стройное целое, вместе множественность. В музыкальном искусстве ансамблем называют несколько исполнителей, являющихся единым художественным коллективом, реализующих общую цель – создание художественного продукта, а также слаженное исполнение музыкального произведения несколькими музыкантами. В значении «совместное творческое дело», слово «ансамбль» употребляется, когда говорят о театральном ансамбле, инструментальном ансамбле, ансамбле вокальном. Также об ансамбле говорят и в изобразительном искусстве: это совокупность, гармоничное единство художественных компонентов, а также сочетание нескольких произведений изобразительного искусства.

 Понятие «музыкальный ансамбль» определяется исследователями как «совместное исполнение музыкального произведения несколькими участниками и само музыкальное произведение для небольшого состава исполнителей»
, при этом также отмечается специфика этой совместной музыкально-исполнительской деятельности, в которой средствами музыки «обобщаются драматические ситуации; сопоставляются близкие или контрастные образы; выявляются противоречия интересов, столкновения или сближения характеров и страстей».

Таким образом, мы можем отметить, что уже само содержание понятия «музыкальный ансамбль» является многоаспектным, соответственно можно предположить, что средства и методы педагогической ансамблевой работы будут носить многоаспектной комплексный характер. 

Экстраполяция данных особенностей многоаспектного характера содержания понятия «музыкальный ансамбль» на категорию «вокальный ансамбль», как одной из разновидностей ансамбля музыкального, также позволяет предположить его исходную многогранность. 
Так, рассматривая данное понятие, А.И. Руднева изначально трактует как «творческий коллектив» – «организованный коллектив певцов, чья исполнительская деятельность подчинена единым целям и задачам», в основе работы которого лежат «увлеченность и духовная общность, определяющие  деятельность творческого коллектива». Именно поэтому  «работа с творческим коллективом, вокальным ансамблем строится на основе достижений многих наук: музыкознания и эстетики, психологии и педагогики.

Целостное содержание воспитательной работы в вокальном ансамбле до сих пор недостаточно широко раскрыто в отечественной вокальной педагогике. Глубже и детальнее в научно-педагогической литературе разработаны вопросы ансамблевого исполнительства в инструментальной музыке, где ансамблевое мастерство становится предметом специального изучения уже на рубеже 60-70 гг. XX века. В данном направлении музыкально-творческой деятельности на сегодняшний день ансамблевая техника музыканта-исполнителя (музыканта-инструменталиста) рассматривается как целостный художественно-воспитательный процесс, включающий в себя комплекс педагогических действий, мер, принципов и методов, направленных на развитие многоуровневых ансамблевых навыков. Разработана концепция развития и совершенствования синхронных элементов ансамблевой техники музыканта-исполнителя, функционирующих на моторно-двигательном, слуховом, психическом и эстетическом уровне. Сформулированы и введены в музыкально-педагогический обиход новые определения «ансамблевая техника музыканта-исполнителя», «ансамблевая синхронность», «ансамблевая артикуляция». 
Что же касается вокального ансамблевого исполнительства, то здесь мы можем наблюдать ситуацию, когда вокальное ансамблевое музицирование в системе научного знания выступает, в первую очередь, как  средство решения ряда педагогических задач, не всегда имеющих прямое отношение к вокальной педагогике. Например, толерантного отношения подростков к сверстникам (О.С. Изюрова), толерантности у студентов – участников самодеятельных вокальных коллективов (Н.В. Сухонина), формирования нравственных убеждений подростков в процессе вокально-хорового обучения (Т.А. Мальцева), музыкально-эмоционального отношения вокалистов-ансамблистов к исполняемым произведениям (И.Х. Стулов) и др.

При этом рассмотрению специфики именно эстрадного вокального ансамблевого исполнения отводится довольно скромная роль. Так в ряде программ по работе с вокальным ансамблем специально не освещаются какие-либо особые специфические особенности эстрадного вокального ансамблевого исполнительства. А.И. Руднева в примерной программе Научно-методического центра по художественному образованию для специальностей «Музыкальное искусство эстрады» среднего профессионального звена весь процесс обучения и воспитания в творческом коллективе – вокальном эстрадном ансамбле строит на традициях  академического вокального ансамблевого исполнительства. Автор данного пособия, разрабатывая интегрированный курс «Постановка голоса и вокальный ансамбль» для специалистов музыкальной эстрады рассматривает его как следующую профессиональную ступень обучения эстрадного исполнителя. 

Опираясь на ряд работ об особенностях эстрадного музыкального искусства (И.А. Богданов, А.Д. Жарков, Л.М. Кадцын, С.С. Клитин и др.) а также музыкального ансамбля (Р.Г. Лаптев, Е.П. Лукьянова, С.Г. Чайкин и др.), О.С. Изюрова, формулирует определение понятия «вокальный эстрадный ансамбль» как «единый творческий коллектив лиц, включенных в процесс творческого сотрудничества для исполнения вокальной эстрадной музыки разных направлений: поп, поп-рок, джаз и др. под собственный аккомпанемент (ВИА) или под заранее записанную фонограмму».

Однако деятельность современного эстрадного вокального коллектива не ограничивается исполнением музыки под фонограмму или под собственный аккомпанемент: актуальной на сегодняшний день также является форма исполнения aʼcapella, – которая, с одной стороны, роднит ансамблевое эстрадное музицирование с академической вокальной, в том числе ансамблевой традицией, а с другой указывает на джазовые традиции негритянских госпел.  

Джазовый вокальный ансамбль как одна из форм эстрадного вокального ансамблевого музицирования также в первую очередь предполагает совместное творчество в процессе исполнения музыкального произведения, чаще всего именно сотворчество в процессе совместной импровизации, природа которой, по мнению большинства исследования диалогична, то есть предполагает своего рода музыкальное общение. Такого рода общение не возможно без внимательного толерантного обращения к собеседнику, без эмоционального отклика на исполняемое другим певцом-ансамблистом. 

Данная диалогичность, по мнению исследователей, в целом присуща эстрадной музыке, основными чертами которой являются открытость, доступность и непосредственная направленность на диалог со слушателем, раскрывающим тематику близкую и понятную широкому кругу публики, вовлечённой в процесс эстрадного действа.   

Впрочем, в целом, по мнению большинства исследователей, изучающих специфику эстрадного музыкального искусства, эстрадное вокальное ансамблевое исполнительства опирается на те же эстетические принципы, что и академическое: 

· стремление к единому ансамблевому звучанию, базирующемуся на внимательном и чутком отношении ансамблистов к звучанию соседних голосов, единому метроритмическому пульсу, гибкому вокальному дыханию;

· стремление к единой эстетической концепции и драматургии исполняемого произведения;

· увлечённости и духовной общности в процессе совместной деятельности.

Таким образом, эстрадный вокальный ансамбль можно определить как творческий коллектив певцов-ансамблистов, чья совместная деятельность подчинена единым целям и задачам, при этом в основе данной деятельности лежат увлеченность и духовная общность всего коллектива, а художественно-творческие принципы базируются как на академических традициях ансамблевого исполнительства, так и определяются спецификой данного направления музыкального искусства.
Основные принципы вокально-педагогического воспитания певцов в эстрадном ансамбле: анализ теории и практики педагогов-вокалистов.
Опираясь на некоторые теоретические и практические принципы современного вокального ансамблевого исполнительства, освещённые в научной и научно-методической литературе, а также исходя из вышеизложенного определения эстрадного вокального ансамбля, можно выделить ряд основополагающих педагогических принципов обучения и воспитания певцов в эстрадном ансамбле. 

Так А.И. Руднева, рассматривая основные принципы функционирования эстрадного вокального творческого коллектива, в первую очередь обращает внимание на значение в данном коллективе руководителя (лидера), тем самым, подчёркивая социальную воспитательную значимость данного направления педагогической работы с музыкантами. 
Далее, рассматривая работу руководителя с участниками ансамбля, исследователь  отмечает, что она носит многоплановый характер: «Во время репетиций, концертов, студийных записей, на радио, телевидении и в процессе подготовки к ним участники ансамбля должны выполнять все указания руководителя, точно следуя установленному режиму работы. В межличностном общении приобретается опыт эмоционально-творческих контактов на основе взаимного интереса и доброжелательного отношения друг к другу».
  
 При этом одной из основных задач такой продуманной учебно-воспитательной работы, по мнению А.И. Рудневой выступает развитие творческой инициативы каждого участника ансамбля, и перспективы творческого развития коллектива.  
Не менее важным считает исследователь в данном направлении работы и верный подбор репертуара, который «должен отвечать задачам музыкально-художественного воспитания ансамбля и, в то же время, должен быть доступен по вокально-техническому и исполнительскому уровню. В репертуар необходимо включать произведения разнообразные по форме, жанру, содержанию».

О.А. Изюрова, рассматривая форму ансамблевого эстрадного вокального музицирования, в первую очередь выделяет также его социально значимые функции, в частности, заостряет внимание на том, что данный вид музыкальной деятельности активизирует процесс социализации, что обеспечивается таким и методами и формами работы, которые также применяются в процессе организации коллективного творческого дела (И.П. Иванов, А.С. Макаренко). Это поэтапное планирование, подготовка к проведению работы, непосредственное осуществление творческого дела и коллективный анализ проведенного мероприятия. Метод «имитационного моделирования» (И.П. Иванов), используемый в коллективном творческом деле, может быть с успехом использован и на занятиях вокального эстрадного ансамбля».
 
 Кроме того, исследователь отмечает, что вокальный эстрадный ансамбль развивает музыкальную культуру ансамблиста: в процессе освоения ими вокальных навыков, навыков работы с микрофоном, пения в ансамбле, а также в процессе ознакомления с эталонами эстрадного музыкального искусства. Однако главным в исследовании О.С. Изюровой является доказательство того, что воспитание общей культуры в вокальном эстрадном ансамбле, конечно же, должно предполагать и развитие толерантного отношения участников ансамбля друг к другу, так как толерантность является элементом культуры общения, что и составляет основу социализации подрастающего поколения.
В исследованиях О.В. Далецкого воспитанию певца в ансамбле также придаётся огромное значение: «Ансамблевое пение учит не форсировать звук. Оно помогает осознавать свою партию как часть художественного целого, слышать одновременно себя и своих партнёров, чувствовать и держать интонационный строй, уметь «подстраиваться» друг к другу вокально».
 Огромное значение исследователь отдаёт также принципу верного подбора репертуара, признавая за ним не только художественно-воспитательную функцию, но и огромное вокально-развивающее значение избираемых произведений для вокального роста и совершенствования участников ансамбля. 

  Однако О.В. Далецкий, на наш взгляд, ошибочно считает, что «Певцы, лишённые ярких сольных голосов, охотнее занимаются и выступают в ансамбле, что бывает в голосовом отношении интереснее, чем в пении соло».
 Ансамблевое пение как академическое, так и эстрадное развивает в первую очередь музыкальность певца-солиста, воспитывает гибкость голоса, что же касается вокальной опоры, как в технике сильного импеданса (при академической манере), так и в технике слабого импеданса (при эстрадной манере), то отсутствие её является недостатком, как исполнителя-солиста, так и певца-ансамблиста и является одной из задач вокального воспитания, в том числе и в эстрадном ансамбле.

По мнению большинства исследователей принципов вокальной фонации и методики эстрадного вокального обучения в основе практически всех современных вокальных школа лежат единые методологические принципы, обусловленные единым психофизиологическим планом строения голосового аппарата человека. Именно поэтому  в плане вокальной работы с участниками эстрадного вокального ансамбля применимы основные принципы вокального обучения и воспитания, изложенные в трудах мэтров отечественной и зарубежной вокальной педагогики, в том числе Л.Б. Дмитриева, А.Г. Менабени, В.П. Морозова, Г.П. Стуловой и др. 
Так А.И. Руднева считает, что «музыкально-исполнительский процесс в ансамбле предполагает овладение его участниками системой специальных музыкально-теоретических вокально-ансамблевых знаний, умений и навыков, применение которых неразрывно связано с теорией и  практикой музыкального исполнительства», при этом «в методике вокально-ансамблевой работы знания акустических закономерностей и механизма работы голосового аппарата необходимы для будущего руководителя».

При этом специфика вокальной работы определяется стилистикой эстрадного направления в музыкальном искусстве, его многожанровостью и разнообразием форм, а соответственно и средств и методов вокально-педагогического воздействия на участников эстрадного вокального ансамбля. При этом в условиях современной российской эстрады данная специфика определяется как синтез традиций отечественной музыкальной эстрады и эстрадно-джазового образования и особенностей современной западной эстрады, всё больше проникающей в отечественное музыкальное искусство. Именно поэтому, многие российские исследователи не рассматривают эстрадное вокальное ансамблевое исполнительство как изолированную разновидность эстрадного вокального музицирования, средства и приёмы которого весьма разнообразно переплетаются в структурном разнообразии современных шоу-программ, где часто в рамках оного номера певец-эстрадник выступает и в роли солиста и в роли инструменталиста. Ещё большей спецификой отличается джазовое ансамблевое пение инструментальное по своей природе, где на первый план выходят не вокальные, а именно инструментальные исполнительские средства и приёмы выразительности. 

В связи с этим основными принципами вокально-педагогического воспитания певцов эстрадных ансамблей становятся принципы, используемые в воспитании музыкантов-инструменталистов: развитие гармонического и ладового слуха и мышления, обучение различным принципам голосового звукоизвлечения и др. 

Некоторые методические принципы вокального воспитания певцов в эстрадном ансамбле: разбор программ и методических пособий

А.И. Руднева, отражая в своей методической разработке основные принципы вокальной ансамблевой работы Государственного училища эстрадного и джазового искусства, выделяет следующие этапы работы с эстрадным вокальным ансамблем:  

вокальный ансамбль, как творческий коллектив,
ансамбль, общее понятие,
строй в ансамбле,
средства исполнительской выразительности,
произношение поэтического текста в ансамблевом исполнении,
некоторые вопросы аранжировки для вокального ансамбля,
выучивание произведений с ансамблем.  

С нашей точки зрения такое выделение этапов вокально-педагогической работы в процессе воспитания певцов эстрадного ансамбля закономерно и отвечает всем вышеизложенным принципам. 

Интересным на наш взгляд также является выделение разделов основных этапов работы с эстрадным вокальным коллективом, приводимых далее в данной методической разработке. Так рассматривая первый этап «Вокальный ансамбль, как творческий коллектив», педагог выделяет два основных раздела, которые также разделяет на несколько более мелких частей-подразделов: 
Цели и задачи вокального ансамбля как творческого коллектива (творческий коллектив как вокальная организация; создание творческой атмосферы, духовная общность, ответственность     каждого      в ансамбле; музыкально-просветительская работа как важный фактор воспитания вкуса и художественной культуры людей).
Голосовой аппарат и его функции (голосовой аппарат как система голосообразования; строение и работа гортани, органы дыхания, артикуляционный аппарат и резонаторы).
 На втором этапе работы с эстрадным вокальным ансамблем «Ансамбль, общее понятие» А.И. Руднева выделяет также два раздела: 
1. Несколько значений слова «ансамбль» (ансамбль как группа совместно выступающих музыкантов и «искусство» ансамблевого пения;  обусловленность ансамбля жанровыми признаками, стилистикой, составом исполнителей; умение одного музыканта соизмерять свою художественную индивидуальность с другими музыкантами в ансамбле).

2. Ритм в ансамбле  (ритм – пульс; достижение метроритмического единства движения в комплексе исполнительских задач; «звучащая» пауза; развитие ритмического чувства как работа над дикцией, орфоэпией, динамикой, характером звуковедения, фразировкой).

В третьем разделе «Строй в ансамбле» выделяют также два раздела и несколько подразделов: 
1. Равномерно-темперированный и зонный строй (естественное отклонение от равномерно-темперированного строя в вокальном ансамбле – результат индивидуальной манеры интонирования;    законы интонирования; зависимость интонирования от ритма и темпа исполняемого произведения).

2. Гармонический и мелодический строй (вертикальный и горизонтальный строй; формирования чистого интонирования – система целенаправленных занятий).

В четвёртом разделе «Средства исполнительской выразительности» выделены семь подразделов:  
1. Темп (многозначность художественного образа произведения и многовариантность его прочтения; связь темпа с художественным образом, гармонией, ладом, ритмом).

2. Динамика (относительный уровень градации громкости («тихо», «умеренно», «громко»);  изменение темпа в зависимости от содержания текста).

3. Тембр (непосредственное воздействие на слушателя; тембр как окраска голоса и певческая манера).

4. Штрихи (тесная связь с другими средствами исполнительской выразительности;  «legato», «non legato», «staccato»).

5. Фразировка (музыкальная фраза, общее понятие; зависимость от литературного текста; произношение поэтического текста в ансамблевом исполнении). 

6. Соотношение музыкальной и литературной речи (разное   взаимодействие   литературной музыкальной  структуры  в произведениях;    интерпретация художественного образа). 

7. Орфоэпия в пении (основные нормы литературного произношения, правила орфоэпии).

На пятом этапе «Некоторые вопросы аранжировки для вокального ансамбля» выделены два раздела: 
1. Анализ произведения (определение жанровых истоков и стилистических особенностей произведения;  творческий подход к поэтическому тексту; взаимосвязь речевой и музыкальной ритмоинтонации). 
2. Вокальная аранжировка (реальные возможности ансамбля; диапазон, тесситура, выбор удобной тональности; логика и  плавность голосоведении).

На последнем шестом этапе «Выучивание произведения с ансамблем» А.И. Руднева выделяет два основных раздела: 

1. Три периода выучивания произведения (технический; художественный; генеральный (по П. Чеснокову).

2. Некоторые способы разучивания произведения с вокальным ансамблем (пение но нотам, адаптация к ансамблевой партитуре каждого поющего в ансамбле; работа над унисоном, мелодическая «речитация»; индивидуальный опрос поющих; исполнение произведения без дирижера). 
Учебно-методическое пособие «Постановка голоса и вокальный ансамбль» (И.В. Сахнова) предназначено для студентов-заочников, поэтому оно, прежде всего, ориентировано на самостоятельную работу студентов. В пособие приводятся методические рекомендации практического характера, ориентированные на выработку общего ансамблевого звучания, слитного резонансного звучания, общего метро-ритмического пульса и дыхания, применяя методику самонастройки голоса. 

В данном пособии используются современные знания о голосовом аппарате человека, соответствующие специфике эстрадного вокального исполнительства в технике слабого импеданса (пению в речевой позиции), общему инструментальному характеру звучания вокального голоса в джазовом ансамбле и принципам импровизационного развития музыкального материала исполняемых произведений.

В пособии дан подробный план работы в данном направлении: работу рекомендуется начинать с общего распевания, в процессе которого уже начинать подстройку голосов и выработку единой вокально-ансамблевой позиции, слитного звучания и строго слухового контроля каждым участником ансамбля продукта общей творческой деятельности. Большое внимание в методической разработке уделено пению в унисон, который не рассматривается только как начальный уровень ансамблевого пения, но как залог прочного слухового фундамента единого ансамблевого звучания; при этом отмечается, что пение в унисон в ансамбле – один из самых сложных вокальных приёмов. Для выработки вокально-исполнительских ансамблевых навыков приводится ряд специально подобранных упражнений, что имеет определённое практическое значение в воспитательной работе вокалистов эстрадного ансамбля.

О.В. Далецкий вокальной ансамблевой подготовке певцов-солистов придаёт огромное значение, специально выделяя её значимость и определяя специфику. Педагог также призывает к выработке «общего знаменателя»: «не подавляя индивидуальные особенности голосов, педагог, всё же должен культивировать <…> своеобразие тембра».
 При этом особе внимание уделяется тому, чтобы при выработке данного «своеобразия тембра» в ансамблевом звучании ни потерять энергетики звука, не получить в итоге  заглушённое и вялое звучание, не позволять ансамблистам пения без опоры дыхания. Заостряется внимание на не тождественности пения пиано и вялого пения, некоторую вину в выработке такого звучания О.В. Далецкий видит в привычке певцов-ансамблистов петь на репетиции, сидя и в связи с остановками и длительными паузами, на протяжении которых одни партии молчат, а работают другие: «На репетициях, когда попеременно работают то с одними, то с другими голосами, нервный и мышечный тонус певцов расслабляются. На рядовых занятиях участники как бы ленятся держать опору и к этому привыкают».
 В данном случае важна роль  индивидуальных занятий, связь и преемственность, которых также отмечается исследователем.

Ещё одним немаловажным моментом, по мнению О.В. Далецкого, является  соответствию вокальных регистровых и тембральных качеств певца-ансамблиста исполняемой партии. Отмечается, что лишь в данном случае возможно его дальнейшее развитие и профессиональное совершенствование: «Плохо отразится на голосах систематическое навязывание тех тембров и звукоформирования, которые им не свойственны. Правильнее было бы избегать произведений,  для которых нет подходящих исполнителей».

Таким образом, рассмотренные методические пособия, составленные авторами, придерживающимися различных стилевых установок, имеют одну общую тенденцию в направлении вокально-педагогического воспитания певцов в эстрадном ансамбле – выработку единого ансамблевого звучания ансамблистов за счёт развития их вокально-голосовых и психофизиологических качеств (слухового контроля и контроля мышечных ощущений певца в процессе пения), верного подбора репертуара и развития общей музыкальной культуры эстрадного исполнителя. 
При этом характерной особенностью эстрадной вокально-ансамблевой подготовки является опора на традиции академического вокального ансамблевого искусства при сохранении определённых стилевых установок, что продиктовано единством физиологического строения голосового аппарата человека и набором средств художественной выразительности эстрадного певца.

Проведя теоретический анализ научной и научно-методической работы, а также проведя ряд наблюдений за работой педагогов-вокалистов, работающих с эстрадными вокальными ансамблями в классе, можно сформулировать ряд методических рекомендаций вокально-педагогического воспитания певцов в эстрадном ансамбле.

1. Процесс воспитания певцов в эстрадном вокальном ансамбле не может носить спонтанный характер: репетиционный процесс необходимо строго регламентировать и иметь подробный план работы. Само содержание педагогической воспитательной работы определятся концепцией творческого коллектива, которая в дальнейшем также отражается в репертуарном плане коллектива.

2. Концепция творческого эстрадного коллектива не может быть навязана извне: она определяется общим музыкальным уровнем участников, их вокальными природными задатками, а также уровнем профессиональной вокальной подготовки. 

3. Любой творческий коллектив представляет собой малую социальную группу, именно поэтому данной организации необходим лидер. В роли лидера может выступать руководитель-педагог, а также любой более инициативный участник ансамбля, имеющий наклонности к организационной и педагогической деятельности.

4. Вокально-педагогическая работа с участниками вокального эстрадного ансамбля направлена в целом на выработку общего ансамблевого звучания творческого коллектива, обретение им своеобразного узнаваемого слушателем единого тембра.

5. Методики выработки единого ансамблевого звучания творческого коллектива должны опираться на ряд вокально-педагогических требований развития голосов ансамблистов – участников ансамбля, развивать их вокально-голосовые, психоэмоциональные и психофизические качества, необходимые для процесса голосообразования.

6. Более целесообразным в данном направлении работы по общепринятому мнению считается методика самонастройки голоса, позволяющая настроить все системы голосового аппарата певца, отвечающая требования современной педагогической науки, опирающаяся на фундаментальные традиции академической вокальной школы, учитывающая специфику эстрадного вокального исполнительства. 

7. Подбор репертуара и распределение голосов между певцами – участниками эстрадного вокального ансамбля должно не только носить идейный концептуальный характер, но и быть целесообразным в процессе вокального  и общего музыкального развития ансамблистов.

8. Групповые репетиционные занятия целесообразно дополнять индивидуальными вокальными занятия с участниками, а также самостоятельной домашней подготовкой ансамблистов. Данный вид деятельности также должен носить постепенный развивающий характер. Самостоятельные занятия должны проходить строго по намеченному руководителем (лидером) коллектива плану, вести к определённой общим планом развития ансамбля цели.

Вопросы и задания
1. Дайте определение вокальному эстрадному ансамблю, в чём по-Вашему состоит принципиальное отличие данного музыкального коллектива от инструментального ансамбля, академического вокального ансамбля?
2. Раскройте основные вокально-педагогические принципы воспитания певца в эстрадном ансамбле, в чём состоит принципиальное отличие данного педагогического подхода от воспитания музыкантов-инструменталистов инструментального ансамбля или певцов академического вокального ансамбля?
3. На основании материала раздела и самостоятельного изучения источников проведите анализ нескольких методических пособий по вокально-педагогическому воспитанию певцов в эстрадном ансамбле.
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� Возможно выделение и других подуровней.


� Импрессинг - запечатлевания у человека, происходящие в особые («критические») моменты его индивидуального развития под влиянием внешней среды, и на очень долгий срок (иногда пожизненно) определяющий многие мотивы деятельности человека, его цели, его ценностную шкалу. [Толковый словарь обществоведческих терминов под ред. Н.Е. Яценко]. 


� Достоевский, Ф.М. Полное собрание сочинений в тридцати томах. Т. XIX / Фёдор Михайлович Достоевский. – Ленинград: Наука,1972. – С 518.  


� Спиркин, А.Г. Философия: Учебник для технических вузов / Александр Георгиевич Спиркин. – М.: Гардарики, 2000. – С. 258


� Базальные ганглии – комплекс подкорковых (находящихся под корой больших полушарий) узлов (нервных центров – скоплений тел нейронов), находящихся в толще белого вещества больших полушарий мозга. 


Мозжечок (лат. cerebellum — дословно «малый мозг») – отдел головного мозга, отвечающий за координацию движений, регуляцию равновесия и мышечный тонус; располагается в задней черепной ямке. 


Таламус (от греч. – «бугор») – парная яйцевидной формы структура промежуточного мозга (центральная часть мозга человека), отвечающая за перераспределение информации от органов чувств, за исключением обоняния, к коре головного мозга.


� Когнитивный мозг (от лат. cognitio – знание, буквально - познающий) – совокупность мозговых структур (зон коры больших полушарий), отвечающих за формирование психических функций: когнитивный мозг анализирует поступающую сенсорную информацию, благодаря его деятельности человек способен познавать и осознавать окружающую его действительность.


Эмоциональный мозг – совокупность мозговых структур – подкорковый субстрат эмоций (т.н. круг Пейпеца): система трёх взаимосвязанных звеньев (лимбическая система переднего мозга, гипоталамус, лимбическая система среднего мозга), осуществляющих координацию различных систем мозга, участвующих в системе эмоционального реагирования организма на изменения окружающей среды. 
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